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RESUMO

Esta dissertagdo problematiza a historia dos reprodutores sonoros mecanicos e sua
inscricdo a cadeia de producdo musical brasileira, mediante a analise de fontes impressas
(sobretudo por meio de jornais e revistas). Os fondgrafos apareceram junto a varias inovagoes
tecnoldgicas na area da comunicacdo, mas se mostraram também eficazes no registro de
masicas. No século XX, os gramofones e os discos aceleraram o processo de mediacdo
técnica entre as instancias de criagdo e o publico, determinando o fortalecimento das
primeiras companhias fonograficas. O primeiro fonografo chegou ao Brasil em 1878 como
uma grande inovacdo tecnoldgica. Parte-se do pressuposto de que a imprensa participou na
consolidagdo desses aparatos no pais. As noticias e anincios dos periddicos brasileiros e das
revistas ilustradas sdo utilizados na interpretacdo dos discursos de legitimacao e na construcao
de um puablico consumidor. Busca-se contextualizar 0s reprodutores sonoros nas
representacdes da modernidade, a partir da investigacdo das transformacdes urbanas ocorridas
no Rio de Janeiro, Sdo Paulo e Porto Alegre. Neste aspecto sdo verificados os espacos de
sociabilidade da musica, o papel dos mediadores culturais e os principais intermediarios da
tecnologia para identificar suas contribuicdes nos primeiros registros fonograficos. Por fim,
serdo analisadas as fontes impressas porto-alegrenses para caracterizar a emergéncia de
fonografos e gramofones na cidade. Considerando os aspectos de seu crescimento urbano, da
sua cultura musical e das primeiras experiéncias fonograficas, este estudo tratara de reunir os
historiadores da cidade, 0s antigos cronistas, as criticas jornalisticas, 0s andncios
publicitarios, os catalogos e demais impressos relevantes no rastreamento de fondgrafos e
gramofones pelas ruas, lares e estabelecimentos comerciais, buscando, nos seus discursos, a
exaltacdo, a indiferenca e as reacfes a tecnologia mecanica de gravagdo sonora.

Palavras-chave: Musica. Fondgrafo. Gramofone. Histdria. Modernidade.



ABSTRACT

This paper discusses the history of mechanical sound recording devices and their
subscription to the musical production chain and their development in Brazil, having printed
sources, especially newspapers and magazines, as the means for analysis. Phonographs
contributed for several technological innovations in the field of communication, but were also
effective for the register of musical pieces. In the 20th century, Gramophones and records
quickened the processes of mediation between the instances of production and the audiences,
strengthening the first phonographic companies. The first phonograph arrived in Brazil in
1878 as a great technological innovation. The starting point is the premise that the press took
fundamental part in the consolidation of these devices in the country. We intend to place
sound reproducing devices within the context of representations of modernity, starting from
the study of the urban changes taking place in Rio de Janeiro, S&o Paulo and Porto Alegre.
The social environments of musical exchanges, the roles of cultural mediators and the main
agents of technological interchange are examined in order to verify their contributions for the
first phonographic records. Finally, the printed sources from Porto Alegre are analyzed so the
emergence of phonographs and Gramophones can be featured. Taking urban growth, musical
culture and the first phonographic experiences into account, this study will assemble city
historians, old chroniclers, press critique, pieces of advertisement, catalogs and all sorts of
printed material relevant to the mapping of the presence of phonographs and Gramophones in
streets, bars and business establishments, probing, through texts and discourses, the exaltation
of, the indifference towards and the reactions against the mechanical technology of sound
recording.

Keywords: Music. Phonograph. Gramophone. History. Modernity.
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INTRODUCAO

Este trabalho procura refletir sobre as mediacdes técnicas introduzidas pelos
reprodutores sonoros mecanicos a cadeia de producdo da musica, especialmente Porto Alegre
entre 1892 e 1927. O fondgrafo acompanhou 0s novos ritmos urbanos, os anseios de
modernidade e a padronizacdo do consumo das elites e classes médias urbanas através do
registro e conservacao de fontes sonoras em suportes gravados. No final do século XIX, o
gramofone superou o status cientifico de seu antecessor, apresentou a apreciacdo solitaria
como alternativa a audicdo compartilnada nas salas de mdusica e estabeleceu um padréo
fonografico no emergente setor de entretenimento. Fondgrafos e gramofones inscreveram a
tecnologia mecénica de gravagdo sonora na sociedade industrial.

A ascensdo das companhias fonograficas compreendeu a criacdo e o dominio de
setores produtivos até entdo inexplorados. Novos agentes técnicos, juridicos, administrativos
e midiaticos passaram a mediar a producdo musical contemporanea. Parte dessa configuracao
tomou forma ainda na fase mecanica de gravacéo e reproducdo sonora. A musica reproduzida
por fondgrafos, gramofones e seus respectivos suportes influenciou novos artistas e
disseminou diversos géneros musicais em lugares nunca antes imaginados.

A producdo textual estrangeira sobre a historia das gravacGes fonograficas se
multiplicou a partir do livro do critico musical Roland Gelatt, The fabulous phonograph
(1955). No Brasil, a tecnologia de gravacdo e reproducdo sonora aparece em informacgoes
pontuais, distribuidas em artigos ou obras sobre compositores ou intérpretes. Essa iniciativa
partiu de um grupo de estudiosos que, a partir dos anos 1930, transcreveram letras,
classificaram géneros musicais, colecionaram discos e demais materiais impressos.

Os livros e artigos produzidos por Mario de Andrade, Almirante, Jota Efegé, Sérgio
Cabral e Renato Murce guardam fatos historicos relevantes da musica brasileira, baseadas em
suas experiéncias de vida.! S&o, até hoje, importantes fontes de informacéo, sobretudo acerca
da producéo fonogréfica nacional. Salientamos, entretanto, que séo informagdes pontuais, e
obedecem ao tom biografico, a versdo jornalistica e pessoal, dignas do ponto de vista dos

autores (Gongalves, 2013, p. 30-31). Nossa intencdo aqui é verificar, nas fontes impressas,

! Andrade, Mario de. Ensaio sobre musica brasileira. Sao Paulo: Martins, s/d; Almirante. No tempo de Noel
Rosa. Rio de Janeiro: Francisco Alves, 1977; Jota Efegé. Figuras e coisas do carnaval carioca. Rio de Janeiro:
Funarte, 1982; Idem, Figuras e coisas da musica popular brasileira. V. | e I, Rio de janeiro: Funarte 1978;
Cabral, Sérgio. A MPB na era do radio. Sdo Paulo: Moderna, 1996; Idem. No tempo de Almirante. Rio de
Janeiro: Francisco Alves, 1990. Murce, Renato. Bastidores do radio: Fragmentos do radio de ontem e hoje. Rio
de Janeiro: Imago, 1976.



alguma contribuicdo sobre os reprodutores sonoros mecanicos no Brasil, desviando o olhar da
musica aos seus mediadores técnicos e de difusdo. Para pesquisar a trajetdria dos reprodutores
sonoros mecanicos no Brasil, este trabalho procurou alternar os autores nacionais com dois
subconjuntos de documentos: (1) textos da imprensa ndo especializada (jornais, anuérios,
almanaques e revistas) e (2) iconografia disponivel em diversos suportes (desenhos, cartazes,
catalogos, anuncios etc.). Esse material fornece pistas e dados significativos sobre a origem de
fondgrafos e gramofones no pais, oferecendo datas mais precisas e a atuacdo de seus
divulgadores pelo territorio.

Os periddicos impressos trazem valores distintos acerca da tecnologia mecénica de
gravacgdo sonora no Brasil e dos aparatos que se inscreveram nas principais cidades durante a
Primeira Republica. Podemos identificar discursos distintos na legitimacdo de fondgrafos e
gramofones na sociedade brasileira. Pretende-se rastrear o destino e o sentido dos
reprodutores sonoros mecanicos, seguindo suas principais etapas, a saber: demonstracfes
cientificas, difusdo, comércio e consumo de outros grupos sociais.

Parte desta pesquisa se deu com as ferramentas disponiveis na Internet. Textos e
musicas digitalizadas, sites, revistas académicas, blogs e comunidades nas redes sociais
permitiram a troca de arquivos, a difusdo e 0 acesso as pesquisas recentes. Os meios digitais
fornecem acesso a origem e circulagdo dos reprodutores sonoros mecanicos no Brasil e
demonstram as caracteristicas da producdo musical brasileira no periodo. Além disso,
promove maior aproximacdo a obras, pessoas, grupos de pesquisa e laboratorios com
abordagens semelhantes.

Essas ferramentas atenuaram a pesquisa, mas ndo retirou por completo a necessidade
da visitagdo nos museus, arquivos e acervos particulares. Muitos materiais ainda ndo foram
digitalizados, sendo necessario recorrer diretamente as fontes. Os museus também fornecem a
oportunidade de observar os reprodutores sonoros mecanicos que constituem seus acervos.

A maior limitagdo se encontrada nas informacdes acerca dos compositores, intérpretes
e técnicos participantes nas gravacdes, assim como as datas em que 0s registros se deram.
Numa época de pouco reconhecimento dos direitos autorais das obras, as companhias
fonogréficas se limitaram apenas a numerar os discos. Entretanto, essa caréncia se atenua
quando desviamos nosso olhar as fontes impressas.

Os modelos foram amplamente divulgados pelas empresas utilizando-se dos veiculos
de comunicacdo disponiveis. O ano de 1927 foi usado nesta pesquisa como uma referéncia
proxima do aparecimento da tecnologia elétrica de gravacdo no Brasil. Houve anuncios

pontuais anteriores, como a Columbia, que langou, em 1926, seus discos “gravados



eletricamente”. Mesmo assim, 1927 mostra maior profusdo do processo elétrico no Brasil,
amplamente divulgado pelas companhias estrangeiras. A tecnologia mecanica de gravacéo e
reproducdo sonora alcancou éxito nos laboratdrios estadunidenses em meados do século XIX.
Parte do crescimento econdmico dos Estados Unidos foi impulsionada por inventores que
ajustaram seu conhecimento as demandas da contemporaneidade. O estudo baseado na pratica
exaustiva foi a caracteristica de inventores como Alexander Graham Bell (1847-1922) e
Thomas Edison (1847-1931). Ambos seguiram o0s passos de Samuel Morse (1791-1872) na
sistematizacdo de uma nova tecnologia, a telecomunicacéo.

Outras areas cientificas deram inicio a utilizacdo de gravagdes na coleta de dados. As
lendas, depoimentos e cantos das comunidades distantes dos grandes centros urbanos vinham
sendo anotados desde o século XVIII por folcloristas europeus. Nos anos 1890, antrop6logos
e etndgrafos estadunidenses introduziram gravac6es fonograficas as suas pesquisas de campo.

Os registros sonoros se tornaram objeto de pesquisa de historiadores devido as novas
abordagens e ao regime interdisciplinar proposta pela Nova Histéria Cultural. A histéria
social havia sido reivindicada antes disso, mais precisamente desde os anos 1920, atraves das
correntes influenciadas pelo marxismo e pela Escola dos Annales. Mas foi preciso avancar
algumas décadas para que os dialogos interdisciplinares desfizessem as certezas cientificas da
disciplina.

Nos anos 1960 e 1970, as novas abordagens e objetos da histdria cultural se
aproximaram da antropologia, da psicologia, da linguistica e da ciéncia politica. O historiador
cultural focou seu estudo as praticas, as sociabilidades e as representacfes coletivas urbanas,
adotando a cidade reorientada pelo capitalismo industrial (Pesavento, 1994). Assim como
outros elementos que constituem 0s espacos da rua, 0s sons integram o imaginario urbano e
representam uma dimensdo simbolica. O historiador pode tracar multiplas relacdes entre a
paisagem sonora, seus artefatos, suas tecnologias e as sensibilidades, investigando seus nexos
e contextos. No que concerne as interpretacdes culturais entre musica e historia, € aqui que
este estudo se situa: entender a inscricdo e 0s usos dos reprodutores sonoros mecanicos no
espaco urbano.

Historiadores passaram a enfatizar 0 som e a paisagem sonora como objetos de
pesquisa, como Alain Corbin (Le cloches de la terre: paysage sonore et culture sensible dans
Iés canpagnes au XIXe siécle (1994). Relatos sobre sons e cheiros do Brasil colonial se
encontram nos textos de Gilberto Freyre (Burke, 2005). A paisagem sonora sintetiza o estudo
da acustica de diversos ambientes: uma apresentacdo musical, um programa de réadio, o som

do campo ou o barulho dos grandes centros urbanos ndo s6 possuem especificidades, mas
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também sofrem mutac6es com o tempo (Schaffer, 2001, p. 23). Nao é facil aplicar uma
perspectiva historica a paisagem sonora do passado, mas podemos reconstrui-la em parte,
observando relatos antropologicos, mitologicos, historicos, literarios ou através da histdria
oral. Quando nossa perspectiva se concentra nas cidades no final do século XIX, por exemplo,
temos uma miscelanea de sons. Parte do que aconteceu nas ruas, nos teatros, nos bares, nos
cinemas e espagos publicos foram documentados em textos, imagens fotograficas ou
cinematogréaficas ou ainda em suportes fonograficos.

A partir dos anos 1980, um numero significativo de historiadores passou a observar 0s
modos de escuta, os fenbmenos do som e a mediacdo por dispositivos. Escutar € mais do que
apenas prestar atencdo numa fonte sonora: implica um comportamento especifico, mas que
tende a se modificar com a interferéncia de novos aparatos.

Da audiéncia coletiva de um concerto a apreciacdo solitaria da musica gravada, a
experiéncia da escuta passou por processos complexos. Mas toda técnica ou a sua
sistematizacdo (a tecnologia) estdo diretamente ligadas a vida social e suas convencdes.
Investigar a tecnologia mecanica de gravacdo sonora implica entender as hierarquizacdes, as
especializacOes, os simbolos e particularidades historicas de seus principios.

A problemética de pesquisa inclui os seguintes questionamentos:

1. O que as maquinas representaram no cotidiano das cidades e como se deu a

construgdo de um publico voltado as novidades mecanicas?

2. Quais mudancas 0s reprodutores sonoros mecanicos trouxeram a escuta e como 0s

usos dessa tecnologia foram direcionados a musica?

3. Como podemos categorizar fondgrafos e gramofones a cadeia de producdo da

masica?

4. Quais foram as caracteristicas das primeiras companhias fonograficas?

Quais estratégias foram usadas na difusdo de fondgrafos e gramofones no Brasil e
quem os divulgou?

6. Qual foi o papel da musica popular na emergéncia da Casa Edison?

7. Quando os reprodutores sonoros mecanicos apareceram em Porto Alegre e quem

protagonizou as experiéncias fonograficas na cidade? Como se estruturou a fabrica
Disco Gaucho?

As questdes elencadas, apresentam-se as seguintes hipoteses:
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1) A racionalizacédo do trabalho, a exploragéo de novos mercados, o deslocamento de
ondas migratorias, a rapida urbanizacdo e o aprimoramento tecnoldgico dos transportes e da
comunicacdo caracterizaram a Segunda Revolucgédo Industrial. Entre o fim do século XIX e
inicio do XX, os Estados Unidos iniciaram uma rapida industrializacdo. O consumo teve
aumento significativo nas cidades, proporcionado pelas facilidades de crédito e pela
emergente publicidade. A énfase as tecnologias da comunicacdo (telégrafo, telefone) é parte
das diversas maquinas que se inseriram nos ambientes de trabalho (maquinas de escrever) ou
no emergente setor do entretenimento estadunidense, como maquinas fotograficas,
cinematdgrafos, fondgrafos e gramofones.

2) Os fonografos foram demonstrados em eventos diversos até os anos 1890, quando a
democratizacdo da musica gravada se tornou mais uma alternativa de entretenimento ao
publico, embora o reprodutor sonoro mecanico permanecesse distante do poder aquisitivo da
maioria.

3) A fonografia introduziu novas instancias de mediacdo a cadeia de producdo
musical. O fondgrafo ndo alterou essa estrutura de forma significativa até o final do século
XIX, periodo em que os principais intermediarios entre a criacdo musical e o publico eram
compostos por editores musicais. Porém, os gramofones e os discos determinaram o aumento
dos campos de mediacdo entre a criacdo musical e o publico.

4) O desenvolvimento das companhias fonograficas foi irregular nos Estados Unidos.
Seu percurso foi marcado por sucessivas crises econémicas e limitacBes técnicas. A
estabilizacdo se deu apenas em 1900, a partir do desenvolvimento de novas tecnologias e de
estratégias empresariais, baseadas no investimento de grandes empresarios e nas praticas de
monopolio.

5) Os reprodutores sonoros mecanicos se inscreveram no Brasil sob a insigne da
novidade, associados frequentemente ao “esplendor da civilidade” e & modernidade. Nos anos
1890, os reprodutores sonoros mecénicos foram introduzidos juntamente com diversas
maquinas, acompanhando a urbanizacdo, o emergente setor de servigos e o0 aparecimento da
imprensa comercial.

A difusédo foi decisiva nesse periodo e dividida em duas instancias. De um lado, temos
0s agentes da companhia de Thomas Edison, que atuaram no Brasil a partir dos anos 1870. De
outro, temos 0s jornais brasileiros e demais veiculos impressos (almanaques, revistas
ilustradas, anuarios e revistas empresariais), que propagaram as novidades mecanicas pelo

pais.
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6) As primeiras gravacdes fonogréficas, realizadas pela Casa Edison a partir de 1902,
enfatizaram o cendrio musical popular. Géneros estrangeiros chegados em 1808 com a
Familia Real no Brasil (polcas e valsas) forneceram as matrizes ritmicas e melddicas que
contribuiram no aparecimento de musicas instrumentais e cangdes populares, como o choro e
0 samba. Esses ritmos se consagraram nos espacgos sociais brasileiros (teatro de revista,
carnavais, festas religiosas, etc.) e chegaram ao registro discogréfico, permitindo a projecao
de uma parte da geracao de artistas daquele periodo.

7) Porto Alegre contou com uma sessdo de demonstracdes de fonografos no final dos
anos 1870. H& pouca documentacdo que confirme uma continuidade na década seguinte.
Houve uma retomada em 1892, atraves das conferéncias apresentadas por Frederico Figner,
agente de Thomas Edison no Brasil e futuro proprietario da Casa Edison. No mesmo ano, o
gramofone também se encontrou a venda num estabelecimento comercial da cidade, mas
ocorreu nova interrupcdo. Esse desenvolvimento descontinuo dos produtos e das atividades
fonograficas nos leva a investigar a relacdo entre as companhias estrangeiras nos anos 1890,
0s entraves de natureza politica e econdémica no Brasil e, em que medida esses reflexos
repercutiram em Porto Alegre.

Os reprodutores sonoros mecanicos se disseminaram apenas nos anos 1900,
destacando os primeiros “emporios fonograficos” e culminando nas primeiras gravacdes em
disco, realizadas na capital em 1913. Os registros da Disco Galcho enfatizaram alguns
géneros consagrados no centro do pais como a modinha e o lundu, mas também a musica das
regibes das col6nias imigrantes. A fabrica chegou a constituir setores de montagem de
gramofones, de preparacdo da massa, prensagem e rotulagem dos discos.

Neste sentido, 0 objetivo geral desta pesquisa € estudar as estratégias de difusdo de
fondgrafos e gramofones em Porto Alegre, procurando identificar seus divulgadores, 0s
espacos de comércio e o papel da imprensa. As questdes que norteiam essa investigacdo se
ocupam dos impactos e das novas formas de escuta mediadas pela tecnologia de gravacéo e
reproducdo mecanica.

Em relacdo aos objetivos especificos, pretende-se:

1. Observar a introducdo de novas tecnologias na vida urbana, relacionando-as a

modernizacdo das cidades e ao cotidiano de seus habitantes;

2. Estudar a origem da tecnologia de gravacdo e reproducdo mecanica do som,

sintetizando os inventores, 0s dispositivos e as principais companhias;

3. Investigar os usos dos fondgrafos, as estratégias adotadas e como se estruturou o

setor fonogréfico;
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4. Analisar os espacos de sociabilidade na cena musical brasileira e o papel dos

mediadores culturais no processo de difuséo do disco;

5. Verificar os impactos da tecnologia mecénica de gravacao sonora em Porto Alegre.

Através dos objetivos especificos elencados, este estudo pretende entender a inscricdo
da tecnologia mecénica de gravacdo sonora na cidade e a criagdo de um mercado fonografico
incipiente, mas capaz de inserir a masica gravada nas praticas sociais urbanas e de oferecer
uma alternativa de divulgacdo a artistas provenientes das demais regides brasileiras e do
exterior. E necesséario também salientar a presenca das companhias fonograficas estrangeiras
no Brasil desde o século XIX. A atuacdo dessas empresas foi pequena até a Primeira Guerra
Mundial, mas sua influéncia, seu know-how tecnoldgico, seu sistema organizacional e seus
interesses econdmicos no Brasil aumentaram significativamente ap6s o conflito,
enfraquecendo os empreendimentos fonograficos nacionais.

A estratégia metodoldgica ndo enfatiza os acervos discograficos e seu conteldo
musical, mas sim autores nacionais, estrangeiros e fontes impressas que, de alguma forma, sdo
Uteis ao entendimento das gravacdes sonoras e do percurso de fondgrafos e gramofones. Nos
capitulos referentes ao Brasil e Porto Alegre, o material tera como complemento os jornais e
seus anuncios, secdes comerciais e notas diversas. Serdo analisadas ainda revistas ilustradas,
almanaques, anuarios, livros comemorativos de governos e empresas, catalogos e materiais
publicitarios.

O segundo capitulo sintetiza a historia e o desenvolvimento dos reprodutores sonoros
mecanicos na vida urbana. Serdo enfatizados os reflexos da industrializacdo, tendo os Estados
Unidos como ponto de referéncia. A sucessdo de maquinas, de técnicas, de producdo
padronizada naquele pais entre os séculos XIX e XX revela uma experiéncia sem precedentes.

Procura-se assim relacionar a tecnologia de gravacdo e reproducdo mecanica ao
cotidiano de seus habitantes para entender como se deu a materializacdo, a padronizacdo e o
consumo da musica gravada. Vamos observar os esforgos em criar sentido & novas formas de
escuta mediadas por aparatos mecanicos. Thomas Edison ndo criou um dispositivo prioritario
a gravacdo e reproducdo de musicas, como veremos adiante.

Vamos, portanto, identificar o que tornou um aparato mecanico destinado a mensagens
faladas num reprodutor de mdsicas, capaz de gerar companhias fonograficas modernas.
Observaremos a consolidacdo dessa industria em meados dos anos 1890, passando do advento
do gramofone para finalmente encerrar o estudo com o aparecimento do processo elétrico de

gravacgdo sonora, em 1927.
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O impacto da tecnologia na sociedade esta nos escritos de Lewis Mumford (1980) e
Walter Benjamin (1994). Além da bibliografia especializada sobre a historia da industria
fonogréafica, como Andre Millard (2005), Mark Katz (2012), Pekka Gronow (1998) e Peter
Martland (2013).

O terceiro capitulo verificara a inscricdo de fondgrafos e gramofones a contraditéria
modernidade brasileira, marcada pela aceleracdo do tempo, a difusdo de novos habitos e as
novas formas de percepc¢do e de escuta. As ruas se transformaram no palco das renovagoes
urbanas. Nas principais cidades, 0s novos prédios, pracas e estabelecimentos comerciais
destinados & burguesia contaram com artefatos constituintes da modernidade, como
telégrafos, telefones, bondes, trens e automoveis. A luz elétrica iluminou o0s espagos,
proporcionando a vida noturna e a mobilidade. As lutas pelo poder também ocorreram nos
terrenos intelectual, artistico e tecnologico. Veremos que o percurso dos reprodutores sonoros
mecéanicos no Brasil nem sempre foi regular. Exaltados tanto no Império quanto na Primeira
Republica, fondgrafos e gramofones foram associados ao “novo” e “moderno”, termos com
significados diversificados e conflitantes.

O conjunto de fontes e autores pesquisados nos mostra uma nocdo pluralizada e
complexa da modernidade no Brasil. Ambigua, hostil e desigual, o “moderno” e o “novo”
foram expressdes frequentemente recorridas por politicos, intelectuais e pela imprensa para
afastar tudo aquilo considerado velho e ultrapassado, como a monarquia ou a escravidao, mas
também camadas sociais populares ou o operariado.

As inovacgdes tecnolOgicas reverberaram na sociedade brasileira como um passo
decisivo e inadiavel & modernidade. Uma de suas principais fontes de legitimagdo no pais e
nas capitais cosmopolitas foram os impressos periddicos. Os textos e artigos nos jornais e nas
revistas ilustradas contam com diversas informagfes acerca dos maquinismos que chegaram
ao Brasil naquele periodo, provocando exaltacbes ou reacoes.

Escritos e notas sobre reprodutores sonoros mecanicos se encontram nos registros das
alfandegas brasileiras e nas secfes comerciais dos jornais. Fondgrafos e gramofones foram
descritos em artigos que se dividem entre a exaltacdo e a critica, sobretudo quando esses
dispositivos se inscreveram a camadas sociais ndo inseridas na moderna ordem republicana.

Os melhoramentos urbanos, as politicas de alfabetizacéo, a ascensdo do publico leitor
feminino e a chegada de novas tecnologias de transmissdo, locomoc¢éo e impressdo trouxeram
mudancas significativas a producdo cultural do pais. A imprensa periddica brasileira oferece

um panorama do cenario politico, cultural e econémico de diferentes camadas sociais.
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Os jornais sdo uma fonte historica rica para delinearmos a procedéncia, a circulagéo e
a difusdo de fonografos e gramofones. No entanto, interpretar e reconstruir as mensagens de
um determinado espaco social € um processo complexo e requer o reconhecimento das suas
particularidades e de seus siléncios. Suas narrativas engendram “relagdes sociais, culturais,
falas e nao ditos” (BARBOSA, 2007, p. 15).

Em meados do século XIX, a imprensa nacional deu inicio ao processo de
industrializacdo de sua producdo, seguindo as transformacdes e multiplas configuragcdes dos
meios de comunicacdo. Nos anos 1870, o reforco dos debates acerca da questdo republicana e
abolicionista provocou o aumento de jornais oposicionistas.

Separamos nesta pesquisa as reportagens e anuncios da Gazeta de Noticias (Rio de
Janeiro, 1875-1942) e Correio Paulistano (S&o Paulo, 1854-1963), ndo sé pelos registros
formais sobre a circulacdo de reprodutores sonoros mecanicos, mas por registrar diferentes
opiniBes de seus emissores. Acrescentamos tambeém as revistas ilustradas do Rio de Janeiro,
enfatizando a producdo do século XX, como a Revista da Semana (1900-62), O Malho (1902-
54), Fon-Fon! (1907-58) e Careta (1908-60).

A Gazeta de Noticias foi um jornal antimonarquista e abolicionista. Fundado em 1875
por Ferreira de Araujo, o periddico contou com Jose do Patrocinio como colaborador até 1881
e introduziu inovagdes, como o cliché, as caricaturas, a técnica de entrevistas e os folhetins. A
Gazeta de Noticias contou ainda com a colaboragdo de Machado de Assis, Euclides da Cunha,
Jodo do Rio, Eca de Queiroz e Olavo Bilac.

O Correio Paulistano foi o primeiro jornal diario de Sdo Paulo. Sua fundacgéo data de
1854 sob um perfil ora liberal, ora conservador. Foi o primeiro jornal a modernizar suas
oficinas impressoras. O periddico acompanhou o crescimento da atividade comercial e dos
costumes, moldados pela nova paisagem urbana. Com a chegada do fondgrafo, o Correio
Paulistano noticiou as primeiras demonstracdes, descrevendo os recursos do dispositivo e
anunciando suas eventuais apari¢oes.

As revistas ilustradas foram difusoras do novo cosmopolitismo brasileiro. Seu
aparecimento se deu a partir da generalizacdo das imagens graficas e dos avancos técnicos,
como a fotografia e a litogravura, seguindo uma tendéncia mundial. Ainda que de forma
distorcida, a modernidade e a identidade nacional tornaram-se evidentes na Primeira
Republica. As revistas permitiram a identificacdo desses valores simbolicos com o publico

leitor, cativando-o e familiarizando-o (Oliveira, p. 12).
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A Revista da Semana foi um dos primeiros semanérios ilustrados do século XX.
Criada em 1900, suas paginas contaram com fotografias, caricaturas e textos sobre o0s
acontecimentos sociais e politicos do Rio de Janeiro, além de espacos publicitarios.

Em 1902 foi fundada a revista O Malho, trazendo novas tecnologias de impressao e
um corpo de ilustradores que impulsionaram a arte da charge no Brasil, tendo como foco os
acontecimentos politicos, a cultura, o cotidiano e o humor. O Malho contou com Olavo Bilac,
Arthur Azevedo e Alvaro Moreyra como colaboradores. A revista Fon-Fon! apareceu em
1907 e trouxe em seu titulo uma onomatopéia do som da buzina do automovel, simbolo da
modernidade nas grandes metrépoles. A ilustracdo também foi enfatizada nas noticias que
abrangeram os costumes cotidianos do Rio de Janeiro.

A revista Careta priorizou o humor e também teve a colaboracdo de chargistas,
organizados num padrdo grafico de alta qualidade. O primeiro nimero da revista saiu em
1908, no Rio de Janeiro, a partir da iniciativa do empresario Jorge Schmidt. Diferente da
sofisticada revista Kosmos — também criada por Schmidt, em 1904 — a Careta foi voltada a
um publico mais amplo. Suas charges e caricaturas promoveram guestionamentos e interacéo
do publico com a arte.

Nesse sentido, procura-se conectar 0s reprodutores sonoros mecanicos a vida urbana
brasileira através das fontes impressas e seus materiais: artigos técnicos, criticas, satiras e
anuncios publicitéarios. Essas informacdes contribuem a observacdo da complexa modernidade
brasileira.

Vamos mapear a presenca € a circulacdo de fondgrafos e gramofones nos espacos de
sociabilidade da musica brasileira, num momento em que as tecnologias deram inicio & uma
série de mudangas nas instancias de criacdo e de producdo musical no pais. 1sso nos leva ao
estudo dos mediadores culturais, individuos que transitam por distintas esferas sociais,
produzindo e rearticulando novas interpretacées.

A imposigdo a divisdo do trabalho “civilizado” ameagou ndo s6 as camadas populares,
mas também intelectuais, boémios, artistas e musicos. Regras foram aplicadas a profissdes
que ndo seguiam a configuragdo formal do trabalho e isso abrangeu a classe musical. Numa a
modernidade pré-determinada e limitada, qualquer espaco disponivel foi decisivo a
subsisténcia: saraus, teatros, bares, aulas particulares, festas religiosas e pagéas, cinemas.

E preciso ainda identificar a trajetoria do mediador cultural para compreender como
parte de sua obra foi aproveitada e difundida pelas companhias fonograficas, ainda sem o
subsidio do radio como principal divulgador. Fondgrafos e gramofones sdo aqui considerados

mediadores técnicos, ou seja, cumpriram uma etapa intermediaria entre a criagdo musical, as
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instancias de difusdo midiatica e o publico. Os reprodutores sonoros mecanicos sao parte de
um sistema complexo de producdo musical em que Varios agentes e setores atuam e se
complementam.

Demonstradores de fonografos foram contratados por Thomas Edison como estratégia
de divulgacdo. Neste terceiro capitulo vamos observar a atuacéo de alguns demonstradores no
Brasil. Seus passos foram mencionados por autores brasileiros, como José Ramos Tinhordo
(1981), Camila Koshiba Gongalves (2013), Marcos Napolitano (2005), Humberto Franceschi
(2002), Nicolau Sevcenko (1992), José Geraldo Vinci de Moraes (1995) e Caca Machado
(2007). Fontes impressas serdo adicionadas para mapear 0s agentes e seus aparatos mecanicos
em diferentes espagos do Rio de Janeiro e em Séo Paulo.

O quarto capitulo € destinado aos reprodutores sonoros mecanicos em Porto Alegre. A
capital administrativa do Rio Grande do Sul entrou num processo de transformacdes
significativas em meados do século XIX. O vigor econdmico se associou ao crescimento
urbano. Os desdobramentos sociais e espaciais oriundos das novas estruturas produtivas
também revelaram demandas e limitacbes, mas 0s novos rumos da cidade estariam
diretamente ligados as novas tecnologias.

Nos anos 1870, Porto Alegre retomou suas atividades mercantis apds sucessivos anos
de guerras, alavancada economicamente pela a méo-de-obra imigrante e pelo intenso fluxo
portuério. Novas técnicas e invencdes estrangeiras chegaram a Porto Alegre paulatinamente.
O telégrafo, os bondes, o telefone e a luz elétrica foram exaltados nas publicacdes locais e
povoaram o imaginario urbano.

A construcdo da cultura urbana porto-alegrense alternou crises agudas com periodos
econdmicos favoraveis, revelando-se pequena em abrangéncia. Poucos tiveram acesso as
“novidades americanas” e & eletricidade devido ao baixo poder de compra desses produtos e
servicos. Somente em meados dos anos 1890 os reprodutores sonoros mecanicos foram
anunciados nos bazares e nas lojas de instrumentos musicais, dividindo o espago com
maquinas de escrever e de costurar, bicicletas e brinquedos.

Essa pequena expansdo comercial sofreu interrupcdes politicas e econdmicas, mas foi
capaz de criar uma vida cultural voltada & burguesia ascendente. E 0 momento de estudar
autores que fornecem subsidios sobre a histéria da cidade e dos espacos de sociabilidade
marcados pelo crescimento urbano. As ferramentas deste estudo foram os escritos de Sérgio
da Costa Franco (1992), Sandra Pesavento (1994), Charles Monteiro (2006) e Alice Trusz
(2010) para entendermos o contato entre os porto-alegrenses e as novas tecnologias nas ruas,

nos teatros, nos cafés, nas exposicoes e estabelecimentos comerciais.
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Em meados do século XIX, imigrantes alemées e italianos se destacaram no comércio,
nas industrias incipientes e também na vida cultural da capital. VVamos observar suas
contribuicdes a musica produzida em Porto Alegre, sobretudo ao desenvolvimento do quadro
organizacional dos masicos - primeiras associa¢cdes musicais, formacdo académica, espacos
de trabalho.

A identificacdo dos espagos, dos modelos de organizagdo profissional e de seus
protagonistas permite compreender o contexto artistico da cidade e sua relacdo com as novas
tecnologias de gravacdo e reproducdo sonora. Nessa abordagem sdo estudados autores que
pesquisaram a musica porto-alegrense, como Enio de Freitas e Castro (1969), Maria Elizabeth
Lucas (1980) e Hardy Vedana (2006), alem de trabalhos académicos recentes, como a tese de
doutorado de Marcio de Souza (2010) e as dissertacGes de Julia da Rosa Simdes e Luana
Zambiazzi dos Santos, ambas de 2011.

O material da imprensa periodica porto-alegrense também sera requisitado. Os jornais
revelam uma multiplicidade de opinides que se alternam entre descri¢cdes técnicas, exaltacdes
a modernidade e criticas. Ambos o0s discursos se encontram nos jornais republicanos A
Federacédo e O Independente, no liberal A Reforma ou na neutralidade do Correio do Povo.

Os periddicos existentes na cidade entre as Ultimas décadas do século XIX até os anos
1930 se caracterizam pelo perfil politico-partidario (Rudiger, 1998). No entanto, a énfase a
novidade e a divulgacdo de padrdes de comportamento que incentivam o consumo também
estdo presentes nessas publicacOes, seja pelo tom do discurso, seja pelo crescente espaco
dedicado a publicidade.

O jornal A Reforma foi fundado em 1869 e dirigido por Silveira Martins. Orgéo do
Partido Liberal, seus articuladores se comprometeram a refletir sobre a politica e a
administracdo no Rio Grande do Sul. O periddico representou a luta pela liberdade de
expressao, sem deixar de acompanhar as novidades tecnoldgicas do periodo. Em 1879, o
jornal divulgou a primeira demonstracdo de um fondgrafo em Porto Alegre. Suas edicdes
foram interrompidas em 1892, devido a pressdo policial durante o regime castilhista,
retornando 1896. Fechou definitivamente suas portas em 1912 (Idem, p. 34).

Fundado em 1884 pelo Partido Republicano Rio-Grandense (PRR), A Federagéo
assumiu o perfil politico-partidario vigente no Estado, combatendo a monarquia e se
declarando a favor da abolicdo da escravatura. Com a ascensdo dos republicanos no poder, A
Federacgdo se tornou o orgdo oficial do regime, acompanhando as iniciativas de seus lideres
locais (Franco, 1992, p. 167-68). O jornalista e politico Julio de Castilhos dirigiu o perioédico

desde sua fundacdo até 1889. Ao assumir a presidéncia do Estado em 1891, Castilhos
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continuou publicando seus discursos. A Federagdo “tinha um papel fundamental na
construcdo e manutencdo da nova hegemonia, guiando-se ideologicamente pela traducgéo
castilhista do positivismo comtiano” (RUDIGER, op. cit. p. 36).

O positivismo buscou na racionalidade, na histdria e na ciéncia as interpretacGes da
realidade e da sociedade. As perspectivas evolucionistas e nacionalistas também
caracterizaram as concepcOes positivistas, o que indica afinidades tedricas com o socialismo,
0 marxismo e o comunismo (Schmidt, 2001, p. 117). O progresso, as maquinas e as novidades
cientificas foram exaltados pela A Federagdo como elementos cruciais a civilidade do novo
cidaddo republicano. O jornal foi implacivel ndo sé contra seus opositores, mas por tudo
aquilo que ndo se encaixava nos ditames civilizatorios e sanitaristas da Republica, como as
classes mais baixas residentes nas areas centrais, por exemplo. O combate ao crescimento
populacional desordenado nessa regido foi o foco principal das acdes da Intendéncia. Aliados
dessas liderangas, os jornais locais atacaram a aglomeragdo de escravos libertos e de
imigrantes pobres nas habitacdes precarias.

Os republicanos tiveram como objetivo “o principio da manuteng¢do da ordem para
obtencdo do progresso. A traducdo local desta divisa para a gestdo urbana implicava,
necessariamente, a modernizagdo da cidade” (PESAVENTO, 2007, p. 169). Contudo,
somente as oligarquias agrarias e a emergente burguesia foram destinatarios.

O Independente foi um jornal de carater informativo fundado em 1900 por Octavio
Manuel de Oliveira, ex-diretor do jornal A Gazetinha. Escritores e ilustradores colaboraram
com o jornal, implacavel contra as tabernas e os “antros” de prostitui¢do no centro da cidade.

O periddico inaugurou o formato de reportagens municipais, diversificou suas se¢des e
publicou frequentemente retratos e biografias de personalidades rio-grandenses, encerrando
suas atividades em 1923 (Steyer, 2010). O Independente acompanhou a vida cultural porto-
alegrense e dedicou algumas secGes a composicdo e funcionalidade de novos dispositivos
mecanicos, como cinematdgrafos, fonografos e gramofones recém-chegados a capital.

Fundado em 1895, o Correio do Povo foi o primeiro jornal a assumir o perfil de
empresa jornalistica. O jornalismo noticioso estava em ascensdo, ligando-se as novas
demandas sociais e culturais. Desligado das fac¢des politicas, o Correio do Povo criou um
quadro préprio de jornalistas e investiu no desenvolvimento tecnologico, sobretudo na
qualidade de impresséo e no nimero de tiragens de seus exemplares.

A mundializaco das distancias (via telégrafo), as condigdes capitalistas, a ascensao da
imprensa literdria e da publicidade determinaram mudancgas nas concepgdes jornalisticas, o

que garantiu maior imparcialidade, variedade nas publicacbes e a ado¢do do principio de
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neutralidade. Ainda que restritos as camadas altas e médias da populagdo, os jornais porto-
alegrenses deram inicio a uma nova fase, dedicados aos anunciantes e dispostos a conquistar
um publico avido por novidades (Rudiger, 1998, p. 48-51).

Porto Alegre também contou com revistas ilustradas. Selecionamos aqui 0s materiais
impressos na revista Mascara (1918-28) e Kodak (1912-23). A Kodak foi uma revista
semanal dedicada as artes, a literatura e ao “mundanismo das novas sociabilidades urbanas”
(TRUSZ, 2013, p. 136). A revista Mascara foi criada em 1918 por um grupo de jovens
intelectuais. As sec@es de albuns de familia das elites locais e dos espacos de sociabilidade da
burguesia porto-alegrense e do interior do Estado foram divididas com artigos e fotografias
sobre as reformas urbanas e seus ilustres administradores municipais. A revista fornece um
panorama dos padrées da moda, dos costumes, da cultura urbana moderna, da naturalizacdo
das hierarquias sociais e politicas em Porto Alegre, onde as tecnologias ocuparam lugar de
destaque e distincao.

Esse material é complementado com as publicagdes de antigos cronistas porto-
alegrenses, como Athos Damasceno (1954), Nilo Ruschell (1971), Achylles Porto Alegre
(1994) e Archymedes Fortini (1951). Escrita social de um tempo, as crbénicas alternam o
fascinio e o estranhamento das rapidas mutacdes urbanas (Monteiro, 2006).

A emergéncia de novas tecnologias teve interpretac@es distintas. Seja na luz elétrica,
na mobilidade dos bondes, trens e automdveis ou nos primeiros sobrevéos de aeroplanos, 0s
fondgrafos e gramofones ndo passaram despercebidos dos olhares, dos ouvidos e das canetas
dos cronistas. Seus textos também fornecem indicios a analise dos espacos em que 0S
reprodutores sonoros mecéanicos circularam pela cidade.

Da vitrine da loja aos lares privilegiados, pretende-se verificar como 0s cronistas
avaliaram a inscricdo da tecnologia mecanica de gravacdo sonora nos lugares tradicionais.
Por fim, sera pesquisado o declinio das companhias fonograficas brasileiras em meados dos
anos 1920. O periodo coincide com a crise econémica ap6s a Primeira Guerra Mundial, a
ascensdo do radio e do cinema, a transicdo da fase mecanica para elétrica e a expansao das
companhias estrangeiras no emergente mercado fonografico. Uma verificacdo mais detalhada
do periodo de existéncia da Disco Galcho sera realizada, no sentido de entender a producgao
de discos e gramofones em Porto Alegre, verificando as vantagens e limites desse tipo de

empreendimento no sul do Brasil.
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2. SONS, RUIDOS E MECANIZACAO DA CIDADE

O fondgrafo de Thomas Edison se tornou no grande marco da tecnologia de gravacao
e reproducdo sonora. Os sons puderam ser registrados no momento da sua execucéo,
preservados em suportes fisicos e reproduzidos em diferentes lugares. Da novidade técnica ao
prazer coletivo ou solitario da escuta, os reprodutores sonoros mecanicos penetraram no
trabalho cotidiano e no ambiente doméstico, gerando transformacdes sociais e culturais.

Este capitulo examina o aparecimento de fonografos e gramofones na moderna
polifonia urbana. Os reprodutores sonoros mecénicos foram primeiramente exaltados como
uma novidade cientifica. Edison acreditou que suas funcdes atendiam as demandas da
comunicacdo e a servi¢os administrativos.

Nos anos 1890, as gravacfes em fondgrafos foram direcionadas ao mercado da
muasica. O que conduziu essa transicdo? Este estudo seguird 0s passos iniciais dos
reprodutores sonoros mecanicos e de seus inventores. O incentivo a novas tecnologias
acompanhou o crescimento das cidades e a emergente industria do entretenimento.

Veremos como a diversdo e o lazer transformaram a musica, a danca e 0 mercado
editorial estadunidense. Essa andalise prévia possibilitara verificar as principais caracteristicas
das empresas fonogréficas e, assim, podermos acompanhar as formas de difusdo, a
padronizacdo de novas tecnologias — como o gramofone e os discos - e as estratégias de
mercado adotadas nas primeiras décadas do século XX.

Para preservar o tamanho do capitulo, ndo serdo detalhadas as parcerias e disputas
entre inventores no aprimoramento da tecnologia, a atuacdo de sdcios e acionistas, ou 0s
inimeros registros de patentes e processos judiciais. Procuramos identificar as mudancas
causadas pela tecnologia mecénica de gravacdo e reproducdo sonora a cultura musical,
identificando a autonomizacdo da musica de acordo com as demandas da contemporaneidade.

Vamos entender como 0s reprodutores sonoros mecanicos sairam das conferéncias
cientificas para se tornarem mediadores técnicos dentro da cadeia produtiva da musica,
gerando setores intermediarios e profissionais especializados entre 0 campo da criacdo e 0

publico ouvinte.
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2.1 MAQUINAS E TECNICAS NA POLIFONIA URBANA

A historia das técnicas e das inovagdes tecnologicas € um campo de estudos ainda
distante das abordagens de historiadores. “Herangas e descobertas esbogam um campo
independente da divisdo historica segundo os acontecimentos politicos, e que nem sempre foi
levado em conta pela historia economica e social” (BRAUNSTEIN, 1993, p.730). Linguagens
cientificas sdo muitas vezes fechadas e complexas a andlise histérica. Contudo, é preciso
reconhecer que algumas méaquinas e técnicas penetraram na historia cultural.

Na area musical, alguns dispositivos se tornaram marcos de avangos tecnoldgicos.
Fondgrafos e gramofones foram reprodutores sonoros mecanicos que introduziram novos
condicionamentos a escuta. A criacdo de um reprodutor sonoro mecanico nao foi obra do
acaso. Ndo podemos definir sua origem como mero resultado do determinismo tecnoldgico.
H& sempre um homem por trds de uma maquina a programar fungdes de controle, de
entretenimento, de aviso, de informacéo e de emocao. Estudar esse desenvolvimento implica
observar as condig¢des historicas, econdmicas e institucionais.

Os reprodutores sonoros mecanicos transitaram simultaneamente por esferas
mercantis, industriais e culturais, gerando obstaculos de assimilacdo e de legitimacao: “a
tecnologia ¢ sempre uma parte concomitante ou subordinada a outras forgas” (CRARY, 2012,
p. 17). A funcdo de um instrumento é apenas uma de suas carateristicas e ndo traduz a
complexidade do seu uso: “ndo sdo as armas que contam, mas sim a luta [...] a técnica ¢
sempre resultante de um comportamento interessado, dirigido a um objeto, e nunca uma
questdo de coisas ou de objetos” (SPENGLER, 1993, p. 40-1).

Artefatos mecanicos existem desde a Antiguidade e se relacionaram primeiramente a
estudos astronémicos, fisicos e matematicos. Na Grécia Antiga, dispositivos foram criados
para auxiliar na navegacdo e no célculo do tempo. Textos bizantinos e chineses citam
autdbmatos capazes de emitir sons, construidos em bronze, ouro ou madeira.

No século VIII, engenheiros e mateméaticos mugulmanos construiram autdbmatos de
diferentes formas, desde instrumentos musicais a estdtuas humanas ou de animais. Autdmatos
hidraulicos e pneumaticos chegaram a Europa durante a Renascenca. Nos anos 1700,
franceses, belgas e suicos adicionaram conhecimentos de relojoaria em caixas de mdsica e
brinquedos acionados a corda. Essas maquinas foram observadas de perto por estudiosos que
aplicaram conceitos da mecénica ao estudo das fontes sonoras. Outros fenémenos fisicos -

como a eletricidade e o0 magnetismo - alteraram os paradigmas dos estudos no século XIX,
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abrindo possibilidades ao aperfeicoamento de outras reas, como a aclstica. > O periodo
marca a expansdo das vias de comunicacédo fisica, permitindo maior autonomia e expanséao
geopolitica europeia. O continuo aperfeicoamento da impressora mecanica se tornou num
modelo de estandardizacdo. A disseminacdo das cartas e jornais acompanhou a expansdo de
canais, portos e ferrovias, movimentando pessoas e mercadorias (Brigs, 2004, p. 17).

A modernizagdo da imprensa permitiu a mercantilizacdo de gravuras e de outros
objetos impressos. O processo de reproducdo de textos, imagens e obras se tornou mais
acessivel, causando efeitos profundos na producdo, distribuicdo e acesso de outras camadas
sociais. Apdés um longo periodo de experiéncias Opticas, 0 Daguerreotipo captou a primeira
imagem em 1826, acelerando o desenvolvimento de dispositivos 6ticos e a qualidade das
imagens.

Entre 1848 e 1870, o panorama social de algumas nacdes europeias assistiu a
emergéncia da classe média e do operariado. O liberalismo, a democracia e 0 nacionalismo
transformou o cenério politico. “Foi o periodo no qual o mundo se tornou capitalista e uma
minoria significativa de paises “desenvolvidos” transformou-se em economias industriais”
(HOBSBAWM, 1982, p. 49). O éxito industrial marcou presenca nas enciclopédicas
exposicdes universais promovidas pelas metropoles ocidentais.

A reforma urbana de Paris (1852-1870) destruiu ruas medievais e expulsou antigos
moradores. Novos equipamentos urbanos foram instalados para garantir a mobilidade. A
higienizacdo promovida pelo prefeito parisiense Georges Haussman se repetiu em diversas
cidades. Essas intervengdes ndo apenas se adequaram aos novos compromissos capitalistas. A
partir dos anos 1870, as fabricas, 0s transportes e os equipamentos urbanos entraram no
cotidiano das grandes cidades, alterando o comportamento e a escuta de seus habitantes.

Apitos e sirenes das inddstrias substituiram os sinos das igrejas; nas cidades
portuarias, navios mercantes anunciaram a chegada e a partida de produtos; locomotivas
fumegantes aceleraram o vai-e-vem de pessoas nas estacBes ferroviarias; bondes se juntaram
ao trafego das carrogas, carruagens e pedestres; jornaleiros anunciaram as noticias do dia;
comerciantes anunciaram suas mercadorias. Este pequeno esbogo demonstra apenas uma parte
da polifonia existente nas areas centrais das cidades modernas, acompanhando a formacéo e a
padronizacdo das instituicdes sociais. O alto volume indica “quem manda”: os sons
estridentes das engrenagens em funcionamento e dos motores a vapor foram ““a caracteristica

mais marcante da paisagem sonora industrializada. A indUstria precisa crescer: portanto, seus

2 0 estudo da tonalidade do som remete a criagdo da escala musical no ocidente por Pitagoras, no século VI a.C.



24

sons precisam crescer com ela” (SCHAFER, 2001, p. 115). Em meados dos anos 1870, o
periodo conhecido como Segunda Revolugdo Industrial aprimorou os processos de
mecanizacdo da producdo. Novas tecnologias permitiram o desenvolvimento da industria
quimica, petrolifera, elétrica, mineradora e de comunicacdo. As maquinas promoveram a
divisdo do trabalho, aumentando a produtividade, gerando a busca desenfreada por matéria-
prima e por novos mercados.

A répida padronizacdo, exploracdo e distribuicdo de produtos manufaturados foram
exaltadas em varios paises, mas trouxe consequéncias sociais dramaticas, justamente pelo
modo descontinuo em que esse novo paradigma se desenvolveu. Cidades industriais se
tornaram verdadeiras vitrines de oportunidades a milhdes de pessoas que ndo tiveram suas
regides contempladas com a “experiéncia modernizadora”, gerando grandes ondas

migratorias:

Movimentos populacionais e industrializacdo andam juntos, ja que o
desenvolvimento econémico moderno do mundo pede mudancas
substanciais junto aos povos e, por outro lado, facilita tais movimentos
tornando-os tecnicamente baratos e mais simples através de comunicagdes
novas e melhores, assim como evidentemente permite ao mundo manter uma
populagdo bem maior (HOBSBAWM, 1982, p. 207).

O modelo politico e econdmico foi acompanhado por valores culturais muitas vezes
determinados pelas elites. Essas normas pressionaram os estratos sociais inferiores através de
muitas formas, tanto na emergente alfabetizacdo, quanto na disseminagdo de folhetins e
almanaques, verdadeiros veiculos de transmissdo do “esclarecimento” ¢ da “marcha do
progresso” (Thompson, 1998, p. 13-4).

A industrializacdo das cidades e o recorrente fluxo migratério concentraram uma
multiplicidade de tarefas: comércio, transporte, servigos, administracdo e seguranca foram
alguns dos principais setores que se desenvolveram nesses centros urbanos para atender a
populacdo. As institui¢des, as sociedades, o sistema politico e a configuracdo dos mercados
possuem especificidades nem sempre absorvidas de forma homogénea e linear, por mais

rapidas que essas transformac6es ocorram.

[...] a possibilidade de “formar nag¢des” no sentido moderno do termo passara
pelo estabelecimento de mercados nacionais, e estes, por sua vez, serdo
possiveis em virtude de seu ajuste as necessidades e exigéncias do mercado
internacional. Esse modo dependente de acesso & modernidade, contudo,
tornara visivel ndo s6 o “desenvolvimento desigual”, [...] mas também a

descontinuidade simultanea [...] (MARTIN-BARBERO, 2013, p. 216).
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A modernidade significou para muitos “trabalhar, organizar-se e investir para criar
uma sociedade técnica e geradora de abundancia e liberdade” (TOURAINE, 1994, p. 69). Mas
essa dinamica repleta de maquinas, cidades, meios de comunicacdo e objetos modernos
também contou com periodos complexos de assimilacao.

A pesquisa e 0 aprimoramento técnico de maquinas se associaram as novas fontes de
energia. A expansédo industrial europeia rompeu definitivamente com a producdo artesanal e
produziu contradi¢Bes sociais. A maquina se tornou “expressdo emblematica da nova ordem
econ0mica nascente, que concentra em si todas as tensdes empresariais e politicas”
(FALCON, 2003, p.45).

Maquinas foram desenvolvidas para abranger diferentes areas produtivas, aplicando
novas regras temporais nas atividades e reordenando os espagos. Reldgios mensuraram o
tempo no interior das fabricas; calendarios e horarios foram padronizados para os regimes de
trabalho.

As regras de tempo alteraram as relacfes sociais antes vinculadas a producdo rural. A
introducdo da inddstria normatizou e sincronizou o periodo de trabalho, retirando do homem o
controle da vida produtiva (Thompson, 1998, p. 280). MilhGes de trabalhadores migraram as
cidades, sendo submetidos a pequenos intervalos de alimentacdo, descanso e lazer. As
maquinas assumiram a producdo em larga escala e esse modelo se espalhou pelo mundo,
chegando as Américas, sendo introduzido primeiramente nos Estados Unidos, apés o fim da
Guerra Civil (1861-1865).

O dinheiro retornou com forca as atividades comerciais modernas, sobretudo no
intermédio dos negdcios a distancia. Instituicbes foram criadas e reestruturadas. A oferta de
crédito se tornou pratica comum das atividades financeiras. As negociagBes pautaram a
competitividade, a mercantilizacdo da producdo, a planificacdo do trabalho assalariado e a
conexdo comercial com outras regides do mundo. A reproducdo econdmica do capitalismo se
caracteriza por sua expansdo, “porque a ordem econdmica ndo pode permanecer num
equilibrio mais ou menos estatico, como era 0 caso da maioria dos sistemas tradicionais”
(GIDDENS, 1991, p. 67). O crescimento das cidades nos anos 1800 determinou ainda a
especializacdo e institucionalizacdo das atividades definidas como entretenimento, conceito
que apareceu entre 0s séculos XIX e XX e que sintetiza as atividades de diversdo, como
brincadeiras de rua, jogos, festas, circos, apresentacdes musicais, feiras, atividades esportivas
e religiosas. No século XX, entretenimento também se referiu as novas tecnologias, como 0s
media, seguindo a estruturagdo do capitalismo, sobretudo nos Estados Unidos (Trigo, 2003, p.
26-29).
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Na Europa, a literatura, as artes plasticas, o teatro e a masica atingiram significativa
importancia organizacional em meados do século XIX. Antes dependente de instancias
externas para sobreviver, companhias teatrais adquiriram maior autonomia nas cidades,
ajustando-se ao “sistema de relagdes de produgdo, circulagdo e consumo de bens simbolicos”
(BOURDIEU, 1999, p. 99). Empreséarios passaram a atuar no agendamento, na administracdo
e na divulgacdo dos espetéculos.

O teatro de variedades se popularizou no contexto urbano e industrial, agregando
nameros artisticos, comicos, de prestigitacdo, de cancdes e dancas populares. Outras formas
artisticas racionalizaram suas atividades. A divisdo do trabalho chegou a grande mdsica
sinfonica, “‘com sua especializagdo de fungdes e sua intrincada organizacao de tempo ¢ ritmo,
para expressar os tragicos anseios e jubilosos triunfos dessa época nova” (MUMFORD, 1980,
p. 13).

A autonomia da musica se acentuou entre os séculos XVIII e XIX, quando as
demandas da contemporaneidade (trabalhos em orquestras) promoveram a separacdo entre
musicos especializados e amadores. Individuos resguardados por melhores condigcbes
financeiras se destacaram dos grupos que tiveram a pratica musical tradicionalmente

relacionada a subsisténcia:

[...] pelo menos no Ocidente, a mlsica ganhou um espaco de autonomia na
medida em que foram surgindo classes abastadas dentro da sociedade [...]
Somente quando surgiram grupos mais ricos e com reservas de bens que lhes
pudessem garantir espaco para atividades ndo diretamente ligadas a
subsisténcia € que pdde surgir também uma musica cuja existéncia estava
desvinculada das atividades externas a propria mdsica, ainda que
permanecesse, em alguma medida, ligada a outras funges ritualisticas ou de
entretenimento, por exemplo (IAZZETTA, 2009, p. 49-50).

Nos paises unificados e independentes, o trabalho profissional na mdsica teve origem
nas elites e na emergéncia da sociedade burguesa. A musica “sera um setor preservado, a que
a burguesia culta fornece seus mitos e suas instituigdes” (CANDE, 2001, p. 19). Essa
autonomia determinou a organizacdo da classe musical atraves da criacdo de associacdes e
conservatorios. Os titulos e certificados dessas instituicdes atestaram a distingdo do musico
profissional diante do amador, mesmo que este Gltimo fosse beneficiado pela difusdo da

musica impressa:
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O termo musico amador faz alusdo aquele que realiza a musica de modo nédo
regular, geralmente visando seu proprio entretenimento ou a pratica musical
no d&mbito doméstico. Essa categoria opde-se a do musico profissional, cuja
formacgdo geralmente é mais extensiva e que, principalmente, tem a musica
como atividade principal de trabalho (Idem, p. 46).

Em meados do século XIX, a experiéncia democratica e 0 pragmatismo estadunidense
se desvincularam da alta cultura europeia. As atividades artisticas e de entretenimento tiveram
um desenvolvimento peculiar no pais. Com uma cultura popular mais ampla em relacdo a
Europa, os romances juvenis baratos e libertinos, os almanaques, as cancdes faceis e pecas
teatrais simplificadas tiveram significativa aceitacdo (Trigo, 2003, p. 28-9). Pequenos teatros,
bordéis e parques de diversdes se proliferaram nas cidades.

A especializagdo da musica e o vinculo ao entretenimento foi resultado de uma
reestruturacdo do mercado editorial. A partir de 1880, compositores, arranjadores e editores
musicais trabalharam numa area de Nova lorque conhecida como Tin Pan Alley. Localizada
na West 28th Street, em Manhattan, a area concentrou a producdo musical estadunidense entre
1880 e 1953. A producao das cancdes privilegiou o repertério popular, sendo publicadas e
vendidas nas casas de musica, nos bazares e livrarias do pais.

O estudo das fontes sonoras foi intensificado sobre o emergente setor da
telecomunicacdo. O telégrafo e o telefone sintetizaram os elementos da fisica, da eletricidade
e da mecanica, inscrevendo uma nova etapa na transmissdo e recepgdo da informagéo. O
telégrafo eletromagnético de Samuel Morse (1791-1872) foi capaz de emitir um codigo de
transmisséo - o0 codigo Morse — através de fios. Inaugurado em 1844, o dispositivo deu inicio
a uma nova etapa nas comunicacgdes. Distancias terrestres e submarinas foram superadas com
a montagem de milhares de quilémetros de linhas telegraficas, levando a informacdo a uma
velocidade sem precedentes. O telégrafo ofereceu oportunidades a jovens ambiciosos como
Graham Bell e Thomas Edison. Boa parte dos inventores do século XIX foi autodidata,
baseando-se na pratica exaustiva. Eles “inventaram fazendo”, transformando suas ideias em

prototipos.
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2.2 DA NOVIDADE CIENTIFICA A MUSICA GRAVADA

A especializagdo do conhecimento, o aprimoramento da mecanica e as descobertas de
novos produtos quimicos e de fontes energéticas proporcionaram um contexto de inovagdes
tecnoldgicas voltadas as atividades industriais. Na Franga, o francés Edouard-Léon Scott de
Martinville (1818-1879) criou em 1857 o fonoautdgrafo (figura 1), dispositivo capaz de
gravar ondas sonoras sobre um cilindro, mas ainda sem os recursos de reproducdo (Martland,

2013, p. 2-3). O fonoautdgrafo se tornou uma referéncia a pesquisa sonora.

Figura 1: fonoautografo de Edouard-Léon Scott de Martinville, 1857.
Fonte: MARTLAND, 2013 [s/p].

Nos Estados Unidos, o telégrafo aumentou a pesquisa sobre a emissdo e recepcdo de
mensagens. Thomas Alva Edison (1847-1931) aprendeu o cédigo Morse na adolescéncia e se
tornou telegrafista na juventude. Edison partiu para Nova lorque em 1869, onde estabilizou
sua carreira de inventor através de varias patentes desenvolvidas para o telégrafo. Em 1876,
Edison montou um laborat6rio em Menlo Park, Nova Jersey, ano em que Alexander Graham
Bell transmitiu a voz humana pela primeira vez com o telefone, também criado a partir da
pesquisa com mensagens telegréaficas.

O primeiro protétipo do fondgrafo (figura 2) foi criado em 1877. Seu dispositivo
mecanico conseguiu, através de uma agulha sensivel, gravar suas palavras, através de um
sulco sobre um cilindro feito com uma folha de estanho. Na medida em que o cilindro girava,
uma segunda agulha “corria sobre o sulco feito pela primeira agulha e [...] trazia os versos de

volta [...]” (Sproule, 1993, p. 7).
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Figura 2: primeiro fondgrafo patenteado por Thomas Edison, 1878.
Fonte: TAYLOR, KATZ e GRAJEDA, 2012, p. 13.

Thomas Edison procurou relacionar o fonografo as demais invengdes da
telecomunicacdo, especificando seus recursos num artigo escrito para a revista North
American Review em 1878. O inventor também admitiu a necessidade de aperfeicoamentos e
que a aplicacdo das propriedades do fondgrafo aos ramos da industria e do comércio poderia
mudar sua forma original (EDISON, T. The phonograph and its future. North American
Review, n° 126, 1878, p. 530-31).

No texto, o inventor priorizou os recursos do fondgrafo a gravacdo de cartas e outras
formas de livros ditados, seguidos pela educacdo, musica e entretenimento familiar. Edison
salientou ainda a necessidade de resolver o problema da multiplicacdo das matrizes, sobretudo
ao que concerne a producdo de masicas, brinquedos, livros gravados etc. (Idem, p. 533-34).

No final dos anos 1870, o inventor contratou representantes de sua companhia para
demonstrar o fonografo em feiras, exposicdes e salas locadas pelo territério estadunidense.
Esses eventos atrairam um publico significativo, avido pelo progresso técnico e pelas recentes
conquistas cientificas. A publicidade também seria requisitada na difusdo dos reprodutores
sonoros mecanicos. Sua historia remonta ao século XVII, através de pequenos anuncios na
imprensa e em cartazes.

Os Estados Unidos bateram o recorde de investimento em publicidade ainda nos anos
1880 (Briggs, 2004, p. 211). Os fonografos também ndo ficaram fora. O repertério das
demonstragdes foi dividido entre discursos politicos, trechos de musicas e nimeros cdmicos.
Alguns espectadores foram chamados ocasionalmente para gravar suas vozes. As musicas
gravadas chamaram a atencdo somente nas décadas seguintes pela peculiaridade da audig&o.
Enquanto a musica ao vivo se reduzia apenas a0 momento de execucdo, a gravacdo podia

capturar o som e preserva-lo num meio fisico, permitindo sua audi¢do varias vezes, além de
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poder ser disseminada e consumida (Katz, 2012, p. 12). O registro musical em suportes fisicos

provocou um desmembramento da musica nas atividades cotidianas:

[...] a difusdo da fonografia serviu para ampliar ainda mais a separacéo entre
a atividade do publico, formado por ouvintes com exigéncias e competéncias
variadas, e a dos masicos profissionais. Enquanto ouvinte, o publico deixa
de ter acesso aos problemas, aos processos e as experiéncias do fazer
musical, que passam a ser competéncia de um pequeno grupo de iniciados,
0s musicos profissionais (IAZETTA, 2009, p. 111).

A inscricdo dos reprodutores sonoros mecanicos a cultura musical e as novas formas
de entretenimento baseadas nas novas tecnologias visuais - como o cinema - determinaram
novos nichos de consumo de produtos fonograficos. Contudo, foi necessario que tensdes
econdmicas e disputas industriais ocorressem para que inventores e companhias encontrassem
alternativas rentaveis a tecnologia de gravacao e reproducdo sonora. Trés epis6dios marcaram
essa transicao.

O primeiro ocorreu no inicio de 1879. A criacdo da lampada incandescente deu inicio
a uma grande mudanca nos rumos das pesquisas de Thomas Edison e de sua equipe, no
laboratério de Menlo Park. Seu invento se tornou numa alternativa a iluminagéo urbana. O
aprimoramento da ldmpada e a demanda por estacdes de geracdo, transmissao e recepc¢do de
energia afastou Edison do fondgrafo nos anos 1880, embora mantivesse demonstracdes
pontuais.

O segundo episédio foi a perda da patente estadunidense do fondgrafo. Edison
permaneceu com parte dos seus direitos industriais do fondgrafo garantidos através de uma
patente britanica, mas esse fato abriu espaco a exploracao da tecnologia por outros inventores,
como Alexander Graham Bell.

As pesquisas de Bell no seu Volta Laboratories sempre focaram o desenvolvimento de
produtos com potencialidades para o mercado (Martland, 2013, p. 5). O grafofone, langado
por sua equipe em 1886 (figura 3), foi um fonografo aperfeicoado, com novos materiais, novo
design, preco acessivel e a grande novidade: cilindros de cera com gravagGes musicais

permanentes.
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Figura 3: O primeiro grafofone, 1885.
Fonte: Ced Magic. Disponivel em <http://www.cedmagic.com/history/tainter-graphophone.htmi>
Acesso: 24/9/2015.

O terceiro episodio foi o antncio de outro reprodutor sonoro mecanico em 1887: o
gramofone de Emile Berliner (1851-1929) utilizou discos de diversos materiais (figura 4). A
gravacdo em disco foi testada anteriormente por Thomas Edison e Graham Bell, mas ambos

nao obtiveram éxito.

Figura 4: o gramofone de Emile Berliner.
Fonte: Tinhordo, 1981, p. 29.

Sem o mesmo renome desses inventores, Berliner trabalhou sem o beneficio de
laboratdrios bem equipados. Nascido em Hanover, na Alemanha, o inventor migrou para 0s
Estados Unidos nos anos 1870, onde trabalhou no comeércio e estudou acustica, fisica e
eletricidade por conta propria. Berliner desenvolveu microfones para a telefonia e, na década
seguinte, deu inicio as pesquisas com gravagdo e reproducdo sonora. O desenvolvimento do
gramofone teve como propoésito a busca por maior praticidade na duplicacdo de copias. Os
anos iniciais foram de fracassos constantes até Berliner obter éxito com novos materiais.

Em visita a Alemanha, o inventou se associou a empresa de brinquedos Kdmmerer &
Reinhardt, onde finalmente prensou seus primeiros discos, em 1889. De volta aos Estados
Unidos, Berliner fundou sua Gramophone Company em Filadélfia, onde comegou a explorar
0 mercado estadunidense (Gronow e Saunio, 1999, p.8). Os novos reprodutores sonoros
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mecanicos fizeram Thomas Edison retornar rapidamente a seu fonografo e aperfeicoé-lo,
direcionando seu potencial para a exploragdo comercial dentro e fora dos Estados Unidos. As
demonstracdes foram reativadas e os agentes de Edison apresentaram as maquinas a estadistas
e artistas célebres em vaérias partes do mundo. Foram imortalizadas as vozes do Kaiser
aleméo, do Papa Ledo XIII, de Florence Nightingale, de Gladstone e de Bismark (Idem, p. 5).

Uma alternativa viavel apareceu em 1889, quando Edison criou fonografos a moedas
(coin-in-the-slot phonographs). Essas maquinas tocavam uma miscelanea de gravacdes e
foram colocadas em diversos espacos publicos nos Estados Unidos. Fonografos também
foram adaptados em outros objetos como reldgios, bonecas (figura 5) e kinetoscopios,
dispositivo visual de imagens animadas. Pequenas companhias se proliferaram, mas isso néo
significou uma competéncia estratégica. A industria fonografica sempre foi um negécio

arriscado, repleto de altos e baixos, sobretudo no inicio.

>

Figura 5: Boneca com fondgrafo.
Fonte: SPROULE, 1993, p. 34.

Foi preciso a presenca de um empresario para “organizar a casa”, através de uma
medida comum entre os financistas do século X1X: o monopolio. A producdo padronizada e a
fixacdo de precos eliminaram o desperdicio de tempo em competir com companhias menores.
Essa tatica foi comum entre as empresas de tecnologia, como a de telefonia e a de iluminagdo
elétrica (Millard, 2005, p. 40).

O primeiro empresario a investir nos reprodutores sonoros mecanicos foi Jesse
Lippincot, o qual dominou os direitos de vendas do grafofone de Bell e do fondgrafo de

Edison, controlando assim as duas principais forcas industriais do setor. Os anos 1890
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marcaram uma acelera¢do no processo de seriagdo e homogeneizagdo dos objetos, dando um
aspecto secundario as caracteristicas estéticas, colocando-os em pé de igualdade aos demais
objetos, submetendo-0s a concorréncia, a procura e a espetacularizacao (Baudrillard, 1981, p.
129).

Junto a tecnologia mecénica de gravagdo sonora, editores musicais passaram também a
integrar as instancias técnicas da cadeia produtiva da muasica. Ambos mediaram o campo da
criagdo musical e o publico ouvinte, deixando para tras o periodo de estranhamento,
perplexidade e ansiedade.

Os reprodutores sonoros mecanicos se inscreveram paulatinamente no consumo das
grandes cidades, penetrando nos lares burgueses, nos estabelecimentos comerciais e nas areas
rurais. Reldgios, armas, bicicletas, maquinas de costura e de escrever foram cada vez mais
requisitados. Edison ndo hesitou em lancar seu fondgrafo modelo home, capaz de resistir aos

desafios do ambiente doméstico (figura 6).

Figura 6: Edison Home Phonograph.
Fonte: World of Gramophones. Disponivel em:
<http://www.worldofgramophones.com/edisonhome.html>Acesso: 22/7/2015.

Além do novo design, o inventor conseguiu diminuir os custos de producgéo. “Colocar
uma maquina falante dentro de casa e supri-la com gravagdes se tornou um grande negocio na
América” (MILLARD, 2005, p. 5). Aperfeicoamentos continuos realizados pelas empresas de
Edison, de Bell e de Emile Berliner demonstram uma indUstria caracterizada pela constante

renovacgéo e sintonizada com novos modelos produtivos.
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2.3 FONOGRAFOS E GRAMOFONES COMO MEDIADORES TECNICOS

A musica gravada chegou ao final do século XIX provocando alteracGes significativas
na sua estrutura produtiva, sobretudo apos a formacédo das primeiras companhias fonograficas.
Antes do advento das gravacbes, a musica escrita era a principal referéncia as praticas
musicais eruditas e pedagdgicas. Partituras tém funcdes distintas e até hoje sdo importantes
ferramentas a compositores, 0s quais as utilizam para registro das ideias musicais,
possibilitando a confec¢do de arranjos a varios instrumentos musicais (Paixao, 2013, p. 15). A
masica impressa cumpre um papel essencial de referéncia aos intérpretes.

O esforco humano conecta a musica as maquinas e meios técnicos ha muito tempo. Os
préprios instrumentos musicais sdo um exemplo desse dominio. Exceto a musica vocal, todas
as musicas foram produzidas por maquinas (Eco, 1965, p. 10). Critérios técnicos e mecanicos
foram agregados as formacgdes orquestrais no século XIX e a escrita sinfonica; trompetes e
trompas possuem um conjunto de valvulas e flautas, clarinetes, oboés e saxofones sdo dotados
de um sistema de chaves e hastes; 0 piano sintetiza um conjunto complexo de alavancas e
martelos que facilita a técnica e o desempenho de compositores e instrumentistas (Candé,
2001, p. 170).

A introducéo da tecnologia de gravacgéo e reproducao sonora instrumentalizou a escuta
e a criacdo musical, as quais passaram a ser mediadas por aparatos tecnologicos (lazzetta,
2009, p. 19). A cadeia de producdo musical € um modo de representacdo utilizado por autores
estrangeiros e brasileiros para descrever 0s processos e 0s atores que assumem especificidades
no sistema de difusdo cultural da musica. As companhias formadas em meados do século XIX
determinaram uma divisdo do trabalho mais complexa. Além da instancia criativa, composta
por compositores, musicos e intérpretes, as instancias técnicas, administrativas, juridicas e
midiaticas iniciaram um crescimento significativo no interior dessas organizagdes,
selecionado o material criativo e padronizando as musicas destinadas ao publico.

Ao observar na cadeia produtiva da mdsica nos anos 1950, Bandeira (2005) inseriu 0s
reprodutores sonoros e seus suportes de gravacdo e reproducdo as instancias de mediacdo
entre a criacdo e ouvinte. Como ha itens desse sistema j4 nas primeiras companhias
fonogréaficas desde o inicio do século XX, trouxemos parte de seu estudo a esta pesquisa.
Com base nesses critérios e adicionando referéncias de outros autores quanto a formacédo das
primeiras companhias fonogréficas entre os anos 1890 e 1920, esbocamos as seguintes

instancias:
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1. Criacao: compositores, autores, arranjadores e intérpretes;
2. Campo da mediacdo. Dividido em trés instancias:
2.1 Mediacéao técnica: técnicos e/ou engenheiros de som, estudios, fabricas de discos,
e reprodutores sonoros mecanicos (fondgrafos, grafofones e gramofones);
2.2 Mediagdo juridico/administrativa: advogados, editoras musicais, lojas, agentes,
empresarios e distribuidores;
2.3 Difusdo midiatica: publicidade, divulgadores, espetaculos, imprensa.
3. Campo da recepcédo e do consumo (publico consumidor): reproducdo e audicéo.
J& Lucas Francolin da Paixdo elaborou uma tabela com os dados apresentados por
Bandeira, onde é possivel visualizar as instancias de criacdo, mediacdo, difusdo e recepc¢éo
(tabela 1). Contudo, foi preciso mais uma vez readaptar os agentes a fase mecénica de

gravacdo e reproducdo sonora. Temos assim, os seguintes elementos:

TABELA 1 - CADEIA DE PRODUCAO MUSICAL

CADEIA DE CAMPO DA MEDIAGAO CAMPO DA
CRIACAO RECEPCAO
E DO CONSUMO
Mediacdo juridica/ | Mediagéo técnica Difuséo Publico
administrativa midiatica consumidor
Compositores e | Editoras musicais | Técnicos/engenheiros Publicidade Reprodugdo
letristas de som
Arranjadores Distribuidores Estudios Divulgadores Audicdo
Intérpretes Lojas Fabricas de Espetaculos

discos/reprodutores
S0N0ros mecanicos

Produtores Agentes Jornais/revistas
musicais

Empresarios

Advogados

Fonte: Adaptado de Paixéo, 2013, p. 42.

As limitacOes técnicas das gravacdes mecanicas foram condicionadas as qualidades do
estudio, ao desempenho dos musicos, a duracdo das mausicas e a disponibilidade de matéria-
prima, o que determina uma cadeia de produgdo musical menor, mas com alguns setores e

agentes em processo de especializagéo.
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Por motivos de natureza técnica da gravacdo alguns instrumentos musicais
eram melhor representados do que outros, de modo que os estidios de
gravacdo preferiam gravar as musicas arranjadas para 0s instrumentos
musicais cujo resultado era melhor. Simultaneamente, musicos se
especializaram em produzir arranjos das mdsicas para alcancar melhor
resultado na gravacdo: eles se tornaram os primeiros arranjadores de
estudio. [...] a producéo inicial de gravacfes sonoras quase sempre tinham
estéticas similares: quase sempre as mesmas caracteristicas de canto,
formacdes instrumentais muito similares e quase nenhuma variacao
dinamica (PAIXAO, 2013, p. 46-7, grifo do autor).

O autor menciona a especializacdo dos arranjadores de estidio como parte de um
processo que teve origem ainda na fase mecéanica de gravacédo sonora. Peter Martland foi mais
preciso no periodo ao salientar as primeiras décadas do século XX marcaram a formacéo, por
parte das companhias fonogréficas, de comités de controle de qualidade para selecionar novos
candidatos e avaliar as gravacdes de seus artistas. “A formacao desses comités contou com
engenheiros de gravacao, diretores musicais, integrantes do setor de vendas e marketing e as
vezes o gerente da companhia” (MARTLAND, 2013, p. 188).

As companhias ndo sé contrataram profissionais especializados, mas também
ampliaram fungdes de seus funcionarios, como o caso dos engenheiros de som. Sua
experiéncia técnica, antes restrita as gravacOGes, foi expandida a cargos de maior
responsabilidade, produtor musical ou representante comercial da companhia. (Idem, p. 188-
89). Entre os anos 1920 e 1930, as companhias também formaram escritérios internos de
Artistas e Repertorio (A&R)®. MUsicos, técnicos de som e engenheiros de 4udio se dedicaram
a observar e acompanhar o desenvolvimento de artistas e compositores, além de participar de
todo o processo de gravacdo (selecdo das mdasicas, de intérpretes, arranjos, técnicas de
gravacéo, etc.).

O mercado estadunidense foi dificil de conquistar devido as limitacfes técnicas dos
reprodutores sonoros mecanicos, como o volume baixo ou problemas na replicacdo de copias.
A recessdo econdmica nos Estados Unidos em 1893 alarmou os mercados e as companhias
fonogréficas emergentes. Como nos outros setores, a producdo estagnou e parte dos
funcionarios foi demitida. A recuperacdo econémica estadunidense se deu em meados da
década, quando pequenos fazendeiros, costureiras e escritdrios urbanos alavancaram a
demanda de produtos estandardizados, aumentando a tendéncia a linha de producdo em massa
(Hobsbawm, 1982, p. 64). Esse contexto também possibilitou a estabilizacdo das companhias

fonogréaficas. Foi necessario, no entanto, a criacdo de uma nova estrutura empresarial para

® Artists and Repertoire (A&R) se refere a um executivo ou uma divisdo dentro de uma gravadora ou editora
musical. Suas tarefas
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explorar o emergente mercado da musica gravada. Edison continuou a lucrar com seus
fondgrafos nas cidades e areas rurais dos Estados Unidos, além da Europa, 0 que o levou a
fundar a sua National Phonograph Company Inc. em 1896. Graham Bell constituiu a
Columbia Phonograph Company General, em 1894,

Apos patentear o gramofone em 1887, Emile Berliner enfrentou problemas técnicos e
financeiros com suas companhias até meados dos anos 1890, quando sua Gramophone
Company se associou a empresarios ingleses. Sua unidade estadunidense, a American
Gramophone Company, foi fundada em 1892 (Martland, 2013, p. 9-18).

Outra area importante que entrou em expansao foi a logistica e a distribuicdo. Como
nos outros setores produtivos, a internacionalizacdo da industria fonografica foi beneficiada
pelos avancos do sistema de transporte a vapor. Linhas férreas transcontinentais foram
construidas nas Ameéricas, na Europa, na Russia, no Oriente Médio e em outras regifes. Essas
rotas foram conectadas ao sistema transocednico naval. Artistas de renome do setor
fonogréfico iniciaram suas turnés. A industria se beneficiou com a criacdo de um cenario
mundial da musica.

O aumento de anuncios e materiais publicitarios foi outro aspecto que passou a ser
decisivo na difusdo midiatica das companhias fonograficas. Os andncios publicitérios,
folhetos e catdlogos da Victor Talking Machine incentivaram a audi¢do da “boa musica”,
produzida pela companhia como exemplo de refino a vida moderna.

Essas mudancas significativas mostram o interesse da indUstria ao conciliar seus
produtos ao mobiliario doméstico e se aproximar as formas de entretenimento em massa. A
estabilizacdo do processo de producdo e prensagem nos anos 1910 sinalizou grandes lucros as
principais companhias fonogréficas estadunidenses. Empresas de pequeno e médio porte
também cresceram na Inglaterra, na Alemanha, na Franca e na Russia.

N&o se sabe ao certo a origem do tango, mas é evidente a proximidade do género com
a habanera cubana. O género se popularizou nos prostibulos argentinos e ganhou seu primeiro
registro na Argentina em 1902 (Benedetti, 2009, p. 12), ano em que o Brasil deu inicio as
gravacbes em discos. México, Trinidad e Cuba gravaram em 1904. Em 1909, 880 mil
gravacOes foram vendidas na Argentina. Orquestras tipicas foram gravadas a partir de 1911,
seis anos antes da primeira gravacao de jazz. O tango conquistou Paris em 1913 (Gronow e
Saunio, 1999, p. 31). O mercado sul-americano recebeu a primeira fabrica através do
empresario alemao Carl Lindstrém, que, ao observar a grande demanda de discos gravados no
continente, estabeleceu a sua Odeon no Rio de Janeiro, em 1912, entrando em atividade no

ano seguinte. A praticidade do gramofone e do disco conquistou uma parcela de
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consumidores brasileiros. Modelos ingleses, estadunidenses e franceses foram
disponibilizados em diversas cidades. Ao reter a tecnologia de gravagdo, as companhias

aumentaram o dominio sobre os fonogramas:

[...] as empresas fonogréaficas logo perceberam que a mudanca para discos
pré-gravados representou um astuto movimento nos negécios de auto-
protecdo: magnatas da industria da década de 1890 reconheceram que, uma
vez eliminada a possibilidade de gravacdo em casa com o disco pré-gravado,
0 mercado de discos estaria assegurado e protegido da duplicacdo
descontrolada (BRADY, 1999, p. 24).

O processo de prensagem desenvolvido por Berliner foi aperfeicoado no final dos anos
1890, o que garantiu a expansdo das companhias fonograficas. A estrutura produtiva foi
racionalizada em setores de pesquisa, montagem e logistica. O gramofone se disseminou nos
teatros, nas casas de comércio, nos bares, residéncias e cinemas.

Entre os séculos XI1X e XX, trés companhias se estruturaram para explorar o0 mercado
fonografico: Edison e Bell e suas respectivas National Phonograph Company e Columbia
Phonograph Company General (ambas em 1896) e a Victor Talking Machine (1901).
Empresas também foram criadas na Europa. Além da inglesa Gramophone Company (1897),
foram fundadas em 1898 a francesa Pathé Fréres e a alema Deutsche Grammophon. As
fabricas adquiriram o perfil da industria moderna, baseada na producdo em série, no uso de
mdo-de-obra barata imigrante, na inovacgdo tecnolégica, na oferta de melhores precos e no
investimento pesado em publicidade.

Parcerias contratuais também foram realizadas nas gravacgdes, nas prensagens € nos
agenciamentos comerciais. A representacdo dos produtos da Victor Talking Machine na
Europa ficou a cargo da Gramophone Company. A aproximacdo entre as duas companhias
normatizou a exploracdo do mercado mundial: a Victor ficou com a Asia Oriental e as
Américas, enquanto que a Gramophone Company explorou regides da Asia, Europa, Africa e
Australia. Subsidiarias locais se estabeleceram nos principais paises e agentes foram enviados
a regides menores (Gronow; Saunio, 1999, p. 11). A Columbia também marcou presenca na
Alemanha, na Russia e em outras localidades da Europa, onde enviou seus grafofones e
gravacgdes musicais. Nos anos 1900, a National Phonograph, a Columbia e a Victor Talking
Machine se tornaram conhecidas nos Estados Unidos como “as trés grandes” (the big three).

Suas fabricas seguiram modelos industriais setorizados: a area administrativa

gerenciou 0s setores de engenharia, quimica, prensagem, montagem, controle de qualidade e



39

logistica. As “trés grandes” realizaram campanhas publicitarias nacionais para promover Seus
reprodutores sonoros e suas gravagdes nos principais pontos de venda.

As especificacbes técnicas ficaram para tras: desta vez, o ambiente domestico se
tornou o foco principal. Mas a Victor Talking Machine foi alem: o logotipo da empresa trouxe
uma pintura chamada His Master’s Voice, com 0 cdo Nipper sentado diante de um fondgrafo
(figura 7). A imagem introduziu os produtos da empresa nos lares e viajou 0 mundo em

milhGes de reprodutores sonoros, discos e materiais publicitarios.

Figura 7: Logotipo da Victor Talking Machine, 1900.
Fonte: BRADY, 1999, p. 48.

A competitividade das empresas ndo se deu apenas na area publicitaria, mas também
no campo da pesquisa. O disco finalmente estabeleceu um padrdo de qualidade e
reprodutibilidade superior aos cilindros de Thomas Edison. Pesquisa e inovagdo tecnoldgica,
competitividade, produgdo em série, mdo-de-obra barata, distribuicdo, selecdo do material
gravado, publicidade. A especializagéo, a hierarquizagdo das funcGes e a configuracdo dos
setores e departamentos do setor fonografico fez Bandeira (2005) sugerir uma estrutura
baseada na nogéo de fordismo, termo criado por Antonio Gramsci para denominar o sistema
padronizado de produgdo usado nas linhas de montagem dos automoveis de Henry Ford. O
trabalho dos funcionarios era segmentado em etapas de producdo limitadas a setores
especificos e tarefas repetitivas. A cadeia industrial de discos (pesquisa, formatacdo,
embalagem, comunicagdo e comércio) inscreveu a muasica numa rede produtiva formada por
poucas companhias com grandes capitais. O meio musical operistico e a intepretacdo de
masicas religiosas e seculares renderam lucros significativos as companhias fonogréaficas e foi
capaz de revelar seu primeiro grande astro: Enrico Caruso, tenor italiano que “teve seu
primeiro milhdo de discos vendidos em 1904, ganhou dois milhdes de doélares s6 com a venda
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de discos até sua morte em 1921 (Briggs, 2004, p. 186). Entre 1902 ¢ 1921, Caruso realizou
240 gravagdes, alternando classicos operisticos com cangdes populares. Suas gravagdes nao
foram apenas lucrativas, mas permitiram uma comunicacdo sem precedentes com um publico
amplo e diversificado. O repertorio variado do artista estimulou as companhias a buscarem
cantores populares e sucessos recentes (Martland, 2013, p. 186-7).

O conglomerado de companhias fonogréaficas alemas lideradas por Carl Lindstrom
(Odeon, Beka, Parlophon, Fonotipia e Jumbo) se tornou um grande competidor da Victor e da
Gramophone Company, espalhando suas fabricas e escritorios de representacfes pelas
Américas. * Na Franca, o crescimento do setor fonografico e cinematografico da Pathé Fréres
atingiu mercados distantes, como a Russia (Gronow; Saunio, 1999, p. 12).

As instancias técnicas, juridicas, administrativas e midiaticas mediaram a criacdo
artistica e o publico, criando uma complexa cadeia de producdo da musica, caracterizada pela
hierarquizacdo e especializagdo de seus integrantes. Aqui demonstramos apenas a primeira
etapa, uma vez que essa estrutura aumentou no decorrer do século XX, de acordo com as

demandas dos novos meios de comunicagdo como o radio, o cinema e a televiséo.

2.4 ASCENSAO DO DISCO NOS ESTADOS UNIDOS

A Primeira Guerra Mundial rompeu antigos contratos comerciais. Enquanto as
companhias europeias entravam em crise, as empresas estadunidenses enriqueceram fora das
areas de conflito. Mesmo com o racionamento da producdo e a entrada tardia dos Estados
Unidos na guerra, as gravacOes foram essenciais para manter a moral das tropas no front: “os
anos de guerra foram um tremendo boom nas vendas. [...] entre 1914 e 1919 o valor da
producdo de fondgrafos nos Estados Unidos subiu de pouco mais de 27 milhGes de dblares
para mais de 160 milhdes [...]” (HUBERT JR. Apud KATZ, 2012, p. 39-40). Nos Estados

Unidos, voluntérios coletaram gravagdes para envia-las aos soldados (figura 8).

# Carl Linsdtrom fundou a fabrica da Odeon no Rio de Janeiro em 1912.
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Figura 8: Campanha & doacéo de discos aos soldados no front, 1918.
Fonte: TAYLOR; KATZ e GRAJEDA, 20012, p. 23.

Os reprodutores sonoros mecanicos estiveram nas trincheiras dos exércitos envolvidos
nas batalhas e isso diminuiu seu status de luxo, sobretudo no cenario de crise na Europa. Na
Inglaterra, a combinacdo de inflaghio com taxas adicionais as formas puablicas de
entretenimento (pubs, music halls, corridas de cavalos, cinemas e outros espagos) determinou
o fechamento desses estabelecimentos ou o encarecimento de seus ingressos. Os gastos
salariais dos trabalhadores se reverteram a musica gravada e seus reprodutores sonoros
mecanicos (Martland, 2013, p. 222).

Em tempos de guerra, o entretenimento em casa foi uma alternativa barata e segura. O
resultado do conflito produziu cenarios distintos no mercado fonografico. A crise econdémica
na Europa determinou um desequilibrio financeiro e administrativo nas companhias. O inicio
da década foi marcado por rompimentos de contratos, fechamentos de fabricas, demissdes,
subsidiarias compradas, abandono da produgdo, declinio nas vendas e busca por novos
mercados.

O império fonografico do alemédo Carl Lindstrom se desintegrou; nos Estados Unidos,
a Victor Talking Machine garantiu a lideranga no setor e assumiu 50% das agdes da
Gramofone Company; a producgdo fonografica proveniente de outros paises como RuUssia e
Finlandia praticamente desapareceram. Com o fim da guerra, o racionamento acabou e as
vendas voltaram a crescer. Em 1920, a venda de gravacfes nos Estados Unidos ultrapassou
100 milhdes. Contudo, a Suprema Corte estadunidense encontrou evidéncias de um cartel



42

ilegal desenvolvido entre Victor e Columbia. A crise retornou ao setor e a inddstria viveu uma
onda de faléncias em 1922. A salvacdo das companhias veio no ano seguinte, mais uma vez
através da venda de masicas populares e de dancas.

Os ritmos do jazz criaram a base para novas dancas na Europa, sobretudo em Paris,
cidade repleta de jazz bands estadunidenses, formadas na maioria por musicos negros ex-
combatentes (Gronow; Saunio, 1999, p. 29). Mas a coordenacdo dos mercados nédo foi apenas
obra da indastria fonografica. Adotar a musica como principal fonte de renda significou
estabelecer uma nova relacdo entre setores sociais e institucionais que adquiram
representatividade. Segundo Abreu (2009), a atuacdo e coordenacdo desses mercados vao
decorrer das negociacOes e tensdes partilhadas entre sindicatos de musicos, associacdes de
direitos autorais, associacdes de companhias etc..

A especializacdo e a hierarquizacdo dos setores produtivos também foram
acompanhadas por estratégias de mercado nem sempre legitimas, como a formacéao de cartéis
e 0 estabelecimento de monopdlios. Os negocios foram rentaveis apenas a grandes
empresarios. Poucos artistas participaram nos lucros de suas cangdes. A legislacdo precéaria
ndo conseguia controlar a origem, a fiscalizacdo e a arrecadacdo dos direitos autorais
referentes a obras musicais executadas nas novas tecnologias, como o cinema, a inddstria
fonografica e o radio.

Isso explica ndo s6 a formacdo de associacGes e de sindicatos de musicos, mas a
organizacdo de trabalhadores do setor fonografico. Essas instituicfes passaram a intermediar
as negociacdes acerca dos regimes de trabalho, da remuneracédo, da porcentagem nos direitos
autorais, etc. O resultado dessa atuacdo complexa compreendera os contratos exclusivos, a
porcentagem nas vendas, as formas de divulgacdo, de consumo e de distribuicdo, além das
estratégias de concorréncia dos produtos fonograficos das demais companhias.

As vendas de reprodutores sonoros aumentaram consideravelmente e as empresas de
desenvolvimento de tecnologias fonogréficas, cinematograficas e de radiodifusdo lucraram
milhGes de dolares. Nos Estados Unidos, as revistas especializadas anunciaram 0S Nnovos
lancamentos, juntamente com as informacdes de seus artistas favoritos a fas de discos, do
radio e cinéfilos, inaugurando o star system.

A mdasica continuou a lucrar. O jazz ultrapassou fronteiras, mantendo um ponto de
interseccdo entre as tradicdes culturais africanas e europeias. A origem do género remete ao
século X1X como produto de entretenimento musical nas grandes cidades estadunidenses, mas
a encampacéo e a padronizacdo dos ritmos do jazz pela Tin Pan Alley a partir de 1900 e a

construcdo de teatros dedicados ao publico negro nos anos 1910 marcou a grande difuséo
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geogréfica do género. Na década seguinte, a industria fonogréafica estadunidense deu inicio a
exploragdo do género através dos race records:

A partir de 1920, as empresas de discos passaram a achar que valia a pena
gravar exclusivamente para o mercado de negros. [..] Gragas ao
extraordinario crescimento desse mercado entre 1923 e 1927, quase todo
artista que conseguia ser ouvido por alguém ligado ao show business tinha
uma chance de figurar em pelo menos uma ou duas sessbes de gravacao
(Hobsbawm, 1990, p. 68).

Nos anos 1910, as polcas perderam forca a novas tendéncias musicais. Uma “mania de
dan¢a” tomou os vaudevilles, os cafés e bordéis estadunidenses. Dancas modernas
provocaram a excitagdo dos corpos nos saldes, traduzindo o ritmo acelerado das grandes
cidades. Multiddes praticaram 0s passos do one-step, do two-step, do foxtrot, das valsas e dos
tangos. A disseminacdo de gravacOes e de reprodutores sonoros mecanicos permitiu o
exercicio da danca em casa. Seu uso no ambiente privado, longe do constrangimento e dos
“olhos moralistas” permitiu que inumeros passos de dangas pudessem ser testados
solitariamente ou com um parceiro de confianga (KATZ, 2012, p. 19).

Nos anos 1920, os cantores se disseminaram nos discos de dancas, antes sob dominio
de formacges instrumentais, como bandas militares e orquestras. Com a mecanizacdo da
reproducdo (pianolas, fondgrafos, cinema e radiodifusdo), a danca ultrapassou as fronteiras
nacionais, integrando as programacdes das agéncias artisticas ou divulgadas em larga escala
por companhias fonograficas, como Victor e Columbia.

A introducdo da tecnologia de gravacdo elétrica (1925) possibilitou o registro de
artistas com vozes brandas e menor volume, embora o padrao de artistas provenientes do meio
operistico ainda fossem mais procurados. Varios géneros musicais dancantes foram
explorados pela industria, desde que produzissem demanda em massa. O crescimento das
companhias fonograficas alcancou estagios antes inimaginaveis. Na busca pelo monopdélio
fonogréafico, essas empresas promoveram grandes campanhas publicitarias nos principais
veiculos de comunicacdo, penetrando com seus escritorios e fabricas em diversos pontos do
mundo. Ha poucos registros sobre as teécnicas utilizadas e as condic¢des dos estudios durante a
fase mecénica de gravacdo e reproducdo sonora. O estddio de gravacdo foi um ambiente
estranho e pouco inspirador a musicos desavisados. Diferente dos espacos convencionais de
apresentacdo, os estudios ofereceram salas herméticas improvisadas, forradas com cortinas

pesadas, com pouca circulagdo de ar e grandes campéanulas de gravacao.
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Sem plateias, os musicos foram orientados por técnicos que, por sua vez, sugeriram
ndo s posicdo de cada musico na sala, mas como deveriam tocar. Instrumentos com menor
volume ficaram mais proximos a campanula de gravacao; violoncelos, contrabaixos e sopros
ocuparam lugares mais distantes, geralmente posicionados em bancos altos (figura 9).
Siléncio absoluto; tempo e execucédo rigidamente controlados. Cantores precisaram se afastar
da campénula de gravacdo ao cantarem notas agudas, aproximando-se novamente na
execucdo das notas graves (Martland, 2013, p. 182-3). A dinamica na execucdo foi resultado
de muitas horas de ensaios. Erros ndo puderam ser editados e ndo houve condicfes de reparos

posteriores.

Figura 9: maestro Rosario Bourdon e a Victor Salon Orquestra, 1920.
Fonte: TAYLOR; KATZ e GRAJEDA, 2012, p. 24.

Os materiais utilizados nos estudios improvisados geraram sons muito diferentes das
salas de concertos e dos demais ambientes frequentados pelos musicos. As maiores limitacGes
se deram no registro da musica orquestral. As maquinas mecéanicas de gravacdo nao
conseguiam gravar a sutileza de alguns instrumentos. Mesmo assim, alguns engenheiros de
gravacdo enfrentaram esse desafio e, aos poucos, 0s primeiros registros de musica orquestral
foram realizados com qualidade razoavel em 1905 pela Gramophone Company, seguida pela
Odeon (1909), Columbia (1911) e Victor (1916) (Gronow; Saunio, 1999, p. 23-4).

O resultado nem sempre foi satisfatorio, mas isso realmente importou ao ouvinte?
Produtores e engenheiros de som sempre buscaram melhorias na qualidade do som.
Entretanto, devemos colocar as limitagdes tecnoldgicas dos reprodutores sonoros mecanicos e
seus suportes fonograficos num contexto mais amplo para entendermos a aceitacdo do

ouvinte:
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[...] muitos dos chiados, ndo tendo relagéo direta com o material sonoro que
estava sendo reproduzido, eram dissociados da musica durante a escuta, a
qual tendia a concentrar-se nos aspectos diretamente ligados a percep¢éo do
evento musical, como o contorno melédico ou o reconhecimento de timbres
familiares. As pessoas da época certamente exercitavam uma escuta
diferente da imposta pela crescente mediacdo dos aparelhos de reproducgédo
gue se disseminaram posteriormente [...] (IAZZETTA, p. 92).

O autor demonstra que a apreciacdo musical naquele periodo ndo esteve vinculada a
limitacGes técnicas de reproducéo, desde que o ouvinte pudesse reconhecer e se familiarizar
com musica e seus elementos (melodia, timbre etc.). E preciso salientar ainda que boa parte
das musicas gravadas em suportes fonograficos se consagrou anteriormente, seja através de
edicdes musicais ou pelo circuito disponivel no periodo: teatros, cafés-cantantes, salGes,
parques, bordéis etc.

As deficiéncias dos registros melhoraram com o processo elétrico de gravagdo sonora,
em meados dos anos 1920. O uso de microfones e amplificadores elétricos nos estudios de
gravacao trouxe maior qualidade as técnicas de gravacao e, consequentemente, aos discos. O
desenvolvimento da mecanizacdo da musica foi repleto de opinides divididas entre o fascinio
e a critica. Walter Benjamin observou, no disco de gramofone, a perda da autenticidade, ndo
sO pela maior autonomia da reproducdo técnica, mas pela mobilidade e disponibilidade,
desvalorizando “o seu aqui e agora” (BENJAMIN, 1994, p. 168).

A precariedade dos resultados da fase mecanica de gravacdo e reproducdo sonora
também gerou inumeras discussdes no meio musical. Alguns musicos se recusaram a gravar.
Artigos publicados por compositores manifestaram as limitagbes da qualidade sonora, da
simetria e da expressividade da musica, além da preocupacdo oriunda do papel das novas
tecnologias em relacdo aos direitos autorais.

Nos Estados Unidos, nenhum direito foi pago a titulares de obras musicais até o
Copyright Act de 1909, primeira lei de direitos do autor (Taylor; Katz; Grajeda, 2012, p. 375).
Outra parcela de compositores registrou suas obras em suportes fonograficos, ampliando o
uso do fondgrafo para outros fins, como no exercicio de trechos complexos ou na
memorizacdo de técnicas instrumentais. GravacgGes sonoras geraram inimeras tensdes entre
companhias e compositores. Isso também se deu no Brasil, como veremos no proximo

capitulo.
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O uso dos reprodutores sonoros mecéanicos foi significativo em outras areas.
Fonografos se mostraram apropriados a corre¢cdo e memorizagdo de prondncias e expressdes
da fala, a educacdo musical e ao ensino de idiomas. O uso de fonografos como ferramenta
pedagdgica também chegou ao Brasil. A revista Careta publicou anuincios de “cursos de
linguas por meio de fonografo” (Careta, 12 jun. 1909, p. 33).

O recurso de gravacao foi propicio nos tribunais e nos parlamentos. Nesses lugares, a
veracidade do depoimento foi garantida pelo timbre da voz. Depoimentos orais também foram
adotados em metodologias de disciplinas emergentes, como a Antropologia. Nos anos 1890,
folcloristas estadunidenses como Jesse Walter Fewkes e Frank Hamilton Cushing coletaram
cantos, lendas e historias de tribos indigenas em territorio estadunidense (Brady, 1999, p. 54-
9). Esses esforcos prosseguiram no século XX e atrairam muitos seguidores, como Francis
Densmore (figura 10) e geraram o0s primeiros arquivos de fontes sonoras e de mausicas
folcléricas. Esses registros demonstram o potencial das gravacdes fonograficas a outras
disciplinas, como a Antropologia, a Etnografia e a Musicologia. >

Figura 10: Francis Densmore gravando o chefe da tribo Blackfoot, [19--? ].
Fonte: BRADY, 1999, p. 92.

As vendas de gramofones e discos se expandiram impulsionados pelo controle de
qualidade nas gravacdes, pela organizacdo das lojas de departamentos, pelo crédito facil e
pela ascensdo da publicidade. Os discos para gramofones agregaram alguns recursos do
fondgrafo & educacdo, como aulas de idiomas, por exemplo. O crescimento do mercado do

gramofone e do disco tornou a tecnologia do fondgrafo obsoleta. Seus recursos de gravagdo se

® Viena fundou sua primeira fonoteca em 1899, seguida pelos Phonogramm-Arquiv de Berlim. Nas décadas
seguintes, o Museu Britanico, o Smithsonian Museum (EUA) e a Universidade de Paris criaram fonotecas
proprias. Técnicas de gravacdo e de reproducdo sonora também foram recursos utilizados por outras areas
disciplinares, como a psicologia, a historia, a fonoaudiologia, a musicologia etc.
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reduziram a nichos especificos, como nas atividades de pesquisa, Nnos negdcios
administrativos e na educacdo. A Pathé Freres encerrou a producdo de cilindros em 1910 e a
Columbia em 1912. Outras companhias seguiram 0 mesmo caminho. Em 1913, Edison se
convenceu de que seu dispositivo estava em desvantagem, mas continuou a produzir
gravadores mecéanicos com cilindros até o final dos anos 1920.

As experiéncias radiofonicas ndo ameagaram inicialmente o mercado fonografico nos
anos 1910, mas o aprimoramento da radiodifusao revelou potencialidades na década seguinte.
Além disso, alguns itens desenvolvidos a nova tecnologia se mostraram Uteis para a gravagao
fonogréfica, como microfones, valvulas e amplificadores.

O rédio reconfigurou ambientes publicos e privados. O dispositivo alterou a vida
cotidiana de milhGes de pessoas e fundou novos sistemas de comunicacdo baseados na
publicidade. “O que antes podia ser encontrado somente fora de casa agora estava disponivel
por conta propria: atualidades, musica, informagao, propaganda” (Taylor, 2012, p. 239.).

A transicdo da tecnologia mecénica de gravacdo e reproducdo sonora para a fase
elétrica foi praticamente inacessivel a companhias menores. Os lucros da Victor e da
Columbia cresceram anualmente apds 1925, o que despertou a especulacdo de acionistas. No
mundo fonogréfico, porém, nem sempre a decadéncia representa o fim. Com a consolidacdo
da tecnologia elétrica, companhias de pequeno e médio porte passaram a disputar o0 mercado
fonogréfico. Nos Estados Unidos, o sucesso de Al Johnson pela Brunswick aumentou a

disputa no setor:

Entre as gravadoras médias estadunidenses estavam Gennett, Paramount,
Banner, Cameo, Perfect e Grey Gull. Elas produziram mdsicas de sucesso,
masicas para dancar, hillbilly music, blues e qualquer outra coisa que
produzisse demanda. Havia também duzias de companhias menores usando
estudios e prensagens das companhias maiores. Milhdes de gravacGes foram
vendidas em lojas e departamentos ou enviadas por correio (GRONOW;
SAUNIO, 1999, p. 40).

Um consarcio de bancos comprou a Victor em 1926 por 28 milhdes de dolares. No ano
seguinte, a companhia foi adquirida pela RCA (Radio Corporation of America). A crise de
1922 fez a Columbia vender sua subsidiaria inglesa, a Columbia Graphophone. A companhia
Se recuperou nos anos seguintes. Além de comprar novamente sua unidade na Inglaterra, a
empresa adquiriu em 1926 a Odeon e a Parlophone, empresas do antigo patriménio do
alemao Carl Lindstrém. Em 1931, a empresa formou um conglomerado com a Gramophone

Company, fundando a EMI (Electric Music Industries).
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As mudancas ocorridas no setor cinematogréafico durante os anos 1920 coincidiram
com a industrializacdo, a urbanizacdo, mecanizagdo da vida cotidiana e o grande fluxo de
imigrantes em direcdo aos Estados Unidos. Experiéncias de sincronia mecanica entre
fondgrafos e cinematdgrafos ocorreram logo apdés a chegada dos primeiros projetores, nos
anos 1890, como veremos a seguir. Diversas maquinas capazes de sincronizar sons e imagens
se sucederam nas primeiras décadas do século XX, mas ainda de forma isolada. O cinema
sonoro foi apresentado em 1927.

As narrativas cinematograficas marcaram as mudancas sociais e culturais da
modernidade. Contudo, ndo devemos aqui generalizar sua abrangéncia. Durante as trés
primeiras décadas do século XX, tanto as condicBes tecnoldgicas de exibi¢cdo quanto as
condicdes de recepc¢do dos espectadores foram heterogéneas. Além disso, as salas de cinema
nunca foram totalmente “mudas”. Muitos espacos tiveram um aspecto teatral ou performatico,
onde o siléncio foi frequentemente rompido. As atividades de pianistas ou de pequenas
orquestras, de leitores de legendas, de narradores de imagens e de atores por tras da tela foram
complementadas pela dindmica sonora da audiéncia (Grajeda, 2012, p. 137-9).

As opinides acerca da tecnologia de gravacdo e reproducdo sonora foram
acompanhadas por revistas e periddicos a partir do patenteamento do fondgrafo por Thomas
Edison, em 1877. Semelhantes aos jornais, as revistas cientificas, voltadas primeiramente ao
publico académico, se beneficiaram em meados do século XIX com o desenvolvimento
técnico da imprensa, aumentando a periodicidade da publicacao de trabalhos e discussdes.

Nos Estados Unidos, jornais e revistas como a North American Review, New York
Times e Scientific American publicaram as primeiras noticias do dispositivo de Thomas
Edison e acompanharam as inovagdes tecnoldgicas do gramofone de Berliner. As revistas
independentes Phonogram (1891) e The Phoscope (1896) se dedicaram exclusivamente a area
fonogréfica até a Talking Machine World se tornar o principal periddico do pais, em 1905.

PublicacBes sobre gravacdo sonora também se disseminaram na Europa, na Asia e na
America do Sul através de revistas independentes. Duas revistas apareceram na Europa em
1900: a Rivista fonografica italiana e a alem& Phonographische Zeischrift. Os russos tiveram
a sua Grammofonnyi Mir entre 1902 e 1917. Os franceses langaram a Phono-ciné-gazette em
1905 e a Musique et instruments em 1911.

Entre as primeiras publicacdes especializadas na Inglaterra estdo a Phonogram (1893),
Sound Wave e Talking Machine News, ambas de 1906. O critico musical e educador inglés
Percy A. Scholes lancou pela Oxford University Press o Primeiro livro de discos de

gramofones (1923) e o Segundo livro de discos de gramofones (1928). O periodico mensal
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The Gramophone foi lancado em 1923 com informagdes especializadas sobre musica classica
e tecnologia de gravagdo sonora (Gronow; Saunio, 1999, p. 33). Entrevistas, artigos técnicos e
anuncios publicitarios sobre os recentes lancamentos da inddstria ofereceram um panorama
cronoldgico das sucessivas inovagdes da industria de fondgrafos e gramofones entre os
séculos XIX e XX, além de documentar as diferentes formas de uso desses dispositivos. O
Brasil também publicou a revista Eco Fonogréafico, como veremos no terceiro capitulo.

A migracdo para os discos representou um negocio astuto de autoprotecdo (Brady,
1999, p. 24). Com a gravacdo domeéstica eliminada, o mercado dos discos pré-gravados
industrialmente estaria, em hipotese, assegurado de duplicacdes ilicitas. °

O fondgrafo foi substituido com o advento da nova geracdo de gravadores com fitas
magnéticas, em meados dos anos 1940 (ldem, p. 25-6). Nas décadas seguintes, a
disseminacdo de gravadores portateis e seus suportes analdgicos (fitas, rolos, cartuchos, etc.)
reiniciaram os registros piratas. Magnatas da industria sempre temeram gravacdes ilegais. Em
1900, Lionel Mapleson, entdo bibliotecario do Metropolitan Opera House, convenceu 0s
administradores da casa a registrar, com seu fonografo, as apresentac@es ao vivo. Foram trés
anos de gravacGes nas coxias do teatro. Nem mesmo os discos conseguiram deter as

gravacdes piratas:

Os primeiros discos piratas, tanto os patriarcas 78 RPM quanto 0s primeiros
LPs foram de mdsica erudita e jazz, reproduzindo gravaces raras e inéditas
gue haviam caido em dominio pablico [...]. Em quase um século, 0s
pirateiros fizeram a festa — basta lembrar “Crazy Blues”, do disco de 1920 da
blueswoman Mamie Smith, que foi pirateado pelo triplo do prego regular
(MUGNAINI, 2004, p. 10).

A publicidade também alterou seus métodos. Os anuncios, antes restritos aos lojistas,
foram divulgados em revistas especializadas. Catalogos foram impressos nessas publicacdes.
Encomendas postais também fizeram parte das negociacdes. A tecnologia elétrica de gravacdo
e reproducéo sonora trouxe microfones, amplificadores e uma nova geragéo de reprodutores

SONoros.

® O mercado do disco sofreria nova baixa nos anos 1970 com a ascensao das populares fitas K7, periodo em que
as companhias fonograficas perderam o monopdlio dos recursos de gravagdo e a venda de LP’s entraram em
declinio. No final do século XX, a criagdo de midias digitais (CDs, DVDs) e de gravadores domésticos
determinou a producgéo sem controle de produtos sem autorizacéo.
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As tentativas de manter a nova fase como um sigilo industrial foi rompida pela
proliferacdo dos estidios de radio e pela ascensdo do cinema falado. Embora os novos
equipamentos tivessem chegado em 1925, o novo padrdo fonografico se disseminou nas
principais companhias a partir de 1927. A Grande Depressao determinou o lento declinio dos
gramofones.

Neste capitulo, analisamos a inscricdo de fondgrafos e gramofones no contexto das
invencdes nos campos da comunicagdo, do entretenimento e da musica. No capitulo trés, sera
estudado o impacto dos reprodutores sonoros mecanicos no Brasil. Serdo investigadas as
primeiras demonstracdes, 0s usos e como se deu a circulacdo de fondgrafos e gramofones nas
cidades. Procura-se buscar os impactos da tecnologia sonora mecanica a modernidade
brasileira. Vamos primeiramente investigar os géneros que se consagraram nos espacos de
sociabilidade, assim como seus mediadores culturais. As apresentacfes, 0s sujeitos e 0sS
lugares fornecem indicios do papel de fondgrafos e gramofones na emergente cadeia

produtiva da musica.
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3. FONOGRAFOS E GRAMOFONES NO BRASIL

Este capitulo investiga a inscricdo dos reprodutores sonoros mecanicos as experiéncias
sociais ocorridas no Brasil entre os anos 1870 e 1920. Ser4 estudado o impacto que
fondgrafos e gramofones causaram primeiramente no Rio de Janeiro e em Sao Paulo, cidades
que concentraram projetos modernizadores contraditorios.

Como esses mediadores tecnoldgicos se legitimaram no ambiente urbano brasileiro?
Que géneros musicais inauguraram a fonografia nacional? Como o publico recebeu as obras
musicais gravadas? Essas respostas podem estar no novo entorno cultural, politico e
econémico que acompanhou o crescimento urbano no pais.

A proliferacdo dos reprodutores sonoros mecanicos no Brasil remete as primeiras
iniciativas de modernizagdo. Sua circulacdo se deu em saldes aristocraticos, mas também em
locais inadequados a “civilizagdo” e a “moralidade” republicana. Nesse sentido, as
tecnologias mecanicas de audio provocaram exaltacdes e criticas ndo s6 em relacdo as novas
caracteristicas produtivas da mdusica, mas também no que concerne a circulagcdo desses
aparatos no cenario urbano.

A difuséo dos reprodutores sonoros mecanicos no pais se deu por diferentes medidas.
Sua legitimacdo se iniciou com atos burocraticos do Império e contou com a participacédo de
agentes das companhias estrangeiras. Vamos identificar esses divulgadores para entendermos
como se deu a construcdo simbdlica dos reprodutores sonoros mecanicos no Brasil.

Os materiais analisados sdo os jornais Gazeta de Noticias e Correio Paulistano e as
revistas ilustradas O Malho, Revista da Semana, Fon-Fon! e Careta. Os impressos periodicos
documentaram o trajeto desses aparatos e de seus suportes no emergente mercado da mdsica
gravada. Suas paginas registram notas e opinides que revelam as tensdes causadas pela

associagdo entre musica e tecnologia.
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3.1 CIENCIA NA MODERNIDADE CONTRADITORIA

Os movimentos de independéncia dos paises sul-americanos se acentuaram no seculo
XIX. Os lagos com as nagbes colonizadoras foram rompidos. A oligarquia progressista, 0
aumento da alfabetizacdo e a influéncia de intelectuais europeizados aproximaram as novas
nacOes sul-americanas a modernidade, embora esses movimentos ndo contassem com o0
mesmo grau operacional ocorrido na modernidade europeia (Canclini, 1997, p. 67).

O projeto modernizador brasileiro teve seu primeiro esbogco com Dom Pedro 11 (1825-
1891). Criado para ser o representante da Nagdo, o Imperador teve uma educacdo austera
desde menino. Na juventude, se interessou pelo estudo das ciéncias naturais, sobretudo a
guimica. Nos anos de consolidacdo da Monarquia brasileira (1841-1864), manteve seus
estudos, ampliando seus conhecimentos a filosofia, & cosmografia e & arqueologia. O soberano
incentivou atividades cientificas e literarias do Brasil e do exterior. Entre 1875 e 1891, Dom
Pedro Il foi membro correspondente e, depois, associado estrangeiro da Academia das
Ciéncias de Paris (Santos, 2004, p. 57-59).

Em sua primeira viajem a Europa (1871-72), travou contatos com institui¢oes
internacionais e com notaveis da ciéncia. No entanto, 0s conhecimentos e contatos
estabelecidos ndo foram além da figura do Imperador. Ndo houve reflexos significativos ao
desenvolvimento econémico brasileiro (Idem, p. 63). O soberano promoveu timidamente a
industrializacdo, os transportes e 0s novos meios de comunicacdo. A fundacdo de linhas
férreas e a chegada do telégrafo aos periddicos cariocas (1874) representam mudancas
pontuais e localizadas.

Em 1876, o Imperador viajou aos Estados Unidos a convite do Presidente Grant para
inaugurar a Exposicdo Mundial de Filadélfia (Centennial Exhibition). Naquela ocasido, Dom
Pedro assistiu as demonstracdes do telefone de Graham Bell e conheceu Thomas Edison.

A imprensa carioca acompanhou os passos do Imperador na exposicdo. As novas
tecnologias e maquinas representaram um avango a emergente Nacdo brasileira. Artigos
procuraram descrevé-las em detalhes. Revistas e periodicos estrangeiros também foram

traduzidos.
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A entrada em cena desses modernos aparelhos tecnoldgicos produz alteragdo
significativa no comportamento e na percepcdo dos que passam a conviver
guotidianamente com eles. E nos periddicos multiplicam-se as descri¢des
estupefatas com as transformacdes que a tecnologia coloca em cena
(BARBOSA, 2007, p. 22).

A atencdo especial as conferéncias cientificas demonstra também uma mudanca de
perfil dos jornais cariocas. Artigos politicos deram lugar a textos literarios, as cronicas e aos
populares folhetins. Sec¢des culturais também se tornaram frequentes, divulgando pecas de
teatro e eventos de moda. Esse novo perfil também chegou a imprensa escrita de Sdo Paulo.
Anuncios publicitarios do comércio varejista e das casas importadoras também receberam
espaco significativo, aparecendo com maior frequéncia nos periodicos do centro do pais.

A vida musical urbana também dependeu da midia impressa para divulgar suas
agendas de concertos, espetaculos, repertérios e demais informacdes (lazzetta, 2009, p. 111).
Os periddicos informaram sobre as novas tecnologias, num momento em que as publicacdes
especializadas eram ainda incipientes. Semelhante as descri¢des do daguerreotipo, do
telegrafo e do telefone, os jornais brasileiros construiram o pensamento social acerca dos
reprodutores sonoros mecanicos.

Em abril de 1878, a Gazeta de Noticias publicou a célebre experiéncia com o
fonografo na Academia de Ciéncias de Paris, onde os professores acusaram o demonstrador
de se utilizar da arte ventriloqua. O periddico detalhou a composicao do fondgrafo de Thomas
Edison. Estava anunciada a técnica de gravacdo e reproducdo de sons no Brasil (Gazeta de
Noticias, Rio de Janeiro, 17 abr. 1878, capa).

O fondgrafo foi demonstrado em S&o Paulo em agosto de 1878. O Correio Paulistano
comentou o sucesso da ‘“conferéncia cientifica” realizada no Teatro Provisorio. Naquela
ocasido, o fonografo, o telefone e o microfone foram demonstrados, provocando “numeroso
concurso de senhoras e cavaleiros”. O reprodutor sonoro mecanico foi descrito como um
instrumento “maravilhoso”, capaz de produzir “clara e indistintamente (Sic) todas as palavras
pronunciadas” (Noticiario Geral. Correio Paulistano, S&o Paulo. 20 ago. 1878, p. 2).

A autorizacdo formal para a circulagdo de fondgrafos no Brasil se deu em novembro,
através do Decreto n® 7072 assinado pelo Imperador, o qual concedeu a Thomas Edison o

privilégio de introduzir por vinte anos o fondgrafo no pais (figura 11).
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DECRETO N. 7072 — pe 9 pr xoveRMBRO DR 1873,

Coneade privilezio a Thomaz A. Eiison para infroduziv 8% Dnperio o
' phonographo de sua invengio.

" Atiendendo ao que Me requercn Thomaz A. Edison, ¢ de
conformidade eom o parceer do Consclheiro Proeurador da
Corda, Soberania e Fazenda Nacional, Hei por bem conceder-
Ihe privilegio para, durante 0 mesmo praze do que obteve
nos Estados-Unidos da America do Norte, introduzir no Im-
perio o phenegrapho de sna invencdo, ndo podendo, porém,
exceder de vinte annos o referido prazo e ficando 2 presente
concessio dependente de approvacio da Assembléa Geral Legis-
Iativa,

Jodio Lins Vieira Cansangio de Sinimbu, do Meu Conselho,
Senader do Imperio, Presidente do Conselho de Ministros,
Ministro ¢ Secretario de Estade dos Negocios da Agricultura,
Commereio e Obras Publicas, assim o tenha entendido e faca
executar. Palacio do Rio de Janciro em 9 de Novembro de
878, 57.° da Independencia ¢ do Imperio.

Com a rubrica do Sua Magestade o Imperador.

Jodo Lins Vieira Cansansdo de Sinimbi,
AL

Figura 11: Decreto n° 7072 de 9/11/1878. Fonte: Colecdo das Leis do Império do Brasil de 1878. Tomo XLI,
p. 807. Rio de Janeiro. Tipografia Nacional, 1879. Disponivel em: <http://www2.camara.leg.br/atividade-
legislativa/legislacao/publicacoes/doimperio/colecao?.html> Acesso: 27 mai. 2015.

Pequenos teatros ou salas foram locados para essas apresentagdes ‘“‘cientificas”.
Eduardo Perris, representante de Edison no Brasil, realizou demonstracfes em varias cidades
brasileiras. O demonstrador publicou anuncios nos periédicos das cidades que visitou, como

em setembro de 1879 (figura 12).


http://www2.camara.leg.br/atividade-legislativa/legislacao/publicacoes/doimperio/colecao7.html
http://www2.camara.leg.br/atividade-legislativa/legislacao/publicacoes/doimperio/colecao7.html
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EDUARDO PERRIS
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Figura 12: demonstracdo do fondgrafo no Teatro Provisério, Séo Paulo.
Fonte: Correio Paulistano, Sdo Paulo, 19 set. 1879, p. 3.

A ligacdo entre o Imperador e o fonografo permaneceu. Em 1880, o foi presenteado
com um dispositivo pelo romancista francés Gustave Aimard (Aradjo, 1976, p. 47). Dom
Pedro Il reencontrou Thomas Edison em 1889 durante a Exposi¢do Mundial de Paris.

Sdo Paulo continuou a crescer. A rapida acumulacdo de capitais provenientes da
cafeicultura trouxe uma imigracdo massiva. Investimentos foram intensificados na
infraestrutura urbana e nas extensdes ferroviarias, sobretudo nos ramais que conectavam a
cidade com as lavouras cafeeiras do planalto paulista. Nos anos 1880, as casas bancérias, 0
comércio atacadista e varejista, as importadoras, as fabricas, oficinas e loteamentos urbanos se
aglomeraram nas areas centrais, expandindo-se em dire¢do as antigas chacaras e sitios.

Na mesma década, a rede ferroviaria foi ampliada no Rio de Janeiro. As parcerias
publico-privadas se destinaram ao incremento dos transportes, ao fornecimento de gas e
iluminag&o. Servigos publicos se intensificaram, melhorando a mobilidade dos habitantes.

A luz elétrica chegou a algumas redacdes dos jornais e em algumas residéncias e
teatros da elite carioca. Maquinas e técnicas cumpriram diversas func¢des na producéo rural e
industrial, nas atividades comerciais, institucionais e financeiras, nos transportes e na
modernizacéo das atividades publicas e de entretenimento.

Como mencionamos no capitulo anterior, a dedicacdo de Thomas Edison & lampada
elétrica trouxe como consequéncia poucas demonstracdes ao Brasil nos anos 1880. Em 1885,
um artigo do Correio Paulistano comentou a falta de aperfeicoamentos do reprodutor sonoro

mecanico. Comparado aos avancgos da eletricidade, o fondgrafo continuou “no mesmo pé que
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estava no principio” (Luz Elétrica, Correio Paulistano, Sdo Paulo. 22 ago. 1885, p. 2). Porém,
novas tecnologias e aparatos mecanicos continuaram a chegar. A percepcdo dos habitantes se
acelerou diante das frequentes alteracdes urbanas, da entrada constante de diversas maquinas,
dos sistemas de transporte e das novas técnicas de reproducdo impressa e fotogréfica
(Sussekind, 1987, p. 26). A cidade se tornou “metafora condensadora do impacto social e das
tensoes psiquicas causadas pelas transformagdes da modernidade” (VELLOSO, 2010, p. 52).

Com a queda do Império, os republicanos assumiram o poder e reivindicaram maior
desenvolvimento técnico no Brasil. Em outras palavras, isso significou a captacdo de
investimento estrangeiro e de méo-de-obra especializada. Mas a liberalizacdo da economia
precisou submeter suas instituicdes ao conservadorismo republicano. A moral rigida
privilegiou as minorias e atuou com pouca eficacia nas demandas dos demais grupos sociais e
politicos.

O discurso modernizador das instituicdes republicanas enfatizou frequentemente o
novo e o progresso. No entanto, o pais ndo teve condi¢bes de acompanhar as alteracdes
ocorridas na Europa e nos Estados Unidos (rapida industrializacdo, economia de mercado,
novas tecnologias de comunicagdo, consumo).

A “era da eletricidade” aproximou 0 Brasil a modernidade, mas o consumo se
desenvolveu no pais lentamente, reduzido a algumas regides e a pequenos grupos sociais.
Mesmo assim, 0 consumo orientou a organizacao da sociedade brasileira, “tendendo a fazé-lo
segundo os moldes das sociedades do Primeiro Mundo” (COELHO, 1981, p. 12-13). Néo é
raro encontrarmos nos materiais da imprensa diversas maquinas e estabelecimentos
associados aos termos “novidade” ou “moderno”.

Mas é preciso observar que, diante desse contexto, apenas uma pequena parcela da
populacdo teve acesso a educacdo. O mesmo se deu com as atividades culturais: espetaculos,
concertos e demonstracdes ocasionais das novidades tecnoldgicas como fondgrafos, telefones
e outros dispositivos foram destinados a uma elite e & burguesia emergente.

O fonografo permaneceu com o status de uma “novidade da ciéncia”. Aqueles que
tiveram acesso as conferéncias nos anos 1890 tiveram a oportunidade de ouvir risos, prantos,
solos de instrumentos e trechos de Operas. Esse foi o repertério demonstrado pelos
propagandistas do fondgrafo de Edison em S&o Paulo. Segundo o Correio Paulistano, seus
cilindros ndo foram mais um mero “carcere do som”, mas guardam “melodias sentimentais,
gavotas alegres e barcarolas languidas”, reproduzindo “como um ventriloquo de bronze,
pequeno, fechado num caixote de dois palmos” (Fonografo. Correio Paulistano, 24 jan. 1890,

capa). O periodico descreve um fondgrafo aperfeicoado, diferente dos modelos anteriores. O



57

gabinete em madeira e novos acabamentos em bronze coincidem ndo s6 com 0s
aperfeicoamentos técnicos de Edison, mas enfatiza as musicas, mostrando um novo rumo do
dispositivo. Com seus recursos voltados a musica pré-gravada, os fonografos ndo se
inscreveram definitivamente as necessidades do consumo burgués paulistano, mas marcaram
presenca com os demais produtos estrangeiros divulgados regularmente nos jornais diarios,
nas revistas ilustradas e outros materiais impressos como folhetos, almanaques e postais.

O cosmopolitismo de Sao Paulo crescia. O fondgrafo foi exaltado em textos, imagens
e sons. Ruy Barbosa gravou um discurso no reprodutor sonoro mecanico. Publicado
posteriormente no Correio Paulistano, o politico declarou que a cidade era “a expressdo do
espirito yankee amenizado e perfumado pelas gragas do gosto italiano”. O destino de S&o
Paulo estava selado: a cidade viria a ser “a mais magnifica de toda a América Meridional”.
Seu “desenvolvimento maravilhoso, incomparavel”, revela a “majestade de sua civilizagdo”
(O fonografo. Correio Paulistano, 14 fev. 1890, capa).

Em 1891, a Gazeta de Noticias publicou um artigo sobre as novidades da Exposi¢ao
de Frankfurt. O gramofone de Berliner e seu “disco circular (sic) de zinco”, 0 qual reproduzia
0s sons “do mesmo modo que o fondgrafo de Edison”, chegou a ser destacado, mas ainda ndo
representou uma concorréncia. “Parece duvidoso”, concluiu 0 jornal (Notas cientificas.
Gazeta de Noticias, Rio de Janeiro. 20 nov. 1891, capa).

Cada ajuste do fonografo foi imediatamente noticiado ou traduzido, como o artigo da
revista cientifica francesa La Nature de 1894. Além do entretenimento com arias, discursos e
sermdes, o fonografo também apresentou bom desempenho ao ensino de lingua estrangeira e
no treino de dic¢do e oratoria (O fondgrafo de Edison em 1893. Idem, 22 fev. 1894, capa).

O Rio de Janeiro assistiu em 1896 & primeira sessdo de imagens em movimento
projetadas por um dispositivo mecanico: o ominidgrafo. Tratava-se de um dispositivo similar
ao cinematdgrafo inventado pelos irmdos Lumiére, em 1895. As sessfes cinematograficas
forneceram uma nova percepc¢éo espacial e temporal, conectando os espectadores a mundos
distantes, ao passado exatico e as conquistas da ciéncia. Essas maquinas se tornaram novos
elementos simbolicos da Primeira Republica.

Fondgrafos também foram utilizados por exibidores cinematograficos como atividade
complementar, na sonorizac¢do das vistas ou nas primeiras tentativas de sincronia, uma vez
que seu alto custo impossibilitava sua penetracdo nos lares (Trusz, 2010). O reprodutor
sonoro mecanico também foi adaptado a novos dispositivos de imagens em movimento, como
o kinetofone, de Thomas Edison, em 1895. Segundo a Gazeta de Noticias, o dispositivo foi

apresentado no Brasil em 1895 e combinou “depois de muito trabalho”, o som do fondgrafo
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com imagens (Gazeta de Noticias, Rio de Janeiro, 27 out. 1895, p. 8). Novos
empreendimentos urbanos se iniciaram no Rio de Janeiro ainda nos anos 1890. A
administragdo “sanitarista” de Barata Ribeiro (1892-93) deu inicio a metamorfose da cidade e
antecedeu o “bota-abaixo” de 1903. O estranho éxtase civilizatorio também se encontrou em
Sao Paulo. A necessidade de uma sintonia com os paises desenvolvidos careceu de uma base
consciente da sua prépria identidade.

Isso se refletiu nas iniciativas sanitaristas que atuaram de forma recorrente a
discriminacdo social de negros, mesticos e brancos pobres. “O equilibrio politico dominante
era conservador, com limitada flexibilidade e mesmo tolerancia, para se revestir do novo com
tinturas modernas” (SEVCENKO, 1992, p. 34). A Primeira RepuUblica evidenciou o choque
entre a exaltacdo da modernidade e a manutencdo da tradicdo, duas esferas que se
entrecruzavam, mas raramente se combinavam.

A aceleracdo dos ritmos temporais proporcionados pela sucessdo continua de novas
tecnologias provocou nas liderancas republicanas um profundo desprezo pelo passado. O
cosmopolitismo deveria olhar a frente, desde que os lacos com as oligarquias estivessem bem
atados. As intervencdes urbanas do Rio de Janeiro em 1903 evidenciaram as contradi¢des da
modernidade brasileira.

Corticos populares, estalagens e o antigo casario colonial foram vistos pelo poder
publico como um entrave as medidas saneadoras e de embelezamento da capital da Republica.
Essas populacBes entraram na mira das picaretas e dos projetos das novas ruas, das avenidas,
dos bondes e da iluminacéo elétrica.

Apropriados parcialmente do modelo parisiense de Georges Haussmann’, o presidente
Rodrigues Alves e o prefeito Pereira Passos deram inicio & higienizagdo dos ambientes e a
modernizacdo das vias e prédios publicos cariocas. O “bota abaixo” se abateu sobre a

populacdo pobre residente nas areas centrais.

A inauguracdo das medidas de exclusdo habitacional e social na capital da
Republica permite entrever [...] as muitas dificuldades na implantacdo das
referéncias urbanizadoras estrangeiras que se repetiriam nas décadas
seguintes, e que fariam naufragar os anseios de homogeneizar vizinhancas e
politizar os &mbitos privados a revelia das mazelas sociais (MARINS, 1998,
p. 141).

" Prefeito da capital francesa entre 1853 a 1870, Georges Eugéne Haussmann (1809-1891) foi responséavel pela
reforma urbana da cidade, transformando-a radicalmente. Haussmann mandou demolir antigas ruas, casas
residenciais e comerciais, 0 que resultou na expulséo a classe trabalhadora a periferia. A “higienizagdo” desses
lugares se deu com a construgdo de grandes avenidas e boulevares, além de prédios publicos e mansdes.
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As mudancas estéticas se seguiram os codigos de posturas e os combates contra as
epidemias de peste bubobnica e febre amarela. Manifestagdes populares foram banidas,
aumentando ainda mais a insatisfacdo e desconfianca. A incapacidade da sociedade em
acompanhar os ditames dos modelos urbanos franceses ja se mostrava evidente quando a
obrigatoriedade e brutalidade nos métodos “profilaticos” dos espacos publicos se acentuaram
culminando na Revolta da Vacina, em 1904. As intervencdes urbanas também chegaram a
Sdo Paulo. Pouco foi feito ao surto populacional de maioria pobre, restando-lhes moradias

precarias e sem planejamento. Nesses espacos,

[...] encontram-se imigrantes pobres e negros, trabalhadores de variadas
espécies, biscateiros e vagabundos, lavadeiras, chefes de familias e
prostitutas. Deste modo, ia-se estruturando [...] outro tipo de vida pouco
relacionada com a riqueza propiciada pela producdo cafeeira, isto &,
sedimentava-se uma vida urbana subalterna em contraste com a prosperidade
da moderna capital do café (MORAES, 1995, p. 43).

Onde estiveram 0s reprodutores sonoros mecanicos em meio a essas alteracfes
sociais? Os escritos de Jodo do Rio nos fornecem alguns rastros desses dispositivos no Rio de
Janeiro. Em 1904, o cronista observou os “fondgrafos roufenhos” nas tabernas e botequins da
antiga Rua Fresca. ® Seus ruidos estiveram misturados aos sons dos musicos e ao intenso
transito de pessoas, produzindo uma polifonia “de cores, de tipos, de vozes, onde a luxuria
crescia” (RIO, 1997, p. 96).

E o grafofone, “essa maravilha do século XIX, que ndo deixa de ser uma calamidade
do século XX? ”, perguntou Jodo do Rio em 1906, ao observar a proliferacdo do modelo da
Columbia “nos hotéis, nos botequins, nas lojas de calgados” (RIO, 1997, p. 179). Os modelos
urbanos, estéticos e comportamentais simbolizaram o progresso e a emancipa¢do cosmopolita
nas areas centrais do Rio de Janeiro. Fonografos e gramofones representaram atualizacdo
musical: ndo poderiam ficar de fora.

As populagGes deslocadas das &reas centrais reciclaram costumes, expressoes,
tradicOGes, trabalhos, técnicas e representacfes distintas o suficiente para superar a
desqualificacdo das elites, da imprensa e do poder publico. A rua e as manifestacdes coletivas
continuaram a ser a Unica opcao de lazer e diverséo.

Além dos espacos citados por Jodo do Rio em 1906, os reprodutores sSonoros

mecanicos marcaram presenca nos cafés, nas confeitarias, nas relojoarias e lojas de

8 posteriormente denominada Rua Clapp, a via foi demolida nos anos 1950 para a construcio do Elevado da
Perimetral.



60

instrumentos musicais. No final da década, alguns modelos se encontraram nas salas de espera
dos cinemas. Alguns bazares iniciaram as vendas de fondgrafos, grafofones e gramofones.

Polcas, valsas, lundus, modinhas, habaneiras, maxixes e schottischs® constitufram o
repertorio das primeiras gravacfes nacionais de discos planos para gramofones (também
chamados “chapas” ou flat discs). Fred Figner gravou modinhas, lundus e serestas dos
cantores Baiano (Manuel Pedro dos Santos), Cadete (Antonio da Costa Moreira) e Anacleto
de Medeiros.

As matrizes foram prensadas em 1902 pela empresa alema Zonophone International.
Figner acompanhou o boom da imprensa de variedades, produzindo catalogos e materiais de
divulgagédo para as “novidades americanas” que colocou a disposi¢do do publico em sua Casa
Edison. Esse método foi seguido por outras lojas brasileiras.

Catalogos e folhetos foram a principal fonte de difusdo midiatica dos reprodutores
sonoros mecanicos naquele periodo. Numa sociedade marcada pelo forte indice de
analfabetismo e pela nova paisagem sonora imposta pela modernidade, a visualidade
apresentada pelas revistas ilustradas tem na oralidade seu complemento, através do

entrecruzamento de varias linguagens:

Esses tragos de oralidade estdo vivamente presentes nas revistas semanais
lustradas. O simbolo da buzina (na Fon-Fon!), do martelo e da bigorna (em
O Malho), assim como a recorréncia a verbos de forte apelo sonoro-auditivo,
como fonfonar, malhar, bimbalhar e martelar expressa uma comunicagdo
ruidosa que voltada para a critica de costumes, se alicerca fortemente no
humor [...]. Essa sonoridade se materializa no corpo das publicac@es; a voz
presentifica-se na elaboracédo, circulacdo e acolhida do texto (VELLOSO,
2010, p. 82).

O publico leitor ancorado nas oralidades e ainda deslumbrado pelos novos sons da
urbe também foi atraido pelos “roncos” e sons “fanhosos” dos reprodutores sonoros
mecanicos descritos nas paginas das revistas ilustradas. Parte do conte(do dessas publicacdes
consistiu de artigos técnicos, criticos ou humoristicos sobre esses dispositivos,
complementados por anuncios publicitarios de companhias e de revendedores fonogréaficos. A
critica, portanto, ndo deveria se sobrepor a expansdo da industria e do comeércio, efetivos

patrocinadores das revistas. Em 1903, O Malho reclamou da substituicdo das “eternas”,

° Antiga danca de saldo, semelhante & polca, o schottisch chegou ao Brasil nos anos 1850 e recebeu letra dos
grupos de choro do Rio de Janeiro a parti de 1870. A popularizacdo do género o fez receber a denominacéo
schottisch, uma epidemia ocorrida no Rio de Janeiro. De 14 espalhou a outras regies brasileiras, entrando no
repertorio de conjuntos tipicos rio-grandenses e nordestinos, coincidindo com o aparecimento nessas regides das
sanfonas (chamadas “gaitas” no Rio Grande do Sul). Apds a Segunda Guerra Mundial, a denominagdo do
schottisch foi simplificada para xote, chote, x6ti ou chotis.
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“medonhas” e “perseguidoras caixas de musica” das barbearias por um “formidavel fondgrafo
barato. Um fonografo! Imaginem os senhores...um fondgrafo! ” (O Malho, 10 jan. 1903, p.
10). Mas a mesma revista também vendeu espacos publicitarios a estabelecimentos
fonograficos. “Sé podem preferir outros aparelhos quem desconhecer as superiores vantagens
do fondgrafo de Thomas A. Edison”, segundo o reclame da Sociedade Fonografica Brasileira,
impresso em 1904 (ldem, 9 jul. 1904, p. 34).

Em 1909, uma pagina inteira da Fon-Fon! descreveu o Fondgrafo Comercial Edison,
destinado a escritorios (Fon-Fon!, 7 ago. 1909, p. 22). No ano seguinte, a revista publicou
uma piada em que um homem ¢é surpreendido por seu amigo comprando “chapas
fonograficas”. O primeiro se justifica: “o fonografo é o lirico do pobre como o cinema [é] o
teatro dos poucos afortunados”. O comprador dos discos argumenta que, ao adquirir um
fondgrafo, € possivel economizar no ticket do bonde, no toilette, no ingresso do teatro e em
“outras despesas inadiaveis”. Discos de Caruso podiam ser ouvidos “comodamente a tua
cadeira de balanco [...] livre do perigo das gripes e satisfeita a tua mania musical”. (Idem, 25
jun. 1910, p. 30).

Embora o texto satirize os recursos do reprodutor sonoro mecanico, a individualizacéo
da apreciacio musical aparece como uma alternativa. E possivel notamos aqui 0 termo
“fonografo” sendo atribuido a um gramofone, uma vez que o personagem esta comprando
“chapas fonograficas”, ou seja, discos. Fred Figner e sua Casa Edison se encontram entre 0s
anunciantes da Revista da Semana (figura 13):

"5~ DISCOS DUPLOS Ur-(_

Jnmbo-Fonotipia }
¢ Odeon

oYIaNVF 30 OIY

0s nnicos que podem
ser vendidos no Brasil,
garantidos pela patente
Brasileira n. 3.465.

unica acencia CASA EDISON

RUA DO OUVIDOR. I35

Figura 13: Anancio da Casa Edison.
Fonte: Revista da Semana, Rio de Janeiro, 1 ago. 1909, p. 6.

A revista lamentou em 1911 a presenga do “famigerado gramofone”, verdadeiro

“instrumento daninho” a habitar na “modéstia da sala mais simples de arrabalde pobre”. O
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“aparelho ousado” se espalhou por varios bairros “ostentando grande cantoria”, levando seu
som “abelhudo” até as “pacatas zonas suburbanas” (Revista da Semana, Rio de Janeiro. 8 jan.
1911, p. 15). A revista Careta satirizou em 1913 fondgrafos vendidos “as dtzias, [...] a
prestacdes, por sorteios e em clubs”, causando a profusdo dessas maquinas “como praga do
Egito” (Careta, Rio de Janeiro. 8 jan. 1913, p. 44).

O tom humoristico das revistas O Malho, Careta e Fon-Fon! se contrapde a critica da
Revista da Semana e demonstra os contrastes de recepcdo e difusdo dos reprodutores sonoros
mecanicos, sobretudo quando os mesmos ficaram mais acessiveis a classes sociais menos
favorecidas pela modernidade cosmopolita. Sdo “espléndidos”, “nobres” e defendidos em tons
apologéticos a Edison e a civilidade enquanto pertencem as elites, mas “famigerados”,
“fanhos” e “uma praga” quando acionados em ambientes populares.

Os reprodutores sonoros mecanicos se inscreveram a estranha Belle Epoque tropical
na capital da Republica, dividida entre a modernidade de padrdes europeus e costumes
conservadores. A diferenciacdo foi a principal regra da civilidade, abencoada pela moral
catdlica e pelas promessas do capitalismo industrial. O emergente mercado musical brasileiro
chamou atencdo de varios empresarios estrangeiros, sobretudo Emil Rink, diretor da
International Talking Machine-Odeon. Rink instalou a fabrica Odeon no Rio de Janeiro, em
dezembro de 1912. Um investimento inédito no pais:

A fébrica, prevista para a producdo de 1.500.000 discos por ano, podia ser
considerada de grande porte para a época. Envolvia tecnologia toda nova.
[...] Além da linha de producdo industrial, incluia todo o processo de
qualidade e percepcdo de mercado, através do lancamento de amostras das
novas gravacgdes [...]. Faziam-se também, edigBes de folhetos e catalogos,
além de andncios em jornais (FRANCESCHI, 2002, p. 198).

A Odeon iniciou suas atividades em janeiro de 1913, explorando o cenério musical
popular. A fundacdo da fabrica tornou o servi¢o de prensagem acessivel, embora a matéria-
prima (goma-laca e demais produtos quimicos) continuou fornecida pelos alemaes.

Outras cidades brasileiras tiveram experiéncias fonograficas. Entre 16 a 26 de junho, o
técnico Oscar Preuss gravou as primeiras matrizes em S&o Paulo, seguindo para Porto Alegre,
onde registrou 102 musicas para a Casa Hartlieb. Em julho, Savério Leonetti também
realizou gravacgdes, porém, ainda prensadas no Rio de Janeiro e rotuladas como Discos
Phoenix, de Gustavo Figner.

Em 1914, Leonetti fundou a Disco Gaulcho, segunda fabrica de discos do pais. Tudo

parecia correr bem para as companhias nacionais. Mas a Belle Epoque europeia escondeu a
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tensdo entre seus territorios. A Primeira Guerra Mundial transformou a estrutura capitalista
baseada na livre concorréncia para a constituicdo de mercados cartelizados. O conflito trouxe
consequéncias ao mercado fonografico brasileiro, embora os investimentos tenham sido
mantidos nos primeiros anos.

Longe da guerra, a masica popular continuou a adquirir forga. Pelo Telefone foi
primeiramente registrada como autoria de Mauro de Almeida e Donga no final de 1916, mas,
em janeiro de 1917, ficou acordado de que a canc¢do fora uma composicéo coletiva. O disco
da Odeon foi interpretado pelo cantor Baiano e trouxe impresso em seu rétulo o género
samba. A mdsica tomou as ruas do Rio de Janeiro, tocada nos clubes e blocos de rua
(Tinhoréo, 1972, p. 115-17).

As condicdes técnicas dos estudios de gravacdo brasileiros foram semelhantes as
companhias estrangeiras: salas rudimentares, herméticas, campanulas para captar o som,
musicos juntos, gravacdo “de primeira”. A eletricidade foi usada apenas para iluminagéo do
estddio. “Quem gravava ndo tinha o direito de errar, j& que cada erro representava desperdicio
de matéria-prima e, em consequéncia, prejuizo para a gravadora” (CABRAL, 2007, p. 13).

Contudo, o alto preco dos reprodutores sonoros ndo os disseminou pelas classes
populares: “poucas pessoas tinham recursos financeiros para adquirir um fondgrafo ou
gramofone” (MORAES, 1997, p.170). A gravacdo em disco foi algo distante da maioria dos
artistas e ndo representou rentabilidade financeira. Com o final do conflito a dinamica das
atividades capitalistas se intensificou. Com a diminuicdo do fluxo migratério e da
disponibilidade de mao-de-obra barata, o operariado brasileiro se organizou para enfrentar as

instabilidades que se sucederam nas cidades:

A aceleragdo no ritmo das mudangas, a intensificagdo do processo de
industrializacdo — independentemente do aumento da oferta de empregos — e
o0 crescimento demografico geravam a escassez de habitacdes, especulagéo,
carestia e inflagdo (MATOS, 2002, p. 53).

Nas cidades, tudo virou aceleragdo: a producéo, os transportes, a diversdo, a satde dos
corpos, o lazer. Essa voracidade foi rapidamente atendida por um mercado convertido a
producdo em massa e auxiliado pelos meios de comunicacdo (Sevcenko, 1992, p. 163). Nos
anos 1920, o setor industrial brasileiro se reorganizou, as relagdes de trabalho foram
reformuladas, o comércio investiu mais uma vez nos modernos produtos estrangeiros. As
vitrolas também chegaram, mas ainda distantes do poder aquisitivo do brasileiro, mesmo com

as facilidades de crédito oferecidas pelos lojistas. O Brasil assistiu com estranhamento a
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derrocada do mundo cultural europeu durante a guerra. A violéncia dos combates, as novas
maquinas de guerra e a perda de milhdes de vidas estarreceram os brasileiros.

Com a crise europeia, 0 pais se dividiu entre 0os modelos simbolicos estadunidenses e
uma cultura nacionalista. Sdo Paulo adquiriu o status de metropole brasileira. Em meados dos
anos 1920 a cidade chegou a meio milh&o de habitantes e ultrapassou o Rio de Janeiro na
hegemonia industrial. O comércio acompanhou a emergéncia de novos costumes e
oportunidades sociais, participando ativamente das manifestagdes culturais — como o carnaval
-, atraindo mais clientes e assim garantir o prestigio de seus proprietarios (Padilha, 2001).

O alto preco ndo possibilitou a absorcdo dos reprodutores sonoros mecanicos na
maioria dos lares brasileiros. Mas o discurso acerca da apreciacdo musical por meio de um
reprodutor sonoro mecanico permaneceu presente, salientado nos anuncios das companhias
fonogréficas.

Nesse microcosmo repleto de hibridos objetos decorativos, a vitrola foi anunciada
como elemento indispensavel do cidadao culto, bem informado. A posse de um gramofone ou
de uma vitrola foi incentivada pelo comércio local para personificar os ambientes privados de

diversas classes sociais:

Esse processo ndo se restringiu as formas de habitar da elite e de setores da
burguesia. As marcas da originalidade e o estimulo a individualizacdo
percorreram de cima para baixo outros padrbes de habitacdo, obviamente
com uma escala e diversidade circunscrita a disponibilidade econémica e as
diferentes tradi¢Oes culturais (SCHAPOCHNIK, 1998, p. 501).

O design embutido das vitrolas seguiu as tendéncias do mobiliario moderno. O antigo
estilo art nouveau cedia ao art déco, com linhas futuristas, funcionais e higiénicas. Num
recanto intimo do lar, o reprodutor péde ser apreciado pelas familias de classe média.

Nesse contexto de aceleracdo, o antigo fondgrafo tornou-se “ordinario e de qualidade
inferior”, recomendava o antincio da Victor Talking Machine na revista Fon-Fon! de 1922
(figura 14).
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Qual € o instrumento
mais barato?

Um phonographo ordinario
e de qualidade inferior, ou uma
Victrola que lhe dara annos e
annos ne servico?

A Victrola é famosa pela
sua qualidade superior, e
durara indefinidamente. Nao
custa muito mais comprar uma
Victrola— pois temos modelos
de todos os precos. Qualquer
revendedor Victor tera muito
gosto em lh’os mostrar.

Victor Talking Machine Co.
Camden, N. J,,E. U.da A.

V1ctrola

REG. U.S. PAT. OFF. MotF. MARCA INDUSTRIAL REGISTRADA

Figural4: anuncio Vitrola.
Fonte: Fon-Fon!, Rio de Janeiro, 18 nov. 1922, p. 7.

Os efeitos da crise mundial chegaram ao pais e o Rio de Janeiro perdeu a lideranga
econbmica e a hegemonia industrial para Sdo Paulo. A assimilacdo da cultura popular, a
no¢do de um passado autenticamente brasileiro e a busca pelas raizes folcloricas e coloniais se
fortaleceu na literatura, numa tentativa de barrar a corroséo politica e social a que o Brasil se
submetera.

Os elementos nacionais, populares e historicos se disseminaram nas publicacfes
literarias, nas artes plasticas, nas obras musicais, teatrais e cinematogréaficas, culminando com
a Semana de Arte Moderna em 13 de fevereiro de 1922. Mas o avanco das maquinas, dos
equipamentos domésticos e de seu consumo foi impulsionado pelos grandes estabelecimentos
comerciais como fontes de emancipagdo, distin¢do, atualizacdo e identidade das elites e
camadas médias burguesas.

O termo “moderno” sintetiza o futuro, a acdo, a poténcia e vigor da juventude. A
aquisicdo de uma vitrola representou um afastamento imediato dos gramofones “tradicionais”,
velhas geringongas do passado: ter uma vitrola era se libertar com os ritmos excitantes, grande

dor de cabeca dos moralistas (Sevcenko, 1992, p. 230).
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Divulgadas nas revistas e jornais, as maquinas industriais dividiram espaco com
anancios publicitérios, ilustrando os novos modelos de maquinas de costura, de escrever,
geladeiras, vitrolas e radiolas. A industria da musica trouxe ao Brasil o que havia de melhor
nos ritmos frenéticos e universais do mercado estadunidense: jazz, foxtrot, one step, ragtime,
charleston, shimmy.

A industria fonogréfica estrangeira se reestruturou: as companhias estenderam seus
negocios a edicdo de mausicas, selecdo de artistas e repertdrio, producdo musical, etc. Com
novo maquinario e sofisticado processo de gerenciamento, producdo e distribuicdo, essas
empresas se organizaram em monopolios para garantir seus mercados, ultrapassando em
tecnologia e agilidade as companhias nacionais, ainda dependentes do obsoleto sistema
mecanico de gravacao.

A nova configuracdo empresarial ndo encontrou dificuldades para penetrar em solo
nacional. No final de 1923, a Disco Gaucho fechou suas portas, recebendo a carta de faléncia
no ano seguinte. Entre 1924 e 1926, a crise comercial atingiu seu apice no Distrito Federal
(Barbosa, 2007, p. 58). O periodo coincide com a compra de a parte da Casa Edison pelo
grupo holandés Transoceanic, companhia encampada pela inglesa Columbia Gramofone
Company, em 1925 (Franceschi, 2002, p. 235). *°

A crise bateu a porta de Frederico Figner. Os gramofones, vitrolas e discos da Victor
Talking Machine se disseminaram no Brasil. A companhia estadunidense passou a produzi-los

em solo nacional. Uma fabrica propria foi instalada no Rio de Janeiro em 1925 (figura 15).

Figura 15: Fabrica da Victor Talking Machine Company do Brasil, Rio de Janeiro.
Fonte: TINHORAO, 1981, s/p.

10 Conforme o capitulo anterior, a Columbia inglesa foi uma subsidiaria da empresa estadunidense. A exploragdo
do mercado europeu e de outros continentes trouxe lucro significativo, inclusive para socorrer a matriz,
adquirindo-a no inicio dos anos 1920. Com as contas sanadas em 1923, a Columbia reiniciou sua expansao.
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Das “trés grandes”, analisadas no capitulo anterior, ¢ possivel notar a intensidade das
atividades da Victor e da Columbia no mercado fonogréfico brasileiro. Em 1926, os discos
“gravados eletricamente”, da Columbia foram anunciados. O produto apresentou maior

durabilidade, volume e “menos chiado”, segundo andncio da revista Fon-Fon! (Figura 16).

DlSCOS ‘ Columbla

PROCESSO

EVITAM 0 CHIADO DA AGULHA
DURAM MAIS TEMPO
DAO BASTANTE VOLUME,

GRAVADOS ELECTRICAMENTE.

,\5 Melhores Symphonias — Musica de Camara —
Soles Instrumentaes — Operas — Musica de Danga,
novidades recebidas mensalmente.

Prefiram o DISCO COLUMBIA

V. 8, pretende adquiris um »

IWOGRAPHO?

thosa o lindo *“Viva
o "COLUMBIA

OPTICA INGLEZA

Rua do Ouvidor, 127
RIO DE JANEIRO
Caixa I'ostal 1024 Teleph. Norte K224

o e oty Wy
uitimo  Inve nt» da

Figural6: Anuncio discos Columbia.
Fonte: revista Fon-Fon!, Rio de Janeiro, 23 out. 1926, p. 54.

Outras empresas estrangeiras penetraram em solo nacional, como as radiolas
Brunswick, da General Electric — RCA, combinando o rédio e o fondgrafo “no mais belo
ornamento para saldao” (Careta, Rio de Janeiro. 24 out. 1925, p. 47). A portabilidade foi
oferecida nos fonografos da inglesa Decca. Seus reprodutores puderam ser transportados “tao
facilmente como uma malinha de mao” (Fon-Fon!, Rio de Janeiro. 9 jun. 1928, p. 80). A
tecnologia elétrica de gravagdo esteve presente nos modelos da fabrica em 1927, que também
langou aparelhos hibridos (radios e reprodutores). A industria fonografica mundial entrou

numa nova etapa, baseada na diversificagdo das atividades:
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[...] para além do registro sonoro propriamente dito, as gravadoras tinham
suas estratégias de atuacdo frente ao ouvinte e ao artista, e diversificavam
ainda mais suas atividades quando se responsabilizavam também pelo
fabrico e pela distribuicdo dos discos. As empresas fonogréficas possuiam
um campo de atuacdo bastante amplo, que envolvia desde o

desenvolvimento da tecnologia para obter um som “puro” e “sem chiados”,
até a venda de discos ao ouvinte (GONCALVES, 2013, p. 21).

A conquista da tecnologia também se encontra estampada nos anuncios dos discos da
Parlophon e nos gramofones e vitrolas ortofénicas da Victor, apresentados nos ambientes
chiques dos grandes magazines. O lar foi divulgado como ambiente de consagracdo do ndcleo
familiar civilizado. Um lugar de educacdo, cultura, modernidade e musica adequada. “O gosto
pela boa musica fazia parte da figura do homem educado, mas era preciso, também, para ser
chigue e moderno, usufruir do progresso como um luxo, um conforto” (Padilha, 2001, p. 124-
25).

Isso demonstra também a consideravel soma de dinheiro investido pelas companhias
estrangeiras no mercado brasileiro a partir da encampacéo de novas tecnologias de reproducao
e fabricacdo de discos. Foi um negdcio restrito a poucos, sem chances de concorréncia. A
modernizacdo dos processos técnicos e a grande quantidade de musicas estrangeiras a entrar
no Brasil nos anos 1920 fortaleceu a critica musical. Jornalistas, intelectuais, artistas e
ouvintes passaram a analisar os produtos fonograficos, impulsionando a imprensa a destinar
colunas especializadas sobre novos langamentos, culminando na fundagdo da Phono-Arte,
primeira revista especializada “em assuntos do fonografo”.

O disco se desenvolveu rapidamente no pais, impulsionado pelos novos modelos de
reprodutores sonoros, minunciosamente especificados pelos veiculos impressos e pelo amplo
sistema de divulgacdo. O advento do radio nos anos 1930 trouxe grande variedade de géneros
musicais para o interior das casas, transformando definitivamente a cultura brasileira.

A relacdo entre o disco e o radio foi redefinida, estabelecendo modelos e metas
especificas de difusdo. As cancBes de sucesso passaram obrigatoriamente por esse veiculo de
comunicacgdo, rompendo com o tradicional circuito teatro de revista - carnaval de rua. No final
dos anos 1920, os intérpretes se destacaram na midia escrita nacional, tornando-se foco
principal das companhias fonograficas e estagdes de radio (Frota, 2003, p. 81).

As gravacdes se converteram num item indispensavel a vida do artista, acompanhado
pelas execucdes radiofonicas, pelas atuacdes do cinema e pelas especulagGes da imprensa.
Com microfones e demais equipamentos elétricos disponiveis, o0s estadios brasileiros

puderam experimentar novas sonoridades. Na Pavuna, gravado pelo Bando dos Tangaras em
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1930, forneceu uma nova concepc¢do na gravagdo de sambas, tornando-se um marco na
discografia brasileira por destacar a batucada tipica do género. Os técnicos de estldio,
estrangeiros em sua maioria, acreditavam que esses instrumentos prejudicavam a voz do
artista. Entretanto, ao enfatizar a batida tipica dos blocos e cord@es carnavalescos, a gravacao
de Na Pavuna atingiu grande sucesso (Napolitano, 2005; Vianna, 1995, Frota, 2003). A
tecnologia elétrica de gravagdo sonora se adequou as nuances sonoras vocais e instrumentais

do pais.

3.2 ESPACOS DE SOCIABILIDADE DA MUSICA

Como a musica popular brasileira se tornou mercadoria das companhias fonograficas
estrangeiras e nacionais? Que antecedentes histéricos podem ser relacionados a essas
atividades no pais? Os reprodutores sonoros mecanicos apareceram nos Ultimos anos do
Império ainda atrelados as novidades mecanicas. Fonografos e gramofones acompanharam o
complexo processo de urbanizacdo das cidades brasileiras, registrando a producdo musical de
espacos diversos.

As experiéncias de socializacdo do individuo no espaco publico e privado sdo
construidas cotidianamente: o ciclo familiar, a escola e o trabalho sdo complementados com
espacos subsequentes de formacdo cultural onde se adquire o conhecimento das crencas, das
instituigdes, dos valores e regras.

Quando analisamos 0s espacos sociais brasileiros ligados as atividades culturais entre
0s anos 1870 e 1920, verificamos restricfes de acesso. Os reprodutores sonoros mecanicos
chegaram juntamente com outras inovacdes a um pais escravista, agroexportador e
conservador. Contudo, a desvantagem, o desamparo e a discriminagéo nem sempre definem o
modo de vida desenvolvido por essas populagdes.

A falta de recursos para os teatros de revista e cafés-concerto converteu o espago
publico como Unico lugar de lazer e divertimento as populacfes pobres. Em meados do século
XI1X, esses locais de sociabilidade destacaram muitos musicos. Entretanto, a cultura artistica
no Brasil foi vertical.

A formacdo do publico espectador foi lenta. Em 1890, 84% da populacdo eram de
analfabetos (Ortiz, 1989, p. 28). Sem educacdo, a criagdo e valorizagdo das manifestacoes

culturais foram feitas pelas classes dominantes, refletindo diretamente no papel do musico
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dentro da sociedade brasileira. Como vimos no capitulo anterior, 0 processo de autonomia do
masico foi complexo, fora dos padres da divisdo do trabalho. No Brasil, a diferenciacdo
profissional/amador se deu a partir da organizacdo do ensino musical. O certificado
académico dos primeiros conservatorios possibilitou tal diferenciacdo, mas a tdo sonhada
classe profissional esteve restrita a brancos. Boa parte dessas instituicdes ndo admitiu
afrodescendentes e mesticos até 1889. As oportunidades foram escassas mesmo a musicos de
formacdo erudita. Nos anos 1800, a Unica estabilidade a essa categoria “parece ter sido o
ensino, principalmente oficial (em escolas de musica, conservatdrios, institutos), mas também
particular, em casa” (SIMOES, 2011, p. 86). Com as oportunidades desiguais, muitos misicos
amadores construiram sua formacéo nas ruas.

As cerimonias religiosas e pagds, a boemia e os diversos grupos, ranchos e corddes
carnavalescos espalhados pela cidade ofereceram uma alternativa de subsisténcia e cumpriram
importante fungdo sociocultural. Esses eventos ndo s6 concentraram diversas etnias como
romperam paulatinamente o preconceito, representando as principais formas de subsisténcia
do meio musical de grupos sociais menos favorecidos. Seus instrumentos musicais foram
violBes, guitarras portuguesas, bandolins italianos e citaras, mais acessiveis que o aristocratico
piano.

O carnaval teve origem no entrudo, festa de origem portuguesa praticada pelos
escravos durante o periodo colonial. Essa manifestacdo popular também se desenvolveu nos
clubes de rancho, tradicional forma de diversdo das ruas cariocas. A mobilidade das
populacdes, seja por guerras, seja por necessidade de trabalho, trouxeram essas manifestacdes
culturais para o espacgo urbano.

Ritmos, cantos e dancas africanas se misturaram a cantigas de roda, arias de dpera e
outras musicas em voga até o final do século XIX, quando o canto coletivo e o uso de
fantasias e alegorias se consolidaram na tradicdo cultural carnavalesca, gerando novas
agremiacdes no Rio de Janeiro, como os ranchos Flor do Abacate e 0 Ameno Resedd. Ambos
gravaram parte de seu repertorio em discos Odeon para a Casa Edison entre os anos de 1910 e
1920 (Franceschi, 2002, p. 141-47).

Nos circos, os atributos do palhaco compreenderam o canto, a dan¢a e o0 manejo do
violdo. Os picadeiros revelaram Benjamin de Oliveira e os palhacos-cantores Eduardo das
Neves e Geraldo Magalhées. Oliveira escreveu obras teatrais para o circo. Eduardo das Neves
(Dudu) compds e interpretou modinhas e lundus. Parte dessas cangdes se projetou para fora
dos circos itinerantes até o espaco urbano, penetrando nas casas de chope e em outros espacos

sociais, até chegar aos registros em partituras e em discos (Taborda, 2011, p. 125-6).
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A vida cotidiana na periferia também contou com espacos de entretenimento. Em Séo
Paulo, os cafés-cantantes simples, botequins e circos improvisados animaram suas
comunidades, tornando-se polos divulgadores da musica popular. “As inimeras manifestagdes
se confrontavam e interagiam, produzindo uma auténtica polifonia dos sons e ruidos da
cidade” (MORAES, 1995, p. 119).

Nova paisagem sonora se desenvolveu nas areas centrais de algumas cidades
brasileiras no final do século XIX: trens, fabricas, bondes, barcos, gritos e cantos romperam
aos poucos 0 aspecto bucdlico e rural. Mdusicas e dancas atuaram como elementos
significativos de sociabilidade. O carnaval e as demais festas populares se consolidaram na
cultura nacional.

Géneros musicais de procedéncias diferentes se popularizaram, como a modinha. Nao
se sabe ao certo sua origem. O género transitou entre Brasil e Portugal no século XVIII,
recebendo posteriormente a influéncia da valsa e do schottisch. As magoas, as queixas e
declaracGes das modinhas se consagraram nos teatros de revista no final do século XIX e
destacou alguns cantores como Geraldo Magalhées, Eduardo das Neves e Catulo da Paixdo
Cearense (Franceschi, 2002, p. 64). Muitos compositores foram influenciados pela modinha
como Chiquinha Gonzaga, Ernesto Nazareth e Zequinha de Abreu.

Sdo Paulo também construiu uma significativa industria do lazer, acompanhando 0s
lancamentos recentes do teatro de revista, a proliferacdo dos saldes de danca e a popularizacéo
de novos géneros musicais. Diante da pressdo do poder publico, a sobrevivéncia em S&o
Paulo dependeu dos lagos familiares, da mutualidade e do compromisso comunitario, mesmo
que o termo “cidadania” ainda fosse sem sentido para a maioria. A cidade enriqueceu para
poucos, mas isso ndo impediu formas alternativas de sociabilidade, como as atividades de rua,
as festas religiosas e pagas e as apresentacdes de bandas amadoras.

Mencionado na documentacao brasileira nas Gltimas décadas do século XVIII, o lundu
combinou o batuque africano, os folguedos portugueses e espanhois e malicia de sua danca.
Praticado por negros e mesticos, o lundu-danga permaneceu proibido nos espacgos publicos
pela indecéncia dos corpos até o inicio do século XIX, quando o ritmo adquiriu uma
caracteristica instrumental, transferindo-se a outros instrumentos musicais como a viola e 0
bandolim. As letras maliciosas aumentaram a popularidade dos lundus e sua danga também
conquistou os brancos. Tocado nos violGes seresteiros e nos pianos das familias, atingiu
sucesso no século XX, sendo gravado em disco Odeon da Casa Edison (Franceschi, 2002, p.
70-1).
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A polca teve origem na antiga Boémia (atual Republica Tcheca). Sua danca foi
apresentada em outras regides da Europa, como em Paris (1830). O género foi apresentado
nos saldes e teatros frequentados pela corte imperial brasileira em meados dos anos 1840. A
partir de 1870, seus elementos ritmicos e melddicos se fundiram com o lundu. Os regionais de
flauta, cavaquinho e bandolim fizeram o resto: executar a polca de uma maneira distinta, mais
estilizada e sincopada'! do que o género original europeu, gerando o tango (brasileiro) e o
choro.

Outra derivacdo de danca urbana proveniente da polca naquele periodo foi o maxixe,
embora este género seja também uma fuséo de ritmos. O maxixe se relacionou com as classes
populares, chegando ao século XX totalmente inserido na cultura musical carioca, “por mais
complexa que fosse sua relacdo de aceitacdo ou negacdo com elite da belle époque”
(MACHADO, 2007, p. 77). Os movimentos anarquicos, sensuais e ageis do maxixe
desafiaram a civilidade republicana e as regras de ocupac¢éo do espago publico. Seus passos se
destinaram a circuitos pouco civilizados, embora acabasse “cantada ¢ dancada no interior das
casas brasileiras por sinhazinhas e sinhas” (SALIBA, 1998, p. 320-6).

Descrita como uma danga “indecorosa”, “grosseira” e “inculta”, o maxixe se
disseminou nas sociedades carnavalescas e no teatro de revista carioca a partir dos anos 1880,
chegando a outras cidades brasileiras e atingindo certa notoriedade no exterior. Muitos
masicos se utilizaram dos recursos ritmicos do maxixe nas suas composi¢des como Ernesto
Nazareth, Chiquinha Gonzaga, Sinhd, Anacleto de Medeiros, o paulista Marcelo Tupinambé e
0 cancgonetista Geraldo Magalhées - o qual retornara da Europa em meados de 1910 dizendo-
se “o introdutor do maxixe no velho continente” (FRANCESCHI, 2002, p. 157).

Outro género europeu a se popularizar no Brasil foi a valsa. Proveniente das regides
camponesas da Austria, Alemanha e Franca, as valsas chegaram ao pais nas primeiras décadas
do século XIX. Nos anos 1870, valsas foram adotadas tanto por regionais de choro quanto por
compositores eruditos, enfatizando a execucdo instrumental. As valsas nacionais também
ganharam letra e se aproximaram de outros géneros, como a modinha.

A experiéncia musical ndo se deu apenas em espacos fixos. De carter itinerante, a
romantica seresta (ou serenata) foi executada preferencialmente nas ruas. Foi constituida
basicamente por um cantor e o acompanhamento de um regional de choro, desenvolvendo a

experiéncia social da masica popular:

1 Na masica, sincope se caracteriza pelo prolongamento ou articulagdo de uma nota emitida em tempo fraco ou
na parte fraca de um tempo.
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Costumeiramente, tratava-se de uma prética social, ou seja, um pequeno
grupo de mausicos, geralmente com instrumentos de corda e um outro de
sopro e um cantor, homenageava alguém, executando as musicas de frente as
casas ou janelas, costume relacionado na esmagadora maioria das vezes aos
casos amorosos (MORAES, 1995, p. 131).

A boémia urbana promoveu a circulagdo de informacdes, de técnicas, de musicas e
composigdes. Seus participantes foram constituidos de diferentes classes sociais, formando
um campo musical baseado na complementaridade de saberes. Imigrantes, profissionais
liberais, estudantes, afrodescendentes e camponeses ouviam, aprendiam e executavam um
vasto repertorio de valsas, modinhas, trechos de Operas italianas, habaneras', lundus e
polcas.

O teatro de revista foi a principal fonte de renda no mercado de trabalho e na
divulgacdo da mausica popular e seus principais artistas. Herdeiro urbano do circo, esses
estabelecimentos apareceram no Rio de Janeiro no final dos anos 1850 reunindo operetas,
cangdes, esquetes teatrais e nimeros de dan¢a. Um verdadeiro laboratorio de “experiéncias de
aceitacdo e divulgacdo da musica popular” (FROTA, 2003, p. 109).

Essa forma de entretenimento noturno irradiou a cultura popular e reuniu musicos,
compositores, dramaturgos, atores e a boémia proveniente de varias classes profissionais da
sociedade. A partir dos anos 1880, as apresentacBes enfatizaram musicas cantadas em coro e
acompanhadas pela danca. O carnaval se tornou tema principal das can¢des compostas para 0s
nameros de revistas. Ao alcancar as ruas, transformaram-se nos primeiros sucessos populares,
antes mesmo do advento do disco no Brasil. O sucesso de uma cang¢ao no teatro de revista
garantiu o reconhecimento do compositor e do intérprete no emergente mercado musical.

Lugares intermediaram a musica brasileira por diferentes camadas sociais.
AssociacOes literarias como a Sociedade Petaldgica, fundada na livraria de Paula Brito, no
Rio de Janeiro, aproximaram poetas, fazendeiros, musicos, politicos, jornalistas, escritores e
aristocratas (Diniz, 2008, p. 53). Isso também se repetiu no Rio Grande do Sul com o
Partenon Literario, associacdo porto-alegrense que encerrava suas sessdes com um grande
sarau musical. Contextos profissionais também reuniram musicos de diferentes formagdes em

espacos de trabalho.

12 Género musical criado em Cuba no século X1X, a habanera foi possivelmente uma das matrizes do tango.
3 Danga popular da Republica Tcheca, regido da Boémia, foi introduzida na Europa ap6s as guerras
napolednicas.
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Orquestras e pequenos conjuntos atuantes nos teatros de revista e nas salas de cinema
promoveram maior aproximagdo entre seus integrantes, levando-os a compartilhar
conhecimentos e tolerar limitagcdes. Villa Lobos, Pixinguinha, Radamés Gnatalli e Donga
trabalharam nesse circuito musical. Os botequins, os cabareés, as rodas de viol&o, as rodas de
samba, os carnavais e serestas tornaram-se circuitos de varios estratos socioculturais.

Nos anos 1910, as marchas se tornaram cangdes carnavalescas. A sonoridade marcante
e popular da marcha foi gravada pela Casa Edison. Ap6s a Primeira Guerra Mundial, as
marchas se juntaram com a modinha brasileira, a marchinha portuguesa, o charleston e o one-
step estadunidense, conquistando definitivamente o gosto da classe média carioca e
determinando o aparecimento das marchinhas de carnaval, interpretadas em disco por Sinho,
Baiano e outros (Franceschi, 2002, p. 268-69).

Polcas e valsas também se popularizaram de forma semelhante, sendo levadas ao
conhecimento de um puablico mais amplo. Alternadas com o repertorio de musica operistica,
0s géneros populares também foram apreciados nos saraus familiares, nas lojas de
instrumentos musicais ou executados por bandas militares.

O choro também contou com raizes musicais oriundas da polca e de géneros musicais
europeus vindos com a Familia Real ao Brasil em 1808, como a valsa, a quadrilha e o
schottisch. Em meados dos anos 1870, o choro continuou a condensar elementos tradicionais
com as modas musicais que chegaram ao pais na segunda metade do século XIX (Souza,
2010, p. 50).

Segundo Sérgio Cabral (2007), o choro é uma linguagem musical: um jeito de tocar
géneros musicais importados. O autor se refere a estilizacdo das mdsicas, uma técnica
sincopada de execucdo que as diferenciava dos géneros europeus. O ritmo quente, sincopado
era, segundo Vedana (1987), o veio-mestre da mdsica popular. Os chorBes agregaram
modinhas, lundus, maxixes, valsas, polcas e marchas: “0s grupos musicais ndo se
especializavam num ritmo unico” (VIANNA, 1995, p. 50). A formacdo instrumental contou
basicamente com um ou dois violdes, bandolim (ou cavaquinho), flauta e pandeiro.
Posteriormente, outros instrumentos de sopro foram agregados, como o clarinete, o

bombardino e oficleide.

¥ Também chamado Figle, o oficleide é um instrumento de sopro e integrou formagdes orquestrais e grupos de
choro entre os séculos XIX e XX.
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Tangos e habaneras também tiveram uma contribuicdo significativa na musica
popular brasileira. O termo “tango” foi usado por compositores brasileiros a partir dos anos
1870 e ndo tem nenhuma relagdo com o tango argentino que se originou em Buenos Aires no
final do século XIX.

O chamado “tango brasileiro” se tornou conhecido no emergente teatro musicado
carioca pelas companhias espanholas de zarzuelas — espécie de Opera lirico-dramatica. O
tango brasileiro teve elementos da cubana habanera, género influenciado pela polca e pelo
lundu e introduzido no Brasil pelas companhias de teatros de revistas estrangeiras. Os géneros
populares exigiram execugdo primorosa. O pleno dominio técnico dos estilos antigos e das
recentes modas musicais demonstra a versatilidade dos chordes. A peculiaridade na
interpretacdo rompeu a formalidade europeia, resultando numa ‘“usina sonora que tudo
misturava e tudo transformava” (NAPOLITANO, 2007, p. 10).

O choro sobreviveu junto as serenatas, as festas e demais manifestacbes musicais
populares. Chegou a S&o Paulo entre os anos 1910 e 1920. Suas tradicionais “rodas de choro”
destacaram artistas como Garoto, Canhoto, Zequinha de Abreu e Anténio D’Aurea (Moraes,
1995, p. 138-41). A multiplicidade de temas urbanos compostos coletivamente por sertanejos,
baianos e cariocas resultou no primeiro samba, uma verdadeira sintese de sonoridades
folcléricas. Pelo Telefone foi gravada trés vezes pela Casa Edison somente em 1917
(Franceschi, 2002, p. 266).

Tangos, maxixes, sambas, modinhas, valsas, e ritmos estadunidenses - como o foxtrot
- se popularizaram no Brasil e foram explorados pelas companhias fonograficas nacionais e
estrangeiras. Casas de mausica foram ponto de encontro de maestros, professores,
compositores e instrumentistas.

Alguns musicos também se tornaram proprietarios de lojas, expandindo seus negocios
as edi¢bes musicais, importacdo de instrumentos ou agenciamento de concertos. Outros ainda
prestaram servigos a esses estabelecimentos, como demonstradores de pianos recém-chegados
ou das ultimas novidades em partitura.

Antes do advento do disco, a demonstracdo de musicas impressas constituiu parte
significativa do mercado (Simoes, 2011, p. 74-5). Mesmo com os talentos revelados pelo
disco, o mercado fonografico foi incipiente e limitado. Embora a carioca Casa Edison (1902)
e a porto-alegrense Disco Gadcho (1913) enfatizassem a musica popular nas suas gravacoes,

as condigdes de subsisténcia foram precérias:
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Nesse tempo, muito mais do que hoje em dia, o0 musico profissional ndo
conseguia viver s6 com um emprego. O radio ndo existia, o disco mal
iniciava sua expansdo, e a novidade do cinema mudo apenas comecava a
reclamar a formacdo de orquestras [...]. Além dos clubes carnavalescos, do
teatro de revista e dos cafés-concerto, s6 havia, para um trabalho extra, as
casas de mUsica da cidade (TINHORAO, 1972, p. 114).

Alguns discos nacionais alcancaram relativo sucesso na primeira década do século
XX, como a cangdo Vem ca, mulata, de 1906, gravada pela dupla Os Geraldos. Enquanto a
combinacdo teatro de revista/carnaval permaneceu como melhor opcéo de trabalho a musicos,
o disco contribuiu — ainda que de forma incipiente - na difusdo de masicas populares.

Além do sucesso relativo fornecido pelos suportes fonogréaficos aos artistas, Moraes
salientou que fondgrafos e gramofones estiveram distantes do poder aquisitivo das camadas
populares nas primeiras décadas do século XX. A audicdo de um reprodutor sonoro mecanico
se deu apenas em ocasifes especiais e, ha maioria, em grupos, “talvez reverenciando mais o
aparelho que propriamente a musica escutada” (MORAES, 1997, p. 170).

O alto preco de fondgrafos e gramofones determinou audicfes coletivas em muitas
regides do pais. Aquisices também se deram ‘“em sociedade”. Compras em grupo
amenizaram as despesas. Mas a maioria preferiu aproveitar as ocasides em que comerciantes
acionavam esses dispositivos em frente a seus estabelecimentos comerciais, como na Casa
Faulhaber (figura 17).
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Figura 17: a Casa Faulhaber.
Foto: Augusto Malta, [19--]. In: KAZ, 2004, p. 49.

Outros estabelecimentos especializados em reprodutores sonoros mecanicos foram
inaugurados no Rio de Janeiro como a Péndula Fluminense, a Casa Bogary, a Nova Figura
Risonha e outros. Mas a audig&o curiosa e gratuita ofereceu maior seguranga aos bolsos.

Os cinematografos se consolidaram em salas exclusivas no Rio de Janeiro como o
Parisiense e o Cinema Pathé (ambos inaugurados em 1907), e o Odeon (1908). Séo Paulo
também inaugurou suas salas a partir de 1908 (Palace, Paulista, Odeon, Sdo Jodo, Avenida e
outros). Essa forma de entretenimento pago se disseminou nas areas centrais e periferias das
cidades brasileiras. Muitos chordes foram contratados para integrarem orquestras, animando
as salas de espera, dando um fundo musical as projecdes mudas.

Reprodutores sonoros mecanicos foram adicionados ocasionalmente as exibicfes de
cinematografos no final do século XIX, geralmente cumprindo atividades complementares:
podiam ser acionados nas salas de espera ou durante os intervalos. Algumas experiéncias de
sincronia foram realizadas de acordo com a destreza do exibidor.

O fim das orquestras nos cinemas dependeu do aprimoramento das novas tecnologias
cinematogréaficas em meados da década de 1920. As experiéncias com o radio chegaram aos

anos 1930 com uma ascensdo sem precedentes. MuUsicos tiveram novas oportunidades nas
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formacOes de orquestras e regionais destinadas aos estudios de radiodifusdo. O radio também
se associou a industria fonogréfica para divulgar seus langamentos, sobretudo dos géneros

musicais populares:

Com os meios eletronicos de reproducéo e registro musical, as composigdes
em forma de cangdes, estruturadas de modo a alcancar sucesso, caindo no
“gosto” do publico, passam a ter novas dire¢oes, destinando-se a um publico
consumidor bem mais amplo. Cancdo e radio inauguram, entdo, um periodo
em que suas histdrias se confundem e se complementam [...] (MORAES,
1995, p. 182).

Estudios de radio supriram em parte a demanda do contingente de profissionais da
musica afastados dos cinemas. Diferente das industrias fonogréficas, as radios ndo contaram
com equipamentos de gravacdo. Apés o fechamento da Disco Galcho, em 1924, as atividades
das companhias fonograficas instaladas no Brasil se restringiram a Rio de Janeiro e S&o

Paulo.

3.3 MEDIADORES CULTURAIS

O conceito de mediacdo cultural tem sido utilizado pela Antropologia, pela Arte e pela
Historia Cultural para investigar os encontros e choques entre culturas. A mediacdo cultural
também pode assumir termos como ‘“‘sincretismo”, “mesticagem cultural” ou “aculturagdo”
(Fonseca, 2013, p. 64).

Michel Vovelle salientou que mediadores culturais sdo individuos capazes de transitar
entre 0 mundo popular e da elite, forjando um universo préprio de representagdes. A presencga
de mediadores culturais é determinada por fatores histdricos, como a urbanizacao, a difusdo
ideoldgica e o desenvolvimento dos meios de comunicacao.

A atuagdo desses individuos é uma fonte significativa ao entendimento dos grupos
sociais. Peter Burke, Carlo Ginzburg, Francois Furet e Pierre Goubert investigaram seus
passos. Problematizar os mediadores culturais significa retira-los das incertezas dubias e
oscilantes oferecida pela cultura popular ou pela cultura de elites (Vovelle, 1991, p. 211-13).
Para o autor, o mediador cultural é um intermediadrio que transita entre dois mundos,
exercendo fungdes distintas. Esses individuos podem propagar ideologias dominantes, exercer

0 papel de porta-vozes nas revoltas populares ou serem condutores passivos das areas de
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influéncia ao seu redor. Além disso, os mediadores atravessaram o tempo, adaptando-se,
remodelando-se a novas fei¢cdes ou a novas tecnologias (Idem, p. 214-15).

Quando aplicamos o conceito de mediacdo cultural a musica popular, percebemos
caminhos complexos. Vimos anteriormente que boa parte dos géneros musicais europeus se
caracterizou por um caminho “de baixo para cima”. Um exemplo disso foram as valsas e
polcas, que foram conhecidas entre camponeses e aceitas posteriormente nos salGes
aristocraticos, receberam variagfes ritmicas e melddicas, atravessaram fronteiras, foram
transmitidas em suportes impressos e fonograficos.

A formacéo cultural e socioecondmica na América do Sul de diferenciou do modelo
europeu, o que leva a revisarmos termos como “culto”, “hegemdnico” ou “folclorico”. N&o ha
culturas estanques e “puras”, mas sim, diferenciadas. No que concerne a musica, a dicotomia
popular/erudito, que teve origem no século XIX, “nasceu mais em fungdo das proprias tensdes
sociais e lutas culturais da sociedade burguesia” (NAPOLITANO, 2005, p. 14).

Podemos acrescentar outros aspectos a afirmacdo do autor, como o nacionalismo, o
colonialismo, a Antropologia imperialista e a formacdo dos Estados-nacdo a no¢do moderna
de cultura (Eagleton, 2005, p. 42). Termos estanques e lineares também chegaram a masica,
mas quando a colocamos numa perspectiva histérica, temos a oportunidade de acompanhar a
contribuicéo de diferentes estratos sociais e analisar a validade de suas hierarquias. Vimos que
os elementos musicais no Brasil se diversificaram significativamente ap6s 1808. Em 1870, as
classes sociais entraram em processo de definicdo, acompanhando a urbanizacéo, a imigracédo
e a nova estrutura econémica no pais. Ao mesmo tempo, a consolidacdo da musica obedeceu a
novas tendéncias. As sonoridades, as dancas, 0s espacos privados e coletivos e o desempenho
dos artistas foram elementos catalisadores da sociabilidade.

Alguns autores ampliaram o conceito de mediacao cultural a outras instancias, como
géneros musicais. Machado (2007, p. 20) considerou a polca como um mediador cultural da
masica brasileira, ao observar o transito livre do género nos salfes da elite e nas festas
populares; Vianna (1995, p. 42-48) observou que o aspecto heterogéneo e contraditério da
sociedade brasileira entre os séculos X1X e XX desenvolveu artistas mediadores culturais.

Numa sociedade que condenou a cultura popular mas ndo abandonou por completo o
violdo, chordes, seresteiros e boémios aproximaram com suas interpretacbes peculiares
mundos artisticos distintos. Eles criaram uma musicalidade original e a redimensionaram na
geografia urbana. Alguns lugares também intermediaram géneros musicais populares,
disseminando-os entre fazendeiros, jornalistas, politicos, escritores ou aristocratas (Diniz,

2008, p. 53). Para ndo estendermos nossa abordagem, manteremos nossa analise nos sujeitos.
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As mediacdes culturais se movem “dentro de um leque possivel de acdes, limitadas
por fatores estruturais (econdmicos, sociais, ideolégicos, culturais), ainda que ndo limitadas
por eles” (NAPOLITANO, 2005, p. 36). No Brasil da Primeira Republica, mediacdo cultural
significou trabalho, criatividade e um amplo conhecimento dos espacos e oportunidades.

As dificuldades de absorcdo as regras do trabalho formal e os espacos restritos
levaram os musicos ao dominio do maior nimero de géneros musicais e a procura incessante
de lugares para tocar. Foi 0 caso da maestrina Chiquinha Gonzaga. Desde cedo, Chiquinha
alternou a docéncia com apresentacfes em conjuntos e orquestras. A musicista fez a mediagédo

de diferentes classes sociais:

Sua prépria condicdo de pianeira possibilita essa mediacdo. Ela recorre ao
piano, considerando um instrumento nobre; mas o utiliza para executar
composicOes ordinarias, associadas ao universo da baixa cultura (NAVES,
1998, p. 27).

Os concertos foram complementados com festas, saraus e pecas teatrais. Cada espaco
tinha um repertorio popular variado, composto de polcas, choros e modinhas. A pianista
encontrou maior projecdo de suas composi¢Oes no teatro de revista carioca com o choro
Galcho (Corta-jaca), sucesso nas revistas Zizinha Maxixe (1895) e Ca e La (1904).
Chiquinha percebeu “o novo caminho do aproveitamento de temas populares, e estiliz[ou]
para o teatro os ritmos colhidos nas ruas e entre os conjuntos de musicos populares chamados
chordes” (TINHORAO, 1972, p. 24). Corta-jaca foi gravada seis vezes entre 1905 e 1912,
além de mais quatro versdes instrumentais, gravadas pela Odeon, Victor e Columbia (ldem,
2002, p. 379).

A combinacdo teatro de revista/carnaval continuou promissora & musicista nas
primeiras décadas do século XX. Chiquinha fez sucesso com marcha O abre alas (gravada
pela Casa Edison em 1905) e o tango N&o se impressione, para a revista Forrobodd, em 1912.
O abre alas retornou aos teatros em 1913 e recebeu novas versdes até o final da década.

A compositora também entrou na luta dos direitos autorais. Numa viajem a Europa em
1903, Chiquinha Gonzaga visitou Berlim, onde se deparou com suas composi¢des editadas
sem sua autorizacdo. De volta ao Brasil, a maestrina descobriu que Fred Figner foi o
responsavel pelas edigdes comercializadas na Alemanha e na Franca. O dono da Casa Edison
foi processado. Chiquinha continuou reivindicando a imprensa a arrecadacdo digna dos
direitos autorais a compositores e teatrologos. Em 1916, a Lei n° 3071 do Cddigo Civil
Brasileiro disp6s sobre a propriedade literaria e artistica. Em 1917, Chiquinha criou a
Sociedade Brasileira de Autores Teatrais (SBAT) (Diniz, 1999, p. 211-14).
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Ernesto Nazareth criou um estilo proprio as interpretacdes de diversos géneros e foi
um grande divulgador do piano. As estilizaces de polcas e maxixes foram téo peculiares que
algumas composicdes suas foram denominadas de “tango brasileiro”, embora outros tangos
tivessem sido impressos no Brasil antes desse termo ser usado pelo compositor. *°

Musicas como Odeon e Apanhei-te Cavaquinho propdem um belo didlogo entre a
sofisticacdo do piano e os sons da rua. Pouco remunerado como compositor, 0 musico
alternou suas atividades de pianista nas casas de musica, nas antessalas de cinemas, nas festas,
e nos bailes, além de lecionar aulas do instrumento. Embora 0 musico penetrasse nos salGes
aristocraticos do Império, a modernidade republicana depreciou grande parte de seu

repertorio:

[...] o sotaque sincopado da musica de Nazareth encaixava-se perfeitamente
a construgdo simbolica de uma cultura musical autbnoma, moderna e
genuinamente nacional, caracteristicas necessarias para legitimacdo do novo
regime como uma nacdo civilizada e independente na ordem mundial, mas
ao mesmo tempo lembrava a negagéo disso tudo, o seu passado dependente,
escravocrata e barbaro. E que sob a ldgica dessa ideologia segregacionista, a
musica de Nazareth ndo se realizava nem como tradi¢éo (ou ndo tradicdo) da
musica erudita nacional, nem inteiramente como musica popular folclérica
(MACHADO, 2007, p. 26-7).

Diante dessas contradicdes, houve dificuldade em categorizar e valorizar a obra de
Nazareth. Esse descaso se estendeu por toda a Primeira Republica, levando o artista a ampliar
suas atividades musicais para sobreviver. As casas editoriais foram um dos locais de trabalho
do musico. Esses estabelecimentos contrataram pianistas para demonstrar as novidades
musicais. Naquele periodo, o consumo foi limitado a pessoas com conhecimento prévio de
mausica (leitura em partitura, pratica com um instrumento musical etc.).

Os arranjos musicais para diversos numeros nos teatros de revista garantiram o
sustento do maestro Jodo José da Costa Junior. Ele foi autor de musicas para diversas revistas,
como O Homem, O Bendegd e O Sarrilho, ambas compostas no final do século XIX. Foi
autor da polca No Bico da Chaleira, grande sucesso do carnaval de 1909, gravada por Geraldo
Magalhdes. Costa Janior voltou a fazer sucesso em 1913 com a polca Dengo-Dengo
(Tinhoréo, 1972, p. 21-3). Costa Junior alternou o circuito do teatro de revista com o ensino,

trabalhando como professor em institutos e conservatorios.

15 Em 1892, Nazareth usou a denominacao tango, mais especificamente a denominacéo polca-tango para a
composicdo Rayon D’Or. Entretanto, outros tangos foram publicados no Brasil, como Olhos Matadores, de
Henrique Alves de Mesquita, em 1871.
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Jodo Pernambuco migrou para o Rio de Janeiro em 1903, aos vinte anos. Integrou
grupos de choro, mas trouxe 0 manuseio da viola e as influéncias de sua terra natal. Comp0s
Luar do Sertdo (Parceria com Catulo da Paixdo Cearense), Sons de Carrilhdes e Cabocla do
Caxangd, can¢do que consagrou a musica nordestina no centro do pais e abriu caminho a
outros grupos daquela regido, como os Turunas Pernambucanos. Por sua vez, esses grupos
influenciaram posteriormente diversos conjuntos cariocas, como o Bando dos Tangaras, de
Noel Rosa. Jodo Pernambuco participou do conjunto Oito Batutas e diversificou seu
repertorio, tornando-se uma referéncia do violdo brasileiro.

A atividade mediadora de musicos em ambientes formais e populares fez parte da vida
musical do cantor e compositor Catulo da Paixdo Cearense. O compositor tirou seu sustento
adequando seu repertorio e introduzindo o violdo na sociedade. O instrumento se tornou
popular nas méos do paulista Canhoto (Américo Jacobino), primeiro idolo do violdo a firmar
as bases do “estilo brasileiro”. Canhoto registrou valsas, tangos, dobrados, mazurcas e polcas
para a Casa Edison entre 1912 e 1913. (Taborda, 2011, p. 140-41).

Outro violonista, o Garoto (José Anibal Sardinha), levou dissonancias elaboradas a
mausica popular brasileira. O musico participou de grupos de choro e conviveu em distintos
circuitos musicais. No final dos anos 1930, Garoto acompanhou Carmen Miranda no grupo
Bando da Lua (Souza, 2010, p. 121) levando o samba para fora das fronteiras nacionais.

Muitos compositores se adaptaram a diferentes universos musicais:

Maestros como Paulino Sacramento (ligado aos velhos chorBes), Assis
Pacheco, José Nunes, Luz janior, Sofonias Dornelas, Jualio Cristobal,
Domingos Roque, Bento Mogurunga, Sé& Pereira, Bernardo Vivas e Roberto
Soriano, além de muitos outros de menor producdo, escreveram durante mais
de 30 anos centenas e centenas de partituras em que esgotavam a imaginacao
em overtures e apoteoses, ainda tinham que criar maxixes em profusdo, para
atender a fome de ritmo das primeiras geracbes de cariocas [...]
(TINHORAO, 1972, p. 25).

Joaquim Callado também transitou entre o professorado e a boemia. O flautista
trabalhou, conviveu e comp0s com chordes e musicos profissionais, como a amiga Chiquinha
Gonzaga. E preciso salientar aqui que as mediacbes culturais nem sempre tiveram um
desenvolvimento linear. A legitimagdo da Primeira Republica impds um modelo de
civilizagdo que excluiu a diversidade social e muitas oportunidades profissionais.

A repressdo ao entrudo, as cerimonias de religido africana, ao viol&o, a seresta sdo
exemplos representativos das iniciativas republicanas em eliminar o que nédo se enquadra no

modelo civilizatério, “adotando como pratica a rejeicdo a varios tipos de manifestacdes da
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chamada “baixa cultura”, vistas como barbaras e associadas a um Brasil arcaico” (NAVES,
1998, p. 35).

Contudo, os tracos culturais tradicionais ndo foram totalmente apagados pela
modernidade republicana, mas sim redimensionados, estabelecendo intersec¢Ges com outras
instancias de mediacdo tecnoldgica, como as gravages mecanicas, por exemplo. Segundo
Napolitano (2005. p. 12), o aparecimento das camadas populares e médias urbanas entre os
séculos XIX e XX, tiveram em comum o gosto por um tipo de musica ligada a vida e ao lazer
urbano. Essa musica se tornou produto de editoras e gravadoras, que as difundiram através de
seus suportes (partituras/discos) ou como parte de espetaculos populares, como a opereta e 0
music hall. Durante a Primeira Republica, 0s registros mecanicos de gravacdo se tornaram
uma alternativa na divulgacdo das obras de compositores e intérpretes. Um exemplo que
merece destaque foi Geraldo Magalhdes (1878-1970). Nascido em Sdo Gabriel, no Rio
Grande do Sul, o cantor e dancarino trabalhou em circos, casas de chope e cafés do Rio de
Janeiro, onde se estabeleceu nas primeiras décadas do século XX.

O artista formou a dupla Os Geraldos com as esposas que teve ao longo de sua
carreira. Geraldo Magalhées excursionou pelo Brasil e apresentou 0 maxixe em cidades como
Lisboa e Paris. Ao retornar em 1909, Os Geraldos apresentaram a danca estadunidense one-
step, e a cangdo estrangeira Caraboo, sucesso do carnaval carioca de 1916. A dupla gravou
modinhas, lundus e canconetas para a Casa Edison (rétulo Discos Phoenix, Sdo Paulo) e
Disco Gaucho (Vedana, p. 2006, p. 154-55).

No Rio Grande do Sul temos como exemplo de mediador cultural o violinista e
compositor Otavio Dutra (1884-1937). Dutra se dedicou ao estudo e a pratica musical ainda
crianga, iniciando suas composicdes na adolescéncia. O musico lecionou aulas particulares de
violdo a partir de 1905 e se aperfeicoou no instrumento na boemia porto-alegrense até os 25
anos, quando ingressou no Conservatério, em 1909. Otavio Dutra foi eximio violonista e
elevou o conceito do instrumento na sociedade porto-alegrense (Souza, 2010, p. 111-14).

Os ambientes diversificados por onde atuou e produziu (docéncia, saraus, serestas,
clubes carnavalescos, grupos de choro, teatro de revista etc.) e o0 dominio de diversos géneros
musicais (modinhas, valsas, polcas, mazurkas, schottischs, lundus, marchas, tangos) foi
fundamental na formagdo musical e na difuséo da obra do violonista, chegando ao disco e ao
radio.

O musico gravou suas composi¢des em 1913 para a Casa Hartlieb (Discos Rio-
grandense-Odeon) (Vedana, 2006, p. 96). Naquela ocasido, os jornalistas d’A Federagao

anunciaram que 0 grupo contou com “dois flautistas, bandolim, cavaquinho e violdes” (A
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Federacdo, Porto Alegre, 11 out. 1913, p. 4). Entre 1916 e 1918, Otavio Dutra gravou para a
Disco Gaucho, com a participacdo do canconetista Arthur Castro (Arthur Budd). Dutra
também foi vigilante dos direitos autorais de suas composicdes, tratando de registra-las na

Biblioteca Nacional:

No inicio de 1915, Otavio Dutra causou espanto, no Rio de Janeiro, ao
registrar, de uma s6 vez, na secdo de direitos autorais da Biblioteca
Nacional, nada menos de trinta composi¢Oes, visando a resguardar 0s
direitos que cedera a Fred Figner, proprietario da Casa Edison e diretor geral
da Odeon Brasileira (SOUZA, 2010, p. 139).

O convivio com as masicas populares ndo alterou seu profundo conhecimento da
masica erudita. Manteve contato, através da docéncia, da regéncia e da execuc¢do de famosos
autores, como a adaptacdo de O Guarani, de Carlos Gomes, para instrumentos de cordas
(Pianta, 1962, p. 46). Dutra e seu Terror dos Fac@es adquiriam popularidade fora dos limites
de Porto Alegre. Nilo Ruschell (1971, p. 224) considerou 0 musico um “excelente
instrumentista” e que “seu nome transpunha fronteiras”. Os suportes fonograficos expandiram

a obra do violonista:

Embora o choro fosse um fendmeno carioca, algumas das melhores
gravagdes dessa época sdo do grupo gaucho Terror dos FacOes, organizado
em Porto Alegre pelo violonista, compositor e teatrélogo Otavio Dutra
(1884-1937). Além de dominar os instrumentos de cordas (violdo, bandolim,
etc.), Dutra foi um d&timo compositor e teve grande importancia nas
primeiras décadas do século XX no ambiente musical da capital galcha
(CAZES, 1998, p. 41).

Mesmo com o fechamento da Disco Galcho (1923) e a impossibilidade de gravar fora
do Rio Grande do Sul, a obra de Otavio Dutra chegou em outros Estados, pelas méos de
colegas ou ex-alunos (Souza, op. cit. p. 140). Nos anos 1920, Dutra seguiu compondo
marchas carnavalescas aos emergentes corddes porto-alegrenses e prestou servicos como
diretor artistico do regional e da orquestra da Radio Sociedade Gaucha, onde permaneceu até
seu falecimento, em 1937 (ldem, p. 154-56). O mdusico teve contato com trés tecnologias
distintas de registro e difusdo. Além da producdo impressa de suas musicas, Otavio Dutra
gravou suas obras diante das campénulas de gravacdo da Casa Hartlieb-Odeon e da Disco
Gaucho. Nos anos 1920, ingressou no radio, onde teve contato com estudios munidos de
microfones e novos componentes elétricos. Entretanto, o0 mdsico ndo mais gravou. Sua

resisténcia em permanecer em Porto Alegre o deixou distante do registro fonografico.
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Napolitano (2005, p. 111) salienta que “a musica esconde inimeros niveis de
realizacdo social, tais como a criacdo artistica, a producdo sonora, a circulagdo econémica, a
recepcdo comercial e a critica”. A tecnologia - representada aqui pelas novas formas de
registro sonoro mecanico e, portanto, pertencente as instancias de producéo e difusdo musical
— também interferiu nos agentes e nos grupos atuantes, documentando, em seus suportes, as

obras dos mediadores culturais da Primeira Republica.

3.4 PRINCIPAIS DIVULGADORES

Antes do advento das gravacdes fonogréaficas, as edices musicais intermediaram a
criagdo musical e o publico brasileiro. Seus lancamentos incluiram pecas eruditas, mas
também cancgdes populares, sendo divulgadas nos bazares, nas livrarias e casas de musica. No
século XIX, albuns com modinhas, cangonetas e lundus foram produzidos. O choro chegou a
partitura a partir de 1870.

Como vimos, a musica gravada e as novas tecnologias introduziram novos mediadores
técnicos e de difusdo a cadeia de producdo musical. No capitulo anterior, descrevemos que
Thomas Edison contratou agentes de sua companhia para demonstrar uma miscelanea de sons,
gravados em cilindros de fonografo. Essa estratégia se deu dentro e fora do territdrio
estadunidense, chegando inclusive ao Brasil.

O contato com fonografos e seus suportes fisicos aumentou entre os brasileiros no
decorrer dos anos 1890, seguindo a expansao e reorganizacdo dos espacos de sociabilidade
(teatros, cinematografos, exposicles, cafés, estabelecimentos comerciais, tabernas). Alguns
divulgadores lucraram com essa préatica, adquirindo prestigio social o suficiente para fundar
seus proprios estabelecimentos comerciais.

O transito desses individuos se deu primeiramente nos espacos sociais frequentados
pela elite e pelas classes médias, como teatros e salGes de hotéis, seguindo posteriormente a
locais mais acessiveis, como exposi¢des e salas locadas. Desde que chegaram ao Brasil no
final dos anos 1870, esses agentes intermediaram o contato entre 0s reprodutores sonoros
mecanicos e o publico.

A materializacdo do som ndo ocasionou mudancas imediatas a musica, devido aos
usos do fondgrafo vislumbrados por Thomas Edison. Além disso, a tecnologia foi um simbolo

de uma sociedade cuja medida de avanco era o progresso técnico-cientifico (lazzetta, 2009, p.
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114). Naquele momento, a complexidade estarreceu mais o publico do que a possibilidade de
compra. Essa estratégia de difusdo alcangou resultados satisfatorios, chegando muito cedo a
Ameérica do Sul. O Brasil foi uma das rotas de demonstracdes ainda em 1878. As gravacdes
realizadas por esses agentes procuraram captar o cotidiano urbano, registrando cangoes
populares, discursos de politicos locais, pequenos recados, anedotas ou saudagdes, vinculando
sonoridades conhecidas do publico local:

Quando cientistas, tecnologos e empresarios buscam seus clientes, eles tém
que lidar com a resisténcia a modernidade. Nao apenas pelo interesse em
expandir o mercado, mas também para legitimar sua hegemonia, 0s
modernizadores precisam persuadir seus destinatarios de que — a0 mesmo
tempo em que renovam a sociedade — prolongam tradi¢c6es compartilhadas.
Posto que pretendem abarcar todos os setores, 0s projetos modernos se
apropriam dos bens simbdlicos e das tradi¢cdes populares (CANCLINI, 1997,
p. 159).

Vérios divulgadores atuaram no Brasil, mas vamos aqui destacar trés deles: o
engenheiro brasileiro Carlos Monteiro e Souza e os imigrantes Frederico Figner e Francisco
de Paola. E impossivel desenvolver um estudo sobre a cultura fonografica brasileira sem
reconhecer o papel desses individuos. Eles protagonizaram as demonstracGes de reprodutores
sonoros mecanicos em territorio nacional. O contato estabelecido com fonografos e
gramofones possibilitou circunstancias peculiares e, em alguns casos, de relativa autonomia
profissional.

Apl6s 0 entusiasmo das primeiras demonstragdes no final dos anos 1870, as
conferéncias com fondgrafos na década seguinte foram pontuais. O reprodutor sonoro
mecanico de Edison retornou ao pais em 1889, nas maos do Comendador Carlos Monteiro e
Souza. O Comendador conheceu Edison em 1884, apds uma viajem aos Estados Unidos, onde
se tornou membro do Instituto Americano de Engenheiros e Eletricistas.

No Brasil, o engenheiro trabalhou nos projetos de iluminacdo elétrica e telefonia em
Belém do Para. Em 1888, deixou o0 posto de gerente de sua empresa telefénica, viajou ao Rio
de Janeiro e de & partiu para a Europa, onde voltou a estudar telefonia e instalagdes elétricas
em Londres. Em 1889, o Comendador realizou demonstrac6es de fonografos na exposicao de
Paris.

No dia 9 de novembro daquele ano, Carlos Monteiro e Souza demonstrou o reprodutor
sonoro mecanico a familia imperial. Naquela ocasido, foram registradas as vozes de D. Pedro
I1, da Princesa Isabel, do Conde d’Eu e outros integrantes da corte (Tinhordo, 1981, p. 16). No

dia 12, novos fonogramas foram produzidos com as vozes do monarca, do principe Dom
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Augusto, do principe do Gréo-Para e de membros da corte. Outra sessdo foi realizada em 14
de novembro, as vésperas da Proclamacao da Republica. O conjunto desses registros se tornou
um “derradeiro registro das “vozes do Império, enquanto ainda poderosas” (SUSSEKIND, op.
cit. p. 52). Monteiro e Souza continuou com suas demonstracfes na capital federal apos a

Proclamacdo da Republica (figura 18).

Figura 18: Carlos Monteiro e Souza.
Fonte: Revista da Semana, Rio de Janeiro, 1889, p. 8.

Em 22 de novembro, a Gazeta de Noticias noticiou a demonstracdo realizada por
Monteiro e Souza. Foram gravadas saudacdes a Edison, aos editores do periddico e a nascente
Republica, além da audicdo de recados, discursos e pequenos folhetins gravados por
brasileiros durante a passagem do demonstrador por Lisboa e Paris. Segundo o fonograma de
Bricio Filho, colaborador da Revista llustrada, o Brasil dera inicio a “mais importante, mais
elevada, mais ambiciosa de todas as reformas sociais” (O fondgrafo de Edison. Gazeta de
Noticias, Rio de Janeiro, 22 nov. 1889, capa).

A imprensa brasileira ocasionalmente cumpriu tarefa semelhante a revistas
especializadas. Na falta destas publicagdes, os jornalistas acompanharam e relataram diversos
eventos em que novas tecnologias eram apresentadas. Como fonégrafos e cilindros raramente

foram comercializados no pais, coube aos perioddicos detalharem as experiéncias fonograficas:

Enlevados pela tecnologia que transforma o cotidiano e as sensagfes, 0s
jornais ndo cessam de anunciar em tom sempre apologético novos aparelhos
que revolucionam a apreensdo do mundo e instauram mdaltiplas percepcdes
temporais. A maquina que reproduz os sons também é capaz de guarda-los
num novo tipo de suporte memoravel (BARBOSA, 2007, p. 24).
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Naquele momento, a masica ainda era apenas um pano de fundo as demonstracdes. O
status de curiosidade cientifica permaneceu, porém, provocando alteragdes profundas no
imaginario social e nas escutas dos mais afortunados. Almanaques e revistas ilustradas
também cumpriram importante papel na difusdo de produtos fonograficos e de novas
tecnologias, como veremos adiante.

Frederico Figner (figura 19) nasceu em Milesko u Tabor, na regido da Boemia, atual
Republica Tcheca. Fred Figner mudou-se para os Estados Unidos em 1882, onde se tornou
agente de fondgrafos de Thomas Edison e partiu para o Brasil em 1891. Desembarcou em
Belém do Pard e deu inicio as demonstragdes, seguindo a Fortaleza, Natal, Recife, Jodo
Pessoa e Salvador, até chegar ao Rio de Janeiro, em 1892.

Figura 19: Frederico Figner.
In: Tinhordo, 2014, p. 21

Em 1897, Fred Figner e o irmdo Gustavo fundaram um pequeno estabelecimento de
comércio e importacdo, onde venderam miudezas, maquinas de escrever, fonografos e
cilindros. Em 1899, os negociantes impulsionaram as vendas através de clubs, nos quais
foram sorteados fondgrafos e gramofones mediante pagamento de seus participantes. O
empresario também facilitou o crédito na aquisicdo e o lucro obtido com 0s sOcios
participantes expandiu 0s negocios.

Figner publicou em 1900 o primeiro catalogo de gravacGes de cilindros de fondgrafos
gravados pessoalmente, além de uma grande linha de reprodutores sonoros mecanicos. Em

1902 Figner inaugurou a sua Casa Edison:
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Valendo-se dos meios de comunicagdo da época — anincio em jornal, envio
de folhetos e catdlogos pelo correio, e, sobretudo com vendedores pracistas
em quase todos os estados, atingindo as mais distantes localidades, desde o
Amazonas até o Rio Grande do Sul — Figner estabeleceu, para a Casa
Edison, a base de uma rede nacional de comércio (FRANCESCHINI, p. 56).

A companhia explorou a musica popular presente nas ruas, nas festas e no teatro de
revista. Esse repertorio foi escolhido pelo empreséario na confec¢do das primeiras chapas
nacionais. Os jornais foram uma forma dessa producdo discografica ‘“aparecer”.
Acompanhando o boom da imprensa de variedades, Frederico Figner lancou em 1902 a
revista Eco Fonogréafico. Reprodutores sonoros mecanicos, maquinas de escrever, pianos,
telefones, brinquedos, materiais fotogréaficos e diversos utensilios domésticos da Casa Edison
se alternaram com textos técnicos, folhetins e poesias. A publicacdo foi um veiculo de

esclarecimento e de disseminacdo do setor fonografico no Brasil (figura 20).
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Figura 20: Revista Eco Fonogréfico, So Paulo, jan. 1904.
Fonte: Arquivo Publico do Estado de S&o Paulo.
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Artigos foram produzidos para rebater criticas ocasionais publicadas nos jornais
diarios e nas revistas ilustradas. “Repudiar o fondgrafo porque ndo ¢é perfeito, ¢ repudiar toda
a obra humana”. Diante das constantes falsificagdes de documentos escritos, e das limitacdes
do telégrafo e do telefone, o artigo comenta: “A prova fonografica ndo é assinada, mas tem,
em favor da sua autenticidade, o timbre de voz” (O fondgrafo e suas combinagdes nas
relagfes juridicas. Eco Fonogréfico, Sdo Paulo, jan. 1904, p. 6). Contetdos publicitarios se
misturaram a textos jornalistico-literarios, seguindo o atavismo informar-entreter-divulgar-
vender (Palma, 2011, p. 251).

As ilustragdes cumpriram um papel fundamental na ideia de reproducéo fidedigna e
verossimil dos reprodutores sonoros mecanicos. Os textos técnicos, a descricdo dos materiais,
e 0 uso de diagramas visaram informar detalhadamente sua funcionalidade, exercendo uma
funcao referencial (Barbosa, 2007, p. 36).

Outros estabelecimentos comerciais também contaram com produtos das companhias
estrangeiras, usando estratégias semelhantes para promover seus produtos fonograficos. Além
dos trabalhos de divulgacdo e promocédo de seus produtos em catalogos, Figner ampliou-os
ainda mais atraves da revista Eco Fonografico e estendeu seus negocios através de uma rede
de lojistas representantes. O empresario se envolveu diretamente com as gravacdes no Brasil,
atuando nas atividades de procurador e representante da fabrica Odeon. Os géneros elencados
anteriormente se encontram especificados nos catélogos da empresa (figura 21).
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CABA EDISON — FRED. FIGNKR, IMPORTADOR
EXECUTADAS PELA BANDA $ CHAPA GRANDE
DO % 176 Labios de coral X 1060
CORPO DE BOMBEIROS ¥ Sa
po QUADRILHA
Rio de Janeiro CEEAPA GRAINDE
SOBRE A RBGRNC2A DB BED MESTRE ﬁ 177 Fluminenss X 1061
MAESTRO T
angos
ANACLETO de MEDEIROS % 178 padero p—
7 0i0 sem sorte 10190
Valsas 180 Bebé 10191
160 Alberting 10171 % 181 Bohemios 10192
151 Ums noite de Tumr 0172 % 182 Do O 10193
1562 Despedida 10173 183 Bico do pagagaio 10213
168 Marilia 10174 ¥ .
184 ‘,’;""’“ 10175 CHAPA GRANDE
155 Diva 10176 184 Kt chumbad 5
156 Hilda 10177 185 Uro e § i332
157 Muchacha 10214
— Debrades
CHAPAS GRANDES % 186 Flamengo 10198
& 137 Cosmopolita 10199
158 O auvte-sezonico de Jests—X 1068, 3 188 Pitaco 10300
i % 189 Eugenio Jardim 10201
CHAPAS PEQUENAS 180 11 de Junhio 10202
% 191 Nend Mendex 10203
Polkas g 192 Ao Cleplus 10207
159 Jurandy 10178 § 1058 igiuisdo 0208
160 Nto resiste 1017+ z
i é’;f, : o CHAPAS GRANDES
162 Geny 10181 % 191 Reulen X 1052
383 Do maestro Anacdleto 10182 195 Cuugregglsta X 1069
164 Tatd 10183 % 198 Jean Bart X 1083
185 Depois do casamento 1u18 197 Condé’ X 1065
166 Qui-pro-que 101-5
;g’g %‘ M%te 10186 Marchas
aurioln 10:08 9
169 Port bouheur TR B i x i
170 A Cabega de porgo 10212 P -
SﬂhOfﬁschS CHAPAS GRANDES
171 Bensinho 1019] & 200 Allianga X 1053
172 Nao me olhe assim 10195 201 Alds 2 1054
IR ERE 10196 202 Saudades i X 1057
174 Talves te escrova o197 % 208 Hymno Nacional X 3058
"azurkas CHAPA PEQUENA
175 Ciellia 10208 204 Nacional 10187

Figura 21: Catalogo da Casa Edison, 1902.
Fonte: CAZES, 1998, p. 38

Figner ndo s supervisionou a cadeia de criagdo, mas esteve presente na gravagdo e
edicdo de musicas, firmou parceria com a fabrica Odeon, estabeleceu redes de lojas, etc. Além
disso, cuidou da difusdo de seus produtos fonogréaficos (divulgacdo em jornais e revistas,
producéo de catalogos impressos, producéo da revista Eco Fonografico).

Francisco De Paola conheceu Fred Figner ao emigrar da regido da Calabria, Italia,
para o Brasil, tornando-se assistente deste na demonstracéo de fonografos. Os dois amigos se
estabeleceram no Rio de Janeiro em abril de 1892 e viajaram juntos, apresentando o
reprodutor sonoro mecanico por todo o Brasil, inclusive em Porto Alegre, no dia 17 de

dezembro. Em 1894, de Paola retornou a cidade para demonstrar um fondgrafo no saldo do
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Hotel Siglo (Pfeil, 1999, p. 61- 78). Semelhante as confeitarias, aos cafés e livrarias, os hotéis
emergiram como importantes espacos de sociabilidade (Monteiro, 2006, p. 16). Naquela
ocasido, entre discursos de oradores e trechos de Operas, Francisco apresentou o dueto Los
Paraguas, dos artistas Ponte e Aurora Rodriguez, além de uma cangoneta interpretada por
Ponte, Tome mate, che! A demonstracdo se encerrou com uma marcha premiada na exposicao
de Chicago (A Federacao, 22 fev. 1894, p. 2).

Em 21 de abril, Francisco de Paola (figura 22) seguiu para Santa Maria, onde exibiu o
“maravilhoso invento de Edison” (Idem, 21 mar. 1894). O agente realizou outras temporadas
em Porto Alegre em 1895, deslocando-se a outras cidades do interior como Pelotas e Rio
Grande. Em cinco de novembro de 1896, Francisco de Paola demonstrou o
scenemotorgrapho, um aparelho projetor de vistas animadas (Steyer, 2001). O assistente de
Figner assumiu a geréncia da filial porto-alegrense da Casa Edison em 1901. Ao instalar sua
filial na capital, Figner reforgou sua rede comercial no sul do Brasil. De Paola casou-se em
Pelotas, onde fundou o seu Bazar Edison.
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Figura 22: Francisco de Paola.
Fonte: PFEIL, 1999, p. 61.

A circulacdo de reprodutores sonoros mecanicos foi pequena naquela década, mas boa
parte dos porto-alegrenses tomou conhecimento nas demonstracdes, encontrando-os em
eventos publicos ou nos estabelecimentos comerciais, 0s quais disponibilizaram catalogos
ilustrativos. A emergéncia de pequenas redes comerciais explica a difusdo dos reprodutores
sonoros em varias regides do Rio Grande do Sul. Seus proprietarios estenderam os negocios a
importagdo, assim como servicos de artes graficas, produzindo livros diversos e partituras.

A atuagdo de um pequeno grupo de demonstradores foi combinada, de um lado, a

divulgacdo de catalogos e revistas especializadas e, de outro, ao estabelecimento de pequenas
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redes comerciais. A introducdo da fase elétrica de gravacdo sonora, a partir de 1927,
determinou nas décadas seguintes a introducdo de novas instancias de producdo técnica,
administrativa, juridica e midiatica, mas sempre seguindo as novas tecnologias (radio,
cinema). Veremos no proximo capitulo como 0s novos maquinismos e suas tecnologias

chegaram a Porto Alegre.
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4. 0S REPRODUTORES SONOROS MECANICOS EM PORTO ALEGRE

Como se deu a recepcdo dos reprodutores sonoros mecanicos no Sul do Brasil?
Comparadas com as capitais estudadas até aqui, os impactos em Porto Alegre parecem ter
sido menores. Mas como era a cidade e quem contribuiu na difusdo de fondgrafos e
gramofones nos teatros e eventos? Que estratégias usaram? Quais lojistas? Essas respostas
poderdo aparecer ao analisarmos algumas caracteristicas da cultura musical e do processo de
urbanizacdo e modernizacdo da cidade entre os séculos XIX e XX.

Vamos acompanhar a repercussdo e as interpretaces acerca dos reprodutores sonoros
mecanicos em Porto Alegre e como esses dispositivos se relacionaram com 0s espacos de
sociabilidade, com o comércio, com a producdo industrial, com o entretenimento.

Esses aspectos permitem identificar os principais divulgadores de fondgrafos e
gramofones na cidade e a receptividade das experiéncias fonogréficas. O estudo observara
desde as primeiras conferéncias cientificas de fondgrafos no século XIX, passando pelo
comércio de gramofones, no século seguinte, até o encerramento da fase mecanica de
gravacdo sonora, em meados dos anos 1920.

Seréa verificada a primeira tiragem de discos, realizada em 1913 pela Casa Hartlieb,
chegando a industrializacdo dos suportes fonograficos pela Disco Gaucho. Os indicios do
gramofone da marca A Elétrica também serdo investigados. Pretende-se analisar a origem, 0s
avancos e descompassos da producédo fonografica local para entender a inscricdo da cidade na
cadeia de producdo da musica brasileira.

O corpo documental retne autores, artigos e materiais publicitarios impressos nos
jornais, nas revistas, nos anuarios e almanaques. Esses materiais fornecerdo as bases
interpretativas da recep¢do e dos usos dos reprodutores sonoros mecanicos em Porto Alegre.
Sdo opinides diversas, mas oferecem um panorama significativo da fase mecanica de

gravacdo e reproducéo sonora fora do centro do pais.
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4.1 CRESCIMENTO URBANO E MODERNIZACAO

A Revolucdo Farroupilha (1835-45) e a Guerra do Paraguai (1864-1870) barraram os
recursos federais e os investimentos regionais no Rio Grande do Sul. Os conflitos militares
expuseram os graves problemas de infraestrutura que dificultaram o comércio, a indUstria e a
penetracdo de novas tecnologias. Mesmo voltadas ao mercado regional, as industrias locais s6
atingiram relativo desenvolvimento apos a construcdo das primeiras ferrovias, das primeiras
linhas telegréaficas e da modernizagdo do porto.

Os sinais de recuperacao retornaram a Porto Alegre somente nos anos 1870, quando o
escoamento da producdo agricola se intensificou com a chegada dos imigrantes italianos,
gerando oportunidades aos setores médios da populacdo, como profissionais liberais,
prestadores de servigos, bancérios e burocratas. O cais de Porto Alegre também foi porta de
entrada de uma parcela constituida por burgueses imigrantes, os quais fundaram seus
estabelecimentos e expandiram as atividades comerciais e de servigos (Pesavento, 1985, p.
16).

Esses fatores dinamizaram o comércio local e determinou o fortalecimento das
primeiras inddstrias, embora a falta de maquinas, de técnicas e de mao-de-obra especializada
fosse um problema recorrente. O desempenho industrial rio-grandense ficou limitado a
transformacdo da producdo rural, dependente de tributos de importacdo e atrelado a politica
econbmica nacional, baseada no centro-sul cafeeiro (Reichel, 1978, p. 11). Além disso, a falta
de industrias pesadas que suprissem suas demandas e a concorréncia de importadores também
dificultou a producdo do setor (Roche, 1969, p. 139-40). Técnicas, matéria-prima, pecas de
reposicdo e mdo-de-obra especializada permaneceram estrangeiras.

O comércio também se alternou em periodos de vantagens e crises. O setor sé se
estabilizou com a criacdo de uma rede de caixeiros viajantes e com a fundagdo de casas
bancéarias. Essas condi¢cbes permitiram aos comerciantes aumentar sua clientela e garantir
lucros suficientes para se destacarem na sociedade local.

O aumento das atividades comerciais e 0 maior fluxo populacional resultaram na
circulagdo de novas ideias numa cidade de maioria analfabeta, dominada pelo catolicismo e
ainda carente de institui¢des culturais. Porto Alegre concentrou um contingente populacional
diverso, assimilando ou reprovando pensamentos e praticas sociais. “A modernidade urbana
teve implicacBes sobre a renovacdo estética, higiénica e moral das cidades, assinaladas pela

transformacédo capitalista do mundo e pela emergéncia de uma ordem e de um poder
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disciplinador e racionalizador burgués” (PESAVENTO, 2007, p. 165-67). Dos 40 mil
habitantes no momento da Proclamac&o da Republica (1889), a cidade atingiu uma populacdo
de 73.274 na virada do século XIX para o XX. A reivindicacao por trabalho e educacéo se
estendeu também por espacos dedicados ao esporte, ao lazer e a cultura. Quatro
estabelecimentos entraram em funcionamento no século X1X: o Theatro Sao Pedro (1858); 0s
prados Menino Deus e Boa Vista (1877) e o Velédromo da Redencéo (1899) (Macedo, 1993,
p. 75-9).

A iniciativa privada também construiu espacos culturais, como o Teatro Polytheama
Porto-Alegrense, erguido em madeira na esquina das ruas Voluntarios da Pétria e Pinto
Bandeira, possivelmente no mesmo local onde funcionaram os teatros Variedades (1879-90),
América (1890-93?) e o Pavilhdo Serino (1895-98?) (Trusz, 2010, p. 133). Porto Alegre, Rio
Grande e Pelotas construiram suas primeiras bibliotecas. A cultura letrada se manifestou
lentamente pelos jornais e saraus literarios, onde as primeiras geracdes de intelectuais
ensaiaram novo vocabulério.

Os cafés e confeitarias se tornaram espacos de sociabilidade acompanhando a
emergéncia do setor de lazer e diversdes. Nos anos 1870, havia apenas o Café da Fama,
considerado ainda um lugar suspeito, um “foco de perdi¢do” (PORTO ALEGRE, 1958, p.
19). Nos anos seguintes, porém, esses locais concentraram intelectuais, jornalistas, estudantes,
artistas, politicos e funcionério publicos.

Destinados as elites e classes médias urbanas, a maioria desses estabelecimentos foram
abertos a Rua da Praia (Rua dos Andradas), via central também conhecida pelo numero
significativo de estabelecimentos comerciais e pelo fluxo tradicional de seus habitantes.
“Todo cidaddo de destaque social devia frequentar ao menos esporadicamente esses locais
para ver os seus pares e ser visto” (MONTEIRO, 2006, p. 42).

Os investimentos em mobilidade urbana aumentaram. Em atividade desde os anos
1870, a antiga Companhia Carris de Ferro Porto-Alegrense foi substituida pela Carris
Urbanos em 1893. A eletricidade foi integrada aos equipamentos publicos em 1898, com a
substituicdo dos postes de iluminacdo a gas da zona central por ldmpadas elétricas,
alimentadas pela usina da companhia Fiat Lux.

Em 1908, a Companhia Forca e Luz Porto-Alegrense estendeu uma linha de bondes a
zona sul, chegando ao bairro Menino Deus. Nos anos seguintes, o servigo de bondes elétricos
chegou aos bairros operarios da zona norte. A cidade expandiu as conexdes ferroviarias as
demais regifes do Estado através de empreendimentos privados. A estrada de ferro entre

Porto Alegre e Novo Hamburgo foi concluida em 1874. Em 1878, nova malha ferroviaria
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seguiu ao Oeste, chegando a Santa Maria (1885) e Uruguaiana (1907). Novos entroncamentos
ligaram Porto Alegre a outras cidades, como Rio Grande, Bagé e Passo Fundo. Com a
Abolicdo e a Proclamacdo da Republica, as relacbes sociais com o0 espago urbano
dinamizaram a capital. A presenca imigrante também se intensificou nas ruas da cidade,
juntamente com portugueses e escravos africanos.

Mas a combinacdo crescimento populacional-aquecimento comercial trouxe
problemas de infraestrutura urbana. Para legitimar essas interferéncias, a Intendéncia contou
com a imprensa na construcdo da opinido publica. Boa parte dos jornais porto-alegrenses foi
patrocinada por partidos politicos. Esses periddicos sustentaram a necessidade dos novos
tragados, privilegiando a modernidade e a civilidade das areas centrais. Os 6rgdos de imprensa
vinculados a ideologia partidaria foram apoiados pelas elites agrarias até a Revolucdo de
1930. Suas redacdes reforcaram as oligarquias dominantes e tiveram dificuldades em
categorizar grupos sociais sem representatividade, tratando-os como um caso de policia.

No dia 19 de julho de 1879, o jornal A Reforma anunciou uma conferéncia destinada a
imprensa. Naquela ocasido, um fonografo foi demonstrado pelo “Sr. Eduardo Perris”. Os
jornalistas do periodico ja sabiam dos “excelentes resultados obtidos” do fondgrafo do
“conhecido fisico Sr. Edison” (O fondgrafo. A Reforma, Porto Alegre. 19 jul. 1879, p. 2).

No dia seguinte, a equipe descreveu o fondgrafo do “professor norte-americano”,
apresentado por Perris: “o fondgrafo tem por missdo reproduzir os sons que lhe imprime, com
a mesma intensidade e com a mesma expressdo, com 0 mesmo toque especial que caracteriza
e distingue cada um”. Fonografos ndo s6 permitiram a reprodugdo dos sons gravados, mas
também sua preservagdo, “para ser repetido mesmo meses e anos depois” (Idem, 20 jul. 1879,
capa).

Os jornalistas do periddico descreveram a composi¢éo do reprodutor sonoro mecanico:
“uma corneta na qual cola (Sic) os labios a pessoa que pretende falar”, recebem as vibracdes
das ondas sonoras através de uma “delicada lamina de latdo”; uma agulha unida a esta lamina
transmite as vibragdes, gravando “em pontos sensiveis a vista” a fonte sonora numa segunda
lamina, “composta de chumbo e estanho”, anexada a um “cilindro giratorio”. Trata-se da
primeira geracdo de fonografos de Thomas Edison (tinfoil phonograph). A reportagem segue:
“o fonbdgrafo ndo s repetiu frases inteiras como pedagos de canto”. O fondgrafo estava
fadado, embora “suscetivel de consideravel aperfeigoamento, a ser de incalculavel utilidade
pratica, aplicada ou combinada com o telégrafo elétrico”. Aqui, os jornalistas mencionaram os

recursos do fondgrafo & comunicagdo, dentro dos preceitos de Edison naquele periodo.
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Embora o texto mostre certa desconfianca em expressoes do tipo “a maquina ¢ de uma
singeleza particular” ou “o invento nada tem, a primeira vista, [0] que provoque admira¢ao”
ou ainda “ndo ¢ por hora sendo curiosa”, 0 periddico recomenda o fonografo “pela novidade”:
“uma prodigiosa, utilissima e recomendavel produgdo do esfor¢o humano, destinada a prestar
grandes servicos a humanidade e a civilizagao”.

O jornal publicou no dia 24 de julho uma nota sobre a “conferéncia tedrico-pratica”
apresentada por Eduardo Perris. A apresentacdo da “moderna maquina denominada
fonografo” seria realizada no sabado (26) no Theatro S&o Pedro, mas foi transferida para o

dia 28 de julho. Nova demonstragédo foi marcada para o dia 28 de agosto (figura 23)

THEATRO
. PEDRO

No salieo do mesmo

Sexta-feira, 29 de Agosto de 1879.
Definitivamente ultima conferencia

do
PHONOGRAYPIHO
A famosa machina fallante de Tho-
mas F {ison.

Dedicado especialmente 4 mocidade

estudiosa Porto Alegrense.
Conferencia theorico-pratica.
Dada por Eduardo Perrs.

Preco de entrada

Adultos 23000
Menores 18000
A conferencia comecard ds 8 112
da noite.
N 1265—3—2

Figura 23: demonstracdo do fondgrafo no Theatro Sdo Pedro, Porto Alegre.
Fonte: A Reforma, Porto Alegre, 28 ago. 1879, p. 3.

No entanto, as conferéncias ndo tiveram continuidade. Houve demonstragdes
esporadicas no centro do pais e coube aos jornalistas porto-alegrenses acompanhar as noticias
de fora que, como vimos, reapareceram apenas em meados dos anos 1880. Enquanto isso, 0s
jornais acompanharam outras tecnologias que chegavam lentamente a cidade, como o
telégrafo, a luz elétrica e o telefone. Fora da area central, as populacGes desordenadas, o
desabastecimento de &gua, os problemas de saneamento e as epidemias se estenderam por

anos. As reformas se iniciaram somente apds a Revolugdo Federalista (1893-95).
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As mudancas também chegaram através de medidas destinadas ao controle do espaco
urbano, organizadas no Codigo de Posturas Municipais (1893). A longa administracao
municipal de José Montaury (1897-24) foi marcada por sucessivas interferéncias urbanas,
caracterizada pelo privilégio do setor privado a organizacdo, execucdo e modernizacdo dos
espacos.

As construcbes foram padronizadas e os prédios existentes precisaram se adequar a
reformas e aos novos tributos. Os corticos e o casario de madeira foram categorizados como
“ocupacgdes irregulares”. Os impostos, a repressdo policial e as denincias moralizadoras da
imprensa sobre seus proprietarios os forcaram a se retirar a periferia da cidade. Expulsos da
area central, muitos trabalhadores passaram a ocupar os arraiais da Gloria, S8o Jodo e
Navegantes, o que demandou de grandes ramais de trilhos para os transportes coletivos.

Durante a administracdo de Montaury, prédios publicos foram construidos como a
Prefeitura Municipal (1901). A construcdo do Palacio Piratini foi retomada em 1909. A
Biblioteca Publica foi concluida em 1912 e o prédio da Delegacia Fiscal e dos Correios e
Telégrafos, em 1914,

Montaury inaugurou o moderno cais do porto em 1921, ap0s as obras de aterramento.
O intendente criou as pragas Dom Sebastido, Julio de Castilhos e Garibaldi, o Parque da
Redencdo e promoveu acgdes de embelezamento, como ajardinamento e urbanizacdo nas
pracas ja existentes. (Monteiro, 2007). Amparadas pela continuidade administrativa, as
reformas efetivadas de José Montaury beneficiaram apenas as elites locais (Pesavento, 2007,
p. 193).

O deslocamento de grande parte da populacdo a periferia ndo trouxe apenas a
“higienizagdo” do centro, mas gerou lucro as empresas de transportes coletivos e as
companhias imobiliarias. A modernizacdo da cidade se tornou estranha a maioria de seus
habitantes, distantes o suficiente para reclamarem suas necessidades. A reorganizacao
administrativa da capital se intensificou nas primeiras décadas do século XX.

As intervencOes urbanas se concentraram na area central: pavimentacdo, calgamento,
ajardinamento de pracas, iluminacdo publica e linhas de bondes determinaram novas formas
de ocupacdo, de mobilidade e de vida publica. O embelezamento da cidade abriu caminho
para 0 novo icone da sociedade moderna: o automdvel. Os primeiros veiculos particulares
chegaram as ruas da capital, importados por comerciantes e empresarios. Porto Alegre iniciou
os anos 1910 ligada a expansao tecnoldgica e a rua foi o foco da nova sociabilidade burguesa:
bares, restaurantes, confeitarias, teatros, livrarias, pragas, cinemas e estabelecimentos

comerciais dividiram espagos com 0s novos prédios publicos e privados.
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A sociedade porto-alegrense do final da década tornou-se mais complexa. A ascensao
de novas forgas politicas minou a hegemonia do PRR. “A eclosao das greves gerais de 1917 a
1919 evidenciou a capacidade de articulacdo do movimento operario e a possibilidade de
paralisar a economia do centro da cidade” (MONTEIRO, 2006, p. 12).

A Primeira Guerra Mundial trouxe o aumento na producdo das unidades fabris rio-
grandenses. As exportacfes de produtos agricolas superaram as importacGes, 0 que gerou
certa euforia. Entretanto, a economia do Estado permaneceu atrelada aos interesses das
regibes produtores de café. A tradicional producdo primaria, com exce¢do do fumo e do
couro, ndo se constituiu em matéria-prima para a inddstria, 0 que a manteve estatica durante
todo o conflito. Com a diminuicéo das exportagdes, as liderancas politicas se dividiram entre
a manutencdo das taxas de lucros do setor latifundiario e a protecdo do produto nacional de
concorréncia estrangeira (Reichel, 1978, p. 52-55).

Sem politicas econdmicas definidas, o cenério industrial porto-alegrense se agravou no
pés-guerra. Poucos industriais rio-grandenses aproveitaram o conflito para modernizar seu
parque industrial e aumentar sua capacidade produtiva, gerando uma nova configuracéo:
menos empresas com maior concentracdo de capital. Muitas companhias de pequeno e médio
porte ndo resistiram aos eventos que se sucederam nos anos 1920: concorréncia das industrias
paulistas, mercados monopolizados, insisténcia no setor agroexportador, inflacdo, Revolucéao
de 1923, queda de cambio de 1926, terminando com a crise mundial de 1929.

Com o fim da hegemonia europeia, os Estados Unidos passaram a liderar a economia
mundial. No inicio dos anos 1920, o Correio do Povo exaltou o0s “espiritos liberais”: havia
“um novo sopro de vitalidade” a frente dos antigos modelos europeus € que um “critério
pratico comega a dominar o espirito nacional” (Editorial. Correio do Povo. Porto Alegre. 1
jan. 1920, capa).

Em 1922, em plena depressdo cambial, a Intendéncia de Porto Alegre contraiu um
empréstimo de trés milhdes e quinhentos mil délares (Bakos, 1994, p. 149). A manutencdo do
PRR no poder, seu forte protecionismo estatal e a negacdo de incentivos a qualquer setor
produtivo resultou na Revolugéo de 1923 e enfraqueceu os republicanos no poder.

A elite conservadora, no entanto, seguiu com seus “chas elegantes” e suas noites
“chics” na Confeitaria Colombo, “ao som inquietante e nervoso dos foxtrots, dos tangos, das
marchas, dos cateretés” (A hora deliciosa na Galeria dos Espelhos da Confeitaria Colombo.
Mascara, Porto Alegre, dez. 1924). Otavio Rocha, sucessor de José Montaury na Intendéncia,

seguiu contraindo empréstimos vultuosos.
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4.2 CULTURA MUSICAL PORTO-ALEGRENSE

Manifestaces artisticas e culturais acompanharam a formacdo da sociedade porto-
alegrense desde os primeiros nucleos populacionais, desenvolvendo caracteristicas proprias de
expressdo. Grupos teatrais, grémios dramaticos e pequenas orquestras acompanharam o
crescimento da cidade produzindo seus espetaculos em espagos como a Casa da Opera (1804-
35) e 0 Teatro Dom Pedro Il (1838-?).

O panorama musical porto-alegrense dos 1800 foi formado em dois ambientes: nos
espacos coletivos (festas religiosas e pagas, serenatas e retretas nas pracas) e privados (saraus
familiares, pecas teatrais e bailes) (Souza, 2010, p. 59). Associacdes também organizaram
saraus, como a Sociedade Musical Porto-Alegrense, em 1855 (Ferreira, 1954, p. 95) ou o
Partenon Literario (1868-1925), entidade que reuniu poetas, musicos amadores e
profissionais, médicos, educadores, jornalistas e politicos (LUCAS, 1980, p. 153).

O Theatro Sdo Pedro colocou Porto Alegre na rota dos concertistas, das companhias
liricas e teatrais, concentrando em sua plateia os fazendeiros e os politicos influentes. A
cultura musical popular também se manifestou no Teatro Polytheama, um estabelecimento
mais simples, construido em madeira, localizado na area central da cidade.

Vimos anteriormente que cidades como Rio de Janeiro e S&o Paulo determinaram o
aparecimento de uma cultura musical urbana permeada por tensdes entre as elites e as classes
com menor poder aquisitivo. Na Primeira Republica, a influéncia da cultura erudita europeia e
estadunidense norteou os intelectuais, a imprensa e o poder publico. Isso ndo foi diferente no
Rio Grande do Sul:

De um modo geral, a cultura musical da classe dominante no Rio Grande do
Sul [...] acompanha as mesmas tendéncias encontradas no centro do pais [...].
E néo poderia ser de outra maneira, visto que o Rio Grande do Sul, desde a
sua formacdo, se vincula como area subordinada e dependente aos interesses
politico-econdémicos do centro. [...] as relaces de dependéncia [...] se
refletem na esfera das manifestacOes artisticas e intelectuais (LUCAS, 1980,
p. 150).

Para a autora, as elites rio-grandenses dominaram os mecanismos politico-ideoldgicos,
tornando-se um “elo” entre valores culturais importados e a difusdo destes aos demais
segmentos sociais. Entre 0s anos 1860 e 1870, musicos e profissionais afrodescendentes e

mesticos foram lentamente substituidos por individuos de origem imigrante. Por sua vez, a
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atividade musical amadora tinha como inspiragdo artistas e companhias estrangeiras em
transito pela cidade, refletindo como opgdo musical “imitar o que vinha de fora, mesmo que
fosse de ultima categoria” (LUCAS, 1980, p. 156-58).

Embora reconhecesse 0 mérito das atividades musicais realizadas por descendentes de
imigrantes alemées e italianos no Rio Grande do Sul, Antonio Corte Real observou duas
consequéncias em relacdo & maneira em que tais atividades foram exercidas, gerando duas
consequéncias: (1) a pretensdo em perpetuar a musica culta de seus respectivos paises e (2) o
“alheamento” imigrante as manifestagdes musicais autoctones, “sufocadas pelas condigdes do
refinamento da arte musical de seus avoengos [...] 0 que, até certo ponto, ndo deixou de
constituir uma alienag@o cultural” (REAL, 1980, p. 12).

Essa modernizacdo ndo se deu apenas no ambito urbano. Barbosa Lessa comentou que
tanto as coreografias das dancas de saldo quanto suas nomenclaturas tipicas usadas no interior
do Estado (chimarrita, pezinho, tirana, etc.) sofreram alteracfes no final do século XIX por
“dancas modernas”, como o schottish, a polca, a mazurca e a habaneira (Lessa, 1969, p. 205).

Freitas e Castro (1969) salientou que os géneros musicais provenientes de outras
regibes do pais constituiram dois blocos na formacdo da cultura musical urbana porto-
alegrense. Uma corrente seguiu a masica urbana do Rio de Janeiro, com os sambas, 0s choros
e as marchas carnavalescas; a segunda corrente foi constituida de tangos, rancheiras e a
masica campeira, representando a proximidade com a regido platina.

O gosto musical porto-alegrense foi diversificado entre os séculos X1X e XX. Valsas,
tangos, polcas, maxixes, choros, lundus, modinhas e temas carnavalescos alcangaram sucesso
primeiramente nos blocos de carnaval e teatros de revista, espalhando-se pelos cassinos,
confeitarias, cafés e cinemas (Souza, 2011, p. 93-4). Esse repertorio eclético foi gravado por
Savério Leonetti a partir de 1913.

Durante a Revolugdo Federalista (1893-95), masicos, sem distingdo de classe social
foram confundidos como potenciais agitadores, conspiradores e desordeiros. A coercéo
policial se intensificou sobre antigas praticas sociais, como 0 entrudo e seus batuques
afrodescendentes, praticas “entendidas pelo governo republicano como “baixa cultura” [...]
geralmente associadas a um Brasil arcaico” (NOGUEIRA e SOUZA, 2007, p. 349).

O conjunto de autores nos mostra que parte da elite porto-alegrense assumiu o
discurso modernizador estrangeiro. Esse discurso foi irradiado pela imprensa e pela cultura
livresca: jornais, livros e revistas nacionais e estrangeiras procuraram atualizar 0os costumes

franceses, as novidades inglesas ou as novas tecnologias produzidas nos Estados Unidos.
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Valores culturais das elites agrarias; interferéncia de géneros musicais e dancas
estrangeiras; predominio da “musica culta” europeia nas associacdes privadas; divisdo de
correntes musicais urbanas e campeiras; coercdo policial e critica da imprensa as
manifestacGes musicais tradicionais e populares. Segundo os autores, essas condicGes
caracterizaram a cultura musical porto-alegrense.

Contudo, devemos mais uma vez salientar que as distin¢es entre “baixa” ou “alta”
cultura ou a relacdo entre classes “dominantes” ou “dominadas” ndo traduzem a
complexidade cultural de uma sociedade. S&o dicotomias pertencentes a um contexto
historico, ligadas aos primdrdios da Antropologia e que atravessaram séculos, chegando aos
nossos dias através de antagonismos ideoldgicos. Se o cotidiano urbano oferece choques,
também oferece assimilagdes capazes de fragmentar as fronteiras da “alta” ou da “baixa”
cultura.

Nas elites, as musicas tocadas ao piano e as declamacBGes de poesias foram
supervisionadas de perto pelo patriarca da familia e seus convidados. Alguns autores viram
nos saraus “a maior fonte de divulgagdo das artes”, por ter proporcionado um “ambiente
favoravel” a cantores, musicistas e poetas (Pianta, 1962, p. 72).

Os conjuntos vocais domésticos formados por masicos diletantes descentralizaram a
pratica musical formal das salas de concertos, mas o “ambiente favoravel” dos saraus descrito
por Pianta e a formacdo das sociedades musicais formadas pelas elites descritas por Lucas
aponta uma formacdo musical verticalizada, marcada pela distin¢édo das classes sociais e pelo
predominio da musica erudita estrangeira.

O ensino musical se desenvolveu lentamente até meados do século XIX. A instrugdo
se deu por professores particulares estrangeiros, estabelecidos em Porto Alegre. As
associagOes coletivas deram inicio ao processo de autonomizacdo da profissdo. A partir dos
anos 1860, musicos amadores integraram sociedades, clubes e institutos. Além da mencionada

Sociedade Musical Porto-Alegrense,

[...] em 1860 funda-se a Sociedade Musical Unido Brasileira; em 1868, a
Musical Rio-Grandense, A Euterpe e a Minerva; em 1880, a Filarménica
Porto-Alegrense; em 1882, o Clube Carlos Gomes; em 1888, a Estudantina;
em 1892, o Grupo Lirico; em 1894, o Grupo Lirico Guarani; em 1896, o
Instituto Musical de Porto Alegre; em 1897, o Clube Haydn e, em 1890, a
Sociedade Musical Porto Alegrense (FERREIRA, 1954, p. 104).
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Antonio Corte Real pesquisou as atas de sessfes da diretoria da Sociedade
Filarmdnica Porto-Alegrense e concluiu que a associacao foi constituida na verdade em 1878,
“com o objetivo de recrear seus associados e proporcionar-lhes o ensino de musica” (REAL,
1980, p. 17). A “parte recreativa” contou com concertos ¢ bailes comemorativos nos quais
participaram instrumentistas, cantores solistas, a orquestra da entidade, o coral e uma
estudantina®®, organizada por Luis Roberti.

O masico e regente dirigiu duas publicacdes musicais: a Lira Rio-grandense (1883-84)
e O Guarany (1887-90). Embora o ensino musical tenha sido o principal objetivo da
associacao, a entidade enfrentou problemas na instrugdo musical e no aprimoramento técnico
de seus membros: prevaleceu o “recreio de seus associados” (Idem, p. 25).

A cidade contou com mais duas revistas sobre musica: a Revista Musical (1887-88) de
Pedro Vianna e José Gertum e O Progresso (1887-88), do professor Robert Ludwig (Freitas e
Castro, 1969, p. 214-15). Destinadas ao publico amador, as revistas publicaram criticas sobre
as apresentacGes na capital, noticias sobre a musica na Europa, biografias de artistas e
compositores, suplementos com partituras, dicas de técnicas musicais e de repertério (Lucas,
1980, p. 158).

A experiéncia corporativa proporcionou o aparecimento de outra entidade: o Instituto
Musical Porto-Alegrense, em 1896. Seu regulamento interno evidenciou a organizacdo de
concertos e o fornecimento de aulas de musica a seus associados. Rebatizado de Club Haydn
em 1897, a sociedade desenvolveu suas atividades por mais de meio século e teve em sua
direcdo musicos e regentes locais como José de Araudjo Vianna e os irmédos Murilo e Otaviano
Furtado (Real, op. cit. p. 27-9).

A valorizagdo da “musica culta” marcou presenca nos estatutos das primeiras
entidades musicais. O predominio de Operas italianas na Sociedade Filarménica Porto-
Alegrense e dos compositores alemdes no Club Haydn refletem as tendéncias estético-
musicais de seus dirigentes. Ndo ha evidéncias histéricas que apontem tendéncias
nacionalistas nas suas decisfes, mas sim a influéncia da masica europeia como um modelo de
integracdo das comunidades imigrantes, seguindo o contexto historico da sociedade rio-
grandense durante o século XIX. As iniciativas particulares representaram 0 “processo de
redefinicdo social que sofre a musica como profissdo em contato com a penetracdo de
elementos vindos de fora, orientando-se 0s grupos sociais que se dedicavam ao amadorismo

em direcdo ao tipo de profissional que aqueles representavam” (LUCAS, 1980, p. 166).

16 Formagéo composta na maioria por jovens estudantes que executavam musicas faceis em viol&es e bandolins.
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Em 1908, o Governo do Estado apoiou a criagdo do Instituto Livre de Belas Artes,
tendo o Conservatorio de Mdusica como parte integrante. Inaugurado em cinco de julho de
19009, a ata de fundacéo do conservatorio registrou 0 comprometimento com o ensino teorico
e pratico, mas, como observou Lucas, imitando valores estrangeiros, voltado as elites e
estruturado sobre uma forma de ensino de escolas “que assegurassem um diploma no final do
curso, legitimando socialmente a profissdo, caso fosse exercida” (Idem, p. 167).

O conservatério contou com compositores como Araujo Vianna e Murilo Furtado, ex-
integrantes do Club Haydn. Em 1916, Guilherme Halfeld Fontainha assumiu a direcdo do
Curso Superior de Piano e a disciplina de Harmonia. Na década seguinte, Fontainha tornou-se
diretor do Conservatorio e prop6s uma rede de escolas regionais de musica e a circulacéo de
concertos com artistas de renome pelo Estado.

Os anos 1920 marcaram a criacdo do Centro Musical Porto-Alegrense, entidade que
enfatizou a “colocacdo profissional” e as “condi¢Ges de permanéncia dos musicos na capital”
(Corte Real, 1994, p. 44). Foram preparados estatutos internos de funcionamento, além de
diversas atividades como a coordenacdo de cursos, a promocdo de elei¢bes internas, a
cobranca de mensalidades de socios, a producdo de partituras e a divulgacdo de oportunidades
de trabalho (SIMOES, 2011). A “musica culta” das associa¢des privadas foi bem recebida
pelas liderancas republicanas e pela imprensa. Mas a musica popular e seus intérpretes
continuaram a receber um tratamento distorcido.

A repressdo aos violdes coletivos e as serestas, criada no final dos anos 1870, ndo s
permaneceu, como piorou. As iniciativas do poder publico reduziram o oficio amador da
musica executada por afrodescendentes, mesticos e brancos pobres. A ocupacdo do mercado
de trabalho por musicos estrangeiros e a falta de condicGes financeiras para participar das
entidades privadas dificultaram as chances do musico porto-alegrense ndo vinculado a
“musica culta”. Diante dessas condicOes, as bandas militares foram alternativas a manutencao
do oficio musical na capital e no interior. Dobrados, schottish, mazurcas, polcas, marchas e
valsas integraram seu repertdrio. Nas coldnias, bandinhas atuaram em comemoragdes, kerbs e
festas religiosas, promovendo retretas nas ruas de Porto Alegre.

A presenga de instrumentos de sopro se tornou mais frequente com 0s imigrantes:
trombones, trompetes, tubas e bombardinos integram tradicionalmente o repertério musical
alemdo e italiano. Esses instrumentos também se encontraram nos circos itinerantes. Pequenas

formagdes foram essenciais na sonorizacdo das apresentacdes circenses:
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O povo gostava disso [...] dos burlantins, dos forcudos, dos equilibristas.
Circo aqui assanhava todo mundo, velhos e criangas. Os barracdes se
erguiam em terrenos baldios, no centro da cidade. No primeiro dia, a troupe
circense fazia uma passeata pelas ruas principais, em carros alegdricos, com
banda de musica (FERREIRA, 1940, p. 176).

O entretenimento, a sociabilidade e as chances profissionais proporcionadas pelas
bandas foram reconhecidos pelo poder publico nas primeiras décadas do século XX,
culminando na criacdo da Banda Municipal (1926). Seus instrumentistas também tocaram e
dirigiram orquestras e bandas. Alguns foram professores e outros se dedicaram a musica
popular. Os integrantes também prestaram servicos em concertos ou éperas (Freitas e Castro,
1969, p. 219).

Foi nos arraiais mais distantes que o carnaval popular se desenvolveu, abrangendo as
classes menos privilegiadas. Nos anos 1920, os corddes substituiram as sociedades
carnavalescas e a festa adquiriu um perfil popular, embora a forte estratificacdo social tenha
se mantido até meados dos anos 1930 (KRAWCZYK et al., 1992, p. 19-21).

O acompanhamento musical foi quase obrigatério em outro espaco pouco familiar,
mas muito frequentado por fazendeiros, intelectuais e profissionais liberais. Os cabarés
romperam a pacata paisagem sonora da cidade, como o Centro dos Cacgadores, casa noturna
localizada na éarea central porto-alegrense. As atividades mundanas desses estabelecimentos
foram frequentemente combatidas pelos periddicos porto-alegrenses. Para a imprensa, 0S
gritos, as discussdes e a musica alta nas tascas e bodegas da cidade eram “verdadeiros perigos
da sociedade” (Vagabundos. O Independente. Porto Alegre. 20 mar. 1910, capa). Os jornais
também silenciaram sobre a presenca de reprodutores sonoros mecanicos nos cabarés, embora
tenha sido comum a critica a esses lugares, sobretudo a mdsica executada por toda a noite.
Modsicas e dancas nunca podiam parar nesses ambientes.

Os anos 1920 trouxeram alteracdes nas dancas. Os passos lentos das valsas, mazurcas,
polcas, habaneras e tangos foram substituidos pelos ritmos &geis e exéticos do jazz
estadunidense. A revista Mascara publicou em 1919 que o modern style das dangas “diferem
muito de nossos avos”, exaltando em textos e imagens a rapidez e a agilidade dos passos do
one step, do foxtrote e do two step, assim como o maxixe (Mascara, Porto Alegre, 20 set.
1919). A revista nos informa que os ritmos frenéticos trazidos pela emergente inddstria
fonografica chegaram ao Brasil com mais for¢a no pos-guerra, consagrando-se juntamente

com os estilos regionais, como 0 maxixe, género conhecido na cidade através de edicGes
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impressas, compositores locais, manifestagcdes populares ou nas apresenta¢des de Eduardo das
Neves ou Geraldo Magalhées, por exemplo. As gravacdes introduziram a producdo musical
porto-alegrense do inicio do século XX aos suportes gravados. Mesmo com 0 encerramento
das atividades da Disco Gaucho em 1923, as gravacOes fonograficas foram parte de um
processo de efetivagdo da industria cultural, acompanhando a consolidacdo das formacdes
urbanas e a mediatizacdo das relagdes culturais (Souza, 2010, p. 45-6).

Nos anos 1920, as jazz-bands adquiriram maior presenca no cenario musical porto-
alegrense. A visita dos Oito Batutas a cidade (1926) inseriu paulatinamente saxofones,
trompetes e baterias nos antigos regionais. A inauguracdo da Radio Sociedade Gaulcha (1927)
trouxe o microfone a capital. Ritmos estadunidenses como charleston foram adicionados ao
repertorio de polcas, tangos e xotes. Contudo, a falta de uma companhia de discos nao
permitiu o registro dessa cena musical.

Musicos talentosos se tornaram conhecidos por intermédio de parceiros e ex-alunos,
por eventuais edicOes de suas obras em partitura e por seus espectadores. Boa parte néo teve
suas apresentacdes registradas em disco. Além disso, a instrucdo musical académica ainda
permaneceu distante. Muitos musicos aprenderam “na base do ouvido” e sem acesso as novas
tecnologias, uma vez que o radio demorou a chegar e os gramofones ainda “eram muito
caros” (Vedana, 1987, p. 22).

Com a ascensdo do cinema sonoro, muitos musicos foram dispensados das salas de
exibicdo. O mercado de trabalho reagiu somente nos anos 1930, quando a difuséo radiofénica
se estruturou em Porto Alegre. O circuito tradicional de clubes, eventos sociais, cafés,
confeitarias e cabarés tiveram nos estudios de radio uma alternativa de trabalho. Como vimos,
a tecnologia mecénica de gravacao sonora dividiu opinides e isso ndo foi diferente em Porto
Alegre. A reprovacdo emana dos antigos cronistas da cidade. S&o opinides dividas entre o
ufanismo e a desaprovacdo. O crescimento urbano determinou mudancas inevitaveis, mesmo
que essas mudancas ndo fossem rapidas o suficiente.

Diferente dos jornais, os textos produzidos pelos cronistas sobre fonografos e
gramofones ndo contaram com a mesma euforia. Essas maquinas foram vistas com
estranhamento o suficiente para seus textos adquirem um tom de pressagio. O saudosismo dos
cronistas girou em torno de uma cidade pacata, silenciosa, educada e ligada as artes. “O
presente, com as suas mudancas, ameacava a ordem estabelecida e trazia inseguranca”
(PESAVENTO, 1994, p. 140). Principalmente quando o presente se relacionava com

reprodutores sonoros mecanicos.



108

A transformacéo das zonas marginais em arrabaldes foi notada pelo escritor, jornalista
e educador Achylles Porto Alegre. A paisagem sonora destes locais, antes constituida por
“vivendas floridas e o gorjeio dos passarinhos” foi substituida pela “melodia fanhosa do
gramofone, espalhado atualmente no mundo inteiro” (PORTO ALEGRE, 1994, p. 38).
Quando escreveu sobre a cidade nas primeiras décadas do século XX, Achylles mencionou a
substitui¢do das antigas dancas pelo “foxtrote aloucado ou um tango maxixado” (Idem, p.
203), géneros que demonstram a presenca da musica estrangeira ou das matrizes do samba.

Nos anos 1950, o jornalista Achymedes Fortini escreveu a cronica “Do fonografo ao
radio”. Fortini denominou os reprodutores sonoros mecanicos como uma “febre de irritar os
transeuntes”. O jornalista salientou que o gramofone “teve sua época como hoje se da com o
radio, existente em quase todas as casas de pobres, remediados e ricos, havendo até quem o
liga durante 24 horas por dia” (FORTINI, 1951, p. 10).

Sua irritacdo se deu devido ndo sé as novas praticas dos habitantes no ambiente
privado, mas também a préatica cotidiana dos lojistas em posicionar reprodutores sonoros
mecénicos a frente de seus estabelecimentos, fazendo-os funcionar durante o horario
comercial. O poeta, cronista e critico literario Athos Damasceno Ferreira demonstrou grande
preocupacdo com a perda de oportunidades profissionais causadas pelos reprodutores sonoros
mecanicos.

Entre os anos 1930 e 1970, Ferreira se dedicou a pesquisa historica sobre a cultura
porto-alegrense e do Estado. O convivio com mausicos, atores e autores literarios fez com que
0 escritor tivesse conhecimento das vantagens e dos limites desses profissionais. Athos
Damasceno testemunhou a disseminacdo dos gramofones nos estabelecimentos comerciais e
de entretenimento. A substituicdo gradual de masicos por reprodutores sonoros mecanicos nos
cinemas, cafés e outros espagos publicos irritou o cronista: 0 “advento do gramofone [...]
abafou a cidade e fez a primeira crise para os tocadores desbancados [...]”. O gramofone
provocou “uma das nossas grandes calamidades publicas” (FERREIRA, 1940, p. 42). Ferreira
reprovou a substituicdo das atividades musicais ao vivo pelas maquinas justamente pelo dano
causado aqueles que viviam da mdsica. O cronista preocupou-se com 0s danos causados ao
precario mercado musical porto-alegrense e a crescente circulagdo de reprodutores sonoros
mecanicos nos pontos tradicionais de encontro da intelectualidade porto-alegrense. Esta
pesquisa encontrou uma nota de 1912 em que jornal A Federagdo divulgou o furto de um
gramofone e seus respectivos discos numa confeitaria nas imediagOes da Praga Garibaldi, no

antigo arraial da Cidade Baixa (Vérias. A Federacdo. Porto Alegre. 30 out. 1912).
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A publicacdo do periddico foi a unica fonte que encontramos acerca da presenca de
reprodutores sonoros mecanicos nesses estabelecimentos. A musica ao vivo predominou nos
anuncios de cafés, confeitarias e cabarés publicados nos jornais e revistas porto-alegrenses
durante todo o periodo estudado, o que mostra a predilecdo do publico pela presenca de
masicos. No entanto, a pequena nota d’4 Federagdo mostra 0s rastros dos reprodutores
sonoros mecanicos pela cidade, o que confirma a preocupacdo dos cronistas. Vale a pena
lembrar aqui que um gramofone chegou a vitrine de uma livraria porto-alegrense — um dos
pontos de encontros preferidos dos intelectuais - nos anos 1890, como veremos a seguir.

De uma geracdo posterior aos memorialistas porto-alegrenses, o jornalista e radialista
Nilo Ruschel trouxe uma viséo diferente de Ferreira. Escritas para o jornal Correio do Povo
nos anos 1970, a série de cronicas intituladas Rua da Praia apresentou um “inventario afetivo
sentimental” entre os anos 1920 e¢ 1940 (Monteiro, 2006, p. 422). Ruschel se tornou
comunicador da Radio Sociedade Galcha em 1927. Sua proximidade com esse meio de
comunicagdo talvez o tenha aproximado de uma opinido diferente em relagcdo aos demais
cronistas. Nilo Ruschel exaltou a presenca e a disseminacdo dos reprodutores sonoros

mecanicos no campo e na cidade:

Os velhos gramofones, quantas alegrias espalharam pelas geracfes antigas!
Mesmo com seus pobres recursos de reprodugdo sonora, fanhosos, enrolando
0s sons em latas [...]. Até na coldnia [...] o gramofone ia levar alegrias novas
e deslumbradas [...]. O gramofone era um movel diferente, alto e chato, a
corneta acustica embutida, com cordas de citara trancadas por cima
(RUSCHEL, 1971, p. 224-5).

O cronista exaltou os gramofones, sobretudo a Vitrola, descrevendo-a como um movel
“alto e chato” com “cornetas embutidas”. Os escritos do radialista contém informacgdes sobre
companhias estrangeiras atuantes no mercado fonografico local ap6s a queda das companhias
nacionais e a rapida sucessdo de modelos lancados pelo setor fonografico nos anos 1920:

A Victor Talking Machine Company, de Camden, N. Jersey, que
industrializava o fabuloso invento de Edison, langava [...] a “Consolete”,
ainda em processo puramente mecanico [...]. Sucedeu-a um tipo mais
sofisticado, a “Granada” [...]. Logo a seguir era lancada a “Credenza”, [...].
Dai por diante a eletricidade foi chamada a colaborar na movimentagdo do
disco e sua mudanca automatica. Caiu a manivela, surgiu a eletrola (Idem, p.
225).
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Segundo o autor, representantes da empresa estadunidense se instalaram em Porto
Alegre no ano de 1925 a Rua Siqueira Campos e, posteriormente, no nimero 1365 da Rua da
Praia. O estabelecimento recebeu o nome de Casa Victor, com estratégias de divulgacédo
definidas: discos tocados regularmente a frente da loja, além da promocdo de artistas em
transito pela cidade através de sessbes de autdgrafos. Ruschel ndo sé descreveu a transicao da
fase mecénica a elétrica, mas também a consolida¢do da Victor Talking Machine em Porto
Alegre, com seus modelos sofisticados (Consolete, Granada, Credenza).

O conjunto de textos permite observar a desaprovacdo da maioria dos cronistas em
relacdo a reprodutores sonoros mecanicos. Fonodgrafos e gramofones estdo “no mundo
inteiro”, integrando-se a emergente polifonia de Porto Alegre. N&o trazem apenas sons
fanhosos, mas ritmos estrangeiros como o jazz e 0s movimentos lascivos do maxixe.

Alguns revelam indicios dos espagcos onde esses reprodutores passaram a ser
dispostos. A expressdo “som de irritar os transeuntes” pode se referir a tatica dos lojistas em
posicionar gramofones em frente a lojas e bazares. Dos estabelecimentos comerciais aos
principais pontos de encontro dos cronistas - como as livrarias, por exemplo -, a ocupacgéo de
espacos tradicionais pelos gramofones causou, segundo Athos Damasceno, um problema
grave: a diminuicdo do numero de musicos, devido a constante substituicdo destes pelo

reprodutor sonoro mecanico.

4.3 IMPRENSA E COMERCIO

Os primeiros jornais porto-alegrenses foram fundados nas primeiras décadas do século
XIX, irradiando o descontentamento das elites rurais com o Império. Fatores econdmicos e
sociais foram significativos para o aparecimento dos jornais rio-grandenses, mas foi o
processo politico que os guiaram, deflagrando conflitos discursivos e comentarios ideoldgicos
(Rudiger, 1998, p. 17-18). Apo6s a Revolucédo Farroupilha, os jornais foram os porta-vozes dos
partidos consolidados. O perfil politico-partidario prevaleceu nos periddicos do estado até os
anos 1930. O jornalismo noticioso teve ascensdo paulatina em Porto Alegre nos anos 1890.
Alguns jornais politico-partidarios também dividiram a parte politica das noticias, destinando
espacos a anuncios publicitarios, folhetins e secGes especializadas (variedades, teatro,

cinematdgrafos). Os periddicos fornecem dados sobre os reprodutores sonoros mecanicos
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desde o final dos anos 1870. Fondgrafos e gramofones sdo mencionados nas segdes de
importacéo, nas criticas, nas notas sociais, etc.

As especificacbes do novo fondgrafo de Edison, publicadas na Scientific American e
New York Herald foram descritas por Henri de Parville, editor da revista francesa La Nature.
O texto foi traduzido e publicado em 1888 pela A Federacédo. Parville exaltou o novo
fonografo de Edison, enfatizando seu uso para fins comerciais ou administrativos, como
ditados ou registros de conversas telefénicas. “A sensibilidade é extraordinaria”, salientou o
editor, convicto da veracidade dos ‘“documentos falantes” (PARVILLE, Henri de. O
fondgrafo. A Federacédo, Porto Alegre. 12 abr. 1888, capa).

Quando os negdcios de Thomas Edison se expandiram para fora dos Estados Unidos
em 1890, os jornais brasileiros seguiram os passos do inventor. Até aquele momento, 0s
bazares porto-alegrenses contavam com pianolas, caixas de musica e realejos. A Federacdo
langou uma nota sobre um contrato celebrado entre Edison e o governo do México para o
envio de fonografos as estacbes postais. O uso do reprodutor sonoro mecanico no lugar de
cartas escritas seria, segundo o governo mexicano, uma medida benéfica, diante do grande
numero de analfabetos no pais (O fondgrafo. A Federacéo, Porto Alegre, 26 fev. 1890, capa).

Os reprodutores sonoros mecanicos rumaram novamente a América do Sul. Conforme
mencionado no terceiro capitulo, Frederico Figner chegou ao Brasil em 1891 e demonstrou o
novo modelo do fondgrafo em diversas cidades. Ap6s apresentar o dispositivo em Pelotas e
Rio Grande, o representante desembarcou em Porto Alegre no dia 17 de dezembro de 1892
para uma série de sessdes que incluia “trechos da Traviata e de outras Operas cantadas por
[Adelina] Patti, canconetas, discursos de [Gaspar] Silveira Martins e de outros personagens
politicos” (Idem, 17 dez. 1892, p. 2).

A audicdo se iniciou no dia seguinte numa das salas do Hotel de France, onde “o
prodigioso invento de Edison” reproduziu, entre discursos de homens célebres e trechos de
Operas, o discurso em que o padre Jodo Manoel anunciava a chegada da Republica. A
“eloquéncia patridtica” e a fidelidade técnica do dispositivo emocionaram os reporteres d’A
Federacgéo, os quais sentiram vontade de “juntar os seus brados de entusiasmo aos aplausos
que da galeria da camara dos deputados do Império desceram em fragor delirante!” (A
Federacéo, 20 dez. 1892, p. 2). Os republicanos ndo gostaram muito do fonograma do liberal
Gaspar Martins, proprietario do jornal rival A Reforma.

No final do século XIX, Pelotas assistiu um transito significativo de reprodutores
sonoro mecanicos. Juntamente com Rio Grande, a cidade participou na formagéo da economia

do Estado através do charque, acumulando riqueza e compondo uma elite atuante na vida
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cultural. Grupos musicais amadores foram criados, como a Filarménica Pelotense (1894) e o
Club Beethoven (1892-1898) (Lucas, 1980, p. 162). O Conservatério de Musica de Pelotas
foi fundado em 1918. Estabelecimentos comerciais sediados em Porto Alegre tiveram filiais
em Pelotas e vice-versa, como no caso da Livraria Universal.

As livrarias se integraram ao cenario de sociabilidades porto-alegrenses. Ao
agregarem jornalistas, politicos, escritores e artistas, as livrarias funcionaram “como um
ambiente de troca de experiéncias e divulga¢do da produgdo literaria” (MONTEIRO, 2006, p.
17). No dia 23 de dezembro de 1892, a livraria anunciou um gramofone a disposicdo do

publico (figura 24).

- Gramophone !
(PEQUENO PHONOGRAPHO)

Com varias pecas d> canto

VENDE-‘BE

Livraria Unlversal

thenlque & Irmao

1 489—Rua Andradas—489

: JUNTO A' PEHARMACIA PASQUIER
; Pelotas—Rua S. Miguel, 139

Figura 24: anincio de gramofone na Livraria Universal, Porto Alegre.
Fonte: A Federacgdo, Porto Alegre, 23 dez. 1892, p. 3.

A Livraria Universal foi propriedade da Krahe e Cia., empresa atuante no campo da
editoracdo e publicacdo. Suas graficas produziram grande sortimento de livros comerciais,
cartdes postais, partituras musicais e colec¢des diversas, criando um mercado significativo de
bens culturais em Porto Alegre e em Pelotas. A partir de 1900, a companhia inaugurou em
Porto Alegre a Casa Krahe, um grande bazar de miudezas, equipamentos fotograficos, caixas
de musica e instrumentos musicais. Os gramofones e discos aparecem nos andncios a partir de
1909. A Casa Krahe contou com lojas em Pelotas, Cachoeira e Cruz Alta. O ano de 1892 foi
marcado, portanto, pela maior frequéncia do fondgrafo de Edison e pela chegada do
gramofone no comércio porto-alegrense.

Embora sejam evidentes as restricbes de acesso, o aumento das demonstracdes de
fondgrafos e a exposi¢cdo de um gramofone no comércio da cidade aproximaram a tecnologia

mecanica de gravacgao sonora ao cenario urbano porto-alegrense, sendo possivel encontra-los
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em feiras, exposicdes e teatros. No caso do gramofone da Livraria Universal, foi possivel
adentrar na loja para observa-lo ou, até mesmo, ouvi-lo ocasionalmente, de graca.

A circulacdo de reprodutores sonoros mecanicos foi pequena naquela década, mas boa
parte da cidade tomou conhecimento das demonstracdes, encontrando-0s em eventos publicos
ou nos estabelecimentos comerciais, os quais disponibilizaram catalogos ilustrativos. O
estudo das nocOes basicas de funcionamento fez parte da grade curricular das escolas
complementares’ das escolas estaduais (Decreto n° 239 de 5 jun. 1899). Com o fim da

Revolucdo Federalista, Porto Alegre tratou de acompanhar os ventos da modernidade:

Sem o charme e a grandiosidade de Paris ou mesmo a sensualidade tropical
do Rio, Porto Alegre vivenciou a sua fin de siécle embalada também pelos
ventos do progresso e dos anseios de tornar-se civilizada. Era preciso
acompanhar o trem da histéria, mesmo que fosse no ultimo vagdo
(PESAVENTO, 1994, p. 136).

A industrializacdo, a urbanizagdo, a modernizacdo dos transportes, a racionalizacao
produtiva e a captacédo de recursos entraram imediatamente nos discursos positivistas do PRR
para assegurar o progresso. Nessa conjuntura, as novas tecnologias ndo foram sé bem
recebidas, mas tornaram-se parte necessaria a renovacdo capitalista e nas representacoes
coletivas da urbanidade, penetrando nas finangas, nos servicos, nas ruas e, obviamente, nas
novas formas de entretenimento.

Espetaculos opticos foram tradicionais em Porto Alegre antes mesmo da introducédo do
cinematdgrafo, em 1896. Francisco de Paola foi o primeiro a demonstrar o scenemotorgrapho
em Porto Alegre, em cinco de novembro daquele ano (Steyer, 2001). Os cinematdgrafos
foram apresentados em teatros, exposi¢des, festas religiosas e civicas ou em salas locadas. Os
ingressos geralmente foram acessiveis, 0 que possibilitou o primeiro contato entre a
populacdo e os dispositivos Opticos mecanicos. Companhias circenses, teatrais e de variedades
introduziram cinematografos como atracbes complementares em seus espetaculos. Alguns
diretores dessas companhias se especializaram em combinar o dispositivo Optico com
reprodutores sonoros mecanicos, numa tentativa de suprir a caréncia sonora das “vistas
animadas”. Fondgrafos, grafofones e gramofones foram acionados em situagdes ocasionais,
como sonorizagdo, sonoplastia (producdo de efeitos sonoros as cenas) ou sincronia entre sons

e imagens.

17 Atual Ensino Médio.
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Tais técnicas foram realizadas manualmente, sem instrumentos auxiliares. Essas
experiéncias iniciaram em 1897, quando um exibidor ndo identificado apresentou “quadros de
opera”; em 1899, imagens e sons foram combinados entre um cinematdgrafo e um grafofone,
denominado Motoscépio; em 1903, o Phono e Cinematografo O Admiravel de Antdnio
Mecking foi apresentado no Theatro S&o Pedro e numa sala locada a Rua dos Andradas
(Trusz, 2010, p. 116-18).

José Filippi se tornou conhecido em Porto Alegre em 1904 por seus espetaculos de
projecdes. No ano seguinte, o exibidor retornou a capital com diversas novidades Opticas. Seu
Vitafonoscopio possibilitou a sincronia entre som e imagem através da “projecdo de cenas
teatrais liricas com o respectivo acompanhamento musical” (Pelos palcos. O Independente.
Porto Alegre. 5 mar. 1905, p. 2).

O cinematdgrafo falante de Edouard Hervet agradou o pablico do Theatro Sdo Pedro
em 1905. A sincronia “entre o aparelho das vistas e o grande fondgrafo” foi perfeita, segundo
o0 jornal O Independente (Idem, 3 set. 1905, p. 2). Hervet também realizou essa sincronia no
Polytheama e em Pelotas.

O Cinematdgrafo Falante da companhia Circo Paranaense também foi apresentado a
cidade em 1905; dispositivos homonimos foram apresentados no Theatro Sdo Pedro pela
Empresa Star & Cy (Star Company) e no Theatro-Parque pela Empresa Candburg, ambas em
1906. No ano seguinte, um gramofone Gaumont foi sincronizado ao Bi6scopo Lirico da
empresa Domingos Fillippi & Irmao (Trusz, op. cit. p. 119-20).

O comércio de reprodutores sonoros mecanicos se intensificou no final do século XIX.
O bazar Ao preco fixo anunciou em 1897 a chegada da nova remessa de fonografos da marca
francesa Lioret (Gazetinha, 15 nov. 1897, p. 3). A loja comemorou em 1900 o quarto
fondgrafo vendido da marca, rebatizada de Lioretgraph. *® O bazar ofereceu, no ato da
compra, 22 masicas de livre escolha, entre trechos de dperas, cangdes espanholas, polcas,
valsas e mazurcas (A Federacdo, Porto Alegre, 1° nov. 1900).

Segundo Fortini (1951, p. 15), a primeira demonstracdo de um gramofone em Porto
Alegre ocorreu no inicio do século XX. Vimos, porém, que o reprodutor sonoro mecanico foi
anunciado na capital e em Pelotas pela Livraria Universal entre 1892 e 1893. Esta pesquisa
ndo encontrou anuncios posteriores do estabelecimento e é possivel que a tecnologia
incipiente dos gramofones daquele periodo tenha interrompido as aquisicdes feitas pelo

estabelecimento. Martland (2013, p. 18) salienta que os gramofones receberam

'8 Os pequenos fondgrafos Lioret foram criados pelo relojoeiro francés Henri Lioret em 1893 e se destacaram
pelo tamanho, praticidade e nitidez sonora.
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aperfeicoamentos significativos apenas em 1896. Fortini pode ter se referido as
demonstragOes de Francisco de Paola realizadas em 1901, em ocasido da abertura da Casa
Edison na cidade. A Federacao publicou em 30 de marco uma nota sobre a inauguracao do
estabelecimento nas imediacdes da Praca da Alfandega. Os negdcios de Frederico Figner
chegaram ao sul do pais, colocando a disposi¢do do publico porto-alegrense “fonografos,
gramofones, grafofones e novidades americanas” (A Federacéo. Porto Alegre. 30 mar. 1901,
p. 2). Os produtos fonograficos disponibilizados pela filial porto-alegrense de Fred Figner ndo
foram apenas os fondgrafos da companhia de Thomas Edison (National Phonograph), mas
também os gramofones da Victor Talking Machine e os grafofones Columbia. Temos,
portanto, a atuagdo indireta das “trés grandes” em Porto Alegre.

Os reprodutores sonoros mecanicos foram complementados pelo grande estoque de
“composi¢des musicais, discursos, lundus, modinhas brasileiras populares”. Um grafofone
ficava posicionado a porta da loja que “gratuitamente, oferece um interessante passatempo ao
grande namero de curiosos que ali se renem” (Idem, 12 abr. 1901, p. 3). O estabelecimento
realizou apresentacdes ocasionais de suas maquinas no Theatro S&o Pedro. Em abril de 1901,

a casa iniciou uma série de anuncios publicitarios (figura 25).

CASA EDISON

313 —Rua dos Andradas—313
PORTO ALEGRE

Higmer & C.

Grande emporio de phonographos e graphophones
de varias classes

Precos: de 805 a 3953

Machina de escrever
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A PREFERENCIA d JEFRAN ‘e &
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A SUPERIORIDADE da machina «FRANKLIN. ¢ rel.
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MORTE AD FOGO!
APAGADOR AUTOMATICO DE INCENDIOS

Apaga qualquer incendio ; uma ereanga pode com elle funecionar.

Pés para extinguir incendios

l?sm provado por experiencias feitas que este po extingue qualquer

incendio.
Grande repertorio de cylindros, naclonaes ¢ extrangel-
ros, 405000 a duzin, $. n. 2* ordem.

Figura 25: Anlncio Casa Edison.
Fonte: A Federacao, 15 abr. 1901, p. 3.
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Como vimos, Figner trabalhou com varias marcas de reprodutores sonoros mecanicos
na sua Casa Edison, no Rio de Janeiro. Ndo foi diferente em Porto Alegre, onde o
comerciante também instalou uma filial, refor¢cando sua rede comercial no sul do Brasil. Mas
Figner ndo esteve sozinho. A alguns metros de sua Casa Edison, a Casa de Fondgrafos e
Novidades do Sr. Kij ja estava em funcionamento e oferecia um “depdsito especial de
fonografos, grafofones e seus pertences” com “importagdo direta de Nova lorque, Paris e
Milao” (A Federac&o. Porto Alegre. 28 dez. 1900).

A Exposic@o Agropecudria e Industrial do Rio Grande do Sul, realizada entre 24 de

fevereiro e 21 de junho de 1901 no Campo da Redencéo,™

reuniu produtores rurais e
industriais emergentes do Estado. Areas de exposicdes de animais e maquinas agricolas foram
construidas, além de espacos de gastronomia e de diversdes. Alguns locais contaram com luz
elétrica, 0 que permitiu a abertura dos portdes até as 22 horas.

Os eventos se iniciavam a noite, quando a eletricidade era apreciada na fonte
luminosa, nos anuncios publicitarios e nos cinematdgrafos. Bandas de mausica e
demonstracfes de fonografos também foram noturnas. Quatro temporadas cinematogréaficas
ocorreram durante evento, sendo que as trés primeiras foram autdbnomas e a quarta realizada
por uma companhia de variedades (Trusz, 2010, p. 146-47). O “famoso fonografo para teatro
Stentor”, do bazar fonogréfico do Sr. Kij, ofereceu “originais concertos” no pavilhdo da Casa
Negra (A Exposicdo. A Federacdo, Porto Alegre, 22 mai. 1901. p. 2). Os fondgrafos
franceses Stentor (figura 26) foram anunciados frequentemente nos estabelecimentos

comerciais de Porto Alegre.

Figura 26: fonografo Stentor. Fonte: Collection-frioud.ch.

19 Area que corresponde hoje ao atual Campus central da UFRGS.
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Disponivel em <http://www.collection-frioud.ch/view.php?1d0=93&P=3383&IdG=2> Acesso: 10 set. 2015.

Seguindo os rumores causados pelo novo reprodutor sonoro mecanico, O
Independente ndo ficou para tras e publicou uma entrevista com um proprietario do
dispositivo entre os dias 17 e 31 de marco de 1901. A reportagem descreveu os beneficios da
“maquina que fala, canta e executa musica de todas as espécies”.

Naquela ocasido, os jornalistas ouviram parte do repertorio, composto por “1500
chapas”. O volume ¢ a nitidez do gramofone podiam ser ouvidos, segundo seu dono, “numa
sala com 2000 pessoas” e a uma distancia “de um quarto de milha”. A novidade podia ser
apreciada em qualquer lugar: casas, hotéis, vapores, recreios e negdcios. Entre os recursos
descritos, o que mais pode ter causado alerta a musicos foi de que o gramofone seria “melhor
que um piano, uma guitarra, um mandolim, etc.” (O gramofone. O Independente, Porto
Alegre, 17 mar. 1901, p. 3). Os estabelecimentos especializados aumentaram em ndmero.
Segundo Vedana (2006, p. 15-24), o mercado discografico em Porto Alegre entre os séculos
XIX e XX contou com a Relojoaria Guarany, Casa Guinle & Companhia, Au Palais Royal,
Carlos Zuckermann, Engelbert Hobbing, Theodoro Hartlieb & Irméo, Casa A Carmela, Lima
e Martins, Angelo La Porta, Casa A Elétrica, Casa A Garantia, os “Motta” e outros. A Victor
Talking Machine ocupou boa parte dos estoques de reprodutores sonoros mecanicos do
comércio porto-alegrense. Foi 0 caso da Casa Lima e Martins, situada a Rua dos Andradas. A
loja contou com o Saldo de Concertos Victor, espécie de showroom da marca estadunidense
(Correio do Povo, Porto Alegre, 12 nov. 1912, p. 2). Gramofones Victor e “colegdes de discos
de todas as procedéncias™ estiveram nos estoques da loja Guinle & Companhia (Anuéario da
Provincia do Rio Grande do Sul, Pelotas, 1907, p. 442). Os “discos nacionais da Casa
Edison” eram vendidos na Casa Hartlieb desde 1901 (A Federacéo, Porto Alegre, 10 nov.
1901, p. 2).

Dos estabelecimentos citados por Vedana, outra loja teve matriz em Pelotas. Além das
citadas Livraria Universal e Bazar Krahe, a cidade contou com o bazar Au Palais Royal. A
matriz pelotense se anunciou como “Unica agéncia do maior depdsito de artigos fonograficos
do Estado” (Correio do Povo. op. cit. 10 mar. 1912, capa).

A filial porto-alegrense vendeu artigos refinados e as novidades da industria. “Nela se
concentrava o melhor do comércio da cidade” (Trusz, 2006, p. 72). Foram anunciadas
tambem “chapas para gramofones”, com as Ultimas novidades (Kodak, 10 jan. 1914). Situada
na Rua da Praia, Au Palais Royal comercializou gravagdes da marca Discos Brasil, com

cancdes, cangonetas, modinhas e lundus cantados por Orestes de Mattos (Tico). Segundo
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Tinhordo (2002, p. 379), Fred Figner foi representante do rétulo Discos Brasil e de outras
companhias fonograficas.

Outro estabelecimento que merece destaque é a Relojoaria Alianca. A relojoaria foi
fundada pelo ourives Felipe Jeanselme em 1882 na Rua da Praia. Seu dono organizou clubs
com sorteios de joias e reldgios a seus socios. No século XX, os gramofones adentraram no
mezanino da loja (figura 27).

Figura 27: Gramofones no mezanino da Joalheria Alianga.
Fonte: MONTE DOMECQ & Cia. O Estado do Rio Grande do Sul. Barcelona.
Estabelecimento grafico Thomas, 1916, p. 182.

Os reprodutores sonoros mecanicos foram comuns em relojoarias porgque seus motores
foram reldgios. Os relojoeiros da cidade entendiam seu mecanismo com facilidade, sendo
frequentemente requisitados nos consertos. Além de Felipe Jeanselme, identificamos o
ourives Salvador Serrano Garcia atuando no conserto de gramofones em sua oficina, a Rua
dos Andradas (Galeria Comercial. O Independente, 16 mar. 1911, capa).

O comeércio de reprodutores sonoros mecanicos se estendeu também nas ruas
transversais da Rua da Praia. A fabrica de joias e relojoaria Ao Crondmetro foi fundada nos
anos 1880 na antiga Rua General Silva Tavares (denominada Rua Marechal Floriano a partir
de 1893). L& foram vendidas caixas de musica e realejos entre o sortimento de instrumentos
opticos. No século XX, a loja contou com uma segunda sede a Rua dos Andradas, passando a
incluir gramofones, discos e agulhas nas vitrines e nos estoques.

Uma segunda loja foi encontrada na Rua Marechal Floriano. Trata-se de Ao
Rocambole, estabelecimento de compra e venda de livros, masicas, gramofones, discos e

agulhas (Idem, 8 dez. 1919, p. 3). Trata-se de um bazar de usados, local onde 0s precos



119

certamente foram mais acessiveis. J& a relojoaria A Pérola disponibilizou “um grande
deposito de gramofones, discos e agulhas” em sua sede, a Rua Voluntarios da Patria (Ibid, 19
out. 1911, p. 3). O comércio de usados também foi estimulado pela atividade de leiloeiros. A
Relojoaria Guarany trabalhou com importacdo de joias e relogios, além de oferecer um
“deposito de gramofones, discos, agulhas e pegas”. O estabelecimento contou com duas lojas:
uma no Campo do Bom Fim? e outra na Rua do Comércio (atual Rua Uruguai), onde foram
oferecidos servicos de conserto de reprodutores sonoros mecanicos, além do agenciamento
dos discos da marca Gaucho, de Saverio Leonetti (Almanaque Correio do Povo, 1921, p.
102).

Nos anos 1910, os produtos estadunidenses, alemdes e ingleses aumentaram a
presenca na cidade, auxiliados pela ascensdo do jornalismo informativo e de seus anuncios
publicitarios. A modernizacdo do parque grafico barateou as edi¢Ges e 0s servigos telegraficos
aceleraram a noticias, provenientes de agéncias estrangeiras. A economia urbana se formou a
partir de “empresas dispostas a anunciar a um publico receptivo as novidades do mundo
moderno, propiciando uma renovacdo geral no perfil das publicagdes periddicas [...]”
(Rudiger, 1998, p. 55).

Lojas, escritdrios de representacdes e prestadoras de servigos foram fundadas em Porto
Alegre, como filial da Byington & Cia., em 1918. A loja era especializada em méaquinas de
escrever, de calcular e de materiais de radio e telefonia. Foi a quarta loja de uma rede que
compreendeu sedes em Nova York, Sdo Paulo, Santos e Curitiba. Sérgio Cabral (2007)
salientou que a Byington & Cia. foi também distribuidora da Columbia no Brasil. 2 A
empresa estadunidense disponibilizou seus grafofones na Casa Hartlieb desde os anos 1900
em Porto Alegre. Os reprodutores sonoros mecéanicos transitaram tanto no comércio de luxo
guanto nos estabelecimentos de pequeno e médio porte da capital.

Comentamos aqui as experiéncias entre fonografos e cinematdgrafos nos teatros porto-
alegrenses. O ano de 1908 marcou o inicio do funcionamento de trés salas permanentes
especializadas em exibi¢es cinematograficas: os “cinematografos” Recreio Ideal, o Recreio
Familiar e o Rio Branco se integraram a vida cultural da cidade. Além da comodidade
oferecida aos espectadores, seus proprietarios contrataram orquestras que acompanharam as

fitas mudas.

20 7ona antigamente conhecida como Vérzea, o Campo do Bom Fim cresceu no século XIX ao redor da Avenida
Osvaldo Aranha, nicleo basico da regido adjacente ao centro de Porto Alegre. No século seguinte, 0 Campo do
Bom Fim recebeu a denominacdo de bairro Bom Fim.

! Em 1929, a Byingotn e Cia. apresentou os novos modelos de fondgrafos e radiolas Columbia na Primeira
Exposi¢do de Radio e Fondgrafo, no Beira Mar Cassino, no Rio de Janeiro (CABRAL, 2007, p. 143).
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Um caso curioso se deu no cinema Odeon. Inaugurado em janeiro de 1910, o
estabelecimento contou com “confortavel instalagdo, dotado de todas as comodidades,
mobiliario de luxo e iluminagao fartissima” (A Federacdo, Porto Alegre, 7 jan. 1910, p. 4).

Um ano depois, o “moralizado centro de diversdes” contou com uma “orquestra bem
ensaiada [...] uma das primeiras da capital” (Idem, 1 jan. 1911, p. 2). No inicio de abril, a
direcdo do Odeon adquiriu um grande Auxetofone. Segundo o periddico, 0 “engenhoso
aparelho” se consagrou em Nova York e no Rio de Janeiro por sua nitidez ¢ naturalidade “dos
mais afamados cantores liricos”. O Auxetofone funcionou a luz elétrica e proporcionou ao
publico “a impressdo de estar ouvindo Caruso, Maelba, Tita Ruffo e tantas outras
celebridades” (Ibid., 1 abr. 1911, p. 2). No més seguinte, A Federacé&o atribuiu o dispositivo
ao padre Landell de Moura (Ibid, 8 mai. 1911, p. 4).

O dispositivo fora projetado em 1902 pelo engenheiro inglés Charles Parsons (Taylor,
Katz e Grajeda, 2012, p. 380). O Auxetofone desenvolvido por Parsons empregou um motor a
ar comprimido para amplificar as musicas em alto volume. A Victor Talking Machine obteve
os direitos de fabricacdo em 1906, encerrando a producdo em meados dos anos 1920 (figura
28).

Aux-e-to-phone

The New Pneumatic Victor
New and remarkable invention — the pneumatic principle '
of the finest organs added to the Victor, amplifying its pure
musical tane into a magnificent volume of melodious sound.
New and ingenious form of sound-box. Electric motor
and air-compressing apparatus of specially constructed type.

est hall, theatre,
or complete concert en!

Figura 28: Catalogo Auxetofone Victor, 1912.
Fonte: Edison Tinfoil. Disponivel em: <http://edisontinfoil.com/auxeto.htm> Acesso em: 11 set. 2015.
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Em 1912, o Correio do Povo mencionou o Auxetofone como “admiravel descoberta do
nosso patricio Landell de Moura”. Naquela ocasido, somente os cinemas Odeon do Rio de
Janeiro e de Porto Alegre contavam com Auxetofones (Ha um século no Correio do Povo.
Correio do Povo. Porto Alegre. 28 dez. 1912). O Padre Roberto Landell de Moura (1861-
1928) foi ordenado sacerdote em 1886, mas também se dedicou ao estudo de quimica e fisica,
sobretudo a experiéncias com ondas eletromagnéticas. A partir dos anos 1890, o padre criou,
aperfeicoou e patenteou diversos dispositivos mecanicos e elétricos voltados a telegrafia, a
telefonia e a radiodifusdo. Embora a construcdo dos Auxetofones dos cinemas Odeon tenha
sido atribuida a Landell de Moura pelos periddicos porto-alegrenses, ndo houve nenhum
patenteamento do dispositivo anterior a Charles Parsons.

O padre porto-alegrense pode ter tido contato com Auxetofones em ocasido de sua
estadia nos Estados Unidos e adquirido as pecas dos mesmos antes de retornar ao Brasil.
Também ndo descartamos a possibilidade de Landell ter importado as pe¢as e montado um

similar com componentes nacionais.

4.4 CASA HARTLIEB E CASA A ELETRICA

A familia Hartlieb foi composta por musicos que participaram frequentemente de
concertos, comemoracdes religiosas, apresentacfes em instituicbes e sociedades porto-
alegrenses. Nos anos 1890, o pianista e afinador Carlos Hartlieb e se dedicou a venda e
importacdo de pianos. Na década seguinte, os filhos Carlos e Theordoro Hartlieb assumiram a
clientela do pai. Em 1902, Theodoro intensificou as importac6es de pianos €, no ano seguinte,
passou a anunciar o estabelecimento nos periodicos porto-alegrenses.

A casa foi inaugurada na Rua da Praia, proximo a Praga da Alfandega. A venda,
locacdo, troca e conserto de pianos tiveram como complemento atividades culturais,
realizadas ocasionalmente no interior da loja. Audi¢cdes de musicos em transito pela cidade se

alternaram com a apresentacédo de talentos locais, como a violinista prodigio Olga Fossatti.
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No inicio dos anos 1900, Hartlieb expandiu os negocios a edicdo de mdusicas,
publicando valsas e schottischs. %> Ao observar a disseminagdo de discos e gramofones na
capital, o comerciante aumentou o destaque dos estoques de reprodutores sonoros mecanicos
investindo em clubs dos gramofones Alliance, modelo Concerto (A Federacao, 19 mai. 1910,
p. 4). Os neg6cios entre Hartlieb e Figner prosperaram nos anos 1910. Discos produzidos
pelo dono da Casa Edison foram vendidos avulsos ou como gadgets na aquisi¢cdo de

gramofones (figura 29).
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Gramophones de luxo
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id rando procura de nu-
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o Olub 5, a 48000 por semana.
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Figura 29: Anlncio Club na Casa Hartlieb, Porto Alegre, 1910.
Fonte: A Federagéo, 19 mai. 1910, p. 4.

Hartlieb registrou as marcas Caruso e Lanca para suas agulhas de gramofones. O
comerciante também trabalhou com outros modelos de reprodutores sonoros mecanicos. Além
dos “espléndidos gramofones Alliance”, foram disponibilizadas as marcas Victor e Ideal
(figura 30).

22 Em 1904, Hartlieb editou a valsa Sylvia. Em 1906 foi editado o schottisch (xote) Esmeralda, uma homenagem
a sociedade carnavalesca de mesmo nome.
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Figura 30: Gramofones, discos e agulhas na Casa Hartlieb.
Fonte: Correio do Povo, Porto alegre, 14 jul. 1912, p. 4.

Embora o comerciante tenha relutado em realizar vendas a prazo 0s negdcios
alcancaram éxito e a década prometia lucros ao comerciante aleméo, ndo fosse a ascensdo dos
irmdos Leonetti e sua Casa A Elétrica.

No inicio do século XX, Savério e Emilio Leonetti migraram da provincia de Calabria,
Italia, para os Estados Unidos com recursos suficientes para abrir um estabelecimento
comercial. De 14, partiram para a Argentina. Conheceram varias cidades brasileiras no
percurso da viagem, inclusive Porto Alegre, cidade que causou boas impressdes pelo
comeércio, pela infraestrutura, pela industrializagdo incipiente e pela presenca de imigrantes
italianos.

Ao chegaram a Buenos Aires, no entanto, a grande quantidade de comerciantes
desmotivou os irméos Leonetti, que decidiram retornar a Porto Alegre. Enquanto Emilio
procurou uma casa para alugar, Savério viajou aos Estados Unidos para adquirir produtos,
inclusive gramofones e discos de operetas e da grande estrela do momento, o cantor Caruso.

Os irméos fundaram o bazar Casa A Elétrica no final dos anos 1900 numa residéncia
na Rua da Praia, proxima a Praca da Alfandega, a cerca de 50 metros de Theo Hartlieb
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(Vedana, 2006, p. 21-3). Materiais elétricos, lampadas, instrumentos musicais e brinquedos se
misturaram nas vitrines e prateleiras da loja, além de gramofones e discos com operetas,

modinhas, lundus e choros (figura 31).

Figura 31: A Elétrica. In: HA UM SECULO NO CORREIO DO POVO.
Correio do Povo. Porto Alegre, 2 ago. 2014.

Os Leonetti também promoveram clubs de gramofones, expandindo as promogdes ao
interior do Estado, sobretudo nas col6nias italianas, onde utilizou agentes para gerenciar sua
clientela. Uma série de andncios de clubs de “gramofones americanos marca Elétrica”, foi
publicado no jornal caxiense O Brasil entre abril e junho 1910. Os anuncios informam que o
gramofone foi “construido para o nosso clima” e o club do estabelecimento “é o mais
vantajoso feito em Porto Alegre” (O Brasil, Caxias do Sul. 23 abr. 1910, p. 3).

A expressdo “gramofones american0s” deixa uma divida acerca da origem desses
reprodutores sonoros, uma vez que 0 comerciante iniciou sua produgdo de gramofones em
1915. Os anuncios do jornal de Caxias do Sul sdo anteriores aos registros legais. Vedana
(2006, p. 24) observou que a marca A Elétrica fora registrada Egelbert Hobbing para discos e
afins no ano de 1911, em Porto Alegre. Assim, os irm&os italianos foram autorizados a
registrar apenas sua loja como Casa A Elétrica. Seus discos, produzidos em série a partir de
1914, receberam a marca Disco Gaucho. Em 1915, o empresario conseguiu que Seus
gramofones fossem registrados com a marca A Elétrica. O que os Leonetti venderam em

Caxias? Voltemos a Porto Alegre.
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A Pracga da Alfandega se tornou uma referéncia as lojas de instrumentos musicais,
reprodutores sonoros mecanicos e demais novidades estadunidenses. Conhecida por
concentrar o embarque e desembarque de pessoas e produtos, o local se chamou inicialmente
Praca da Quitanda entre os séculos XVIII e XIX e posteriormente Praca da Alfandega, por la
ter sido construido um prédio de alfandega nos anos 1820.

Esta denominacdo permaneceu mesmo apds a mudanca do logradouro para Praca
Senador Floréncio em 1883 e a demolicao do prédio da alfandega, em 1912 (Franco, 1992, p.
23-6). Estabelecimentos comerciais voltados a mdsica se concentraram nas imediacGes da
praca. Musicas foram executadas durante todo o horario comercial, tanto por masicos no
interior da loja quanto nos gramofones voltados a rua.

A fébrica alemd@ Odeon Talking Machine iniciou sua producdo em janeiro de 1913,
Instalada no Rio de Janeiro, a fabrica ofereceu servigos de prensagem a companhias
fonograficas menores. Duas experiéncias fonograficas ocorreram em Porto Alegre naquele
ano. A primeira foi realizada em junho de 1913, através de uma parceria entre Fred Figner e
Theodoro Hartlieb. Figner enviou a cidade o engenheiro de som alemao Oscar Carl Preuss,
que gravara no México, na Tunisia e na Argélia.

Em Séo Paulo, Preuss realizou 82 gravacdes para a Casa Edison paulista entre 16 a 22
de junho. Esses registros receberam os rétulos Discos Phoenix. Preuss partiu com seu
assistente a Porto Alegre, onde realizou 101 gravacOes para a Casa Hartlieb, entre 11 e 21 de
julho. A imprensa divulgou as gravacdes de Hartlieb como Discos Riograndense e seu
proprietario chegou a publicar a marca em anuncios publicitarios, mas os discos receberam
durante a prensagem o r6tulo Odeon com a série 120.000. (Franceschi, 2002, p. 179).

Os discos chegaram na Casa Hartlieb no dia 30 de setembro (Vedana, 2006, p. 41).
Foram registradas masicas do repertorio erudito e popular, como o violonista e compositor
Octavio Dutra, a violinista Olga Fossati, a Banda do 10° Regimento de Infantaria do Exército

(figura 32), a cantora Lili Hartlieb?® e outros.

2 Além dos registros em disco, Lili Hartlieb participou de recitais em teatros de Porto Alegre, além de
apresentagdes beneficentes. Nas primeiras décadas do século XX, Lili lecionou as disciplinas “Teoria Elementar
da Musica” e “Primeiros Solfejos” no Conservatorio de Musica do Instituto Livre de Belas Artes, atual Instituto
de Artes da UFRGS.
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Figura 32: Banda do 10° Regimento de Infantaria do Exército.
Fonte: Revista Kodak, Porto Alegre, 10 jan. 1914.

Musicos eruditos porto-alegrenses raramente produziram registros fonograficos. Uma
excecdo que aqui merece destaque nas sessOes da Casa Hartlieb foram as gravacfes da
violinista Olga Fossati, prima de Radamés Gnatalli. Olga pertenceu a uma familia de musicos
e foi uma virtuose no violino, chamando a atencdo do compositor Murilo Furtado e
participando de diversas apresentagdes.

Concluiu o curso do instrumento em 1909, entdo com onze anos de idade e partiu para
0 Conservatorio Real de Musica de Bruxelas, subsidiada pelo Governo do Estado, numa das
raras situagdes em que o poder publico intercedeu por um artista na Primeira Republica. Olga
recebeu 0 maior prémio da instituicdo belga e retornou ao Rio Grande do Sul em 1913. Em
junho do mesmo ano, a violinista gravou trés temas para a Casa Hartlieb conduzidas por
Oscar Preuss: Berceuse Oriental — Opus 39 (Murilo Furtado), Zamacueca (J. White) e Danse
Tzigne (Tivadar Sanches), esta Gltima acompanhada pelo pai, Cezar Fossati.

A violinista realizou diversas apresentacdes pelo Brasil até fixar residéncia em Pelotas,
tornando-se professora do curso de violino do conservatério de musica da cidade em 1928, a
convite do diretor Milton de Lemos. Olga integrou o Trio Lemos-Fossati-Pagnot, além de ter
sido spalla da Sociedade Orquestral de Pelotas, cidade com forte efervescéncia musical. Com
a gravacdo de Hartlieb, Leonetti acelerou os tramites legais de sua empresa. A marca Galucho
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foi publicada no Diério Oficial do Distrito Federal no dia 12 de julho de 1913 e uma nova
tomada de registros se iniciou no dia 18 daquele més, mas ainda necessitando do servigo de
prensagem da fabrica Odeon. A remessa chegou a Porto Alegre no dia 25 de outubro (Vedana,
2006, p. 42). As prensas importadas da Alemanha chegaram e, em 1° de agosto de 1914 foi

inaugurada a fabrica a Avenida Sergipe n° 9, entre os bairros Gldria e Teresopolis (figura 33).

Figura 33: fabrica da Disco Galcho com Savério Leonetti em destaque, [1917].
Fonte: Cortes, 1981, p. 94.

Leonetti completou assim todo o processo produtivo, além de prestar servigos de
prensagens de discos a outras companhias, como a paulista Phoenix, de Gustavo Figner. O
Correio do Povo publicou naquela ocasido que a fabrica do “capitdo Leonetti” foi o segundo
empreendimento do emergente setor fonogréfico no pais. Durante a inauguracdo, foram
realizadas gravacdes de discursos e de um quinteto de masicos integrantes da Brigada Militar.
Os visitantes acompanharam todo o processo de producédo de discos (Ha4 um século no Correio
do Povo, Correio do Povo, Porto Alegre, 2 ago. 2014, p. 19).

O bom desempenho da Casa Edison, a abertura de escritorios de companhias
fonograficas estrangeiras, a instalacdo da fabrica Odeon e da Disco Galucho demonstra o
“grande negocio industrial que estava se formando a partir da musica, com todo o seu aparato
tecnologico” (NAPOLITANO, 2007, p. 20). Apos as gravacOes inaugurais de Preuss, Theo
Hartlieb ndo mais participou de registros sonoros, embora mantivesse os contatos comerciais
com Figner. As sec¢Oes de importacdo dos jornais porto-alegrenses de 1914 mostram Leonetti
importando caixas de discos, agulhas e gramofones para o bazar e matéria-prima para a

fabrica. Os discos foram os Unicos itens que contaram com o processo completo de producéo.
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N&o hé indicio que 0 mesmo se deu com os gramofones da marca A Elétrica. Esta pesquisa
encontrou secOes de importacdo publicadas nos jornais porto-alegrenses em que Leonetti
adquiriu “bragos de gramofones”, “pertences de gramofones”, “diafragmas” ou entdo “pecas
de gramofones”, 0 que indica que nem todas as partes foram manufaturadas em Porto Alegre

(figura 34).

Figura 34: Gramofone marca A Elétrica. Acervo particular.

A divulgacdo dos gramofones da marca A Elétrica foi mais pontual. N&o ha registros
da data exata de encerramento da producdo dos reprodutores sonoros mecanicos, mas esta
pesquisa encontrou um reclame do bazar de Leonetti no Almanaque Correio do Povo de 1921,
no qual o estabelecimento se anuncia como “0 Unico depdsito dos gramofones marca A
Elétrica” (Almanaque Correio do Povo, Porto Alegre, 1921, p. 76).

Os anuancios da féabrica priorizaram os discos. Seus catalogos seguiram um layout
semelhante aos catalogos da Casa Edison. Nos anuncios dos primeiros registros fonograficos,
realizados em 1913, Leonetti mencionou apenas alguns intérpretes, como o maestro Pedro
Borges ou a Banda da Brigada Militar (Correio do Povo, 6 nov. 1913, p. 7). Os intérpretes
dos titulos produzidos e lancados pela fabrica figuraram com maiores informagdes nos
catalogos de 1915 (figura 35).
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Figura 35: Catalogo Disco Galcho.
Fonte: Correio do Povo, Porto Alegre, 2 mar. 1915, p. 3.

Leonetti ndo interrompeu as importacdes de gramofones e discos estrangeiros. Sua
fabrica realizou diversos servicos de prensagem a producdo do Rio de Janeiro e de Sdo Paulo.
Entre 1914 e 1918, foram prensados trabalhos de orquestras tipicas, quartetos e quintetos
argentinos, sendo langados em Porto Alegre, Sdo Paulo, Buenos Aires e Montevideéu (Vedana,
2006, p. 194-95).

A Primeira Guerra Mundial foi o grande desafio das companhias fonogréaficas
brasileiras. Parte da matéria-prima usada nos discos brasileiros e argentinos teve procedéncia
na Alemanha. Com o conflito, o produto praticamente sumiu do pais, levando os empresarios
do setor a utilizar discos usados ou quebrados. Essa situacdo se difere das companhias
estadunidenses que, como vimos, rentabilizaram durante a guerra. Mas a producao da Disco
Gaucho prosseguiu.

Sem o radio para popularizar as gravagdes fonograficas, os jornais porto-alegrenses se
ocuparam da tarefa de divulgar os registros a pequena populagéo alfabetizada. O Correio do
Povo atribuiu o trabalho de divulga¢do aos consumidores. “Cada possuidor de um Disco
Gaucho é um propagandista e € de justica a crescente preferéncia que o publico sempre lhe
tem dispensado” (Ha um século no Correio do Povo. Correio do Povo, Porto Alegre, 5 set.
1915, p. 16).
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Em 1915, Fred Figner processou Leonetti por adulterar gravagdes da can¢do Cabocla
di Caxangé. A musica, autoria de Jodo Pernambuco e Catulo da Paixdo Cearense, foi gravada
por Eduardo das Neves pela Casa Edison em 1912 e se tornou um sucesso do carnaval de
1913.

Cabocla di Caxangé apareceu no catdlogo da Disco Galcho no inicio de 1915,
cantada pela dupla Duarte e Augusta e Coro. Naquele momento, os direitos autorais entraram
em discussdo no Brasil. O caso entre Chiquinha Gonzaga e a Casa Edison, a criacdo da
primeira sociedade de direitos autorais ou as indecises acerca da autoria de Pelo Telefone
ilustram o embate entre compositores, editoras musicais e companhias fonogréficas.

A apreensdo dos discos, pranchas e matrizes da cancdo se deram em marco de 1915
no bazar e na fabrica de Leonetti. Em junho, o juiz julgou procedente a acdo de Figner e
determinou o confisco dos discos produzidos, assim como o pagamento de uma indenizacao
ao empresario carioca. O processo se arrastou até 1920, encerrando-se com um acordo entre
as partes.

A acdo judicial teve interpretacdes distintas. Vedana (2006, p. 216), salientou que o
episédio ndo s6 rompeu as relacbes entre Savério Leonetti e Fred Figner, mas também
ocasionado o abandono de Emilio Leonetti dos negécios. Ndo ha confirmacdo desse episodio,
mas Vedana também destacou que tanto Savério quanto Figner adulteraram matrizes
estrangeiras, trocando os nomes de intérpretes e rotulando-as como fossem produtos de suas
empresas.

Franceschi (2002) interpretou esse fato como uma articulacéo entre Figner e Hartlieb,
devido ao crescimento da Disco Galcho. Santos (2011, p. 112) inferiu que o processo contra
a gravacdo de Cabocla do Caxanga em Porto Alegre teria ocorrido por delacdo de seu
intérprete, Eduardo das Neves, em ocasido de sua visita a cidade no inicio de 1915, meses
antes da acdo judicial contra Leonetti. Dudu teria se deparado com as gravacdes ndo
autorizadas e acionado Figner. Mas isso ndo esta documentado.

Voltando a questdo dos direitos autorais, é preciso lembrar que a tecnologia de
gravacdo e reproducdo sonora desencadeou novos desafios a compositores, intérpretes e
empresarios no que concerne a autoria das obras e de sua reproducdo nos novos meios. Nos
Estados Unidos e na Europa, o plagio, a pirataria e 0o abuso de editoras e companhias
fonogréaficas aceleraram a criagéo de leis e de associa¢des que garantissem a participacdo dos
autores nos lucros gerados pelos suportes fonograficos. Mas isso ndo impediu a producéo de

fonogramas piratas.
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H& pouca documentagdo que comprove a rentabilidade das companhias fonograficas
nacionais. No inicio do século XX, os direitos autorais entraram definitivamente nas
instancias de mediacdo juridica das companhias fonogréaficas. Porém, ndo ha registros sobre
como funcionou os procedimentos de controle e fiscalizagdo das instancias arrecadadoras e se
0 repasse aos autores foi feito corretamente.

Os embates de Pelo Telefone e os processos Chiquinha Gonzaga/Figner e deste contra
Savério Leonetti expuseram o choque entre as instancias de criacao e de mediacdo tecnoldgica
e isso se deu devido as novas tecnologias, o que demonstra a intensidade do impacto que os
reprodutores sonoros mecanicos e 0s discos causaram na musica.

Mas os problemas ndo pararam por ai. Nos anos 1920, as companhias fonograficas
nacionais sentiram os reflexos do pos-guerra. Os problemas econdmicos também chegaram a

Porto Alegre:

[...] a desativagdo da economia de guerra da Europa comegou a produzir
resultados em cadeia, diminuindo a demanda dos produtos agropastoris rio-
grandenses e ensejando dificuldades para a indlstria que nascera como
decorréncia do processo de substituicdo de importagdes. E, como resultado
imediato desses fendbmenos, veio a diminuicdo do ritmo dos negécios, a
queda de precos e a falta de dinheiro (FRANCO, 1983, p. 136).

Vedana (2006, p. 48) apresentou um dado encontrado num anuario municipal de 1915.
Naquele ano, a fabrica de Savério Leonetti contou com capital de 80 contos de réis, 20 HP de
poténcia fabril, valor capital de producéo de 100 contos de réis e 41 funcionarios.

J& Heloisa Reichel apresentou a relacdo das empresas atuantes no Estado em 1918
(tabela 2), onde mostra o capital, os rendimentos e nimero de funcionarios de uma fabrica de

discos:



TABELA 2 - RELACAO DE INDUSTRIAS DO RIO GRANDE DO SUL - 1918

132

Espécie N° de Capital Valor da ForcaH.P. | N°de
fabricas producao operarios
Tecidos 28 12.515:190$% | 17.826:717$% | 3.318 3.008
Bebidas 2.803 7.431:150% 13.831:150% | - 3.168
Conservas 219 4.878:800% 4.362:083% 483 1.021
Fumo 147 4.080:200% 4.838:479% 214 470
Calgados 826 2.954:420% 7.087:757% 213 1.786
Esp.
Farmacéutico | 141 1.265:850% 1.191:221% - 129
Velas 19 935:500% 1.574:319% - 135
Chapéus 120 902:930% 2.759:292% 174 577
Fosforos 2 800:000% 1.610:964% 85 192
Ferragens 2 400:000% 862:337% 100 48
Perfumarias 59 360.450% 1.034:089% - 85
Lougas e
Vidros 2 360:000% 101:519% 29 110
Espartilhos 7 175:500% 195:700% - 73
Vinagre 23 42:800% 1.960:868% | - 38
Discos 1 20:000% 83:550% - 15
Bengalas 1 250% 7673 - 1
TOTAL 4.400% 37.123.040% | 59.320:986% | 4.616 10.856

Fonte: REICHEL, 1978, p. 57.

Como a Disco Gaucho foi a Unica fabrica atuante no Estado naquele periodo, podemos

inferir de que os dados se tratam da mesma. As informacOes de Reichel se diferem dos
nameros apresentados por Vedana. Comparando os dois autores, verificamos as seguintes
variacdes ocorridas na fabrica entre 1915 e 1918: (1) queda de 40:000$ do capital da empresa;
(2) queda de 14:450% do valor da producéo e (3) vinte e seis funcionarios a menos.

Um nuamero significativo de anincios de compra de discos usados apareceu nos jornais
porto-alegrenses de 1918, porém, sem o nome do requerente. O nome de Savério Leonetti foi
citado pelo menos uma vez importando “discos para refundir” (Se¢do Comercial. Correio do
Povo, Porto Alegre. 24 jul. 1918, p. 5).

Mesmo assim, 0 empresario continuou importando gramofones, pecas, discos e
materia-prima para seu bazar e sua fabrica. Leonetti realizou algumas remessas da sua
producdo em 1918, como quatro caixas de discos e uma com diafragmas para Sdo Paulo
(Idem, 30 jul. 1918); trés caixas com discos seguiram para 0 Rio de Janeiro (lbid, 2 ago.
1918) e sete caixas para Buenos Aires (Ibid, 13 ago. 1918). Nova remessa a Argentina se

repetiu no final de agosto, desta vez com nove caixas de discos (Ibid, 28 ago. 1918).
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A crise dos anos 1920 chegou a vérios setores, inclusive ao incipiente mercado
fonografico local. Um desses sinais foi o corte da publicidade. Houve uma diminuigéo
dréstica dos anuncios da Casa A Elétrica nos jornais porto-alegrenses em 1922. Em junho de
1923, um protesto de nota promissoria foi publicado n’A Federacdo por um credor de
Leonetti, acusando-o de ndo pagar a quantia de um conto e trezentos mil réis (Edital. A
Federagéo. Porto Alegre. 8 jun. 1923, p. 6).

Em janeiro de 1924, foi decretada a faléncia do dono da Disco Gaucho. Leonetti
fechou a fabrica e partiu para a Argentina, onde montou uma nova companhia em Buenos
Aires, mas ndo obteve sucesso, retornando ao Brasil e fixando residéncia em Sao Paulo, onde
trabalhou até 1931 para a Discos Phoenix como consultor, diretor artistico e produtor musical
(Vedana, 2006, p. 213).

As empresas estrangeiras seguiram em expansdao. Em 1927, a Phillips irradiou
Beethoven em ondas curtas (Correio do Povo, Porto Alegre, 28 abr. 1927, p. 4). A fébrica
holandesa anunciou suas novas valvulas, destinadas a alimentar os alto-falantes das grandes
vitrolas e radiolas da marca (Idem, 3 abr. 1927, p. 4). A Fox Film do Brasil utilizou anuncios
de pagina inteira com suas principais produgdes, prometendo apresentar “a ultima invengao
cinematografica”: os Fox Phono Films e os Fox Falantes Films, (lbid, 26 abr. 1927, p. 7).

A RCA (Radio Corporation of America) convidava o leitor a acompanhar o progresso
ao colocar uma valvula RCA Radiotron em seus rédios, tornando-o moderno, com maior
sensibilidade, clareza e “realidade de tom” (Ibid, 28 ago. 1927, p. 11). As vitrolas ortofénicas
da Victor Talking Machine apareceram a partir de 1926 nos anuncios publicitarios das revistas
Kosmos e Madrugada, chegando a Mascara e Revista do Globo nos anos seguintes (Trusz,
2006, p. 77).

No Correio do Povo, o reprodutor da empresa estadunidense recebeu atributos como
“a maior maravilha musical”, alertando o leitor de que somente a empresa estadunidense tinha
a prioridade da nova tecnologia: “somente a Vitrola possui a maravilhosa tonalidade e a
extraordinaria perfeicdo e fidelidade de som que justificam o uso da palavra ortofonica (do
grego orthos-verdadeiro e fonos-som)” (Correio do Povo, 13 nov. 1927, p. 6).

O conjunto de textos demonstra as transformacbes tecnoldgicas da industria
fonografica, da radiofonia e da inddstria cinematografica. A eletricidade se encontra mais nos
processos de producdo do que efetivamente nas casas. >* A imprensa salientou tais mudancas

como um grande progresso técnico, embora o termo “elétrico” se referisse “ao processo de

24 As vitrolas ortofonicas ainda eram acionadas mecanicamente, movidas a corda.
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gravacdo e ao pequeno diafragma proximo a agulha reprodutora, que enviava impulsos
elétricos para a caixa acustica da vitrola, responsavel por amplificar o som” (GONCALVES,
2013, p. 72). Uma consequéncia imediata da expansdo da radiofonia e da inddstria
cinematografica em Porto Alegre foi a migracdo dos musicos das salas dos cinemas para 0s
regionais e pequenas orquestras nos estudios das radios locais. Os estudios de rédios
instalados em Porto Alegre ndo comportaram o grande contingente de musicos provenientes
dos cinemas.

A solucdo foi permanecer nos cafés, nas confeitarias, nos bares, nos cassinos, nos
clubes, sociedades e cabarés. Nas décadas seguintes, porém, boa parte desses
estabelecimentos adquiriu reprodutores sonoros. A praticidade desses aparatos provocou nova
crise profissional na musica porto-alegrense. Durante o governo do General Eurico Gaspar
Dutra (1946-51), cassinos e cabarés foram fechados. Nos anos 1960, as radios passaram a
privilegiar a reproducdo de discos, provocando nova migracdo de musicos para os estudios de
televisdo. (Vedana, 1987, p. 13).

Podemos inserir a faléncia da Disco Gaucho em 1924 nesse contexto de crise na
musica porto-alegrense. Até aquele momento, o disco ndo era um elemento capaz de gerar
lucro suficiente a autonomia artistica. Sem a fabrica, os musicos porto-alegrenses continuaram
presentes nas manifestaces populares ou nos espagos que privilegiaram a masica ao vivo,
sobretudo nos cinemas, os quais ofereciam oferta significativa de trabalho.

Entretanto, o disco passou a ter no final dos anos 1920 uma funcdo fundamental na
divulgacdo e na projecdo da carreira artistica. O starsystem nacional revelou uma nova
geracgdo de artistas. Porto Alegre ficou distante das fabricas e das principais editoras, radios,
jornais e revistas.

A situacdo profissional foi agravada com a chegada do cinema sonoro, seguida pela
perda paulatina de outros espagos da musica ao Vvivo, seja pela chegada da “praticidade” dos
novos e potentes reprodutores sonoros, seja pela coer¢do do Estado. Diante desse cenario,
muitos musicos abandonaram a profissdo ou procuraram trabalho fora do Rio Grande do Sul.

Essa distancia determinou ndo s6 uma defasagem artistica em relagcdo ao centro do
pais, mas também técnica. O fim da Disco Gaulcho resultou no encerramento de trabalhos
especializados que se encontravam desenvolvimento na cidade, como a engenharia de som ou
funcBes especificas vinculadas ao processo de fabricacdo de discos. As oportunidades de
trabalho a engenheiros de som sé retornou em meados dos anos 1970, com a abertura de

estadios profissionais. Fabricas de discos ndo mais retornaram ao Rio Grande do Sul.
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Além disso, as gravagdes remanescentes da Disco Galcho cairam no esquecimento
por décadas. Os discos da antiga fabrica viraram objeto de pesquisa do folclorista Paix&o
Cortes, o qual iniciou a coleta desses no final dos anos 1940. Nos anos 1970, o pesquisador
realizou palestras e gravou depoimentos raros em videos, como o de Moysés Mondadori,
mausico e funcionario da fabrica porto-alegrense. Na mesma década, divulgou a Disco Galcho
numa série de conferéncias sobre misica popular brasileira. °

As pesquisas acerca da trajetoria da fabrica porto-alegrense aumentaram nas décadas
seguintes. Em 1996, um abaixo-assinado da classe musical pediu o tombamento do prédio
remanescente de sua unidade fabril. A Prefeitura Municipal realizou o tombamento em
novembro de 1996. Entretanto, nenhuma intervencdo havia sido realizada no prédio até o

fechamento desta pesquisa.

% A palestra “Disco Gaticho: sua importincia na discografia brasileira” foi apresentada em 1974 no I Encontro
dos Pesquisadores da Musica Popular Brasileira em Curitiba. Em 1976, Paixdo Cortes produziu e apresentou o
documentario “A Fabrica de Disco A Eléctrica”, no Museu de Arte Moderna durante o II Encontro dos
Pesquisadores da Musica Popular Brasileira, no Rio de Janeiro.
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5 CONCLUSOES

Thomas Edison montou e patenteou o primeiro prototipo de um fonografo nos Estados
Unidos, em 1877. O dispositivo coincidiu com diversos aparatos técnicos desenvolvidos na
sociedade industrial ocidental. Edison priorizou 0s recursos do reprodutor sonoro mecanico as
demandas da comunicacdo. Entretanto, suas particularidades se expandiram a outras areas,
acompanhando o emergente mercado do entretenimento.

A indUstria musical de diversdo foi construida de baixo para cima. Os vaundevilles, o
cafés-concerto, os teatros, tabernas e bordéis estadunidenses trouxeram ndo sé inovacGes
musicais, mas movimentaram um negocio lucrativo, sobretudo apds a “filtragem” desse
material pela Tin Pan Alley, nos anos 1880. Mdusicas folcloricas imigrantes receberam padrbes
musicais “civilizados”. No século XX, o jazz negro também foi estilizado para alcancar novos
publicos. O aprimoramento editorial e os novos arranjos levaram a musica e a danca
estadunidense a uma pratica social capaz de atravessar fronteiras.

Esse contexto impulsionou os recursos do fondgrafo em direcdo as obras musicais.
Edison demorou certo tempo para entender o potencial de seu dispositivo a musica. Ligado
historicamente a comunicagdo, seus pressupostos priorizaram tarefas administrativas.

Como vimos, Graham Bell langou o grafofone em 1886 visando o mercado de
gravacdes sonoras; Thomas Edison deu inicio a producéo de cilindros com musica em 1889.
Desde os anos 1870, Edison contratou agentes para popularizar suas maquinas pelo territorio
estadunidense e em outros continentes. O papel dos divulgadores consistiu em realizar a
mediacdo entre o fondgrafo e o publico em exposicOes, feiras ao ar livre ou em pequenos
espacos locados.

Ao demonstrar a miscelanea de sonoridades familiares (hinos, trechos de 6épera,
cancles, discursos politicos), esses agentes romperam o status cientifico do fonografo e
promoveram maior identificacdo entre o publico ouvinte os reprodutores sonoros mecanicos e
seus fonogramas. Os divulgadores foram “termémetros” das escutas coletivas. Seus
conhecimentos sobre o gosto do publico foram essenciais a formatacao e ao estabelecimento
das primeiras companhias. O fondgrafo s6 ndo chegou ao mercado de massa devido ao seu
alto custo de producdo dos reprodutores e pelas técnicas limitadas de reproducéao de cilindros.
No entanto, esse problema foi superado pela praticidade das novas matrizes em disco e por

um dispositivo essencialmente reprodutor: o gramofone.
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As companhias fonogréaficas se estruturaram nos Estados Unidos apds a crise
financeira de 1893, tendo a masica como produto principal. Suas atividades se dividiram em
setores especializados. A cadeia produtiva da musica, reduzida até entdo a concertos,
espetaculos e edicdes impressas, foi ampliada a novos campos de mediacédo técnica, juridica,
administrativa e de difusdo, capaz de estender, a partir da pesquisa e da especializacdo das
fungdes, seus negdcios a novos mercados.

Essa nova categorizacdo seguiu o cenario politico e econdmico determinado pelo
liberalismo, o nacionalismo, a democracia politica e as classes trabalhadoras. No emergente
setor fonografico, as instancias juridicas foram essenciais nos interesses das companhias. Ao
mesmo tempo, seus advogados e empresarios procuraram lacunas nas leis e especularam o
mercado, indicando as chances de monopdlios e 0 momento oportuno a formacao de cartéis.

O periodo estudado aponta a existéncia de trés grandes empresas fonograficas: a
National Phonograph, a Columbia e a Victor Talking Machine, conhecidas como “as trés
grandes” (the big three). De perfil fordista, essas empresas contaram com uma estrutura fabril
setorizada, espalhando suas unidades e escritdrios de representacdes em varios continentes.
No século XX, a economia industrial da mdsica alcancou uma padronizacdo através da
prensagem de discos para gramofones. As vendas superaram os milhdes de copias e revelaram
as primeiras estrelas da nascente industria fonogréafica. Vimos que nem mesmo a Primeira
Guerra Mundial barrou o avanco das “trés grandes” estadunidenses.

Este estudo realizou um levantamento parcial dos materiais publicados pela imprensa
periddica e das revistas ilustradas no sentido de elucidar a circulacdo, as interpretacfes e as
representacdes acerca dos reprodutores sonoros mecanicos no Brasil. Acompanhando as
transformacdes da cidade, a imprensa tratou de vincular os fondgrafos ao éxito da civilizacéo,
descrevendo a técnica utilizada, seus componentes e 0s beneficios em adquiri-los. Apesar das
apresentacdes pontuais dos anos 1880 terem desestimulado os jornalistas brasileiros no
acompanhamento do reprodutor sonoro mecéanico, o interesse permaneceu devido ao respeito
da imprensa por Thomas Edison.

Um pequeno animo retornou com a nova geragdo de fonografos e cilindros
apresentados nos anos 1890, mas néo foi suficiente para impulsionar as vendas no Brasil. A
euforia se deu com o gramofone, no século XX. Fondgrafos e gramofones conviveram juntos
por cerca de dez anos, mas a praticidade do segundo reprodutor sonoro representou as novas
formas de apreciacdo musical. Encontramos andncios e artigos jornalisticos acerca do
dispositivo de Berliner e de sua sintonia com 0s modernos ritmos urbanos, industriais,

comerciais e comunicacionais brasileiros. Nao hé, portanto, como desprezar o papel da
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imprensa na historicidade dos reprodutores sonoros mecénicos no Brasil. Contudo, é preciso
considerar 0 contexto, seus emissores e a construcdo do discurso. Um desses exemplos se
encontra na ideia de uma audicdo privada. Isso pode ter acontecido no Brasil, mas em fatos
isolados. O conservadorismo de alguns periodicos e revistas tentaram abafar as formas
distintas de compartilhamento e interacdo dos individuos, limitando sua apreciacdo musical a
passividade e a contemplacéo.

Nossa analise apontou que, apés as conferéncias cientificas do século XIX, foi
possivel encontra-los em funcionamento nas festas de familia, nos piqueniques, nas
guermesses, nos estabelecimentos comerciais, nas feiras, exposicoes e festas religiosas; foram
acionados em confeitarias, bares, teatros e cinemas; foram usados em cursos de idiomas;
tornaram-se objeto de estudo nas escolas; chegaram a suburbios distantes; estiveram nas
missOes sertanistas, registrando historias, cantos e ritmos indigenas e de comunidades
distantes.

O esforco dos mediadores culturais diminuiu as diferengas existentes entre as classes
sociais, percorrendo todos os espacos disponiveis: saraus, teatros, cafés, confeitarias, cinemas,
botequins, carnavais, festas religiosas e circos itinerantes.

N&o podemos definir a mediacdo cultural no Brasil sem considerar os lugares, as
sonoridades e os sujeitos como parte de um esforco de subsisténcia. Ressaltamos aqui que
mediacgdo cultural na masica foi - e é — criatividade, conhecimento técnico e relagbes sociais
abrangentes, ageis o suficiente para manter a continuidade do trabalho. Tais qualidades
evitaram que muitos muasicos, compositores e intérpretes nao fossem ameacados por um
mercado descontinuo e vulneravel.

Demonstramos neste trabalho que a introducdo da tecnologia mecanica de gravagéo e
reproducdo sonora provocou uma mudanga sem precedentes as escutas e ao mercado musical
brasileiro. O contato com reprodutores sonoros mecanicos no Brasil seguiu a mesma
estratégia usada por Thomas Edison nos Estados Unidos: o envio de agentes.

Eduardo Perris (1878), Carlos Monteiro e Souza (1889), Fred Figner (1891)
apresentaram o fondgrafo pelo territério nacional, trazendo modelos distintos de acordo com o
periodo em que transitaram pelo pais. Seguindo as descricbes da imprensa periddica
brasileira, Perris chegou ao Brasil com seu fonografo com cilindros de aluminio (tinfoil
phonograph); j& Monteiro e Souza e Figner apresentaram a nova geragdo do reprodutor
sonoro mecénico, composto com novos cilindros de cera. A atuacdo de Figner foi mais
expressiva. O demonstrador se fixou no Brasil e os lucros com essas atividades

proporcionaram ndo s6 a abertura de sua Casa Edison em 1901, mas permitiu que o
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empresario se tornasse representante de outras companhias fonograficas. Figner também
realizou registros em cilindros e discos, inaugurando o ramo da musica gravada no Brasil. O
empresario contribuiu na divulgacdo de mdusicas populares, seguindo a tendéncia
estadunidense. No inicio do século XX, o cenario musical brasileiro encontrava-se em
ascensdo. Até entdo, gravacGes e edicGes impressas repetiam os padrBes tradicionais
europeus, baseados em trechos de Operas, valsas e modinhas.

Ao contratar cantores negros e mesticos como Eduardo das Neves, Baiano, Donga e
Geraldo Magalhdes, Figner apostou nos ritmos e nas dancas de base africana consagrados nos
espacos de sociabilidade da musica. Os registros fonograficos ndo s6 determinaram a
consolidacdo do choro e do samba, mas documentaram as diversas sonoridades que
construiram as bases da musica popular brasileira.

O contexto historico brasileiro determinou uma configuracdo empresarial distinta das
companhias fonogréaficas estrangeiras. Sem o mesmo know-how tecnoldgico, a cadeia
produtiva da musica no século XI1X foi pequena, baseada nas edi¢cbes musicais. A tecnologia
mecanica de gravacao e reproducdo sonora determinou novas relacfes profissionais, porém,
muito distantes dos padrdes fonograficos das empresas estadunidenses. Percebemos a
centralizacdo das atividades exercidas por seus proprietéarios. Figner, por exemplo, contratou
artistas, supervisionou as gravacoes, representou diferentes companhias, estabeleceu redes
comerciais, langou publicaces.

Outra caracteristica das companhias nacionais foi a formacdo familiar ou de socios de
confianca. Os dois empresarios atuantes no ramo fonografico brasileiro contaram com
membros da familia: enquanto Fred Figner assumiu 0s neg6cios no Rio de Janeiro, seu irméo
Gustavo se responsabilizou pela filial da Casa Edison paulistana, pela edicdo da revista Eco
Fonografico e pela direcdo do rotulo Phoenix.

Em Porto Alegre, Savério Leonetti teve o apoio de Emilio Leonetti no setor de
gramofones da Disco Gaulcho. Vale a pena lembrar aqui a experiéncia fonogréafica de
Theodoro Hartlieb — filho de uma extensa familia de musicos — a frente da sua Discos Rio-
grandense, em 1913.

Também destacamos a atuacdo de Francisco de Paola. O imigrante italiano iniciou
como assistente de Figner nas demonstracées de fonografos. Nos anos seguintes, De Paola
construiu reputacgdo significativa em Porto Alegre e em outras capitais nos anos 1890. Apos
sucessivas demonstracOes de fondgrafos, cinematografos e gramofones, De Paola foi gerente
de uma filial da Casa Edison de Porto Alegre e, mais tarde, constituiu seu proprio Bazar

Edison, em Pelotas.
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Procuramos salientar que os problemas com direitos autorais mostram a defasagem do
Brasil na fiscalizacéo e controle das obras musicais. As atividades fonograficas demandaram
de novos agentes e segmentos especializados as instancias tradicionais de producao musical.
As lacunas na lei, a falta de fiscalizacdo e da propria precariedade organizacional da classe
musical impulsionaram as atitudes de Figner (1903) e de Savério Leonetti (1915) a editar
discos e partituras musicais sem autorizagéo.

Vimos que o embate entre compositores e industrias fonograficas permaneceu no
Brasil e em diversos paises por todo o seculo XX. Com a ascensdo de novas tecnologias,
como o CD e o mp3, essas condi¢cbes ndo retrocederam. Seria necessario maior
aprofundamento dessa questdo para contextualizar seus limites (pesquisa dos decretos,
verificacdo dos métodos e da abrangéncia na fiscalizacdo das obras, observacdo da relacdo
musicos/direitos autorais, etc.).

A formacdo das instancias de mediacdo técnica e tecnolégica no Brasil foi marcada
pela presenca de companhias estrangeiras. Tais empresas contaram primeiramente com seus
representantes, como nas primeiras demonstrac6es do fondgrafo de Thomas Edison. No inicio
do século XX, grafofones da Columbia foram motivos de reclamacGes de Jodo do Rio por
encontrarem-se por toda a parte; em Porto Alegre, os fondgrafos Edison e Stentor, os
grafofones Columbia e os gramofones Victor e Alliance estiveram disponiveis no comércio.

A andlise das secBes de importacdo dos periddicos porto-alegrenses mostrou que,
mesmo com todas as dificuldades de aquisicdo, houve um nUmero significativo de
importacdes de gramofones no inicio dos anos 1900. Os fonografos, anunciados no comércio
lojista em 1897, ndo alcangaram o mesmo éxito nos anos seguintes.

Discursos politicos e bandas militares foram registrados em cilindros, porém, tais
materiais ndo resistiram ao tempo. A caréncia de fondgrafos e de seus suportes nos museus e
acervos particulares da cidade determinou a pesquisa das fontes impressas, as quais
forneceram os rastros desses reprodutores sonoros mecénicos e a identificacdo de alguns
modelos.

Os jornais demonstraram um comércio desses suportes nas lojas localizadas nas
imediacbes da Praca da Alfandega. Os gramofones da marca A Elétrica ndo foram
encontrados em Porto Alegre, mas num acervo particular na cidade de Vacaria/RS, o que
mostra as lacunas da histéria da fonografia local. Ndo podemos confirmar se o reprodutor

Sonoro mecanico genuinamente nacional.
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A pesquisa das secOes de importacdo dos jornais revelou que, durante o periodo de
existéncia da fabrica, Savério Leonetti importou frequentemente pecgas sobressalentes para
gramofones. As secfes comerciais ndo indicam o pais de origem, mas demonstra a
dependéncia do empresario de fornecedores de outras localidades.

Seria oportuno enfatizarmos aqui a necessidade de construir a trajetoria dos
reprodutores sonoros mecéanicos em Porto Alegre, assim como acontece com o rédio, o
cinema e a fotografia nos museus locais. Atribuir importancia apenas aos discos da marca
Gaulcho e do pioneirismo de Savério Leonetti € contar apenas uma parte da histéria das
atividades fonogréficas na capital.

Um exemplo dessa disparidade se encontra no acervo fonogréfico do Museu da
Comunicacdo Hipolito José da Costa. A instituicdo guarda a colecdo de discos do musico e
pesquisador Hardy Vedana, com raros exemplares da marca Gaucho e Odeon, mas s6 ha dois
reprodutores sonoros mecanicos em exposi¢do: um fonografo Edison e um gramofone inglés.
N&o ha um gramofone da antiga fabrica porto-alegrense. Exemplares remanescentes também
se encontram em acervos particulares.

A coleta das fontes impressas revelou ainda a presenca de fonografos e gramofones
em varias cidades rio-grandenses. As cidades de Pelotas e Rio Grande foram incluidas devido
a posicdo geogréafica e importancia econdmica no Estado. Mas também foram observadas
outras regides de circulagcdo dos reprodutores sonoros mecanicos, como a serra rio-grandense.

Como as familias de imigrantes adquiriam esses dispositivos? Essa abordagem podera
ter o auxilio metodoldgico da histéria oral e render uma pesquisa pertinente. Reprodutores
sonoros mecanicos foram encontrados em imagens e artigos referentes as seguintes casas
comerciais: Au Palais Royal e Ao Bule Monstro (Pelotas), Casa comercial de Jodo Pedro
Nunes (Sdo Gabriel), Casa Comercial de Hector Alvarez (Livramento), Livraria e Bazar
Rech, F. Werlang e Cia. e Textor e Cia. (Santa Cruz).

Além disso, um ndmero significativo de museus municipais possui reprodutores
sonoros mecanicos, na maioria doada por familias da cidade. Selecionamos aqui 0 Museu
Municipal de Vacaria, o Museu Municipal de Caxias do Sul, o Museu de Comunicacéo Social
Rodolfo Matersen (Rio Grande), o0 Museu do Colégio Mauéa (Santa Cruz do Sul) e 0 Museu de
Histdria da Tecnologia Harald Alberto Bauer (Taquara).

Né&o foi possivel identificar os técnicos envolvidos na producdo dos fonogramas.
Conseguimos identificar apenas as gravacOes de discos feitas pelo alemdo Oscar Preuss em
Porto Alegre (Casa Hartlieb) em 1913, assim como 0s registros feitos por Savério Leonetti no

mesmo ano para a Discos Phoenix, Gaucho e outros rotulos por ele criados. N&o ha
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documentacao remanescente da fabrica e nem informacdes nos periddicos sobre a equipe de
eletricistas, montadores de gramofones ou assistentes de Leonetti.

Ap0s as demonstracdes de 1879, Porto Alegre ficou fora da rota de divulgadores de
fondgrafos. Algumas noticias pontuais foram publicadas nos periddicos da capital sobre os
aperfeicoamentos realizados por Thomas Edison nos anos 1880. O fonografo voltou a cidade
em 1892 nas maos de Frederico Figner. Os anos 1890 marcaram uma pequena circulagédo de
reprodutor sonoros mecanico. O vinculo a demonstracbes cientificas perdeu forca
paulatinamente, até ser rompido em 1897, quando os fonografos entraram nos
estabelecimentos comerciais da cidade.

O primeiro gramofone foi anunciado no comércio porto-alegrense em 1892, mas 0s
anuncios se encerraram no ano seguinte. Uma das possiveis causas dessa interrupcao teria
sido sua limitacdo técnica, como foi comentado aqui. Os materiais pesquisados mostram
apari¢des descontinuas dos fondgrafos na cidade durante o século XIX. J& a comercializagdo
de gramofones foi retomada nos anos 1900.

Bazares, joalherias e lojas de instrumentos musicais passaram a contar com
reprodutores sonoros mecanicos, principalmente no final dos anos 1900. A Casa Hartlieb, a
Casa A Elétrica, a Casa de fondgrafos e novidades do Sr. Kij e Au Palais Royal se
anunciaram como empdrios fonograficos, dispondo ndo sé de grande variedade de marcas de
reprodutores sonoros, mas um estoque significativo de exemplares.

Savério Leonetti seguiu algumas estratégias de Figner, que, por sua vez, acompanhou
uma tendéncia mundial: a gravacdo de mausicas populares. Os registros da Disco Gaucho
foram baseados nos géneros consagrados no espago urbano — lundus, cangonetas, modinhas —
mas também acrescido com musicas da regido das colbnias. A semelhanca entre Figner e
Leonetti aparece no layout dos catalogos de discos e na organizacdo de alguns clubs, embora
Theo Hartlieb tenha usado essa estratégia com maior frequéncia.

Esta pesquisa mostrou as dificuldades na relagdo entre as industrias e o poder politico
da Primeira Republica. O modelo positivista manteve um distanciamento das empresas, sem
subsidios. Procuramos mostrar que os reflexos da Primeira Guerra Mundial prejudicaram
varias industrias e ndo foi diferente com o incipiente setor fonografico porto-alegrense. O
distanciamento dos estudios de gravacéo e de uma fabrica de discos e gramofones engessou 0
desenvolvimento técnico dessa area em Porto Alegre. Todo o conhecimento adquirido nos
nove anos da Disco Gaucho foi perdido, assim como sua documentacdo. Como se deu a
composigdo quimica, a temperatura de fundi¢éo e a prensagem da massa? Como funcionou o

transporte dos discos da fabrica aos revendedores do centro? Onde foram parar seus
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trabalhadores, suas prensas e equipamentos de gravacdo? Uma alternativa seria levar estas
questBes a Buenos Aires, cidade onde Leonetti se estabeleceu apds a faléncia da fabrica e
verificar, através da imprensa local e de seus pesquisadores, a trajetéria da Electra,
companhia fundada pelo empresario em meados dos anos 1920. O fechamento da fabrica em
1924 dificultou a difuséo de artistas do Estado. A cidade contou com estudios de radio, mas
sem equipamentos de gravacdo. Compositores e intérpretes precisaram se deslocar ao Rio de
Janeiro para gravar suas musicas. Foi o caso de Lupicinio Rodrigues, Teixeirinha, Conjunto
Farroupilha e outros artistas.

A RCA-Victor, a Columbia e a Parlophone ndo sediaram seus estldios e fabricas no
sul do pais. Registros simples foram realizados pela Radio Continental em 1975, como a
gravacdo ao vivo do grupo Utopia, mas um estudio profissional de gravacao (lsaec) foi
fundado apenas em 1978, 54 anos apos a faléncia da Disco Gaucho.

A relacdo entre a inddstria fonogréfica e os veiculos de comunicacdo se reforcou no
Brasil a partir dos anos 1930, alterando a cadeia produtiva da masica, desde a setorizacao das
gravadoras as formas de difusdo. Impulsionada pelo radio e pelo cinema, a musica brasileira
entrou numa nova etapa, consagrando artistas. Entretanto, a entrada de diversos géneros
estrangeiros também provocou criticas, fazendo com que a midia impressa destinasse secfes
especializadas para comentar os lancamentos de discos.

Este estudo verificou que as experiéncias realizadas no Rio de Janeiro, em Sao Paulo,
em Porto Alegre e outras cidades brasileiras foram marcadas pelo suporte tecnoldgico de
companhias alemds e estadunidenses. Foi uma organizagdo incipiente no inicio, mas que se
estruturaram no século XX.

A disputa pelo mercado brasileiro se acentuou apds a Primeira Guerra Mundial e foi
uma questdo de tempo. A decadéncia das companhias nacionais se deu, de um lado, pela falta
de pessoal qualificado para compor setores internos de pesquisa e, de outro, pela distancia
entre 0 governo e o setor industrial.

A introducéo do processo elétrico de gravacdo ndo teve uma data definida no Brasil.
Anuancios publicitarios da Columbia mostram seus discos “gravados eletricamente” no
mercado nacional em meados de 1926. Em seguida, se sucederam anuncios de pecas
sobressalentes (kits de agulhas, capsulas e bracos de gramofones) utilizando-se do processo
elétrico. Radios também acompanharam essa expansao. Anuncios de componentes elétricos se
tornaram comuns nos jornais e revistas. O microfone — um dos principais componentes da
nova fase elétrica — entrou nos estudios de radio brasileiros no final dos anos 1920. Em 1927,

0 cinema sonoro ocupou anuncios de pagina inteira, realizados pelas grandes empresas
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cinematogréficas. A tecnologia mecénica de gravagdo e reproducao sonora no Brasil iniciou,
assim, um declinio gradual, sem uma data definida para acabar, uma vez que 0s antigos
gramofones permaneceram animando as festas e reunides da cidade e do interior, sendo
substituido somente nas décadas seguintes.

Fonografos e gramofones possuem trés caracteristicas. Em primeiro lugar,
proporcionaram novas experiéncias sonoras e introduziram novos paradigmas de escuta no
Brasil. O contato com diversos géneros musicais ndo s garantiu sua expansao dentro dos
padrdes do mercado, mas também trouxe informacao, identificacdo e reacdo. As noticias e 0s
anuncios publicados nos jornais e revistas porto-alegrenses sempre vincularam os produtos
fonograficos a novidade, causando desprezo dos antigos memorialistas, que passaram a
conviver forcadamente com os reprodutores sonoros mecanicos no cotidiano da cidade.

Em segundo lugar, os reprodutores sonoros mecanicos mudaram as relaces de
trabalho. Se os fonografos foram vistos como algo estranho por musicos no final do século
XIX, o gramofone e o disco se tornaram posteriormente numa ferramenta de difusdo de suas
obras, além de desencadear uma nova postura do compositor em relacdo aos direitos autorais.
Procuramos aqui incluir o processo entre Figner e Leonetti ao contexto nacional de embates
entre compositores, editores e donos de gravadoras.

Por dltimo, se encontra os beneficios que os suportes fonograficos trouxeram ao
registro documental da musica brasileira. Os fonogramas produzidos por meios mecanicos
conservaram registros musicais que se consagraram no cotidiano urbano e rural e oferecem
um panorama sonoro da cultura popular. Os géneros estrangeiros vinham sendo aclimatados e
readaptados desde meados do século XIX, constituindo as bases ritmicas e melddicas de
choros e sambas.

N&o ha indicios que a artistas rentabilizaram com seus registros durante a fase de
gravacdo e reproducdo mecénica. Boa parte vendeu suas cancBes com editores ou
proprietarios das companhias fonograficas sem garantir sua parte nas tiragens posteriores. O
disco ndo trouxe garantias financeiras. Além disso, muitos cantores foram esquecidos. O
maior mérito foi o legado sonoro, hoje preservado em museus e acervos particulares.

O conjunto de documentos nos permitiu encontrar omissao de governos, lacunas na
lei, poucos incentivos as industrias nacionais, crises econdmicas, modernidade a todo o custo,
dependéncia tecnoldgica estrangeira. Historicizar a musica porto-alegrense a partir de seus
mediadores técnicos e tecnoldgicos possibilitou entender o desenvolvimento de uma cultura

fonografica antes mesmo da industrializacdo das primeiras matrizes. Os rastros de fonografos,
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gramofones e de seus respectivos suportes pela cidade mostraram especificidades de seus
protagonistas e de seus empresarios, assim como 0s espacos comerciais e de sociabilidade.
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GLOSSARIO

Campanula — sdo cornetas em formato de cone, usadas para amplificar o som de fondgrafos e
gramofones. Em meados dos anos 1900, os novos modelos de reprodutores contaram com as
campanulas embutidas dentro de gabinetes de madeira. Campanulas também foram usadas
para gravacdo mecanica até meados dos anos 1920, quando foram substituidas por microfones

elétricos.

CD - Compact disc, foi desenvolvido pelas empresas Philips e Sony em meados dos anos
1980. O disco 6tico de 12 centimetros introduziu a venda de musica em &udio digital.

Copyright — termo juridico estadunidense relativo ao direito exclusivo de copia de qualquer
produto com patente registrada. A marca © indica que a obra preserva todos os direitos do
autor. Ver também direito autoral.

Diafragma — pega em formato de cdpsula anexada a uma agulha. A agulha “1€” o disco e
transmite a vibracdo para o diafragma, que por sua vez, empurra uma camada de ar por dentro

do bracgo, enviando o sinal para a campéanula.

Dinamica musical — relacdo entre sons fortes (grande amplitude) e fracos (pequena
amplitude). A dindmica musical é representada nas partituras com os termos forte, piano e

suas variantes.

Direito autoral — termo juridico brasileiro relativo a propriedade intelectual. Na mdsica
gravada, esse instrumento juridico impede a cdpia de gravacdes sem o devido pagamento a

seus autores.

DVD - Digital versatile disc, € um disco 6tico com maior capacidade que os CD, destinado

ao registro de videos digitais. Foi langado em 1995.

DISCO DE 78 ROTACOES POR MINUTO (RPM) — também chamada de “chapa”, foi um
disco geralmente construido com 25 centimetros de didmetro para ser executado em
gramofones. Ambos foram inventados por Emile Berliner em 1887, a comercializagdo se

iniciou somente em meados dos anos 1890. Varios materiais foram usados (zinco, borracha,
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ebonite) até o composto de goma-laca e outras substancias quimicas apresentarem melhores
resultados, no inicio do século XX. A padronizacéo da velocidade dos discos em 78 RPM s0
se deu nos anos 1910 e sua producéo atingiu o auge nos anos 1940. Em 1948 foi inventado o

LP (long play), dando iniciou a a substituicdo do formato nas décadas seguintes.

GOMA-LACA - incrustacdo resinosa produzida em certas arvores da China e da india,
devido a secrecdo de insetos (coccus laca). A resina passa por um complexo processo de
varias filtragens até adquirir a textura de um verniz, utilizado em ceramicas, instrumentos

musicais.

LP - Long Play, nome comercial para o disco de vinil de 12 polegadas e 33 rotacdes, com

capacidade em torno de 20 minutos por face.

Microfone — ver transdutor
Transdutor — nome técnico de equipamentos que convertem sinais mecanicos em sinais
elétricos, como alto-falantes, microfones, agulhas de disco, e captadores de instrumentos

musicais.
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APENDICE A - cronologia da gravagao sonora por meios mecanicos

1857 — O francés Edouard Leon Scott de Martinville criou o fonoautografo.

1877 — O francés Charles Cros projetou o paleofone, seguindo os principios de Martinville,
mas ndo chegou a construir um prototipo.

1877 — Thomas Edison apresentou o fondgrafo e seus suportes, feitos com cilindros de papel
aluminio. Foi o primeiro dispositivo capaz de gravar e reproduzir sons.

1886 — Graham Bell e sua equipe do Volta Laboratories apresentaram o grafofone. O
reprodutor sonoro mecénico foi montado seguindo alguns principios do fondgrafo, mas
apresentou novos aperfeicoamentos técnicos e pre¢o baixo.

1887 - Emile Berliner apresentou o gramofone e os discos.

1889 — Edison apresentou um novo modelo de fonografo na Exposicdo Universal de Paris.
Cilindros de cera melhoraram a qualidade do som, mas o preco continuou alto.

1890 — Inicio da exploracdo comercial. Musicas gravadas assumiram a frente nos negécios
fonogréaficos. Polcas, cangonetas, bandas de mdsica e numeros satiricos integraram 0s
primeiros repertorios. Contudo o processo de duplicacdo por copia ainda é complexo e
dispendioso.

1892 — Edison fundou a National Phonograph Company.

1894 — Fundacéo da Columbia.

1896 — Berliner fundou a American Gramophone Company nos Estados Unidos.

1901 - Fundacéo da Victor Talking Machine.

1903 - Discos e o gramofones superaram cilindros e fondgrafos.

1900-1905 — Cantores de Opera iniciaram suas gravacoes.

1910 — Companhias fonograficas decidiram padronizar os diametros e as velocidades dos
discos para 78 rotacdes por minuto.

1912 — Encerramento da producdo de fondgrafos e cilindros.

1920-1925 — Invencdo do amplificador, do gravador elétrico e do pick-up (captadores para
instrumentos musicais). Expansdo das companhias fonogréaficas estadunidenses.

1926 — Primeira gravacao elétrica: O Messias, de Haendel (His Master Voice/ Victor).

1927 — Warner Bros anunciou o0 cinema sonoro.
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APENDICE B - cronologia da gravacio sonora por meios mecanicos no Brasil

1878 — Demonstracdes fonografos em Sao Paulo (agosto de 1878). Em novembro, D. Pedro 11
assinou o Decreto n® 7072, no qual foi concedido a Thomas Edison o direito de introduzir o
fondgrafo em territdrio brasileiro.

1879 — Primeira demonstracdo de fonografo em Porto Alegre pelo divulgador Eduardo Perris.

1889 — Gravacdes da familia imperial pelo Comendador Carlos Monteiro e Souza.

1891 — Frederico Figner chegou ao Brasil como divulgador de fonografos.

1896 — Primeira demonstracdo de imagens em movimento com o dispositivo chamado
omniografo.

1902 — Primeiras gravacdes em disco pela Casa Edison.

1913 — Instalacdo da fabrica alemd@ Odeon Talking Machine no Rio de Janeiro. Primeiras
experiéncias fonograficas em S&o Paulo (Discos Phoenix) e em Porto Alegre (Casa Hartlieb e
Disco Gaulcho).

1914 — Fundacéo da fabrica da Disco Gaucho.

1915 — Processo movido por Fred Figner contra Savério Leonetti pela adulteracdo da musica
Cabocla de Caxanga.

1917 — Gravacao de Pelo Telefone (rétulo Odeon).

1924 — Faléncia da Disco Gaucho.

1925 — Instalacdo da fabrica da Victor Talking Machine no Rio de Janeiro. Abertura de novos
escritérios de companhias fonogréaficas (Decca, Brunswick, RCA, etc.).

1926 — Fred Figner negociou parte do patriménio da Casa Edison ao grupo holandés
Transoceanic, companhia pertencente a Columbia. Primeiros andncios das vitrolas
ortofénicas da Victor Talking Machine nos jornais e revistas ilustradas.

1927 — Ascencdo do radio e do star system nacional. Componentes elétricos (valvulas,

microfones, etc.) entraram no mercado. Aperfeicoamento dos estudios de gravacao.
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Alberto Fehlauer

Relojoaria, fabrica de joias e oculos, of ficinade optica
~>+ (premiado com 8 medalhas de ouro em Berlim ¢ om Porto Alogre) €~
9 - Rua Marechal Floriano - 8
Fitial - Casa de instrumenios e musicas

828 - Rua dos Andradas - 328

Relagios de ouro, prata, nickel, ago
ete. — Relogios para parede, dis-
pertadores ete.

Joias de ouro de todas as quali-
dades, com ¢ sem brilhantes, —
Joias de plaqué finissimo, garan-
tido por 5 annos.

Oculos de muitas qualidades, de le-
gitimo crystal de rocha, de aros
torcidos, de ouro, prata, nickel,
aluminium, ago, ‘tartaruga ete.
fubricam se em minha casa por
medida. — Oculos por mais de
mil motivos devem-se comprar em
wdo Cloonometyo*.

Metaes brancos a la Christofle e

i

Barometros, Hygrometros, Thermome-
tros, Alcoholomelros.

Aereometros para todos os liquidos.

Loupes, lentes vidros de augmento,
conta-fios, microscopios efc. —
Binoculos, oculos de alcance,

Estereocopios com lindas vistas e
panoramas.
Lanternas magicas ¢ cinemotographos
de 103000 até contos de réis.
Machinas electricas e magneticas e
artigos de electricidade. — Cam-
painhas  electricas e Telephones,
vende e colleca-se,

Apparelhos  de  prestidigitador, e
Phonographos,

Bronzes (Pr pl
sortimento,
Instrumentos para engenheiros, bus-
solas, theodolitos, transitos ete,
Apparethos de photographia para
dilettantes e profissionaes.

F tas para relojoeiros, ouri-
ves e gravadores.

Officina de relojoeiro, ourives, ocu-
lista e electrotechnica,

Instrumentos de musica e cordas
ete. na ,Casa Filial*

Rua dos Andradas n. 328

B% fVende-se por atacado e a varéjo B

Anuncio Ao Cronémetro.
O Independente. Porto Alegre. 13 dez. 1903, p. 398.

Guinle & Comp.

Engenheiros electricistas, mechanicos
¢ hydraulicos
Importcdores de machinas e ma-
nufacturas Norie-Americanas.

Porto Alegre
341 — Rua dos Andradas — 341

Installacoes electr para luz e forca na
capital e nas cidades do interior.

Machinas para agricultura dos mais afamados
fabricantes dos Estados Unidos.

Motores, caldeiras e mais machinismos para
3 toda e qualquer industria.
Depositarios das afamadas Tintas ,Sherwin
Williams*, preparadas
para toda a especie de boa pintura.
Gramophones ., Victors de todos os typos.
Collecgdes de discos de todas as procedencias.
Installacoes de campainhas e telephone.
Grande sortimento de nmmriz\l' electrico e
curiosidades Norte Americanas.
Artigos para machinas.
estaleiros e oleos lubrificantes.

Anuncio Guinle e Cia. Anuario do Estado do
Rio Grande do Sul. Porto Alegre, 1908, p. 415.
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Ao Chronometro®

Viuva Alberto Fehlauer
9 - Rua Marechal Floriano - ¢
(antiga Braganca)

FABRICA DE JOIAS
Oficinu de optica e Relojorin

Joias, Relogios, Oculos,
Pincenez, Instrumentos opticos,
Metaes braneos, Gramophones, Discos,
Agulhas. — Artigos electricos.

Ferramentas para ourives e relojociros ele. ele. ¢

Porto Alegre

g
i

Anuncio Ao Crondmetro.
Fonte: Anudrio do Estado do Rio Grande do Sul. Porto Alegre, 1912, p. 2.

: ] /
‘\ru‘.‘nut-:"--/

e T — i
# ‘ P4

HIS ,MASTER'S VOICE ¥

erllell=lle =

O GRAMOPHONE POR EXCELLENCIA ———
Lima & Mating i

Anuncio Casa Lima e Martins.
Fonte: Revista Kodak. Porto Alegre. 17 jul. 1913.

Electrica j

=

Rua dos Andradas 302 @ Porto  Alegre

Ty
B E a casa “BE

que maior sortimento mantem em arti-

gos de Bazar, Gramophones, Discos
e Lampadas electricas.

Andncio Casa A Elétrica.
Fonte: Anudrio do Estado do Rio Grande do Sul, Porto Alegre. 1914, p. 357.
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ANEXO C - ANUNCIOS PUBLICITARIOS. JORNAIS E REVISTAS
DE PORTO ALEGRE

b’ de livro, musieas, gramophones, disoos
l(ull:a:m O?H:O;:”W!au. vevistas o 'mais miudexas de Li-

vraria,

PRGOS SEM COMPETIDORES
0.8 & — RIA WARECHAL PLORIANO — 208 A

Anuncio O Rocambole.
Fonte: O Independente, Porto Alegre, 8 dez. 1919, p. 3.

A’ PEROLAST

% CASA IMPORTADORA me—
Agene'as de compras:

Napoles o Milde (ltalia)
Plorizheim (A lemax ha)

Chaux-desFonols (Su'sss)

"noc DILOOCODDO

Joalheria . e 5 Relogios

Relojoaria [ BRILHANTES Pendulas
2 PEDRAS FINAS ° 1
Bijouteria & = 8 Despertadores [

ARTIGOS DR PRATA PROPRIOS PARA PRESENTES &

Depositarids dos afamados reldgios
INVAR

GRANDE DEPOSITO ,
Gramophones Discos, Agulhas, etc..ete

‘ A’MENQAO
: qropohul ars revendedores
¥  Yendas por

Anudncio A Pérola. Fonte: O Independente, Porto
Alegre, 19 out. 1911, p. 3.



