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APRESENTACAO

Este livro é uma versdo resumida de minha dissertacao
de mestrado, defendida no Programa de Pés-Graduacdo em
Antropologia Social da Universidade Federal do Rio Grande do
Sul (PPGAS/UFRGS).

Desde a defesa, em 2008, passaram-se mais de treze
anos. Alguns mdusicos que aqui tém suas falas e trajetorias
expostas ja estdo falecidos, mas seus companheiros da Rossini,
através de sua musica, ainda mantém vivas suas memorias,
bem como as dos demais integrantes que, por mais de um
século, compuseram as muitas formagdes que a banda j4 teve.

Apesar de ser um trabalho académico, a motivacao
principal para publicacao em versdo e-book é a de apresentar
um retrato da Banda Rossini dentre os anos de 2006 e 2008, e da
trajetoria de vida e musical de alguns misicos que fazem parte
da histéria dessa longeva institui¢do. Ser uma forma de
homenagem a memoéria dos amigos que fiz na Banda Rossini,
eis ao que este livro se propde.



PROLOGO

“Uma das gragas da muisica é justamente essa: juntar
num tecido muito fino e intrincado, padroes de recorréncia
e constdncia com acidentes que os desequilibram e
instabilizam.

Sendo sucessiva e simultinea (0s sons acontecem um
depois do outro, mas também juntos), a miisica é capaz de
ritmar a repeticdo e a diferenga, o mesmo e o diverso, o
continuo e o descontinuo”. (Wisnik, 1989, pp. 27-28)

18-11-2005

A Banda Rossini me remetia a imagem daquele velho
senhor grisalho e calvo, dono de uma loja de chaves na rua
Benjamim Constant. Desde quando me informei como ele, anos
antes, sobre as aulas de teoria e de solfejo oferecidas pela banda,
chamava-me atengdo, sempre que passava ali, a figura de seu
Irani como parte da paisagem particular daquela antiga rua da
cidade; estava ele ali ha muitos anos, como o calcamento de
paralelepipedos antigos, como as velhas e mal pintadas casas
daquele local.

Agora, depois de passar tantas vezes em frente a sua loja
sem dar por isso ou pensar a respeito, via-me chegando a Rio
Grande com a dificil tarefa de conversar com Irani e propor
pesquisa sobre algo que ndo sabia muito bem explicar a mim
mesmo. Pensava em estudar as memorias dos musicos da
Rossini, o lugar da banda na sonoridade da cidade, no campo
musical atual. Mas, como o prédio se encontrava sempre
fechado, acreditava que seu Irani poderia me dar mais
informacoes sobre a banda.



A frente da loja, entdo, havia ainda a placa dizendo
“chaveiro”. Mas dentro s6 havia incensos e miudezas a venda.
A loja havia sido vendida, pois Irani tinha falecido ha poucas
semanas. Sua morte, naquele momento, pareceu representar a
fragilidade, a dispersdo daquelas histérias, daquelas tantas
vidas que, durante mais de um século, contribuiram para levar
a Rossini adiante. Parecia dizer da urgéncia do que eu queria
fazer, pois, mesmo sem saber muito bem como proceder,
pensava que alguém tinha de fazer algo para que aquelas
memorias nao se perdessem. Nao se perdessem como a histéria
do senhor grisalho que ja ndo se encontrava mais a porta
de sua loja.

Ainda que um pouco atordoado com a noticia, comecei
a pensar em qual outro musico poderia me dar alguma
informac&o sobre a Rossini. A tinica outra pessoa que me veio a
cabega como um possivel informante sobre a atual situagdo da
banda era o Ara, um contrabaixista conhecido de meu pai. Ele
também possui uma loja de chaves poucos quarteirdes dali
(confesso que uma fantasia prontamente me serviu das chaves
da banda, dadas, agora, por outro musico-chaveiro da cidade).
Como de sempre, estava ele como estaria seu Irani se ainda
vivo: parado a frente da loja.

Pergunto a ele sobre a Banda Rossini. Ele responde que
a banda ainda estd atuando, apesar do teto da sede estar
praticamente caindo sobre as cabecas dos musicos; apesar do
descaso das autoridades municipais para com essa longeva
instituicdo, fundada em 1890. E que ele, inclusive, tocava com
0s Rossini!

Coincidéncia.

Chego ao encontro de Ara num dia especial: a banda
teria uma apresentacdo no saldo paroquial de uma Igreja. A
saida estava prevista para as dezenove horas, da sede da banda.
Ara me convida, entdo, para assistir a tocata, e me apresentar ao
maestro, presidente e demais integrantes da banda.



16-01-2008

Quarta-feira, 16 de janeiro de 2008, encontrdvamos a
porta da sede da banda Ard, Luiz, Jaime e eu. Arj,
contrabaixista, Jaime e Luiz, saxofonistas, falavam a respeito da
reforma do prédio. Em como tudo estava com cara de novo! Em
como, apesar da verba de quarenta mil reais ser o suficiente
apenas para se fazer um “milagre”, parecia que o milagre havia
sido feito. Pois tudo agora estava como se a sede tivesse sido
reconstruida, apesar de a brincadeira geral girar em torno da
pergunta sobre “como o arquiteto havia conseguido tado
habilmente mudar as goteiras de lugar?”. Onde antes chovia,
nao chove mais. Onde hoje chove, antes nado chovia... Mas isso
representava tdo pouco a se fazer que a animacao era grande
em ver a sede nova! O “grosso” ja tinha sido feito. E, agora, s6
seria preciso conservar, ir mantendo o prédio que, antes, estava
impraticavel.

Falavam eles também dos motivos que os levavam a
permanecer na Rossini. Observavamos o prédio de fora e
conversiavamos sobre o clima bom da banda. Luiz e Jaime s&o
professores da FURG e, por integrarem a banda h& pouco
tempo, mantém certo distanciamento objetivo da Rossini e dos
demais.

Isso faz com que eles sejam observadores atentos ao que
acontece na banda. Eles sempre tecem comentarios sobre as
caracteristicas musicais, a personalidade de um mitsico ou
outro, como se eles também fossem observadores externos da
banda e de seus integrantes. Para ambos, participar da banda os
possibilita também observar como os misicos profissionais se
comportam. Como executam as musicas, como lidam com os
colegas, com a plateia.

Luiz pergunta-me, entdo, se eu havia visto o texto que
ele havia lido na reinauguracdo da sede da banda. Respondo
que sim, que Barreto havia me passado e que inclusive estava
com ele ali, comigo... Conversamos por mais alguns minutos, e,
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em seguida, despedimo-nos. Tiro o papel do bolso e o releio,
silenciosamente:

“O que tenho a dizer sobre estes anos é que aqui tenho
encontrado uma porcdo de coisas que dificilmente sao
percebidas pelas pessoas que nos ouvem. Da generosidade,
solidariedade e outros sentimentos bons, além de um alegre
contar de antigas histérias nos intervalos e nos momentos que
nos encontramos organizando as tocatas... Muito diferente da
competicdo e dos sentimentos mesquinhos que, muitas vezes
acompanham a musica... E que de alguma maneira
inexplicavel, em alguns instantes a musica que tocamos supera
o proprio momento, transcende tudo o que conhego e nos toma,
a todos, num pulsar s6, num mesmo instante, nos deixando
assim, no momento e no infinito”.

Vou para casa com a certeza de que, na Banda Rossini, a
miusica é o fio que liga a todos nessa trama afetiva do conviver
e do lembrar...

*

Esta pesquisa é uma etnografia junto aos musicos da
Banda Gioachino Rossini, centendria instituicio musical da
cidade de Rio Grande - RS, fundada em 30 de novembro de
1890 por imigrantes italianos.

Mesmo que seja inegavel a importancia histérica da
Rossini, uma das institui¢des musicais mais antigas do Brasil,
este trabalho ndo busca realizar uma antropologia histérica da
banda e se restringe metodologicamente aos dois anos em que
estive em contato com eles. Nesse periodo, frequentei ensaios e
“tocatas”, participei de conversas e de lembrancas dos seus
integrantes e acompanhei os esforcos para angariar recursos
para a reforma de sua sede.

Os trechos citados nas péginas anteriores, retirados de
meu didrio de campo, ilustram dois momentos importantes de
minha pesquisa. O primeiro deles se deu antes, e 0 segundo
apo6s a reforma da sede, e foram transcritos por representarem
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o inicio de minha inser¢do em campo e o seu encerramento. No
interlidio desses dois momentos, minhas impressdes e
intengbes, assim como a dos musicos da Rossini, oscilaram ao
longo do tempo e do espago, devido ao problema da reforma
do prédio da Rossini, espaco do conviver e do lembrar.

Meu primeiro contato com a histéria da Rossini se deu
através das lembrancas de Diva Romeo, musicista e ex-
professora da Escola de Belas Artes Heitor de Lemos, de Rio
Grande. Amiga e ex-colega de alguns musicos na Orquestra
Herminio de Morais, disse-me ela, durante uma entrevista, que
a Rossini, banda mais antiga do Estado, esteve prestes a fechar
as vésperas de seu centenario, em meados de 1987.

Dona Diva contou que alguns misicos da Orquestra
Herminio de Morais, para impedir seu fechamento, migraram
para a Rossini. Falou da precariedade do antigo casardo e da
busca de recursos para a reforma. Tal informacao instigou-me
e, de pronto, procurei saber mais a respeito, chegando ao prédio
da banda poucos dias depois de meu encontro com Dona Diva,
através da mediacao de Ara.

O fato de a Rossini ter uma presenga de mais de cem anos
de atividades ininterruptas fez com que minhas primeiras
motivacdes junto a eles fossem a de tentar perceber de que
maneira 0os musicos mais velhos traduziam as transformacdes na
cidade e em sua miusica. Sendo ela a tinica banda desses moldes
ainda em atividade, acreditava que as memorias de seus musicos
oscilariam entre a critica aos dias de hoje e a nostalgia do passado.

A partir dos relatos de Dona Diva, minha impressdo era
de que a Banda Rossini seria um espago pertencente a “outros
tempos”, ilhado frente as mudangas nos gostos e nos espagos de
socializacdo musical da cidade.

As bibliografias sobre bandas também apontavam para
a sua “morte” ou precariedade, bem como alguns trabalhos
referentes a cidade de Rio Grande falavam de sua “decadéncia”
artistico-cultural, decorrente de seu declinio socioeconémico
(Bittencourt, 2001).
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Curt Lange (1997), por exemplo, argumentava que falar
de bandas, nos dias de hoje, é abrir um paréntese sentimental
sobre uma tradicao musical em vias de desaparecer. Apesar de
sua importancia na histéria e na sociabilidade das cidades, a
forma de sensibilizacdo musical das bandas perdeu terreno no
contexto atual.

Jorge P. Santiago (1998) descreve a importancia das
bandas musicais na construc¢do das identidades sociais e no
desenvolvimento urbano das cidades. Advertindo-nos, por
outro lado, para o fato de que essa instalacdo da dimensao
festiva das cidades modernas proporcionada pelas bandas
musicais deve ser analisada conjuntamente com as relagdes de
conflito e de antagonismo dessas institui¢des, que rivalizavam
entre si.

Ja Vicente Salles (1985) afirma que as bandas eram “o
conservatorio do povo”, por serem responsaveis pela formagao
de quadros musicais vinculados as classes menos favorecidas e
por convergir pessoas de diferentes classes sociais.

Rio Grande foi palco de muitas bandas civis e militares,
devido a sua urbanizagao precoce e a histérica militarizacdo do
extremo sul do estado (Bittencourt, 2001). Nos séculos XIX e XX,
as bandas e as orquestras tiveram forte presenga na vida
cultural da cidade. A Banda Gioachino Rossini é, portanto,
representante desse importante periodo de modernizagdo da
cidade.

No século XIX, foram fundadas, em Rio Grande: a Banda
Musical Lira Artistica (1872), Sociedade Musical Floresta Rio-
Grandense (1874), Banda do Clube Saca-Rolhas (1887),
Sociedade Musical Duas Coroas (1888), Banda Gioachino
Rossini (1890), Clube Musical Carlos Gomes (1894) e o Grupo
Musical Mercadante (1895) (Bittencourt, 2001, p.131). Essas
bandas e orquestras possuiam estreitos lacos com as fébricas
instaladas na cidade. Geralmente cada fabrica possuia sua
propria banda, caracteristica que perdurou por décadas.

As bandas musicais atuantes em Rio Grande, durante o
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século XX, mencionadas pelos musicos mais velhos Rossini sdo:
Banda Aguia Branca, Banda Unido, Banda do Salesianos,
Orquestra do Maestro Piragini, Hélio e seus Rapazes, Jazz
Columbia, Jazz Cruzeiro, Asas de Ouro, Orquestra Saionara,
Aratjo e sua Orquestra, Orquestra Herminio de Morais,
Orquestra Continental e a Orquestra Gilson Constantino. As
trés tltimas citadas foram as tinicas que conseguiram perdurar
até os anos 1990, quando encerraram definitivamente suas
atividades.

Devido a conjuntura de “decadéncia” da forma de viver a
musica experienciada pelos Rossini por praticamente toda a
segunda metade do século XX, pensava em fazer um trabalho
sobre a memoria coletiva e a memoria histérica desses antigos
misicos, assentado na hipétese da falta dos quadros sociais, dos
marcos materiais do lembrar; tentando, a partir disso, investigar a
maneira de eles se relacionarem com os “novos tempos”.

Quanto aos conflitos e as rivalidades do mundo da
musica, bastante mencionadas nas bibliografias sobre o tema,
pensava que dificilmente apareceriam nesse rememorar, mas,
talvez, na socializagdo atual da banda. Devido ao modelo das
bandas e ao fato de alguns integrantes terem feito carreira
militar, pensava que as hierarquizacdes e a rigidez dessas
corporacdes poderiam ser, de algum modo, transpostas para as
interagoes ali instituidas.

Algumas situa¢des que ocorreram, durante o comego do
trabalho de campo, pareciam confirmar pesquisas etnogréficas
e trabalhos sociol6gicos sobre o tema (Lehmann, 1998, Bozon,
2000, Trajano, 1984). Ao tratar a socializagdo musical como
elemento de distingdo ou como rito, esses trabalhos falavam
sobre orquestras e bandas musicais a partir do problema das
diferenciacdes hierarquicas e das recorréncias e ritualizagdes do
fazer musical.

No entanto, o transcorrer da pesquisa me fez conhecer
as interacdes entre os Rossini, e outros aspectos referentes as
memorias desses musicos que ndo eram sintetizdveis a partir
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desses paradigmas de estudos. Esses elementos me foram
revelados somente a partir do aprofundamento da convivéncia
com os musicos da banda.

No primeiro capitulo, percorrerei alguns dos principais
paradigmas utilizados pela etnomusicologia e pela sociologia
da musica no estudo de bandas e de orquestras musicais. Em
seguida, descreverei algumas impressdes sobre os ensaios da
banda, apresentando seus integrantes de modo a ambientar o
leitor no espaco da Rossini.

Tratarei, também, nesse capitulo, do que foi, ao longo
dos dois anos de pesquisa, o principal problema nativo: a
reforma da sede. Apresentarei a dimensdo representativa e
afetiva das memorias dos musicos em suas relagdes com o
casardo e a historia coletiva da Rossini. Apresentarei também
suas artes do lembrar, memoria que pode ser entendida como
improviso e como musica. Lembranca dita no instante dessa
relacdo de convivéncia com a morada da Banda Rossini.

Na “tocata”, descreverei uma apresentacdo da Banda
Rossini na Praia do Mar Grosso, em Sao José do Norte, no fim
de 2007. A descricao desse evento busca mostrar a maneira pela
qual a musica, elo que liga a todos, torna a vivacidade da
convivéncia e das lembrancas desses musicos uma outra forma
de expressdo artistica paralela a musica tocada por eles.

No capitulo dois, “A Musica e o Lembrar”, apresentarei
as memorias de trés musicos da banda, Roger Bernini, Gilson
Constantino e Adao Ribeiro. Eles contardo um pouco de suas
lembrancas, da histéria de suas vidas e de sua relacdo com a
musica.

No terceiro capitulo, retomarei essas trajetorias a partir
das discussdes sobre memoria e musica. Em “A Memoria e o
Espaco”, tratarei das lembrancas de Roger Bernini, o primeiro
dos narradores do capitulo anterior. Para isso, farei referéncia
aos trabalhos de Maurice Halbwachs (2006) sobre a Memoria
Coletiva e a Memoéria Histérica, e de Ecléa Bosi (1994) sobre
memorias de velhos.
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Em “A Memoéria e o Tempo”, analisarei as lembrancas
de Gilson Constantino a partir das reflexdes de Henri Bergson
(1999; 2005; 2006a; 2006b) sobre o tempo e a intuicdo na
memoria. As particularidades “musicais” das lembrancas de
seu Gilson, o seu improviso do rememorar e o seu gosto pela
improvisa¢do musical serd pensado no tempo da memoria e da
musica.

Em “A Memoria dos Mitsicos no Espago e no Tempo”,
tratarei das lembrancas de Adao Ribeiro. Abordarei a
“materialidade” dessa memoria, discutida no trabalho de
Maurice Halbwachs (2006) sobre “A memdria coletiva entre os
musicos” e a importancia da duragdo e da intuicdo na musica e
na memoria.
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A MUSICA E O CONVIVER

“Com efeito, a miisica ndo estd isenta de
ambiguidade (...) porque ela é, ao mesmo
tempo, o amor intelectual a uma ordem e
a uma medida suprassensiveis e o prazer
sensivel que decorre de vibragoes
intelectuais”.

(Deleuze, 1991, p. 213).

OS ENSAIOS
05-08-2006

Da esquina, ja ougo as notas de um sax. A porta estava
aberta. Entro no prédio, passo pela porta sempre fechada de
uma pequena sala a esquerda, cruzo a segunda porta principal
e entro no saldo de ensaios, a observar as cadeiras vazias e, a
frente delas, os livros de partituras abertos nas estantes. E do
instrumento de seu Addo, maestro da banda, que havia ouvido
o som da rua. Ele esta sozinho, sentado em frente & mesa velha
e comprida localizada ao fundo da sala, em frente a um quadro
negro onde estdo escritas as datas das préximas apresentagdes:
(dia 14, “tocata na Igreja do Carmo”, saida, as sete horas do
prédio da Rossini. Fardado. Dia 21 de setembro, “tocata na
Igreja do Bom Fim”, saida, do prédio da banda. Fardado. Dia 23
de setembro, “Baile da saudade”. Local: asilo de velhos. 14
horas. Também fardado.).

Aproximo-me e aperto sua mao:

- Como vai seu Adao?

17



- Bem, aqui, escrevendo umas coisinhas... E vocé?

-Tudo bem, respondo. Quanto tempo, ndo? Da iiltima vez
que nos vimos foi de longe, na apresentacio da banda na missa de
centendrio do colégio Lemos [inior, na Igreja do Bom Fim, Lembra?
Desde entdo, ndo tinha voltado ainda a Rio Grande, por isso ndo
apareci...

- Sim, eu lembro...

- E o ensaio, vai ter hoje?

- Sim, as oito horas.

- Nio € as sete mais?

- Nido, nunca foi as sete. O pessoal é que chega mais cedo para
ficar batendo papo, botando a conversa em dia. Mas o ensaio mesmo é
das oito as dez.

- Ah, td... [aproveito a deixa e o momento a s6s com o
maestro para fazer a proposta...]. Inclusive, seu Addo, eu havia
comentado com o Ard e o Edinho a respeito da vontade que eu tenho
de ingressar na banda, eu toco violdo, e como so tem um violonista na
banda, pensei que talvez pudesse entrar para a banda e tocar com
vocés. O problema, por enquanto, é a minha impossibilidade de estar
em todos os ensaios aqui em Rio Grande, porque sio ds quartas-feiras
e, nesse dia e na quinta, tenho aula em Porto Alegre. Por isso eu so
tenho vindo uma vez por més para cd.

Seu Adao, reticente, coca a cabega pensativo e responde,
primeiramente, apenas com um “pois é...”. Logo em seguida,
volto atrds na proposta:

- Eu inclusive acho que seria melhor deixar para comegar, nas
férias de fim de ano, periodo em que eu ficarei, por aqui, por dois meses,
e terei, assim, mais tempo para emendar uma sequéncia de ensaios e ir
me enturmando com a banda...

- Sim, pode ser, responde o maestro, um pouco mais
aliviado... A gente tem pastas com as cifras de quase todas as miisicas
para violdo e contrabaixo, apenas algumas poucas ndo, que, ai, tem que
ir se achando meio na intuigdo... Mostrando, em sua fala, o que
parece ser o critério de maior diferenciacdo entre os musicos da
banda: os que leem partitura e os que tocam por cifras.
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*

O estudo da mitsica no quadro das Ciéncias Sociais
constituiu-se, segundo Antoine Hennion (2002, p.18) dentro de
uma ambivaléncia realgada pelas caracteristicas intrinsecas ao
objeto musical e a sua dificuldade de ser fixado materialmente.
Essa ambivaléncia seria caracterizada pela dicotomia que
encerra as abordagens do objeto musical em duas tendéncias: a
de uma “estética pura”, que entenderia a musica como algo
“gravitando fora do social”; e a de um modelo etnolégico “que
converte a arte em um amuleto moderno de nossas
sociedades”.

O caso limite onde essa ambivaléncia se apresentaria de
forma mais marcante é o da etnomusicologia; pois esta, se
convertida num modelo etnolégico, tenderia a diluir a masica
nesses modelos analiticos exteriores a ela, e se convertida em
musicologia, limitar-se-ia a uma analise formalista da musica
em seus termos ocidentais ou evolucionistas, perdendo,
portanto, a vivacidade da musica em seus diferentes contextos
de execugdo e de escuta. (Hennion, 2002, p. 22).

De acordo com Hennion, esse problema é resolvido, na
maioria das vezes, optando-se por dar um enfoque social a
musica, a partir de teorias que a entendem para além de seus
aspectos formais, como objeto que deve ser entendido a partir
de sua representagdo coletiva. Ea partir desse pressuposto que
Travassos (2002, p. 51) argumenta que a etnografia musical se
define ndo pelo tipo de grupo que estuda (aldeias, tribos,
sociedades urbanas), mas por estudar os sons musicais em
relacdo com seus atores, suas performances, seus mitos, seus
ritos e suas institui¢des. Por isso, nos lembra a autora de que
estudar musica é sempre mais que estudar apenas sons.

No campo da sociologia da musica, diversos autores
realizaram pesquisas sobre bandas e orquestras musicais.
Muitos deles apontam para o carater “arbitrario” da construgao
dos gostos, assim como para as relagdes de poder instituidas
por tras do aparente “desinteresse” e “pureza” da musica e da
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pratica musical ocidental. Ou seja, constituindo-se em modelos
que ddo énfase ao denuncismo da arte enquanto artefato social.

Essas abordagens refletem sobre a relagdo dos sujeitos
com a musica a partir das classes sociais, entendendo o gosto
como uma reproducdo de estruturas objetivas relacionadas as
condigdes materiais de existéncia. Nessa forma de pensar as
relaces entre as classes sociais, a problemaética dos gostos
culturais tende a reproduzir a l6gica dessas classes; a maneira
como a classe dominante impde a legitimidade de seus gostos.

A musica seria, dentro desse paradigma, um problema
de crenca. E, para compreendermos o poder de imposicao
exercido pela cultura legitima em suas representacdes oficiais
da mdusica, importaria saber o lugar onde ela é executada, o
publico receptor e o “poder material ou simbélico acumulado
pelos agentes” que a executam (Bourdieu, 2004, p. 11). Nesse
campo de estudos, a musica é pensada como um instrumento
de distingdo e, por isso, de dominacao.

Um exemplo de adesdo a teoria da crenca é o trabalho
de Bernard Lehmann (1998), orientado por Pierre Bourdieu.
Nele, o autor analisa o contexto das salas de concerto de musica
erudita e do ensino musical no Conservatério da cidade de
Paris, Franca, abordando as dindmicas de interagio e de conflito
entre os musicos da orquestra e a disposigao espacial das salas
de concerto.

Nelas, a aparente "harmonia” dos instrumentistas e dos
frequentadores das salas é contrastada a hierarquizacao dos
gostos musicais que essa relacdo teatralizada com a mdusica
dissimularia. Essas cisdes, que dividem verticalmente tanto os
musicos quanto os ouvintes, seriam os desdobramentos de uma
cisdo mais geral que se encontra no cerne da apreensao e da
prética musical:

A musica, esta arte sagrada, se a surpreendermos la onde é
fabricada, nada mais tem a ver com a comunhido
desinteressada de artistas devotados a obra. A producao
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cénica é construida por meio de miultiplas negociagdes
sociais, por meio de todas essas interagdes através das quais
o0s grupos interessados da orquestra rivalizam entre si para
ndo perder sua dignidade (Lehmann, 1998, p. 101).

Michel Bozon (2000, p. 170), ao estudar o “campo
musical local” da cidade de Lion, Franga, vincula a escolha por
determinado instrumento e a filiagdo as corporacdes musicais a
origem social dos musicos. Para esse autor, se observarmos
essas associagdes, somos levados a desenhar uma topografia
hierarquica e legitimadora de praticas musicais que remontam
a distincdo e a segregacdo social. Cada mdsico tenderia a
escolher seu instrumento e sua agremiacdo musical de acordo
com o seu capital cultural e econdmico especifico.

Um outro caminho percorrido pela etnomusicologia e
sociologia da musica para o estudo de bandas e de orquestras
musicais privilegiou (sem excluir necessariamente a questao
hierarquica) a analise da dimensao ritualistica dos concertos e
dos ensaios. Nessas abordagens, a recorréncia dos gestuais, das
praticas e das formas de organizacdo bastante codificadas da
experiéncia musical possui relevancia fundamental para se
pensar essa prética.

Wilson Trajano (1984, p. 47), por exemplo, que realizou
extensa etnografia entre os musicos de uma orquestra sinfonica
e outros profissionais do ramo musical, no Rio de Janeiro, nos
anos 1980, argumenta que o concerto de musica é

claramente um ritual com uma sequéncia de
comportamentos, agdes, gestos e palavras ordenados
através da utilizacdo de simbolos pertencentes ao
estoque cultural dos grupos sociais que dele participa. Os
simbolos rituais deixam mostrar certos padroes
caracteristicos de convencionalidade, condensacéao,
cristalizacdo e deslocamento de significagdo, fazendo
com que o rito transmita, intensifique, controle e crie
socialmente a experiéncia com a musica.
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Ja o socidlogo Lehmann (1998, p.80), focado nas salas de
concerto de musica erudita, na Franga, também nos anos 1980,
diz que

Os concertos sdo atravessados por gestos e movimentos
habituais - extra-musicais - que o senso comum
qualificaria facilmente de rituais. Sdo tdo comuns nesse
tipo de espetaculo que ndo se os questiona. Pareceu-nos
do maior interesse deter o olhar sobre essas banalidades,
cotidiano que se repete sem levantar a menor
interrogacdo. Assim, trataremos esses ritos (...) como
ritos de separacdo, linguagem simbolica que subsume
uma classificagdo hierdrquica dos componentes da
orquestra.

E possivel notar que as perspectivas de cada um dos
autores em torno do que fazer com esses “ritos” sdo bastantes
diferentes. Enquanto Lehmann o explica associando o rito ao
poder e a hierarquia, Trajano argumenta que os sentidos desses
ritos estao relacionados ao “estoque cultural” das pessoas que
dele participam, procurando entender o rito a partir do “ponto
de vista nativo” (Geertz, 1997), do sentido que ele faz para as
pessoas que nele interagem.

O método etnogréfico, a “experiéncia-préxima” (Geertz,
1997) compartilhada por Trajano (1984, p. 49) com seus
informantes musicos, fez com que ele pudesse perceber, de
forma mais intensiva e dindmica, o sentido desses ritos. Para
Geertz, esses aspectos ritualisticos sdo atualizados em um
sistema simbélico de relacbes formais, sendo necessaria a
descricao etnografica para entendermos como esses ritos sao
recriados a partir dessas experiéncias significantes.

Contudo, minha inten¢do nao é a de pensar os ensaios
da Banda Rossini enquanto rito, tampouco como pratica
hierarquica e segregadora. Mesmo reconhecendo que existam
recorréncias ritualisticas e certas distin¢cdes, ndo tenho certeza
de que essas repeticdes e hierarquias ndo sejam, em grande
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parte, fruto menos das recorréncias dos fatos que das
orientagdes do pesquisador em fixa-las num quadro estanque,
da incapacidade de perceber o fluxo das interacdes e das
relacGes ali estabelecidas.

E nesse sentido que recorro a Bergson (2006b) para
pensar a “criacdo continua de imprevisivel novidade” a partir
da qual mesmo os eventos musicais mais ritualizados parecem
se submeter. Esse movimento descrito por Bergson para o
entendimento do real busca privilegiar o que Deleuze e Guattari
(1996) denominam de ldégicas moleculares, que sao
diferenciacdes no nivel das afec¢des, das relagdes baseadas na
micropolitica do conviver.

Pretendo recompor um “conjunto de impressdes” que
construi das dezenas de ensaios presenciados durante os dois
anos que estive entre “os Rossini”. Essas impressdes buscam
apresentar o contexto etnografico como simultaneidade que,
formando um esquema mental enrijecido em minha memoria,
faz com que eu tenda a fazer prevalecer essas continuidades em
detrimento das diferengas, quando falo dos ensaios.

Em seguida, mostrarei, a partir da sucessividade de um
evento ocorrido durante meu trabalho de campo, de que
maneira a dimensdo molecular das rela¢des entre os musicos da
banda pode ser entendida. Essa dimensdo complexifica os
processos da ordem das grandes diferenciagdes - de classe, de
género e de socializagdo musical (Deleuze e Guatarri, 1996).

*

A Banda Rossini possui repertdério que abrange musica
brasileira e internacional, passando por géneros como jazz,
choro, bolero, samba, maxixe, tango, dentre outros. As musicas
sdo escolhidas entre as preferidas dos integrantes e arranjadas
por Adao Ribeiro ou por Roger Bernini, sendo inseridas novas
cangdes mensalmente.

Os ensaios ocorrem todas as quartas-feiras, das vinte as
vinte e duas horas. Addo Ribeiro, 66 anos, maestro e ex-major
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musico da Brigada Militar, é o primeiro a chegar a sede ja por
volta das dezoito horas. O motivo de sua chegada precoce sao
as aulas de teoria/solfejo e de pratica musical, ministradas por
ele antes dos ensaios. Portanto, ele chega seguido de alguns
alunos, geralmente jovens, que se iniciam em algum
instrumento de sopro. As aulas ocorrem antes dos ensaios,
seguindo assim a tradicdo dos antigos mestres da Rossini: foi
dessa forma que Addo, Roger, Baldez e Barreto aprenderam a
tocar com o mestre Rossario, em meados dos anos 1950 e 1960.
E é assim que eles, hoje, ensinam mdsica as novas geragoes.

De ar sério, Adado tem, contudo, sempre um sorriso
timido e doce nos ldbios. Pouco conversa se comparado aos
demais. Parece um pouco a parte de todos, escrevendo suas
musicas, organizando os ensaios, embora seja sempre simpatico
quando alguém inicia um assunto. No conversar, ele imprime
um tom bastante claro e conciso, sorrindo entre uma frase e
outra, embora seu tom introspectivo dé uma aurea ainda
maior a sua personalidade reservada, contrastando com o bom
humor geral.

E reconhecido por todos como uma pessoa de muito
conhecimento musical. Um homem obstinado, muito estudioso,
que conseguiu passar por todos os postos de oficiais-musicos
da policia, chegando a ser o tnico capitdo dos quadros de
bandas da Brigada no Estado, aposentando-se, anos depois,
como Major-musico. Inicialmente, meu contato se restringia a
um cumprimento simpatico e a um aperto de mdo de
despedida, entremeado a rapidas trocas de palavras em meio as
rodas de conversa.

Antonio Baldez, 70 anos, é, geralmente, um dos préximos
a chegar. Sargento-musico aposentado, foi também regido por
Adao na Banda Militar. E o presidente da Rossini e estd na
banda desde os anos 1960. Tocava trombone na Banda da
Brigada, mas, devido a problemas de satide, passou a tocar
percussao: meia-lua, bongo e tumbadora. E ele quem me mostra
a sede, os objetos antigos guardados, fala-me da histéria da
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banda e de seus planos de organizar um memorial na parte
superior do casardo.

Logo que chega, Baldez parte, sem hesitar, em direcdo a
vassoura e sai varrendo os cupins que se amontoam ao longo
da semana por toda a parte. Em seguida, vai para a cozinha
preparar o cafezinho (do inverno) ou o guarana (do verao). E
ele o responsavel pela limpeza e pela organizacdo dos objetos
guardados no andar superior, - atas, partituras e instrumentos
antigos -, que se encontram em dificil estado de conservacao.
Também é responsavel, junto com os demais, pela busca de
recursos para a restauracao da sede da banda. O prédio é de
1919 e a ultima reforma data de 1952, sendo, agora, de uma
necessidade imediata a sua recuperagao.

Em seguida, chega Enildo Barreto, 66 anos, agil e
apressado, empunhando as atas e os documentos das
atividades cotidianas da banda. Ocupa a grande mesa central e
comeca a organizar a “planilha didria de frequéncia aos
ensaios”, 0 “mapa de controle mensal dos ensaios”, os assuntos
referentes as proximas tocatas e as documentagdes necessarias
ao requerimento de auxilio para a reforma da sede junto a
Prefeitura Municipal.

Barreto ainda organiza, em casa, a “planilha de
frequéncia aos eventos”, o “Mapa de controle de eventos”, o
“Registro do evento”, o “Registro da primeira apresentacdo”, a
“Frequéncia dos musicos” e o “controle geral”, que contém os
dados pessoais assim como o histérico de cada um dos musicos
na banda. Cumpre essa fungao desde 1993, por isso sabe de
memoria que, desde essa data até fevereiro de 2008, a banda
tinha feito 198 tocatas. Estd na banda desde 1970, agora em
companhia de seus dois netos de doze anos, que tocam clarinete
e saxofone na banda e sempre o acompanham nos ensaios.

Roger Bernini, 66 anos, também chega préximo ao
hordrio de Baldez e de Barreto. Permanecem os trés
conversando sobre os assuntos administrativos da banda, ou
fica Roger falando com Addo sobre o arranjo de alguma mdsica.
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Ou conversa com os outros musicos nas rodas de conversa
formadas no centro da sede. Roger é o tinico musico da banda
descendente de italianos. Seus quatro avés vieram da Itélia e ele
comecou a tocar na Rossini em 1954.

Em seguida, vao chegando os outros musicos. Luiz
Andpreoli e Jaime Primo, que sdo professores universitarios e estao
na banda ha poucos anos, geralmente chegam cedo para ficar
conversando com os musicos. Os trombonistas, os trompetistas
e os flautistas, que sdo, em sua totalidade, musicos das “novas
geragdes”, com idade em torno de 20 a 40 anos, chegam
de instrumentos em punho, retiram-nos da capa e, munidos
das partituras a serem estudadas, comecam a afinar
instrumentos e a tocar.

Nesse momento, encontra-se, as vezes, uma dezena de
musicos tocando ao mesmo tempo melodias diferentes,
mostrando aos outros um instrumento novo, uma nova
partitura, algum trecho musical do repertério da banda. E
comum também a exemplificagdo de alguma musica que é da
predilecdo do executante ou que faz parte do repertdrio de
outra banda da qual eles sdo integrantes. Os musicos mais
jovens da banda sdo: Daniel (sax soprano), Danilo (clarinete),
Diego (flauta), Elder (sax alto), Jodo (trombone), Manoel (flauta),
Marcelo (sax soprano), Régis (Trompete), Rogério (trompete),
Sandro (trombone), Welinton (trompete), Flivio (percussdo) e
Rogério (trombone).

Edinho, Maguinho, Ara e Ivan chegam, em meio aos
outros, e se juntam aos demais a circular por entre as cadeiras e
estantes, pela porta e pelo centro da sala, conversando com um
e com outro, brincando, contando piadas ou lembrando fatos
ocorridos no passado recente ou distante.

Edinho é o baterista “improvisado” da banda. Ele brinca
que é um “lateral esquerdo improvisado na meia cancha”, pois
tocava saxofone em sua carreira de sargento musico da Brigada.
Segundo relato de Baldez, Edinho era soldado quando Adao
Ribeiro o convidou para ingressar no quadro de musicos da
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corporagdo militar. Apds se aposentar, ele passou a tocar o
mesmo instrumento na banda Rossini, deixando-o de lado, em
seguida, para tocar bateria, devido a impossibilidade de
Maguinho, baterista principal, participar de todos os ensaios e
apresentacoes.

Maguinho, baterista, nem sempre pode comparecer aos
ensaios e as apresenta¢des. Mas, quando pode, ele se reveza na
bateria e na percusséo com Edinho e com Baldez. E musico de
bar e de bandas de baile em Rio Grande ha muitos anos.

Ard é o contrabaixista. Foi ele quem me levou, pela
primeira vez, até a banda e foi a partir dele que comecei a me
relacionar com os instrumentistas de corda e de percussao. Ara
é musico de bar ha pelo menos trinta anos e possui uma banda
de musicas da Jovem Guarda chamada Simca Chambord.

No inicio do trabalho de campo, foi com Edinho e com
Aré que tive um contato mais préximo fora da banda. Ao fim
dos ensaios, costumava ir com Edinho até um bar para
conversar sobre a banda e sobre sua trajetéria como musico.
Com Aré sempre falava quando voltava a cidade, pois além de
conhecé-lo ha mais tempo, costumava ir ao seu encontro, em
sua loja de chaves, para saber as tltimas noticias da banda,
como também voltava com ele para casa quando a cerveja com
o Edinho ficava para outra ocasiao.

Um outro musico com quem, desde o inicio, mantive um
contato préoximo foi com Gilson Constantino, 80 anos. Sempre
que chegava a sede, Gilson me cumprimentava e perguntava
por meu pai, que tocou com ele anos antes, logo emendando
outros assuntos. Segundo todos os seus colegas de Rossini, ele
¢ uma das figuras mais importantes na recente histéria da
mausica em Rio Grande. Esteve, por mais de cinquenta anos, a
frente de sua Orquestra Gilson Constantino, na qual tocaram
Baldez, Roger e Adao quando jovens. Seu Gilson integra a
Banda Rossini hé cerca de cinco anos. Contudo, permanece ele
um pouco a margem dos assuntos que dizem respeito a banda.
A Orquestra Gilson Constantino foi muito conhecida na cidade,
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mas ja havia encerrado suas atividades e, na Banda Rossini, ele
diz que apenas “brinca para passar o tempo”.

TIvan, 80 anos, é o tinico violonista da banda. Musico
antigo na cidade de Rio Grande, seu jeito de tocar gera alguns
problemas na banda. Como Ivan é violonista de choro, acaba
improvisando durante as musicas. O que dificulta, em certos
momentos, a performance do baixista e do baterista. Os arranjos
feitos por Adao ou Roger ficariam, por isso, descaracterizados.
Mas, como as cordas (violdo e baixo), a bateria e a percussao nao
possuem arranjos proprios, Ivan acaba permanecendo fiel ao
seu estilo de tocar.

Aqui surge a diferenciagdo marcante na configurac¢do da
banda. Os misicos que tocam os instrumentos de sopro tocam
por partitura, ao passo que os musicos do fundo, o violonista, o
contrabaixista e o baterista, tocam de ouvido e por cifra. “Tocar
de ouvido” é uma expressao nativa dos musicos que designa
aquele que possui importantes conhecimentos adquiridos
através da experiéncia, a partir da relacdo “intuitiva” com a
percepcao do som. Por cifras, entende-se um processo de
notacdo popular utilizado na harmonizacdo de mdsicas para
instrumentos como o violao e o teclado.

*

Um episédio que poderia ilustrar a musica como
conflito entre as diferentes formas de socializacdo musical e de
distingdes entre classes sociais (Bourdieu, 2007) é o do
desentendimento entre Adao, o maestro, e Edinho, o baterista,
que fez com que o ultimo viesse a se desligar da banda por um
tempo. O caso foi mais ou menos assim: Durante a tocata da
banda no “Natal Luz”, evento realizado pela Prefeitura
Municipal da cidade em dezembro de 2006 a beira do cais do
porto velho, Edinho falhou durante a execu¢ao de uma balada.
Segundo relatos, esse fato incomodou o maestro, que o advertiu
em publico. Magoado com o ocorrido, depois de encerrada a
apresentacdo, Edinho acabou por se afastar das atividades da
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banda por um tempo.

Se me detivesse nos relatos iniciais sobre o episédio,
teria tirado conclusdes antecipadas sobre o evento. Ndo teria
percebido o fluxo dos acontecimentos e enfatizado o aspecto
conflituoso e de classe recorrente nas anélises socioldgicas sobre
bandas musicais, e ndo os afetos a amizades que os une. Como
forma de apresentar como se sucederam no tempo os fatos em
torno desse episodio, descrevo os principais eventos anotados,
em meu didrio de campo, sobre o caso do afastamento
temporario de Edinho da banda:

20-06-2006

Conversamos eu e Edinho ao lado da bateria, a espera
do inicio do ensaio. Edinho me pergunta se sei ler partituras. E
me diz ele que mesmo se vendo obrigado a saber devido a sua
trajetoria na Banda da Brigada, nunca soube muito bem como
lidar com as nota¢des musicais. Digo a ele que eu nao toco por
partituras, mas “de ouvido” e por “cifras”. Ele, entdo, me diz
que aprendeu mdusica “de ouvido”, que nunca estudou a nao
ser na Brigada, e que por isso mesmo ele estava apenas tocando
“no improviso” na bateria, sem ter muita nocdo de divisao
ritmica, tocando as miusicas da banda apenas “seguindo atras

A

da marcha”, “sentido o som”.
25-09-2006

Vou a casa de Baldez. Desco do 6nibus, em frente a sua
casa, e ele se encontra sentado a porta. “Vens a pé de Pelotas,
guri?”, pergunta ao me ver suado e com calor. “Sim, venho a pé
e a passos largos”, respondo acompanhando o tom da
brincadeira. O motivo da visita é a entrega do livro de atas da
banda do fim do século XIX, que Baldez havia pedido que
digitalizasse. Conversamos sobre a banda, e eu pergunto a
Baldez quem dos demais musicos da Rossini era da Brigada.
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Baldez diz que além dele e de Adao, apenas o Edinho era
também da corporacgao. Baldez diz que, inclusive, foi ele e Adao
que souberam que Edinho tocava saxofone e o convidaram para
ir para a banda. Edinho era soldado. E com o convite passou a
integrar o corpo de aprendizes de musica, tendo sido aprendiz
de Adao na Banda da Brigada.

27-12-2006, a tarde

Chego a Rio Grande e vou direto para a loja de chaves
de Ara para saber como andam as coisas na banda. Ara, como
de costume, estd parado a porta da loja observando o
movimento. Converso com ele, por alguns minutos, e, em
seguida, ele me pergunta:

- Soubesses que o Edinho saiu da banda?

- Ndo, ndo sabia...

- Pois é. Outro dia, quando tocdvamos no Natal Luz, ele
entrou atravessado numa balada. O Adao ficou louco com ele e deu
uma “mijada” no Edinho na frente de todo mundo. Disse depois que
ele devia ter ido meio “alto” para tocata. Coitado do Edinho, ficou
chateado, com toda razdo. Mas é aquilo, né? O Addo é o responsdvel
pela banda, se nds entrarmos errado é ele que fica com cara de tacho na
frente de todo mundo. Parece que o Edinho ndo volta mais, parece que

ele ja foi entregar o uniforme na sede.
27-12-2006, a noite

Conversa com Addao sobre patrocinios, projetos, e sua
insisténcia em associd-los a um “medalhdo” politico:
vereadores, deputados ou a pessoas associadas a producdo
cultural local e a festa do Mar. Um edital de financiamento
cultural circula pela mao de Adao, Barreto, chegando até o Luiz,
que fica encarregado de dar uma olhada no material. Falo com
ele a respeito, que gosta da ideia de redigirmos um projeto para
conseguir recursos para a banda. Ninguém fala da saida de

Edinho e o ensaio transcorre normalmente.
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28-12-2006

Procuro Edinho, no bar, em que ia com ele ao fim dos
ensaios. Encontro-o 14, e Edinho d4, entdo, sua versdo sobre sua
saida. Ele reclama do retorno de som, que nado chegava até o
fundo, fazendo com que ele fosse se guiando “s6 pelo vento”.
Diz que ndo teve tempo de ensaiar suficientemente a musica
com a banda, que estd com a farda pronta para devolver para o
grupo, e que nado se sente magoado com o Adao, que apenas
quer dar um tempo da banda.

02-02-2007

Durante conversa com Baldez, tento, de forma muito
sutil, saber algo mais sobre a saida de Edinho. Para isso, toco no
nome de Edinho perguntando sobre as tocatas deles na Brigada.
Ele me fala muito rapidamente que estava bastante chateado
com a situacdo; com a entrega do uniforme feita
por Edinho. Baldez diz que argumentou com Edinho que todos
ali eram amigos, que o Adao foi duro, mas que era o jeito dele e
que ele ndo devia levar a sério, pois aquilo ali era uma diversao
e ninguém ganhava nada com aquilo. E justifica o
desentendimento afirmando que o som, no dia, estava
muito ruim.

08-07-2007

Depois de um periodo sem poder ir aos ensaios e
apresentacOes da banda, volto a assistir a um ensaio realizado
no “sobrado dos azulejos”, local improvisado para os ensaios
semanais durante o periodo de reforma da sede. O sobrado é
um belo e centendrio prédio portugués, localizado préximo ao
porto velho. Por ser aquela regido perigosa a noite, o ensaio
conta com poucas pessoas. Mas entre os musicos presentes
estava uma das auséncias mais sentidas dos ultimos meses:
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Edinho, que, de volta a bateria, parecia recompor a formacao
ideal da banda Rossini.

12-07-2007

A convite da Prefeitura Municipal, a Banda Rossini se
apresenta no lancamento da Feira de Artesanato (FEARG).
Nesse evento, encontram-se politicos e a imprensa local, todos
dispostos ao redor do coreto da Praca Tamandaré, no centro da
cidade. O concerto da Banda Rossini foi antecedido pelos
discursos dos politicos e a disposicao dos musicos no coreto
ficou restrita ao espago ao fundo. Depois de findados os
discursos, os musicos ficaram praticamente invisiveis aos
espectadores. Mas sem se importar com isso, a banda tocou na
animacdo de sempre, contando novamente com a presenca do
Edinho na bateria.

‘,* S o '- a3 der ’
2 ey N Vi
Figura 1. Apresentacdo da Banda Rossini no coreto da praca
Tamandaré, Rio Grande/RS.
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21-01-2008

Converso com Roger em sua casa na praia do Cassino.
Depois de findada a entrevista, motivo de meu encontro com
ele, sentamo-nos em frente a casa para tomar uma cerveja e
olhar o movimento da rua. Continuamos conversando sobre
sua trajetéria como musico, sobre a banda e os amigos da
Rossini. Roger fala sobre o afastamento temporério de Edinho:

- O negdo ficou magoado com o Addo. Com toda a razio, o
Adao o xingou em publico. Mas a questio é que o Edinho ndo tinha
culpa alguma. O problema foi o mesmo de sempre, nio ddo o minimo
de estrutura para gente tocar, eles fazem tudo na hora, sem
planejamento nenhum. O palco era pequeno, metade da banda ficou
embaixo, e puseram Edinho a uns dez metros de distincia da gente.
Com isso, dava uma defasagem tremenda do som. Ele ouvia tudo
atrasado, e nem mesmo a gente da frente se ouvia direito. E eu disse
para o Addo pedir desculpas para ele, que o Edinho nio teve culpa, que
ia ficar um trogo chato se ele saisse da banda. Porque ali ninguém
recebe nada, todo mundo estd ali por amor a milsica, e que, sendo
assim, ndo podiamos conceder tal gravidade a uma coisa tdo boba.

27-02-2008

Depois do ensaio, vou com Edinho até um bar préximo
a Banda Rossini para assistirmos a uma partida de futebol. Em
meio a conversa, Edinho se lembra de seu comeco na Brigada e
de sua relagdo com Adao e com Baldez. Diz ele que, a época de
seu ingresso na banda, em 1982, ele servia em Piratini como
soldado. Na ocasido, eles precisavam de um sax baritono na
Banda da Brigada em Rio Grande e ele, sem saber de nada, foi
chamado a comparecer no quartel da cidade. Ali chegando, foi
recebido pelo comandante do batalhdo, que lhe perguntou se
ele tinha interesse em tocar na Banda da Brigada. Edinho
responde que sim, desde que ficasse apenas como soldado-
aprendiz de musico. Edinho é, entdo, apresentado e avaliado
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por Adao, que o aprova e diz ao comandante que ele “sabe ler
partitura”.

A partir dai, Edinho ingressa no quadro de musicos e
vai para a Banda de Pelotas. Adado torna-se Inspetor de Bandas
da Brigada, e eles passam a se encontrar muito poucas vezes.
Edinho ainda é avaliado por Addo em seu concurso para
primeiro-sargento. Nessa prova, ele diz ter dado “cola” a um
colega e que, no momento da troca das provas, foi flagrado por
Adao, que faz “vistas grossas” para o acontecido. Edinho,
entdo, erra de propésito uma questdo da prova, de modo a
diferencia-la da de seu colega. Findada a prova, Adao diz a
Edinho nunca ter visto um segundo-sargento tirar nota menor
que um terceiro-sargento, fazendo alusao, mesmo que de forma
velada, a ajuda dada ao colega. Edinho diz que, na época do
quartel, era tudo muito dividido e era muito dificil para um
“praca” se relacionar com um oficial em situacdes fora das de
trabalho. Mas, como depois de aposentados “ninguém manda
em mais nada”, ele disse que Addo esteve, diversas vezes, em
sua casa, convidando-o para tocar na Banda Rossini. Ele
aceitou e ingressou como sax baritono, até ficar definitivamente
na bateria.

Com relacdo a sua saida da banda, Edinho diz, em
primeiro lugar, que “Adao é boa gente” e que apenas ficou
chateado porque, como disse Roger, “roupa suja se lava em
casa”. Portanto, Addo nao devia ter sido rispido com ele em
publico. Adao disse ndo ter percebido seu erro, e que, portanto,
nao foi proposital. Roger repreendeu Adao por causa disso e foi
organizada uma comissdo da banda que foi até sua casa
reivindicar formalmente sua volta. Ap6s o aceite, Edinho foi
recebido com festa no ensaio no sobrado dos azulejos. E ainda
se aproveitou da insisténcia por sua volta para solicitar pratos
novos para a bateria, o que foi providenciado por Roger.
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*

Ao refletir sobre a percepgao acerca da mudanga, Henri
Bergson se atentou para o erro de se pensar a filosofia como a
substituigdo do “percepto pelo conceito”. Para ele, a filosofia
deveria retornar a percepcdo, as diferengas qualitativas, de
modo a cava-la e a alarga-la, sem sacrificar os dados dos
sentidos e da consciéncia (Bergson, 2006b, p.152-154). Com isso,
convida-nos Bergson a pensar a multiplicidade e o devir, ao
invés das distingdes conceituais que acabam por congelar o
movimento das coisas.

Como vimos, a forma predominante a partir da qual a
dimensdo social da musica é tratada é a partir do “paradigma
conflitualista”, no qual os musicos que possuem uma relagao
formal com a musica tenderiam a ter o privilégio num modelo
topogréfico hierdrquico e segregador. No entanto, acredito que
a dindmica das relagbes entre os musicos da Banda Rossini
possui aspectos de afetividade e de imprevisibilidade que esse
modelo explicativo ndo consegue supor. Dois exemplos sobre
um mesmo evento podem elucidar essas diferentes
perspectivas.

Bergson, em seu “O pensamento e o Movente” (2006b,
pp-103-104), descreve essa constante e imprevisivel novidade,
dizendo que:

A realizacdo traz consigo um imprevisivel nada que
muda tudo. Devo, por exemplo, assistir uma reunido; sei
que pessoas ali encontrarei, em volta da mesa, em que
ordem, para a discussdo de que problema. Mas que essas
pessoas venham, sentem-se e falem como eu esperava
que fizessem, que digam o que eu de fato pensava que
diriam: o conjunto d4-me uma impressdo tnica e nova,
como se fosse agora desenhado num dnico trago original
por uma mao de artista.

Ja a sociologia critica, em suas analises sobre bandas,
daria explicacdo oposta ao mesmo evento. Dando énfase aos
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aspectos materiais, em seu projeto de uma “topologia social
desenvolvida” sobre as distin¢gGes entre as classes sociais, Pierre
Bourdieu diz que:

essa classe no papel tem a existéncia teérica que é a das
teorias: enquanto produto de uma classificacdo
explicativa (...) ela permite explicar e prever as praticas e
as propriedades das coisas classificadas - e, entre outras,
as das condutas de reunidao em grupo (2004, p. 136).

Nesse sentido, o que para Henri Bergson é de uma
imprevisibilidade constante, para Pierre Bourdieu é de uma
constancia previsivel. Essa “classe no papel”, sua existéncia
tedrica tem por efeito domesticar a realidade, ao passo que o
movimento incessante proposto por Bergson tende a privilegiar
as micro diferenciagdes recorrentes nas relacdes que nao se
reduzem a essas tipologias.

Assim sendo, apesar de ocorrerem pequenos conflitos
entre os musicos da banda, eles ndo devem ser interpretados
como reflexos de distingbes sociais e musicais internas ao
grupo. Conhecidos de décadas, Addo, Edinho e os demais
conviveram nos mesmos espagos de socializacdo musical, para
além da carreira militar que compartilham com alguns.
Tocaram juntos em outras bandas, frequentaram as casas uns
dos outros, dividiram episédios passados que sdo evocados
durante os ensaios e as tocatas.

Com isso, quero dizer que, na Banda Rossini, a musica
nao é elemento “segregador”, pois as relacdes travadas entre os
musicos sao baseadas, principalmente, no respeito mutuo e na
amizade. E essa boa politica das relacdes é uma questao
importante para esses musicos, que buscam, quando ha algum
tipo de descontentamento, conciliar as partes envolvidas, de
modo que as eventuais desavencas sejam deixadas de lado e o
clima de amizade tao caro a eles volte a predominar.

Esse aspecto conciliador do conviver dos Rossini se fez
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presente logo no primeiro dia de trabalho de campo. Quando
fui ao encontro de Ara em busca de informacdes sobre a banda,
encontrei também, em sua loja, Maguinho, que disse ter saido
da Rossini devido ao fato de estar meio chateado com um
musico. Com o transcorrer da conversa, na qual Ara falava da
banda e das amizades ali feitas, Maguinho volta atras e diz estar
“afastado da banda apenas por uns tempos”. Mais tarde,
quando chegamos de onibus ao local da tocata, encontramos
Maguinho fardado, de pandeiro na mdo, parado em frente a
porta de entrada do saldo. Naquele dia, tive certeza de que a
conversa com Aré o tinha levado a retornar a banda.

Para além da “macropolitica das identificacdes”, temos,
na Banda Rossini, toda uma “micropolitica da percepcgao, da
afeccdo, da conversa, etc.” (Deleuze e Guattari, 1996, p. 90). Isso
tem por correspondéncia o fato de o grupo de musicos da
Rossini se manter, ha tanto tempo, juntos.

Com a excecdo de alguns musicos mais jovens que
costumam se afastar temporariamente dos ensaios e das tocatas,
a maior parte dos integrantes esta, ha pelo menos oito anos na
banda, o que tende a se refletir nas cumplicidades que
permitem que surjam eventuais desavengas temporarias, que
logo sao deixadas de lado pelos envolvidos.

Outro exemplo descrito que poderia ser entendido como
conflituoso é o caso envolvendo Ivan e seu violdo, Ara, o
contrabaixista da banda e Maguinho, o antigo baterista. As
palavras de Roger ilustram bem essa perspectiva escolhida
pelos musicos da Rossini para o seu conviver.

Edinho tocava saxofone. Ele esta na bateria meio que de
improviso, porque o Maguinho saiu. Agora, de vez em
quando, o Maguinho quebra um galho para a gente, mas
0 Maguinho ndo gosta muito do Ivan do violao, diz que
ele ndo toca nada e ndo sei o qué. O Ard também nao
gosta: “p0, por que esse cara atrapalha”. Af ele disse que
ia sair da banda, fui eu quem segurou ele. Eu disse “nao
sai nada, a gente toca para se divertir, se a gente ganhasse
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ou coisa assim e ele estivesse atrapalhando”, e ele “ah,
mas po, o cara d4 umas notas que ndo é”. E eu falei:
“bom, vamos fazer uma coisa, fica para um lado, e pde o
velho 14 para outra ponta. Tu ficas numa ponta com o
baterista e deixa o velho na outra ponta”. Porque ele ndo
toca mal, é que ele estd acostumado a tocar em conjunto
e em orquestra é diferente. Entdo sdo coisas assim, depois
de terem convidado o velho para tocar 14, e chegar agora
e dizer para ele “ndo te queremos mais”, p9d, é capaz de
dar um trogo no coragdo dele, seria uma coisa chata pra
caramba. As vezes, quando ele ndo pode ir, o Ara
debocha e diz, “ah que bom que ele faltou”. No entanto,
algumas vezes, nas quais o contrabaixo ndo pode ir, o
Ivan quebra o galho, porque ele usa muito a “baixaria”
[borddes] do violdo. Ja fica um sonzinho, sem aquele
vazio. E a gente tem que ir relevando essas coisas.

Creio que esse “relevar” é, sobretudo, a sintese dos
afetos presentes no convivio dos musicos da Rossini. Em vez da
perspectiva das diferenciacdes segregadoras, optam, na maioria
das vezes, pelas intensidades que as amizades construidas lhes
proporcionam enquanto dindmica das relacdes e das memorias
evocadas e construidas. Essas rela¢des, por sua vez, tendem a
vincular esses musicos de uma maneira ndo s6 representativa,
mas afetiva, também a sede da banda, morada dos Rossini.

A SEDE
05-07-2006

Na Banda Rossini, j& estavam todos; uns conversando,
uns tocando, outros olhando o movimento em frente da sede.
Chego e, em seguida, vejo Barreto que estd em pé, a beira da
mesa, mexendo em seus papéis, e Addo, que passa algumas
instrugdes a um jovem musico, que o escuta atenciosamente. O
salao de ensaios é amplo apesar de estar em péssimo estado. A
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direita, ficam dois grandes espelhos presos em diagonal na
parede, e, abaixo deles, a bateria, a caixa de som do violdo e o
contrabaixo, e os pedestais antigos de madeira, brancos, com o
nome da banda grifado. As paredes, a esquerda e ao fundo,
estdo repletas de fotos da banda. Parte de sua memoria, que
forma um mosaico de temporalidades diversas, uma de 1920,
outras da década de 1930 e 1940, e assim sucessivamente até
tempos mais recentes. Ha ainda fotos individuais de antigos
integrantes, bem como um desenho bastante antigo do maestro
Gioachino Rossini. Além dessa ampla sala, existe uma sala
menor, a esquerda; junto ao banheiro, a cozinha e préxima a ela
uma escada que leva até uma espécie de andar superior. O
cheiro bom de café espalha-se por todo o ambiente. Vejo Baldez,
que, da cozinha, acena-me em voltas com a térmica de café, que
prepara para ser servido no intervalo do ensaio. Ele, em
seguida, cumprimenta-me e fala que quer me mostrar algo.
Leva-me até essa parte superior do prédio. Diz ele ser ali o local
onde antigamente a banda tocava e me mostra alguns armarios
que guardam materiais referentes a banda; repertérios, atas
antigas do século XIX, fichas de antigos integrantes. Logo mais
ao fundo, abre uma pequena sala antes chaveada na qual se
encontram desordenados uns instrumentos antigos, pedagos de
cadeiras quebradas e parquets soltos do chdo. Ele se apressa em
me mostrar um “officleid”, centendrio instrumento de
nacionalidade francesa, como também uns trompetes bastante
velhos, dispostos desordenadamente na peca. Observo também
um corpo de violoncelo, assim como outros pedagos de
instrumentos amontoados. Ainda vejo, pouco antes de sair da
sala, uma foto mofada, numa ja deteriorada moldura, de
Giuseppe Peppino, filho de italianos, hoje falecido, que dedicou
boa parte de sua vida a banda. Foi ele inclusive o presidente de
honra da Rossini na ocasiao de seu centenario, a época, com 83
anos e ainda em plena atividade como saxofonista. Ali, de cima
da sacada, que dé para o amplo saldo, pode-se observar, mais
detalhadamente, o estado de deterioragdo do teto que, depois
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das sucessivas quedas de lumindrias durante os ensaios,
algumas vezes muito préximas de atingir a cabeca dos
integrantes, foi remendado com madeiras brancas e com
lampadas comuns que, agora, situam-se mais abaixo, presas por
fios que saem do teto.

- Temos de reformar essa foto do Giuseppe, diz Baldez, antes
de descermos.

Ao descermos, Baldez ainda me mostra uma foto datada
de 1940, na qual a banda posa com um integrante portando o
contrabaixo, que estava guardado na parte de cima do prédio e
me fala do desejo de expor esses instrumentos e objetos
histéricos em um memorial, apds conseguirem a verba com a
Prefeitura para reformar a sede.

*

Os mdsicos mais antigos da Banda Rossini viram, ao
longo de mais de meio século, a sede ruir diante dos dias,
meses, anos; diante do tempo, “corrente furiosa” que arrasta a
todos. A expressdo de Michel Serres (2005, p.14) de que os
solidos escoam como os liquidos sintetiza essa relagdo e esse
sentimento compartilhado pelos musicos que tém sua vida e
sua musica vinculadas a morada da Rossini.

Maurice Halbwachs (2006) diz que é justamente devido
a pouca mudanga dos objetos materiais que nos equilibramos
psicologicamente diante do espaco e do tempo. Nosso apego
aos objetos resulta da esperanca de que eles ndo mudem e
permanecam em nossa companhia da maneira como sempre
estiveram.

Os objetos nos vinculam ainda a companhia de outras
pessoas, ausentes ou presentes; aos grupos aos quais através
deles nos ligamos de uma maneira comum, como se cada um
desses objetos fosse parte de um todo que nos liga numa trama
afetiva na qual convivemos e nos lembramos dessas (e com
essas) pessoas.

Mesmo parecendo iméveis, os objetos ndo sdao mudos.
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Falam de uma maneira familiar, afetiva e contemplativa. E da
perspectiva da duracdo eles ndo sdo imoéveis, ddo-nos essa
impressao devido a relativa estabilidade dos grupos a partir dos
quais nos relacionamos com eles.

Gaston Bachelard (1993) fala da possibilidade de se “ler
uma casa”; tratd-la na intimidade com que tratamos um livro.
O casarao da Rossini, local dessa “poética da intimidade”, é
para esses musicos de uma familiaridade coletiva e temporal,
na qual tudo ali estd disposto de forma a dar sentido a essa
afetividade que ultrapassa as fronteiras do tempo. O desejo de
representar essa relagdo como um passado comum, de buscar a
expressdo adequada a seu sentido, encontra-se no esforgo de
preservacdo dos objetos por meio dos quais os Rossini se
vinculam aquele lugar a partir da memoria e da musica.

Diz também Bachelard ser possivel que venhamos a nos
sentirmos tentados, diante da geometria, das simetrias e das
linearidades da casa em suas formas constantes, a pensa-la
racionalmente. Mas, de acordo com ele, bastaria apenas um
momento no qual nos abrimos para a dimensdo propriamente
humana do lugar, para que a reencontremos no terreno da
intimidade, da relacdo onirica com a matéria. O sonho da casa
como o sonho da matéria. O sonho dos musicos como anseio de
organizacdo afetiva na qual o desejo de dispor dos objetos de
memoria de forma ordenada, de maneira que faga com que eles
perdurem, mostra-se como uma espécie de intimidade objetivada.

Essa leitura afetiva, intima e contemplativa esta inscrita
nas imagens expostas nas paredes que remontam mais de um
século de histdria. As fotos dos antigos maestros, beneméritos e
diversas formagdes da Rossini remontam a uma intimidade
temporal que conecta diversas geracdes.

Jean Baudrillard (2006) define o objeto antigo como nao
funcional. Sendo mitolégico, por se referir ao passado, sua
tnica funcao seria significar o tempo de origem que perdura.
Nao o tempo real, mas seus indicios, a fraqueza da matéria
diante do tempo.
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Os indicios do tempo sdo sentidos de forma mais clara
pelos misicos que, jovens, comecaram a tocar naquele local sob
as instrucdes do mestre Rossario. Mais precisamente, por Roger
e por Addo, que ingressaram na banda na década de 1950, e por
Baldez e por Barreto, que comegaram nos anos 1960.

Roger lembra que, quando comecou a tocar na Rossini,
o prédio era “novinho, novinho”. J4 Baldez concordaria com
Bachelard em sua predilegao pelo rtstico nas casas. Quando ele
se lembra da sede antigamente, menciona que a metade inferior
das paredes internas era bonita, de madeira, talhando e
circundando todo o espaco ao redor; Roger lembra que o piano,
hoje desafinado e corroido pelos cupins, soava e reverberava
soberano, anos atras, através dos dedos de dona Diva na
Orquestra Herminio de Morais.

Portanto, existem diferentes pontos de vista sobre a
passagem do tempo (Serres, 2005), a longa e impiedosa
sobreposicdo da duracdo a matéria, que tudo transforma na
narrativa do tempo.

Recordo um jovem que, antes de um ensaio, mexia em
seu instrumento e brincava com Gilson Constantino dizendo
que o seu saxofone era "Yamaha. ‘E amarra” aqui, ‘e amarra’
ali”, mostrando as emendas nas chaves e arrancando risada dos
demais. Roger disse que, se ndo for tocado, o instrumento de
sopro rapidamente se deteriora, as chaves caem, as pecas
enferrujam. A passagem do tempo na materialidade da sede
tem para os antigos musicos o equivalente a solidez vulneravel
do saxofone do jovem que vai se deteriorando numa duracao
que ele é capaz de sentir. Duas duracdes, duas maneiras
diferentes de se sentir a passagem do tempo.

E devido a esse sentido de fugacidade, de luta contra a
perda imposta pelo tempo a memoria, que os Rossini travam
batalha contra o esquecimento. Essa luta se manifesta através
do tratamento da banda como representagao coletiva e como
lembranca dita no momento, partilhada e fugidia. Contudo,
assim como para Gaston Bachelard, a intimidade da casa ndo é
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destituida da objetividade representativa que lhe convém,
também nao ha uma separacao entre essa representacao e essa
arte da memoria. Porém, tratarei aqui de tentar pensa-la
separadamente.

Em primeiro lugar, os motivos dessa separagdo sio
circunstanciais. Cheguei entre os Rossini em meio a um dialogo
ja longo com o poder publico municipal em busca de recursos
para a reforma da sede. Essa necessidade impunha uma
representacdo historica e coletiva que se sobressaia durante os
ensaios e nas apresentagdes publicas da banda. E em virtude da
precariedade da sede e da ineficicia das negociacbes que ja
vinham de anos, as opinides dos musicos mais velhos sobre a
cidade soavam melancélicas e negativas, tanto acerca das
mudangas nos tempos atuais quanto do descaso das
autoridades municipais com a memoria da cidade.

Em segundo lugar, os motivos sdo de ordem relacional.
Ao interagir com os musicos e estabelecer progressivamente
com eles uma relagdo mais préxima, pude ir percebendo e
ouvindo, aos poucos, as lembrancas menos representativas, ou
melhor dizendo, o afeto por tras de cada representagao, de cada
lembranga; a arte circunstancial de cada dizer.

Para elucidar melhor essa dimensao afetiva do trabalho
de campo, e no nosso caso do estatuto da memoria entre os
Rossini, faco minhas aqui as palavras de Jeanne Favret-Saada
(1990, p.9), que concedeu carater epistémico “a essas situagdes
de comunicagdo voluntaria e ndo intencional (...) [porque a]
experiéncia de campo (..) deu lugar a comunica¢do (...) de
afetos desprovidos de representacao”. Nao busco, por isso,
refletir tdo somente sobre as intencdes e as representacdes
coletivas sobre a banda, mas também sobre os epis6dios menos
intencionais dos Rossini, dos quais, a meu ver, sdo constituidos
os lacos mais importantes estabelecidos entre os musicos. A
representacao historica da institui¢do s6 tem sentido se pensada
a partir da cumplicidade e da trama de afetos que liga esses
musicos uns aos outros, bem como estes a morada dos Rossini.
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E, em terceiro lugar, vem a razao principal. Acredito
que, com a sede restaurada, as memorias puderam ser evocadas
em outro tom. A poética da memoria tornou-se outra, mais
revigorada, mais colorida. Assim como a sede foi revitalizada,
os tons, as vozes, os rostos e as memorias ganharam novas
expressdes. Mesmo que sempre tenha havido, da parte deles,
um riso bem-humorado diante das adversidades, parece que,
ap0s a reforma da sede, tudo se tornou mais risonho, colorido e
animado. Parece que o espaco foi recomposto, recolocado em
seu lugar.

Figura 2. A sede, antes da reforma, em 2006.
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Figura 4. Detalhe do prédio da Rossini, antes da reforma.
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*

O casardo da Rossini se situa em uma estreita rua do
centro da cidade, local onde existem muitas outras edificacdes
antigas. Mantém-se, em parte da rua, o antigo calcamento e o
formato estreito da via, o que d4 um ar de antiguidade a regiao
central de Rio Grande. O prédio é de 1919 e tem, como data de
sua ultima reforma, o ano de 1952. Encontra-se, por isso, em
péssimo estado, e, como o local s6 é frequentado nos dias de
ensaio, acaba tendo um ar de abandono, pois passa a semana
fechado.

A manutencdo da sede, a compra de instrumentos e de
uniformes bem como os demais custos administrativos sdo
feitos a partir dos parcos recursos da banda. Isso quer dizer que
nao é possivel, a partir das quantias obtidas apenas de algumas
raras tocatas remuneradas, manter as contas da banda de forma
a sobrar dinheiro para qualquer reforma mais estrutural. Por
esse motivo, a banda se mantém em boa parte devido a
“benfeitoria” dos proprios integrantes que, sempre que preciso,
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colocam dinheiro do préprio bolso para custear os gastos.

Acrescida as dificuldades econdmicas, existe ainda a
preocupacao de que a Rossini acabe fechando e a sede passe
para as maos do asilo de velhos da cidade. Isso foi estipulado,
em ata de reunido, na década de 1950, quando a banda
recuperou sua sede, perdida durante a 2* Guerra Mundial. Na
ocasido, foi deliberado pela entrega do prédio ao asilo se a
banda for um dia desativada, fato que me foi contado inimeras
vezes, por diversos musicos.

Quando iniciei minha pesquisa, a primeira coisa que me
chamava a atencéo era o incomodo dos musicos mais velhos
mediante os efeitos da “marchetaria do tempo” no espago
(Serres, 2005, p. 15). A sede fazia do tempo vivido a atualidade
de um tempo no qual a decadéncia da matéria se impunha de
forma avassaladora, pois o espago de suas memorias, de seus
tempos, rufa diante de seus olhos.

Chamava-me atencdo também o ar despreocupado dos
jovens que tocavam sem se preocupar com essas questdes. Para
eles, ndo era um problema a situagdo do prédio. Mas para
aqueles musicos que sentiram o envelhecer desse espago, a luta
contra os efeitos do tempo na sede era a luta contra o préprio
envelhecimento. Michel Serres (2005, p. 13) diz que o jardineiro
observa a rosa nascer, desabrochar e morrer em um curto
espaco de tempo. Mas, se a flor pudesse ver ou sentir os
deslocamentos de seu cultivador, em sua ilusao, percebé-lo-ia
como um ser estdvel e permanente. Os musicos mais velhos
possuem uma mirada de jardineiro sobre a sede; enquanto os
jovens s6 podem senti-la como a rosa sentiria a duracdo do
jardineiro, como se possuisse uma rigidez e atemporalidade
absoluta.

Por isso, nessa luta da banda contra a passagem do
tempo, Barreto é um personagem especial. Ele tudo organiza,
registra em planilhas, em atas e em livros de presenca. Barreto
busca minimizar os efeitos destrutivos do tempo sobre a
histéria da banda. Tem ele uma organizacao que advém desse
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senso do tempo que é fugidio e que a tudo corréi. Preocupa-se
com quem o substituird nessa tarefa, quando nao tiver mais
satde para isso, pois pretende exercer essa funcao até seus
setenta anos. E, mesmo que ele ndo admita nem queira impor
isso, sonha com a possibilidade de que um de seus netos
assuma essa funcao.

A reforma da sede era um projeto coletivo da banda
Rossini. Nao apenas de Barreto, de Baldez, de Roger e de Adao,
mas também dos musicos que possuem o sentido de
historicidade da banda e participam desse empenho em prol da
memoria da Rossini.

Em torno desse objetivo, a Banda Rossini estabeleceu
um dialogo de mais de oito anos com a prefeitura em vistas de
conseguir os recursos para a reforma. Muito solicitada pelo
executivo municipal para os seus eventos, aos quais sempre se
faziam presentes, sem receber qualquer remuneracdo, os
integrantes da banda comecaram a pedir auxilio para a reforma
em meio a essas ocasides de encontro da banda com os
prefeitos.

As promessas por parte dos representantes municipais
sempre foram de solucdo do problema. Concordavam quanto a
importancia historica da Rossini e de sua sede para a memoria
da cidade e prometiam agilidade na liberacdo de verbas para a
tao esperada reforma. As negociacdes, contudo, prolongavam-
se, ano apos ano e, a medida que o tempo passava, a situagdo
do prédio se agravava cada vez mais.

No comeco de minha pesquisa, as conversas sempre
acabavam voltando ao assunto da reforma da sede. Por isso,
quando conheci os musicos da banda, eles trataram
principalmente de me contar sobre a histéria da banda. E
mesmo essas historias antigas e ndo presenciadas por eles eram
contadas como suas, devido ao forte sentimento de
pertencimento a Rossini. Uma das histérias mais mencionadas
pelo grupo era a de que a banda teria inaugurado a Praca
Tamandaré, praca central da cidade, em 1900. Outras sdo as
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histérias envolvendo a banda em episédios pitorescos, como o
caso de um grande navio encalhado no porto de Rio Grande,
em 1930, que foi retirado da orla portudria com vivas da
populagdo e com a apresentacao da Rossini, que desfilava em
frente ao cais. Ou, ainda, em relatos como o do cinquentendrio
da banda, em 1940, no qual o jornal O Tempo noticiava que os
musicos e os demais presentes “foram servidos de copos
d’agua”’, o que, a época, significava genericamente bebida.
Por soar engracado, nos dias de hoje, esse epis6dio serve de
relevo ao evento do cinquentendrio como significativo da
histéria da banda.

Dessa maneira, o sentimento identitario de pertencer a
uma institui¢do com a longevidade histérica da Banda Rossini
e que vincula essa agremiacdo a um passado da cidade de
grandes contornos artistico-culturais é visivel no sentimento
manifestado por boa parte dos seus misicos. Esse sentimento é
representativo num trecho da revista escrita por eles para o
centendrio da banda, em 1990, e que transcrevo agora:

Em 30 de novembro de 1890, um grupo de italianos
idealistas fundava na cidade de Rio Grande a Banda
Musical Gioachino Rossini. A chama do ideal que
iluminou aqueles bravos do passado foi tdo forte que
conseguiu manter-se acesa pelo considerdvel espago de
100 anos. Jamais enfraqueceu a forca poderosa que
impulsionou até esta gloriosa etapa os destinos dessa
entidade musical. As gerag¢des se sucederam, mas a velha
e tradicional Banda Rossini, hoje, patrimoénio artistico e
histérico da Noiva do Mar, ficou como licio de amor
devotado a uma nobre e sublime causa.

Nesta data festiva para toda a comunidade Rio-
Grandina, quando a Banda Rossini completa 100 anos de
existéncia, ndo poderiamos deixar que tal acontecimento
passasse despercebido. Ndo se trata de uma organizacgao
nova, sem tradigdo, sem passado, sem histéria. O ideal
da Rossini é claro e definido: instruir e recrear através da
arte de Carlos Gomes, mantendo uma banda musical e
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um curso de mdsica para maior e melhor
aperfeicoamento de todos aqueles que desejarem
aprender tao bela arte.

S3o cem anos de lutas e sacrificios, mas, também, de
muitas glérias conquistadas.

Ao manter em atividade uma banda musical, os homens
da Banda Rossini, acima de tudo defendem uma tradicéao
do Rio Grande e conseguem sustentar uma entidade
histérica de que todos podem se orgulhar.

Essas lutas e sacrificios das geracdes passadas eram
continuados nas ac¢des dos misicos da banda em busca da
esperada reforma prometida, ha anos, pela Prefeitura
Municipal. E, quando os musicos se reuniam para os ensaios, a
conversa voltava ao mesmo assunto. Sempre havia deliberagdes
acerca das estratégias para o recebimento da verba, como idas a
prefeitura, conversas com vereadores e com deputados
estaduais rio-grandinos.

A tao esperada reforma no casardo da Rossini ocorreu
em 2007. E com ela os musicos puderam organizar os objetos
histéricos da banda, que se encontravam entulhados, a mercé
das tragas, da umidade e do extravio que fez com que muitos
bens desaparecessem ao longo dos anos. Outro objetivo, ha
muito esperado, era o reconhecimento da banda como
Patrimonio Histérico-Artistico do Rio Grande do Sul, também
obtido em fins de 2007.

No entanto, a dimensdo coletiva da memoria da banda
nao esgota as lembrangas que surgem no espaco do casarao da
Rossini. Muitas das conversas e das lembrangas que deles ouvi
naquele lugar eram frutos das ocasides e por isso ndo podem
ser apenas tratadas enquanto representacdes sobre a Banda
Rossini.
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Figura 7. Officleid francés e, ao fundo, uma foto de Giuseppe
Peppino.
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Figura 8. Livros de msica e as atas da Rossini.

Figura 9. A organizagdo dos instrumentos antigos.



Figura 10. A organizé(;éo dos instrumentos antigos.

Figura 11. Memorial da Banda Rossini.
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*

Michel de Certeau (1994) fala em uma “arte do dizer”,
criada na ocasido, uma “memoria pratica” plenamente ajustada
ao seu objeto e ndo representativa. Por ser um lembrar
conjuntural, qualitativo e produtor de efeitos, essa arte do dizer
é como um desvio pelo passado. Nela, a ocasido, os efeitos
circunstanciais de um espago e de um tempo especificos fazem
com que as historias alterem e desequilibrem o contexto de
surgimento da memoria. Sdo elas narra¢des e ndo descricoes.

Nessa memoria circunstancial, ndo haveria nada a
acrescentar ao narrado. Nada a explicar. Seria como uma
espécie de sentido do jogo da memoria no qual alembranca dos
antigos lances faz com que a narrativa “mergulhe numa
pratica”, em uma “prética do tempo”. Nesse lembrar, haveria
uma “defeccdo do lugar préprio”, pois ele desaparece no
proprio ato, é fugidio e ndo tem por fungdo representar uma
imagem (Certeau, 1994, pp.156-157).

Para essa arte do dizer, a ocasido é preponderante no
lembrar, permitindo que diferentes espacos sejam justapostos
numa mesma narrativa, pois, “na série em que se insinua a
ocasido, a justaposicdo de dimensodes heteronomas diz respeito
ao tempo e ao espago, ou estado e agdo”. (Certeau, 1994, p. 159).
Essa memoria seria uma espécie de reviravolta, de regresso de
um tempo; de um outro tempo que é estranho a disposigao das
pessoas no espaco. E que pode, inclusive, ter certo ar de
comicidade.

Acredito que essas reflexdes de Michel de Certeau
ilustram bem as histérias contadas pelos musicos mais velhos
da Rossini ao sabor do acaso, das circunstancias dos ensaios,
das apresentacdes e de seus preparativos. Espirituosos e
espontaneos, eles tém no humor um elemento fundamental do
conviver e do lembrar. As palavras, os tons, a sobreposicao de
falas e de saberes remontam a essa duragdo concentrada no
instante. Todo um saber que jorra, com o minimo esforco, num
instante também minimo de tempo.
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Dou um exemplo. Antes de um ensaio realizado em
julho de 2006, um menino saxofonista chega a sede com seu
violino recém-comprado. Mostra-o para todos e, quando
mostra para Roger, isso, de pronto, o faz lembrar e contar uma
histoéria:

Sabe, teve uma vez que faltou um violinista na Orquestra
Herminio de Morais. Ai, o maestro pediu para que o
presidente da banda arranjasse alguém. E ai o presidente foi
la, e chamou o filho do doutor Fulano. Mas o rapaz nao
sabia tocar direito. Entdo o maestro pediu outro misico, e
ele chamou o filho do doutor Beltrano, que também era um
cara que ndo sabia tocar. Ai, o maestro disse assim para o
presidente: “vem cd, tu ndo tens nenhuma indicacdo de
uma cara que toque violino direito? Pode ser até mesmo um
filho da puta, mas que saiba tocar?”

Todos os presentes riram muito da histéria de Roger.
Assim como, em todos os ensaios, as brincadeiras e o tom
humorado possuem notéria relevancia. Essa, como muitas
outras anedotas e histérias que ouvi dos misicos, ndo tinham a
funcdo de representar ou descrever fragmentos da memoria
coletiva da Rossini ou da vida deles naquele lugar, embora essa
lembranca evocada por Roger remeta ao “espaco da Rossini”,
pois a Herminio de Morais ensaiava no casardo da banda.

Entdo, como classificar, explicar essa memoria? O que
ela pode nos dizer a respeito da relagdo dos musicos da Rossini
com aquele espaco? Juntamente com Michel de Certeau,
poderiamos, entdo, apontar duas maneiras de “seriar” a
memoria e entendé-la em suas relacdes com o tempo e com o
espaco, sem perder de vista que De Certeau utiliza meméria no
sentido “antigo” do termo, sendo ela concebida como uma
pluralidade de tempos.

Numa primeira série, a partir de um dado lugar, nossa
memoria seria evocada em um momento oportuno produzindo
alteracdes nesse espaco; havendo, nessa série, entre esse
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equilibrio espacial, a “erupgdo de um tempo”. Essa primeira
série pouco transformaria o espacgo; produziria, antes,
descrigbes sobre ele.

Na segunda série, ao invés de equilibrio, temos uma
espécie de condensacdo. A partir da relagdo entre um estado de
forgas e um dado invisivel da memoéria, uma agdo pontual
acarreta efeitos visiveis na ordem estabelecida. Nessa série, as
circunstancias, a ocasido, condensariam toda essa memoria de
maneira a “concentrar o maximo de saber no minimo de tempo”
(Certeau, 1994, p. 158). Essa maneira intuitiva, artistica da
memoria, movimenta-se em diversos espagos justapostos; ou
melhor, mediatiza, a partir do lembrar, transformacdes no
espaco. Muda-o, de modo que ele se torna, nesse momento
oportuno, um outro lugar.

Ja falei acerca da ironia e do riso enquanto elementos
fundamentais das relacbes entre os Rossini. Esse riso diz
respeito tanto as lembrancas quanto as conversas ocorridas
entre os musicos nas situacdes de ensaios e de tocatas. Mesmo
em eventos que requerem certa seriedade, sempre ha
oportunidade para intervengdes bem-humoradas de algum
integrante da banda.

E nesse sentido que Certeau se contrapde 8 memoria em
sua dimensao tinica e exclusivamente coletiva. O “o que dizer”,
para ele, tem menos importancia frente ao “como dizer”. E é
esse “como”, que sempre traz um elemento vital ao narrar.

Essa arte da memoria “seria aquilo que ‘tirado” da
memoria coletiva ou individual ‘autoriza’ (torna possiveis) uma
inversao, uma mudanga de ordem e de lugar, uma passagem a
algo diferente, uma ‘metéfora” da pratica ou do discurso”.
(Certeau, 1994, p. 163)

As histérias e as memorias dos miusicos da banda
Rossini devem ser percebidas a partir da pratica de um conviver
que se territorializa no espaco da sede, mas também nos remete
a um fora que é o fora do conviver, do “remar juntos (...) [do]
partilhar de alguma coisa, fora de qualquer lei, de qualquer
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contrato, de qualquer instituicao” (Deleuze, 2006, p.322).
Conviver com a misica e vivé-la, no improviso do som e da
memoria, memoria essa que € “tocada pelas circunstancias,
como o piano que ‘produz sons ao toque das maos” (Certeau,
1994, p.163).

A TOCATA
26-12-2007

Um dia apés o Natal, retomo as idas aos ensaios da
banda. Fazia mais de um més que eu ndo aparecia por la. Um
pouco apreensivo quanto a esse tempo de distancia, prorrogo
quase que inconscientemente a minha chegada a sede. O ensaio
ja havia comecado quando me aproximo e ouco os sons que de
la surgem. A sede nova, inaugurada dias antes, é vista por mim
pela primeira vez. O prédio estd completamente novo, eu diria;
antes de um gelo bastante sujo, estd, agora, nas cores salmao e
branco. O salméo predomina, e o branco se detém nas colunas,
nos detalhes, nos pequenos ornamentos que emolduram a parte
superior da fachada, das janelas. E branca também a lira
esculpida bem acima, ao lado do ano da ultima reforma do
prédio: 1952.

Logo que entro, noto a mudanga no piso; e, em seguida,
percebo a vida nova aspirada no lugar. O prédio, por dentro,
estd também na cor salmdo, com um tom mais escuro na parte
inferior, onde, antes, as paredes eram de madeira. Noto o novo
quadro negro onde sdo anotadas as datas das tocatas, a nova
disposigdo das fotos; noto um novo ar em tudo aquilo. Sento-
me discretamente e assisto ao ensaio, enquanto uns poucos
acenos sdo a mim direcionados por alguns musicos. Depois
desse tempo, Baldez me cumprimenta e, em seguida, com outro
aceno, chama-me para o acompanhar até as outras
dependéncias do prédio. Mostra-me a nova cozinha, com novos
azulejos, piso e despensa; o novo banheiro. E me faz subir com
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ele até a parte superior da sede onde se encontram os antigos
pertences da instituicdo. Ali, tudo estd diferente. Os objetos
estdo mais organizados, de forma a valorizar a exposicao deles.
Os instrumentos estdo dispostos ao redor, todos
cuidadosamente arranjados no espaco da sala. Encontram-se
uns cimbalos antigos da Orquestra Herminio de Morais que,
antes, estavam guardados na casa de um dos musicos; um
surdo da banda comemorativo dos cem anos da Rossini, o
officleid, uns trompetes, assim como algumas fotos a mostra,
enquanto outras estdo empilhadas, organizadamente, a espera
de um lugar adequado nas paredes. Em cima, logo que
entramos, é possivel ver a mesa ainda no mesmo lugar, perto
do centro da sala. Em cima dela, ainda permanece a velha
maquina de escrever. Enquanto a foto de Giuseppe encontra-se,
agora, exposta entre outras ja organizadas ao redor da sede.

Ao descermos, Baldez me convida para acompanhé-los
a Sao José do Norte para uma apresentagdo que a banda
realizaria a convite da Prefeitura Municipal dessa cidade, e que
ocorreria em quatro dias. O ensaio é de preparacao para a
tocata, que seria na praia do Mar Grosso. Baldez ndo sabe dar
maiores informacdes sobre o evento, apenas sabe que deve
advertir os musicos de que s6 seria custeado o almogo dos
integrantes; portanto, eles ndo deveriam levar acompanhantes
ao evento. Aceito o convite de acompanhé-los e me prontifico a
gravar o daudio da tocata e a bater fotos para termos o registro
do evento.

30-12-2007

Saio, por volta das dez horas, rumo a sede da banda.
N3o tinhamos informacgdes sobre como seria o dia da banda,
qual seria a programacao, as condi¢des do lugar, se haveria uma
iluminagdo adequada para as fotos, uma acustica boa para a
gravacdo das mdsicas. Exceto essas pequenas apreensoes,
estava muito motivado para o dia que passaria junto com os
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musicos da Rossini. “Um dia desses é bom porque é um dia
diferente”, diria Baldez dias depois.

Sigo rumo a saida das lanchas de Rio Grande para Sao
José do Norte. Alguns musicos ja se encontravam no local,
esperando pelo resto da banda. Roger, Baldez, Adao e Barreto
tinham ido buscar os instrumentos na sede e ndo haviam
voltado. Em seguida, chegam os quatro com a bateria, os livros
de partitura e outros poucos instrumentos que haviam ficado
na sede a espera de um funcionario da Prefeitura de Sdo José do
Norte que havia se responsabilizado por buscé-los. Barreto
comenta rindo do “bolo” dado pelo tal funcionério, que ligou
poucos minutos antes avisando que nao poderia ir buscar os
instrumentos. Mas o reclame de Barreto tem um tom de deixa
para 14, pois isso ndo iria atrapalhar a empolgacao coletiva com
a tocata. O dia estava lindo e os musicos todos estavam
animados com o passeio e com a apresentacao.

Antes do embarque, converso com Roger Bernini sobre
seus passeios de barco pelo mar e pela lagoa que ambientam
Rio Grande, sobre sua relacdo com o mar e com a musica. Ele
me conta que antigamente havia um bloco carnavalesco
chamado “Quem é do mar ndo enjoa”. Embarcamos juntos na
lancha até um andar inferior. Eramos em torno de 25 pessoas.
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Figura 12. A lancha, os instrumentos.
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Figura13. A entrada na lancha.

O primeiro que embarca depois de mim ¢é Gilson.
Cumprimento-o com a animagao de sempre. Ao apertar minha
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mao, ele fala a respeito das coisas que havia achado em casa:
partituras de dobrados compostos por seu pai, documentos e
fotos referentes aos seus trinta e um anos a frente dos carnavais
do Clube Aguia Branca, tradicional clube da cidade fundado
por descendentes poloneses. Conta-me, em seguida, outras
histérias sobre os tempos passados.

A conversa, como sempre, flui, quando, de repente,
somos interrompidos por um senhor que viajava ao nosso lado
na lancha:

(Tripulante) - Seu Gilson, é o senhor? Quanto tempo! Faz mais
de trinta anos que ndo lhe vejo! O senhor tocava em Tavares, lembra?

(Gilson) - Oh, sim, claro, toquei muito em Tavares...

(Tripulante) - Como vai o senhor?

(Gilson) - Bem, bem, a gente vai levando, né?

(Tripulante) - Faz trinta anos seu Gilson! E aquelas festas,
hein?

(Gilson) - Tempo bom aquele, tempo bom...

Seu Gilson, entdo, prossegue a conversa comigo:

- Mas é como eu estava te dizendo... Eu depois comecei a
deixar de trabalhar, deixei mesmo de trabalhar, agora jd faz dez anos
que estou parado. Morreu a minha turma toda, morreu a minha turma
toda... Mas a gente vai levando, mesmo que a gente sinta. A gente
falando fica até... Por isso que eu te disse pra ti, eu tenho as minhas
coisas guardadas, mas para achar... Mas a gente tocava por tudo, no
Aguia Branca, no Clube do Comeércio...

Nesse momento, fomos interrompidos novamente pelo
antigo admirador da musica de Gilson:

(Tripulante) - Seu Gilson, o senhor diga para eles que sdo
novos, daqueles bailes 1d no Leonidio, em Tavares. Eram quinhentos
quilos de leitio e nio sobrava nada! E era vinho e aquela festanca! Todo
mundo comia e se divertia, e, as quatro horas, ja ndo tinha mais comida
nem bebida. Hoje, hoje ndo existe mais nada. Se tu fazes uma festa ld
e matas dois leitdes, até sobra comida. Mas sabe seu Gilson....

O tripulante rouba de vez a atengdo de Gilson, e eles
prosseguem a conversa sem interrupcdes exteriores. Nesse
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momento, aproxima-se Barreto, que emenda outro assunto. Ele
comenta sobre a maneira como inventou, por “ndo possuir
estudos”, um método préprio para cuidar da memoria da
banda. A partir dele, Barreto tem documentado, em atas, todas
as apresentacdes da banda, todos os ensaios, com a lista dos
presentes em cada um dos eventos e reunides. Nelas, ele tece
rapidos comentérios sobre cada uma das apresentacdes da
banda, de quem partiu o convite da tocata, quais foram os
musicos presentes, se alguém comecou a tocar com a banda
nessa ocasido, entre outros detalhes bastante sistemaéticos.

Barreto nos conta que estd fazendo isso também com a
carreira precoce de seus dois netos de 12 anos. Mascotes da
banda, fazem parte também da Golden Jazz, conjunto composto
por eles (sax e clarinete) e mais trés jovens musicos da Rossini,
além do Maguinho na bateria. Depois, ao dizer que seus netos
sdo muito ligados ao Roger, Barreto conta uma histéria sobre o
amigo:

- Mas sabe, eu vou contar uma coisa para vocé. Eu ndo sou
espirita, mas... Eu fico emocionado s6 de contar... (os olhos de
Barreto ficam marejados). O Roger, o Roger ndo andava muito bem,
ele andava meio depressivo, muito pra baixo, e eu estava preocupado
com ele. Ele andava mal-humorado, sem vontade de tocar, de fazer suas
coisas. E esses tempos, quando eu estava na Igreja do Sagrado Coragio,
numa novena, veio a imagem do Roger na minha cabega, veio aquela
imagem e ndo saia de mim, aquilo ndo saia de mim... Entdo, eu cheguei
em casa e liguei para ele. A mulher dele atendeu, e eu disse que estava
preocupado com o Roger, que tinha pensado muito nele, durante a
novena, e queria muito levd-lo num centro espirita que eu conhecia
para ver se ele melhorava. Resumo da historia: O Roger foi, e foi
melhorando... Hoje ele estd muito bem e feliz, inclusive foi para Europa
esse ano passear, e eu estou muito feliz por isso, muito feliz.

Barreto conclui sua histéria quando nos aproximamos
do cais. A lancha atracou em Sao José do Norte. Chegamos.
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30/12/2007

Figura 14. Retirada dos instrumentos.

30/12/2007

A Figura 15. Chegada da Rossini a Sdo José do Norte.
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Os grupos que conversavam se dispersam. Descemos da
lancha e logo comecamos a carregar os instrumentos para fora.
Um 6nibus verde e laranja velhissimo ja nos esperava no portao
de desembarque. Baldez rapidamente me entrega uns pratos da
bateria:

- Toma, guri, leva pra gente.

Quase os atirei no chdo, devido a alta temperatura dos
pratos que estavam durante toda a viagem expostos ao sol.
Segurei-os por um instante e logo os enfiei em uma bolsa que
continha algumas partituras e segui com elas em direcdo ao
onibus. Baldez dava risadas de sua travessura. Havia feito isso
propositalmente, para ver como reagiria.

Ajudo com mais alguns volumes e embarcamos no
onibus rumo a praia do Mar Grosso. A animacao de todos é
grande, apesar do calor desanimador. Todos estdo bastante
falantes, sorridentes e formam novas rodas de papo em volta
dos bancos. Barreto, em pé no meio do 6nibus, aponta em
direcdo a orla de Rio Grande e diz:

- Essa aqui é a minha terra. Eu nasci ld em Rio Grande e
depois vim mamar aqui!

(Alguém pergunta) - O senhor vinha de ld para mamar aqui
todos os dias?

(Barreto) - Sim, eu vinha mamar aqui.

(Jaime) - Ih, esse negocio de mamatr...

Todos em volta riem de mais uma das piadas de
Barreto.

A viagem até a praia dura poucos minutos. Os musicos
observam atentamente a bela paisagem durante o trajeto.
Chegamos a praia. Logo descarregamos os equipamentos e
instrumentos e a primeira coisa que avistamos é a estatua de
Iemanja e, ao lado, o coreto improvisado na beira da praia sob
um sol escaldante de quase quarenta graus.

— E ali onde vocés vio tocar...

(Baldez) - Vai ter que ter dgua! Vai ter que ter dgua!

(Ard) - Olha a Insolagdo, olha a insolagdo!
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Baldez, Edinho e Barreto arrumam os instrumentos em
cima do coreto, e Ara bate fotos do local. Os netos de Barreto
olham tudo com curiosidade, enquanto alguns vao para o
Restaurante Atalaia e comegam uma partidinha de sinuca. Eu e
Gilson paramos por ali, conversando e observando o lugar.

(Gilson) - Quando eu estava no Exército, nds viemos aqui
pegar uns canhoes para levar ld pra Barra. Nos viemos com o sargento
pegar os canhoes. Mas aqui nao tinha nada, eram s6 umas plantagoes,
s6 uns matos e dunas. Eu tive no Exército pouco depois da Segunda
Guerra. Mas isto aqui, hoje, parece o Cassino como era anos atrds!
Ainda tém esses morros, essas dunas... Tu chegasses a pegar o tempo
do Cassino quando ainda tinha esses morros? Hoje ndo tem mais nada,
levaram tudo, todos os morros da praia do Cassino.

Em seguida, Gilson segue para o restaurante onde
irfamos almogar, enquanto ainda permaneco, por ali, um pouco,
fotografando o lugar.

Figura 16. Chegada ao local da apresentagéo.
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30/12/2007

Figura 19. Assinatura da ata de presenca.

Logo que chegamos ao restaurante Atalaia, fico a porta
com Roger, que passa a contar um pouco da histéria de sua
familia e da Banda Rossini.

(Roger) - O meu pessoal veio na época das fabricas aqui.
Onde é o supermercado BIG ali antes era uma fibrica. Fiagio e
Tecelagem Rio Grande era o nome da fibrica. Hoje, s tem aquela
chaminé no fundo. O pessoal pediu muito para que deixassem a
chaminé, porque eles iam desmanchar tudo. Ai eles reforcaram a
chaminé e deixaram ela ld. Eu tenho inclusive em casa as medalhinhas
do centendrio da Fiacdo e Tecelagem, pois minha avo trabalhava ld nos
cinquenta anos e depois nos cem anos, nao me lembro bem... Minha
avo e meu avo. Eles vieram direto para trabalhar nas fabricas. E quanto
a banda, uma das poucas coisas que eu sei e que eu sei de boca, por que
ndo se tem registro, sobre dois italianos que tocavam na Banda Rossini
quando eu era guri, é que simplesmente mandaram buscar eles pra
trabalhar na fabrica porque a Banda Rossini estava precisando de dois
muisicos. Entdo, se tivessem dois miisicos que tocassem tal
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instrumento, e, se eles quisessem vir para o Brasil, eles jd vinham com
0 emprego.

- Entdo, eles tinham ligagdo com a Itdlia, eles continuavam se
comunicando?

(Roger) - Claro, e a chefia da fdbrica, que era dos grandes ld
que faziam parte da Sociedade Italiana, mandavam buscar eles. Um
dos miisicos que veio da Itdalia, assim eu me lembro, era o seu Tessaro.
Eu nao me lembro o primeiro nome dele, era um cara alto assim, tocava
bombardino, tocava que era uma beleza. Eu o conheci, quando era guri,
e ele jd era um homem feito.

- Eles vinham da Itdlia porque ndo tinham muitos miisicos
aqui?

(Roger) - Nao, muisico aqui tinha bastante. Rio Grande
sempre teve muitos miisicos.

- Isso era em que época?

(Roger) - Isso foi em 1954, mais ou menos... Poucos anos
depois da Guerra. Porque, na época da guerra, a sociedade italiana foi
extinta. E a banda, que era a Banda da Sociedade Italiana e ndo tinha
nome, apenas levava o nome da sociedade, foi extinta também. Eu
tenho inclusive um diploma, que era do meu outro avo que fazia parte
dessa sociedade. Eu acho que a tinica coisa que sobrou da Sociedade
Ttaliana é aquele diploma que eu tenho 1d em casa. E meio comido das
tracas na volta, mas ainda estd legivel. E, depois, isso ld pelos anos
1940, eu acho, ou 1941, eu estava recém nascendo e se formou dentro
da Banda Rossini a Orquestra Sinfonica Herminio de Morais, que nao
existe mais. Eles usavam as dependéncias da banda para realizar os
ensaios. Ela funcionou por alguns anos e depois parou. E teve uma
época, inclusive, que o presidente da orquestra e da banda era o mesmo.

— Mas e 0s muisicos, eram 0S mesmos?

(Roger) - Os de sopro sim, menos os de corda, que vinham de
fora. A pianista era a dona Diva, Diva Romeo.

- Sim, eu a conheco. Como ela estd?

(Roger) Ela esti bem, é bem velhinha, bem velhinha, mas
ainda toca no coral da igreja. A dona Diva era a metade da orquestra,
a dona Diva levava a orquestra nas costas. Aquele piano dela se
ouvia... E ela tinha um ritmo muito bom, o maestro é que era meio
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atrapalhado... S6 que o maestro se atrapalhava e ela metia o dedo no
piano e chamava ele a razio! (risos). O maestro era muito nervoso e
por isso ficava muito atrapalhado... E ela cantava, tinha o curso de
canto, embora ndo cantasse na orquestra. E tinha também um senhor
do violino, o seu Adauto, que também cantava. O coral da Ipiranga, a
primeira vez que eles cantaram foi numa apresentagio deles com a
orquestra Herminio de Morais, para ndo ficar sé o coral. E teve uma
parte cantada que o seu Adauto, esse largou o violino, virou o
microfone de lado e chegou ali de boca, de gogo, e encheu o lugar de
voz! Ndo queria saber de microfone ele... (risos).

Nesse momento, Edinho chega por ali:

- E ai, vamos tomar uma cervejinha?

(Edinho) - Daqui a pouco, primeiro vou dar uma
“calibradinha” na mdo, vou tomar uma dosezinha de whisky.

Chega Baldez e Edinho pergunta:

(Edinho) - E ai, jd roubasse alguma melancia ld do boteco da
frente?

(Baldez) - Hein?

(Edinho) - Jd roubasse alguma melancia, 14 de onde a gente
vai tocar?

(Baldez) - Nao, eu...

(Edinho) - Olha, nés servimos juntos, nos servimos juntos.
E se tem um maior ladrdo da Brigada, estd aqui ele. Tu acreditas que
eram dez mil tijolos furados, e tinha um cara, niao vou dizer quem é...

(Baldez) - Ai, ai.

(Edinho) - Todos os dias, ele levava dois tijolos para casa!

- Isso se chama...

(Edinho) - Alivio, se chama alivio... Foi aliviando o estoque
de tijolos da Brigada.

- Se chama: formas de resisténcia. (Risos).

(Baldez) - Brincadeira, hein? Ta, olha la o lugar que vamos
tocar e me deixa!

(Edinho) - Bom, mas escuta essa Baldez. Eu vou te contar
entdo: Tinha um concurso para locutor de ridio, e um cara foi se
inscrever. “Diga o seu nome”, disse o encarregado. “E Jojojodo dada
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Silva Ribeiro”. E o encarregado: “Mas o senhor é gago, como vai ser
locutor?” “Nao, eu ndo sou gago”, respondeu ele, “gago era o meu pai
e 0 escrivdo escreveu meu nome assim!”

Em meio as risadas, Baldez conta mais duas piadas
entrecortadas por outras duas de Edinho. Quando nos
dirigimos, eu e Roger, até o balcao para comprar uma cerveja, o
grupo se dissolveu e nos juntamos de garrafas em punho a
Jaime, Adao e Barreto, que conversavam, numa mesa, dentro
do restaurante. Jaime estava contando alguns episédios da vida
de seu tio, Peixoto Primo, um importante musico da cidade que,
durante décadas, foi o musico oficial do Itamaraty em Brasilia,
até o seu falecimento, no periodo do governo de Fernando
Henrique Cardoso:

(Jaime) -... Dizia ela: “eu hoje sou condessa Primo”. Negrona
ela! “"Eu hoje sou condessa, estou com dinheiro, ndo passo mais
privagoes e estou aqui, so vim passear no Rio e visitar uns parentes em
Uruguaiana e volto”. E, agora, eu vejo, na novela, uma condessa
negra, e a historia é igual a histdria real que eu conheco da vida!

(Roger) - Pois é, mas as novelas sio inspiradas por historias
reais...

(Jaime) - Ndo, mas esse relato que eu estou te contando é um
fato real pelo qual meu tio, que era miisico, passou, ti? Essa historia
que eu te contei é de uma mulher que era cantora, meu tio contratou,
fez amizade, e ela desapareceu. Passaram-se os anos, e ele encontrou
com ela no Rio, e ela jd era uma mulher rica. Aquela negrona que
aparece de condessa, para mim, é inspirada nesse fato real. Aconteceu
esse fato e eu conhego esse fato. Tem uma negrona que é condessa na
novela, e que é cheia de dinheiro. Mas, na vida real, um tio meu que
era musico, quando foi pra Argentina, precisou de uma cantora,
porque a cantora que era de Porto alegre roeu a corda e ndo foi. Al
quando passou em Uruguaiana, indicaram uma mocinha, de 17 anos.
Ela disse: "o meu pai tem que me dar licenca porque eu sou menor”. E
tinha que ser do Brasil para cantar samba para eles, ndo adiantava
pegar uma cantora na argentina. Mas, na volta, ela quis ir para Porto
Alegre. Cantou inclusive na antiga rdadio Farroupilha. E, depois, ela
desapareceu. Ai, hd uns quinze anos atrds, ele estava em Copacabana,
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e ela aparece bem-vestida, quatro filhos, elegante, e o tio: “P, tu por
aqui Norma Regina?” “Primo, eu jd ndo sou mais aquela pobretona.
Eu hoje sou rica, Primo”. “Mas Regina, ndo te via mais”. “E que eu
fui para a Itdlia, e um conde se apaixonou por mim, eu estou vivva
hoje, esses quatro aqui sdo meus filhos, e gracas a Deus, Primo, estou
nadando em dinheiro”. E, agora, me aparece, na novela, uma condessa
italiana negra! E eu disse: “é a Norma Regina, é a Norma Regina”.
Baseado, pelo menos... Pois 0 meu tio é da historia da misica brasileira,
foi por décadas muisico do Itamaraty. A minha vo era pianista, a minha
bisavo era pianista. O meu tio era violinista e o meu tio-tataravo era
violinista da Orquestra Sinfonica do Porto. Porque eu gosto de
histéria, eu parei de fazer a minha drvore genealdgica porque ndo deu
mais... Ndo teve mais papel. O bispo nio quis me receber mais .

- Como?

(Jaime) - Como ndo havia internet, na época, eu fazia por
certiddo de batismo. Entdo, eu vou te emprestar a livretinha dele.
Porque ele tocou para a princesa Diana, princesa Silvia da Suécia. Ele
tocou em 46 paises, td? Em Brasilia, ele conheceu o Ronald Reagan,
presidente americano. O tinico presidente americano que fez amizade
com um brasileiro, foi justamente da cidade de Rio Grande esse
brasileiro, numa festa da embaixada. Quando o tio comegou a tocar
“Casablanca”, no piano, o Ronald Reagan, que era ex-ator e cantor,
disse: “quero cantar”. Depois, o tio nos disse que “ele cantava ruim”,
mas como era o presidente... Tocou e ficou fascinado. E disse para o tio:
“Eu vou te chamar pra tocar na Casa Branca”. “Td”, o tio disse, “nem
dei bola”. Ele foi embora, e, ndo demorou seis meses, a embaixada
americana manda um convite para o tio, com as passagens tudo
pronto. “Nancy Reagan faz aniversdrio, e conta com a sua presenga
para o evento, que vai ser em beneficio de entidades assistenciais”. E o
tio se tocou para ld. O que eu digo é o seguinte: com tanto pianista
americano, chega ld na festa, e quem é que vai tocar a “Casablanca”?
O tio de novo!

(Ara) - Acontece que ele deixou o Reagan cantar, e os outros
nao deixavam!

(Roger) - O Reagan ndo cantava mal? Entdo, é por isso,
porque ele deixou o cara cantar!
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(Jaime) - Vocés sdo brincadeira, hein? (Risos).

(Barreto) - Vamos almogar?

- Ld vai o Barreto correndo.

(Jaime) - Ndo, vou te contar, o Barreto ndo para um segundo!

Enquanto conversavamos, Baldez e outros misicos
transferiram os instrumentos de cima do palco improvisado
para um bar localizado em frente ao restaurante onde
estdivamos. A banda tocaria 14, visto que, na beira da praia, era
impossivel devido ao calor.

Depois disso, partimos para o almogo de frutos do mar.
Sento a mesa junto com Adao, Jaime e Edinho. Durante a
refeicdo, Adado se lembra de uma histéria sua ocorrida com um
segundo sargento que, a época em que ele era cabo, disse-lhe
que ele ndo deveria entrar em uma determinada sala no quartel
na qual estava justamente para entregar uma encomenda a ele.
Contou que, tempos depois, fez concurso para segundo e
depois para primeiro sargento, ultrapassando tal colega na
hierarquia militar. E que, um dia, no quartel, num almogo no
qual essa pessoa se dirigia a sua mesa, ele teve a oportunidade
de dizer: “Lembras daquele dia em que me dissesses que eu nao
poderia entrar na sala porque s6 era permitida a entrada de
sargentos. Pois agora, vé s, sou sargento, e poderiamos até
mesmo ser amigos, mas, depois daquilo, eu ndo consigo comer
em tua presenca!”, empurrando o prato para o lado e
levantando-se da mesa. Addo encerra a histéria dizendo que
nao suporta as pessoas que se acham melhores ou superiores as
outras.

Ap6s o fim do almoco, dirigimo-nos todos até o bar da
frente. Ja estava quase tudo pronto: as cadeiras e os pedestais
posicionados, os livros de partituras abertos nas estantes.
Faltava apenas afinar os instrumentos.

Uma musica de passagem de som e a tocata comega. O
publico que ali estava era um publico casual, ndo sabiam nada
a respeito da apresentacdo que aconteceria ali. Estavam
almocando, bebendo alguma coisa, livrando-se do calor. E ali
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permaneceram por grande parte da apresentacdo da Rossini.
Outros ainda se juntaram ao grupo que ali estava, e, ao longo
do tempo em que a banda se apresentou, o lugar sempre se
manteve relativamente cheio, contribuindo bastante a tocata
para aumentar o faturamento do bar.

Primeiras notas, e o samba Trem das Onze ja comeca a
embalar o ptblico. As pessoas comecam a se sacudir levemente,
alguns dancam a frente do bar, outros ouvem atentamente, e o
sorriso e a animacdo dos musicos comegcam a contagiar os
presentes. As dezenas de melancias espalhadas ao redor, o calor
de quase quarenta graus e o 6nibus velhissimo a frente do bar
contribuem para um cendrio tropical que a musica EI Mambo de
Los Maestros ajuda a complementar. O molejo animado de
Baldez, de Edinho e do percussionista estreante Flavio contagia
todos os presentes, e esse mambo, quarta musica (tocada depois
de New York, New York e Risque) anima ainda mais o publico.

As pessoas comegam a se aglomerar na frente do bar. As
cadeiras balancam levemente, tremem. E eu temo que o
cotovelo do senhor sentado ao meu lado cutuque minha mesa e
atrapalhe a gravacdo. A proxima, Festa da Jovem Guarda,
mantém o publico e os musicos na mesma frequéncia.
Emendam os Rossini varias musicas, e a Festa de Arromba faz o
publico cantar e dangar acompanhando a melodia executada
pelos saxofones.

Em seguida, uma diminuida no ritmo. O Pot-pourri
Beguine prepara e antecede o discurso do secretario de turismo
e a musica em homenagem ao prefeito de Sao José do Norte e
sua descendéncia italiana é O Sole Mio, executada em ritmo
lento. Uno, um tango também dangante, seguido do samba Meu
Ebano, retoma definitivamente a atencdo e a animacao dos que
ouviam. Um casal comega a dancar junto, e o choro Dengoso leva
todos no mesmo embalo, aumentando o ntamero de dancantes.

Ya Ya, em samba mais lentinho, e logo Stranger in
Paradise traz o molejo da Rossini aos presentes. O samba de Verio
e o maxixe de Vou te contar mantém o publico em alta animacao.
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Hei, roméntico como todo bolero, d4 um ritmo mais leve, porém
dangante aos espectadores.

Em seguida, Quicds, Quigds, Quicds novamente aumenta
o pulso do ritmo e do swing da banda. Sonhei que estava em
Pernambuco, um frevo, da ares de carnaval ao fim da tocata. Para
encerrar, uma homenagem a tradicdo gaticha, com Mercedita e
Canto Alegretense ao compasso do chamamé.

Depois de duas horas, é finda a apresentacao. Dificil nao
se contagiar com o pulso forte, swingado, marcadamente
animado de toda a tocata. A energia vital, o estar todos num
“pulsar s6 no momento e no infinito” a que Luiz se referia, pode
sim, ser sentido pelos que ouvem. A execucao, o sentido dela,
transcende os sons, e é facil para o publico perceber isso. Basta
um pequeno olhar atento para ver que aquilo é mais que
musica, é vida em sua dimensao afirmativa, pela musica e pela
amizade que os une.

30/12/2007

Figura 20. A banda durante a tocata.
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30/12/2007

Figura 22. Edinho, fumando e sorrindo.
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Apresentacdo foi feita sem nenhum intervalo. Apenas a
pequena parada de poucos minutos durante a qual o secretario de
turismo de Sao José do Norte discursou em agradecimento a
presenca da centendria banda rio-grandina, que se dispds a tocar,
em suas palavras “sem nenhum 6nus para o municipio, o que veio
a engrandecer ainda mais a amizade entre a banda e a prefeitura”.

Com o fim da apresentagdo, comega novamente a fungao
de arrumar os instrumentos, desmontar os pedestais, a bateria,
arrumar os pertences pessoais. E, no meu caso, conferir se as
gravagoes haviam ficado boas. Comegamos, entdo, a ouvi-las,
junto com Daniel e com Danilo, netos de Barreto. Fazem-se
varias rodas de conversa, e os musicos circulam por ali,
bebendo alguma coisa ou comendo melancias, que eram
oferecidas como cortesia. Circulo entre os musicos e participo
das conversas ocasionais. Em seguida, percebo que, novamente,
Gilson é reconhecido por antigos moradores da cidade de
Tavares:

(Ouvinte) -... eu olhei ali, fiquei olhando e disse “é o Gilson, tem
que ser!” Faz o que, vinte e tantos anos que o senhor foi a Tavares?

(Gilson) - Isso ou mais...

(Ouvinte) - Faz muito tempo...

O ouvinte chama seu tio que estava junto com ele.

(Ouvinte 2) - Quanto tempo! Mas estd “inteirago’ o Gilson!
Gilson) - O som é que ndo estd mais parecido...

Ouvinte) - Como ndo estd mais parecido. Estd igual!
Ouvinte 2) - E aquele nosso chorinho de clarinete, hein?
Gilson) - Ah... (risos) O meu instrumento era o clarinete...

(Ouvinte, para mim) - Entdo, estds fazendo um trabalho
sobre a banda? Ah, essa banda tem muita historia. Mas o seu Gilson
também tem muita historia. Rapaz, o Gilson é um grande miisico, tu
nem imagind...

(Gilson) - Eu me lembro, era um colosso aquilo ali. Eu me
lembro daquilo tudo. Eu fico, as vezes, triste, sabe por qué? Porque eu
gostava disso ai, eu gostava disso ai, era a minha vida, né? Eu
gostava...

AN N SN
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- Gosta ainda, se ndo, nao estava aqui!

(Gilson) - Claro, sim, é verdade isso a...

(Ouvinte) - Mas queres ver seu Gilson, eu estava dizendo
para aquela senhora ali. Isso ai é uma coisa que a gente estd carente de
ouvir, porque, hoje em dia, as miisicas ai sdo uma tristeza!

(Gilson) - Ah, é uma tristeza. Mas aquilo era a minha vida,
aquilo era a minha vida...

(Ouvinte 2) - Ah, mas é isso ai, Gilson. Miisico, ndo adianta
que o tempo nao passa. Miisico é que nem padre, tem que andar sempre
com o rosdrio!

(Gilson) - E verdade. (risos). E verdade.

(Ouvinte) - Mas, bah, seu Gilson, foi um prazer. Quem sabe
um dia o senhor ndo aparece de novo em Tavares? Tem a Festa do
Camarido e da Cebola e eu vou falar com o seu Addo e pedir para vocés
irem tocar ld. O Addo é meu velho conhecido também.

(Gilson) - Sim, eu vou, eu vou ld sim... Até mais.

Despedimo-nos dos dois e comeco, de novo, a circular
entre os presentes. Baldez e Addo conversam com o prefeito e o
secretario de turismo da cidade. Ara confere as fotos da tocata
que tiramos com sua maquina. Os musicos come¢am conversas
entre eles e com as pessoas que se aproximam puxando assunto,
enquanto organizam os instrumentos, desmontam os pedestais
e a bateria.

Fico tomando uma cerveja posta na mesa por Edinho, e
nem reparo no fato de que quase todos os musicos estdo em vias
de embarcar no 6nibus. Deixo o copo pela metade e sigo a
marcha. Gilson Constantino veste seu casaco naquele calor
intenso.

- Me da trés quilos de camardo, Gilson! Diz Barreto
brincando enquanto entra no dnibus, fazendo referéncia ao fato
de Gilson vestir seu palet6 em meio aquele calor. Outros
repetem a brincadeira e ele sorrindo e sem jeito tira o casaco,
como quem o havia vestido quase que por ndo saber o que fazer
com ele.
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Figura 23. O maestro Gilson Constantino.

A viagem de volta é tdo animada quanto a de ida. Todos
brincam, riem, contam histérias, debocham uns dos outros. Ja
passam das seis da tarde, e a vista da lagoa é muito bonita. A
cidade, sob um céu cinza chumbo, as aves sobre as pedras do
cais, os barcos a vela e a motor com suas muitas cores
contrastando com os arcaboucos e com os guindastes do porto
de Rio Grande. Contra a concretude da Plataforma P53 da
Petrobrés, simbolo da esperanca dos rio-grandinos em um
futuro mais préspero para a cidade, o fim de tarde serenava o
crepusculo. Chegamos ao cais ao som da apresentacdo da
banda. Faziamos todos uma espécie de circulo ao redor do
gravador, a espera dos fones de ouvidos para a primeira
audicdo particular.

Na volta, as mesmas tarefas: transportar instrumentos
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da lancha para os carros em meio a brincadeiras e ao bom
humor geral. Depois de tudo organizado, caminho a pé até o
casardo da banda com Baldez e Edinho. Entramos na sede para
guardar os instrumentos. Tempo para mais algumas fotos.
Subimos até o andar de cima onde vejo os instrumentos e o
comego do que serd o memorial da Banda Rossini.

Penso na diferenga entre o antes e o depois do prédio,
que deu outro aspecto a sede, reavivou o espirito do grupo,
melhorou a autoestima dos musicos. O orgulho de pertencer a
Banda Rossini, que existe em cada um deles, ganha novo tom: a
banda esta com seu casardao reformado e foi laureada com o
titulo de Patrimonio Historico-cultural do Rio Grande do Sul.

- Até o ano que vem, guri, disse Barreto.

- Até 2008, seu Barreto, respondi.

Naquele momento, a Banda Rossini encerrava suas
atividades em 2007. E, diria a sabedoria popular, encerrava o
ano com o “pé direito”.
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A MUSICA E O LEMBRAR

“Pois a lembranga (...) representa o
ponto de interseccio entre o espirito e a
matéria”.

(Bergson, 1999, p. 5).

Neste capitulo, trataremos das memorias dos musicos
Roger Bernini, Gilson Constantino e Adao Ribeiro. Essas
trajetorias serdo analisadas sob o prisma da memoria coletiva e
da memoria dos msicos. Para isso, seguiremos a sugestdo de
Michel de Certeau (1994) de pensar as questdes musicais
implicitas no dizer da memoria.

Realizei longas entrevistas com todos os misicos da
Banda Rossini acima de sessenta e cinco anos. Mas, devido a
impossibilidade de tratar de todas as trajet6rias neste trabalho,
optei por apresentar apenas a de trés dos sete musicos da banda
nessa faixa etaria.

Para a construcdo do roteiro de entrevistas, utilizei-me
da nocao de trajetoria esbogada por Bernard Lahire (2002, 2004).
Opondo-se a ideia de que a relagdo de entrevista induz ao que
Pierre Bourdieu (1996, p.74) chamou de “ilusdo biografica”,
Lahire argumenta que essa situagdo, se construida com certo
rigor tedrico-metodolégico, pode explicitar a dimensao
particular, inventiva dos entrevistados, ndo no sentido de
“mentira”, ou de “ilusdo sobre si”, mas de reflexividade sobre
0s temas propostos.

Na construcao do roteiro de entrevistas, é importante
levar em conta as grandes matrizes socializadoras que sdo a
familia, a escola, o trabalho, as institui¢des culturais etc.
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Contudo, cumpre pensar para além destas, abrangendo a
complexidade a partir da qual todos esses niveis se entrelagam,
buscando perceber a pluralidade dos principios de
socializacéo.

Dentre todos os integrantes da banda que entrevistei,
escolhi, em primeiro lugar, Roger, por ser um musico formado
nos quadros da Banda Rossini e por fazer, em sua narrativa,
uma descricdo da histéria da banda em suas relagcbes com a
imigracdo italiana.

Gilson Constantino foi escolhido por ser o musico mais
velho e por ter importancia fundamental na histéria de vida dos
outros dois. Foi na Orquestra Gilson Constantino que Roger e
Adao se profissionalizaram musicalmente. Filho de maestro de
bandas, Gilson representa, para a grande maioria dos musicos
da Banda Rossini, a figura mais notéria dos “velhos tempos” da
musica na cidade.

Adao, o maestro, tem aqui sua trajetéria apresentada
por ter apontado, a partir de suas reflexdes sobre musica, para
certos elementos que possuem relevancia para pensarmos a
memoria dos musicos. Além disso, é musico que possui uma
vida de atuagdo na Banda da Brigada militar, o que unifica, em
sua histéria pessoal, os dois modelos de bandas musicais
historicamente constituidas no Brasil: as civis e as militares.

Os préximos capitulos ndo devem ser vistos como o que
Ecléa Bosi (1994) chama de “memorias de velhos”, mas sim
como “memorias de musicos”.

Digo isso porque acredito que esses musicos fazem da
velhice algo diferente do “ser velho”, ou do “ndo-ser por ser
velho”. Parafraseando Gilles Deleuze e Félix Guattari (2000,
p- 9), acredito que a velhice desses musicos possui uma espécie
de sonora liberdade de enviar sempre ao porvir uma musica
que permanece e perdura, um traco novo, um novo som.
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ROGER BERNINI

30/12/2007

Figura 24. Roger, durante a tocata.
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Eu comecei guri, com 13 anos. Era o meu padrinho, o
meu padrinho tocava, e tinha dois primos meus que eram
sobrinhos deles, eles entraram para a banda, e logo eles
apareceram em casa com o0s instrumentos. E eu fiquei
entusiasmado com aquele negécio, com todo aquele barulho,
entdo eu fiquei entusiasmado com aquela coisa toda e pedi para
entrar também. Isso era a Banda Rossini. Na época, o maestro
era o seu Rossario, Matheus Rossario, o nome do maestro,
maestro e presidente da banda. Ele ensinava mdsica tipo faz o
Adao hoje. Teve uma época em que eu ensinei também, antes
de o Addo entrar para a banda, eu também tinha uns alunos.
Mas, entdo, eu entrei guri ali e fiquei seis meses mais ou menos,
aprendendo solfejo. E, quando o maestro viu que a gente ja
podia mais ou menos sair [com a banda pela cidade], entdo ele
deu um instrumento para a gente treinar. Entao, a gente o levou
para casa, e ai, em casa, era aquela farra de gurizada. Ai eu fui
pegando a escala, eu queria tocar trompete, na época, e o
maestro queria que eu tocasse clarinete. Tivemos uma briga 14
(risos), e eu disse: “se for para tocar clarinete, eu ndo quero, eu
vou embora e ndo quero mais saber de musica”. Af ele disse:
“tudo bem, entao vou te dar um pistdo que tem ai”. Um pistdo
antigo que inclusive hoje vai para o museu que o Baldez vai
organizar. Junto com aqueles timpanos que visses, que eram da
Orquestra Herminio de Morais.

Entdo, eu comecei na Banda Rossini com os meus
primos. Isso foi em 1953. Porque, quando eu entrei para a
banda, fazia menos de um ano da reforma no prédio. Eles
compraram o prédio e fizeram a reforma e botaram a data da
reforma. E, quando eu entrei, o prédio era novinho, novinho,
novinho. Eu tinha 13 anos, eu nasci em 1941, entao na verdade
foi em 1954. E o prédio foi reformado em 1952. Ai eu peguei o
tal do trompete, me dei bem, em seguida estava tocando bem e
tudo, e, na época, o maestro s6 queria saber de tocar dobrado e
umas musicas antigas muito da feia que eu ndo gostava, e ndo
safa daquilo. Af, um dia, eu resolvi, acho que uns trés, quatro
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anos depois, ndo, 2 anos e meio, trés anos, e falei para o maestro
que eu ia sair.

Ai eu ja tinha entrado para orquestra do Gilson e
comecei a tocar nos bailes com a orquestra. Inclusive tinha o
problema da idade, mas, como tinha cara de mais velho, eu
sempre fui meio grande assim, ja era mais ou menos dessa
altura, eu cresci rapido, entao eu passava por 17, 18 anos. Mas
ai eu comecei a tocar com o Gilson, 14 eram as musicas que eu
gostava. Eu disse para o maestro: “vou sair, ndo gosto destas
musicas, ndo vou tocar contrariado, e nem vou ficar aqui para
atrapalhar”. E, realmente, sai da banda e fiquei tocando com o
Gilson Constantino. Ai eu toquei com Gilson até... quando fui
para o quartel eu tocava com Gilson ainda.

Do quartel foi em 1961, entdao foi até 1962 mais ou
menos, quando eu consegui um emprego aqui, na Western,
uma empresa de cabos submarinos, e ai eles me mandaram para
Sao Paulo para fazer um curso de dois anos la. Ai eu parei.
Deixei o Gilson, deixei tudo, e ndo voltei mais a tocar, eu acho
que por uns 18 anos. Nem mesmo em casa. Vendi os
instrumentos para ndo os deixar estragar, pois s6 guardado
ressecam as pecas todas, as soldas comecam a cair, aquela
coisa toda.

Entdo, bastante tempo depois, eu ndo sei a época assim
de cabeca, mas devia de ser quase vinte anos depois, 1a pelos
anos 1980 mais ou menos... eu, assistindo televisdo, num
programa da radio da TV difusora de Porto Alegre, o tempo que
ainda existia a TV difusora, eu ndo me lembro o nome dela, mas
era uma apresentadora de 14, mostrou um pessoal tocando, um
pessoal velhinho tocando e tal, e ela disse: “que coisa boa esse
negocio de tocar”, e um velhinho respondeu: “quem sabe tocar
um instrumento ndo devia parar nunca porque é muito bom”.
E, ouvindo aquilo, pensei comigo: “vou voltar a tocar”. Aquele
senhor ali me incentivou.

S6 que, na época, a Banda Rossini estava meio capenga,
as vezes, tocava, mas tinha gente ainda na banda, mas muito
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pouco se ouvia falar da Rossini, 14 de vez em quando, eles
tocavam. E eu pensei, “também na banda ndo me interessa”, se
por acaso eu conseguir entrar na Herminio de Morais, que a
Herminio de Morais estava “por cima” na época, tocando
bastante por ai. Mas eu pensava comigo: “eu nao sei se tenho
categoria para tocar na orquestra. Nao conheco ninguém
também, o maestro ou um musico”.

Entdo, um dia, visitando um colega de servico, cuja
esposa inclusive era amiga da minha mulher, e eu ouvi a esposa
dele falar: “esse cara me enche o saco com esse violino dentro
de casa, que eu ja ndo aguento mais isso, ndo sei o que”. Ai eu
digo: “ah, mas tu tocas violino?”. “Toco, toco”, ele respondeu.
“Tocas em algum lugar?”. “Eu toco na Herminio de Morais”.
“Tu sabes, eu tinha uma vontade de tocar na Herminio de
Morais, mas eu, a ndo ser tu, ndo conhe¢o ninguém mais 14”.
“Deixa, deixa que eu vou falar com o presidente, e acho que tem
lugar pra tila”, ele disse.

Ai ele falou, e o presidente era conhecido meu, e eu ndo
sabia que era presidente. Ele disse: “sim, pode vir, pode vir
sim”. S6 que ele nao falou nada para o maestro. Eu, quando me
apresentei la de instrumento para ir tocar, o maestro me olhava
com uma cara atravessada la que era brincadeira! E eu senti que
nao estava agradando, entdo, estava naquela coisa assim, nao
sei se fico ou se vou (risos). Mas, em seguida, eu acho que dois,
trés meses depois que eu estava ali ensaiando, os ensaios eram
uma vez por semana, nem foram tantos ensaios assim, um dos
componentes de 14, que era segundo pistdo e era da Brigada
também, foi transferido e deixou a orquestra. Entao, ficou
realmente a vaga sobrando. Mas ai eu comecei a ir me
desenvolvendo tocando e tal, comecei a me entrosar com o
maestro, e depois nés ficamos amigdes, ele ia comigo para casa
de um parente meu que tocava na orquestra também para nos
tomarmos um vinhozinho com queijo depois dos ensaios, e ai
foi tudo tranquilo. Entao, eu toquei na Herminio enquanto ela
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funcionou. Eu ndo me lembro do ano mais ou menos, mas eu
acho que devo ter tocado uns dez anos na Herminio de Morais.

E, antes que a Herminio de Morais terminasse, a Banda
Rossini estava se liquidando. E o Walmir, que é o nosso
presidente de honra hoje, também tocava na Orquestra
Sinfonica Herminio de Morais. Eu havia convidado ele para
tocar 14, pois, na época, nds estdvamos precisando de um
trombone. E ele, o Walmir, era bom de trombone. Entdo, um
dia, pois ele ainda fazia parte da Banda Rossini, ele viu que o
pessoal estava com vontade de entregar o prédio. De acordo
com o estatuto, se a banda se desmanchasse, tinha que entregar
a sede para o asilo de velhos. Mas ele viu umas brechas no
estatuto, e convidou a mim e o Barreto, que ja era uma espécie
de secretdrio da banda, para tentar reergué-la. Ele falou: “se
vocés dois aceitarem trabalhar comigo, nés vamos levantar a
Banda Rossini de novo”, pois ele também tinha aprendido a
tocar na banda.

Aime doeu a consciéncia. Eu aprendi a tocar na Rossini,
sai, e sentia que estava na hora de eu fazer alguma coisa pela
Rossini, ja4 que ela ja tinha feito por mim. Pois, na época, o
ensino era de graca, ndo se pagava nada para aprender a tocar...
Ai, entdo, eu disse: “entdo estd bem, vamos embora. Eu de
presidente ndo fico, ndo tenho jeito para essas coisas”. Me
propuseram que eu ficasse de tesoureiro, e eu aceitei, tesoureiro
tudo bem.

Entdo, nés comecamos a nos lembrar de nomes de
pessoas que tivessem tocado na banda antigamente, colegas
que tocavam, e a gente convidou uma turma boa, e montamos
a banda de novo. Convidamos o Sérgio Gomes, que ficou de
maestro, que era da Brigada também, que era um musico bem
preparado, e a gente foi levando. Depois, foi convidado Adao.
O Adao, acho que faz, no minimo, uns oito anos que esta com a
gente. E ele, o Addo, escreve musica muito bem, sabe fazer
arranjo, entdo ele comecou a fazer bastantes arranjos. A essas
alturas, eu ainda tocava trompete.
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Ai chegou uma fase assim de alunos disso, alunos
daquilo, que, numa época, chegou a ter sete ou oito trompetes.
E eu j4 estava comecando de brincadeira a aprender saxofone.
E, um dia, o maestro fez 14 um arranjo e disse: “p0, eu trouxe
aqui uma mdsica, mas ndo tem ninguém para tocar saxofone, e
eu queria ver se estava bom isso”. E eu disse: “olha, Addo, tem
um saxofone 14 em cima, se tu quiseres, eu pego e tento tocar”.
E ele: “ah, mas tu tocas saxofone?”. “Eu estou aprendendo, mas
eu acho que dé para encarar...” Ainds fizemos aquele ensaio s6
para ver como é que estava. E eu tinha ideia de comprar esse
sax soprano que eu tenho, porque assim eu poderia tocar na
partitura do pistdao ou em outra. E ja que tinha seis ou sete
pistonistas 14, eu nao iria fazer a minima falta. E saxofones
tinham dois. Comprei o instrumento e, quando eu apareci 14,
tocando de brincadeira na parte do pistdo, o Adao passou a
escrever as musicas para sax soprano, e, toda vez que ele fazia
uma musica nova, ele me passava a partitura para o soprano, e
fiquei até agora nesse negocio ai...

Inclusive, eu fui s6 descobrir, mais tarde, que um tio-avd
meu foi secretdrio da banda 14 por 1920, eu vi, numa ata antiga
da banda, sua assinatura, pois eu ndo sabia que ele tinha sido
da banda. Mas aquela Italianada de Rio Grande eu acho que
todo mundo passou pela Rossini. O pessoal ia assistir os
ensaios, porque, naquela época, ndo tinha televisdo, ndo tinha
nada, radio era pouco, e nem todo mundo podia comprar uma
vitrola, entdao o pessoal ia ver a banda tocar.

A banda tinha uma época que tocava la em cima, na
parte onde estdo guardadas as atas e os instrumentos antigos, e
aquele prédio da banda era emendado com outro, era tudo uma
pegca so, tu podes ver que os dois prédios sao iguais!. Todo ele
era da Sociedade dos Italianos. A Sociedade dos Italianos foi
fundada eu nao me lembro se quatro ou seis anos antes da

1 Roger refere-se ao prédio ao lado, hoje pertencente a “liga de Combate ao
cancer”, que originalmente fazia parte do prédio da sede.
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banda. Depois, dentro da sociedade, Mutua Corporacione era o
nome da sociedade, foi que eles criaram a banda. Pois os
italianos sempre gostaram de musica.

Mas, quando comecou a Guerra, é que vieram os
problemas, pois houve uma perseguicdo muito grande aos
italianos e os alemaes, ndo s6 aqui, como em todo Brasil. Entao,
eles proibiram qualquer entidade que fosse estrangeira, alema
ou italiana. E eles os hostilizavam mesmo, e eles ndo mereciam,
pois era um pessoal que estava aqui trabalhando e produzindo.
E assim eles mandaram fechar a Sociedade, e aquele prédio
todo foi entregue para o Consulado italiano de Porto Alegre,
que vendeu. Claro, pois era um patrimoénio da Italia, eles
tinham comprado aqui, tinham construido aquele prédio, que
foi feito em 1919.

E a banda, os miusicos ndo pararam de tocar. A
Sociedade se dissolveu, mas a banda ndo. Entdo, a banda fez
aquela troca de nome, mudaram até cor da bandeira, pois a
banda tinha as cores da Itilia, e eles botaram mais uns
verdinhos no meio da bandeira para engambelar e umas letras
azuis (risos). E trocaram o nome, para ndo deixar davida,
mudando para Banda Musical Rio-Grandina Gioachino
Rossini. O “Gioachino Rossini” ficou porque era o nome do
compositor, mas o “Rio-grandina” ficou para mostrar que a
banda ndo era italiana, que ndo tinha problema nenhum.

Entdo, a banda continuou sé que nao tinha mais sede.
Ela continuou tocando em lugares emprestados. Eu me lembro
de ser guri e de ouvir a banda tocar na Rua Marechal Floriano,
defronte a praca, eu acho que ali onde tem um prédio do Jockey
clube, o Jockey Club que hoje ndo existe mais, como também
tocou em outros lugares, onde havia locais para ensaiar e tocar.

Depois, em meados de 1950, o doutor Waldemar Fetter,
eu acho que ele era economista, e trabalhava de fiscal do Estado,
no negocio de fiscalizacdo de impostos, coisa assim. Entao, ele
era muito conceituado, porque ele era uma pessoa boa, mas
também tinha os seus trunfos na mao, e ele fez um livro de ouro
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para adquirir a sede pra banda, e chegava nas lojas e dizia algo
assim: “assina aqui doando R$1.000 para a banda”. Reais ou sei
14, cruzeiros, a moeda da época... E eles ndo tinham duvida,
assinavam, pois, como ele devia fazer “vistas grossas” para um
monte de coisas, entdo ele se sentia a vontade de chegar e dizer
para eles, “assina isso ai”.

E, em pouco tempo, deu para comprar de volta a metade
do prédio que era da Sociedade Italiana; pois o prédio ja tinha
sido comprado por dois donos, entdo a parte da esquina ali ele
comprou, ele e outro senhor, o José Santos, que era um
comerciante grande da época, atacadista aqui de Rio Grande. E,
como os dois eram sécios da banda, encabecaram essa tarefa de
readquirir o prédio da sede. Entdo, saiu a compra e a reforma
do prédio, que foi em 1952, quando eles botaram aquela data ao
alto, na frente do prédio.

Mas é isso... Minha vida de musico foi essa. Durante o
tempo da Orquestra do Gilson, que eu toquei dos 15 aos 21
anos, eu gostava muito de tocar, pois era tudo musica popular.
E, naquela época, havia uma vantagem, por exemplo, toda vez
que tu pagavas um imposto, como hoje, toda a orquestra paga,
para a Ordem dos Musicos, que hoje tu s6 pagas e ndo tens
direito a nada... Entdo, na época do Gilson, eu gostava porque
as musicas eram boas e todo langamento que era feito, entdo, na
rddio, na época, era o radio, desses compositores novos,
cantores novos, a gente recebia na orquestra. Todos os meses
chegava um envelope com todos os lancamentos novos de
musicas orquestradas, com a orquestragdo original que vinha
no disco tudo certinho, era s6 botar na frente e sair tocando. E
era o mesmo imposto que a gente paga hoje para a Ordem dos
Musicos. Na época em que se pagava, acho que era para a Uniado
dos Compositores. Entdo, a gente tocou por tudo com o Gilson,
tocamos por todo o estado...

Aqui em Rio Grande, nés tocavamos nos Ferrovidrios,
Clube do comércio, nessas Sociedades todas daqui. Na
Sociedade dos Ferrovidrios, nés éramos fregueses, sempre
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tocdvamos 14. Fora da cidade também, j&4 tocamos em Pelotas.
Até na radio tocamos, uma vez, nds fizemos um programa com
a Orquestra do Gilson. Tocamos em Sao Gabriel, tocamos em
Camaqua, Santana do Livramento, Jaguardo, em muitos lugares
a gente foi pelo interior. 56 que o pagamento é que era ridiculo,
o pagamento acho que ndo dava nem para roupa quase...

Mas, como a gente gosta de tocar, isso era bobagem! A
gente se condiciona a isso porque gosta. No carnaval sim, no
carnaval, se ganhava. Mas do carnaval eu ndo gostava, eu
toquei dois carnavais e s6. Depois eu disse: “oh, Gilson,
carnaval, para mim, estou fora, arruma alguém que queira
dinheiro, pois eu ndo quero dinheiro”. Era muito puxado, eu
nao gostava daquelas musicas, e era uma gritaria danada, e eu
ndo gosto disso, eu gosto de um negdcio mais calminho...

E, depois, tem uma coisa, hoje tocar carnaval é facil.
Naquela época, ndo tinha microfone, naquela época, era no
sopro, chegava de manha era uma dor nas costas, ndo saia mais
a voz, e eu ndo conseguia nem mais falar de tanto soprar...
Naquela época, eu tocava trompete, pois, se fosse saxofone, era
mais facil. Porque o trompete é bravo...

Mas, voltando ao assunto do meu retorno a Rossini,
naquela época, faltavam uns trés anos para o centendrio da
banda. Entdo, estava chegando o centendrio e a Banda Rossini
estava se extinguindo. Entdo, Valmir disse: “ndo, ndo vamos
deixar a banda morrer, ela vai passar pelo centendrio de
qualquer maneira”. Ai a gente fez uma programacao,
ensaiamos as musicas, tocamos, na cidade, em varios lugares, e
fizemos uma revista comemorativa, entdo, pelo menos ficou
o registro.

Mas, em grande parte, a banda funciona porque o
Barreto ndo deixa a peteca cair. O Barreto é fogo, eu ndo sei
como é que ele faz tanta coisa em tio pouco tempo. E incrivel,
muito ajuda as pessoas por ai, descobre problemas, sai atras de
resolver, é incrivel, é incrivel esse cara, tem uma energia
tremenda...
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E os netos dele sdo muito meus amigos, ndo sei por que,
acho que é porque tocam do meu lado... E eles comecaram ja
nas primeiras tocatas junto comigo, e eles ja tocam melhor que
eu, eu tenho que confessar. Isso eu digo para todo mundo e ndo
estou mentindo, ndo é para elogiar os meninos ndo, é porque é
verdade. Claro, a gurizada com a cabeca mais tranquila, eles
tém mais visdo, estdo com a cabeca fresquinha, ja a gente, as
vezes, se distrai, estd meio que preocupado com outras coisas...

E o pessoal ali gosta mesmo da musica. A gente sempre
diz isso para quem entra, ninguém tem ideia de ganhar
dinheiro na banda, rarissimas vezes a gente da, tipo “vinte pila”
para algum, e ja estd no lucro... Tem que gostar, se ndo gostar,
nao adianta, ninguém é obrigado a ficar, fica quem gosta. Tanto
que, tanta gente ja passou e ndo toca mais la...

Mas a gente, quando entra alguém, o pedido que a gente
faz é o seguinte: “quer tocar na banda? Entao tu vais tocar na
banda. A banda é o primeiro compromisso que tu tens. Se
tiveres outro compromisso junto com a banda, deve-se priorizar
primeiro a Rossini”. Mas para gurizada, a maioria, a banda fica
para depois...

Entdo, muita gente se afastou. Outros que eram bons e
que ndo faltavam nunca, de quem a gente ndo pode se queixar,
fizeram exames, normalmente nas bandas musicais, passaram,
porque tocavam bem, e fizeram a vida deles como militar, como
musico militar, que é onde se ganha alguma coisa. Entdo, nos
temos gente espalhada por todo lado, na Sinfonica de Porto
Alegre, inclusive. S6 na banda do 9° batalhdo de Pelotas acho
que tém uns cinco musicos que eram da Rossini. Eles foram
indo fazendo exames. E tém alguns que, de vez em quando,
quando aparecem por ai, eles ainda passam por 14 e pedem para
dar uma tocada com a gente, e eles vao ainda conosco em algum
evento qualquer.

Porque o Rio Grande sempre teve muitas bandas. Na
época da Banda Rossini, quando as bandas eram o “auge” da
coisa, bandas musicais, nao marciais, de colégio, existiam mais
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quatorze bandas além da Rossini, e existiam musicos para todas
elas. Porque as fabricas tinham bandas, além dos colégios terem
bandas, o colégio Salesianos tinha banda de mdasica. A
orquestra do Gilson, no inicio, ensaiava dentro do colégio
Salesianos. Quando eu fui para a orquestra do Gilson, o ensaio
era l4 dentro do colégio. Tinha uma sala que era sala da banda
do colégio, o pai do Gilson era o maestro da banda do colégio,
ensinava musica la e tudo, entdo ele formou essa orquestra do
Gilson 14 dentro e comegou a ensaiar nas instalagdes. Depois,
mudou o padre que era diretor, e, entdo, ele ndo quis mais, disse
que precisava da sala, pois ali era uma sala de aula que estava
sendo ocupada pela banda. Ai ele nos enxotou de la. Af nds
fomos tocar numa garagenzinha perto da casa do Gilson, que
era alugada. E, depois, o dono também pediu a garagem, e nos
fomos ensaiar na garagem da casa do Gilson, que é mais
apertada ainda. Que esta 14, ainda, soterrada de instrumentos e
partituras.

Quando eu sai da orquestra do Gilson, foi quando tive
que ir para Sdo Paulo estudar e parei. Eu trabalhava na
companhia Western Telegraph Company, que era uma firma
inglesa que fazia conexdo com o mundo via cabo submarino.
Entre o curso e o periodo em que trabalhei, eu fiquei nessa firma
por dois anos. A firma era contratada pelo governo, terminou o
contrato e eles ndo quiseram renovar, pois eles estavam fazendo
a Embratel. Entdo, eu fui mandado embora. Eu teria condi¢des
de fazer o exame para Embratel, mas ndo nos deram nenhuma
colher de chd, eram condigdes iguais para todos,
independentemente de a gente conhecer o ramo. Entado, depois,
eu vim trabalhar na Ipiranga, onde me aposentei com sessenta
anos. Na Ipiranga, eu tomava conta da sessdo de
instrumentacdo, é onde se lida com todos os aparelhos de
controle de pressdo e de temperatura da refinaria, que, no
inicio, era pneumatico e que hoje é todo computadorizado.

Rio grande era uma cidade muito desenvolvida. Depois,
morreu praticamente tudo, s6 faltou botarem um portdo e
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fecharem o arco de entrada da cidade. E agora estd comegando
de novo a melhorar. Mas uma coisa, uma satisfacao a gente tem,
em Rio Grande, tudo morria, mas ndo deixamos a banda
morrer...

A minha familia morava ali perto do BIG, de onde hoje
é o BIG, na antiga Fiacdo e Tecelagem. A familia do meu pai
morava exatamente defronte, ali foi onde meu pai nasceu e
cresceu, ele ali viveu até a época de se casar. O meu avo viveu
ali até morrer. Todos os meus quatro avds eram italianos. E eu
estou para te dizer que todos os quatro trabalharam na fabrica.
S6 que o pessoal da minha mae morava passando, na Rua Val
Porto, onde a fabrica mandou construir um monte de casas, na
época. Entdo, o meu avo por parte de mae, que eu nao conheci,
comprou uma casa ali, a fabrica vendia aquelas casas para os
seus funciondrios, com pagamento a longo prazo. Mas ai ele
morreu, e a minha avé conseguiu continuar pagando a casa. Era
ali atras, na antiga Rua Firmeza, que é passando a Rua Val
Porto. Ela era uma quadra s6, depois, quando aterraram e
urbanizaram aquilo tudo, passou a ter trés quarteirdes. Porque
eles tinham umas chécaras ali, aquilo ali tudo eram chdacaras. Eu
me criei nas valetas das chécaras, atolado no barro até a
cintura...

Os italianos que vieram para cd, a maioria veio para
trabalhar nas fabricas. O meu pessoal é todo mais ou menos da
regido central da Italia, um pouco mais para o norte. A minha
avo era de Génova, e os outros nao sao de muito longe, é um
pouquinho mais para assim, a meio caminho de Veneza e
Génova mais ou menos, naquela regido Padova, aquela regiao
por ali. Mas, para ca, veio muita gente do sul, calabrés tinham
aos montes, os calabreses sao bravos, dizem que é gente
invocada pra caramba...

E tem uma coisa também, o italiano é muito inventivo.
Alguns caras que vieram de 14, e que sabiam fazer alguma coisa
de industria, desenvolveram industrias incriveis, e se
desenvolveram bastante. E Rio Grande era uma poténcia la por
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1920, por essa idade, pelo que a gente sabe alguma coisa dos
livros. Rio grande tinha cento e tantas industrias instaladas aqui
na cidade. Rio grande era muito mais importante que Porto
Alegre, era a primeira cidade do estado, ela é a mais antiga
também. Tudo em funcado do porto.

E ai comecaram a deixar o porto para segundo plano,
depois a politica queria abrir um canal para acabar com Rio
Grande para os navios entrarem direto para Porto Alegre, eles
queriam fazer o novo “Canal de Suez” para ndo precisarem vir
para Rio Grande. Era uma campanha, uma campanha contra o
Rio Grande.

Entdo, na época, um fato interessante, quando o Brizola
era candidato a governador e nao sei o que, ele veio fazer um
discurso aqui e o pessoal ndo gostou e jogaram pedras nele.
Resultado: ele se elegeu Governador e ai Rio Grande ele disse
que ia deixar a pao e agua e realmente deixou... Fechou tudo,
tudo ia embora, tudo ia embora. Foi um horror... Eu dizia isso
para um colega meu da Ipiranga, o Brizola tem um lado dele
que eu gosto muito, ele, toda vida, lutou pela educagao. Mesmo
na época dele, quando ele era governador, ele, quando fez
coisas pelo Rio Grande, fez pela educagdo. Deixou Rio Grande
a pao e agua, mas, nas escolas, ndo faltavam professores. Ele
construiu escolas, escolas de pesca, disso, daquilo.

Mas agora, ninguém deve se esquecer que, na época que
Brizola foi Governador do Estado, o porto que era governado
pelo Estado chegava a passar seis meses sem pagar oOs
funcionarios. Todo mundo fazia bico. O meu tio, que trabalhava
no porto, vendia laranja na feira... E por ai vai. Porque ficar seis
meses sem saldrio ndo da, ndo da para sobreviver.

E a orquestra Herminio de Morais morreu, na realidade,
por falta de mdusicos. A gente, quando resolveu levantar a
Rossini, tocava nas duas, sem problema nenhum. O problema é
que a Herminio de Morais, como era de musica cléssica,
precisava de violino, e violoncelo, principalmente de violinos, e
piano. N6s tinhamos uma pianista muito boa, a dona Diva, e
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um outro pianista, que ndo esta mais em Rio Grande, o Lélio,
que era muito bom também. Ou era um, ou era outro, quando
a Diva nao podia, o Lélio ia. E aconteceu que os velhos que
tocavam violino, que tocavam de verdade, foram morrendo...

Entao, foi indo, foi indo, até que o negdcio parou. A
gente até fez uma tentativa de continuar, mas a gente nao
achava ninguém. Na propria Escola de Belas Artes, a gente ndo
conseguiu um aluno. Ou melhor, conseguimos um, que tocou
com a gente por um bom tempo, até a orquestra terminar. Pedro
era o nome dele, tocava bem pra caramba, ele podia substituir
os velhos, mas com um violino tu ndo faz uma orquestra. Entao,
a Herminio foi terminando mais por falta de musicos que por
qualquer outro motivo. Até que parou...

E quanto a Banda Rossini, eu tenho um sentimento de
culpa por ter a abandonado, na época. Eu poderia ter
continuado na banda e tocado também com o Gilson, mas eu
nao quis saber, guri, né, guri ndo quer saber... E “nao quero mais
e acabou”. S6 que uma coisa eu digo, eu nao fiz, na época, como
a gurizada de hoje faz.

Hoje, tu d&s o uniforme, empresta um instrumento,
ensina eles a tocar, eles tocam um tempo na banda e somem com
o uniforme, com o instrumento, com tudo. E tu tens que andar
correndo atras deles. Naquela época ndo, quando o musico nao
queria mais, chegava, na banda, e entregava tudo, est4d aqui o
uniforme e esta aqui o instrumento, e ia embora.

A orquestra do Gilson mesmo, quando eu toquei, era
igual a banda, era aquela amizade, aquela coisa. Tinha uns que
tocavam melhor, tinha outros que tocavam mais ou menos, mas
nao tinha ninguém incomodando o outro porque o outro tocava
menos. Se ele é mais limitado, tudo bem, ele faz o que pode ir
fazendo e esta resolvido.

O Gilson ja sabia, ele ja escrevia pensando: “bom, esse
solo eu posso dar para o fulano, esse aqui eu ja ndo posso”,
entdo ele ja trocava. E ficava bom, porque ndo tinha ninguém
que ficasse tentando fazer alguma coisa que nao conseguisse.
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Mais ou menos como o Adao faz hoje na Banda Rossini.
Porque eu grito mais com a turma. Eu ndo deixo passar o troco,
sO se eu ndo ouvir, porque, se eu ouvir, é "para!”. Jad o Adao diz:
"é chato, os caras podem se incomodar". Mas eu digo: "ndo vao
se incomodar nada", ndo vdo se incomodar, a gente esta ali para
brincar, mas a gente gosta também de ver o servigo bem-feito...

O pai dele, do Gilson, era um violinista excelente,
entendia muito de musica. O velho era violonista e tocava
violino na orquestra do filho. O Gilson, na época que eu tocava
com ele, era o maestro, tocava clarinete e tocava sax tenor. No
clarinete ele tocava aqueles choros do Severino Aradjo
“cabeludos”, mas ele fazia chover com aquele clarinete!

Esses tempos, eu ainda falei para ele: “Gilson, a banda
tem clarinete”, e ele disse, “ndo, eu gosto daquele meu”. O
clarinete dele é um clarinete bem antigo, com poucas chaves,
ndo tem recurso para nada, é o mais simples dos clarinetes, sao
treze chaves. E ele fazia chover com aquelas treze chaves! “Po,
Gilson, tétm os outros melhores”. “Ah, mas esse monte de
chaves me atrapalha”, e ele fazia tudo com aquele clarinete...
(risos).

E inclusive quem convidou ele para tocar na orquestra
com a gente fui eu. N6s estavamos precisando de mais um tenor
e eu disse: “tem o Gilson. O Gilson é um bom musico e tal, é um
cara sério, companheirdo, é uma pessoa que vale a pena a gente
ter aqui com a gente”. Af eu falei com o Gilson. Nessa época, a
banda dele ja estava parando. Eu disse para ele: “se um dia a
tua banda tocar no mesmo dia que a gente, vai tocar com a tua
banda, tu és o maestro da tua banda, entdo tu vais na tua”. Ai
eu seguidamente perguntava: “Gilson, ja decidisses se vais
tocar com a gente?” Um dia, ele disse: “vou, vou tocar com
vocés”. E, entdo, ele foi e nunca mais faltou também, ele estd
sempre 4. Depois ele estava viavo... E um bom cara ele. Ele é
fora de série e, para ele, esta tudo bem. Eu me lembro do meu
padrinho, que era mais ou menos o estilo do Gilson assim, para
ele estava tudo certo, tudo estava bom.

96



GILSON CONSTANTINO

30/12/2007

Figura 25. Gilson, durante a tocata.
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Eu ndo sei por que isso ai, eu nao sei se eu estou errado
ou se estou certo, mas o pessoal, o pessoal gosta dos que estdo
14 em cima... E eu trabalhava nas oficinas, 14 nos ferroviarios?2...

Claro, tu ndo pegasses o tempo do Clube do Comércio e
da Associacdo do Comércio. Eu tocava no Clube do Comércio e
na Associacdo do Comércio. Carnaval, eu tocava na Associacio
do Comércio, no principio também 14. E o Clube do Comércio,
nunca ouviste falar do doutor Frazao? Ah, era um baita cara, o
doutor Frazdo e o doutor Jorge Dias. Um era presidente e o
outro era... Eu chegava a ensaiar 14, ele dizia: “vem ensaiar
aqui”, e eu ia l4 no clube ensaiar... Eu digo para o pessoal, hoje,
quando eu me sento, eu vou na frente do clube assim, s6 falta
eles dizerem: “ndo tem esmola, vai te embora”.

Mas eles me convidavam. Cassino e Sevilha, ja ouviste
falar naquela Orquestra, Cassino e Sevilha? Espanhola,
espanhola, desfile de Espanha. E o Frazdo me convidava: “vai
la no clube para tu veres a orquestra”. Interessante de a gente
ver, mas eu nunca fui. Sabe o que eu fazia? Eles se
apresentavam no Gléria, no tempo do Gléria... Sabe o Cine
Gloéria? Ali era um teatro. E eles se apresentavam 14, e 14 eu ia.
Mas 14, no Clube, eu nio ia.

Eu sempre fui assim, eu conhe¢co o meu lugar... E o
ambiente 14 era deles. Dos fulanos que tém sobrenome. E eu
ficava no meu cantinho: “ah, ndo pude ir, ndo pude ir”, e tal.
Ele, o doutor Frazao, era fantastico, um baita cara, eles dois, eles
nos apreciavam.

A minha turma toda era de gente assim, humilde, ndo
tinha nada de seu Fulano e seu Beltrano. Trabalhador,
trabalhador... Agora eu te digo uma coisa, eu posso te dizer isso,
mas sem mentira nenhuma acredite quem quiser, eu acho que,
dentre as orquestras daqui, a que viajou mais foi a nossa.
Ninguém viajou como eu viajei. Pode ir 14 aonde tém os
cadastros e vocé vai ver... Nao tinha “colher”...

2 Viagao Férrea do Rio Grande do Sul.
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Eu tinha um Conjunto Melédico, e tinha a Tipica
também. Era o piano, o bandoneoén e o violino. E nés tocavamos
s6 tango, chegava num lugar e era meia hora de tango, aquela
coisa... E depois era o melédico. O melddico era o baixo, o piano,
a bateria, o saxofone e o cantor. Ah! Ai era s6 misica lenta,
bolero, fox americanizado, bacana... Ai nds soltdivamos um
mambo, ah era de tudo. Mambo vou te dizer, rumba, cha-chéa-
chd, o calipso, era um colosso. O verdadeiro calipso mesmo, que
desapareceu. Agora apareceu o calipso deles 14, daquela moca
que faz assim, se rebolando. Mas o nosso calipso era diferente,
nao era assim nao. Eu tenho inclusive partituras aqui e tudo. Eu
recebia também as partituras, eu recebia, na orquestra, por isso
a gente ja imaginava os ritmos, como era mais ou menos.

Outra coisa mais, a gente tocava tango na orquestra
também, quando ela era forte, com quatro saxofones, trés
trompetes, trés pistdes e trés trombones. Sabe o Roger, o
Bernini? Ele foi um pistdo dos meus, ele fazia tudo que era
pistao, ele era bom, fazia o primeiro, segundo, terceiro. Ele ndo
é burro nao, ele é bom, ele tinha um jeitinho bom para tocar. Ah!
Era bacana, era meu primeiro pistao, ele tocou muito comigo, o
Roger.

Bom, ndo vou dizer que, claro, ele estudou depois, mas
o Adéao, o Adao comecou comigo. Foi na Banda do Colégio
Salesianos, quando ja era comigo, e ndo mais com meu pai, pois
teve uma época que eu entrei na banda. Entdo teve reunido na
banda para mudar a diretoria e eu passei a ser o contramestre,
meu pai era o maestro.

E ai, o pai faleceu e eu tive que pegar a banda. Mas ai,
como é que eu vou te dizer para ti... O Adao, claro, a gente
conhece quando o cara da para a coisa, e eu disse: “Esse vai dar
para a coisa”. E ele pegou o clarinete 14 conosco, no principio.
Era do Exército e depois foi para a Brigada.

Tem mais, o Baldez também, o Baldez tocou com a
gente. O Baldez pegou o tempo do meu pai. Depois foi para a
Brigada. Ai teve uma época que dez ou quinze caras foram para
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a Brigada. Teve uma época que abriu um concurso da Brigada
e eles foram para la. Claro, vao viver daquilo ali. E af saiu uma
turma daqui da banda. E eram trinta e cinco, quarenta musicos
na banda.

O meu pai era maestro. Eu vou te dizer uma coisa, 0o meu
pai tinha uns setenta a oitenta dobrados. Tém dois dobrados
deles que sdo bonitos. Um deles se chamava Capitao Portela, e
que as pessoas pensavam que era do Exército, mas ndo era. E é
um dobrado lindo. Ele fazia assim, Dobrado Capital Portela,
Dobrado Jaguarao, ele punha uns titulos assim. Nao sei por que
ele botou o nome de Capitdo Portela. Esse Capitdo Portela e o
dobrado Sao Jodo Bosco, que era para o Salesianos, tem gente
que toca ele até hoje. Tem gente, em Pelotas, que toca ele, pois
ele tinha relacdo com o pessoal da Banda Democrata? e ele deu
para eles. Ndo sei, até hoje, por que ele botou esse nome. O
primeiro dobrado que ele fez foi o Sdo Joao Bosco, que foi aqui
para o Salesianos. E 14, em Sao José do Norte, tocam até hoje
esse dobrado. Eu tinha aqui dois ou trés musicos que eram do
Norte, quando tinha a banda mais forte 14, quando ela nao era
do Municipio. Agora tem a Bandinha Municipal de Sao José do
Norte, que tem uns doze, quinze musicos. Entdo, alguém acho
que levou as partituras para 14 e eles tocam.

Olha, uma vez... Eu toquei trinta e poucos anos nessas
festas de Sao José do Norte. Os Prefeitos, cada prefeito que
entrava ali nés os conhecfamos. Aqui, no Aguia Branca, toquei
trinta anos, trinta e poucos anos, no carnaval, tocava fora do
carnaval também, mas, no carnaval, ninguém me derrubava ai,
que esperanca! Trinta e poucos anos toquei ai...

Mas a musica é um negdcio engragado, eu fico parado
de ver... Bom, mas hoje modificou tudo, estd tudo modificado,
que esperanca! L4 em Tavares eu ia seguido a Tavares, essa
zona de S3o José do Norte aqui, olha, aquilo 14 era um colosso.

3 A Banda Democrata, ou Sociedade Musical Unido Democrata de Pelotas
(RS), foi fundada em 7 de setembro de 1896.
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Era Bujurd, Tavares. Bujurt e tinha um outro lugar que ficava
assim bem para la a gente olhando assim por Sao José do Norte,
era para ponta assim, eu me esqueco o nome de la...

Ah, olha, aqui, nesta zona aqui, era Povo Novo, Quinta,
Arraial, Quitéria. Tinha uma sociedade ali na Quinta que era
um colosso. Os bailes que nés faziamos eram de cidade, tinha
até piano, s6 a gente olhando... Ali, quando tinha baile, a rua
principal ficava cheia de carros, era baile de cidade aquilo ali,
anos 1960, 1970. Tinha um presidente ali muito bom, levava a
coisa para cima, eram bailes finissimos, tinha as coroacdes de
rainha, princesas.

Depois comecou a cair, cair, que gozado, né? E é o
presidente que manda, e outros que pegaram foram deixando a
coisa cair. Na Quinta, tem o saldo da Quinta, o Nacional, tinham
uns presidentes bons ali. Os bailes de coroagdo das rainhas
eram sempre conosco. E os outros ficavam bravos, era uma de
“dor de cotovelos”... Eu ndo me metia na vida de ninguém. Nao,
eu fazia o meu servico, meu trabalho, ndo tinha nada, era eu
com a minha turma. E eles ficavam danados da vida. Quando
eu comecei a entrar, comecei a tocar no Clube do Comércio, ah,
eles ficaram danados da vida...

A gente conversando, as vezes, tem gente que pensa que
a pessoa mente. Comigo mentira ndo, eu nao vou ganhar nada
com a mentira, entdo... No Clube do Comércio, que era um
lugar de elite, tu entravas no clube, no saldo, e tinha um palco
que ficava feio, as pessoas que estavam tocando, dependendo
do lugar, o puablico nado via. Af eu falei com o doutor Frazao:
“doutor, eu ndo sei, estd ruim de tocar 14 em cima, as pessoas
que estdo olhando ndo veem nada, a gente ndo consegue
observar o publico direito, quem sabe vocés ndo péem o palco
ali, mais ao lado? Acho que fica melhor, ai da mais influéncia
da musica no palco.” E eles mudaram o palco, ndo sei se esta
ainda como era, faz muitos anos que eu nado entro la.

O Prado, quando tinha o Prado, os grandes pareos, eu
que tocava la de tarde. 6, aquilo era lindo pra chuchu! Agora
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esta atirado aquilo la. Derrubaram tudo, ontem mesmo eu
passei por 14, aqueles pavilhdes, estd tudo destruido, mas que
pena aquilo ali...

Naquela época, nés passavamos a tarde tocando ali, nos
péareos, nos grandes pareos. Quando eram seis e meia, quinze
para as sete assim, era o ultimo pareo, nds tinhamos que se
arrancar dali e ir 14 para o Clube do Comércio, para os
coquetéis, as festas deles. N6s tocavamos no Prado durante as
corridas, nds tocdvamos dentro do saldo, 14 em cima. Ali era
assim, tinham as corridas, tinham bailes ali, de tarde, tinha
tudo...

Olha, para te falar a verdade, vinha gente muito boa
para tocar la. Um dia, veio até um cara que cantava que era um
colosso, famoso, que tocava Granada, essas coisas assim, ele era
tipo tenor. E o meu pianista era bom, era bom, e acompanhou
ele no piano.

Aquela que morreu que era de Porto Alegre, como era o
nome dela... A Elis, ela também veio contratada por eles para
tocar aqui. Eles traziam caras de Porto Alegre para se apresentar
aqui. Ela tocou comigo também, a Elis Regina. Ela era nova,
menina, mas era boa, ela tinha as perninhas meio tortas, tinha
um jeitinho engracado de cantar ali na frente. Mas ela, nessa
época, ja era boa.

E a gente era sacana... L4 no Clube do Comércio, tu nao
deves ter pegado o tempo em que o clube era tipo um pavilhao
comprido, ndo era assim. E vinha aqui tocar a Salomé, ndo sei
se tu ouvisses falar da cantora Salomé?* Ela veio, um dia,
contratada para tocar aqui. A histéria da Salomé foi gozada pra
chuchu. E interessante, por isso é que eu digo que a gente passa
por cada coisa... A Salomé veio com um representante, ela veio
com um empresario dela. E ai ela chegou, ela veio com as
mausicas, com a parte do piano principalmente, ndo veio com as

4 Salomé Parisio era uma famosa cantora e atriz dos anos 1940, conhecida
como uma das “divas do radio”.
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musicas preparadas, ndo veio com nada. Ai ela chegou com as
musicas no piano e disse: “6, eu vou cantar isso aqui”. E eu
disse:

“Mas a banda ndo vai te acompanhar sé nessa musica
aqui, tu me das s6 as musicas em piano, cadé as partituras com
os outros instrumentos?”. “Ah, mas s6 tem isso aqui”. “Bom,
nao tem problema entdo. A gente vé mais ou menos ai’,
respondi para ela.

Tu sabes que fizeram uma sacanagem com ela, porque ela
nao conhecia... Ai comecamos a tocar, e ela disse: “ Ah, mas eu nao
toco nesse tom”. “Mas a miisica é assim”. “Nao, ndo é!”, ela disse.
“Mas a partitura esta nesse tom. Quem é que te deu essa partitura
nesse tom?” E a partitura estava num tom, mas ela gostava de
tocar no outro tom. “Mas ndo tem problema nenhum, qual é o teu
tom?”, eu disse. “E esse”, ela respondeu, ja mais calma... “Ah, ta.
Vamos 14 ver o tom dela”. Eram uns dois tons acima... Ela, acho
que ndo tinha graves na voz, nao sei... Eu falei para ela: “Aqui ta
em do, e tu gosta de cantar em mi.” E n6és demos uma entrada
errada s6 para brincar com ela... Sacanagem... Também, por que
vir com a partitura noutro tom, se ela ndo gostava de cantar
naquele tom? E nés rimos bastante depois...

Mas aparece cada coisa na nossa vida, pela qual a gente
passa...

Mas... A histéria minha é a seguinte. Eu era gurizdo,
tinha uns quinze, dezesseis anos, e a banda sempre ensaiava. E
eu vinha andando com dois amigos, e nés iamos passando 14 na
frente do prédio do salesianos, onde a banda ensaiava, e um
deles disse: “Vamos 14 ver a banda?”. Entao ta. Subimos 14 em
cima, para ver a banda. Bom, muito bem. E eles diziam assim:
“ah, eu vou aprender.” Af eles falaram com o pai. Um queria
pistao, o outro trombone. Entdo eu vou pegar clarinete. Eu
gostava de flauta, mas resolvi pegar clarinete. Comecamos a
estudar. No final das contas, eles, com o tempo, desistiram, e eu
continuei. Fiquei na banda. Fiquei na banda. Estava
aprendendo na banda...
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Aj, tinha uma festa, e o bumbeiro, bumbeiro é o que bate
bombo, morreu a mae dele, e ele era de Bagé e ele disse que nao
podia vir. E ai, disseram para o pai: “pega teu filho e pde ele pra
tocar bombo”.

Ai eu peguei e: pum pararatatum pa pa pararatatum...

Af eles diziam: “P9, teu filho bate bem! Teu filho é bom!
Pega uma farda pra ele!” Arrumaram uma farda rapido com
outro musico para eu poder tocar no domingo... Ai eu fiquei,
comecei a tocar na banda. Af comecei a estudar o clarinete.

Meu pai tocava piano e violino. E af eu comecei a me
enturmar com eles ali, e comecei a tocar clarinete. Eu sempre
gostei de clarinete, o clarinete sempre foi o0 meu instrumento.
Comecei a tocar. Comecei a tocar na banda. Com dezesseis, com
dezessete, dezoito anos, fui melhorando... Ai fui para o quartel.
E, no quartel, fui corneteiro, como eu tocava clarinete, eles me
deram a corneta. Ah, ndo teve daivida, j4 que eu sabia soprar,
fiquei de corneteiro...

Eu toquei na banda do quartel, na época era na Barra.
No ano que eu sai, no outro ano, o quartel veio para ca, para o
centro da cidade. E ai eu fiz um curso, fiz um curso, no quartel,
de pratico, sabe o que é pratico? E eu fiz, tinha um livro, tinha
um livro que tinha todos os toques militares, trezentos e poucos
toques, compreendesse? Eu ndo lembro como é que se dava o
nome, tinha um nome que davam para esse livro. Ah, mas era
um monte de toques, toques disso, toques daquilo. E tinha um
capitdo, um capitdo que gostava de musica, e era eu e um outro
que conheciamos um pouco de misica, e ele pedia: “toca tal
toque, toca esse, toca aquele”. E o capitao gostava. Ele disse para
gente fazer o curso, naquela época, o curso para clarim, para
clarim. Mas ja tinha um sargento, também 14, que tocava clarim.
Ai, a gente pensou, pensou, como tinha ja& um sargento ali,
quanto tempo nés jamos ter de esperar para conseguir
encaixar? Ai eundo quis ficar, quis ir embora. Porque eu ja tinha
emprego em vista fora, e, como se nos ficdssemos, teriamos que
ir para o Rio de Janeiro e ndo sei o que, ai eu ndo quis, ai a gente
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ndo quis. Era Ordenanga o nome do livro, ah, era um baita livro,
um baita livro, era um monte de toques, era toque disso, toque
daquilo. Era o toque do capitdo, o toque do coronel. Ah, vou te
dizer, eu me enchi daquilo ali e fui embora.

Aj, ta. E ai eu sai e estava na banda. Mas ai eu ja nao
estava mais tdo bobo, ndo estava mais sé no bombo. J4 estava
pegando o clarinete, tocando o clarinete. Eu tinha um
companheiro, era o Adado, um baita saxofonista, tocava
saxofone, tocava de ouvido, era um baita companheiro. Eram
dois irmados, ele e o Jodo, que tocava gaita. E eles tinham um
conjunto, era um trombone, ele de saxofone, a gaita e, naquele
tempo, era o banjo, se usava o banjo, naquela época, ndo tinha
nada dessas coisas de eletrénica, ndo tinha nada. E era o
pandeireiro e o baterista, e ndo tinha mais nada. Ai eles estavam
tocando num clube, desses ai bravos, eu agora ndo me lembro
do nome do clube. E eu ja andava pegando o clarinete. E disse:
“vou 14 dar uma olhadinha neles tocando”. E peguei meu
clarinete e fui para 14 ver eles tocar. Cheguei ali com meu
clarinete, e deu uma brechinha e eu entrei para tocar com eles.
Toquei duas mdsicas, trés, ia me levantar, e o Adao disse: “ndo,
tu vais ficar tocando aqui com a gente”. E eu disse “nao, que
isso!” E ele, “ndo, tu vais ficar tocando com nds, e ja estas
ganhando”. E eu dizia, “ndo, que isso, eu vim aqui pra brincar,
eu ndo quero”.

A1 comecei a me influir mais na musica, comecei a tocar
mais de ouvido, engracado, né? Era no improviso. O musico
saia e, bah, eu safa atras dele. Mas eu gostava das msicas,
gostava de me afirmar, ficar mais por dentro da musica...

Ai, depois, comecei a pegar o clarinete na banda. A,
quando eu comecei a pegar o clarinete, na banda, ai mudou a
coisa. Eu tinha uma coisa, tinha ndo, tenho, no momento ainda
tenho. Que muita gente ndo gosta, estd certo, eu estou de
acordo. Eu, aqui na minha turma, tinha quatro saxofones, trés
pistdes e dois trombone. Agora tinha uma coisa, nés tocavamos
tudo preparadinho, tudo certinho, estd muito bem. Mas, se
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alguém, a maneira dele, se ele me desse um trogo bacaninha, eu
gostava... Sabe o que é? [Gilson improvisa uma melodia]. P6, eu
gostava, e eu dizia: “ah, me faz isso ai, ndo deixa de fazer isso
ai!”. No carnaval, poxa, entrava aquelas marchas e sambas e um
deles entrava com aqueles contracantos. Ah, eu gostava, eu
gostava. Isso é o que é bonito. Quando a gente ensaiava aqui, o
que a gente fazia de floreio ndo tinha conversa, mete ai na frente
e “nado tem colher”.

Mas é a influéncia, né? A gente, eu vou te dizer, eu gosto
disso, sempre gostei de improvisar, brincar com a musica. Com
0 pessoal na minha banda aqui eu enfeitava, sempre enfeitava.
O Adao, 14 na banda, ele ndo gosta, ele ndo gosta... E eu respeito,
eu respeito...

Mas, voltando ao assunto do Salesianos, ai eu peguei e,
quando meu pai se afastou, eu peguei a Banda do Salesiano, e
noés ensaidvamos de noite ali, numa sala da escola, das oito as
dez. A Banda do Salesianos ndo era de alunos, se um aluno
quisesse aprender, a gente ensinava, como eu sempre fiz, na
minha banda, como o Addo também faz hoje. Ai, um dia, o
padre falou com a gente, dizendo que era tarde a hora do
ensaio, que fazia barulho, e perguntou se ndo dava para gente
ensaiar um pouco mais cedo, das seis as oito. Ah, mas todo
mundo era trabalhador, era impossivel a gente ensaiar nesse
horario.

Entdao nds fomos nos retirando, a turma toda, éramos
uns vinte e cinco. Vimos que ndo dava para ficar ali. E até
alugamos uma peca, pertinho daqui. Eu ndo tinha essa garagem
ainda, e ai nés conseguimos um lugar e ficamos pagando para
ensaiar. Depois foi que eu fiz essa garagem aqui e trouxe a
banda para ca, compreendesse? E ficamos aqui. E, quando nos
retiramos de 14, fizeram uma diretoria, como o pai ja tinha
falecido, eles botaram o nome do pai na sala. Era Mario
Constantino, era Mério Constantino o nome dele.

Ai, uma vez, eu, mas que coisa gozada, para tu veres
como é a vida da gente. Um dia, era um desses dias de
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comemoracao da patria, acho que era dia da Independéncia, ai
eu sai com a minha banda, na rua, tocando o dobrado Sargento
Calhau, sabe qual é? E o hino da Marinha: aquele, (solfeja). O
Cisne Branco, o hino da Marinha. E eu fui com a minha banda,
tocando, e eu me arranquei com a banda e a gente vinha na
frente da igreja ali na praca, e eu fazendo floreio na musica,
contracanto, e, quando dobrei a esquina, ah, estava a Banda da
Marinha, e eu fazendo “bobagens” na musica. Ah, fiquei
assim... E ai, depois, quando as bandas se encontraram, na
frente da praga...

Nesse epis6dio da Marinha, nés paramos. E os navios
todos ali, poxa vida, eles vieram agradecer! E eu nem sabia que
eles estavam la... E eles agradeceram que noés fizemos uma
homenagem para eles, para os navios. Ai desceu o comandante
deles, ndo sei, era capitdo. E disse: “gostei muito da banda”, e
nao sei o que mais, “olha vocés fazem coisinhas boas na banda”.
E eu: “é, fizemos até umas coisinhas que nem tém”. “Nao tem,
mas ficou bonito”, ele disse.

E.. é aquela coisa, é enfeitar... Cada um tem alguma
coisa para enfeitar, né? Faz um floreio aqui, um floreio ali que
fica bacana. Se tiver que ficar direito, toca-se, né. E, inclusive eu
os vi uma vez aqui tocando o Cisne Branco, claro era diferente.
Tem uma terceira parte da musica que eles tocam que é bonita
que a gente ndo toca. E eles também fazem uma coisa diferente
na musica. E como eu gosto, eu sempre gostei, assim, de
enfeitar.

Ja tém outros que ndo gostam. L& eles ndo gostam. O
Roger ja me falou... E eles tém partituras, que eu fago outra
coisa... E que tem muito... A banda [Rossini] fica muito alta, fica
muito aguda, ndo tem grave. E eu gosto de fazer um [reproduz
uma sequéncia melddica grave]. Tem que ter um grave, um
instrumento que faga o grave. E o Roger nado gosta. Porque ndo
esta na partitura, ndo esta na partitura.

Mas, é o seguinte. Ele esta certo. Ele fez assim, ele fez
assim. Mas a gente vé que ndo d4, como é que eu vou te
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explicar... Nao da um efeito, compreendesse? A musica tem um
efeito, tem um efeito. Por exemplo: alguém fazer uma terca,
fazer uma quinta, nao sei se entendes o que eu digo... Entao,
tem que ter isso...

Eu tinha um quarteto de sax que tu tinhas que ver, era
tudo de vozes, tudo de vozes... Eu tinha dois trombones e trés
pistées. Entdo, o trombone tu sabes que € grave, o sax tenor é
grave, o instrumento tenor é gravissimo, ele ndo tem que
trabalhar no agudo, ele tem que trabalhar nos graves. Ele é
preparado para isso. E eu toco tenor. E o rapaz ali do meu lado
também toca tenor. E o resto tudo é Mi bemol, Mi bemol é
agudo. A partitura é diferente, a clave, altura deles é diferente,
por exemplo, a partitura que eu toco é em Si bemol, e a deles é
em Mi bemol, os trombones tocam em D6.

Entdo, eu tinha o meu quarteto de sax e, poxa, é bonito...
um quarteto de sax tu nem queira saber como é lindo. Entao, eu
fazia o seguinte: tinha horas que entravam os pistdes, claro, os
trombones a gente coloca um pouco mais agudinho para casar
com os pistdes, na altura, para fazer vozes. Entao, quando entrava
o quarteto de sax, alids, principalmente quando entrava os dois
tenores e os dois trombones, em vozes, que coisa linda aquilo, que
coisa linda... Sabe como é? A mdsica tem isso, é saber explorar o
som, a musica tu tens que saber explorar o som...

Mas, eu, ultimamente... Eu ja estou te contando muito
assunto. Mas, ultimamente, eu ja estava com trés saxofones, ja
estava ficando dificil para contratar, compreendesse? Porque
era uma guitarra, um baixo, uma bateria e um cantor, sdo
quatro. A gente, por exemplo, pegava trés sax, dois trombones
e dois pistoes. Para fazer onze figuras mais ou menos. Aliviar
mais, porque era para gente botar mais um tenor, por exemplo.
Mas, ai ficava dificil para arrumar contrato. Claro, quanto mais
musicos, mais caro ficava. E ai comecou a aparecer os 6rgdos
esses, guitarrinha, baixo, quatro, cinco integrantes, ai, como nos
éramos o dobro, e, claro, eles eram menos, pediam menos,
ganhavam mais. Entao, tinha esse problema...
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E ai comegou... Ai eu me ressenti. Porque eu botava o
dobro de instrumentos. E ai eles ndo queriam pagar. E, claro, eu
podia tocar com menos, mas a gente gosta da musica, gosta da
coisa bacana, de uma coisa direitinha. Podia também botar trés
sax, um pistdo e ir embora também, mas... Tu ndo vais fazer
aquilo diferente do que tu gostas. Claro, tem ai, pode até ter um
conjuntinho com um pistdo, um sax. Mas ai tu nao vais fazer o
que faz com quatro, cinco, seis instrumentos. Mas, é como
dizem, a giria mudou, mudou...

Por exemplo, 6rgao, contrabaixo, 6rgdo ndo é instrumento
de carnaval, que esperanca! Contrabaixo também nio é. E
preferivel um “surdao” que um baixo, pois ndo é “bum, bum”, é
“bum tica bum bum bum”. Que é o som do carnaval, né?

Entdo, hoje, tu s6 tens conjunto, s6 conjunto. Outra coisa.
Inventaram esse negoécio, dos dangarinos, no Sul aqui.
Modificou tudo. Eu estou de acordo, modificou, modificou.
Que é que eu vou fazer, quem manda é eles...

Para bastar que eu fiquei quase nove anos parado, em
casa, sem tocar. Ai é que veio o Roger, me convidou, e eu fui la
pra brincar... E uma turma boa, é boa, eu ndo tenho queixa...
Mas, vem céb...

Ali, gurizao, estao os Baixos [de sopros...] da Orquestra.
Ao lado, estdo os treme-terra. Sdo uns surdos, mas uns surdos
diferentes, que ninguém conhecia por aqui. N6s fomos os
primeiros a usar os treme-terra por aqui. N6s iamos com eles
para Jaguarao, Sao José do Norte, Quitéria, Quinta do Arraial,
por essas bandas todas, e faziamos o maior sucesso com eles, no
carnaval. Marcava bem, dava boa marcacdao, bum, bum, bum...
Ah, era forte o som deles... Um deles estd com a pele
arrebentada, olha ali... Aqui embaixo, estd o 6rgao da orquestra.
E um 6rgao duplo. Tem duas “baixarias” ele. Tu bates na tecla

5 Nesse momento, levanta-se Gilson e me convida para entrar na garagem de
sua casa. Nela, estdo guardados seus velhos instrumentos e partituras, parte
deles na sua velha kombi, com a qual levava os instrumentos para as
apresentacdes de sua orquestra.
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e ele faz “vrumm’, vrumm” [solfeja notas graves...], fica mais
grave assim... Uma beleza. Faz tempo que nem mexo com ele.
Nem sei se funciona. Aqui estdo as caixas de som e os
amplificadores. Esse amplificador ¢é wvalvulado. Inclusive
estragou uma valvula, e eu nao troquei. Tenho a valvula, mas
nao troquei. O pessoal, hoje em dia, diz que o valvulado é
melhor. Eu ndo sei, s6 sei que esse aparelho é bom, muito bom.
Esta ai, um dia desses, eu o arrumo.

Aqui [no fundo da garagem] tu vés, tém partituras,
pedestais, fotos, e outros instrumentos antigos da Orquestra,
clarinetes, sax, trombones. Esti tudo ai. Bah, se tu soubesses.
Tem cada coisa ai, cada musica, cada dobrado que eu vou te
contar. As vezes, eu pego ai, mexo, dou uma olhada em alguma
coisa. Tem cada dobrado de meu pai, que s6 tu vendo...

Mas, para tocar instrumentos de sopro, ah, é preciso ter
energia! E preciso puxar o som do fundo. Outro dia, estava
tocando a Banda dos Fuzileiros Navais e eu parei e fiquei
observando. Vi os rapazes tocando e sopravam sem vontade...
Mas V4 se catar! Tem que ter energia! E preciso tirar o som com
vontade do instrumento. No meu tempo, como nao tinham
aparelhagens, a gente tinha que tocar no peito, s6 com os
pulmdes. Hoje a garotada parece que ndo tem vontade de
soprar a coisa. Ndo sei por que... Claro, a gente ndo vai ser
ignorante de tocar forte sempre, sempre... Num lugar com uma
actstica boa, numa igreja, por exemplo, a gente ndo precisa
tocar forte, a gente ai tem de ter mais elegancia com o
instrumento.

Mas, inclusive, esses tempos, apareceu, 14 na banda, um
negrinho que era uma fera no saxofone, uma fera, mas ele nao
sabia nada de partitura. E o Addo disse para ele que, por ele nao
saber partitura, ndo poderia tocar com a gente. Ah, mas foi uma
pena, uma pena... Porque ele era incrivel, sabia tudo de
improvisacdo, fazia cada coisa com o instrumento que tu ndo
imaginas... Eu alertei, alertei o Addo: “se eu fosse vocé, pegava
esse negrinho e colocava ele a tocar com a banda nos ensaios,
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com um gravador do lado. Depois disso, eu escreveria tudo que
ele fez”. Mas o Adao disse que ndo dava. Porque ele nao sabia
teoria... Eu, no lugar dele, pegava, gravava o que ele fazia e
botava suas frases musicais nas musicas.

Pois, tu sabes, para além do conhecimento teérico, é
preciso saber usar os recursos musicais; € preciso saber usar
uma quinta, uma quarta, uma sexta maior, de modo a ferir a
musica delicadamente...

E a vida da gente é gozada, a vida da gente é gozada. Eu
passei a minha vida inteira trabalhando nos ferroviarios... Na
marcenaria e depois com pintura. Chegava la o vagao todo
enferrujado, a gente dava um areal nele, dava uma pintura, e
ele saia de la brilhando, deixdvamos ele novinho... E. Nos
trabalhdvamos muito nisso ai, eu trabalhei a minha vida toda
nisso ai... Mas a vida da gente é assim...

E eu gostava, e sempre tocava, sempre tocava. Mas tem
uma coisa, tudo passa, a gente tem um principio, tem uma
época boa... E o tempo vai passando, vai passando... E tem mais
uma coisa. Com o tempo, tu vai abandonando o ouvido, porque
a musica prende muito, prende, tu sabes? Porque tu ndo ficas
livre, ndo fica livre... Quando é o ouvido é o ouvido, tu vais
misturando. Mas, depois que tu comecas a tocar com a
partitura, ai tu te trancas, tu vais abandonando o ouvido, tu vais
se prendendo com a partitura.

Antes ndo, se tu aprender antes, tu ficas livre... A gente
sente, a gente sente... Hoje, eu me sinto assim, hoje eu ndo me
acho assim no que eu gostava de fazer, eu nao sou mais nao...
As vezes, eu pego o instrumento ai e penso “eu vou ‘enganar’
ai, fazer o que eu gosto de fazer”, e faco. Mas, antes, eu tinha
mais... ndo sei o que eu tinha... acho que é a cabeca da gente,
antes eu enfeitava mais... eu enfeitava mais...
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ADAO RIBEIRO

30/12/2007

i
Figura 26. Adao, durante a tocata.
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Bom, em principio, eu ndo tenho nenhum parente,
ligado a mdsica. Entdo, assim, questdo de raizes eu ndo tenho
nao. Eu comecei a me interessar por musica, eu tinha doze, treze
anos. E fui estudar acordeom como a minha prima, Sonia
Abrado.

Depois, eu tinha dificuldades, ndo podia adquirir o
instrumento, e, naquela época, eu também perdi um irmao e
passei um ano sem tocar, aquela coisa toda. Ai voltei a me
interessar por musica, mas ai meu interesse foi pelo saxofone, ja
com 18 anos.

Eu comprei um clarinete, na época, nenhum mestre
ensinava direto o saxofone, pois teria que passar primeiro pelo
clarinete, que era mais dificil, e assim foi. E, assim, eu procurei
o Rossario. Entdo, quer dizer que eu ja tinha um principio de
musica, eu j4 havia estudado um pouco de misica para o
acordeom, um ano mais ou menos de acordeom e musica.

Mas eu sempre tive uma queda por escrever. Eu
simplesmente, eu ndo s6 queria saber como dividir a masica, mas
também como botar no papel aquilo que escutava. Que, alids, é o
mais dificil de tudo isso ai, é ndo sé executar, mas tu ouvir e saber
colocar no papel. Entdo, minha vida foi fazendo isso ai, ouvindo
as musicas, escrevendo e dando a pessoas que eu sabia que
dividiam bem, para saber se eu estava fazendo aquilo ali
corretamente, pois dividir musica é uma coisa meio dificil.

Af foi que eu estive com o Gilson Constantino, estive 14,
mas nao cheguei a estar aprendendo como ele, estive tocando
na Banda do Mario Constantino, do finado Méario Constantino,
que era o pai dele. Af, entdo, bom, aquilo ali passou, eu tive que
fazer o servigo militar, tive que sair do Exército, eu servi de 1961
a 1964, ai eu fiz uns cursos de legislacdo trabalhista e fui
trabalhar como encarregado de departamento pessoal. Mas eu
ndo gostava daquilo, eu trabalhei em contabilidade, trabalhei
naquilo ali porque eu tinha feito estdgio comercial, que era a
base da contabilidade, mas eu, na realidade, no fundo, eu nao
gostava daquilo que eu fazia.
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Eu me sentia preso oito, nove horas por dia atras de uma
maquina de escrever, ou sendo, na parte de departamento
pessoal, atendendo as pessoas, ouvindo as queixas, lamdurias,
lamentacdes dos empregados, tentando conciliar os interesses
da empresa com o do empregado. E, as vezes, tinha problemas...
As vezes, 0o empregado queria o vale, ndo tinha ganho, a
empresa me condicionava a ndo dar, muitas vezes, eu dava do
meu bolso, entdo aquilo ali eu ndo gostava, ndo me deixava a
vontade.

Ai eu estava, nessa época, em Porto Alegre, eu dei baixa
do Exército e fui para Porto Alegre. Ai, eu encontrei o meu
irmao mais velho, e ele me disse: “porque tu ndo tentas a
carreira de musico na Brigada, ja que tu és musico?” Ai, eu
pensei comigo, “é exatamente isso que eu queria, um servico ao
publico, na rua, um trabalho com mdusica”.

E, ai, fui direto me inscrever na Brigada. Ingressei, entao,
naquele ano de 1967, eu tinha 24 anos. Alids, em 1967, eu ja tinha
25, eu ja tinha 25 anos. Eu dei sorte que, naquela época, os
concursos estavam acontecendo praticamente todos os anos,
entdo eu tive duas fases na minha carreira que foram
consideradas pelo pessoal, de 14 de dentro, como uma “carreira
metedrica”, digamos assim.

A primeira, no inicio, quando eu entrei como soldado,
em 1967, e, em 1968, fiz concurso para terceiro-sargento, sendo
aprovado e promovido a terceiro. Depois, no final daquele ano,
fiz um concurso para o segundo-sargento. Noutro ano, fiz
concurso, de novo, para primeiro-sargento, e s6 ndo fui
promovido porque, naquele interim, criaram o intersticio na
graduagdo. Entdo, eu nado podia ser promovido, porque
seria um caso inédito, eu ia sair primeiro-sargento com trés anos
de praga.

Entdo, eu mesmo, estando aprovado, tive de esperar,
tive de esperar na condigdo de aprovado. Entdo, fui promovido
depois a primeiro-sargento, e ai sim, houve uma reviravolta na
Brigada. O capitdo que estava de inspetor resolveu mostrar a
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capacidade dele noutros setores, coisa que ndo interessava para
0s musicos, pois ele era Inspetor de Bandas. Entdo, ele foi 14
assumir uma série de outras fung¢des, assumiu a tipografia,
assumiu o boletim da Brigada e deixou meio de lado a
inspetoria. Entdo, passou-se um tempo sem haver concurso. Eu,
por exemplo, quando entrei na Brigada, ja entrei como msico.
Todo mundo que entra como um musico na Brigada entra como
aprendiz. Porque o mdasico ou é sargento graduado, cabo nao
tem, ou é aprendiz.

Entdo, abriu concurso para subtenente mestre, e eu fiz.
Eu demorei para ser promovido, ndo promoveram em seguida
e caiu a validade do concurso. E, ai, eu fiz de novo. Esse
primeiro eu fiz, em 1975, para mestre. Ai eu fiz concurso, de
novo, para mestre, em 1984, e fui promovido; fins de 1984, eu
fui promovido subtenente, e, no inicio de 1985, saiu o concurso
para oficiais, para oficial musico, que, até entdo, ndo existia.
Existia a lei nesse sentido, e o pessoal entrava na justica e estava
saindo promovido, baseado num principio do regulamento que
dizia que o oficial de musica, o oficial musico era mestre de
musica. Logo, quem era mestre de  mdsica
teria de ser oficial, entdo se era promovido baseado nesse
principio. Eles entravam na justica e eram promovidos
baseados nesse principio.

Mas, quando um novo inspetor assumiu, ele disse: “eu
vou botar em prética o que esta escrito, vou abrir o exame”. Eu
tinha seis meses como subtenente, era 0 mais “moderno” do
quadro, o mais novo. Tinha subtenente, com doze anos de
graduagdo, esperando ser promovido para tenente pelo
principio de antiguidade. Logo, eu sai, ndés éramos dois
candidatos e trés vagas. Entao, foi facil nessa época... Eu levava
algumas desvantagens sobre o outro candidato, porque ele
tinha faculdade e eu nao tinha. Ele levou nota com provas de
titulos em alguma matéria, que eu nao tinha como ter. Mas, para
felicidade minha, eu superei as notas dele obtidas através
desses cursos e fui o primeiro colocado.
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E, como eu fui o primeiro colocado, me valeu assumir a
inspetoria, pois a vaga é uma s6, a de “Capitdo Inspetor de
Bandas”. Entdo, o que se saisse melhor colocado assumiria até
o momento em que passasse para a reserva quando abriria vaga
para o outro. E eu tive a felicidade de ter sido o mais bem
colocado e eu assumi a inspetoria, assim que sai capitdo, cumpri
os dois intersticios, que era o de segundo-tenente a primeiro-
tenente, e de primeiro-tenente a capitao. Sai promovido, fiquei
trés meses como capitdo e pedi minhas contas porque eu ja tinha
tempo de sobra e passei para a reserva e fui promovido a major.

Na inspetoria, eu ndo fiquei tao pouco tempo porque,
quando eu sai daqui para assumir a banda da capital, porque a
banda da capital, o quadro de musicos da Brigada é assim: eram
sete subtenentes e mestres de banda no interior: Santa Maria,
Trés Passos, Novo Hamburgo, um segundo-tenente em Pelotas,
um segundo-tenente em Santa Maria, e um primeiro-tenente da
banda da capital. Entdo, eu sai daqui como segundo-tenente
para assumir a banda da capital e responder interinamente no
afastamento do capitdo inspetor. Porque, como eu ja estava
cotado para ser o novo inspetor, entdo eu assumia nos
impedimentos do capitdo, que ja estava meio devagar, ja estava
meio que indo embora, se reformando, entdo qualquer coisinha
ele se afastava, até que ele passou para a reserva definitiva, e eu
assumi a inspecao.

Ali, nesse periodo, eu acho que eu fiquei dois anos como
primeiro-tenente na inspetoria, até cumprir o meu intersticio de
primeiro-tenente a capitdo, que era de trés anos. E sai capitdo,
pedi transferéncia para reserva, abri lugar para outro. Ainda
realizei um concurso, deixei trés oficiais aprovados por mim,
porque o inspetor é o presidente da comissao que realiza o
concurso.

Na inspetoria, era bom, mas me frustrava um pouco.
Porque de mtsica eu estava praticamente afastado, a fungao é
mais administrativa, era viajar, fiscalizar as bandas. Assumia a
Grande Banda, chamada a Grande Banda porque era formada
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por todas as bandas da grande Porto Alegre, no desfile de 20 de
setembro. Dai, entdo, o inspetor assume.

Entdo, eu servi dezenove anos aqui em Rio Grande, mas,
para ser oficial, eu sabia que teria de ir-me embora. Teria de ir,
na melhor das hipéteses, para Pelotas. Mas, como eram dois
candidatos para 3 vagas, eu sabia que, ou eu assumiria a Banda
de Porto Alegre ou iria para a inspetoria. O outro, que ficou em
segundo colocado, ficou em Pelotas, que era a cidade dele,
esperando que eu assumisse em definitivo a inspetoria, e ele
fosse transferido para Porto Alegre para assumir a banda da
capital.

Entdo, capitdo musico na Brigada é um s6. Eu fui um
cara de sorte. Primeiro, porque nunca teve, desde a fundagao da
banda de mdsica daqui, nunca houve um capitdo musico
oriundo de Rio Grande. Eu fui o tnico, assim como unico
inspetor musico oriundo daqui. E aquilo ali é uma coisa na qual
o tempo tem que completar certinho. Quer dizer, quando
chegou, completou o tempo, saiu oficial e tal, tem que estar
vago o cargo, ou por ficar vago.

Aconteceu uma outra coisa interessante comigo em
1984. A diretora da escola de Belas Artes da época, na época, a
dona... Eu me esqueco do nome dela, ela chegou la no batalhao
e disse, esteve 14 no gabinete do comandante, ela tinha um bom
relacionamento com o comandante da época, que gostava
muito de orquestra e tinha feito uma orquestra e tinha me
incumbido de montar uma orquestra no batalhdo dele. Entao,
essa professora esteve la e chegou para mim e disse: “professor,
eu vim aqui lhe convidar para dar aula de musica na Escola de
Belas Artes”.

Havia a livre-docéncia. A livre-docéncia é o seguinte,
hoje, acho que ndo existe mais. A escola precisa de um
profissional, ndo interessa que curso ele tem ou ndo tem. Se é
autodidata ou nado é. Acontece que a escola precisa e pode
contratar. E ela disse: “professor, eu queria lhe contratar para
dar aula na escola de Belas Artes”. E eu me surpreendi, me
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choquei: “mas, professora, diretora, eu ndo sou professor, eu
sou autodidata”. E ela disse: “Adao, eu ndo vim...” ela repetiu:
“professor, eu ndo vim aqui lhe pedir prova de titulos, mas sim,
por conhecer a sua capacidade como mtsico, por reconhecer o
que o senhor tem feito”. Inclusive, na época, eu tinha composto
um dobrado para o Prefeito da época, aquele que faleceu... Bom,
eu ndo me lembro do nome dele agora... Entdo, eu disse que
sendo assim eu iria dar aula. De clarinete, saxofone, trompete e
trombone, trombone de pisto, de preferéncia.

Af eu fiquei dando aulas na escola de Belas Artes e na
Banda da Brigada. Porque minhas aulas eram sempre a noite,
no fim da tarde, o que conciliava com os meus horérios. Nessa
época, eu era primeiro-sargento musico, prestes a me tornar
subtenente, em fins de 1984. Assim, permaneci na escola de
Belas Artes até 1986, quando eu fui transferido para Porto
Alegre, ai eu larguei a escola.

Porque, na época, o que era preciso era ter o curso de
teoria e solfejo, quem tivesse o gindsio e o curso de teoria e
Solfejo, aqui, do Belas Artes, era considerado professor. Como
havia muitos professores na época. Entdo, eu tenho a minha
carteira assinada como professor ginasiano de musica na escola
de Belas Artes... Entdo, eu me aposentei em 1991. E, no Belas
Artes, eu fiquei dois anos...

E, na Banda da Brigada, muitas vezes, a questado técnica
suplantava a hierarquia. Teve o caso de um rapaz no quartel,
que, um dia, na banda, chegou o mestre e disse para mim: “olha,
tu vais ficar junto com o sargento Neves, fazendo sax alto, e o
Sousa vai fazer o primeiro clarinete, do lado do sargento
Farias”, que era um primeiro-sargento. Ai, o sargento que
tocava ali teve que chegar mais para o lado. Daqui a pouco,
chegou o tenente ajudante, e era aquela coisa, levanta todo
mundo, “sentido”. Ai o tenente perguntou, “mestre, o que
houve ai, que o sargento foi se queixar que o senhor botou um
soldado na direita dele?” E que, ali, o menos graduado sempre
teria de ir a esquerda do outro. E o mestre respondeu: “olha
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Tenente, é uma questdo técnica. Eu botei o soldado fazendo o
primeiro clarinete junto com o primeiro-sargento porque tem
condicdes, e o terceiro-sargento aqui ndo tem condi¢des de fazer
nem o quarto clarinete”, ele era ruim de mdsica... “E” disse o
tenente, “pois é mestre, mas vamos observar. Deixa-o fazendo
o primeiro clarinete, mas fazendo do lado do outro porque o
sargento foi reclamar, isso é uma questdo disciplinar, ndo
vamos deixar que a questdo técnica abale a disciplina, embora
eu reconheca a sua razdo”. O cara era um bobalhdo, esse
sargento, ndo tocava nada, foi aprovado porque o inspetor
estava de saida e recebeu a promocao em ultimo lugar. Porque
o mestre disse que ele ndo tinha condicdes de fazer nem o seu
terceiro clarinete, que dird o primeiro. Mas muitos, ali,
reconheciam as suas deficiéncias. Tém sargentos que diziam:
“nao, bota esse guri aqui, ele estd tocando bem”, e ndo davam
bola para isso ai, para a questdo hierarquica. Mas, quando o
camarada além de ruim era pretensioso ainda, ai sim, tinha que
fazer as vontades deles, ir contornando a situacio.

Agora, depois do Governo Britto, comecou a mudar
muita coisa. Antes, nés faziamos concurso para ser musico da
Brigada. Para ser apenas isso. Um musico ndo pode tirar servigo
na rua, ele nao sabe pegar numa arma, como é que vocé vai dar
uma pistola para ele e botd-lo na rua? Depois, entdo, vieram as
mudangas, eles acharam que, na Brigada, tinha mais pessoas
nas atividades de meios, que de fins. Porque a Brigada era uma
forga autossuficiente. Ela tinha desde o profissional que fazia a
botina, até o profissional que fazia o tijolo da olaria. Ela nado
precisava de ninguém para sobreviver. E, depois, ela foi
terminando com esses servigos e pondo todo mundo na rua.
Terminou com o enfermeiro, com o musico, com o oleiro, o
alfaiate, com todas as especialidades. E aboliram os concursos
para o quadro de musicos. E puseram todo mundo nas ruas,
todo o expediente nas ruas a fazer policiamento.

Af, no caso das bandas, a banda tem muita influéncia do
publico civil. Uma vez, eu fui fazer uma inspegao na unidade
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de um coronel. Porque, olha, fazer inspecdo em uma unidade
comandada por um coronel, s6 mesmo sendo musico. Porque,
como é que eu ia chegar na unidade de um coronel para fazer
uma inspecao, se eu era tenente? Mas o quadro de musicos era
uma condigdo especial. E, nesse dia, esse coronel velho, 1a de
Novo Hamburgo, disse assim, “olha, vocés recebam muito bem
o inspetor que vai vir aqui, vamos organizar um churrasco para
o recebermos”. Cheguei 14 cheio de grau com o coronel. E, ai,
conversando, depois da janta, ele me pergunta. “Mestre, vocé
sabe por que eu faco tudo isso?” “Nao coronel, eu agradego
muito a sua atencdo, mas, sinceramente nao sei”. “Porque, sem
essa banda, eu ndo comando essa unidade. A banda é um
veiculo de relagdes publicas tao importante, nessa zona de
alemaes, que, se eu nao tiver a banda, eu ndo consigo”. Porque
a banda é o que ndés chamamos de “papel higiénico” da
unidade. O policial faz a “cagada” na rua, e a banda limpa.
Porque é a figura do mesmo homem fardado, que vai levar uma
missdo simpatica a comunidade, ao passo que toda a missdo de
policia é antipatica por natureza. Tanto que a banda é o
“tapinha no ombro”, o afago nas costas. Porque, se tu disseres
“nao faca isso”, ele fica te olhando atravessado. Até que vem
aquela mesma pessoa fardada para levar uma mensagem
positiva a comunidade.

Quando acabaram as bandas, entdo eles, como todos
eram concursados, classificados como musicos, eram
especialistas, eles simplesmente ndo podiam jogé-los para o
policiamento, entdo eles diziam, “quem quer ir para o
policiamento, vai, quem ndo quer, fica ai”. E eles ficaram
utilizando a banda fora do quadro, a banda extinta. S6 que, ai,
nao houve mais uma perspectiva de carreira, ndo houve mais
concurso, ndo havia mais a carreira de musico. Agora, todo
mundo é combatente. Entdo, a banda, em alguns lugares, ainda
funciona precariamente. Em Pelotas, estd funcionando, Porto
Alegre também, foram poucas as que fecharam, mas agora
todas funcionam precariamente. Agora, o que eles fizeram, no
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Governo Rigotto, eles recriaram a especialidade de musico, mas
nao recriaram o quadro. Nao tem mais, portanto, perspectiva
de subir ali dentro. Foi uma coisa que foi feita para se extinguir
a mingua, pois os antigos vao se reformando, e ninguém mais
vai querer ir para a banda.

E, quando eu aprendi musica na Banda Rossini, eu
estudei com o mestre Rossario. Ele era o mestre da banda, ele
era um dos mais antigos aqui da banda. Ele foi o mestre e foi
também presidente varios anos. O Rossario tinha um sistema
de ensino muito bom, ndo para usar, mas para ensinar, que é o
sistema de subdivisdo dos compassos, ele ensinava sempre
através da subdivisdo. Por que o que é dividir masica? Dividir
musica € trabalhar com fragdo de memoria. Tu tens aqui, nesse
espaco de tempo, tu tens meio tempo. Mas, nesse meio tempo,
tu tens também dois quartos, quatro oitavos, oito dezesseis
avos, e dezesseis trinta e dois avos.

E matematica. A musica é basicamente fisica e
matemética. Contudo, por isso eu digo, quando, as vezes, me
perguntam "serd que eu aprendo musica?". Eu respondo:
aprende, qualquer um aprende. Agora, se tu fores tnica e
exclusivamente matemaético, tu vais ser aquela maquininha,
tipo bateria eletronica. Tu nao vais ter nada a acrescentar. Ou,
sendo, tu ja vais dar o embalo todo o teu, uma ginga diferente,
uma coisa que tu vais conseguir fazer aquela divisdo com
facilidade, tu vais ter criatividade. Entdao, musica, todo mundo
aprende, se botar o pezinho a funcionar, a marcar o compasso
tudo certinho, colocar as notas no tempo certinho, vai tocar.
Mas vai ser s6 aquilo, ndo vai se ter muito para acrescentar, mas
vai tocar. Caso contrério, tu vais ter o que criar. Tu vais ter
alguma coisa sua para colocar na musica.

O ritmo é uma coisa muito importante. A harmonia
também. Olha que eu tenho bons livros de musica, de
harmonia, eu tenho um do José Paulo Silva, um tratado
enorme... Livros de harmonia, olha, o Almir Chediak é um dos
melhores que eu consegui, mas nenhum te fala em emprego dos
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acordes, em como empregar um acorde, onde empregar um
acorde. Todos eles te dissecam o acorde. S6 que aquilo ali é uma
analise léxica, sintatica do acorde. Entao, eles dizem: “essa nota
é aqui por isso, ou aquilo, esse é um acorde de quinta
aumentada, de sexta menor, de nona aumentada, ou menor, o
maior, ou de quinta diminuta”. Te desmancham o acorde, agora
nao dizem como empregar. Sabe qual é a parte da teoria que
mais se aproxima disso? Modulagao.

Aquela ali te diz, até certo ponto, te explica, mas depois
desmancha tudo o que havia dito. Com uma simples
expressaozinha. Diz assim: “quando a melodia atingir o grau
tal, o acorde de fundo sera tal”. Quando atingir o quarto grau,
o acorde serd, por exemplo, fa, no caso do d6 maior. T4, ai,
entdo, tu vais muito bem, tu tentaste e tal, “ah, aqui ta legal, vou
saber como empregar tal acorde numa melodia que eu nao
conheco”. S6 que, 14 adiante, é dito assim: “se nada disso
aparecer, entdo vai pela tua intuicdo”. Entdo, isso quer dizer que
tudo aquilo que eles te explicaram nao vale nada. Se o que vale
é a tua intuicdo, nada mais daquilo ali tem efeito... Ela vai te
explicando o rumo tomado por uma melodia, e que acordes que
vai poder ir sendo aplicado. Até quando ele ndo aparecer
graficamente, entdo tu vais por intuicdo. Subentende-se que a
melodia toma aquele rumo...

Quando, na melodia, porque, as vezes, por que tanta
gente peca ao harmonizar uma melodia? Eu digo assim, por
exemplo, a musica é D6 maior. Aqui a melodia se apoiou num
dé. E d6. Mas, sobrepondo-se duas tercas sobre qualquer nota,
tu tens um acorde. O que nado quer dizer que, necessariamente,
ele faca parte da sequéncia de acordes que compdem aquela
melodia. Ou seja, os chamados tons vizinhos. Os tons vizinhos
de um tom. Entdo, isso ai aparece na origem das alteracdes...

Nos concursos, todos que eu fiz, eu fiz uns poligrafos
desenvolvendo a matéria todinha, questdo por questdo, de
acordo com o que pedia o programa, tudo mastigadinho,
mimeografei assim e distribui para todos os meus colegas que
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iam fazer concurso comigo. E o mestre dizia: “mas vem cé
Adao, tu vais dar armas para os homens brigarem contigo?” E
eu dizia: “se eu realmente sei, se eu souber realmente a matéria,
eu vou me sair melhor”. E realmente eu consegui, eram 149
candidatos, e eu fiquei em segundo. E eu fiz... Tinha um rapaz
aqui, o Pires, que era cabeca fechada, bem fechada, bom
bombardista ele, um excelente bombardinista, mas era muito
fraco intelectualmente, e de teoria nem se fala, ele era
fraquissimo, tocava mais de ouvido. No dia que nés viajamos
para fazer o concurso, eram duas, trés horas da madrugada, o
Pires: “Addo, como é que é isso aqui, o que é periodo?” E eu:
“bah, Pires, periodo € isso, isso é assim, assim, assim”, explicava
para ele. “Mas agora Pires, me deixa dormir, sendo amanha nem
eu nem tu passamos”, e a gente ria. Ele chegou a ser meu
contramestre aqui, depois. Ele fez comigo o concurso de terceiro
e segundo-sargento. E, a cada concurso, para segundo,
primeiro-sargento, cada nivel, a prova tedrica ia ficando mais
dificil. A prova de primeiro-sargento, por exemplo, tinha canto,
tinha solfejo cantado. E assim ia. O subtenente mestre, por
exemplo, tinha que escrever e arranjar alguma coisa. Tinha que
fazer orquestragdo. Entdo, tinha que saber muita transposicao.
E, a gente estudando, e, nos concursos para primeiro-sargento,
ja cafa muito a “escala geral da musica”. A escala geral da
musica é a escala onde estd contido tudo que é som que se possa
imaginar. Ela vai de D6 -2 até D6 7.
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MEMORIA, TRABALHO E MUSICA

“Fundar um sentido de ordenacdo do
som, produzir um contexto de pulsagoes
articuladas, produzir a sociedade
significa atentar contra o universo,
recortar o que é uno, tornar discreto o
que é continuo (ao mesmo tempo em que,
nessa operagio, a miisica é o que melhor
nos devolve, por via avessa, a
experiéncia da continuidade ondulatéria
e pulsante no descontinuo da cultura”.
(Wisnik, 1989, p. 35).

A MEMORIA E O ESPACO

Maurice Halbwachs, em seu cldssico estudo sobre a
memoria coletiva (2006, p.113), convida-nos a nos determos,
por uns instantes, num certo “ponto de vista bergsoniano”. Para
ele, assim como para Bergson, existem duas maneiras de se
conceber o tempo: a partir de sua sucessdo, na qual se
encadeiam, no tempo, os fendmenos da natureza, e, a partir de
sua divisdo, na qual os homens estipulam, no espago, um tempo
socialmente instituido.

Ao dividirmos o tempo, vinculamo-nos ao tempo social,
que pode ser medido e quantificado. Esse tempo é edificado a
partir de referéncias externas, dos objetos materiais dispostos
ao nosso redor, através dos quais representamos o mundo
sensivel. Ja na sucessdo do tempo, concebida enquanto fluxo
dos fenomenos da natureza, estariamos, para Halbwachs,
colocados no “vazio” entre os pontos dessa divisdo social do
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tempo, duragdo na qual o sentirfamos de forma inexprimivel.

Maurice Halbwachs atribui ao espago as causas das
divisdes criadas no tempo, “nas mudangas e movimentos que
ocorrem nos corpos materiais e se reproduzem de modo
bastante regular, permitindo nos reportarmos sempre para
eles” (Halbwachs, 2006, p. 117).

Para que possamos considerar nossas acoes e nossa vida
cotidiana sob o aspecto social, devemos considerar que
lembramos sempre em companhia; recordamos com aqueles
que partilharam conosco essa nossa relacdo com o espaco e com
o tempo.

Em suas memorias, Roger Bernini remete a companhia
de seus amigos musicos com o quais compartilhou suas horas.
Recorda de seu comeco na Banda Rossini com seu padrinho,
seus primos e o maestro Rossério e suas musicas das quais nao
gostava. E lembra-se de seu inicio como miusico profissional
junto com o Gilson Constantino, que tocava as musicas de sua
predilecdo quando jovem.

Portanto, tem-se, assim, levada em conta no lembrar, a
importancia dos grupos sociais com os quais nés convivemos
ao longo da vida. Quando fala de seu comego na musica com
seus primos e o mestre Rossario, Roger o faz também a partir
da familia e da Banda Rossini. Recorda sua profissionalizacdo
na musica mencionando os bailes em que tocava junto com a
Orquestra Gilson Constantino, na qual, mesmo menor de idade,
profissionalizou-se na mdsica, reconstituindo sua vida
mediante a influéncia e a companhia dos grupos com os quais
conviveu.

Ao narrar o momento em que parou de acompanhar a
orquestra de Gilson, Roger faz referéncia a sua experiéncia no
Exército. E, a cada fala, ele nos remete tanto as pessoas quanto
aos grupos com os quais conviveu, demonstrando que nossas
lembrangas estdao permeadas de pessoas com as quais nos
situamos em diferentes grupos, de acordo com a memoria
evocada.
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Outro aspecto importante, na narrativa de Roger, é a sua
relagdo com a sua ascendéncia italiana, compartilhada com a
Banda Rossini. Ele narra, com bastante clareza, fatos e eventos
histoéricos ocorridos com a banda, com seus avds, assim como
com os imigrantes italianos, relacionando-os com a cidade de
Rio Grande e com a musica. Esses fatos ndo foram presenciados
por ele, e sim narrados por outros.

Ecléa Bosi atenta-se para isso, quando diz que “muitas
recordagdes que incorporamos ao nosso passado ndo sao
nossas: simplesmente foram relatadas por nossos parentes e
depois lembradas por nés”. (Bosi, 1994, p. 407). Mesmo que nao
a tenhamos experienciado corporalmente, lembramo-nos delas
como se fossem nossas, visto que essas recordagdes sao
transmitidas a nos através do grupo do qual fazemos parte.

As histérias sobre a imigracdo italiana, em Rio Grande,
e seus vinculos com a Rossini e a fabrica Fiacdo e Tecelagem,
formam parte da memoria histérica que liga esse grupo étnico
e a banda ao mundo do trabalho; também formam, por assim
dizer, a memoria autobiografica de Roger. Como descendente
de italianos, ele cresceu brincando nos terrenos baldios
proximos a fabrica. Aprendeu, ainda menino, a tocar na Banda
Rossini e muito possivelmente cresceu ouvindo as histérias de
seus avOs sobre a vinda deles da Itélia para o Brasil.
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Figura 27. O mestre Giaéeppe Peppino regendo, em 1940, a banda
em frente 8 Companhia Fiacdo Tecelagem. Acervo da Banda Rossini.

Halbwachs (2006, p. 72) compara a memoria do grupo
nacional ao qual pertencemos a uma espécie de teatro de
acontecimentos “dos quais digo que me lembro, mas que s6
conheci através de jornais ou pelo testemunho dos que neles
estiveram envolvidos diretamente”; e, quando a evocamos,
remetemo-nos as memorias dos outros, que se fazem nossas
como que se nos fossem emprestadas.

Outros elementos narrados por Roger sao descritos por
ele como parte da histéria escrita. Ele conta que, quando os
italianos chegaram a cidade, “a maioria veio para trabalhar nas
fabricas (...) E Rio Grande era uma poténcia 14 por 1920 (...) pelo
que a gente sabe alguma coisa dos livros”. Nesses termos, Ecléa
Bosi (1994) vé, no “trabalho” da memoéria, um instrumento
essencial para o estudo da histéria. Ou, mais ainda: vé, nessas
memorias, outras versdes da histéria, a possibilidade de
contrapormos outros fatos, outros pontos de vista a histéria
oficial.

Halbwachs entende a memoria coletiva, mesmo que
individualmente reconstruida, como um outro ponto de vista se
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comparado ao dos historiadores os criticando por
“confundirem em um dnico tempo histérias nacionais e locais
que representam outras tantas linhas distintas de evolugdo”
(2006, p. 32).

Portanto, um dos erros dos historiadores seria o de,
justamente, dividir o tempo de maneira a fazer dele um resumo
oficial dos acontecimentos histéricos, perdendo a vivacidade e
a riqueza da experiéncia coletiva. Mas, perspicazmente,
Halbwachs se pergunta: as divisdes feitas pelo fato histérico
nao teriam, também, por efeito e por funcdo, fazer a mesma
divisao operada pelos tempos coletivos, que, da mesma
maneira que o primeiro, fazem diferentes cortes no escoamento
continuo do movimento de nossa vida?

Sim e ndo, responde o autor. Em parte, o tempo
histérico, assim como o tempo coletivo, dar-nos-ia provas de
qudo sao artificiais e exteriores a nés as cisdes operadas pela
divisdao do tempo. No entanto, se dividissemos o tempo apenas
a partir de marcos histéricos, essa divisdo teria apenas
importancia secundéria em nossas vidas; e ndo a importancia
de nos conectar de tal maneira as outras pessoas que seria, para
Halbwachs, praticamente inconcebivel uma faculdade
propriamente individual da memoria.

Gostaria de voltar a um elemento ja introduzido acima:
o fato de o tempo coletivo estar submetido, para Halbwachs, a
légica da divisdo social do trabalho. Como vimos, de acordo
com Halbwachs (2206, p. 114), estariamos submetidos de tal
forma ao tempo social que terfamos muito pouca autonomia
com relagdo a manipulacdo e a divisdo de nosso préprio tempo.

Primeiramente, o que podemos dizer é que, nas falas de
Roger, percebemos o quanto o tempo narrado esta entremeado
de simultaneidades e rupturas instauradas a partir do trabalho.
Ele narra seu comego como mtusico profissional, na Orquestra
Gilson Constantino, a interrupgao de sua vida musical durante
o Exército, sua passagem pela Western, empresa de cabos
submarinos, e pela Ipiranga, refinaria de petréleo na qual
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trabalhou a maior parte de sua vida. Ao longo de sua narrativa,
vemos como a sua experiéncia com a musica foi contada em
relagdo com o mundo do trabalho, que o fez ficar quase vinte
anos sem tocar. E a partir das suas experiéncias profissionais
que Roger “divide” o seu rememorar. Estipula cisdes em sua
vida que servem para que ele se fixe em certos pontos, para,
assim, reconstituir, com clareza, aspectos para ele relevantes de
sua vida.

Em suas memorias, ele se refere aos seus ascendentes
italianos como um povo trabalhador e musical, que veio para
Rio Grande ndo apenas para contribuir com o desenvolvimento
econdmico, mas também com a vida cultural citadina, através
da sua musicalidade. Esses aspectos das memorias de Roger
vao ao encontro dos argumentos de Halbwachs sobre como a
légica disciplinadora da sociedade capitalista instaura rupturas
no tempo; marca da subserviéncia das duracdes a logica da
divisao do trabalho.

Portanto, para Halbwachs, sdo os grupos sociais com os
quais vivemos que estipulam determinada forma de se lidar
com o tempo, de forma a determinar até mesmo a aceleragao de
nossa duragdo. Se, durante a nossa vida ativa, o trabalho impde
seu ritmo, com o envelhecimento, afastamo-nos de nossas
funcgdes sociais e sentimos um enfraquecimento progressivo das
faculdades afetivas, o que torna nosso ritmo de vida interior
mais lento (Halbwachs, 2006, p. 116).

Ecléa Bosi (994, p.63) afirma que, quando o homem
deixa de ser um membro ativo da sociedade, em sua velhice
social, resta-lhe a funcao propria de lembrar. Primeiro, haveria
o trabalho (representativo) no espago; depois, a representagao
(trabalhosa) na memoéria.

Nesse ponto, o que quero deixar claro é a nocdo de
“memoria-trabalho” em Halbwachs. De acordo com Bosi (1994,
pp. 55-60):
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O carater livre, espontaneo, quase onirico da meméoria &,
segundo Halbwachs, excepcional. Na maior parte das
vezes, lembrar ndo é reviver, mas refazer, reconstituir,
repensar, com imagens e ideias de hoje, as experiéncias
do passado. A memodria ndo é sonho, é trabalho (...) Em
suma: para o adulto ativo, vida pratica é vida pratica, e
memoria é fuga, arte, lazer, contemplagdo. E 0 momento
em que as dguas se separam com maior nitidez. Bem
outra seria a situagdo do velho (...) ao lembrar do passado
ele ndo estd descansando, por um instante, das lides
cotidianas, ndo estd se entregando fugitivamente as
delicias do sonho.

Pensando apenas no tempo como trabalho, na hipétese
do declinio das fun¢des afetivas e da lentiddo do ritmo interior
no envelhecer, como entenderiamos a memoria dos musicos?
Serd que nao teria o ritmo musical, sua duragao, certo impacto
no ritmo interior das a¢des bem como das suas memorias? Qual
seria a funcdo do tempo, da musica, na memoria dos musicos?
Sdo essas as perguntas que tentaremos responder ao longo das
proximas duas trajetoérias.

A MEMORIA E O TEMPO

O maestro Gilson, quando fala, parece improvisar tanto
quanto improvisa em seu saxofone. Ele sente-se fascinado pelo
“floreio” na musica, no choro e nojazz. Sempre gesticula muito,
como se improvisasse em um saxofone invisivel quando me fala
do quanto gosta disso. Disse-me ficar horas e horas, em casa,
solfejando as notas que surgem em sua cabeca ao acaso. E que
entremeia a esses improvisos algumas melodias conhecidas,
para que os vizinhos ndo reclamem ou pensem que ele é “um
velho chato que esta recém aprendendo a tocar”.

Para Eric Hobsbawm (1990, pp. 30-149), o jazz, mesmo
que se transformando ao longo do tempo como acontece com
toda musica, mantém ainda, dentre as suas caracteristicas de

130



musica popular, a improvisagao, heranga presente da oralidade
em sua transmissao e execucao sonora. Diz ele que, no jazz, a
“arte ndo é reproduzida, mas criada, e existe apenas no
momento da criagdo”, pois “ndo se trata de obras acabadas”, e
sim, digamos, de “sons ditos”. Mesmo que, na hora em que se
diz, ndo se saiba 1a muito o que se vai dizer.

Gilson, quando diz ser a fungdo do mtsico para além do
conhecimento tedrico saber usar o som de modo a “ferir a
musica delicadamente”, afirma o que Hobsbawm disse acima.
Nessa bela frase, Gilson resume seu fascinio pelo “enfeitar”,
pelo “floreio”; pelos efeitos da improvisacao.

Roger se recorda de Gilson como um virtuose com seu
clarinete de treze chaves. Roger me disse também que Gilson,
muitas vezes, resistia a seguir apenas a partitura e realizava
improvisos durante as tocatas e os ensaios. Que, de quando em
vez, 1a ia Gilson e metia na musica uma sequéncia de notas
diferentes das da partitura. “Paciéncia, ele é assim, sempre foi”,
disse Roger.

Gilson é apaixonado por jazz e por choro, géneros
musicais para os quais a improvisagdo é fundamental. Para
Hobsbawm (1990, p. 44), a esséncia do jazz é ndo ser uma
musica padronizada, e sim wuma arte produzida por
experimentadores que usam seus instrumentos como vozes;
portanto, no jazz, ndo ha sons ilegitimos. No choro, a
improvisa¢ao também é um fundamento importante. Nas rodas
de choro, era comum aos instrumentistas desafiarem uns aos
outros em solos que visavam derrubar seus acompanhadores, o
que gerou um clima de liberdade e de improviso que
caracterizou o género (Diniz, 2007, p. 46).

A primeira impressdo que tive, durante o momento em
que ouvia Gilson falar, era a de que sua narrativa parecia ser
um tanto desconexa. Parecia que, ao contrario de Roger, Gilson
ndo sabia organizar o seu rememorar. Ele me causou a
impressdo de parecer se perder, de que falava quase que sem
pensar.
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Depois, percebi que o fio condutor das memorias de
Gilson era a mdusica e os eventos musicais por ele evocados.
Talvez fosse interessante aqui retomar Bergson e seu conceito
de intuicdo, para pensarmos sobre o que diz Gilson a respeito
do “floreio” na musica, e a forma como ele diz isso, a maneira
como ele narra sua vida.

O que propoe Bergson, com a nog¢do de intui¢do, ou com
a intuicdo como método, seria uma saida para a filosofia que se
vé cercada pela ciéncia incumbida de produzir -certo
conhecimento sobre as coisas. Para Bergson, haveria para a
filosofia duas saidas. A primeira seria a de se reservar a
condicao de fazer uma filosofia critica desse conhecimento das
coisas feito pela ciéncia. E a segunda, de tentar estabelecer uma
outra forma de relagdo com as coisas (Deleuze, 2006, p. 34).

Opta Bergson pela segunda alternativa, buscando
estabelecer esse outro tipo de relagdo a partir da intuicdo. Por
intuicdo, Bergson entende, primeiramente, “alguma coisa que
se apresenta, se da em pessoa, em vez de ser inferida de outra
coisa e concluida” (Deleuze, 2006, p. 34). Em segundo lugar, ela
se apresentaria como um retorno, pois a relacdo que a filosofia
estabeleceria com as coisas seria antes um retorno que uma
criacao, uma invengao.

Para Bergson, ndo ha distincdo entre mundo sensivel e
inteligivel, entre individuo e sociedade, ou entre representagao
e intuicdo. H4, apenas, dois sentidos de um tnico e mesmo
movimento. O primeiro deles tenderia a congelar o movimento
no que posteriormente se tornou o seu produto. O segundo
retrocederia até o movimento do qual o resultado é apenas um
resultante. Para Bergson, esses dois movimentos, quando
dizem respeito a memoria, tendem a se dividir em memoria-
habito e memoria-lembranga. No primeiro caso, trata-se dos
esquemas corporais de agdo e de percepcdo das coisas, dos
mecanismos motores de relacio com o mundo exterior. No
segundo caso, da insurreicdo de lembrancas do passado
independentes de quaisquer hdbitos, que tendem a ser
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“puramente” o retorno dessas lembrangas.

A memoria-hdbito seria a condensacdo de todo esse
passado na percepgao do presente; o produto da relagao entre o
passado e a matéria, que surgiria nas agdes de nossa existéncia
cotidiana, mediando nossa relagio com as coisas. A memoria-
lembranga, ao contrério, seria o movimento pelo qual o passado
surge enquanto evocacdo da memoria, sem o fim atil de agir,
como no caso do par agdo/ percepgao. Nossa memoria, antes de
ser atualizada pela consciéncia, viveria em estado latente em
nods. Seria a contemplacdo, equivalente ao sonho, no qual a
insurreicao de um passado, antes em estado geral, surge a partir
da determinacao de tal ou qual regido da duragéo.

Na memoria-haibito, estariamos mais concentrados no
instante, préximos a matéria, em relagdo com a atualidade de
um tempo que tem por fim o util. Ao contrario disso, a memoria-
lembranga, condigao de relaxamento dessa tensdo, seria o lugar
onde a memoria pode ser atualizada enquanto intuicdo de um
movimento: através dela, retomamos o sentido de nossa
duracao.

Para Bergson (2006), a intuicdo ndo poderia ser reduzida
a conceitos, pois os conceitos nos ajudariam apenas a apreender
a coisa, em detrimento de seu movimento. O que a intuigdo em
oposicdo ao conceito (e a representacio do tempo) nos
possibilita é, justamente, apreender a diferenca intrinseca a
cada duracao.

Duragao é a sensacdo de passagem do tempo que nao
corresponde a sua quantificagdo ou a sua espacializacdo em
torno de uma representagdo, movimento a partir do qual
podemos nos conectar com duragdes acima ou abaixo de nos.
Ou seja, é a partir da sensacdo, da intuicdo, que nos
colocariamos em contato com os diversos sentidos da passagem
do tempo.

Ecléa Bosi (2003), em outro texto, da importancia maior
a intui¢do no rememorar, ao contrario da relevancia dada em
seu livro Memoria e Sociedade (Bosi, 1994). Afirma a autora que
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quem lembra atualiza, com intensidade nova, suas experiéncias
passadas. A palavra oral, por ser temporal, ignora a divisao
espacializadora do discurso escrito, por ser intuicio de um
presente revelado (Bosi, 2003, p. 44). Recordar ndo é apenas um
ato de simbolizacdo, mas intuicdo de um devir, de um devir do
proprio envelhecer enquanto sentimento ou consciéncia do
tempo. Para esse devir, a narrativa, os sons possuem relagao
com a musica, em oposicao a escrita:

Os sons compdem um reino flutuante e o pensamento
decompde a superficie de dgua em vagas ondulacdes...
frases palavras.. A primitiva mdusica indivisa se
recompde na memoria através do ritmo da lingua. (Bosi,
2003, p. 46).

Essa musicalidade, como vimos, é central na narrativa
de Gilson. Essa vivacidade faz-se na hora, pois, se a escrita é
espacializadora, a fala se encontra mais proxima da masica e da
intuicdo do tempo (Bosi, 2003, p. 47).

Com isso, abre-se a possibilidade de uma concepgao de
memoria ligada ao tempo e a musica. E a melodia do passado
rememorada por Gilson parecia os sons da intuigdo do tempo
na memoria e na musica. Mesmo sem seu saxofone a boca,
Gilson me contou suas histérias musicalmente. Narrou sua vida
num floreio s6.

A MEMORIA DOS MUSICOS NO ESPACO E NO
TEMPO

Adao, maestro da banda, em suas lembrancas, acresce a
nossa reflexao o problema da memoria dos miusicos. Ele contou
de seu interesse, desde jovem, em aprender a “dividir a
musica”, a colocar o que ouvia no papel. Para Adao, era de
grande importancia aprender teoria musical. Foi a partir desse
esfor¢o de aprendizado que ele obteve sucesso na carreira
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militar, algando todos os principais postos de oficiais-musicos
da Brigada.

Maurice Halbwachs (2006) escreveu sobre a “Memoria
Coletiva entre os Musicos”. Nesse texto, ele reflete acerca dos
problemas referentes a fixacdo do som a um objeto material
exterior. Busca, com isso, separar os sons obtidos de forma
natural - aos quais, ao ouvirmos, facilmente nos remetemos aos
seus marcos materiais -, e 0s sons propriamente musicais, que
nao dizem respeito a nenhum fenémeno reconhecido no mundo
exterior, a ndo ser artificialmente.

Com relacao aos ruidos, o esforco da consciéncia seria o
de remeté-los aos objetos que produzem sons analogos. De
acordo com Halbwachs (2006, p. 193), quando ouvimos certos
ruidos, como o barulho de uma pé de carvao, o trote de um
cavalo ou o choro de uma crianca, ndo nos remetemos a uma
imagem auditiva tipica, mas, antes, aos seres ou aos objetos que
reproduzem sons semelhantes.

No caso da musica, o problema seria o de como fazer
isso, visto que a lembranca de um som musical se distingue da
de um som natural e do som das palavras (Halbwachs, 2006,
p. 193). Introduz Halbwachs o problema da artificialidade dos
sons musicais e sua representagdo espacializada através de um
sistema de notacdo, que serve de suporte a memoria dos
musicos.

O problema de Halbwachs é o mesmo levantado por
Bergson acerca da ndo determinacao do tempo a ndo ser através
da sua quantificagdo no espago. Se a musica ouvida ndo for
recortada de sua sucessdo temporal, os motivos musicais se
separam e suas notas se espalham, como as contas soltas de um
colar cujo fio se rompeu (Halbwachs, 2006, p. 195). Nao
restando nada, apds sua audicao, além de uma impressdo vaga
desses sons que ndo mais seriam reconstituidos. Isso acontece,
por exemplo, quando saimos de um concerto que ouvimos pela
primeira vez e depois temos dificuldade de recordar os temas
SONOroS.
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Um modo de se reconhecer uma sequéncia musical é
através de sua memorizacdo, enquanto disposicdo adquirida
anteriormente. Nessa situagdo, Halbwachs (2006, p. 195) vé um
esquema ativo e motor, que, apesar de fixado no cérebro,
permaneceria fora da consciéncia. E, dessa maneira, distingue
duas formas de recordar um tema musical por pessoas que nao
saberiam ler partituras ou tocar um instrumento: algumas
recordam porque o conseguem reproduzir cantando, outras
porque reconhecem alguns de seus fragmentos (Halbwachs,
2006, p. 196).

Assim, opondo-se a Henri Bergson, Maurice Halbwachs
vai optar por centrar sua andlise da memoria musical ndo a
partir do que seriam esses esquemas motores, mas da fixacao
material do som a partir de uma convencao coletiva acerca de
sua codificagdo. Para ele, o que reconhecemos dos sons §é,
justamente, o que pode ser representado por simbolos visuais
em termos de notac¢do musical.

N3ao havendo entre os sons e os sinais uma relacdo
natural, o sistema de notag¢do musical seria o resultado de um
processo de representacdo coletiva. De tal modo que os sinais
musicais, por seus atributos artificiais, fazem sentido apenas ao
grupo que os inventou e os adotou, sendo fruto de um acordo
coletivo em torno dessa representacdo de sinais. Apds ensaiar
determinado motivo musical, um musico poderd deixar de lado
os sinais escritos, mas, mesmo assim, ndo conseguird reter todas
as obras que ja tocou, sendo necessario, para tanto, que ele se
utilize da fixacdo material desses temas através de um sistema
coletivo de notagdo.

Ao se lembrar de seus estudos, Adao afirma que, além
de aprender a dividir musica e a escrever partitura, interessava-
se por conhecer o itinerdrio dos acordes. Para ele, o estudo
espacializador da harmonizacao da misica tende a fazer uma
analise apenas sintdtica dos sons, que estagnaria o acorde e o
estudaria em seus aspectos formais. A isso, Addo compara o
recurso harmonico da modulagdo que estuda os acordes e as
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sequéncias melddicas a partir de sua aplicabilidade, do
caminho percorrido pelos acordes.

José Miguel Wisnik define a modulagdo como uma
forma de entender o caminho de uma “harmonia polarizada
por determinada nota para uma harmonia polarizada por outra
nota, e extrair um efeito discursivo desse contraste”. As
modulagdes possibilitadas pelo tonalismo criam territdrios,
através de experiéncias discursivas, inventando o fio linear do
fraseado tonal, um “fio de Ariadne”. (1989, p. 131-2)

Entretanto, para Adao, a modulagao explica, mas depois
desdiz o que havia dito, com uma “simples expressaozinha”: a
do recurso a “intuicdo” na aplicagdo de certos acordes. Wisnik
afirma que as modulacdes contidas na musica tonal sdo como
percursos labirinticos que fazem com que a subjetividade dos
trajetos sonoros torne a musica um sistema no qual “a harmonia
das esferas migra erraticamente para um universo
desconhecido” (Wisnik, 1989, p. 132).

Ecléa Bosi (1994, p.413) usa a mesma imagem dos fios de
Ariadne para pensar a memoria. Seria necessario que os
desenredassemos de modo a perceber que uma lembranga é
multipla e se vincula a essa multiplicidade de “fios” de nossa
subjetividade. A dimensao da intui¢cdo evocada por Adao para
refletir sobre o carater discursivo das modulacdes pode ser
comparada a subjetividade da memoria e aos conceitos de
duracao e de intuicdo em Henri Bergson.

Ao refletir sobre a multiplicidade qualitativa, Bergson
(2006a, p. 5) a diferencia do que seria uma multiplicidade
numérica, espacial, referentes as representacdes do tempo. A
multiplicidade intensiva da duragdo seria irredutivel ao
namero, a quantidade ou a matéria. Seria o nosso passado, que
se encontra em nos, inteiro, em estado virtual; da mesma
maneira que cada som possui um espectro harmonico virtual
subjacente a ele.

Sobre a virtualidade da memoria, diz Bergson (2006a,
p- 49) que
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jamais atingiremos o passado se ndo nos colocarmos nele
de saida. Essencialmente virtual, o passado ndo pode ser
apreendido por nés como passado a menos que sigamos
e adotemos o movimento pelo qual ele se manifesta em
imagem presente, emergindo das trevas para a luz do
dia. Em vao se buscaria seu vestigio em algo de atual e ja
realizado.

Como a realizagdo do acorde musical na espacialidade da
andlise formal em nada explica seu movimento, do mesmo modo
0 passado ndo é evocado ou ndo diz respeito a um presente
congelado e espacializado. Para que ele se atualize, é necessério
que se faca, a partir de nossa recolocacao nesse passado geral, de
modo que essa regido vaga e indeterminada de nosso espirito
torne a vir-a-ser a partir da instauracao de um movimento.

Na misica e na memoria, a realidade do tempo é uma
virtualidade para a qual se realizar significa inventar (Deleuze,
2006, p. 44). A duracdo, ou a realidade profunda da natureza do
tempo, significa invencao, elaboracdo continua do novo através
da criagao (Bergson, 2006a, p. 8).

A dimenséo criativa, intuitiva da memoria e da musica
esta presente nas lembrancas de Addo e de Gilson. E consiste na
experiéncia sensivel da musica, para além da materializacdo desta.
Mesmo que, para Adao, esse inventar se subjugue, num segundo
momento, a partitura; ao passo que, para Gilson, a criagdo diga
respeito a fuga da predominancia dessa forma de notacao.

A relagdo de Gilson com o improviso e de Addo com a
modulagdo vai ao encontro de um tempo evocado enquanto
musica e memoria, em detrimento do espaco da partitura e do
lembrar. Por isso, ambos concordariam com o fato de que, no
caminho que leva ao que cabe pensar (musicar, lembrar...), tudo
parte da sensibilidade (Deleuze, 2001). Mesmo que a dimensao
formal da mdasica e o tempo social do trabalho tenham
relevancia no tocar e no lembrar de Adao e de Gilson, ambos
nos remetem também para elementos que ultrapassam essa
representacdo da musica e da meméoria.
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CODA

“A emocio precede toda a representagio,
sendo ela prépria geradora de ideias
novas (...) Em suma, a emogio é criadora
(primeiramente, porque ela exprime a
criagdo em sua totalidade; em seguida,
porque ela prdpria cria a obra na qual ela
se exprime; finalmente, porque ela
comunica aos espectadores ou ouvintes
um pouco dessa criatividade)”.

(Deleuze, 1999, p.90).

A Banda Gioachino Rossini possui 131 anos de histéria
em Rio Grande. Ao longo desse tempo, participou ativamente
da vida cultural da cidade e formou, em seus quadros, diversas
geracdes de musicos. Essa importancia histérica da Banda
Rossini é reavivada pelos seus integrantes através das acdes de
preservagao de sua memoria coletiva, como a reforma da sede
e o reconhecimento da banda enquanto Patrimonio Historico-
cultural do Rio Grande do Sul.

A dimensdo macropolitica das acdes de salvaguarda
patrimonial da Banda Rossini é de importancia fundamental
para seus integrantes, pois representa uma luta reivindicatéria
pelo direito ao passado sécio musical de uma das bandas mais
antigas do pais. Entretanto, as agdes de preservacdo da memoria
histérica da banda demonstraram ser concomitantes a
micropolitica do cotidiano de sociabilidade desses musicos;
sentido maior do conviver e do lembrar.

Meu objetivo, neste trabalho, foi o de apresentar esse
conviver e esse lembrar como formas paralelas de arte,
juntamente com a musica dos Rossini. As amizades e as
histérias contadas ao sabor das circunstancias, a relagdo com o
tempo da musica e o espago da sede, encaminharam-me a
um entendimento das interagdes entre os musicos para além do
que seria uma identidade baseada em distin¢des; ou de uma
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representacdo coletiva da banda, de suas histérias e de suas
memorias.

Esses aspectos afetivos e artisticos do cotidiano e das
lembrancas dos musicos da Rossini me foram revelados,
contudo, apenas com o transcorrer da pesquisa. No comego, s6
me apercebi da dimensdo formal da relagdo destes com a banda
e com a musica. Apenas com o transcorrer do tempo, com a
amizade por nés construida, foi-me dada a possibilidade de me
afetar com a intensidade das interacdes estabelecidas entre eles;
e com o amor a musica e a Rossini, comungado por todos,
principalmente, pelos mais velhos.

O péssimo estado do casardo da banda, e a angtstia dos
musicos que ali comecaram a tocar atentaram-me para o
problema da materializacdo do tempo na sede, que gerava um
descontentamento coletivo. Os parquets soltos no chao, os fios
elétricos com suas ldmpadas pendendo, os objetos e os
instrumentos antigos corroidos pelas tracas, avariados pela
umidade, todo o espectro de decadéncia do prédio da Rossini
causava incomodo em todos aqueles que possuiam o sentido
dessa passagem do tempo na sede. Por isso, a reforma do
espaco de suas convivéncias se fazia urgente. Contudo,
realizada a restauracdo, viram-se eles libertos dessa
preocupacao e o espectro artistico da memoria e das relagdes
pode ser recomposto de forma diferente, mais livre, em
contraste com as memdrias representativas desses musicos e da
instituicdo Rossini.

Nos capitulos referentes as memorias dos musicos,
busquei estender as questdes musicais as suas memorias,
pensando a tensdo entre fixagdo da fala (e do som) no espaco do
lembrar e da partitura e da improvisagdo do som (e da fala) no
tempo da musica e da memoria. E pensar, a partir disso, de que
maneira a musica poderia, quem sabe, ser aproximada das
discussdes sobre memoria.

A musica, portanto, apresentar-nos-ia elementos que
uma teoria apenas “social” da memoria ndo traria para o
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entendimento de nosso universo etnogréfico, visto que, para
eles, a intuicdo e a criatividade estavam sempre em relevo. Para
isso, tentei pensar a memoria desses musicos em suas
dimensdes quantitativas (de representacao, de espacialidade) e
qualitativas (de intuicdo, de tempo).

O objetivo foi buscar, a partir dessas propriedades
musicais apontadas pelos musicos, outra maneira de pensar o
dizer dessas memorias. O tratamento dessas lembrancas, a
partir de suas propriedades musicais e ndo apenas de suas
propriedades individuais ou sociais, ajudou a pensar mdultiplas
maneiras de os musicos da Banda Rossini experienciar a musica
e a memoria, em sua relagdo com o espaco e com o tempo
sonoro e social.
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Banda Musical Gioachino Rossini

Patriménio Histérico e Cultural do Rio Grande do Sul
Lol n® 12770 04-Set-2007
Fundada em 30/11/1890
Rua Zalony, 249 - Sede prépria — Rio Grande

Rio Grande, 14 de janeiro de 2008.

Iimo. Sr.
Prof. Pablo de Castro Albernaz
N/Cidade

Prezado Senhor

Vimos através do presente acusar recebimento da doagdo, que nos fez
do magnifico livro, referente a conclusdo da Tese de Mestrado defendida na
Universidade Federal do Rio Grande do Sul, Instituto de Filosofia e Ciéncias
Humanas, Programa de Pés Graduagdo em Antropologia Social, na certeza
que estard em nosso arquivo, para que todos possam tomar conhecimento
do seu trabalho, o qual usou a Banda Rossini como referéncia e que com
muito orgulho, obteve éxito e reconhecimento por sua Orientadora e Profe
Maria Elizabeth Lucas.

Estamos felizes aos sabermos de nossa colaboragdo no seu resultado o
que comprova conhecimento e o carinho para com a nossa entidade assim,
todos nés o consideram como o "Amigo da Rossini”.

Desde ja, com a intercessdo de Santa Cecilia a padroeira dos musicos,
que muitas béncdos sejam langadas sobre sua pessoa e respectivos
familiares e que seus sonhos e ideais se realizem tdo depressa quanto seu
desejo de viver lhe permitir.

Seu otimismo é uma prova de que sonhos e conquistas sdo possiveis.

Reiteramos nossos votos de elevada consideragdo e estima.

Atenciosamente
%@m; enido Ba;f; ;
presidente o
~ : LLEA)
Addo das Neves Ribei Luiz Augusto Andreoli de Moraes
maestro relagbes publicas

Figura 29. Confirmagdo de recebimento de “A mtsica, o conviver e o
lembrar”, em 2008.
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