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RESUMO

O objetivo deste trabalho foi investigar de que formas os desenvolvimentos tecnoldgicos
ocorridos no século XX afetaram a préatica musical organistica. Transformacgdes historicas,
musicais e sociais foram abordadas com o objetivo de compreender as relacfes
estabelecidas entre o instrumento érgdo, os musicos, a sociedade e a tecnologia. Tal
compreensdo pode incentivar novas ideias e novos pontos de vista sobre a fungéo do érgéo
na sociedade contemporanea, que em grande parte tém vinculos cada vez mais frageis com
a musica organistica. Por meio de pesquisas em documentos sociais, cientificos, midias
distintas, arquivos e entrevistas foi possivel formar um panorama das mudancas ocorridas.
A analise dessas foi realizada sob a otica da Sociologia da Tecnologia, em especial da
Teoria da Construcdo Social da Tecnologia, que tem como principal caracteristica tratar as
inovacdes como reacdes a anseios e desejos de determinado grupo social. A principio sdo
apresentados conceitos sobre as teorias envolvidas, e é discutido como foram aplicadas no
desenvolvimento do trabalho. S&o analisadas entdo as principais fases das mudancas
ocorridas na préatica organistica no periodo abordado: a invencdo do Orgdo Hammond, em
1935, e as condigBes que levaram a este desenvolvimento; o surgimento dos Orgaos
direcionados ao mercado doméstico e a popularizagdo do instrumento eletrdnico; o
surgimento das tecnologias digitais e 0s novos rumos da pratica organistica. Nas conclusdes
foi demonstrado que, embora a presenca de Orgados eletrdnicos seja cada vez mais
evidente, muitas vezes ndo como complemento, mas como substituto dos tubulares, as
opinides dos organistas ainda sao muito conflitantes, o que contribui para o enfraquecimento
da classe como um todo, e que novas formas de se pensar 0 6rgdo, suas caracteristicas e
suas func¢Bes sdo parte de uma necessaria discussao.

Palavras-chave: Orgéo; Tecnologia; Sociologia,;



ABSTRACT

The objective of this study was to investigate how technological developments in the 20th
century affected the organ-related musical practice. Historical, musical and social changes
were addressed in order to understand the relations between the instrument organ,
musicians, society and technology. Such understanding can encourage new ideas and views
on the role of the organ in contemporary society, which has increasingly fragile ties to the
organ-related music. Through research in social and scientific documents, different media,
files and interviews was possible to form an overview of the changes. The analysis of these
was carried out from the perspective of Sociology of Technology, particularly the theory of
social construction of technology, whose main characteristic is to treat innovations as
reactions to longings and desires of a particular social group. The principle concepts on the
theories involved are presented, and is discussed as they were applied in the development of
work. Following are analyzes of the main changes in organ-related practice in the covered
period: the invention of the Hammond Organ in 1935, and the conditions that led to this
development; the emergence of organs directed to the domestic market and popularization of
electronic instrument; the emergence of digital technologies and new ways of organ-related
practice. In the conclusions was demonstrated that, although the presence of electronic
organs is increasingly evident, often not as a supplement, but as a substitute for tubular, the
opinions of organists are still very conflicting, which contributes to the weakening and that
new forms of thinking about the organ, its features and its functions are part of a necessary
discussion.

Keywords : Organ; Technology; Sociology.
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INTRODUCAO

Embora tenha enfrentado momentos de siléncio, por questdes tanto religiosas
quanto politicas, e periodos de aproximacdo com estilos musicais distintos do
tradicionalmente associado a ele, o sacro — como a grande influéncia da musica
operistica nas cantatas e oratdrios do século XIX, o érgdo tubular, desde o século
XIl, foi essencialmente um instrumento representativo da religiosidade cristd. Suas
caracteristicas sonoras - continuidade do som, possibilitando sustentar a afinacao de
grandes grupos de congregantes; ampla variagdo dinamica, que permite
acompanhar uma singela voz ou preencher com sua musica catedrais inteiras;
diversidade timbristica, com registros que vao de sons extremamente graves aos
gue se assemelham a um assobio — e mesmo suas caracteristicas fisicas, como o
fato de tornar-se parte integrante da arquitetura e da decoracado do ambiente no qual
esta instalado — tudo isso foi importante na escolha e aceitacdo do 6rgdo como o
instrumento musical responsavel pela representacdo da comunicacdo humana com
o divino. Entretanto, a partir dos desenvolvimentos tecnoldgicos ocorridos no inicio
do século XX, essa longeva relacédo foi abalada e transformada.

Quando em 1935 Laurens Hammond (1895-1973) apresentou o primeiro
exemplar de sua nova invencédo, o 6rgao eletromecanico Hammond Model A, uma
transformacdo improvavel iniciou-se nos meios organistico e musical, atingindo
diretamente o legado ha séculos estabelecido da atividade organistica: praticas
interpretativas, modelos de composi¢do da musica para 6rgédo, aspectos técnicos da
construgdo de novos instrumentos e, em especial, as fungdes tradicionalmente
estabelecidas do orgdo sofreram transformacdes até entdo inimaginaveis. O
desenvolvimento de um novo instrumento musical — considerado por alguns como o
substituto dos tradicionais 6érgdos tubulares, e por outros, como um inimigo a ser
combatido de forma impetuosa — fruto de inovacdes tecnoldgicas, foi, da mesma
forma que a guitarra elétrica e os computadores, fator de origem para novas formas
de pensamento da pratica musical, com consequéncias expandidas a outras esferas,

como a religiosa, a cultural e a social.



Atualmente no Brasil, uma breve pesquisa empirica em qualquer grupo que
utiliza o instrumento 6rgao (igrejas, escolas de musica, casas de espetaculos, salas
de concerto) mostra que existem muito mais instrumentos eletrbnicos em
funcionamento do que seus correlatos tubulares. O 6rgédo eletronico, portanto,
parece ter sido admitido como parte integrante do cenario musical, apesar das
disputas travadas desde sua invencgao. Foi assim, a partir dessa verificacao, aliada
ao desejo pessoal de uma compreensdo maior das relacbes entre oOrgao e
tecnologia, que surgiu a questao — ou problema — a ser respondida neste trabalho:
de que formas os desenvolvimentos tecnoldgicos do século XX alteraram a atividade
organistica?

A partir das reflexdes sobre as possiveis respostas para esse problema, que
como a literatura, as pesquisas e a convivéncia com organistas, compositores e
musicos em geral demonstram, sdo extremamente variadas e mesmo opostas entre
si, foi formulado o objetivo deste trabalho que € o de relacionar o desenvolvimento
tecnolégico e as transformacdes sociais com os caminhos trilhados pela préatica
organistica. Possiveis explicacdes para essas relacdes requerem a analise de
diversos fendmenos historicos, sociais e culturais ocorridos a partir da primeira
metade do século XX. Considerando-se a musica uma atividade extremamente
social, é natural que se busquem respostas para suas transformacgfes por meio do
estudo da sociologia, em especial das relacdes entre tecnologia e sociedade. Tais
aspectos foram fundamentais na realizacao deste trabalho.

O desejo de trabalhar com dois temas que, embora tdo presentes na pratica
musical, dificilmente sdo abordados em estudos teéricos — 0 6rgao e a tecnologia —
surgiu também a partir de uma necessidade pratica. Sendo desde crianca um
aficionado pela sonoridade do 6rgdo, mas sem ter associacdo com qualquer grupo
religioso ou escola que permitisse o estudo em um 6rgéo tubular, foi por meio da
tecnologia que encontrei as ferramentas para ampliar os conhecimentos nessa area.
No comeco, em meados da década de 1990, por meio da criagdo de instrumentos
virtuais com o uso, na época, extremamente limitado, de samples, transformados e
editados até se assemelharem a algo parecido com um registro de 6rgao tubular;
posteriormente, com a construcdo de um instrumento para estudos, com dois
teclados e pedaleira completa, de 32 notas, que, mesmo nédo sendo perfeitamente
adaptada as medidas e aos padrdes internacionais (como em grande parte dos

orgaos tubulares), foi uma ferramenta importante para auxiliar o estudo que iniciei no



orgdo tubular do Instituto de Artes da UNESP — 6rgéo esse outrora pertencente a
Furio Franceschini, organista e mestre de capela da Sé de Sao Paulo que,
ironicamente, era um ferrenho opositor da utilizacdo de instrumentos eletrénicos. As
tecnologias utilizadas nesse instrumento construido por mim foram as mesmas que
serdo apresentadas no capitulo quatro deste trabalho.

Esta pesquisa € justificada por oferecer uma perspectiva que engloba
questbes que vao além das musicais — questdes historicas e socioldgicas — na
analise de um processo de transformacao que perdura até os dias atuais, e que em
raras ocasibes € apresentado fora da oOtica dos musicos e de seus resultados
sonoros. E notavel, ao menos no cenario musical brasileiro, o declinio na atividade
organistica — pode-se afirmar que esse € um fendbmeno mundial, embora haja quem
defenda que o O6rgdo ndo sofre atualmente qualquer tipo de ameaca, tendo sua
situacdo eternamente garantida sob a tutela da igreja. Entretanto, a prépria igreja,
principal morada do instrumento, de forma cada vez mais intensa permite a
substituicdo do 6rgdo por bandas de musica popular, mais proximas da realidade
musical e social de seus — em numero cada vez menor — frequentadores. Uma
narrativa historica e sociologica desse tema poderd incentivar uma reflexdo sobre o
papel e a funcdo dos 6rgdos na sociedade e na pratica musical atual, em meio a
novos paradigmas religiosos, novos modelos de composi¢cdo, novos tipos de
instrumentos e novas formas de se pensar a musica. Essa reflexdo pode representar
também, além de uma melhor compreenséo de uma situacao que, como ja foi dito, é
pouco estudada, um pequeno estimulo a atividade organistica.

E importante notar que as discussbes sobre a validade ou ndo de 6rgdos
eletrbnicos ou digitais sdo fatos que, em geral, ocorrem dentro do meio musical.
Para o grande publico, que de alguma forma consome a musica organistica, seja por
meio de sua utilizacdo em ritos religiosos, sua audicdo em salas de concerto ou sua
presenca marcante na musica popular, ndo importa se sdo tubos ou caixas de som
produzindo o som: o resultado musical é mais importante do que os meios pelos
quais essa musica € produzida. Por isso essas disputas nunca frearam o
desenvolvimento e a aplicacdo de novas tecnologias nos 6rgaos, sejam
eletromecanicos, eletrdnicos ou digitais.

A variedade de opinides pode ser considerada como estimulante ao
pensamento e as discussdes sobre a pratica organistica, mas deve-se considerar o

fato que, aparentemente, cada vez menos instrumentos — sejam esses eletrénicos



ou tubulares — vém sendo construidos ou mesmo restaurados. A sociedade tém
passado por um periodo de laicizacdo, diminuindo a frequéncia e a presenca em
igrejas; comunidades religiosas preferem bandas em suas atividades, incentivando
uma aproximagcdo com a musica popular, em busca de mais fieis. Embora existam
movimentos que busquem uma retomada da grandiosidade dos érgédos tubulares, de
um modo geral questdes sociais - como o distanciamento dos fiéis e a ideia de que o
louvor pode ser realizado com qualquer tipo de instrumento - dificultam uma volta a
época de grande esplendor dos 6rgdos - novamente, tubulares ou eletrdnicos.
Portanto, faz-se mister reavaliar a posicdo do 6rgdo em uma sociedade que, cada
vez menos, cria vinculos com o tipo de funcdo no qual esse comumente é inserido.

Para conceituar e guiar as direcdes da pesquisa, clarificar as descobertas e
0os pontos de vista, estudos de sociologia foram de grande importancia para os
resultados deste trabalho. O tema escolhido foi e ainda € relevante, em meio a
mudancas culturais, religiosas e econémicas. A abordagem de tais aspectos, apesar
de tratar-se de instrumentos musicais, ndo pode se resumir a questdes musicais,
como timbres, estilos e formas de utilizacdo dos instrumentos. Ha um cenario maior
que sera mostrado, no qual os 6rgados eletrbnicos tém atuado na alteracdo das
formas de se pensar e praticar a masica organistica. Portanto, foram utilizados como
fundamentos tedricos conceitos de Sociologia da Musica e de Sociologia da
Tecnologia. Do ponto de vista musical, a ideia delineadora foi a de que uma histéria
da muasica ndo deve apenas ser a histéria de grandes obras, compositores e
instrumentos, mas sim de todos os elementos em seus contextos que, juntos, criam
essa histéria. Quanto aos aspectos tecnoldgicos, o trabalho foi pensado pelo prisma
de que a tecnologia ndo € o principal mote de mudancas na sociedade, mas sim que
€ elemento reagente aos anseios, necessidades e mudancas sociais, como afirma a
Teoria da Construcdo Social da Tecnologia. Outros pontos de vista podem ser
abordados, embasados nas teorias do Determinismo Tecnoldgico; esses, porém,
fogem ao escopo deste trabalho.

A metodologia aplicada é a da pesquisa de carater historico, analitico e
comparativo, fundamentada sob teorias de pesquisa socioldgicas, investigando as
origens, desenvolvimentos, tecnologias e delineando a atual situacdo dos 6rgaos
eletrénicos. Para se obter dados necessarios, recorri a dois tipos de documentos. Os
documentos primarios foram elementos de natureza social: publicacbes em jornais,

revistas ou periddicos sobre a aquisicdo, modificacdo, construgdo e implementacao



de 6rgados no Brasil; catalogos, anuncios, projetos e ofertas de érgéos eletronicos
importados e nacionais; registros e atas das instituicbes que adquiriram ou mesmo
planejaram adquirir tais instrumentos, como igrejas, teatros, cinemas e instituices
de ensino. Esses forneceram informacdes essenciais sobre os contextos social,
econdmico, cultural e religioso dominantes durante as transformacgdes ocorridas,
baseado nas quais foi possivel averiguar diferentes opinides e ideias. Os
documentos secundarios foram: artigos cientificos, dissertacbes e comunicacoes
sobre a historia e a situacdo do orgao, tanto o tubular quanto os eletronicos, e sobre
as relacdes entre sociologia e tecnologia e sociologia e musica, fornecendo o
embasamento tedrico e cientifico; depoimentos de pessoas de importancia notoria
ligadas a area, como instrumentistas que se utilizaram, compraram ou foram
avaliadores de tais instrumentos; construtores e reparadores de orgaos eletrénicos
nacionais e importados; formadores de opinido (pastores, coordenadores de centros
musicais, regentes, compositores) e professores da area, completando assim um
quadro de referencias para a obtencao das conclusdes.

O trabalho esta dividido em quatro capitulos. No capitulo um faco
consideracbes sobre as relagdes entre mdasica, tecnologia e sociedade,
apresentando teorias de estudo da sociologia que serviram como fundamento a
pesquisa e a elaboracéo do texto.

O capitulo dois € dedicado ao 6rgdo Hammond, principal representante dos
instrumentos eletromecanicos. Sao abordados aspectos sociais e historicos do
periodo de sua inven¢do, bem como foi tracado o um caminho histérico que levou a
seu surgimento.

No capitulo trés trato dos instrumentos analogicos, caracteristicos dos anos
1950 até 1980, aproximadamente, e de que forma a insercdo desses na musica
popular alterou o conceito do que seja um 6rgéo e de quais sédo suas funcoes.

O capitulo quatro é dedicado aos 6rgaos digitais e tecnologias atuais, e nele
levanto uma discussao sobre possiveis rumos da pratica organistica.

Nas consideracoes finais € apresentado um breve resumo do que foi discutido
nos quatro capitulos anteriores, seguido de uma reflexdo sobre as mudancas
ocorridas na atividade organistica. Tratando-se de um trabalho de cunho
historico/social ndo procurei dar respostas definitivas ou posi¢cdes incontestaveis
sobre as mudancas ocorridas. Qualquer fato histérico pode — e deve — ser

interpretado de formas distintas. Uma dessas formas € a que se encontra nas



paginas seguintes — o relato de uma transformacéo tdo presente no fazer musical,
mas que em raras ocasides foi objeto de reflexdo, tanto por parte de musicos,

musicologos ou historiadores.



1 MUSICA, TECNOLOGIA E SOCIOLOGIA

O desenvolvimento de novas tecnologias sempre ocorre em conjunto com
mudang¢as nos planos sociais. A invencgédo e posterior aplicagdo de novos meios e
ferramentas transformam diretamente a economia, a maneira de pensar, as
comunicacdes — enfim, todas as formas de interacdo social sdo, de maneiras mais
ou menos profundas, afetadas.

Na musica ndo ocorre de maneira diferente. Grandes mudancas foram
iniciadas pela adocao e propagacéo de novas tecnologias. Por exemplo, a invencao
da técnica de impressédo por Gutenberg, no século XV, possibilitou que, em 1501,
pela primeira vez fosse publicado um livro de partituras musicais, organizado por
Otaviano Petrucci. Até entdo todas as partituras existentes tinham de ser copiadas
manualmente, o que limitava o acesso as composicfes. Essa inovagao tecnologica
alterou, significativamente, a pratica musical que se seguiu. Da mesma forma, a
incorporacdo de novas tecnologias possibilitou alteragbes importantes em sua
histéria como, por exemplo, a constru¢do de instrumentos com maior poder sonoro,
fato esse que mudou drasticamente a concepcao de orquestra ao longo dos séculos.
As alteracdes fisicas nos instrumentos originaram mudancas estéticas na forma de
se pensar e trabalhar a musica. E importante lembrar, também, do surgimento da
mausica eletroacustica, na qual se pensa e se trabalha conceitos como timbre, som e
ritmos de formas impensdveis antes do desenvolvimento da tecnologia
computacional.

O 6rgéo tubular € um instrumento que, se comparado a outros instrumentos
de teclas, possui caracteristicas bastante peculiares. Em seu processo de
construcdo um dos fatores mais importantes para uma boa sonoridade — e, de
acordo com muitos, 0 mais importante — € a adequacéao do instrumento ao ambiente
acustico que o envolve. Isto faz com que, diferentemente de outros instrumentos,
cada 6rgao tenha uma sonoridade distinta, adaptada e pensada para ser a mais
eficiente no espaco fisico onde este esta localizado. E importante notar que isso



ocorre em um plano ideal — o que vemos corriqueiramente sao instrumentos sendo
desmontados de uma igreja, ou teatro, e remontados em outros ambientes sem um
estudo acustico e arquitetbnico, o que prejudica de maneira muito ampla a
sonoridade desses.

Além das caracteristicas relacionadas a fatores acusticos, conceitos
estéticos tornam o instrumento extremamente variado. Um piano, por exemplo,
sempre tem o som definido tradicionalmente como um som de piano — seja este
construido na Europa, nos Estados Unidos, no Brasil ou em qualquer outra parte do
mundo. O resultado sonoro desejado é facilmente reconhecido em qualquer regiao
geografica. Com o 6rgdo é diferente: ele possui caracteristicas extremamente
distintas, mesmo dentre uma regido geografica limitada. Podemos citar, por
exemplo, as escolas de construcdo de érgdos do norte e do sul da Alemanha, no
século XVIII — enquanto os 6rgdos do norte possuiam dois ou mais teclados,
pedaleira e uma grande variedade de registros, os 6rgaos sulistas tinham poucos
registros, muitas vezes apenas um teclado e, por vezes, nenhum pedal, nem mesmo
uma pedaleira curta. Ao pensarmos em o0rgaos ibéricos, entdo, as diferencas
sonoras e fisicas ficam ainda mais evidentes — teclados divididos, permitindo a
utilizacao de registros diferentes no grave e no agudo, dando a impressédo de se
escutar dois teclados sendo tocados conjuntamente, grande presenca de registros
baseados em sons de instrumentos de metal, como clarins, trombetas e trombones,
e a quase padronizada auséncia de pedaleiras (BUSH; KASSEL, 2006, p. 393).

Dadas suas caracteristicas de constru¢do, manutencdo, e até mesmo de
execugao — a utilizagéo de todos os membros do corpo movimentando centenas de
mecanismos interligados —, o Orgao tubular pode ser encarado como um dos
instrumentos mais elegiveis para experimentacoes tecnoldgicas. Considerado uma
das mais complexas maquinas criadas, juntamente com o reldgio, € possivel
imaginar que novas tecnologias sempre fossem testadas e aplicadas nesse
instrumento — 0 que, entretanto, mostrou-se falso em grande parte da historia, uma
vez que as alteracdes na fisiologia do 6rgdo foram relativamente poucas até meados
do século XIX. Em um trabalho bastante completo, apresentado como tese de
doutoramento, 0 pesquisador, organista e compositor australiano Andrew Blackburn

afirma:



Apesar das bifurcagbes de estilos e manifestagbes nacionais, o
orgao tubular manteve basicamente a mesma tecnologia até o meio
do século dezenove, quando construtores como Cavaillé-Coll na
Franca, Henry Willis em Londres e Eberhard Walcker e Edmund
Shulze na Alemanha introduziram inovacdes e desenvolvimentos
possiveis pelos desenvolvimentos da Revolucdo Industrial. As
mudancgas tecnoldgicas no instrumento permitiram aos compositores
uma nova gama de opg¢Oes performaticas que foram logo exploradas
na masica (2011, p. 50).

Talvez por ser um instrumento tdo arraigado na cultura ocidental,
especialmente devido a associacdo com a igreja, mais intensa a partir do século XII,
tais mudancas, mesmo que esporadicas, sempre foram objeto de acaloradas
discussOes e debates. Novas ideias, como a utilizacdo de pedais e, posteriormente,
a eletrificacdo dos sistemas de distribuicio do ar geraram opinides bastante
distintas. Entretanto, nada incitou tanto o pensamento sobre as caracteristicas e
funcBes deste instrumento como os desenvolvimentos tecnoldgicos do século XX.

A histéria nos mostra que movimentos de ruptura sempre sdo acompanhados
por reacdes de grupos que buscam manter o tradicional. A “multimusicalidade” do
orgao Hammond e de seus sucessores, como qualquer alteracdo nas dinamicas
sociais, originou uma série de discussdes e opinides pro e contra, que perduram até
hoje, em relacdo aos instrumentos digitais, utilizados pela maior parte das igrejas
que ainda buscam a sonoridade organistica. Parte do pensamento que resiste ao
instrumento eletrénico € originada no posicionamento mercadoldgico dos grupos que
o utilizam, em especial em igrejas. A quantidade e a velocidade das informacdes
absorvidas por meio de diferentes midias tém a caracteristica de convencer da
necessidade de se possuir a tecnologia mais atual, mais rapida e mais evidente. Isto
ocorre, também, em organizacdes religiosas em busca da aquisi¢do ou alteracéo de
um instrumento musical utilizado em seus ritos. Muitas vezes igrejas sao induzidas —
por catdlogos luxuosos, CDs e DVDs de demonstragdo com instrumentistas
renomados, acordos comerciais que vao além da musica, envolvendo propaganda e
marketing - a adquirir um instrumento eletrbnico de proporgdes grandiosas, ou
mesmo apenas maior do que 0S que ja possuem, com trés ou mais teclados e
centenas de registros, que ndo é compativel com a realidade musical do grupo pelo
qual sera utilizado. Muitos instrumentos eletrdnicos sao vendidos com a promessa
de uma sonoridade digna de grandes catedrais, como se 0 comprador tivesse em

suas maos os mundialmente renomados 6rgaos da Catedral de Notre Dame de Paris
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ou da Abadia de Westminster; entretanto, fatores acusticos, musicais e de gosto néo
sdo levados em conta. Muitas vezes um instrumento tubular mais simples
funcionaria melhor em determinadas situacdes do que um gigantesco eletrdnico.
Certamente a questdo dos custos sempre deve ser considerada, mas é necessario
notar que muitos dos grandes instrumentos digitais custam o equivalente ou mesmo
mais que instrumentos tubulares modestos.

A definicdo do que € um orgéao eletrbnico também né&o é clara e objetiva. Hoje
em dia, uma visdo bastante comum no imaginario popular € a de um instrumento de
teclas, repleto de botdes e com um painel luminoso, no qual se podem escolher
ritmos, timbres e tocar sozinho, como uma banda ou orquestra completa — o popular
“teclado”. Palavras como Casio, Yamaha, Gambiti, Minami e Tokai — nomes de
empresas fabricantes de instrumentos eletrdnicos — tornaram-se a representacao do
gue € um oOrgao na cultura atual. Na década de 1970, o 6rgao era um instrumento
com uma sonoridade bastante peculiar, colorido, com um design totalmente distinto
dos instrumentos tubulares, associado ao rock e a jovem guarda, por exemplo. O
préprio 6rgdo Hammond é, atualmente, mais frequente em grupos de jazz e rock do
gue em cerimbnias religiosas. Tal mistura de uso do 6rgdo em diferentes estilos
musicais e sonoridades, aliada a uma relutancia em conhecer e aceitar o novo - que
a historia demonstra ser bastante marcante em grande parte da classe musical -
continua fomentando disputas, originadas na década de 1930, sobre a validade do
instrumento, mesmo entre aqueles que sdo mais abertos a novas experiéncias e
tecnologias. Algumas dessas disputas sdo apresentadas e discutidas ao longo deste
trabalho.

O 6rgdo Hammond, que iniciou esta era de disputas, era verdadeiramente
fruto das novas possibilidades cientificas e mecéanicas. Sendo assim, tornou-se,
entdo, uma espécie de simbolo representativo das possibilidades oferecidas pelo
desenvolvimento tecnoldgico, além da concretizagdo de anseios sociais emergentes.
Este novo tipo de instrumento musical permitiu que, pela primeira vez, grupos sociais
diferentes, como organizacdes religiosas com recursos financeiros mais limitados e
escolas de musica pudessem ter um 6rgdo em suas dependéncias. Mais do que isso
permitiu, por exemplo, que o0 estudante ou o0 organista tivessem um instrumento a
sua disposicao para estudos e apresentacdes sempre que desejado, deixando de
depender de acordos com 0s responsaveis pelas igrejas, sujeitando-se aos horarios

disponiveis e a necessidade de retribuicio de favores para a utilizagdo dos



11

instrumentos localizados nos templos. Além disso, todas as caracteristicas basicas
do 6rgao tubular estavam, ao menos em teoria, presentes neste novo instrumento:
dois teclados de cinco oitavas e pedaleira de 25 notas, que permitiam a execucéao de
grande parte do repertorio organistico; possibilidade de criacdo de diferentes
timbres, por meio da combinagdo de sons, como nos registros do 6rgdo tubular;
mecanismos de memoria para acionar rapidamente combinacdes sonoras
preestabelecidas; capacidade de expressdo com o pedal de swell.

A investigacao histérica da influéncia dos desenvolvimentos tecnoldgicos na
atividade musical organistica necessariamente deve conter além do ponto de vista
técnico, aspectos sociais e culturais que esclarecam as relacdes entre tecnologia,
musica e sociedade. Esclarecam, uma vez que, como em qualquer histéria, &

impossivel uma liquidacéo das possibilidades de analise.

1.1 A Mdusica como atividade social

O estudo da atividade musical durante muito tempo foi baseado em relatos
biograficos, em grande parte delineados pelos ideais romanticos do artista génio. A
ideia da musica como uma atividade social comecou a ganhar forca a partir do fim
do século XIX, com pensadores como Georg Simmel (1858-1918) e Max Weber
(1864-1920), tornando-se efetivamente mais forte no pos Segunda Guerra Mundial,
com nomes como Alphons Silbermann (1909-2000) e Theodor Adorno (1903-1969)
(CARVALHO, 1991, p. 15). Entretanto, a aceitacdo entre a classe musical do estudo
da musica sob o prisma sociolégico ndo é ainda unanime.

N&o sdo raros, ainda hoje em dia, professores, criticos e instrumentistas que
elevam a musica a um plano destituido de qualquer propdsito ou significado social —
para esses, a musica sustenta-se por si s6, sem a necessidade ou razdo para
ligacbes com objetivos e ideias sociais ou culturais. Na pratica organistica, em
especial na que se relaciona de forma mais intensa com a chamada interpretacéo
historicamente orientada, isto é bastante evidente: basta um pouco de conversa para
encontrarmos opinides que colocam Bach, por exemplo, acima de qualquer analise
social. E interessante notar que o préprio Bach provavelmente ficaria surpreso ao

conhecer tais opinides sobre sua musica, uma vez que sempre foi um funcionario
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produzindo musica para atividades religiosas e sociais, como missas e concertos
promovidos por liderangas politicas.

O mesmo pode ser aplicado em relagcdo aos instrumentos musicais, em
especial nas relacdes entre oOrgaos eletronicos/digitais e tubulares. Uma breve
pesquisa empirica demonstra que um ndmero muito grande de instrumentistas
sequer admite a aceitacdo do instrumento eletrénico como também sendo um 6rgéo,
0 que pode ser encarado como uma forma de associacdo do instrumento a uma
cultura musical aceita como “normal”. Conforme escreve o sociologo portugués Luiz

Melo Campos:

Dir-se-ia que, uma vez socializados e familiarizados com
determinadas formas e estruturas convencionais, musicos e ouvintes
confrontam-se com um mundo musical que lhes parece normal,
organizado e pouco ou mesmo nao problematico. [...] O fato de, em
qualquer cultura, as pessoas associarem certos sons a certos
significados sociais € inevitavel se efetivamente existe algum tipo de
pratica social chamada musica. No entanto, isso ndo significa que
qualquer associacdo particular seja necesséria ou natural (2007, p.
84).

Dessa forma, ndo ¢é surpreendente que a invencdo e o0 posterior
desenvolvimento de um instrumento estranho a ordem “natural”’, normal das
estruturas musicais, como o0 6rgao eletronico, causasse aversao e conflitos em uma
pratica que ja se estabelecera ha séculos.

Uma questdo a ser elucidada é o que significa no contexto deste trabalho a
expressdo “atividade organistica”, que tantas vezes serd utilizada. Por atividade
organistica (ou pratica organistica), entende-se todas as relacfes que existem ao
redor do 6rgao, e ndo apenas sua musica. Compositores, intérpretes, construtores e
reparadores de 6rgaos, inventores, professores, liderancas religiosas, o publico, seja
este em uma igreja, um concerto ou um show de rock — todas essas pessoas fazem
parte das relacdes que originam e definem a atividade organistica.

A pesquisa em 0rgao no Brasil, seja tubular ou eletronico, € pequena. A maior
parte dos trabalhos de poOs-graduacdo realizados no Brasil sdo relacionados as
areas de Educacédo Musical e Analise Musical. Ha também um crescimento na area
de Etnomusicologia, com uma proximidade maior da musica popular. Entretanto, na

tematica 6rgéo sao limitados os trabalhos de pesquisa, principalmente aqueles que
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tratam de relacdes entre sociedade e musica — a grande maioria é relacionada a
pratica performética.

A maior parte dos trabalhos que envolvem alguma relacdo entre sociologia e
musica encontra-se na area de educacao, em especial fazendo uso de conceitos do
sociblogo francés Pierre Bourdieu (1930-2002), ou, mais recentemente, na area das
relagdes entre novas formas de se consumir musica - midias digitais e redes sociais
- € 0 publico receptor desta. Entretanto, conforme novos caminhos e pesquisas vém
demonstrando, um modelo de sociologia da muasica que se baseie apenas em
estruturas sociais e relacdes entre estas € limitado, uma vez que a musica envolve
mais do que isso. Como afirma o pesquisador Nick Prior, da Universidade de
Edinburgo:

A propria musica e nossos encontros com ela sdo muito mais
complexos do que pode ser abordado pela ideia de origens sociais,
guanto mais por dados estatisticos e categorizacbes de género.
Resultados de pesquisas, afinal, nos dizem muito pouco sobre
porque as pessoas gostam de musica e 0s usos e significados que
elas fazem da musica no seu dia a dia (2013, p. 189).

No caso deste trabalho, no qual se pesquisa, mais do que apenas musica, as
influéncias de inovacdes tecnoldgicas na pratica musical, € necessario buscar outras
fontes e teorias para uma compreensdo mais abrangente dos fatos, além das
tradicionalmente utilizadas na sociologia musical.

Outra afirmacéo bastante interessante € a de Myriam Chiménes, diretora de
pesquisa do CNRS - Centro Nacional de Pesquisa Cientifica da Franca. Em seu
artigo “Musicologia e Historia: Fronteira ou Terra de Ninguém entre duas
disciplinas?”, lemos que:

A musica oferece um conjunto de investigacdes particularmente rico,
gue néo se reduz a um criador e a uma obra. Seus mediadores, que
sdo 0s instrumentos e intérpretes (profissionais e amadores) e seus
modos de difusdo (edi¢cdo, concertos, discos, radio, televisao

alternando com a imprensa) merecem ser igualmente pesquisados e
guestionados (1998, p. 9).

Os orgaos eletronicos séo, desse ponto de vista, novos mediadores para uma
pratica tradicionalmente estabelecida, com condicdes de altera-la. A historia
demonstra que, além das citadas condi¢fes, tais inovacfes tecnoldgicas também
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tinham como ambigGes as mudancas de paradigma, expandindo as definicdes sobre
0 que pode ser considerado um érgdo, e como sua musica pode ser praticada.

Para poder compreender melhor as relacdes entre desenvolvimentos
tecnolégicos e mudancas sociais, foi utilizado um aparato de pesquisa formulado

sobre teorias da Sociologia das Tecnologias, conforme sera abordado a seguir.

1.2 As relacdes entre tecnologia e sociologia

O objeto de pesquisa deste trabalho, o érgéo eletrdnico, pode ser interpretado
e analisado sob o viés do desenvolvimento tecnolégico, também chamado de
inovacao tecnolégica. Em um texto oficial do Ministério das Comunicac¢des do Brasil,
publicado em 2012, em sua pagina online oficial, lemos que “Inovacao tecnolégica &
toda a novidade implantada pelo setor produtivo, por meio de pesquisas ou
investimentos, que aumenta a eficiéncia do processo produtivo ou que implica em
um novo ou aprimorado produto” (MINISTERIO DAS COMUNICACOES, 2012). Essa
definicdo €, socialmente falando, bastante vaga, uma vez que n&do aborda sob
aspecto algum as relagcbes entre as pesquisas, 0s produtos, e quem faz uso utiliza
desses. Ao se tomar como referéncia apenas essa frase, pode-se imaginar a
tecnologia como resultado de uma evolucdo continua, que sempre melhora
determinados processos, 0 que ndo é verdade.

Outra visdo sobre tecnologia é a apresentada na introducdo da importante
coletanea de textos The Social Construction Of Technological Systems. Essa obra,
publicada em 1987, € de fundamental importancia por criar um novo modelo de
estudo e compreensdo das relacdes entre sociologia e tecnologia. Nela, os
organizadores compreendem o termo “Tecnologia” como sendo extremamente
diverso e abrangente, assim como expressfes e conceitos como “mudancas
tecnolégicas” e “desenvolvimento tecnologico” (BIJKER; HUGHES; PINCH, p. 3).
Assim sendo, o préprio conceito do que é tecnologia pode ser dividido em trés
abordagens distintas: objetos fisicos, atividades ou processos e conhecimento ou
know-how. Esse modelo pode ser compreendido na pratica organistica por meio de
um exercicio imaginativo: uma comunidade hipotética, seja essa religiosa,
educacional ou de entretenimento deseja adquirir um novo Orgao para sua atividade

musical (seja esse tubular ou digital). O objeto de desejo, no caso o 6rgao, € 0 que a
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teoria define como objeto fisico. Esse objeto precisa ser de alguma forma construido
— seja em uma fabrica por meio de processos de producdo em massa, ou seja de
maneira artesanal, com cada elemento de seu design sendo trabalhado de acordo
com as especificacbes desejadas pelo comprador. Tal processo de constru¢do € o
gue os autores denominam atividades ou processos. ApOs pronto, o 6rgao deve ser
instalado no ambiente onde sera utilizado. Como ja foi mencionado, a correta
adaptacdo do instrumento a acustica da sala onde se localiza € um dos principais
fatores para que se obtenha uma sonoridade agradavel e funcional. As regulagens e
adaptacdes a serem feitas, idealmente por um profissional, € o que os autores
chamam de know-how. Todos os trés pontos sdo desenvolvimentos tecnologicos, e
o resultado da unido dos trés — o 6rgdo comprado, produzido e instalado em sua
respectiva sala — também é desenvolvimento tecnoldgico (BIJKER; HUGHES;
PINCH, 1987, p. 4).

O conceito de Construcdo Social da Tecnologia (doravante chamado pela
sigla em lingua inglesa SCOT) foi criado pelos autores da obra supra citada como
uma ferramenta para se reavaliar as relacdes entre sociedade e tecnologia, que
outrora eram pensadas predominantemente do ponto de vista do determinismo
tecnolégico. O determinismo tecnoldgico, termo que se acredita ter sido criado pelo
soci6logo norte americano Thorstein Veblen (1857-1929), engloba uma série de
teorias cujo principal mote é ser a tecnologia a forca que afeta, altera e determina o
desenvolvimento das estruturas sociais, culturais, econdmicas, e de todas as
relacbes humanas. Na SCOT, entretanto, o pensamento principal € que a tecnologia
ndo é o fator determinante nas relagbes humanas, mas sim que estas produzem e
alteram a tecnologia. Por serem resultado de interacdes e relacdes entre seres que
vivem em uma determinada sociedade, as tecnologias ndo podem ser
compreendidas sem uma averiguacdo das condigbes sociais por detrds dessas
(BIUJKER; HUGHES; PINCH, 1987, p. 23). Alguns aspectos desta teoria, e suas
relacbes com este trabalho serdo apresentados agora.

Uma das caracteristicas mais importantes do pensamento construtivista sobre
tecnologia é o chamado Principio da Simetria. Sua definicdo € que o0 mesmo tipo de
explicagdo e rigor cientifico deve ser utilizado, seja em acepc¢des consideradas
verdadeiras ou falsas (LAW, 1993, p. 141). Isto implica em um ponto de vista neutro
por parte do pesquisador/historiador/sociélogo. Uma tecnologia ndo deve ser

considerada melhor ou pior durante o curso da pesquisa — as opinides e
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categorizagfes pessoais, se apresentadas, sao feitas posteriormente ao ato do
estudo. Dessa forma, todas as caracteristicas envolvidas na aceitacdo ou fracasso
de determinada tecnologia - elementos sociais, econémicos, culturais, religiosos,
geograficos e mesmo fisicos — tém a mesma importancia na sua compreensao. Esse
aspecto é bastante relevante no objeto de pesquisa deste trabalho. Conforme sera
demonstrado, as relages entre os 6rgados eletrénicos e a pratica organistica sempre
foram alvo de opinides bastante distintas, e quase nunca neutras. A utilizacdo de
termos como melhor, pior, ou mesmo a discussao se 0 0rgao eletrénico € ou ndo um
orgao, € recorrente entre organistas. Do ponto de vista sociolégico construtivista
essa adjetivacdo ndo € produtiva, uma vez que elimina a compreensdo de todo o
contexto envolvido nas mudancas. Novamente, é importante frisar que o conceito da
simetria também se aplica ao sucesso ou fracasso de um artefato tecnoldgico.
Ambas as situagfes séo importantes e relevantes do ponto de vista social.

Outro aspecto estrutural da teoria SCOT € a definicdo dos grupos sociais
relevantes a determinada tecnologia. Em qualquer inovacdo tecnolégica temos
grupos que parecem, a primeira vista, serem de maior importancia na aplicacdo e
aceitacdo desta, como 0s usudrios e os produtores. Entretanto, para uma analise
mais completa, segundo Bijker, & importante ndo fazer nenhuma distin¢do inicial
entre diferentes tipos de grupos sociais (1993). Uma das criticas a este modelo,
como sera apresentado posteriormente, € a simplificacdo de quais seriam 0s grupos
sociais relevantes. No caso da atividade organistica, podemos pensar nos Usuarios
como O0s organistas, e nos produtores como 0s construtores, afinadores e
reparadores e empresas de construcdo de instrumentos. Porém, além destes,
existem outros grupos bastante relevantes para a aceitacdo ou ndo das tecnologias
aplicadas no instrumento O6rgdo: compositores, que conhecendo 0S recursos
disponiveis podem se utilizar de novas linguagens e estéticas; liderancas religiosas,
que sdo responsaveis pela organizacdo da musica praticada em suas igrejas e pelo
orcamento disponivel; o publico que consome esta musica, independentemente de
em qual espaco esta é realizada; musicos que ndo sao organistas, mas que exercem
esta funcdo sem terem um treinamento tedrico/pratico tradicional no 6rgdo (maioria
na pratica musical religiosa brasileira). Todos esses outros grupos influenciaram a
forma como as inovacdes tecnologicas foram aceitas, sendo muitas vezes esta

influencia maior do que a dos grupos obviamente considerados como principais.
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Conforme o tempo passa e as tecnologias se estabelecem como padroes,
resolvendo o problema a que se propdem (ou sao rejeitadas por ndo chegarem a um
resultado eficiente), a Teoria da Construcdo Social da Tecnologia apresenta um
mecanismo de fechamento. Esses padrdes, em geral, ndo sdo obtidos por
unanimidade de opinides entre 0S grupos sociais, € sim por uma espécie de meio
termo — o resultado ndo abrange a completude das demandas dos grupos, mas é
funcional para todos. Dessa forma, esses fechamentos néo séo definitivos, uma vez
que novos desenvolvimentos tecnologicos, novas aplicacbes dos sistemas
existentes e mesmo o surgimento de novos grupos sociais geram reinterpretacoes
sobre os padrdes definidos, originando um novo ciclo de pesquisas e inovagoes

tecnoldgicas.

1.3 Criticas a Construgéo Social da Tecnologia

A teoria da Construcdo Social da Tecnologia ndo €& consenso entre
soci6logos e historiadores. Um dos grandes criticos dessa forma de pensar é o
professor e pesquisador norte-americano Landgom Winner (1944- ). Em um texto
seminal, publicado em 1993, Winner afirma que, apesar de ter pontos bastante
positivos, a teoria SCOT tem algumas limitacbes complexas, que podem ser

apresentadas em quatro aspectos:

1. A preocupagao com o estudo da origem social de uma tecnologia, mas a
auséncia de reflexdes sobre as consequéncias destas;

2. A auséncia de grupos sociais considerados “irrelevantes” — aqueles que nao
tém participacdo ativa na tecnologia, mas que serdo afetados por esta de
alguma forma,;

3. A possibilidade de existirem dinamicas sociais além das observadas pelo
estudo das necessidades, interesses e problemas imediatos dos grupos é
comumente ignorada; fatores culturais, econdmicos e intelectuais das
escolhas sociais por determinadas tecnologias ndo sao abordados;

4. A indiferenca moral e politica que o método prega, ao analisar apenas 0s
fatos sem julgamentos, deixando de lado caracteristicas humanas dos

processos de invengéo e inovacdo (WINNER, 1993).
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Winner busca pensar as relagdes entre tecnologia e sociedade como relagoes
de poder, politicas. Em seu artigo Do Artifacts Have Politics?, afirma: “Ha instancias
em que o proprio processo de desenvolvimento técnico é tdo completamente
tendencioso em uma direcdo particular, que produz regularmente resultados
considerados como avang¢os maravilhosos para alguns interesses sociais e como
esmagadores contratempos para outros” (WINNER, 1980).

Essa € uma leitura possivel na pratica organistica. Enquanto estudantes,
entusiastas do orgao e organizacdes — religiosas ou civis — que buscavam este tipo
de sonoridade consideram o advento dos instrumentos eletrdbnicos como um meio de
facilitar e ampliar as possibilidades da musica organistica, ou, como diria Winner, um
“avanco maravilhoso”, outros instrumentistas, professores e construtores de 6rgaos
tubulares consideram tal tecnologia como um “esmagador contratempo”.

Independentemente de qual visdo sobre inovacao tecnoldgica considere-se
como a mais correta, é visivel que os processos tecnoldgicos tém grande influéncia
em outras camadas além da técnico/cientifica. O desenvolvimento tecnoldgico, mais
do que apenas corroborar e ser razao de aplicacdo de progressos cientificos, € uma
grande influéncia e estimulo para mudancas culturais e sociais. Um trabalho de
bastante relevancia para a compreensdo dessas mudancas além de aspectos
cientificos é o realizado por Neil Postman (1931-2003).

Postman foi um dos mais importantes criticos sociais do século XX, tendo
escrito diversos livros que tratam de temas como educacao, midias, cultura, e de um
assunto especialmente relevante para este trabalho: as interagdes entre tecnologia e
sociedade. Seus pensamentos sempre sdo orientados pela cultura humanista,
valorando muito mais as relacbes interpessoais do que o desenvolvimento
tecnoldgico.

Suas posi¢cbes foram, por vezes, consideradas bastante extremistas em
relacdo a tecnologia, especialmente se tratando das relagbes entre computadores e
pessoas. Uma de suas ideias é a de que devemos, ao invés de aceitar de forma
passiva as inovacles tecnoldgicas, questionar nossas reais necessidades e 0s
efeitos destas sobre nés, de um ponto de vista humano, ndo técnico (WITT, 2015, p.
393). Por apresentar este viés humanizado da andlise tecnoldgica, suas teorias sédo
uma maneira pertinente de situar como o desenvolvimento tecnoldgico altera a

cultura e as sociedades como um todo.
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Com base na compreensdo das caracteristicas basicas das distintas teorias
sociais apresentadas anteriormente, a opcdo teorica para este trabalho foi
Construcéao Social da Tecnologia. Como serd demonstrado ao longo do trabalho, o
orgao eletrénico foi e ainda é alvo de uma extrema polarizacdo. Dessa forma, a
teoria SCOT parece ser mais apropriada para esse estudo, em especial pelo seu
viés neutro em relacdo aos fatos e mudancas. Entretanto, como um dos
formuladores da teoria, Wiebe E. Bijker admoestou posteriormente, a utilizacado de
seus conceitos ndo deve ser feita de forma pragmatica e absoluta. Os pesquisadores
sdo exortados a utilizar a teoria “como uma cole¢éo de conceitos sensibilizadores,
gue visam proporcionar ao pesquisador um conjunto heuristico com o qual se possa
estudar o desenvolvimento tecnolégico” (1995, p. 49). Portanto, também sé&o
utilizados conceitos como os de Postman, que apresentam um Viés mais
humanizado do estudo da tecnologia, preocupando-se também com as
consequéncias da implementacao e expanséo dessa.

Uma analise sociologica mais aprofundada poderia envolver o confronto entre
diferentes metodologias de pesquisa, e os diferentes resultados apresentados.
Embora fuja ao objetivo deste trabalho, por apresentar-se extremamente ampla e
variavel, tal abordagem certamente possibilitaria uma maior compreensao dos
fenbmenos envolvidos, e de seus resultados na pratica organistica. Desta forma,
portanto, fica em aberto a possibilidade de novas pesquisas, baseadas em distintos
modelos, com resultados diversos.

N&o ha investigacdo histérica sem conhecimento social; ndo hé investigacao
tecnologica sem conhecimento histérico; ndo ha investigacdo musical sem
conhecimento técnico, historico e social. E a partir dessas premissas que S&o
desenvolvidos o0s proximos capitulos, tratando dos trés grandes periodos de

mudancas tecnoldgicas na pratica organistica.
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2 O ORGAO ELETROMECANICO

No texto “Compondo para 6rgao: uma abordagem técnica”, o compositor
Calimério Soares (1944-2011) afirma:

No que concerne ao aspecto estético, o érgdo tem sido instrumento
para uso litargico por exceléncia. Apesar de suas origens profanas,
albergou-se plenamente nas igrejas e catedrais, tornando-se um
instrumento adequado a uma mdasica apropriada ao recolhimento
espiritual. Sua sonoridade continua, etérea e mistica € um convite a
oracdo. Entretanto, o seu lado profano tem sido mais explorado pelos
compositores a um nivel plenamente artistico. Mesmo assim, huma
composicao para 6rgéao dificilmente deixara de coexistir a dualidade
sacro/profana, misticismo/caos como elementos fundamentais da
obra musical (1996, p. 143).

A dualidade sacro/profana referida pelo autor € um elemento essencial a
compreensdo das mudancas na pratica musical organistica que aconteceram no
século XX. A invencdo de um instrumento que expandiu a linguagem da musica para
orgdo em ambos 0os caminhos — e até mesmo 0s juntou, como ha musica gospel —
determinou a existéncia de novos elementos, tanto técnicos quanto estilisticos, que
até hoje influenciam todo o meio organistico. Uma investigacdo da historia desse
instrumento, suas caracteristicas e peculiaridades, contextualizada a partir de um
recorte histérico dos movimentos musicais sacros e profanos da primeira metade do
século XX, é o objetivo deste capitulo.

O inicio do século XX foi um periodo em que diversas experimentactes
tecnologicas foram aplicadas a instrumentos musicais. Estas experimentagfes, na
maior parte dos casos, ndo eram definidas com base em principios musicais, e sim
em formas de se encontrar distintas utilizacées dos novos recursos tecnolégicos. Um
exemplo representativo é o Theremin®, inventado na RUssia em 1920, carro-chefe

em um momento que “o governo fazia um grande esfor¢o para introduzir a energia

! Instrumento eletrdnico, controlado através de duas antenas de metal, que captam o
movimento do muasico nos eixos horizontal e vertical, que representam respectivamente a
frequéncia sonora (altura) e a amplitude sonora (intensidade).
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elétrica em todo o pais” (CHADABE, 2014, p. 10). O proprio 6rgdo Hammond,
principal representante dos instrumentos eletromecéanicos, € um exemplo deste
contexto: seu inventor (Laurens Hammond, 1895-1973) teve como origem de seu
projeto o objetivo de encontrar uma nova utilidade para uma tecnologia existente —
no caso, o motor sincrono que utilizava em seus reldégios. Como se |é na edicdo
comemorativa Fifty Years Of Musical Excellence: “O fato de que Laurens Hammond
direcionou sua mente ndo musical para a invencdo da musica elétrica, entretanto, é
geralmente atribuido a sua busca por produtos que pudessem utilizar o seu motor
sincrono” (HAMMOND ORGAN COMPANY, 1984, p. 4). Entretanto, a invencao do
orgdo Hammond so foi possivel gragas a um desenvolvimento tecnoldgico anterior: o

Telarmbnio, que sera abordado a seguir.

2.1 Telarmdnio — o primeiro sintetizador eletromecanico

Concebido como uma revolucéo na pratica musical organistica, o Telarménio,
instrumento baseado no 6rgédo tubular, foi desenvolvido em 1897 por um advogado
de Washington chamado Thaddeus Cabhill (1867-1934). Embora n&o existam
gravagOes que possam nos demonstrar sua sonoridade, uma intensa pesquisa foi
realizada pelo historiador Reynold Weidenaar (1945- ), relatando as caracteristicas
desse instrumento em um livio denominado Magic Music From The Telharmonium,
de 1995. Esse trabalho demonstra como o Telarmdmio foi inventado com o objetido
de alterar o modus operandi do orgéo, tirando-o de seu ambiente religioso e
levando-0 as residéncias, comércios e demais estabelecimentos em um contexto
diferente — em verdade, tocando musica para entretenimento. Apesar das
preocupacdes de seu criador com questdes musicais, como afinacdo justa em
distintas tonalidades e padrdes de qualidade das musicas executadas, o Telarménio
foi uma invencao de caracteristicas mais comerciais que propriamente musicais.

Mesmo se comparado a um 0Orgao tubular, o Telarmbnio era um instrumento
de proporcdes gigantescas. A versao inicial, MARK |, pesava aproximadamente 7
toneladas e sua verséao posterior, MARK I, pesava aproximadamente 200 toneladas.

A tecnologia utilizada em sua construcao foi a que possibilitou o desenvolvimento
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posterior do 6rgdo Hammond — sons gerados por meio de tonewheels® (rodas
fonicas).

Apesar de ser baseado nos principios técnicos dos 6rgaos tubulares, como a
presenca de registros controlando sonoridades, pedais de expressdo moldando
dindmicas e uma pedaleira para os baixos, as técnicas de execucao eram bastante
distintas deste. Eram necessérios ao menos dois musicos para opera-lo: o primeiro
controlando trés teclados (cada um com 336 teclas, dispostas de maneira bastante
diferente da tradicionalmente utilizada em teclados) e a pedaleira, enquanto o
segundo tocava em um teclado que controlava as dinamicas e operava 0S
mecanismos de controle de timbre. Cada um dos musicos também controlava dois
pedais de expressédo (WEIDENAAR, 1995, p. 11).

Deu-se ao Telarmbénio um objetivo comercial interessante e inovador: fora
criado para ter seu som transmitido através de linhas telefénicas. Desta forma seria
possivel que o publico consumisse as muasicas em suas proprias residéncias,
restaurantes, centros sociais ou qualquer outro ambiente que pudesse ter uma linha
telefébnica instalada. A ideia de seu inventor era que clientes contribuissem
mensalmente para a realizagdo dos recitais. Tal objetivo certamente era uma
revolucdo na pratica musical organistica, que deixaria de ser primariamente
relacionada aos ambientes religiosos, tornando-se presente em todas as esferas
sociais. Foi a utilizagdo, pela primeira vez, de um servigo de streaming, semelhante
em seu objetivo e maneira de atuar ao dos dias atuais. Em um artigo publicado pelo
jornalista Ray Baker, na McClure's Magazine, em 1906, chamado New Music For An
Old World, lemos:

A invencdo do Dr. Cahill sugere, sendo promete, uma completa
mudanca no sistema no qual comparativamente poucas pessoas
ricas desfrutam da melhor muasica com a exclusdo de todas as
outras. Ao invés de trazer as pessoas para a musica o hovo método
leva a musica para as pessoas (1906, p. 291).

Baker afirmava que em um periodo historico no qual o acesso a musica
considerada erudita era, de certa forma, exclusivo das classes mais ricas, 0

Telarmbnio era uma ferramenta de democratizacdo da musica. Ao disponibiliza-la

2 O funcionamento destes sera explicado posteriormente, ao se tratar do 6rgdo Hammond.
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para mais pessoas, a propria classe musical obteria vantagens. Aumentando a
apreciacdo da musica “elevada” produzida pelo instrumento, a sociedade seria
encorajada a estudar mais musica, ampliando o nimero de orquestras e espetaculos
(WEIDENAAR, 1995, p. 79).

Figura 1- Dois organistas operando o Telarmdnio.

Os registros historicos mostram que a tecnologia da época ainda ndo era
suficientemente desenvolvida para permitir uma utilizacéo estavel do instrumento. As
ondas sonoras transmitidas por cabos telefonicos interferiam com as operagdes de
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telefonia da cidade. A companhia telefénica de Nova lorque, enfim, cortou o contrato
com a empresa de Cahill. Ele, entdo, tentou criar uma empresa propria para fazer a
transmissdo de seus concertos, a Telharmonic Cahill. Porém, a falta de cabos
disponiveis e de assinantes fez com que a manutencdo do Telarmoénio se tornasse
inviavel. O ano de 1914 marcou o fim das atividades da empresa. “Falhou apenas
porque sua ideia necessitava de tecnologia nao disponivel no momento”
(CHADABE, 2014, p. 10). Mesmo assim, o Telarménio forneceu tecnologias que
duas décadas depois seriam utilizadas na construcdo e desenvolvimento do 6érgéo

Hammond.

2.2 A atividade musical organistica no comec¢o do século XX

No comeco do século XX, as autoridades eclesiasticas entendiam que a Igreja
Catolica fragmentava-se diante do secularismo que a invadia e pelas influéncias
cada vez maiores das culturas regionais no servico religioso. Esse momento marcou
uma alteracdo no papel que a Igreja tinha tido até entédo: foi o inicio da perda de seu
poder politico, econébmico e social. Em sua dissertacdo, o pesquisador Rodrigo
Coppe Caldeira afirma que:

A situacdo geral resultava dos diversos movimentos que ascenderam
a partir do século XVI. Assinalava-se por pluralidade religiosa,
autonomia racional do homem sobreposta a autoridade, ou seja,
liberdade de consciéncia e laicizacdo do Estado. Como reacdo a
essa disposicdo, a Igreja hierarquica e oficial passou a fechar-se
progressivamente, buscando defender com todos o0s meios
disponiveis a tradicdo que se interpretava ameacada (2005, p. 25-
26).

A situacdo no Brasil ndo era diferente. Por meio do regime de Padroado, o
Estado tinha o controle autorizado por Roma sobre as atividades das igrejas
instaladas em terras a esse pertencentes. No Brasil, por exemplo, a igreja catélica
perdeu parte de seu poder com a Proclamacdo da Republica, que definia o Estado
como laico. A partir de entdo as autoridades catélicas buscaram uma forma de
reconstru¢cao de sua influéncia. Este movimento de reclusdo, centralizagdo e
combate as influéncias exteriores, ocorrido no mundo todo e que caracterizou a

Igreja Catdlica no final do século XIX e no inicio do século XX, chamado de
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Ultramontismo, tinha por objetivo trazer as igrejas locais ao redor do mundo para o
controle total de Roma, e sob a figura de lideranca do Papa, unificar, assim, os ritos
e costumes. Acreditavam os lideres do movimento que essa unificacdo e
centralizacao daria a Igreja a possibilidade de recobrar sua influéncia e seu poder.

A atividade musical também foi afetada por tais mudancas. Desde o século
Xlll, o o6rgédo tubular havia sido eleito como o instrumento representativo do
cristianismo. Inicialmente sua funcéo era a de apenas fornecer suporte para o canto
gregoriano. Posteriormente foi Ihe atribuida a funcdo de complementar os cantos da
missa por meio da alternancia de versos — 0 coro cantava um verso do Kyrie, o
orgao tocava o segundo, e assim por diante. Com o passar do tempo 0s organistas
foram ganhando mais evidéncia na celebracdo, podendo tocar em outros momentos
qgque ndo s6 no acompanhamento do canto; podiam fazer pequenas introducdes,
preludios, preencher os momentos de siléncio, sempre dentro das normas exigidas
pela Igreja. No século XIX, a musica sacra deixou de ser tdo austera e certas
demonstragdes mais romanticas, e mesmo virtuosas, tornaram-se comuns.
Religiosos lutavam e tentavam regulamentar as exaltacbes que surgiam, pois, da
forma como a pratica organistica estava se desenvolvendo, para eles o instrumento
que deveria levar a adoracdo e a comunhdo estava sendo utilizado como uma
ferramenta de exibicionismo para os organistas e os compositores. Os construtores
apresentavam ideias novas para a construcdo e desenvolvimento do mecanismo do
instrumento; criavam novos timbres por meio de registros distintos. Aos organistas
interessava ter mais tempo para tocar pecas mais dificeis e chamativas, que podiam
demonstrar suas qualidades técnicas. Os coros e solistas preferiam cantar coros e
arias de opera que eram transformadas, por meio de novas letras de teor sacro, em
masica litirgica. Os fiéis gostavam, mas ndo a direcédo das igrejas.

Foi nesse contexto que, em 1903, o papa Pio X (1835-1914) publicou o Motu
proprio Tra Le Sollicitude, cujo texto continha regulamentos rigorosos sobre a
atividade musical na igreja catolica. Liderando tais ideais estava 0 movimento
Cecilianista, que buscava eliminar as relacdes entre a musica popular e a musica
sacra. O pesquisador da Universidade do Arizona, Skye Hart, escreveu em sua
dissertacdo Cecilia's Mirror: the Role of Pipe Organ In The Catholic Church Of The
United States:
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Uma das caracteristicas principais do movimento Cecilianista era a
idealizacdo da musica do passado, do canto gregoriano a polifonia
de Palestrina as cantatas de Johann Sebastian Bach, como
exemplos de musica que era 'verdadeiramente sacra' pelas virtudes
de sua idade e ndo associa¢cdo com musicas populares (2010, p. 10).

Determinava-se, na Enciclica, que o orgao era o instrumento soberano no
ritual catélico, e deveria ser executado em uma linguagem polifénica tradicional,
associada a religiosidade verdadeira, sem a participacdo de outros instrumentos. Os
excessos de virtuosismo, complexidade na musica e efeitos considerados teatrais
deveriam ser deixados de lado, e o canto gregoriano foi restaurado.

Essa regulamentacdo da igreja catélica em prol do érgdo fez com que o
desejo de aquisicdo desse instrumento crescesse. O comeco do século XX mostrou-
se como um dos periodos mais favoraveis a construcdo de novos instrumentos,
principalmente nos Estados Unidos, cujas fabricas existentes desde o século anterior
vieram a se expandir grandemente — no ano de 1924, por exemplo, foram
construidos 2400 érgaos tubulares, contra 1200 em 1909 (WESTFIELD CENTER ,
2015). No Brasil também ocorreu um aumento na atividade de construgdo de 6rgaos.
Nomes como Guilherme Berner (1907-1954), construtor aleméao radicado no Rio de
Janeiro, Jodo Edmundo Bohn (1900-1968) e Carlos Mobhrle (1904-1973),
encontrando um campo livre, criaram oficinas que aos poucos se tornaram pequenas
fabricas. Nota-se também nesse periodo o inicio dos embates entre érgdos tubulares
e eletrbnicos. Em um artigo publicado em maio de 1950, na revista Musica Sacra, 0
pernambucano Jaime Diniz, que além de padre foi musicélogo, compositor, regente

e professor, afirmou:

As fabricas de Orgdos e Harménios retomaram sua atividade
produtiva com diversos modelos, e j4 estdo a ponto de satisfazer
gualquer pedido a precos convenientes para qualquer bolsa. Cai
assim a desculpa mais forte (artificialmente exagerada) para a
introdugcdo de instrumentos eletrénicos na igreja. No Brasil, temos
também alguma coisa nesse sentido. Vem-nos a lembranga uma
recente circular do ilustre fabricante de 6rgaos, sr. Nicolau Lorusso
(13 de Maio, 710, Séo Paulo) em que séo apresentados 3 modelos
de pequenos 6rgdos. O maior destes custa apenas Cr$ 55.000,00
(1950, p. 83).
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A importagdo no Brasil de instrumentos estrangeiros, especialmente italianos
e alemaes, também cresceu no inicio do século. Entretanto, como afirma a

pesquisadora Dorotéa Kerr:

O progresso do movimento organistico foi dificultado por condicbes
tropicais comuns, como umidade e cupins. Problemas econdémicos
(inflagdo, altas taxas, falta de suporte financeiro) tém sido obstaculos
ainda maiores; ha também poucas pessoas adequadamente
treinadas na manutencéo e preservacao de érgdos (2011, p. 79).

Em 1950, também na revista Musica Sacra, lamentou-se o organista do

Mosteiro de Sao Bento, Dom Placido de Oliveira:

Sei, com a experiéncia que tenho de construcdo de 6rgaos, que as
despesas sédo elevadas, e que no Brasil sdo poucos os construtores.
Nao havendo pedido, eles ndo podem desenvolver a sua industria,
de modo a puderem fazer face as enormes despesas que acarretam
a manutencdo de suas oficinas (1950, p. 142).

Foi neste cenario, de mudancas econdmicas, sociais e religiosas que o
inventor americano Laurens Hammond (1895-1973) desenvolveu pesquisas que
culminaram na producdo do 6rgdo Hammond, instrumento eletromecanico que,

definitivamente, contribuiu para alterar a pratica musical organistica.

2.3 O surgimento do 6rgao Hammond

O ano de 1933 foi, de diversos pontos de vista, bastante turbulento e inquieto.
Nos Estados Unidos o presidente Franklin Roosevelt (1882-1945) promulgou leis
para tentar reestabelecer a economia, extremamente afetada pela Grande
Depressao, iniciada em 1929; na Alemanha Adolf Hitler (1889-1945) foi promovido a
Chanceler da Alemanha, em parte gracas aos efeitos da instabilidade politica
causada pela Grande Depressdao, iniciando um periodo de extrema perseguicao e
violéncia; no Brasil, com o final da Revolucdo de 32, foi criada a Assembleia
Constituinte para elaborar uma nova Constituicdo. Foi nesse panorama que Laurens

Hammond iniciou suas experiéncias com a producéo de sons por meio da rotagéo de
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um disco metélico® préximo a um captador magnético, em busca de uma nova
utiidade para uma invencdo anterior, que devido a crise, ndo mais era viavel
economicamente — o0 seu motor sincrono, utilizado para manter a precisdo em
relogios.

Ao perceber que poderia gerar uma onda senoidal® por meio deste sistema,
Hammond iniciou o desenvolvimento de um instrumento musical que pudesse servir
como substituto ao orgéo tubular. Como Hammond ndo era um musico, a principio
pedia conselhos em relacdo a qualidade sonora e técnica para o tesoureiro de sua
empresa, Willian L. Lahey, que também era organista na St. Cristopher Episcopal
Church, igreja de Chicago proxima ao galpdo onde Hammond desenvolvia seus
experimentos (VAIL, 2002, p. 57). Posteriormente, em vista do ritmo acelerado de
desenvolvimento do prototipo, foram contratados dois organistas para trabalhar em
tempo integral, testando os resultados obtidos a cada nova etapa de producdo do
orgdao (HAMMOND ORGAN COMPANY, 1984, p. 5).

As noticias sobre a invencdo de um novo 6rgdo, que poderia substituir o
tubular por uma fracdo de seu preco e que pudesse ser instalado mesmo em
ambientes pequenos, correram rapidamente. Nos Estados Unidos, que em 1934
iniciava um movimento em dire¢do ao fim da recessao econémica, em pouco tempo
havia uma lista de espera para a aquisi¢cao do instrumento. Nomes de reconhecida
importancia no cenario musical imediatamente apressaram-se em adquirir a
invencdo que prometia revolucionar a musica: Pietro A. Yon (1886-1943) — organista
italiano da Catedral de St. Patrick em Nova lorque; Fritz Reiner (1888-1963) —
regente da Sinfénica de Chicago; o renomado compositor que com seus musicais
brilhava na Broadway, George Gershwin (1898-1937) foram alguns deles. Antes
mesmo de ser oficialmente iniciada a fabricacdo, mais de 1400 pedidos de reserva
haviam sido feitos (HAMMOND ORGAN COMPANY, 1984, p. 7).

O Hammond, orcado em seu primeiro modelo — o Hammond Model A - em
$1.193,00 ddlares (aproximadamente vinte mil délares atuais, corrigindo-se o valor
pela inflacdo) custava apenas uma fracao do preco de um orgao tubular. Esta, por si
s0, ja seria uma motivacao bastante forte para a aquisicdo desse instrumento. Além

disso, nos anuncios do 6rgdo Hammond pregava-se ter ele todas as caracteristicas

® O mesmo sistema do Tonewheel do Telarmonio. Entretanto, gracas a tecnologia de
amplificacdo sonora desenvolvida, os discos podiam ser menores, gastando assim muito
menos energia elétrica para serem mantidos em funcionamento.

* Um som musical puro, sem a presenca de harménicos.
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técnicas essenciais em um 6rgao tubular: dois teclados, pedaleira, possibilidade de
criagdo de timbres por meio de registros e de expressdo através de um pedal.
Decerto a pedaleira ndo possuia toda a extensdo que se tornara comum em 06rgaos
tubulares, mas a mobilidade, a facilidade de instalacdo e o valor extremamente
reduzido desse instrumento certamente compensavam as poucas notas faltantes.

O principio basico de geracdo sonora dos 6rgdos Hammond, os tonewheels
(discos fonicos), ja tinha sido utilizado por Tadheus Cahill em seu Telarménio, e na
época de desenvolvimento do 6rgdo Hammond a tecnologia de amplificacédo, por
meio de valvulas a vacuo, era uma realidade, tornando a necessidade de poténcia
gerada muito menor. Os tonewheels sdo mecanismos constituidos por cilindros
relativamente pequenos, aproximadamente duas polegadas de diametro, que giram
alimentados pela corrente continua de um motor sincrono. Cada um tem diversos
dentes cortados em sua superficie. O namero de dentes associado a velocidade de
rotacdo por segundo, controlada por mecanismos de engrenagens, produzem as
diferentes notas relativas a diferentes frequéncias. A maior parte dos modelos
Hammond possui 96 tonewheels, sendo que os primeiros 91 sao utilizados
realmente para a geragao sonora e 0S outros cinco para manter a estabilidade no
mecanismo °.

Em 1935, ano em que a primeira versao do 6érgdo Hammond foi tornada
disponivel, a musica representava de forma interessante a dualidade existente entre
a aceitacdo de novas tecnologias e o0 ir contra 0 que se considerava tradicional.
Enquanto Alban Berg (1885-1935), no final de sua vida, completava seu “Concerto
para Violino”, obra baseada no serialismo e dodecafonismo, Frank Sinatra (1915-
1998) comecava sua carreira de cantor profissional com o grupo Hoboken Four, e o
organista inglés E. Power Biggs (1906-1977) executava programas semanais
apresentando a literatura organistica de diversos periodos historicos. Tudo isso era
disponibilizado de maneira abrangente gragcas a expansao do radio, permitindo que
mais pessoas tivessem acesso e consumissem diferentes tipos de musica, em uma
escala jamais pensada anteriormente. Essa mistura de linguagens e sonoridades foi

assimilada pelos instrumentistas que utilizavam o 6rgdo Hammond, originando um

®> Cada um dos tonewheels gera uma frequéncia que varia entre 32,692 e 5924,571 Hz. E
interessante notar que a afinagdo entre esses tons, que variam do C até um F# néo se
encaixa na afinagdo justa - algumas notas ndo tem as subdivisbes frequenciais necessérias,
por conta das limitacdes existentes no mecanismo de corte dos dentes; isso faz com que o
6rgdo Hammond tenha um temperamento Unico
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estilo que mesclava elementos do contraponto religioso ao clandestino jazz da
Grande Depressao; elementos da técnica precisa das grandes obras de Bach ao
compasso dancante do swing de Duke Ellington e Count Basie.

O primeiro anancio direcionado ao mercado foi publicado em 25 de Abril de

1935, no periédico Musical America. Afirmava:

[...] o 6rgdo Hammond € um novo instrumento musical. Construido
conforme padrbes estabelecidos de Orgdos tubulares,requer a
técnica do 6rgao tubular do masico que o executa, e produz toda a
gama de coloracdo de sonoridades necessaria para a realizagéo,
sem sacrificio, das grandes obras da literatura organistica classica.
Adicionalmente, permite muitas coloracbes de tons jamais ouvidas
antes em qualquer instrumento musical (MUSICAL AMERICAN
MAGAZINE, 1935, p. 57).

Além de questdes musicais, a publicidade chamava a atengdo para as
inovacdes tecnoldgicas do instrumento em revistas e publicacdes ndo especificas da
pratica musical. E o caso, por exemplo, de um andncio na revista norte americana
Popular Mechanics, publicacdo que desde 1902 é dedicada a ciéncia e tecnologia:
“Menor que um piano, mas, ainda assim, capaz de gerar 253 milhdes de sons...
Sem tubos, pode equivaler ao volume sonoro dos grandes 6rgdos... Seu custo de
manutencdo é similar ao de um radio” (1936, p. 569). O 6rgdo Hammond
representava a unido de anseios musicais, visto que as igrejas buscavam um
crescimento na atividade organistica, buscando voltar as suas origens musicais,
conforme determinacdo do Motu proprio; tecnoldgicos, uma vez que seu mecanismo
de funcionamento era uma novidade bastante distinta das tecnologias em geral
utilizadas por instrumentos musicais — para instala-lo bastava “ligar em uma tomada”
(1936, p. 570); e sociais, pois embora direcionado inicialmente as igrejas, sua
facilidade de transporte e reduzidas dimensdes imediatamente atrairam a atencao
de compradores residenciais, inicialmente nos Estados Unidos e posteriormente em
outras partes do mundo.

Em 1937, trés anos apds o inicio oficial de suas vendas, mais de 1750 igrejas
nos Estados Unidos haviam adquirido o instrumento (WARING, 2002, p. 19).
Alarmados com a inimaginavel expansédo e sucesso dos instrumentos eletrénicos,
construtores de 0Orgdos tubulares entraram com uma acdo judicial contra a
companhia, alegando que “o instrumento ndo era um 6rgado e ndo podia oferecer um
namero infinito de variacbes de timbre” (HAMMOND ORGAN COMPANY, 1984, p.
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9). Diversas contendas judiciais foram iniciadas, baseadas em audicdes
comparativas entre os 6érgdos Hammond e 6rgaos tubulares em ambientes diversos,
como igrejas, teatros e residéncias particulares. Especialistas em acustica, fisica e
na pratica organistica eram convidados para apresentar suas opinides, e 0sS
instrumentos avaliados por meio de ferramentas como analisadores de espectro e
gravagOes comparativas. O veredito final ocorreu em 1938, quando um Hammond
Model A foi montado entre os tubos do famoso 6rgdo tubular E.M. Skinner da
Universidade de Chicago; os consoles de cada instrumento foram ocultos, de
maneira que os jurados ndo soubessem qual instrumento estava sendo executado.
Uma série de obras foi tocada em cada um deles pelo organista Porter Heaps (1906-
1999), funcionario da empresa de Laurens Hammond, e especialista em recriar
registracbes de oOrgaos tubulares no 6rgdo Hammond. A plateia que assistiu 0
embate era composta por empregados das empresas envolvidas, advogados,
funcionéarios publicos norte americanos, e dois juris — um composto por quinze
estudantes universitarios e outro composto por dez musicos renomados, incluindo
organistas e regentes. Entre o grupo dos estudantes a propor¢cdo de acertos/erros
ficou em torno de cinquenta por cento, 0 que estatisticamente ndo era suficiente
para provar se 0 Hammond era ou ndo um Orgao. Entre o grupo de musicos 0s
resultados foram extremamente variados; alguns musicos erraram dez por cento,
enguanto outros noventa por cento das musicas (LESTER, 1998).

Embora fosse uma comparacédo empirica, sem critérios cientificos a embasa-
la, a batalha entre o entdo or¢cado em $75.000 6rgéo tubular contra o eletrénico de
$2.600 foi considerada um sucesso para a empresa. As autoridades decidiram que o
instrumento Hammond podia ser chamado de 6rgao - a Unica ressalva foi a de que a
empresa deveria alterar a sua propaganda, que afirmava a possibilidade de infinitas
variacdes de timbre, uma vez que pelos calculos matematicos, na realidade poderia
apenas fornecer 253 milhdes de possibilidades (HAMMOND ORGAN COMPANY,
1984, p. 9). Se entre os organistas os resultados ndo puderam ser considerados
como uma grande conquista, uma vez que guanto mais se colocavam a prova as
sonoridades do Hammond mais 0s organistas acostumados com o som do érgéo
tubular encontravam diferencas de timbre, em especial pela falta de harmonicos e
pelo temperamento diferente do instrumento, caracteristicas derivadas do sistema de
drawbars usado em seu funcionamento, do ponto de vista mercadolégico os

resultados ndo poderiam ter sido melhores. O proprio Hammond afirmava que,
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apesar de todas as despesas com o0s julgamentos, o crescimento de vendas,
decorrente da exposicdo de seu instrumento na midia, foi significativamente
aumentado (LESTER, 1998).

Esse momento historico foi o inicio de uma escalada de desenvolvimento
tecnologico que persiste até os dias atuais com novas formas de se pensar a
construcdo e utilizacdo deste instrumento musical. Em seu livro Electronic Music,
Nicolas Collins, compositor e pesquisador sobre musica e tecnologia, afirma que o
sucesso do 6rgdo Hammond, a partir dos anos 1930, pode ser visto como um divisor
de &guas na aceitacdo de novas tecnologias e formas de produg¢do musical no
periodo pré Segunda Guerra Mundial (COLLINS; SCHEDEL; WILSON, 2013, p. 96).

Figura 2 - Laurens Hammond demonstrando o Hammond Model A, utilizado nas contendas
judiciais.



33

E interessante também a visdo que o pesquisador canadense Paul Théberge
expbe em seu livro Any Sound You Can Imagine: Making Music/Consuming

Technology:

Parte deste sucesso ocorreu, sem ddvida, porque as ambicdes de
Hammond eram relativamente conservadoras; ele ndo buscava criar
um instrumento novo revolucionario mas sim simplesmente projetar
um 6rgao mais moderno e eficiente em custos, primariamente para o
uso de igrejas (1997, p. 45).

Se Laurens Hammond tinha intengBes conservadoras ou revolucionéarias é
uma questdo que pode ser respondida de distintas formas. Talvez seja mais
esclarecedor imaginar que, apesar das ambicdes iniciais conservadoras, como
afirma Théberge, muito provavelmente ao perceber o potencial de vendas e a
expansédo de sua invengdo, em ambientes distintos do que originalmente foram seus
objetivos, Hammond tratou seu instrumento como uma revolugdo na maneira de se
produzir e pensar a muasica para 6rgdo. Como afirmou nos julgamentos de 1938, o
“Hammond pode fazer tudo que se espera dele, e, mais ainda, coisas que um 6érgéo
tubular jamais faria, sendo assim uma melhora notavel no 6rgéo” (LESTER, 1998).

2.4 O 6rgdo Hammond no Brasil

O Hammond comecou a ser distribuido no Brasil em 1937, pela Casa
Hammond, instalada no Largo do Paissandu, n° 110. Masicos como Souza Lima,
pianista e compositor (1898-1982) e Angelo Camim (1913-1987), organista,
recomendavam a aquisicdo dos recém-chegados instrumentos, realizando
demonstracdes pelo pais. A divulgagdo nos jornais, revistas e radios também foi
intensa. Em um artigo publicado por Samuel Kerr em um boletim de 1995 da
Associacdo Paulista de Organistas, de distribuicdo exclusiva aos membros da

associagdo, encontramos um desses anuncios publicados a época:

Hoje, gracas a este maravilhoso invento, igrejas, collegios e
residéncias poderdo ter ao alcance sua mdasica, com mdultiplas
vantagens sobre os velhos e dispendiosos 6rgdos de tubos [...] com
o Hammond 6rgdo, pela sua facilidade de installacdo e conservacgéo,
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sua rigueza de coloridos, volume de som, conseguiu-se a maior de
todas as realizacfes da arte musical” (KERR, 1995)

O primeiro 6rgdo Hammond adquirido por uma igreja brasileira foi o da Igreja
Presbiteriana Unida, em 1939. De acordo com os pesquisadores Samuel Kerr e
Dorotéa Machado Kerr, ambos organistas e regentes da igreja em diferentes
momentos, a aquisicado de tal instrumento foi um grande evento para a comunidade
presbiteriana, possibilitando a substituicho do antigo harménio existente por um
instrumento que representava a mais recente tecnologia. Em sua dissertacdo de
Mestrado, Samuel Kerr apresenta diversos relatos, registrados em boletins semanais
da igreja, referentes ao processo de escolha e compra do instrumento. Foi possivel
verificar um processo de realizacdo de concertos para demonstracdo do instrumento
pelo organista escocés William Sunderland Cook (1903-1969), também conhecido
como Guilherme Sunderland. De acordo com Samuel Kerr, “A apresentacdo de
Sunderland deve ter entusiasmado os membros da Igreja Unida a comprar um érgéo
Hammond. O Conselho autoriza a realizacdo de festas mensais para levantamento
de fundos” (2000, p. 49). No artigo intitulado “Nos Tempos do Orgdo Hammond”,
Samuel Kerr também afirma que “Ter um Hammond na igreja passa a ser atestado
de cuidado com a musica e outras comunidades protestantes se empenham em
comprar um” (1995). Gracas a ampla divulgacédo entre membros de varias igrejas de
Sao Paulo a respeito desse instrumento, outras igrejas demonstraram interesse e
adquiriram 6érgdos Hammond.

Uma grande vitrine para o instrumento foram os cinemas, onde tocava-se 0
orgao antes do inicio das sessdes, em especial o Cine Ipiranga, projetado pelo
arquiteto Rino Levi (1901-1965), com capacidade para até 1936 expectadores.
Localizado na Avenida Ipiranga, em S&o Paulo, era considerado um dos mais
luxuosos da América do Sul (LEVI, 1943, p. 490). No boletim de Abril de 1995 da

APO (Associacao Paulista de Organistas) lemos:

No inicio da década de 40, foram inaugurados varios cinemas de
luxo em Sao Paulo. Era a época em que os homens ndo podiam
frequentar cinema sem paleté e gravata. O Cine Ipiranga foi uma
dessas casas, e, durante sua inauguracdo, um 4rgao Hammond
aparecia no palco, por meio de um elevador, antes da apresentacao
do filme. Sunderland era o organista que tocava nessas ocasioes, de
casaca, como parte da sofisticagdo do cenario geral (COOK, 1995).
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Tais apresentacdes repetiram-se posteriormente, especialmente em grande
estreias que eram considerados eventos socialmente luxuosos. Em entrevista

concedida ao autor, a organista Dorotéa Kerr relembra:

Eu mesma ouvi o Angelo Camim tocando no Cine Ipiranga por
ocasido do lancamento de algum filme. Era chique ir ao cinema.
Vestiamos nossas melhores roupas para ir ao cinema em qualquer
uma das salas mais importantes de S&do Paulo, os homens sé
entravam de terno ( 2016).

Apesar de sua grande aceitagdo no meio protestante, nas igrejas catélicas o
orgao Hammond néo foi visto de maneira positiva por bastante tempo. A crescente
insercdo do 6rgdo Hammond no meio da musica popular, como o jazz e o blues, e
sua crescente associagao com as igrejas protestantes e pentecostais ndo agradaram
as liderancas catolicas. As principais discussfes foram realizadas por meio de
artigos publicados na revista Musica Sacra, periddico publicado pela editora Vozes,
de Petropolis.

Nomes de importdncia no cendrio musical, como 0 maestro Furio
Franceschini (1880-1976), organista titular da Catedral da Sé e Mestre de Capela de
Sao Paulo, e Monsenhor Florenzo Romita, membro da Sagrada Congregacao Para o
Clero, eram contra a utilizacdo do 6rgdo Hammond. Romita escreveu um extenso
artigo chamado “A Proibicdo da Santa Sé de Introduzir nas Igrejas o Chamado
‘Orgdo Hammond™, dividido entre as edicbes de setembro e outubro de 1949 da
revista Musica Sacra, onde condenava veementemente a utilizagdo do instrumento

eletromecanico na liturgia catolica:

Um continuo labor de mais de 10 séculos de pesquisas e de
experiéncias produziram a riquissima tradicdo da arte organaria e
organistica em intima e essencial colaboragdo. O “Hammond”, ao
contrério, € um instrumento mecénico, do qual esta ausente a arte e
a personalidade (1949, p. 182).

Uma ideia contraria € apresentada no artigo intitulado O Instrumento
Hammond, também de 1949, no qual foram apresentadas distintas opinides sobre o

artigo publicado anteriormente por Romita. E interessante notar que o argumento
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7

usado como defesa do 6rgdo Hammond é basicamente o mesmo utilizado,

atualmente, em defesa dos instrumentos digitais:

Certo é que possui nUMerosos recursos, que servem antes para
concerto e para o teatro do que para a Igreja; ai, no entanto, deve-se
ter em conta a discricdo do organista; E, contudo, pueril, tacha-lo de
anti-litargico por razdo de sua origem eletrénica. O som produzido
pelo instrumento é essencialmente uma vibracdo. Que importa
produzir-se ela, dentro de um tubo ou de uma lampada eletrénica,
desde que o resultado venha a ser o mesmo ou melhor? [...] Por
tudo isto, sem tocarmos em razdes de economia, faceis de se supor,
cremos que merece e |lhe esta reservado um grande porvir (MUSICA

SACRA, 1949, p. 202).

As discussdes sobre a qualidade da pratica musical litirgica também faziam
parte do ataque ao 6rgado eletromecéanico. Dom Placido de Oliveira, organista do
Mosteiro de S&o Bento do Rio de Janeiro, em um artigo intitulado O Orgdo ao

servigo da Igreja afirmou:

Quando em muitos paises o 6rgao é um fator indispensavel em todas
as igrejas, aqui em nossa terra, ele é considerado até como um luxo.
O publico se satisfaz com qualquer coisa que pareca musica,
mostrando um baixo nivel de cultura musical religiosa. Poucos séo os
gue desejam ouvir um 6rgdo nos atos litargicos, e por isto, poucos
sdo os interessados em aprender a técnica deste instrumento (1950,
p. 141-142).

As opinides mais intensas e relevantes do ponto de vista musical, entretanto,
sdo as do Maestro Furio Franceschini. Em uma série de artigos chamada Ao Rei dos
Reis 0 Rei dos Instrumentos, ele declara, referindo-se a aceitacdo do Hammond nas

Igrejas catolicas:

Poder-se-ia também tolerar o saxofone? N&o: despertaria nos fiéis
ideias de radio, jazz, dangas, salas, lugares profanos etc. [...] E o
Hammond, também, ndo é instrumento frequentemente usado (e ndo
raro de que maneira!) nos radios, cinemas, etc.? (1949, p. 221).

Posteriormente, o préprio Franceschini, entretanto, veio a aceitar o uso do

instrumento. No quinto artigo da série Ao Rei dos Reis... ele diz:
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Em nossos artigos anteriores insistimos ser este instrumento, mais
do que para as igrejas, apropriado para estacdes de radio, cinemas,
teatros, podendo, contudo, ser usado em alguma especial
circunstancia; entendemos, com isto, procissdes (assim como sao
toleradas as bandas de musica) e mesmo, excepcionalmente, em
alguma missa campa (1949, p. 221).

Apesar de todas as criticas existentes, a posicao da igreja catolica ndo era a
de proibir de forma definitiva a utilizacdo dos instrumentos eletrénicos, como assim
desejavam seus opositores. Na revista Musica Sacra de abril de 1950 encontramos

0 seguinte texto do padre Jaime Diniz:

A Igreja ndo diz que os 6rgaos eletrénicos (Hammond, Wurlitzer, etc)
sdo instrumentos litdrgicos, ndo diz que os aprova, hem mesmo
deseja que se introduzam tais instrumentos nos templos de Deus,
mas afirma tdo somente: 'usum non prohibet’, isto €, ndo proibe a
Santa Sé que se usem o0s o6rgdos eletrbnicos. [...] A Santa Sé
afirmou n&o proibir o uso do Orgdo eletrbnico depois de ter
ponderado algumas razdes de ordem pratica, razdes estas exaradas
no inicio do documento, como o estado dificil de coisa que deixou a
ltima guerra, principalmente na Europa, etc (1950, p. 81).

Em 1958, o papa Pio XII (1876-1958) publicou as instru¢des De Musica Sacra
et Sacra Liturgia, detalhando pontos especificos da atividade musical catdlica. Foi
afirmado que instrumentos populares, relacionados de alguma forma com a musica
secular, ndo eram apropriados para o uso litargico, e que o principal instrumento
para as atividades solenes da liturgia sempre foi o 6érgao (de tubos). Entretanto, uma
observacéao foi feita permitindo a utilizacao temporaria de instrumentos eletrénicos. O

paragrafo 64 versa:

Como um substituto, o 06rgdo eletrbnico pode ser tolerado
temporariamente para funcfes litdrgicas, se 0s meios para se
adquirir mesmo um pequeno 6rgado tubular ndo séo disponiveis. Em
cada caso, entretanto, a permissao explicita do Ordinario local é
requerida. Ele, por sua parte, deve consultar a comissdo diocesana
em musica sacra, e outros treinados neste campo, que possam dar
sugestbes em tornar tal instrumento mais apropriado para 0 uso
sacro (VATICANO, 1958).

Com esta publicagdo as liderancas da igreja catOlica apresentavam uma
resposta oficial quanto a quais situagcdes a utilizacdo dos instrumentos
eletromecanicos seria permitida. Entretanto, a disputa entre os defensores do érgéo
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tubular contra os do 6rgao eletronico continua até os dias atuais, como sera

demonstrado nos proximos capitulos.

2.5 Novos caminhos para o 6rgao Hammond

Em meados dos anos 1940, o 6rgdo Hammond havia deixado de ser um
instrumento musical primariamente representativo da pratica musical religiosa. Nos
Estados Unidos e no Brasil intérpretes de jazz, blues, samba e diversos outros
estilos utilizavam-no em suas composi¢cdes e em seus concertos ou shows. Quando
utilizado dentro das igrejas, sua sonoridade era bastante distinta daquela do 6rgao
tubular. Nos Estados Unidos, o grupo religioso no qual o 6rgdo Hammond
provavelmente mais se integrou ao estilo da pratica musical provavelmente foram as
igrejas afro-americanas, que buscavam uma sonoridade distinta da encontrada nas
igrejas catodlicas e protestantes historicas — a chamada “muasica gospel”. O
Hammond, com todas suas possibilidades sonoras, e, principalmente, com seu
deslumbre tecnoldgico e de novidade mostrava-se como o instrumento perfeito para
tais igrejas (LATORRE, 2001). Embora atualmente grande parte destas igrejas tenha
deixado o 6rgdo de lado em prol de instrumentos mais populares, como guitarra,
violao e bateria, é interessante notar que praticamente todas elas ainda utilizam o
orgadto Hammond em suas celebracbes. O pesquisador Robert Darden, da

Universidade Baylor, afirma que

O B3 (modelo de 6rgdao Hammond) é um link importante, conectando
o velho e o novo, o passado e o presente no gospel. Quartetos
gospel —que estavam crescendo em 1955 — comegavam a romper
com a tradicdo e introduzir guitarras em seus concertos, liderados
pelo incomparavel Howard Carroll com os Dixie Hummingbirds.
Posteriormente, os grupos adicionariam baterias e contrabaixos
elétricos. Comecando com os Mighty Clouds Of Joy, passando por
Andrae Crouch, The Disciples e The Winans, virtualmente todo grupo
gospel e todo coral baseado em missas gospel atualmente tem uma
banda completa. E, naturalmente, o teclado é quase sempre o
Hammond B3. [...] 0 poderoso B3 continua até hoje a trazer a
musicalidade apaixonada para as igrejas, pequenas e grandes
(2015).
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Figura 3 - Hammond B3, acompanhado de uma caixa Leslie.

Um exemplo representativo da inser¢cdo e aceitacdo do 6érgdo Hammond na
musica popular foi a organista norte americana Ethel Smith (1902-1996). Ethel
atuava como pianista em orquestras de teatro e acompanhava cantores em musicais
quando teve seu primeiro contato com o Hammond. Em pouco tempo tornou-se
bastante habilidosa, sendo convidada para diversos shows e participagbes em
espetaculos em Hollywood e adjacéncias. Era um periodo de bastante evidéncia da
masica latina. As apresentacdes de Carmem Miranda (1909-1955) — considerada a
mulher mais bem paga dos Estados Unidos em 1945 — contribuiram para colocar em
evidéncia internacional composi¢cfes brasileiras e de outros paises da América do
Sul e Central. Masicas como Tico-Tico no Fuba, de Zequinha de Abreu (1880-1935)
tornaram-se sucessos mundiais, tanto na voz de Carmem — em duas versdes, uma
gravada em 1945 e outra no filme Copacabana, de 1947 — quanto na interpretacéo,
ao Hammond, por Ethel Smith, no flme Escola de Sereias, de 1944. Sua gravacao
tornou-se uma das mais vendidas da década de 1940, ultrapassando a marca de 2

milhdes de copias, numero bastante expressivo para o periodo.
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Figura 4 - Ethel Smith em cena do filme " Escola de Sereias".

Ethel Smith foi um nome de importancia nos rumos da musica organistica, de
muitas formas diferentes. Sua visibilidade, tanto no meio musical quanto no
cinematografico, ajudou a divulgacdo e popularizagcdo do 6rgao Hammond. Nomes
famosos do mundo da musica e das artes, como o cantor Frank Sinatra (1915-1998),
o cantor Bing Crosby (1903-1977), a nadadora e atriz Esther Williams (1921-2013) e
0 musico e ator cubano Desi Arnaz (1917-1986) eram amigos bastante intimos de
Ethel, e por vezes tocaram e atuaram juntos. No artigo Ethel Smith: Weird Organ
Lady or Mondo Organista?, publicado na revista Cool and Strange Music!, o0s
jornalistas Matthew Brown e Elizabeth Galand contam sobre algumas peculiaridades
da carreira organistica de Ethel. Em meados de 1940, Ethel fundou uma empresa,
Ethel Smith Music Corp, que publicava arranjos de musicas populares transcritos
para o 6rgdo Hammond, além de métodos de ensino do 6rgao eletromecéanico. Em
1953, ela também publicou arranjos para o 6rgdo Hammond de obras para violino do
compositor e violinista austriaco Fritz Kreisler (1875-1962). Publicou, também,
diversas outras pecas com estilos musicais diferentes, adaptadas ao Hammond,

como por exemplo Irish Music for Hammond Organ (1949), Music for Christmas
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arranged for the Hammond Spinet Organ (1950), Popular Waltzes Arranged for
Hammond (1951), entre outros, todos publicados por sua editora (BROWN;
GALAND, 2000, p. 16-19).

Um livro bastante interessante de sua colecdo é o intitulado Golden Organ
Instructor, publicado em 1963. Na capa deste método anuncia-se Uma colecdo de
solos organisticos, incluindo favoritos de Opera, as marchas mais famosas do
mundo, canc¢des sacras e de natal, valsas, standards populares. Uma introducdo aos
ritmos e dancas latino-americanos: Tango, Mambo, Rumba, Samba, Calypso,
Conga, Danzon, Bamba, Beguine, Bolero. Favoritos Latinos: El Choclo, La Paloma,
Adios Muchachos, La Rosita, Por Favor. Outro ponto caracteristico da empresa era a
oferta do plano de assinatura Hits of the Month, no qual os assinantes recebiam
fotos de Ethel Smith e musicas exclusivas arranjadas para o 6rgdo Hammond.

Outros nomes seguiram Ethel Smith na assimilagdo do érgdo Hammond como
um instrumento de musica popular. Os organistas de jazz Jimmy Smith (1925-2005),
Milt Buckner (1915-1977), Jesse Crawford (1895-1962) — cujas biografias séo
bastante interessantes, mas fogem ao ambito deste trabalho — levaram o 6rgao
Hammond a espacos fisicos e sonoridades musicais impenséveis anteriormente.

Um caso bastante distinto na utilizagdo do Hammond é o do musico britanico
John Douglas Lord (1941-2012), popularmente conhecido como “Jon Lord”. Pianista
de formacéo, Lord realizou um trabalho de fuséo entre o estilo erudito e o rock. Em
um artigo publicado na revista Modern Keyboard, em 1989, Lord é descrito como
“tendo criado um vocabulario de licks e truques ao 6rgdo que se tornaram o guia
definitivo para instrumentistas de teclado em todo o mundo” (LALAINA, 1989, p. 34).
Ele foi o pioneiro na utilizacdo de cabecotes de guitarra para a amplificacdo de seu
instrumento. Seu Hammond modificado® era ligado a um cabecote Marshall ’, que
por sua vez alimentava quatro caixas Leslies com os alto-falantes substituidos por
outros mais potentes, cada uma com a poténcia de 300 watts (outras configuracdes
também foram usadas ao longo de sua carreira, mas esta era a mais comum, que
caracterizou seu estilo sonoro). Como caracteristica dessa combinacdo, seu 6rgéo
Hammond atingia niveis de overdrive & inimaginaveis com a sonoridade comum das

caixas Leslie. Assim, seu instrumento conseguia se equiparar sonoramente e

® No interior do console foi acoplado um piano elétrico RMI Electra, que podia ser controlado
pelo teclado superior, simultaneamente aos tonewheels do Hammond.

" Amplificador muito admirado entre guitarristas.

® Distorcao sonora tipicamente utilizada como efeito no rock.
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timbristicamente as pesadas e distorcidas guitarras que cada vez mais se tornavam
o simbolo musical da rebeldia e ndo conformacédo social do rock. Embora ja
estivesse sendo utilizado desde sua invencdo como um instrumento presente na
mausica popular, foi a partir da influéncia de Jon Lord que o 6rgdo Hammond se
tornou definitivamente um instrumento associado também ao rock, com uma
sonoridade completamente distinta da austeridade religiosa originalmente pensada
por seu inventor.

Uma mudanca significativa na criacéo e utilizacdo do 6rgdo Hammond deu-se
em 1949. Até entdo o instrumento havia sido construido e planejado como substituto
do 6rgao tubular, e sua estratégia de propaganda havia sido direcionada cada vez
mais comum. Ao perceber tal fato, Laurens Hammond criou o0 Hammond Model M.
Diferentemente de seus anteriores, que buscavam suas vendas no meio religioso, o
Model M tinha como objetivo principal o mercado residencial. Era mais leve que seus
predecessores, com dimensdes fisicas menores e nao tinha a necessidade de um
equipamento de amplificacdo externa, uma vez que os alto-falantes eram embutidos
em seu console. Para reduzir o tamanho e o peso, Hammond diminuiu 0 nimero de
teclas em cada manual para 44, e a pedaleira para apenas 12 notas. O resultado foi
que, em seis anos de sua implementacao, a firma vendera mais unidades do Model
M do que de todos os outros modelos desde 1935.

O principal atrativo de tal instrumento era justamente sua simplicidade: as
familias passavam a ter a possibilidade de presenciar e praticar a masica nas suas
casas, em um instrumento pequeno, leve e eficiente. Musicas do repertorio
tradicional organistico eram adaptadas e transcritas para serem executadas com a
limitacdo de teclas e pedais; métodos novos eram desenvolvidos para dar as
primeiras licbes de musica com esta configuragdo. Um anuncio publicado na revista
norte-americana LIFE é bastante representativo dessa nova estratégia de vendas,

direcionada as familias:

Vocé passara mil noites magicas, e mais... tocando e escutando o
Orgdo Hammond com sua familia [...] E dentro de um més, mesmo
um principiante consegue tocar o Orgdo Hammond com sentimento e
graca. [...] Vocé percebera o valor de seu Orgdo Hammond no
relaxamento, também. Vocé pode apagar as preocupacdes de toda
uma semana em cinco minutos ao teclado. E vocé compartilhara
momentos impagaveis com suas criancas. Rindo juntos, aprendendo
juntos e orgulhosamente ouvindo enquanto eles tocam seu primeiro,
fervorosamente ensaiado recital. Tudo isso pode comecar neste



Natal. Para vocé e para eles. [...] O preco? Vocé pode ter um Orgédo
Hammond Modelo Espineta completo com equipamento interno e
banco por $1285,00 (LIFE MAGAZINE, 1953, p. 86).

O sucesso de vendas destes instrumentos foi o caminho inicial para o
desenvolvimento posterior dos 6rgdos analégicos, que serdo abordados no capitulo

seguinte.

Figura 5 - Anancio do Hammond Model M, direcionado ao mercado doméstico.

Com o desenvolvimento de novas tecnologias, como o0s transistores,
primeiramente, e posteriormente 0s circuitos integrados, o sistema de geracao de
sons por meio dos tonewheels tornou-se obsoleto no inicio dos anos 1970. Com os
instrumentos analégicos e posteriormente digitais ocupando menos espaco,
possuindo um peso menor e um custo de producdo muito menor, a opinido geral era
de que os 6rgdos Hammond tradicionais ndo tinham mais espago nem objetivos.
Assim, em 1975, foi fabricado o ultimo B3 eletromecéanico, encerrando-se uma era. A
empresa porém continuou a fabricar instrumentos eletrbnicos e posteriormente

digitais, objetos de estudo dos proximos capitulos.



E interessante notar que, no Brasil, dentro da tradicdo religiosa evangélica,
existe, atualmente, um movimento que visa reafirmar a utilizacdo da sonoridade
tradicional dos 6rgaos Hammond, comumente por meio de instrumentos digitais. Nos
altimos anos verificou-se uma tendéncia entre as empresas fabricantes de orgaos
eletrébnicos de inserir cada vez mais ritmos e timbres orquestrais em seus
instrumentos. O numero de empresas ofertando 6érgdos eletrdnicos, elétricos e
digitais é cada vez maior. Entretanto, grande parte destas adquire a parte légica do
instrumento (placas controladoras, circuitos integrados e programacao de software)
de uma mesma empresa e apenas monta o instrumento em diferentes consoles. A
sonoridade de tais placas é adaptada aos anseios musicais de tecladistas
contemporaneos — ritmos, facilidade de tocar acordes e se acompanhar, diversidade
de timbres. Denominacdes religiosas como a Congregacédo Cristd no Brasil apenas
aceitam o uso de registros de flauta no acompanhamento de seus hinos dentro do
culto. Portanto, tais alteragbes nos instrumentos contrastam demais com o ideal
sonoro pretendido no servico litirgico. Desta forma, por meio de conversas e
pesquisas em foruns e grupos na Internet € possivel verificar a existéncia de um
nacleo que exorta aos congregantes lutarem pela volta da sonoridade tradicional do
orgao eletrénico mais querido dos evangélicos.

Hoje em dia um 6rgéo eletromecéanico Hammond é, mais que um instrumento
musical, um objeto de culto e status. Organistas — em especial de jazz, blues e rock
— buscam de distintas formas recriar o0 som do Hammond e aprimorar-se em suas
técnicas. Diversos simuladores do instrumento existem, desde modelos que utilizam
samples de instrumentos reais até programas de modelagem fisica, que recriam
digitalmente cada detalhe do Hammond original por meio de calculos matematicos,
gue representam, por exemplo, cada um dos tonewheels do instrumento
eletromecanico. No Brasil, em especial, é bastante dificil — e caro — encontrar um
Hammond original em funcionamento. Grande parte dos instrumentistas utilizam as

versoes digitais, inclusive algumas fabricadas pela prépria Hammond.
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3 0S ORGAOS ANALOGICOS

O surgimento dos 6rgdos analégicos, a partir de 1957, pode ser encarado
como uma resposta dos fabricantes a demanda social que surgia além do circulo
organistico — um movimento de pessoas que desejavam ter o 6rgdo em suas
residéncias, influenciadas pela crescente exposi¢ao do instrumento, em especial na
muasica popular. Musica essa que, como sera demonstrado, foi o grande veiculo de
expansdo dos instrumentos analogicos, promovendo uma transformacdo que
chegou, inclusive, a questdo de nomenclatura, chamando de 6rgéo instrumentos que
sdo completamente distintos em estéticas sonoras e objetivos musicais dos
tradicionais 6rgéaos tubulares.

A invencdo dos instrumentos analégicos® ocorreu por meio de empresas que
buscavam ampliar o novo mercado, aberto pelos 6rgdos Hammond algumas
décadas antes. Em um seminario apresentado em 2002, no VI Médulo de la Céatedra
CTS | Coldémbia *°, o sociélogo e economista Milton Campanario, professor do

Departamento de Economia da Universidade de Séao Paulo, afirmou:

A empresa inovadora, com maiores recursos advindos dos ganhos
das inovagbes, passa a deter maior fblego financeiro para a
viabilizacdo de outros projetos de P&D (pesquisa e
desenvolvimento), podendo se lancar até em estratégias mais
ousadas, mais ofensivas, na realizacdo de atividades tecnoldgicas.
Outras empresas que ndo foram as primeiras inovadoras tentam
seguir o caminho destas, procurando nao ficar muito defasadas em
relacdo as lideres. Nesse sentido, podem buscar aprender com as
estratégias de lideranca, e a partir dai, com grande esforco inovador,
procuram responder ao movimento das lideres, tentando
acompanhar sua trajetéria, porém promovendo diferenciagdes nos
produtos e processos inovadores (CAMPANARIO, 2002).

7

°® A terminologia “6rgdo analdgico” é utilizada para diferenciar tais instrumentos dos mais
recentes 6rgaos digitais. Ambos séo eletrénicos, mas se baseiam em tecnologias diferentes.
10" Evento cientifico internacional realizado em diversas universidades colombianas, com a
participacdo de professores das areas socioldgicas, econémicas, tecnoldgicas e culturais.
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Novos bens de consumo e novos métodos de producdo sdo responsaveis por
fazer com que as inovacdes tecnoldgicas alterem a forma como a sociedade
consumidora pensa e anseia por produtos. Por exemplo, o desenvolvimento
tecnoldgico do piano no século XIX — permitido pela Revolucéo Industrial iniciada no
século XVIII — fez com que as musicas e os compositores de varias épocas ficassem
fossem associados ao instrumento (BLACKBURN, 2011, p. 38). Durante o século
XIX, e pelo menos até a metade do XX na Europa e nas Américas, era 0 piano 0
instrumento escolhido para fazer parte das residéncias, mesmo que muitas vezes
apenas como objeto de decoracdo. Entretanto, a partir dos anos 1960, houve um
crescimento do desejo consumidor de possuir, ao invés de um piano, um 6rgao

analdgico. Como afirma o pesquisador Theophilo Pinto, no Brasil:

Ao longo das décadas de 1970 e 1980 esse tipo de instrumento teve
uma procura muito grande em todo o pais. E possivel imaginar que
esta procura tenha sido movida pelo instrumento ser, muitas vezes,
mais barato que um piano acustico — um outro instrumento com
mercado razoavel no pais — e ainda ter uma aparéncia mais
“moderna”, com seu ritmo eletrénico e diversos timbres a disposi¢ao
de quem o toca (2002, p. 201)

Podemos pensar também como influéncias para esse crescimento a grande
exposicdo de tais 6rgdos na musica popular, que gracas a facilidade de acesso as
midias atingia um namero cada vez maior de pessoas; as propagandas e cursos que
estimulavam um estudo mais livre, com métodos proprios, diferentemente do rigor
dos conservatorios; NOVOS recursos musicais, como 0s acompanhamentos
autométicos, em especial.

O organista e pesquisador Frank Pugno (1950-2013) relata sobre os 6rgéaos
Lowrey, uma importante marca norte-americana baseada em Chicago, que durante

0s anos 1960 e 1970 foi a maior fabricante de 6rgdos do mundo:

Os anos 1970 foram uma época brilhante para os érgaos eletrdnicos.
Os orgdos Lowrey se tornaram tdo populares, que romperam a
esmagadora lideranca da Hammond na industria. Os Lowrey
tornaram-se o 6rgdo Americano mais famoso na época. Em 1979 e
1980, o ¢6rgdo foi o instrumento mais popular na America, € 0S
Lowrey eram os lideres (2010).
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Baseados em um sistema chamado pela empresa de “Genie”, os 6rgaos
Lowrey possuiam acompanhamentos compostos por baterias, baixos e harmonia em
diversos estilos: Big Band, Gospel, Latin, Waltz, Hawaiian entre outros. Entre seus
sons constavam as tradicionais subdivisbes de registros usados nos 0rgaos
tubulares, como Flauta 8’, 4’ e assim por diante, mas também sons que imitavam
Piano, Violdo Country, Guitarra Havaiana, Harpa e Corais (LOWREY ORGAN
COMPANY). Por esta descricdo, pode-se situar esses 6Orgdos analégicos como

predecessores dos atuais “teclados”.

Figura 6 - Anuncio dos 6rgdos Lowrey.
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A insercdo de elementos de acompanhamento & melodia, e a imitagdo de
timbres de instrumentos diversos foram assimiladas por grande parte dos fabricantes
de 6rgdos analégicos do periodo. Alguns buscavam recriar os famosos 6érgaos de
teatro e cinema dos anos 1920 e 1930, instrumentos tubulares repletos de efeitos
especiais, como sons de buzinas, sirenes, campainhas, sinos, instrumentos
percussivos e mesmo pianos e harpas, controlados por meio do console do 6rgao.
Com tais instrumentos, 0 executante podia ilustrar 0 que era visto no palco ou na tela
do cinema, realizando a trilha sonora e a sonoplastia do cinema mudo e de pecas de
teatro. Um dos organistas de teatro mais famosos foi o norte americano Jesse
Crawford (1895-1962), apelidado de “O Poeta do Orgdo” , que nos anos 1920 era
um dos principais acompanhadores de filmes mudos, e apés os anos 1930
abandonou os 6rgaos de teatro para tocar com érgdos Hammond.

Os 6rgaos de teatro possuiam em geral dois ou trés teclados e pedaleira
completa; alguns foram construidos com até cinco teclados. A empresa mais famosa
associada a esse tipo de instrumento é a Wurlitzer, norte americana, fundada em
1853, que ao longo dos anos, além de 6rgéaos, fabricou e vendeu itens de cozinha,
radios, pianos elétricos e jukeboxes. Entre os anos de 1914-1942, época aurea dos
orgaos de teatro, a Wurlitzer construiu 2243 instrumentos tubulares (THEATRE
ORGANS, 2015). Os orgaos analégicos inventados posteriormente podem ser vistos
como uma versdo mais econdmica e domiciliar destes instrumentos, mas com o
mesmo objetivo — tornar o0 6rgdo “uma orquestra de um homem sg”, conceito criado
pelo construtor de 6rgaos inglés Robert Hope-Jones (1859-1914), que trabalhou
junto a Wurlitzer (HARTMAN, 1997, p. 28).

Os instrumentos analogicos foram considerados uma evolugéo de tudo que ja
havia sido construido até entéo, e esse fato foi amplamente utilizado como fator de
propaganda. Esses instrumentos, também, serviram como meio de acesso a pratica
organistica, até mesmo para 0s que ndo tinham a intencdo de se dedicarem a
musica, usando-a como uma forma de lazer pessoal. Com tantos recursos, ndo era
dificil para um iniciante tocar uma melodia acompanhada e no ritmo que desejasse.
A influéncia dos novos “6rgdos” na pratica musical, em especial na musica popular,
sera tratada posteriormente. A seguir, trato dos primeiros instrumentos que
buscavam soar como um Orgao tubular, e seus desdobramentos na atividade

organistica.
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3.1 Os oOrgaos liturgicos analdgicos

O primeiro 6rgdo analdgico que buscava imitar um instrumento tubular
litdrgico tradicional foi o Allen TC-1, um instrumento de dois manuais e pedaleira
completa (32 notas)', totalmente baseado na tecnologia de transistores, com
versdes de dois e trés geradores de som, criado em 1958. Em janeiro de 1959 a
Rodgers Organ Company criava sua versdao, um instrumento também
transistorizado, com 38 registros 3 manuais, pedaleira e 8 geradores de som.

Uma das primeiras grandes apresentacdes realizadas em um 6érgao litargico
analdgico foi na inauguracdo do Philharmonic Hall, em Nova lorque, localizado no
Lincoln Center for the Performing Arts, um complexo de edificios dedicados a
producdes artisticas. Um 6rgéo tubular da tradicional empresa Aeolian Skinner havia
sido encomendado para a sala de concertos. Entretanto, na data da inauguracao do
espaco, em 23 de setembro de 1962, o instrumento tubular ainda néo estava pronto.
O famoso organista britanico E. Power Biggs (1906-1977) realizou a apresentacéo
em um Orgao digital da empresa Allen, o TC-4. Em seu site a empresa afirma que,
“No dia seguinte, ndo percebendo que estava escutando um Allen, um critico disse:
‘O grande Orgao Aeolian Skinner foi um som apropriado para um momento tao
festivo™ (ALLEN ORGAN COMPANY). Entretanto, essa opinido nao foi unanime.

O fato do organista convidado para a inauguracdo ser E. P. Biggs, assim
como a posterior associacdo da Rodgers Organ Company com o organista Virgil Fox
(1912-1980) — que sera discutida ainda neste capitulo - foi importante do ponto de
vista mercadoldgico. Ao usar nomes representativos da atividade organistica para
demonstrarem, e serem associados as suas novas invengdes, a Allen Organ
Company e a Rodgers Organ Company buscavam provar que seus instrumentos
estavam prontos para servirem como substitutos ao 6rgao tubular. Assim, a
aprovacao de organistas renomados e exigentes seria 0 melhor atestado de
qualidade que a empresa poderia desejar, mesmo que 0 organista ndo gostasse do
instrumento, como foi no caso de Biggs, detalhe esse convenientemente esquecido

nas propagandas.

' Embora seja de 32 notas, o modelo apresentado no TC-1 é o conhecido entre os
organistas por “Princess Pedalboard” (pedaleira de princesa), que é ligeiramente mais
compacto que os modelos padrdes de associacdes de organistas. Aproximadamente 10
centimetros mais estreito, dificulta muito a adaptacdo de instrumentistas acostumados a
pedaleira padronizada.
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3.2 E. Biggs, Virgil Fox e a expansdo do musica organistica

Edward George Power Biggs foi um dos grandes nomes da musica
organistica no século XX. Suas interpretagcbes eram bastante influenciadas pelo
movimento historicamente orientado, que buscava estudar e realizar a musica da
maneira como se acreditava ter sido praticada no passado. Biggs sempre teve uma
relacdo muito forte com o6rgdos tubulares reconhecidamente importantes, como o
instrumento em estilo barroco projetado pelo organeiro G. Donald Harrison (1889-
1956), e construido pela tradicional empresa Aeolian-Skinner, instalado no Busch-
Reisinger Museum, museu norte-americano dedicado ao estudo e preservacao da
cultura germénica, administrado pela Universidade de Harvard. Nesse 6rgdo, na
época mundialmente renomado, Biggs executou, entre 1937 e 1938, a obra
completa para 6rgédo de Johann Sebastian Bach; foi também nesse instrumento que
Biggs iniciou, a partir de 1940, uma série de concertos transmitidos via radio.
Embora posteriormente Biggs tenha se demonstrado insatisfeito com o instrumento,
achando-o inapropriado para uma interpretacdo historicamente orientada, foram
essas gravacdes e transmissdes radiofdénicas que levaram a musica organistica para
um grande publico que até entdo nao tinha contato com ela, segundo memorial
publicado pela Harvard Organ Society'? (2012).

Embora fosse apresentado pela Allen como o organista que estreou um dos
seus mais importantes e famoso 6rgaos, Biggs ndo admirava — na verdade chegara
a odiar — os 6rgdos analdgicos de sua época. Antes mesmo de seu concerto com o

Allen, ele havia afirmado:

Os “6rgdos” eletrbnicos atuais — todos eles — sdo completamente
inadequados para a apresentacdo da musica organistica, ou mesmo
para se executar as partes de 6rgdo em obras orquestrais. Por ndo
terem tubos, eles ndo tém o mais essencial de um 6rgéo, e ndo ha
malabarismos eletrébnicos que possam produzir o som caracteristico
dos tubos de um 6rgéao. Eletrdnica pode servir para clubes noturnos e
pistas de skate, mas é totalmente inadequada para a Philharmonic
Orchestra (WHITNEY, 2004, p. 175).

2 Organizacgdo estudantil dedicada a preservacdo dos érgdos da instituicdo, com uma
tradicdo de concertos semanais direcionados aos alunos durante os periodos letivos.
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Essa opinido, emitida em 1962 e partilhada por outros organistas, foi seguida
por muitos outros nas décadas seguintes. A questdo de que a origem da fonte
sonora era baseada nos falantes, e ndo tubos, foi, e ainda €, considerada como o
grande entrave na utilizacdo de instrumentos eletronicos. Além disso, aquela
declaracédo previa o fendbmeno que ocorreria em pouco tempo: a associagdo do
orgao analégico com a musica popular e com o ambiente dos clubes noturnos.

Algumas reacdes do publico em geral e da critica foram bem distintas das
citadas anteriormente pela Allen. Um critico falou ou mencionou as em “explosdes
barulhentas do 6rgdo eletrénico”, chamando o concerto todo de uma verdadeira
“provacao”. O proprio Biggs, incomodado com o fato da Allen utilizar seu nome como
chamariz comercial, afirmou que “ 0 que o concerto realmente mostrou foi que um
repertorio especifico era quase aceitavel no Allen” (WHITNEY, 2004, p. 175). O
repertorio em questéo foi a Toccata Festiva, do compositor norte-americano Samuel
Barber (1910-1981), e o Festival Prelude for Organ and Orchestra, do compositor
alemao Richard Strauss (1864-1949). E interessante notar que a Toccata Festiva foi
uma obra encomendada ao compositor Samuel Barber por ocasido da inauguracao
do orgao Aeolian-Skinner da Philadelphia Orchestra. Nessa ocasidao a peca e a
execucdo foram criticadas por ndo serem adequadas a acustica da sala; pela
mesma razdo, o 6rgdo Allen da segunda exibicdo da peca foi criticado. O 6rgéo
Allen do Philharmonic Hall foi substituido por um tubular Aeolian-Skinner em 15 de
Dezembro de 1962. Ja o tubular da Philadelphia Orchestra caiu em desuso logo
apos a apresentacéo inicial e foi desmontado duas décadas apds sua inauguracéo
(ART IN SCIENCE, 2015).

A Rodgers Organ Company, principal concorrente da Allen na época, também
resolveu investir na divulgacdo de seus instrumentos por meio de um organista
famoso. Foi assim que, em 1966, a empresa criou 0 primeiro de uma série de 6rgaos
projetados junto a nomes representativos da musica para 6rgdo, com o objetivo de
serem uma vitrine de divulgacdo das tecnologias da empresa: os Rodgers Touring
Organs. Um destes instrumentos, chamado de Black Beauty, foi desenvolvido em
conjunto com o organista norte americano Virgil Fox (1912-1980), grande competidor
de E. Biggs em diversas questdes, e foi um dos instrumentos que mudou de maneira
definitiva o que se conhecia por pratica organistica.

Organista criado na tradicdo presbiteriana, e que durante trés anos estudara

com o famoso organista e compositor francés Marcel Dupré (1886-1971), Fox, que
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era abertamente homossexual, portava-se de maneira bastante distinta da seriedade
em geral associada ao instrumento e a seus intérpretes. Entre os anos de 1946-
1976, Fox trabalhou juntamente com W. Richard Weagly (1909-1989), seu parceiro
em atividades musicais e na vida particular, na Riverside Church, igreja ecuménica
localizada em Nova lorque, considerada uma “fortaleza de ativismo e debates
politicos ao longo de seus 75 anos de historia” (BUETTNER, 2008). Fox era o
organista e Weagly o regente do coral da instituicdo. Foi da parceria entre eles que
uma grande agenda musical surgiu na Riverside Church: além dos ritos completos
aos domingos pela manha, trés vezes por més eram realizadas cantatas e oratorios,
com Fox executando as partes orquestrais ao 6rgdo (WHITNEY, 2004, p. 130).

Fox manteve durante toda sua vida uma relacdo de disputas com E. Power
Biggs. Adeptos de duas linhas de performance distintas — a interpretacéo
historicamente orientada, no caso de Biggs, e a liberdade interpretativa romantica,
no caso de Fox -, era comum declaragcbes provocativas, de ambas as partes, em
entrevistas para radios e TV e antes de concertos e eventos que participavam
(RILEY, 2006). A crescente predilecdo de Biggs por instrumentos neobarrocos e a
exposicdo de Fox nas turnés com seu 6rgao eletrénico colocaram os dois maiores
nomes da musica organistica norte-americana do século XX em lados opostos.

Como afirma o pesquisador Craig Whitney:

Biggs hava decidido que os ecléticos érgaos classicos americanos,
como o localizado no Symphony Hall, com acbes eletropneuméticas
e que incorporavam sons imitativos dos orquestrais ndo eram pareo
musicalmente para os 0rgdos de acdo mecénica e voz clara nos
guais Bach tinha escrito sua mdsica [...] o movimento de
“performance autentica” era cheio de “puristas”, como Fox, que
estava no outro lado do espectro depreciativamente os chamava
(2004, p. XXII).

Fox tinha o costume de conversar com o0 publico antes e durante suas
apresentacoes, expondo detalhes das obras a serem tocadas, e suas opinides
pessoais sobre o cenario organistico e musical. Em uma destas falas, antes de
executar a famosa Tocatta e Fuga em Ré Menor de J.S. Bach, em tom provocativo

ao estilo de Biggs, afirmou:

Ha atualmente em nosso pais (e em varios paises europeus) uma
espécie de minuciosa adoracdo de impoténcia historica. Eles dizem
gue Bach nao deve ser interpretado e que ele ndo deve ter emocao,



53

gue suas notas falam por si mesmas. Querem saber o que € iss0?
Pura podridao! Bach tinha o sangue vermelho. Ele comungava com o
povo (FOX, 1970).

O movimento de interpretagéo historicamente orientada, criticado por Fox, foi
de bastante importancia na historia da pratica organistica. Nascido no inicio do
século XX, mas difundido especialmente a partir do periodo pos Segunda Guerra
Mundial, em um momento em que as tecnologias estavam em plena expansao. As
pesquisas sobre a musica do passado cresceram diante da possibilidade de
patrocinios por parte de fundacfes, principalmente para os americanos, que se
recuperaram rapidamente dos efeitos econémicos da guerra. Muitos buscavam um
retorno ao que se considerava uma interpretacao “correta” ou histérica da musica
barroca, que incluia novo entendimento sobre o funcionamento dos instrumentos
antigos e as possibilidade técnicas de execucdo. Orgdos tubulares que possuiam
sistemas de tracdo elétrica eram repudiados em favor dos instrumentos com tracéo
mecanica.

Se por um lado este movimento possibilitou um crescimento de conhecimento
e referencial tedrico/pratico na maneira de se pensar e executar o 6rgdo, por meio
de pesquisas sobre tratados musicais de épocas referentes a execucdo dos
instrumentos, com dedilhados alternativos e, principalmente, sobre a questdo da
construcéo e sonoridade dos instrumentos, por outro lado o0 movimento representou
um fechamento de parte da classe organistica em relagdo a qualquer inovagédo ou

tecnologia. Como afirma o jornalista norte-americano Craig Whitney:

O movimento de performance auténtica [...] certamente teve seus
efeitos positivos no mundo do 6rgdo na América. Mas ele também
teve consequéncias profundamente destrutivas. [...] O ecletismo
musical saira de moda (2004, p. XXIII).

Organistas que aderiram ao movimento da performance histérica
admoestavam o0 publico a mesmo recusar ouvir masica em instrumentos que néo
fossem barrocos. Esse publico, porém, estava acostumado — e satisfeito — com a
sonoridade organistica roméntica, o que fez com que muitos deixassem de
frequentar concertos e recitais (WHITNEY, 2004).

Foi nesse contexto histdrico que Fox, com um instrumento eletrénico, viajou 0

mundo com suas turnés intituladas Heavy Organ, dedicadas a musica de Bach.



Como se nao bastasse utilizar um instrumento eletrénico, sonoramente distinto dos
padrbes desejados na interpretacao historicamente orientada, Fox fazia de seus
concertos verdadeiros shows pop, com efeitos de luzes, fumagas e volumes dignos
de apresentacdes de rock.

O primeiro instrumento utilizado por Fox em suas turnés internacionais, o
Black Beauty, foi construido pela Rodgers Organ Company em 1966. Composto por
72 registros distribuidos entre trés teclados e pedaleira completa, tinha seu console
pintado de preto, com acabamento semelhante ao de um piano, posicionada
sempre sobre um tablado com um tapete vermelho. Pesando aproximadamente 800
quilos, o som era distribuido entre 16 amplificadores, que controlavam 14 caixas de
som e 2 subwoofers, todos apontados diretamente para a plateia, exigéncia de Fox
para um maior volume (WHITNEY, 2004, p. 188). Esse 6rgdo nao tinha um suporte
para partituras, jA& que Fox sempre tocava tudo de memdria, parte do seu apelo

visual.

Figura 7 - Virgil Fox no console do Black Beauty.
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A ideia por tras do projeto Heavy Organ € delineada de maneira bastante
ilustrativa por Whitney em seu livro All the Stops: The Glorious Pipe Organ and Its

American Masters:

[...] levar a mensagem de Bach no 6rgdo para audiéncias jovens,
hipnotizadas por um estilo de musica completamente diferentes. Eles
conceberam a ideia de um concerto exclusivamente com obras de
Bach, com um show de luzes psicodélico, em um lugar onde
ninguém jamais esperaria um concerto de 6rgdo — o Fillmore East,
um teatro reformado em um cinema e casa de shows de rock (2004,
p. 194)

O objetivo foi atingido. Os concertos de Fox sempre tinham ingressos
esgotados e longas filas de espera. A audicdo de gravacbes ao vivo de Fox
demonstra que a plateia portava-se mesmo como em um show de rock — aplausos
intensos, suspiros de fas e gritos ao se iniciar uma composi¢cdo conhecidas. As
opinides sobre as interpretagcbes de Fox, entretanto, eram bastante variadas. O
critico musical americano Allan Rich (1924-2010), por exemplo, foi intenso em sua
critica negativa. Em um artigo publicado na New York Magazine afirmou:

Outro momento memoravel foi uma incrivelmente vulgar, egoista e
insultante a inteligéncia dissertacdo por Virgil Fox, o Liberace do
orgédo, sobre como ele restaurou na muasica de Bach os liquidos vitais
gue todos os outros organistas drenaram. O Sr. Fox fez de si mesmo
um tolo, um travesti da musica que tocou, uma zombaria da razéo
gue poderia certamente fascinar qualquer  psicologista
comportamental. Mas entdo vocé deve se perguntar como pode ser
gue o Sr. Fox encheu uma enorme sala de concertos com
admiradores aos gritos, e como suas gravacdes vendem tdo bem. Ao
se fazer essa questdo vocé tera aprendido muito sobre a musica

atual (1974).

Sobre um aspecto, poucos discordavam. Fox foi um organista extremamente
refinado em sua técnica. Suas interpretacfes repletas de dindmicas e timbres
valorizavam o instrumento eletronico que tinha sob suas maos. Uma de suas
grandes caracteristicas sempre foi saber utilizar — de maneira exagerada na opinido
de muitos — 0s recursos sonoros e visuais de seus 0rgaos. Fox nao se refreava em
alterar totalmente o que se esperava de uma interpretacao tradicional, e ainda por
cima em um instrumento que nao era o orgao tubular.

E interessante notar que, em especial a partir dos anos 1960, houve também

movimentos que alteraram a pratica religiosa, tentando evitar a queda no niumero de
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fieis por meio de celebracbes semelhantes em muitas formas a shows e
performances. Movimentos como o Neopentecostalismo nas igrejas evangélicas e a
Renovacao Carismatica nas igrejas catolicas levaram a novas formas de se pensar a
atividade de adoracdo. Ao tratar da Renovacdo Carisméatica no Brasil, por exemplo,

o filésofo e pedagogo Jodo Edénio Reis Valle afirma:

No Brasil, que imita os evangelistas norte-americanos, surgiu, nos
ultimos anos, figuras carismaticas catolicas de grande prestigio
mididtico. Os mais conhecidos sdo os padres cantores, 0s
fundadores de organizacfes e os pregadores de TV ou radio. Mas
existem, e vao constituindo uma verdadeira rede, pregadores leigos,
bandas musicais e organizadores de shows que se tornaram
bastante conhecidos tanto entre os carismaticos quanto em outros
segmentos catdlicos e ndo catdlicos. Sado evangelizadores que
atravessam as fronteiras das paréquias e dioceses, duas balizas
tradicionais do mandato de pregar e da jurisdicdo dentro da Igreja
Catolica. O catdlico médio, hoje em dia, dificilmente saberd o nome
do Presidente da CNBB, mas todos sabem quem é o Pe. Marcelo.
(2004, p. 103)

E possivel avaliar as mudancas que Virgil Fox originou na musica organistica
no contexto desses movimentos, que tiveram origem nos Estados Unidos. Tais
diferentes formas de pensar e praticar as atividades religiosas sao equivalentes as
diferentes formas de pensar e praticar a atividade organistica originadas por Fox.
Como o0s novos movimentos religiosos, que tornaram figuras humanas como
pastores e cantores mais famosos do que as palavras e ideias que pregam, Fox, em
sua época e seu pais, acabou tornando-se mais famoso do que a propria musica
que tocava. O publico lotava teatros para assistir Fox tocando Bach, mas em
verdade, também lotava igrejas para assistir Fox tocando Debussy, Reger, ou temas
natalinos — o importante era a presengca em um concerto de Virgil Fox .

Em um artigo comemorativo dos 20 anos da morte de Fox, o New York Times

publicou:

Fox tocava o 6rgdo como ninguém, mas isto ndo é tudo que o tornou
inesquecivel para tantas pessoas na nacgao toda. Ele fez com que a
musica classica para 6rgdo parecesse interessante mesmo para
audiéncias que normalmente ndo se esperaria que ficassem
sentadas para ouvi-la (WHITNEY, 2000).
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Essa possivelmente foi a maior contribuicdo de Fox para a atividade
organistica — a aproximacgdo do publico com um tipo de musica que nao lhe era
familiar, fazendo com que muitos inclusive desejassem estudar o 6rgdo — desejo
esse percebido e realizado pelos construtores de 6rgdos eletronicos, em especial

nos modelos chamados de Combo Organs, que serao tratados a seguir.

3.3 Combo Organs — o0 6rgdo e a musica popular

As modificagbes implementadas no desenvolvimento dos 6rgdos eletronicos
haviam feito esses instrumentos seguirem caminhos sonoros e estéticos bastante
distintos daqueles associados aos tradicionais 6rgaos tubulares. Comeg¢ando com o0s
drawbars dos 6rgdos Hammond, que se assemelhavam e funcionavam como um
sintetizador aditivo; os registros orquestrais e associados a musica popular dos
orgaos analogicos, com imitacdes de pianos, harpas, cordas e outros; a introducéo,
a principio, de mecanismos que realizam arpejos nos acordes do acompanhamento,
e, posteriormente, um acompanhamento completo, com bateria, harmonia e linhas
de baixo executadas segurando-se uma triade, ou uma simples nota em alguns
modelos — tudo isso foi criando uma espécie de instrumento que, apesar de dividir 0
mesmo nome com o0 oOrgdo tubular, era extremamente diferente em suas
caracteristicas. Um dos pontos altos dessa diferenciacdo, que consequentemente
alterou o conceito do que é um 6rgdo, especialmente entre a sociedade néo
especializada, foi a criacdo e 0 enorme sucesso de vendas dos chamados Combo
Organs.

Os Combo Organs sao instrumentos desenvolvidos entre os anos 1960 e
1970, com algumas caracteristicas bastante peculiares. Surgiram da necessidade de
orgaos com um design simples, pequenos e facilmente transportaveis, inicialmente
para uso em pequenas bandas e, posteriormente, em residéncias. Por isso, tais
instrumentos tém, em sua maioria, apenas um teclado de quatro oitavas; nao
possuem pedaleira; a maioria ndo tem um sistema interno de amplificagdo, sendo
necessario liga-los em amplificadores externos. Diferentemente de muitos modelos
gue estavam sendo produzidos, como os Lowrey citados anteriormente, a quase
totalidade dos Combo Organs ndo possui acompanhamento automatico, nem ritmos

eletrénicos. A implementacédo desses elementos em alguns modelos, como o Farfisa
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Professional, por exemplo, € considerada por especialistas em Combo como uma
das razdes para o fim da producéo destes instrumentos (COMBO ORGAN HEAVEN,
2010). O modelo mais famoso de Combo Organ, que moldou a concepc¢éo do que
seria tal instrumento, associando-o intensamente com a musica popular, € o Vox
Continental.

O Vox Continental foi um érgéo analogico introduzido na Inglaterra em 1962,
baseado em transistores. Era um instrumento de apenas um teclado, com quatro
oitavas. Quando foi apresentado como sendo o instrumento utilizado pelo grupo The
Tornados em seu hit Telstar *°, de 1962, o sucesso de vendas do Vox Continental foi
imediato. Suas caracteristicas estéticas imediatamente chamavam a atencdo. Com
um suporte metalico cromado, brilhante, em formato Z e aberto em todos os lados e
uma cor alaranjada bastante chamativa, o Vox era diferente das madeiras escuras e
austeras dos o6rgdos tubulares. Quatro drawbars controlavam a intensidade dos
harmonicos, como no érgdo Hammond — 16, 8’, 4’ e uma mistura de 2 2/3’, 1’, 1 3/%’
e 1'. Outros dois drawbars controlavam o equilibrio entre um som flautado e um som
metélico (flute e reed). Havia também um bot&o de vibrato, que ndo possuia controle
de intensidade ou tempo — as opg¢des eram apenas ligado ou desligado (COATES,
1995).

Embora tenha sido um sucesso desde sua introdu¢cdo no mercado, foi com a
aparicdo em 1964 no clipe da musica The House of The Rising Sun, da banda
britdnica The Animals, que o instrumento tornou-se um grande referencial. Com uma
sustentacdo harmonica bastante destacada, e sendo utilizado como o instrumento
solista, ao invés da guitarra, o Vox Continental foi escolhido como o som de ideal
orgao para o rock da época. Sao diversas as gravacdes com sua sonoridade
especifica — Light My Fire e Crystal Ship, de 1967, da banda norte-americana The
Doors e I'm a Believer, de 1966, da banda norte-americana The Monkees sé&o
apenas alguns dos exemplos. No Brasil o instrumento foi utilizado em diversas
gravacdes na época da Jovem Guarda e no rock dos anos 1970, por bandas como

Os Mutantes.

¥ Embora tenha sido apresentado como o instrumento gravado, na verdade o 6rgio
utilizado na musica era outro modelo, desenvolvido pela mesma empresa quatorze
anos antes.
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Figura 8 - Vox Continental.

Também merece ser mencionado o Combo Organ italiano Farfisa, produzido
a partir de 1964. Embora nao tenha feito tanto sucesso quanto o Vox Continental, o
Farfisa foi muito utilizado na mdusica popular dos anos 1960/70. Um exemplo
bastante conhecido € o do organista brasileiro Lafayette (1943- ), que o utilizou em
varias gravacdes na época da Jovem Guarda, especialmente junto ao cantor
Roberto Carlos (1941- ). Em uma entrevista ao portal Senhor F, veiculo

especializado na producao musical nacional e ibero-americana, Lafayette relatou:

A CBS também tinha um 6rgdo Farfisa, mas eu ndo gostava muito.
Eu achava o Farfisa muito estridente, mas alguma coisa a gente fez
com ele, para dar um efeito diferente. Agora, eu devo muito aquele
som do 6rgdo aos técnicos da CBS, especialmente o Jairo Pires, que
depois virou produtor, e Eugénio de Carvalho, que mais tarde
trabalhou na Globo. Eles melhoravam muito o som do o6rgdao,
botavam um tipo de eco que tinha |4 na CBS, um eco muito bom.
Quando eu dava aquelas puxadas, dava um efeito... Eles davam ao
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orgdo, além do som bonito que ja tem, uma equalizagdo, um eco
assim diferente. Aquilo tudo ajudou a fazer aquele som, a sair aquele
timbre legal (ROSA, 2002).

E interessante notar que a ideia de utilizagdo de um 6rgdo em musica popular
ainda era nova, e Lafayette foi um dos precursores desta pratica. Na biografia n&o
autorizada de Roberto Carlos, intitulada Roberto Carlos em Detalhes, disponivel

atualmente somente eletronicamente, 1é-se:

Erasmo teve um estalo. "Bicho, que tal a gente fazer um negdcio
diferente? Em vez de tocar piano, vocé tocar 6rgdo na minha
mausica?" O diretor Benil Santos achou estranho. "Vocés querem
tocar 6rgdo em rock? Em mdusica jovem?" De fato, era estranho
mesmo, pois até entdo esse instrumento ndo era associado ao rock.
O mais comum era o uso do piano, que pode ser ouvido a profusao
nos discos de Jerry Lee Lewis, Chuck Berry ou Little Richard. A
banda inglesa The Animals, que vai propagar o uso do 6rgéo no pop
dos anos 60, surgiu na parada americana no final de 1964, ou seja,
depois da estreia discografica de Lafayette. "Sim, vamos
experimentar”, insistiu Erasmo Carlos. Depois de ouvir o resultado
final da gravacéo, ele exultou. "Puxa vida, é isso ai mesmo o que eu
quero” (ARAUJO, 2006, p. 132-133).

Figura 9- Farfisa.
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O sucesso dos Combo Organs trouxe mudancas inegaveis no que se
pensava sobre o0 6rgdo e sua fungdo. Embora para a maior parte dos organistas eles
nao sejam considerados “0rgaos”, e sim apenas instrumentos eletrénicos, para o
publico desse género de mdusica, e passando para a sociedade, um Combo é tao
“6rgdo” quanto o instrumento tubular. Em qualquer encarte de gravacgfes, registros
de shows, noticias em jornais esses instrumentos sdo chamados simplesmente de
orgaos, nem mesmo sendo especificado que sao instrumentos eletrénicos. Para a
maior parte das pessoas fora do meio organistico, além da associacdo da
nomenclatura 6rgdo com os instrumentos eletrénicos, os Combo Organs foram
responsaveis por trazer, de maneira definitiva, a sonoridade organistica para dentro
da musica popular; mesmo que essa sonoridade fosse bastante distinta do 6rgéo
tubular. Em verdade, a sonoridade do 6rgao eletronico, e mais modernamente dos

teclados, veio a invadir também o ambiente das igrejas.

3.4 Os orgaos Whinner

A primeira empresa a desenvolver um modelo nacional de 6rgédo analdgico foi
a Whinner, que atuou no mercado de 1956-1965, fundada por Arturo Alvorta
juntamente com um engenheiro polonés chamado Krzysztof Bybulski. N&o foi
possivel encontrar datas de nascimento e falecimento de ambos; entretanto, foi
possivel averiguar que Alvorta era casado com Maria do Carmo Alcorta (1908-2003),
filha do advogado, politico e banqueiro José Maria Whitaker. Fruto de pesquisas
tecnolégicas desenvolvidas a partir de um instrumento pequeno que apresentou
defeito, sendo depois expandidas com uma analise minuciosa dos componentes de
varios instrumentos internacionais, a Whinner foi uma empresa de importancia
inegavel, dada a qualidade sonora de seus instrumentos e a principios técnicos que,
hoje em dia, ainda s&o subutilizados nas instalacbes de orgados digitais
(MOROZOWICZ, 1999, p. 11). Em um artigo detalhista do ponto de vista técnico, o
compositor e organista Henrique Morozowicz (1934-2008), também conhecido como
Henrique de Curitiba, que foi responséavel pela definicdo das caracteristicas sonoras

dos 6rgédos Whinner afirmou:
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Com todas estas realiza¢des, criamos um instrumento moderno, de
alta qualidade e que ndo encontrava organistas suficientemente
preparados para bem saber tocar e valoriza-lo devidamente.
Estdvamos muito avancados para aquela época! Poucas pessoas
souberam avaliar o que estdvamos realizando (1999, p. 13).

Algumas dessas realiza¢des incluem novos sistemas de geracédo de som, por
meio do uso mais refinado de filtros responsaveis pelo sonoridade de cada registro;
canais de amplificacéo individuais para cada tipo de registro, ampliando a sensacéo
de vérios tubos falando e evitando efeitos comuns em instrumentos eletrnicos,
como a distorcéo intermodulacional**; falantes individualizados para cada tipo de
registro, para uma maior fidelidade na reproducédo dos timbres; “camaras acusticas”,
construgbes em alvenaria dentro das quais eram instalados os sistemas de falantes,
e que funcionavam como amplificadores e difusores naturais do som, tornando-o
mais semelhante ao efeito de varios tubos soando simultaneamente e espalhando
seu som pelo espaco.

Infelizmente ndo se tem registro, atualmente, de nenhum dos grandes
modelos produzidos pela empresa em funcionamento — alguns desses, todos
desativados, sdo o orgao instalado no Colégio Arquiodicesiano; um modelo de trés
manuais instalado na Igreja Presbiteriana do Jardim das Oliveiras; um modelo na
Igreja Sao Benedito, em Aparecida; um modelo na Catedral de Campinas. Foram
tentados contatos com representantes destes lugares, mas nao foi possivel
encontrar quaisquer informacdes sobre os destinos desses instrumentos. Atualmente
os orgaos Whinner, tdo relevantes em sua qualidade e inovacdo, sao apenas
memoérias nas lembrancas de poucos. Um destes € o0 organista e regente Samuel
Kerr (1935- ). Durante os anos de 1960 a 1964 Samuel Kerr foi organista
representante da Orgdos Whinner. Como afirmou em entrevista concedida ao autor:

Os 6rgdos Whinner buscavam imitar os registros dos 0rgaos
tubulares — uma vanguarda dos hoje sampleados! Era organista
dessa fabrica, Henrique de Curitiba e eu fui chamado a ocupar o seu
lugar enquanto ele se ausentou pra estudar piano na Pol6nia. Foi o

¥ Fendmeno acustico que, de forma simplificada, insere frequéncias ndo pertencentes a
série harmonica, por processos de soma e subtracdo entre diferentes frequéncias
sendo reproduzidas no mesmo alto falante. Como exemplo, ao reproduzir duas
frequéncias senoidais, uma de 1 kHz e outra de 1.2 kHz, também serdo produzidas
frequéncias de 2.2 kHz (soma) e 200 Hz (subtragdo), frequéncias estas nao
associadas com a série harmonica dos sons originais (PYKETT, 2012)
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meu primeiro registro em carteira como musico. Controlava a
gualidade dos registros na linha de montagem, demonstrava o0s
orgaos, acompanhava a instalacdo nas igrejas e fazia os concertos
inaugurais (2015).

Nas ocasides da instalacdo de um érgdo Whinner era promovido um curso de
especializacéo na utilizagdo dos recursos particulares do instrumento, destinado aos
organistas que fossem trabalhar com ele. Desta forma, a empresa aproximava o
instrumento de seus executantes, e da comunidade em torno dele. Este tipo de
abordagem foi usado posteriormente por diversas marcas, no intuito de ampliar seu
potencial mercadologico, embora, em grande parte dos casos, ndo com a mesma

preocupacao artistica demonstrada pelos organistas Samuel e Henrique.

3.5 Novas formas de aprendizado

A facilidade de acesso aos instrumentos analégicos, em especial a partir dos
anos 1970, fez com que muitas familias adquirissem um 6rgao. Nos Estados Unidos,
em especial, a expansdo na venda de tais instrumentos foi mais evidente. Como
afirma o musicologo canadense John Shepperd: “O 6érgdo eletrénico tornou-se um
item popular em casa, e muitas sociedade organisticas regionais foram formadas
para ouvir e apreciar performances de concerto realizadas por artistas convidados”
(2003, p. 203). No Brasil, embora nao tenha sido tdo perceptivel como no exterior,
por questbes principalmente econdmicas, a venda de instrumentos eletrénicos

também crescera. Como afirma Pinto, em seu trabalho Musica e Eletronica no Brasil:

Ao longo das décadas de 1970 e 1980 este tipo de instrumento teve
uma procura muito grande em todo o pais [...] Aproveitando as
condicbes favoraveis para a construcdo, varias indastrias lancaram
modelos semelhantes entre si, mudando apenas pequenos detalhes,
mas mantendo essencialmente a mesma estrutura: um movel com
dois teclados de 44 teclas, acompanhamento automatico com ritmos
pré-programados, pedaleira com uma oitava de extensao e timbres
também pré-programados (2002, p. 201).

Essa popularizagdo, entretanto, ndo vinha acompanhada de um
desenvolvimento no aspecto técnico. As técnicas de execucdo utilizadas no 6rgao

tubular ndo eram adequadas ao 6rgdo analégico, como por exemplo nos modelos
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espineta, com seus teclados deslocados e suas pedaleiras curtas, em grande parte
dos casos monofbnicas. Metodologias de ensino tradicionalmente associadas ao
orgao tubular ndo iriam funcionar nesse tipo de instrumento; desta forma, surgiram
diversos métodos adaptados a esse tipo de instrumento, que ao mesmo tempo que
ensinavam aos estudantes como obter sons, muitas vezes de maneira muito rapida,
prometendo resultados ja na primeira licdo, ampliavam a propaganda e a divulgacao
das marcas. Um exemplo destes é o curso Yamaha Electone, criado na década de
1960 no Japéao e introduzido no Brasil em 1970, juntamente com a chegada da
empresa.

Semelhantemente ao que Laurens Hammond havia feito nos anos 1940-50, a
Yamaha utilizou este curso como uma maneira de promover a venda de seus
instrumentos, por meio do treino de professores, distribuicdo de material didatico e
oferecendo facilidades para a aquisicdo de seus instrumentos para quem realizasse

0 curso. Sobre o curso Electone no Brasil, 1é-se no trabalho de Pinto:

O curso tinha como objetivo o publico estritamente leigo, visando um
aprendizado desenvolvido junto a um repertério de mausicas
populares do mundo todo, sem a profundidade de um curso numa
escola de musica convencional. [...] Oferecendo o curso com um
conteudo de rapida assimilacéo e cujo objeto de aprendizado era o
manejo dos 6rgdos que vendia, a empresa comegou a criar no pais
um mercado para seus proprios instrumentos, visando um publico
gue estava mais interessado no entretenimento que este tipo de
instrumento poderia |he dar do que na possibilidade de
profissionalizar-se (2002, p. 135).

Este tipo de abordagem, que vendia o curso especifico do instrumento como
mais eficiente, rapido e agradavel que um processo de ensino tradicional fez com
gue mais pessoas se interessassem pelo 6rgdo. Com um repertorio bastante
variado, que incluia obras nacionais amplamente conhecidas como Tico Tico no
Fuba, trilhas sonoras de filmes e musicas famosas nas radios, como sucessos dos
The Beatles, por exemplo, o mercado consumidor foi expandido. As politicas
vigentes a época, de a producdo nacional, por meio do conceito de “similar
nacional”, dificultaram a continuidade dos trabalhos desenvolvidos pela Yamaha,
fazendo com que essa encerrasse a realizacdo dos cursos Electone em 1983,
abrindo caminho para o aparecimento de diversos fabricantes nacionais de 6rgaos
analdgicos (PINTO, 2002, p. 136). Juntamente com estes novos fabricantes, novos

meétodos e cursos livres foram disponibilizados. Alguns destes séo até hoje em dia
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referéncia no estudo do instrumento, em especial os adaptados a pedaleira curta:
Método de Orgdo Eletrénico, de Mario Mascarenhas; Método Preparatério Para
Organistas, de Ana Mary de Cervantes; Métodos Tokai, desenvolvidos pela
fabricante de orgaos e utilizados na formacéo de organistas da Congregacédo Crista
no Brasil. Alguns destes métodos ja trazem um certificado de conclusdo impresso

junto com os livros, bastando ser preenchido e assinado pelo professor/aluno.
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A grande expansdo de fabricantes nacionais nos anos 1980 pode ser vista
como fundamentalmente quantitativa, e ndo qualitativa. Apesar do crescente nimero
de fabricantes, as tecnologias utilizadas e os resultados obtidos eram em esséncia
os mesmos. O que mais diferenciava um instrumento de outro eram critérios
estéticos. Ao tratar do assunto, o pesquisador Teophilo Pinto afirma que trés motivos
em especial limitaram o desenvolvimento tecnoldgico dos instrumentos nacionais: a
dificuldade de acesso a novas ferramentas e equipamentos estrangeiros, dadas as
restricbes de importacdo em favor de produtos nacionais; a falta de preparo das
empresas brasileiras devido a falta de competidores e estagnacéo tecnoldgica; a
falta de clareza nas legislagbes e na regulamentagédo de importagées (2002, p. 211).
Estes fatores sao refletidos até os dias de hoje na industria nacional, que ndo conta
com instrumentos de qualidade equivalente aos importados. Instrumentistas mais
experientes na pratica organistica, quando aceitam tocar ou comprar um instrumento
digital, buscam recursos tecnolégicos que nao sao oferecidos pelos fabricantes

nacionais, salvo algumas excecfes. Como escreveu Pinto,

Quando a concorréncia estrangeira legalizada voltou, no comec¢o da
década de 1990, simplesmente as induUstrias desmontaram suas
linhas de montagem ou procuraram nichos de mercado onde seus
produtos ainda poderiam ter algum interesse. Por exemplo, a Gambitt
voltou-se para a venda de Orgdos para igrejas, especialmente
evangélicas, a precos convidativos, isto é, bem menores do que seus
concorrentes estrangeiros. Neste segmento do mercado, 0 preco
passou a ser um fator mais importante do que a qualidade do
instrumento em si. (2002, p. 197)

Uma pesquisa em lojas, fisicas e virtuais, sobre os instrumentos disponiveis
atualmente demonstra que nao houve grandes mudancas — a maior parte dos
orgédos eletrénicos disponiveis no mercado, novamente, sdo baseados nas mesmas
tecnologias, muitos utilizando o mesmo sistema de produgcdo sonora, sendo
diferenciados apenas pelo mével. Empresas como o Grupo Bohn, criada no Rio
Grande do Sul por Jodo Edmundo Bohn em 1928, que construia 6rgaos tubulares e
harménios, ainda oferecem alguns modelos de 6rgdos eletrdnicos mais similares
aos tradicionais, com dois manuais completos e pedaleira de pelo menos 30 notas.
Entretanto, quase todos os demais fabricantes nacionais produzem apenas o0s
modelos espineta, com dois teclados deslocados e pedaleira curta, utilizados

principalmente pelas igrejas evangélicas, como a Congregacao Cristd no Brasil. Os
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precos deste modelos variam, sendo os mais baratos em torno de R$ 1.800,00, até
modelos em torno de R$ 6.000,00. E interessante notar que, muitas vezes, mais do
que caracteristicas musicais, o que diferencia os instrumentos mais caros sao estilos
diferentes de pintura, como cores rosa, vermelho, azul, entre outras, e efeitos como
iluminacéo led, entradas USB, para a ligacdo de aparelhos de som externos e telas
touch screen para o controle dos registros, em geral pré-programados. Como
comparacao, instrumentos importados no estilo tradicional, como os Rodgers, s&o
oferecidos por valores préximos aos R$ 40.000,00, nos modelos mais simples. Ao
tratarmos de igrejas evangélicas, que em geral possuem recursos financeiros mais
escassos, € compreensivel a preferéncia pelo tipo de instrumento mais simples, e
barato. E interessante notar, também, que em paises com condi¢cdes financeiras
maiores, esse tipo de instrumento, de pedaleira curta e teclados deslocados, é tido
como de pouco ou nenhum valor. As igrejas, quando ainda usam o 6rgao, adquirem
instrumentos digitais semelhantes aos tubulares, teclados que imitam sons de 6rgao,

ou mesmo orgaos Hammond.
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4 0OS ORGAOS DIGITAIS

Em um artigo no periddico Caixa Expressiva, publicado pela Associacdo

Brasileira de Organistas, o0 organista e regente George Boyer (1947-2011) afirmou:

Organistas e admiradores do 6rgéo estao sendo forgados, agora, ao
exame de uma VERDADE pessoal estética. O verdadeiro encanto do
orgdo € 0 som em si mesmo, como noés puristas o percebemos, ou é
uma preocupag¢do com 0sS meios pelos quais esse mesmo som é
produzido? (2000).

O questionamento desta “verdade”, cujas respostas — pessoais ou coletivas
— sao extremamente variadas, pode ser importante para a compreensdo das
mudancas ocorridas na pratica organistica a partir dos anos 1970, quando as
tecnologias digitais comecaram a ser aplicadas ao 6rgdo. O crescimento do acesso
ao instrumento, processo que havia sido iniciado nos tempos do 6rgdo Hammond,
alterou significativamente a atividade musical organistica. As igrejas passaram a
aceitar sem restricdes 0s instrumentos digitais como substitutos dos tubulares; salas
de concerto, que antes ndo possuiam 6rgdos, adquiriram os digitais para utilizacéo
em seus programas — a Sala Sao Paulo, por exemplo, considerada uma das mais
importantes salas de concerto do mundo, ndo possui um 6érgédo tubular; o Theatro
Municipal de Sédo Paulo, que tem um 6rgao tubular da empresa italiana Tamburini,
instalado em 1968, e um dos maiores do Brasil, utiliza instrumentos digitais em suas
apresentacoes, uma vez que o Tamburini, mesmo depois de um intenso e
tumultuado processo de reformas, ndo tem condi¢des de ser utilizado no estado em
gue se encontra; estudantes, professores e mesmo entusiastas ganharam, mais do
gue em qualquer outro periodo, a possibilidade de ter um instrumento semelhante ao
tubular sem depender de acordos sobre a utilizacédo destes.
Estas mudancas alteraram a pratica organistica em formas que ultrapassam
as guestbes técnicas e sonoras. As relacbes estabelecidas entre o instrumento

orgao, suas funcgdes, tanto musicais quanto sociais e religiosas, e seus modos de
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producao e distribuicdo, foram bastante alteradas com a popularizacao da tecnologia
digital. Podemos aplicar neste contexto as palavras do socidlogo e economista
Milton Campanario, tratando das mudancas nos paradigmas tecnoldgicos a partir de

conceitos schumpeterianos:

Em qualquer caso, as mudangas tecnoldgicas ndo afetam apenas a
economia. Elas provocam transformacdes, por vezes profundas, nas
instituicbes e na maneira que 0s homens controlam o préprio
processo produtivo. Para muitos autores a inovagao tecnoldgica é um
dos elementos mais criticos de mudanca tanto nas relacdes de
producdo como nas relacdes sociais e institucionais (2002).

Entretanto, se por um lado o desenvolvimento tecnolégico aparentemente
facilitou a préatica organistica, as mudancas sociais e culturais tornaram a situagao
do 6rgédo — seja ele tubular ou digital - atualmente, na segunda década do século
XXI, bastante diferente da encontrada no tempo do surgimento dos Orgaos
eletromecanicos. Se naguele momento a igreja exortava seus templos a produzirem
e consumirem cada vez mais a muasica organistica, por meio de publicacdes como o
Motu proprio Tra le sollecitudini (1903), hoje em dia nessas igrejas, que sao a
principal morada do instrumento, cada vez menos se ouve 0s sons de 6rgaos.

Em especial na América Latina, as variadas interpretacdes do que deve ser a
pratica musical catdlica apos Concilio Vaticano I, por exemplo, fizeram com que
esta deixasse de se basear na tradicdo do canto gregoriano, e se apropriasse de
elementos bastante caracteristicos da musica popular. No artigo 119 da Constituicdo

Conciliar Sobre a Sagrada Liturgia lemos:

Em certas regifes, sobretudo nas Missbes, had povos com tradicdo
musical propria, a qual tem excepcional importancia na sua vida
religiosa e social. Estime-se como se deve e dé-se-lhe o lugar que
Ihe compete, tanto na educacdo do sentido religioso desses povos
como na adaptacao do culto a sua indole (VATICANO, 1963).

A abertura para a utilizacdo de ritmos e melodias regionais alterou a prética
composicional, abrindo espaco para a utilizacdo de instrumentos como guitarras,
baterias e violdes, em uma linguagem mais proxima da musica popular, fazendo com
que o O6rgdo perdesse bastante de sua importancia, apesar de ainda ser o
instrumento oficial da igreja. Muitos 6rgdos tubulares, eletromecéanicos ou digitais
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foram desativados ou deixados de ser usados, sendo em Varios casos tornados
completamente mudos pela falta de cuidados na desmontagem e armazenamento.

A invencdo de o6rgaos digitais, que cada vez mais os fabricantes procuram
assemelhar aos tubulares, fez com que a construcdo de instrumentos acusticos
diminuisse, especialmente a partir dos anos 1980, quando os digitais tornaram-se
mais acessiveis. Como exemplo, entre 1980 e 1998 apenas dez 6rgaos tubulares
foram construidos ou montados em S&o Paulo (KERR, 2001, p. 290).

Embora o0 acesso ao instrumento cresceu com o0 desenvolvimento
tecnolégico, a visdo de muitas as pessoas sobre ele ndo mudou. Em um artigo de
2016, intitulado South America and the Organ, o pesquisador e organista
venezuelano Andrés Gunther (1959- ) escreve sobre um ciclo que nao favorece a

pratica organistica:

[...] as pessoas ndo conhecem o 0rgdo, exceto como um
“instrumento de igreja”; o 6rgdo permanece secundario; os musicos
ndo se sentem encorajados a fazer do 6rgdo uma carreira,;
patrocinadores dao prioridade a outras atividades que ndo a musica
organistica; uma cultura organistica sélida nunca se desenvolve
(2016).

Neste contexto é importante uma reflexdo sobre o que se espera de um 6rgao
atualmente. A observacao de relatos em entrevistas, artigos, conversas informais e
féruns online demonstra que as opinides sobre esse assunto sao bastante diversas.
Temos, de um lado, instrumentistas de renome internacional e inquestionavel
competéncia que se recusam a tocar em instrumentos digitais. De outro,
instrumentistas n&o menos capazes que se utilizam somente de instrumentos digitais
em suas turnés e concertos, tirando o O0rgdo das igrejas e trazendo a musica
organistica para muito mais perto do grande publico, como nos concertos de
Cameron Carpenter, que serdo abordados posteriormente neste capitulo,
comumente com longas filas de espera e ingressos esgotados. Entre estes dois
extremos, a maior parte da classe organistica, na maior parte das vezes € obrigada
a “se virar’ com o instrumento que tem disponivel — desejando ter um érgéo tubular,
mesmo que pequeno, quando tem um digital grandioso, mas mal instalado e
configurado, ou desejando um digital, mesmo que pequeno, mas que funcionasse

com o minimo de estabilidade, ndo ficando mudo no meio de uma apresentacdo. Um
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exemplo bastante relevante é o 6rgdo Tamburini do Theatro Municipal de Sao Paulo,
citado anteriormente, que apdés passar por um exaustivo e turbulento processo de
reforma, com embates entre os Patronos do Theatro Municipal e a Associacao
Paulista de Organistas, que afirmava estar o 6rgdo “inadequado para utilizagdo em
recitais, necessitando o instrumento ainda de muitos reparos” (APO, 2000, p. 7),
realmente falhou durante o concerto de reinauguracao, em dezembro de 1999.

E de se notar que essas discussdes, como na época do 6rgdo Hammond, se
dao essencialmente entre organistas. Em um artigo de 2014, intitulado The Status

and Future of The Organ, o ph.D britanico Colin Pykett afirma:

Para a maior parte das pessoas fora do confortdvel mundo habitado
por nés, devotos do 6rgdo, sejam essas frequentadores ou ndo de
igrejas ou concertos, um 6rgado é um 6rgao, e pouco importa se ele
emite seus sons de tubos ou caixas de som (2014).

Esta afirmacdo aponta um ponto de vista sociolégico no qual esta disputa,
entre a “verdade” do 6rgdo tubular e a muitas vezes considerada caricata imitacédo
dos 6rgédos digitais mostra-se, mais do que em qualquer outro tempo, reduzida a
instrumentistas, e pouco — ou quase nada — relevante aos consumidores da musica
organistica.

O renomado sociélogo e musicélogo neozelandés Cristopher Small (1927-
2001) afirma no preladio de seu livro Musicking:

O ato de “musicar” estabelece uma série de relacbes no lugar onde
esta ocorrendo, e sdo nessas relacdes que o significado do ato vive.
Elas sdo encontradas ndo somente entre 0s sons organizados que
convencionalmente sdo pensados como sendo o material do
significado musical, mas também entre as pessoas que estdo
tomando parte, em qualquer competéncia, na performance (1998, p.
13).

Com base neste pensamento, chamado por Small de musicking, é possivel,
mais do que pensar em termos técnicos sobre as mudancas na pratica organistica
com o advento dos instrumentos digitais, analisar como tais instrumentos atuaram
nas caracteristicas sociais da musica por estes produzida, e como 0 consumo desta,

e consequentemente, sua funcdo estdo situados atualmente. As relacdes entre o
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instrumento 6rgéo, suas fun¢des e posicdo sdo mais interessantes sociologicamente
do que a fonte geradora de seus sons.

Para se compreender melhor tais relagdes, faz-se mister uma averiguacao do
desenvolvimento tecnolégico, das discussdes sobre esse e da influéncia desse na

pratica organistica.

4.1 A Tecnologia Digital

O inicio do uso da tecnologia digital em instrumentos musicais se deu em
1971, quando a Allen Organ Company — fabricante norte americana de 06rgaos
eletromecanicos e eletronicos — apresentou um 6rgdo baseado no sistema de LSI
(Large Scale Integration), desenvolvido em pesquisas espaciais, o Allen/Rockwel
Digital Computer Organ. Com essa tecnologia, todo o aparato necessario para se
gerar o som — inicialmente mecanico, nos 6érgdos Hammond, e depois eletrénico, por
meio de transistores, osciladores e filtros — estava presente em um circuito pequeno,
de facil producdo e valor econémico bem baixo. Assim, mais do que em qualquer
periodo anterior, a producdo em série seria possivel. A titulo de comparagédo, um
circuito desses possuia o equivalente a 48 mil transistores em uma placa de 6x6 cm.
Em um website que possibilita um tour virtual pelo Jerome Markowitz"®> Memorial
Museum, museu localizada na Pensilvania, onde todos os modelos ja produzidos

pela empresa séo expostos com detalhes de seu processo de construgcao, lemos:

A Revolucdo Digital na musica comecou com a Allen Organ
Company. Em 1969, a Allen entrou em um empreendimento conjunto
com a North American Rockwell*® para pesquisas e desenvolvimento
digital de sons. [...] Allen foi a pioneira da musica digital. Usando o
conhecimento tecnoldgico codesenvolvido com a Rockwell
International, em 1971 a Allen apresentou para o0 mundo 6rgaos
digitais totalmente capazes de reproduzir auténticos sons de 6rgaos
tubulares (ALLEN ORGAN COMPANY).

A primeira grande revolucdo, entretanto, na tecnologia de geracdo sonora

digital nos 6rgdos foi o desenvolvimento a partir dos anos 1980 do DSP — Digital

> Jerome Morkowitz (1917-1991) foi o fundador, presidente e chefe do conselho da Allen
Organ Company. Criou a empresa em 1937.

'8 Conglomerado norte-americano envolvido especialmente com as indistrias aeronautica e
espacial.
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Signal Processor. O DSP foi inventado a partir da necessidade presente em
determinadas aplicacfes de um microprocessador que realizasse a conversao entre
sinais analdgicos e digitais (NUNES; ALBUQUERQUE; ALBUQUERQUE, 2006, p.
6). Hoje em dia praticamente todos os instrumentos eletrénicos trabalham com esse
tipo de tecnologia, seja simulando 6rgaos tubulares, érgdos eletromecéanicos ou 0s
teclados arranjadores, repletos de recursos de acompanhamento.

E interessante notar que, neste caso, a utilizacgido de novos recursos
tecnolégicos ja disponiveis em fungbes distintas das originalmente atribuidas a
esses pode ser analisada sob o ponto de vista schumpeteriano de inovagdo. Como

afirma Campanario,

Inovar implica em dar um destino econémico para uma nhova ideia,
gue pode ser, ou ndo, resultado de um invento genuino. A invencao
somente assume maior relevancia econdmica quando se transforma
em inovacdo. Em muitas situacoes, as inovacdes de produto exigem
gue os consumidores sejam (re)educados para que 0sS novos bens
possam ser consumidos de maneira efetiva (2002).

O processo citado, de dar um destino econdmico para uma invengao, foi
exatamente o que aconteceu a partir da criacdo do DSP. Esta tecnologia néao foi
originalmente inventada com o objetivo especifico da sua utilizacdo em instrumentos
musicais. Entretanto, foi nesses que seus efeitos foram mais sentidos. A aplicacao
do novo sistema permitiu uma grande mudanca nas possibilidades de construgéo e
distribuicdo: os instrumentos tornaram-se menores, mais baratos e sua producédo
muito mais facil e rapida.

Campanario também fala sobre uma reeducacdo necessaria a partir da
introducdo de novos produtos. Essa reeducacdo definida pelo sociélogo foi o
caminho inicial para que os novos instrumentos digitais fossem apresentados como
uma grande inovacdo. Os grandes construtores de instrumentos digitais buscavam
romper com a imagem, que havia sido muito difundida durante os anos 1960-70, do
orgdo como um instrumento muito caracteristico da musica popular, com seus
acompanhamentos ritmicos, sonoridades imitando timbres orquestrais, mas bastante
diferente do oOrgao tubular. Um novo modelo de orgao digital, que novamente
buscava a aproximacao e a reproducdo dos instrumentos tubulares, foi apresentado

como o instrumento caracteristico da geragao digital.
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Esses instrumentos, muitas vezes chamados ‘litargicos” aqui no Brasil,
diferentemente dos 6rgdos Hammond e dos seus sucessores eletrbnicos, séo
projetados para possuir todas as caracteristicas comuns a um 6rgdo tubular:
pedaleira completa, de acordo com as especificacdes das diversas associacdes de
organistas ao redor do mundo; teclados de cinco oitavas; registros criados e
nomeados a partir dos registros dos érgéos tubulares; consoles sébrios, apropriados
para o ambiente religioso, como em um 6rgdo tubular. Alguns deles possuem
inclusive em seus teclados e pedais sistemas de simulacdo da chamada “tracker
action”, que é caracteristica de 6rgaos tubulares, onde as teclas estdo conectadas
aos tubos por meio de complexos sistemas mecanicos, possibilitando um maior
controle do instrumentista sobre 0 momento exato que o ar entra nos tubos, além de
alterar o atague e o release (momento em que o ar deixa de adentrar o tubo) das
notas, possibilitando relacdes entre a sensibilidade do toque e a sonoridade obtida.

Os processadores de som atuais sdo capazes de lidar com grandes
quantidades de informacéo simultaneas e de armazenar cada vez mais dados. Esta
capacidade vem sendo amplamente aproveitada na producdo de instrumentos
maiores e com uma qualidade sonora muito mais refinada do que a possivel no
inicio do desenvolvimento dos orgaos digitais. O surgimento de softwares
especializados em 6rgédos tubulares, como o Hauptwerk (comercial, mas com uma
licenca gratuita, mais limitada, também disponivel), e o My Organ (gratuito),
possibilitou que muito mais pessoas tivessem acesso aos sons do 6rgdo, mesmo
gue eventualmente ndo se dediquem ao estudo e aprimoramento técnico neste. Os
recursos tecnoldgicos disponiveis auxiliam, por exemplo, compositores e professores
a compreender melhor questbes como diferencas entre registros, combinacoes

sonoras, caracteristicas de cada escola de construcdo de érgdos entre outras.

4.2 O crescimento da facilidade de acesso

A falta de acesso ao instrumento sempre foi um dos grandes problemas dos
organistas. Embora as grandes mudancas técnicas desenvolvidas no século XX,
como o Hammond, os modelos espineta e os Combo Organs, tivessem facilitado e
ampliado as possibilidades de aquisi¢ao, transporte e disponibilidade para estudo,

as caracteristicas sonoras desses o0s tornaram mais uma referéncia de estilos
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especificos, como o gospel, o jazz, o blues e o rock, do que o som de um
instrumento que pudesse substituir o 6rgdo tubular em sua fungéo principal — a
musica religiosa.

No final do século XX, a situacdo do 6rgao tubular ndo favorecia esse acesso
e o0 desenvolvimento da mdusica organistica, tanto pela falta de instrumentos
disponiveis em boas condi¢cdes de funcionamento, como pela cada vez maior
caréncia de instrumentistas que dominam as possibilidades técnicas e tedricas do
orgdo. Em um artigo publicado na primeira edicdo do peridédico Caixa Expressiva, a

pesquisadora e organista Dorotéa Kerr escreve:

Se continua a ter poucos organistas mas nao se facilita o acesso ao
uso do instrumento. H& poucas pessoas com conhecimentos
especificos sobre o instrumento; quase todos que atuam nas igrejas
fizeram sua formacdo somente no piano e tém praticamente pouco
ou nenhum estudo de 6rgdo. Portanto, essas pessoas tém
dificuldades em utilizar as possibilidades de registracdo, que €
sempre encarada como algo extremamente complicado, e que, pela
falta de entendimento, acaba sendo subtilizada (1997, p. 5).

As novas tecnologias existentes atualmente permitem que uma parte deste
problema, se néo solucionado, possa ao menos estar amenizado. Desenvolvimentos
como os Virtual Pipe Organs permitem que qualquer pessoa com um computador,
mesmo que de recursos moderados, possa ter um instrumento digital, por uma
fracdo do custo de um instrumento comercial, ou mesmo gratuitamente, e com
qualidade sonora muitas vezes superior. E ébvio que os instrumentos digitais n&o
oferecem as mesmas sensacodes tateis e sonoras que seus correlatos tubulares,
como defendem muitos organistas. Entretanto, aspectos vitais da pratica organistica,
como registracado, legato e pedaleira podem ser praticados e aprimorados nestes
instrumentos, fato impossivel no estudo ao piano.

Para demonstrar um pouco mais a utilizacdo das novas tecnologias na pratica
organistica atual, serdo abordados dois instrumentos internacionalmente relevantes:
0 Orgao da Trinity Church Wall Street, em Nova lorque, e 0 6rgao de turnés do

Mormon Tabernacle Choir.
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4.3 O orgao da Trinity Church

O primeiro instrumento a ser detalhado foi encomendado a empresa norte-
americana Marshal and Ogletree, fundada em 2002 por dois organistas e
concertistas — um deles, Douglas Marshall, ex aluno do renomado organista Virgil
Fox (1912-1980). Essa empresa tem como caracteristica desenvolver instrumentos
especificos para cada encomenda, com as possibilidades tonais e recursos técnicos
definidos para atender as necessidades acusticas e arquitetbnicas do ambiente onde
sera instalado. Para isso, seus diretores ndo fazem questdo de esconder que o valor
de seus instrumentos € bastante alto, se comparado a outros oOrgdos digitais
disponiveis no mercado. E interessante pensar que esta é uma forma de tornar seus
instrumentos mais valorosos, distinguindo socialmente e tecnologicamente quem
tem possibilidades de adquiri-los. Porém, a tecnologia que alimenta os 6rgaos
Marshall & Ogletree internamente ndo € diferente da tecnologia disponibilizada
gratuitamente por meio de programas como o MyOrgan, por exemplo. O que
diferencia estes instrumentos é o know-how nas configuragbes, adaptacdes e
regulagens necessarias, além do material de extrema qualidade utilizado na
fabricacdo de suas pecas. No site oficial lemos:

Cada orgado Marshall & Ogletree € exclusivamente imaginado,
projetado e construido para satisfazer os desejos e requerimentos de
guem o comissiona. Nossos consoles séo construidos usando as
mais finas madeiras e componentes que podem ser especificados,
nao importando 0 custo ou 0 tempo necessario para obté-los”
(MARSHALL AND OGLETREE, 2014).

Certamente todo o investimento em diferenciar seus instrumentos dos
concorrentes, e a possibilidade de construir um 6érgdo sem a preocupacao com
guestdes financeiras tornam os 6rgaos Marshall & Ogletree um objeto de desejo. Em
uma reportagem publicada pelo jornalista Malcolm Gay no jornal norte americano

The Boston Globe lemos:

Mais do que sonhadores, Ogletree e Marshall sdo revolucionarios no
erudito, passional e orgulhosamente obscuro mundo da construcao
de 6rgdos. De seus escritorios em Needham, Massachusetts, eles se
propuseram a construir os mais refinados, sem objecdo a custos,
orgdos digitais no mundo — instrumentos para rivalizar em grandeza
com os melhores 6rgaos tubulares mundiais. E em muitas opinides
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conseguiram, brilhantemente. Mas suas aspira¢cdes também geraram
hostilidade e suspeita entre tradicionalistas, que veem em seu
trabalho uma incursdo high-tech em suas preservadas reservas
estéticas (2015).

O primeiro 6rgado comercial construido pela Marshall & Ogletree € o que foi
instalado na Trinity Church Wall Street, ap0s os atentados de 11 de setembro de
2001. A Trinity Church sempre foi palco de uma intensa atividade organistica. Seu
primeiro instrumento foi um orgao tubular construido em 1741 por um construtor
moraviano chamado John Klemm (1690-1762) (OGASAPIAN, p. 176). Este
instrumento possuia 26 registros distribuidos em trés teclados, sendo ausente a
pedaleira. Certamente era um instrumento de baixa qualidade, uma vez que menos
de vinte anos apds sua instalacdo a igreja ja desejava livrar-se 0 mais rapido
possivel dele (OCHSE, 1989, p. 32). Desde seu estabelecimento até os dias de hoje,
oito diferentes instrumentos passaram pela igreja, sem contar as diversas
modificacdes feitas nestes, como instalacdo de sistemas pneumaticos e elétricos,
modificacdes da posicdo do instrumento na igreja, além de reformas tonais. Em
2001, o 6rgao em funcionamento era um grandioso Aeolian-Skinner, construido em
1968 e ampliado em 2000, com quatro manuais e 120 registros (AGO, 2014).
Entretanto, os atentados ocorridos no onze de setembro prejudicaram de forma
irreparavel o funcionamento desse instrumento. Conforme relata o historiador

Nathan Brockman, em um artigo no site oficial da igreja:

“Os avides bateram, e havia musica de 6rgdo na Trinity Church.
Quando o poderoso crescendo do colapso da primeira torre
comecou, a muasica parou. E depois de inalar concreto e aco
pulverizados, o 6rgdo da Trinity, um dos maiores da cidade, ndo tem
sido tocado nestes seis meses desde entdo” (BROCKMAN, 2002).

Os responsaveis pela pratica musical da igreja entraram em contato com
diversas companhias para fornecer um 6rgao digital temporario, que pudesse ser
utilizado enquanto ndo fosse possivel a aquisicédo e instalagdo de um novo tubular.
Era a oportunidade perfeita para uma empresa nova, como a Marshall & Ogletree
adentrar o mercado, e em condi¢cbes bastante favoraveis. Como afirma Gay, “Nao
apenas a Trinity era uma das mais ricas igrejas do pais, mas a sua escolha do érgéo
teria um peso maior, dada sua associacdo com o 11/9” (2015).
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O instrumento construido, chamado OPUS 1, foi encomendado em novembro
de 2002, e inaugurado em 11 de setembro de 2003, em um concerto no aniversario
de dois anos dos ataques. Como a pagina da empresa informa, este instrumento é
provavelmente o 6rgdo digital mais famoso mundialmente em funcionamento.
Organistas de todo o mundo fazem excursdes para ouvi-lo e toca-lo. Também foi
utilizado na gravacao de diversos &albuns do organista Cameron Carpenter *’
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Figura 12 - Opus 1, da empresa norte americana Marshall & Oglet  ree.

As caracteristicas sonoras do instrumento sdo impressionantes, segundo 0s
gue o conhecem ou o ouviram: sao dois 6rgaos de 85 registros cada, independentes

" Mais detalhes sobre o organista Cameron Carpenter e sua relacdo com os 6rgios
Marshall & Ogletree serdo apresentados posteriormente neste capitulo.
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e com consoles idénticos. 82 canais de audio espalhados pela igreja servem como
sistema de amplificacdo, totalizando mais de 15000 watts de poténcia sonora
(MARSHALL & OGLETREE). Samples de mais de 100 6rgéos estédo disponiveis nos
arquivos dos diretores para adaptar e timbrar o 6érgdo da melhor forma possivel, ou
desejada.

Embora ndo tenha sido unanimemente aceito em sua construcdo — o diretor
de musica da Trinity Church na época, o organista e regente Owen Burdick, afirmou
ter chegado a receber ameacas de morte por escolher um instrumento digital
considerado uma aberracdo —, a visibilidade e importancia dessa igreja, que tem
uma extensa programacao de musica organistica, transmitida via internet e via radio
e disponibilizada online, fizeram com que, entre as muitas pessoas que 0 tocam,
escutam e consomem a musica por este produzida,0 OPUS 1 alcancasse status de

substituto a altura do érgao tubular.

4.4 O 6rgao de turnés do Mormom Tabernacle Choir

O segundo instrumento bastante relevante para a industria de 6rgaos digitais
€ 0 6rgao de turnés do Mormom Tabernacle Choir, que utiliza como ferramenta para
gerar sons o programa Hauptwerk.

O Mormon Tabernacle Choir € um dos corais mais famosos dos Estados
Unidos. E composto por 360 membros, todos voluntéarios, ligados a Igreja de Jesus
Cristo Dos Santos dos Ultimos Dias. Fundado em 1847, desde 1929 apresenta um
programa semanal chamado Music & The Spoken Word, inicialmente transmitido por
meio do radio, e posteriormente pela televisdo e internet. Este programa
regularmente tem a presenca de obras solistas ao 6rgao, realizados por algum dos
organistas oficiais da instituicdo. Situados em Salt Lake City, realizam apresentacoes
diarias no Salt Lake Tabernacle, templo da Igreja de Jesus Cristo dos Santos dos
Ultimos Dias, e no Centro de Conferéncia da Igreja de Jesus Cristo dos Santos dos
Ultimos Dias. Estes dois locais possuem 06rgdos tubulares bastante importantes,
tanto pelo seu tamanho — 206 registros no Tabernacle e 130 no Centro de
Conferéncia — como pela sua qualidade — s&o instrumentos mantidos
constantemente em perfeito funcionamento. Cinco organistas fazem parte da equipe

do Coral, sendo trés em tempo integral e dois em regime parcial. Sao realizados
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recitais diarios gratuitos de 6rgdo, com duracdo de trinta minutos cada, onde 0s
organistas residentes e convidados executam obras sacras (MORMON
TABERNACLE CHOIR, 2016).

Em suas turnés o Mormon Tabernacle Choir utiliza um instrumento digital
totalmente desmontavel e personalizavel, baseado no software Hauptwerk. Nesse
sistema, sons de 6rgaos tubulares famosos sdo gravados em sua totalidade, com
todos os tubos sendo registrados, muitas vezes de distintos pontos da sala onde o
orgao esta localizado ou colocado para se obter efeitos de profundidade sonora, e
disponiveis para reproducédo via controladores midi. Além das gravacdes de cada
tubo, que em geral é extensa, para oferecer também o registro de flutuacdes no som
devido a alteracdes na pressao sonora, sdo gravados também sons que muitas
vezes ndo sao considerados importantes, mas que sao parte integrante da complexa
maquina que € um orgéo tubular — o barulho do motor, os ruidos dos registros sendo
acionados e sendo desligados, os sons das teclas sendo pressionadas e acionando
aparatos mecanicos, e até mesmo barulhos do banco rangendo em determinados
instrumentos. Estes sons podem ser habilitados ou desabilitados conforme a

vontade do organista. O reverendo Scott Lloyd escreveu:

Trés orgaos tubulares foram levados como parte da recém concluida
turné Atlantic Coast do Mormon Tabernacle Choir. Eles eram os
instrumentos virtuais - ndo os reais —, inclusos dentro de um console
de 6rgdo computadorizado tocado em varios dos concertos pelos trés
organistas que acompanham o coral. [...] O console do 6rgédo inclui
duas grandes telas touch-screen em cada lado, exibindo os botbes
representando o0s varios registros que estdo disponiveis para o
organista (2015).

Os trés orgaos reais utilizados por meio de samples nesse instrumento séo: o
orgao Skinner, de 1928, da igreja de Mt. Carmel, localizado em Chicago, o 6rgao
Willis, de 1877, da Catedral de Salisbury na Inglaterra, e o 6rgao Skinner, de 1969,
da Primeira Igreja Congregacional de Los Angeles (HAUPTWERK FORUM, 2015).

O organista principal do coral, Richard Elliot, afirma em entrevista sobre a

tecnologia e o instrumento:

“E muito melhor do que era mesmo 20 anos atras. E quando vocé
combina com o som da orquestra e do coral, € emocionante. [...] NOs
usariamos um 6rgdo se houvesse um 6rgdo tubular na sala de
concerto. Mas agora, este novo 0Orgdo estd definitivamente
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funcionando muito, muito bem, e nos dando um som caracteristico”
(LLOYD, 2015).

Figura 13 - Console desmontavel do érgéo de turnés do Mormom Tabernacle Choir.

Antes de adquirirem o instrumento utilizado atualmente, o coral utilizava
orgaos se estes estivessem disponiveis nos locais onde se realizariam 0s concertos,
ou entdo alugava um instrumento digital especificamente para a apresentacdo. Em
outras vezes, quando nenhuma das duas alternativas era viavel, era utilizado um
piano no acompanhamento, conforme relata Elliot. Entretanto, com o aumento das
turnés internacionais o coro decidiu que seria mais efetivo possuirem um
instrumento proprio, que pudesse ser utilizado em qualquer situacdo. As
caracteristicas do programa Hauptwerk foram bastante importantes para a escolha
deste como o instrumento oficial das turnés. A grande variedade de 6&rgaos
disponiveis possibilita uma melhor adequacdo ao tipo de repertério que sera
executado — estdo disponiveis érgaos barrocos, romanticos, modernos, franceses,
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italianos, ibéricos — enfim, praticamente todas as escolas de constru¢do organistica
tém algum instrumento representado nas bibliotecas de samples do programa. E
possivel também alterar a afinacdo do instrumento para diversos tipos de
temperamentos historicos: Mesbétonica, Werckmeister, Pitagorica e Silbermann estédo
entre algumas das oferecidas de maneira padrdo, além das afinacdes especificas
inclusas com cada instrumento. Outra caracteristica importante € a variedade de
formas de gravacdo dos tubos — conforme mencionado anteriormente, alguns séao
gravados com o microfone bem préximo, o que elimina a reverberacdo natural do
ambiente, enquanto outros sdo gravados de pontos distintos da sala onde esse se
localiza, agregando ao som a reverberacao natural do instrumento. Desta forma o
som pode ser melhor adaptado ao ambiente no qual sera realizada a apresentacéo,
que pode ser extremamente distinto em se tratando de turnés internacionais —
igrejas, parques, universidades e teatros sdo alguns dos exemplos, cada um com
caracteristicas acusticas bastante peculiares.

A utilizacdo dessa tecnologia - que vem crescendo bastante entre organistas
e entusiastas do instrumento - por uma instituicAo musicalmente tdo respeitada
demonstra que uma mudanc¢a ocorreu na pratica organistica — os érgaos digitais e
suas novas tecnologias ja sdo parte desta. Entretanto, como em todas as mudancas,
as opinidées ndo sao unanimes.

Como dito anteriormente, muitos organistas abominam a ideia de um
instrumento digital substituindo o tubular. E surpreendentemente comum a opini&o
de que um 6rgdo digital ndo € um o6rgao. Por exemplo, Jonatham Ambrosino,
organista e consultor de construgdo de 6Orgdos norte-americano disse em uma
entrevista, referindo-se ao OPUS 10 da empresa Marshall & Ogletree, instalado na
St. Matthew's Episcopal Church, na cidade de Wheeling, West Virginia:

Eu n&o tenho problema algum com isto, mas ndo chame de 6rgéo. E
um ensaio do Nabokov, e um paragrafo de Joan Didion, e os
melhores trechos de Jane Austen, amarrados juntos com capricho.
Nao parece que h& um artista la sentado esculpindo um instrumento
novo em folha. Uma colecdo de coisas, isso sim, mas ndo um
instrumento (GAY, 2015).
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Entretanto, outros tém uma opinido distinta. Robert Troeger, por exemplo,
organista e responséavel pela préatica musical na igreja acima citada, afirmou, sobre o
OPUS 10:

N&o ha muitas vezes durante a vida de uma pessoa que essa possa
ter certeza, além de qualquer sombra de duvidas, que comprou a
melhor coisa do seu tipo no mundo. Escolher este instrumento, para
mim, foi uma dessas raras ocasifes (MARSHALL AND OGLETREE,
2014).

Esta divergéncia de opinibes entre organistas, e, além deles, o que outros
grupos envolvidos na pratica musical organistica tém a dizer sobre o tema sera o

assunto abordado a seguir.

4.5 O orgao tubular contra o 6rgéao digital

No edital escrito por Julio Amstalden, organista e regente coral da
Universidade Metodista de Piracicaba, na primeira edicdo do periodico Caixa
Expressiva — publicado entre 1997 e 2007 pela Associacéo Brasileira de Organistas
(ABO), que trazia textos enviados por seus membros colaboradores, em sua maior
parte organistas, mas também com a participacdo de organeiros, compositores e

outros relacionados de alguma forma a pratica organistica — lemos:

Acreditamos que as ideias aqui veiculadas possam servir a nossa
prépria reflexdo, seja a partir de nossa concordancia, seja a partir de
nossa discordancia com elas. No entanto, qualquer atividade humana
s6é amadurece enquanto testado por um crivo de manifestacbes
diversas, sejam elas positivas ou negativas. Desse modo, também a
nossa atividade como organistas se afirmard e amadurecerd se
igualmente puder passar pelo processo dialético do confronte de
pensamentos e situacoes diversas (1997).

Esta convocacdo a um debate entre as diferentes formas de pensamento, na
primeira edicdo do periédico, da indicios que algum tipo de dualidade fazia parte da
pratica organistica haquele momento. Embora as tecnologias que utilizamos hoje em
dia ainda ndo estivessem disponiveis de maneira tdo acessiva em 1997, os 6rgaos

digitais de empresas como Viscount, Roland e Ahlborn eram uma realidade presente
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em muitas igrejas e salas de concerto. A prépria propaganda presente no periddico
ja era um indicativo disso: na primeira edicdo, temos um total de cinco anuncios
publicitarios em oito paginas de texto: dois de érgaos digitais (Viscount e Johanuss),
um de 6rgéo tubular (Somah Orgéo de Tubos), um de concertos (Catedral da Sé de
Mariana), um de escola de musica (Pré-Musica) e um de afinagdo de pianos/cravos
(Nicholas). Ao considerarmos a terceira edicdo, um ano posterior, de 1998, temos
sete anuncios em 16 paginas de texto, sendo que desses quatro sao de
instrumentos digitais, sendo dois deles, da Rodgers, publicidades que ocupam
metade da pagina onde estdo localizadas, e os outros dois, da Johanuss e da
Viscount, % da pagina.

Nesta mesma edicdo, 0 pesquisador e organista Jorge José M. Zacharias

afirmou:

Ha alguns anos, as igrejas dispunham da seguinte realidade: quem
possuia um o6rgao de tubos, deixava-o em funcionamento precério,
ou vendia-o de vez. As mais ricas acabavam adquirindo um
Hammond, que por suas caracteristicas fisicas e sonoras estdo mais
proximas de um sintetizador Moog do que do 6rgdo de tubos. As
mais pobres, por absoluta falta de informacéo, adquiriam eletrbnicos
de péssima categoria. Isto fazia com que, ao sermos convidados
para tocar em uma igreja, iamos rezando para ter algum harmonio
encostado, que sem davida tem qualidade de som superior & todos
estes mencionados (1998).

Este relato faz parte de um texto que defendia a utilizacdo de orgaos digitais,
em meio a uma seérie de discussbes sobre a validade ou ndo destes instrumentos.
Semelhantemente ao que ocorrera nos anos 1930-40, com a chegada do 6rgéo
Hammond, a invencdo dos instrumentos digitais iniciou uma nova disputa entre 0s
desenvolvimentos tecnoldgicos e o tradicionalismo, tendo esse peridodico como uma
das suas principais fontes de divulgacdo, no Brasil. Em cada nova edicdo textos
eram publicados com opinides bastante distintas — alguns defendendo a utilizacao,
outros a criticando veementemente, outros tentando estabelecer uma posicéo
neutra, sendo favoraveis ou ndo dependendo do contexto. Essas mesmas posi¢coes
sdo encontradas atualmente, como entrevistas com membros relevantes da
atividade musical organistica demonstraram, e serdo abordadas posteriormente.
Neste momento tratarei das discussdes ocorridas no periddico, e suas possiveis

implicagdes.
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Na primeira edicdo do periédico, em um artigo de duas paginas intitulado O
Orgéo na Cidade de S&o Paulo, onde s&o abordados aspectos como a construg&o
de novos instrumentos tubulares, as caracteristicas sonoras e estéticas de
instrumentos da cidade e, em especial para o tema desta pesquisa, as dificuldades
da classe organistica em ter acesso ao instrumento, por conta de pensamentos sem
fundamento perpetuados pelas liderangas responsaveis pelos instrumentos, a

organista, professora e pesquisadora Dorotéa Kerr escreve:

Esta pesquisa tem me mostrado também que ha uma certa “cultura”
em torno do 6rgdo, um grupo de ideias com caracteristicas bem
particulares, geralmente fundamentadas em alguns preconceitos,
falta de informacéo, sentimentos de autoafirmacéo e valorizacéo, que
gera, na pratica atitudes que pouco tém beneficiado a atividade
organistica. E que, infelizmente, pouco tém mudado (1997, p. 2).

Parte dessa situagcdo citada pela autora envolve a falta de utilizacao,
manutencdo e cuidados com os instrumentos tubulares. Embora, na época, de
acordo com Kerr, “Se comparar as duas ultimas décadas com o momento atual,
pPOSSo concluir que estamos em uma situagado muito melhor atualmente” (p. 3), essas
caracteristicas certamente abriram caminho para o crescimento da utilizacdo de
instrumentos digitais, com o objetivo claro de serem os substitutos dos tubulares nas
igrejas catolicas e de serem, muitas vezes, 0 primeiro 6rgdo adquirido por igrejas
protestantes.

Em um artigo denominado Tubos Ou Chips?, publicado na segunda edicéo da

revista, os autores Julio Amstalden e Julia Brown dizem:

Temos notado uma preocupacdo persistente entre organistas e
clérigos quanto a questdo dos Orgdos eletrdnicos sampleados.
Padres e pastores tém nos consultado sobre qual seria a melhor
opc¢do para uma comunidade interessada em possuir seu 6rgéo, se
um modelo sampleado ou um de tubos. Geralmente, suas questdes
sdo de cunho pratico: prego, tempo necessdario para a aquisi¢ao,
manutencao e espaco. Ja entre os organistas, temos tanto aqueles
gue apreciam a ideia dos sampleados como aqueles que os
repudiam veementemente. Seus argumentos, tanto de um lado como
de outro, nem sempre séo claros e precisos o suficiente para auxiliar
clérigos e ecébnomos das igrejas numa decisdo dificil, pois néo
raramente a linguagem utilizada ndo é a mesma. (1997, p. 8).

Uma das posicoes levantadas no artigo — que em seu corpo trata o érgao
digital como semelhante ao harmoénio, utilizado muitas vezes como substituto do

orgao tubular — é a de que o instrumento eletrdnico ndo seria “uma obra de arte”,
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como o tubular, sendo “um produto do capitalismo” e do mercado da produgdo em
série. E interessante notar que mesmo instrumentos tubulares considerados
referéncias em qualidade, como o0s o6rgdos Cavaillé-Coll, muitas vezes eram
exportados padronizados, sem estudos técnicos e arquitetbnicos para sua
adequacao ao ambiente (KERR, 2001, p. 28). Isso pode ser encarado como um
fenbmeno tipico do capitalismo combatido nos artigos, uma “industrializacdo” do
orgao, como afirmou em um de seus livro a pesquisadora Dorotéa Kerr. Embora
Amstalden e Brown ndo condenem claramente o instrumento eletrénico, é

perceptivel que ndo sdo favoraveis a sua utilizagcdo. Como afirmam:

[...] as sociedades de hoje tém uma compreensdo muito rasa do que
sejam valores, estdo amortecidas (quando ndo cegas) para O
pensamento humanistico e demais acostumadas ao consumo e a
descartabilidade, de modo que muitos tém dificuldades para
compreender a proposta de aquisicdo de um érgado de tubos (1997,

p. 8).

Este posicionamento, que claramente sugestiona ser o Orgao tubular um
instrumento de qualidades artisticas e humanisticas muito mais intensas que o
digital, pode ser reinterpretado atualmente de maneiras distintas. Em 1997 a
tecnologia de produgcdo dos Orgdos digitais ndo tinha atingido o patamar de
desenvolvimento que existe neste momento, quase vinte anos depois, em 2016. Os
sistemas de geracdo sonora nao tinham capacidade processual ou de memoria de
utilizar grandes bancos de sons, que podem ser refinados de acordo com o
ambiente onde estdo sendo instalados, como se faz em um 6érgdo tubular. A
afirmacdo citada no artigo de que em um oOrgéao tubular “cada registro € pensado de
acordo com uma situagcdo e um objetivo que sdo Unicos” hoje em dia também é
valida para as instalagdes de instrumentos digitais — instalagcbes bem realizadas, nao
simplesmente a aquisi¢cdo do instrumento e posiciona-lo em algum ponto da sala a
ser utilizada, achando que esta tudo resolvido, como é observado em tantas igrejas.
Os instrumentos digitais, assim como os tubulares, precisam ser ajustados para o
ambiente onde sdo utilizados — processo conhecido no jargdo organistico como
voicing. Na época de escrita do artigo, como citado, esse processo nao era tao
evidente nos instrumentos digitais devido a limitagdo tecnoldgica. Atualmente,

entretanto, € parte fundamental de um bom 6rgéao digital.
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Na edicdo seguinte o organista e pesquisador Jorge Zacharias defendeu o

instrumento digital:

Os modernos 6rgaos sampleados, pela sua estrutura fisica e pela
gualidade de seu som, sdo as possibilidades paliativas mais
adequadas para a impossibilidade de se ter um tubular. H4 os que
critiguem esta alternativa, pois consideram-na falsa e de qualidade
duvidosa; no entanto, essas mesmas pessoas deleitam-se em ouvir
gravacdes de 6rgdo em CD, que nada mais sdo do que cdodigo
numérico digital, exatamente igual & reproducdo sonora digital do
orgdo sampleado. Por que o som do Open Diapason é bonito e
aceitavel em CD e n&o no instrumento sampleado? (1998, p. 3).

Em um pensamento bastante bem humorado, Zacharias compara o 6rgao
tubular a um dragao, enquanto os digitais seriam um lagarto. Na concluséo afirma:
“Em alguns lugares e possibilidades o dragdo se impds no seu esplendor e
maravilha grandiosa; em outros, a realidade impde o lagarto, menor, porém nao
menos digno. O que ndo da mesmo para aguentar é a lagartixa!” (1998, p. 3).

Neste contexto é possivel pensar sobre o conceito de Destrui¢cdo Criativa, do
economista e cientista politico Joseph Schumpeter (1883-1950), bastante utilizado
até os dias atuais para se explicar as relacbes econdmicas e sociais baseadas em
desenvolvimentos tecnoldgicos. De acordo com a ideia, as inovacdes tecnologicas
produzem ciclos mercadoldgicos, nos quais uma nova tecnologia substitui ou mesmo
destréi a que era praticada anteriormente, o que da um novo félego para o mercado.
Como exemplo, pode-se citar a invencao dos CDs, que praticamente extinguiu o
mercado de discos de vinil, e a posterior ampliacdo do acesso digital via internet,
que por sua vez praticamente destruiu a industria dos CDs. O medo que os
instrumentos digitais tornassem o 6rgédo tubular obsoleto permeou durante bastante
tempo a classe organistica, e ainda ecoa em alguns discursos. Entretanto, como
sera tratado posteriormente, a verdadeira problematica da sobrevivéncia do
instrumento tubular é pensada atualmente ndo na competicdo com os digitais, e sim
no reposicionamento do 6rgado em suas rela¢cdes com a sociedade.

E interessante notar que, por se tratar de um veiculo produzido e direcionado
a organistas, as discussfes em sua maior parte abrangem temas como sonoridade,
técnica de execucdo e aspectos tradicionais do 6rgdo. Apesar de ser citado, o fator
econdmico aparentemente é tratado como consequéncia de todos esses outros, ndo

tendo a relevancia principal. Entretanto, do ponto de vista social, cabe pensar se
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talvez esse nado seja o fator mais determinante na escolha entre um instrumento
tubular e um digital. A instalagdo de um 6rgdo em uma igreja tem uma funcgéo
predominantemente social — servir a atividade musical de um grupo religioso. Grupo
este que, na maior parte dos casos, ndo se importa com o sistema de tracdo dos
teclados ou com a sonoridade dos registros de misturas, e sim com 0 som
comumente associado ao 6Orgdo preenchendo os espacos de seus edificios,
realizando a musica, independentemente de detalhes técnicos. Obviamente ndo é
meu objetivo neste texto afirmar que aspectos musicais da pratica organistica devem
ser deixados de lado em prol de agradar um grupo social — ainda mais quando esse,
muitas vezes, preza mais por uma sonoridade que chame a atencao, como bandas
populares em igrejas, do que pela tradicdo e sonoridade organistica. Entretanto, a
reflexdo sobre as relacdes entre o desejo dos organistas e as necessidades das
pessoas que subsidiam a compra e instalagéo dos instrumentos deve ser levada em
consideracdo. Alguns pesquisadores e intérpretes tém realizado essa reflexdo, e
repensado o Orgao além da pratica religiosa, expondo novas ideais e solugdes, que

serdo tratadas a partir de agora.

4.6 Reconsiderando o papel do 6rgao

Ao discutir sobre a mencionada disputa entre tubulares e digitais, e
percebendo que o problema do érgdo vai além da questdo sonora, 0 organista e
regente George Boyer (1947-2011) delineou a seguinte reflexao:

A grande ameaca a existéncia ou preservacao do classico som do
orgdo de tubos € a mudanca nha preferéncia do publico,
especialmente entre 0s mais jovens, para outros sons como um
veiculo de expressdo musical e de comunicagdo. Como organistas,
devemos nos lembrar de que quando o 6rgdo se tornou um
instrumento “aceito” nas praticas religiosas, ele era 0 mais “completo”
instrumento disponivel naquele momento para atingir as emocdes
humanas associadas com a comunhdo religiosas, através da
variedade e do volume de seu som. [...] Hoje ha outras alternativas a
variedade tonal, custos e problemas [...] (2000, p. 14).

Como o autor deixa claro, a principal problematica na pratica organistica atual
ndo é a utilizacdo ou ndo dos instrumentos eletrénicos, e sim o distanciamento do

publico. Mais do que uma discussdo sobre fontes sonoras, € importante que
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pesquisadores, organistas e historiadores pensem de formas abertas sobre o papel
do 6rgdo em uma sociedade que jA ndo mais o0 considera elemento essencial na
musica religiosa, sua principal casa desde o século XII.

Uma das maiores dificuldades enfrentadas por organistas em reposicionar o
orgédo como relevante € a quase total localizagdo destes instrumentos dentro destas
igrejas, e 0 pensamento muitas vezes equivocado que o0s administradores e
representantes dessas tém sobre o instrumento. Algumas dessas consideracdes
afirmam que 6rgdos sao considerados instrumentos de acompanhamento para o
coro; sua manutencao é muito cara, devendo ser realizada, e quando realizada, de
forma minima, apenas considerando as partes necessarias para acompanhamento;
0 6rgdo nao deve ser utilizado por ninguém a nao ser o titular da igreja, pois isto
“estraga” o0 instrumento. Tais pensamentos, predominantes entre aqueles que
controlam, mesmo que indiretamente, a pratica organistica, dificultam imensamente
a expanséao da atividade, quantitativamente e qualitativamente.

Ao discutir possibilidades para o futuro do 6rgdao na América do Sul, o

pesquisador Andrés Gunther (1959- ) escreveu:

Um movimento organistico permanente, entretanto, apenas pode
existir se 0 6rgdo sair da igreja e ir para a sala de concerto, e recitais
e convengBes comecgarem a acontecer regularmente. Somente assim
as pessoas comuns iriam se interessar, e o Rei dos Instrumentos
tornar-se-ia mais popular. Quando isso acontecer, a demanda ira
crescer, permitindo que organistas e organeiros vivam de suas
profissbes sem precisar trabalhar em outras areas. Somente entéo
programas efetivos de ensino podem ser comecados, e uma
especializacao profissional surgir. (2016).

Pode-se notar que um dos problemas delineados pelo autor, o da
necessidade de organistas e organeiros terem outras fontes de renda além da
atividade organistica também é compartiihada por quem trabalha com os
instrumentos digitais. Em um longo artigo intitulado Quem Quer Comprar um
Sampleado?, publicado em 1999 no peridédico Caixa Expressiva, lemos sobre as

dificuldades que empresarios do ramo digital também enfrentam.

O negécio de orgaos digitais sampleados é quase diletante, como a
atividade de muitos instrumentistas profissionais, ou de amadores
gue podem se dedicar a um instrumento nas horas vagas, e de
religiosos que veem na musica ndo s6 um acessorio descartavel em
suas celebracdes (1999, p. 6).
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Tais dificuldades refletem o contexto citado anteriormente, no qual o 6érgédo
aparentemente ndo tem mais a mesma importancia que possuiu outrora. Como

afirmou o pesquisador e organista britanico Colyn Pykett:

[...] tentativas da igreja de atrair fiéis incluem substituir seus érgaos
por outros instrumentos ou mesmo nenhum. Portanto, a menos que o
0rgdo possa repentinamente se projetar no palco do mundo como um
instrumento secular, como o violino, por exemplo, é dificil visualizar
como esse declinio pode ser interrompido (PYKETT, 2014).

Uma possibilidade, portanto, para uma reaproximagdo do publico com a
musica organistica, € o distanciamento do instrumento da sua associacdo com a
austeridade religiosa.

Podemos notar que algumas tentativas de aproximar o instrumento das
“massas” ja foram feitas, inclusive com certo sucesso, embora hoje em dia
esquecido. As turnés de Virgil Fox, mencionadas no capitulo dois, sdo uma dessas
primeiras tentativas de emancipacéo do orgao. Entretanto, é possivel perceber uma
nova tentativa nesse sentido a partir da segunda metade dos anos 2000, a partir dos
concertos do organista britanico Cameron Carpenter (1981-).

Bacharel e Mestre pela altamente conceituada Julliard School, conhecida por
ser uma das melhores formadoras de musicos excepcionais, Cameron, que defende
veementemente a utilizagdo de instrumentos digitais, é responsavel por mudancas
de paradigma na pratica musical organistica, assim como foi no passado Virgil Fox,
organista apresentado no capitulo anterior deste trabalho. Utilizando roupas
brilhantes, sapatos especialmente desenhados para ele, penteados considerados
extravagantes e se portando como uma estrela do show business, seus recitais séo
bastante distintos da em geral descricio e comedimento de organistas mais
tradicionais. Cameron alia essas caracteristicas ao ativismo nas causas LGBT e
feministas, bastante crescente e importante entre artistas de hoje. Entretanto, essa
constante comparagdo a Fox ndo agrada Carpenter. Em uma entrevista ao

semanario norte americano Metro Weekly em 2013 afirma:

Eu realmente ndo preciso escutar mais nada sobre o publico de Virgil
Fox, quando vocé para pra pensar que a maior parte desse publico
provavelmente era tdo variado racialmente como uma fatia de péo
branco. Muito menos sobre os casos dos grandes organistas como



92

Edwin Lemare, dos anos 1910 e 20, que tocavam para grandes
publicos na Feira Mundial e assim por diante. Grande publicos que
incluiam notavelmente poucas mulheres — mulheres que ndo tinham
o direito de votar. Homens gays que ndo podiam se expressar em
publico. E assim por diante (RULE, 2013).

Uma caracteristica bastante marcante das performances de Carpenter € sua
— mais do que midiatica — quase necessidade de se comunicar com o publico, por
meio de sua musica e de sua fala. Cameron ndo se atenta ao canones da tradi¢cao
organistica, executando desde classicos do repertério organistico como Bach,
Buxtehude, César Franck, e um dos seus grandes influenciadores, Marcel Dupré, até
versdes de temas musicais como a abertura do desenho animado The Simpsons,
passando neste meio por adaptacdes de dperas, estudos de Chopin executados ao
pedal, transcricbes de standards de jazz, improvisacdes livres e suas préprias
composicdes. E bastante comum n#o existir um repertério pré definido para seus
concertos, sendo escolhido e executado de acordo com o ambiente e as reacdes do
publico. Publico este que, diferentemente do que em geral se encontra em concertos
de 6rgao, é bastante variado: jovens, familias, idosos, fds que o tratam como um
idolo da mdusica pop, organistas e musicos com uma bagagem teérico musical
completa. E quase que unanimemente as opinides sobre suas performances sao
favoraveis.

E dificil encontrar criticas — quando estas aparecem, sdo em geral mais
direcionadas a aspectos do choque visual do que objecfes técnicas. Em um artigo

publicado no jornal norte-americano Washington Blade, lemos:

Temos em mente, também, que 0s comentarios negativos tém sido
cada vez mais raros a ele [...] A seu favor, ele ndo emburrece
musicalmente o publico em suas tentativas de alcancar as massas.
Sim, ele executa musica ligeira, como transcricées de trilhas sonoras
e canc¢les pop e country, mas ndo a custa da literatura organistica
séria. Foi divertido ver familias e pessoas de todas as idades
claramente apreciando seu carisma e virtuosismo inegavel. Ele é
muito divertido [...] Carpenter tem o bastante de uma iconoclastia
musical para justificar a atencdo que esta recebendo. Em como
gualquer artista que se deleita em fazer as linguas salivarem, é
emocionante imaginar o que ele fara a seguir” (DIGUGLIELMO,
2015).
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Uma opinido distinta foi publicada pelo critico Scott Cantrell em um artigo para

o jornal The Dallas Morning News:

Eu realmente queria gostar, ou ao menos aceitar, as interpretacoes
de Carpenter. Ele possui uma técnica de cair o queixo, € me
disseram que & um cara legal. Mas suas performances de trés
sonatas de Bach- 1, 3 e 6 - e dos preludios e fugas BWV 536 e 543
somente podem ser descritas como grotescas. E ele conseguiu de
alguma forma encontrar sons espetacularmente feios e inapropriados
no grandioso oOrgdo Fisk do Meyerson Symphony Center
(CANTRELL, 2015).

Figura 14 - Cameron Carpenter no console do ITO.

Cameron utiliza em suas turnés um 6rgao especialmente fabricado para ele
pela empresa americana Marshall & Ogletree. E um instrumento de cinco teclados e
pedaleira completa. Seu console pesa aproximadamente 900 quilos, e € dividido em
cinco partes para auxiliar no transporte. Uma CPU principal controla diversos
servidores encarregados de distintas partes do instrumento. O sinal sonoro €&
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distribuido em seis amplificadores de oito canais, que amplificam dez conjuntos de
caixas de som e oito gabinetes de subwoofers. Dois conjuntos de amplificacdo, um
sediado na Europa e outro nos Estados unidos estdo disponiveis para facilitar e
baratear o transporte, dependendo de onde o concerto for realizado. Os sons
gerados por este instrumento, chamado de ITO (International Touring Organ) séo
samples de 34 orgaos tubulares escolhidos por Cameron, além da modelagem fisica
dos Tonewheels do 6rgdo Hammond e samples de instrumentos percussivos e
orquestrais (CAMERON CARPENTER, 2014).

Conhecido por suas opinides muitas vezes controversas, Cameron falou
sobre sua posicdo muitas vezes considerada conflitante com a classe organistica

tradicional, em uma entrevista ao semanario norte americano Metro Weekly:

Eu ndo estou interessado em perpetuar qualquer legado dos
organistas do passado. [...] Me considero como ndo tendo sido
influenciado. E apesar desta parecer uma afirmacdo arrogante, a
razdo pela qual digo isso € que durante toda minha vida meu instinto
foi ndo de me isolar, mas de me manter afastado da comunidade
organistica (RULE, 2013).

Este distanciamento da comunidade organistica tradicional pode ser
encarado como um dos fatores para o sucesso mercadolégico de Carpenter.
Enquanto que na mausica erudita uma das principais questdes enfrentadas é o
pensamento popular de que essa € algo elitista, a muasica organistica, por sua
associacdo com a sobriedade religiosa, € considerada enfadonha e distante da
realidade cultural — e a classe organistica em geral ndo faz muito para mudar essa
visdo. Ao se distanciar desse grupo Carpenter oferece a seu publico uma nova
maneira de vivenciar a musica para 0rgao, sem a seriedade religiosa, que tantas
vezes intimida e limita o publico. Como afirmou o jornalista Peter Kirn, em um artigo
publicado no site da revista Keyboard Magazine em 2012, “Cameron esta prestes a
cortar as amarras que prendem o 6rgao as igrejas, salas de concertos e ao conceito
arquitetural em geral, para fazer algo mais pessoal, mais movel, e talvez mais
humano.” (KIRN, 2012).

Outro aspecto tecnoldgico que tem sido utilizado por diversas empresas de
construgdo e reforma de érgdos tubulares é a aplicacdo de novos recursos em

instrumentos existentes. Essa ocorre basicamente de duas formas distintas:
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modernizacdo dos consoles e hibridizagdo dos instrumentos. Cada um desses
aspectos serd brevemente considerado agora.

Uma das grandes dificuldades enfrentadas pelos organistas é a necessidade
de alterar registracdes, combinacdes, pedais de expressdo ao mesmo tempo em que
executam linhas por vezes bastante complexas com as maos e os pés. Instrumentos
maiores, com trés ou quatro manuais e pedaleira, chegam a ter centenas de
registros, cada um controlado por uma chave especifica, além de pedais de
expressdo para cada manual. Para facilitar o controle de tantas variaveis, muitos
instrumentos possuem sistemas de combinacdo, nos quais registracbes pre-
definidas sdo armazenadas e acionadas por botbes, localizados nos manuais ou
disparados com os pés. Até o principio do século XX, a parte mecéanica desses era
operada por meio de sistemas pneumaticos. Com o desenvolvimento da eletricidade,
novas formas de se controlar tais combinagbes surgiram. Entretanto, as
combinagdes ainda eram limitadas em quantidade, o que muitas vezes tornava-se
um problema nos instrumentos muito utilizados em situacfes distintas — podemos
pensar em um estudante praticando obras do periodo Barroco, um organista
acompanhando um coral em servigos religiosos, outro preparando um concerto com
obras do repertério moderno. Cada um desses tém necessidades especificas de
registracdo e de combinacdo, muitas vezes n&o suportadas pelo mecanismo dos
orgaos. Com a chegada das novas tecnologias, um infinito nimero de combinacdes
pode ser instalado em um console, mesmo em um bastante antigo, por meio de
sistemas computadorizados. Programacdes podem ser realizadas anteriormente, e
aplicadas ao instrumento via comandos MIDI. Desta forma, as possibilidades de
controle dos orgdos antigos sdo melhoradas sem qualquer alteracdo em seus
aspectos sonoros.

Outra forma de aplicacdo de novas tecnologias, que vem crescendo, em
especial em paises europeus, é a hibridizacdo de instrumentos. Trata-se de instalar
registros digitais que sdo operados juntamente com 0s registros tubulares. Assim é
possivel, por exemplo, obter sons graves, de 16’ e 32’ em 6rgdos menores, Cujo
ambiente onde esta instalado ndo permite tubos com o tamanho necessério. E
bastante utilizada também a expansdo dos instrumentos por meio da configuracdo
de registros de palhetas e misturas digitais, que sao bastante caros e complexos em
sua forma acustica. Embora ja seja uma pratica realizada ha mais de trinta anos, por

empresas como a Rodgers Organ Company, por exemplo, ainda € bastante caro
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aplicar tais recursos, e se depende de experiéncia dos instaladores para obter
resultados agradaveis. Novas ferramentas, como os Virtual Pipe Organs outrora
citados oferecem solu¢cbes mais baratas e personalizadas. Contudo, ainda é
necessaria a experiéncia e o bom senso dos que projetam e instalam tais recursos,
para ndo descaracterizar instrumentos tubulares apenas pelo fetiche de ampliar seus
registros. Quando bem utilizada, essa nova tecnologia € uma forma de modificacdo
que traz uma sobrevida a instrumentos tubulares que por vezes seriam descartados

em prol de um digital

4.7 Novos rumos para a pratica organistica

Tornar o 6rgdo — seja este tubular ou digital — mais humano talvez seja o
principal caminho para uma revitalizacdo e renovacdo desse instrumento, que, apés
séculos em uma posicao definida e estavel, hoje em dia sofre com o abandono. E
este caminho provavelmente passa pela aceitacdo na utilizacdo de instrumentos
digitais

Como afirmou o maestro e organista Samuel Kerr (1935- ), em entrevista
concedida ao autor, “A popularizacdo do 6rgdo eletrdnico tem alongado a prética
musical organistica no Brasil por disponibilizar o instrumento em locais de mais facil
acesso como salas em residéncias, escolas e igrejas” (2015). Essa disponibilidade
foi importante para dar uma sobrevida ao 6rgdo, mesmo o tubular. E natural que o
namero de organistas cres¢ga com 0 maior acesso ao instrumento, possibilitando,
além de condicbes de estudo para os instrumentistas, formagcdo de um novo publico
que aprecie a musica para 6érgéao.

Uma opinido de certa forma pessimista em relacdo a formacdo de um novo
publico foi a publicada na edicdo numero 14 do peridédico Caixa Expressiva, pelo

sociblogo Luis Fernando Amstalden:

[...] o capital e/ou o capital que lida com espetaculos, ndo se
interessam muito por este tipo de masica ou instrumento. N&o é algo
gue possa ser vendido facilmente, ou a um grande publico. Nem
mesmo € algo que justifigue grandes investimentos para divulgar
imagens de empresas (0s pagodeiros ainda fazem isso melhor...) e,
no maximo, pode ser incentivado modestamente como parte de um
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programa de “apoio cultural” ou “patrocinio as artes”, sempre
rigorosamente dedutiveis nos impostos (2003, p. 9).

Parece relevante criar a consciéncia de que, a0 menos em um momento
inicial, a muasica para 6rgdo nao sera apreciada ou mesmo vendida a um grande
publico, como afirma o autor — o que pode ser encarado como um aspecto positivo,
uma vez que o processo de massificacdo da musica organistica (hipotético, uma vez
que é bastante claro que isso ndo aconteceria) tornaria essa menos humana.
Entretanto, entrevistas realizadas com pessoas importantes para 0 0rgao
demonstram que, mesmo incipiente, ha uma possibilidade de se atingir mais
pessoas e ampliar — ou resgatar — a atividade musical organistica. A organista Elisa

Freixo opinou sobre o0 assunto, em entrevista concedida ao autor:

Temos um desafio diante de nés. Aqui — Mariana, Sdo Jodo e
Tiradentes temos publico para a realizacdo de 180 concertos pagos
por ano. Entdo tenho admitir que essa situacdo poderia ser repetida
em outras cidades (2016).

E interessante notar que cidades como as citadas sio, em esséncia, pontos
turisticos. Cabe aqui 0 questionamento se 0s visitantes vao a tais lugares para ouvir
um concerto de 6rgdo ou acabam assistindo por falta de outras op¢fes de lazer. O
qgue pode ser pensado por meio de relatos empiricos € que — mais do que a propria
musica — a utilizacdo de tecnologias na divulgacdo dos instrumentos e concertos
favorece essa situacdo. O orgdo de Mariana, um o6rgdo extraordinario do século
XVIII, é bastante acessivel do ponto de vista tecnologico: videos no Youtube, um site
bastante esclarecedor, reportagens na televisdo, cds — todas essas formas de
divulgacdo midiatica fazem parte do excelente trabalho realizado pelas organistas
Elisa Freixo e Josinéia Goudinho. Mais do que a aplicacao no instrumento, o caso de
Mariana € um exemplo de como a aplicagdo da tecnologia pode auxiliar no
reconhecimento de um instrumento importantissimo para a atividade organistica.

A propria Elisa Freixo, entretanto, € contra o uso de instrumentos eletrénicos

ou digitais. Na entrevista anteriormente citada afirma:

Imagino que o mundo dos 6rgdos seria muito mais interessante se
pudéssemos separar as duas realidades e tratar os dois principios de
forma diferente: 6rgdo de tubos como tal e 6rgaos eletrbnicos como
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tal. Seria interessante entender que estamos diante de duas
linguagens, que uma nao substitui nem imita a outra. [...] Nao creio
gue orgaos eletrénicos devessem ser um fim e sim um meio. (2016).

Talvez mais do que uma questdo de linguagem, uma vez que,
independentemente da qualidade sonora, em grande parte o repertorio executado
em um orgao digital € o mesmo que seria executado em um tubular, pode-se pensar
nos dois tipos de instrumentos como complementares. Esta opinido, entretanto, nao
€ compartilhada de maneira unanime. Nas entrevistas realizadas durante a pesquisa
para este trabalho, quando questionados “Em sua opinido, o 6rgao eletrénico € um
substituto ou um complemento ao 6rgao tubular?”, as respostas foram bastante
variadas. Freixo, por exemplo, afirma que “Com certeza tem sido um substituto,
lamentavelmente. Deveria e poderia ser um complemento. Essa € uma escolha de
guase todos os colegas, e esse cenario poderia ser mudado com esfor¢os coletivos”

(2016). A organista e professora Anne Schneider (1946 - ) responde:

Como complemento, ndo, jamais. Como substituto, em situacdes
especificas. Por exemplo, se eu vivesse em uma cidade do interior e
sO existisse um Orgao eletrdnico por 14, certamente o usaria em
cultos, missas, casamentos e outros eventos. Como ferramenta para
concertos penso que néo usaria (SCHNEIDER, 2015).

Em tempos onde veiculos de comunicacéo e escrita deixam cada vez mais de
lado as midias fisicas e utilizam os meios virtuais como propagadores de suas
mensagens, é importante verificar um movimento de discussao sobre os rumos dos
orgaos, sejam estes tubulares ou eletrénicos, em sites, foruns e boletins online que
tratam do assunto. Esses sdo em geral frequentados por organistas, representantes
das liderancas musicais das igrejas e, menos frequentemente, por fiéis e
apreciadores do instrumento que de alguma forma estdo envolvidos com as
atividades organisticas. Um artigo publicado em 2012 pelo conceituado jornal norte
americano The Boston Globe, fundado em 1872 e vencedor de 23 prémios
Pullitzer®, foi o inicio de uma série de abordagens distintas sobre o tema. Intitulado

Salvem a Igreja! (matem os 0Orgados), nele a jornalista norte americana Jennifer

¥ Premio anual norte americano, criado em 1917, direcionado a trabalhos nas ares de
jornalismo, literatura e composi¢cdo musical.
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Graham afirma que o 6rgdo é uma das principais causas para o declinio do niumero

de fiéis nas igrejas catodlicas. Lemos:

Quem toca o 6rgao hoje em dia quando ndo esta querendo assustar
alguém?” pergunta um post no YouTube, e a resposta é, de forma
bastante assustadora, praticamente todas as pardquias catolicas.
Apesar do fato que a musica para 6rgao mais famosa, a Toccata e
Fuga em Ré menor, de Bach, abre o filme “Dr. Jekyll & Mr. Hyde” (O
Médico e o Monstro), o 6rgdo continua sendo o instrumento central
da adoracdo cristd. Ele perdura ndo porque alguém goste
particularmente de musica para 6rgdo (ndo ha nenhuma nos tops do
iTunes esta semana, e aposto que também ndo ha nenhuma em seu

z

iPod), mas, simplesmente, porque esta la. [...] um 6rgdo é muito
pesado para mover e muito caro para queimar, entdo continuamos
tocando essa coisa, ndo Iimporta quantos jovens estamos
afugentando (GRAHAM, 2012).

As reacdes entre a comunidade organistica — e mesmo fora dessa, como
cartas resposta de leitores (em especial protestantes, uma vez que a pratica musical
desses ainda é em grande parte baseada na musica para 6rgao),artigos e editoriais
de pesquisadores, inclusive de areas distintas — foram bastante negativas, tanto pela
simplificacdo, ao tornar a pratica musical organistica simbolo de questdes sociais
gue envolvem a queda no numero de fiéis, como por completamente ignorar todas
as dificuldades e as questdes artisticas e filoséficas por tras da utilizacdo do 6rgéo.
Embora o artigo possa ser considerado como irrelevante, as discussdes que esse
gerou sao importantes no processo de se repensar as funcbes e problemas
enfrentados pelo instrumento.

Em um longo artigo de resposta, a organista e pesquisadora norte americana
Nicole Keller — especializada no estudo de repertorio sacro e professora da Baldwin
Wallace University — delineou em seu blog pessoal uma série de tépicos que
ilustram,de maneira até mesmo chocante, as condicdes de trabalho da maior parte
da classe organistica (KELLER, 2012). Alguns topicos elencados sdo: ndo ha
organistas suficientes, portanto as igrejas sdo obrigadas a utilizarem pessoas sem
qualificacdo especifica; este pensamento corrobora o apresentado pela
pesquisadora Dorotéa Kerr, anteriormente neste capitulo. Talvez uma maior
aceitacéo das tecnologias digitais, ampliando a formacdo e o preparo especializado
pudesse ser uma forma de modificar essa defasagem no nimero de instrumentistas.
Outros dois pontos apresentados pela pesquisadora, e bastante relevantes no atual

cenario, sdo de ordem econdmica. Primeiro, os honorarios oferecidos aos musicos
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sdo insuficientes para atrair a atencdo e manter instrumentistas mais bem
capacitados; segundo, para uma maior economia 0s instrumentos ndo sado bem
conservados, afinados e regulados. Ha uma situacdo na qual musicos né&o
conseguem desenvolver plenamente seu potencial interpretativo, e quando
conseguem 0s instrumentos nao respondem a altura da musicalidade. S&o raros os
casos nos quais as condi¢des sao diferentes, como por exemplo o ja citado trabalho
desenvolvido no 6rgado de Mariana, em Minas Gerais. Uma outra questdo levantada
pela autora, provavelmente a de maior complexidade, € a propria questao cultural. A
sociedade é um 6rgdo que constantemente se renova, se transforma e se modifica,
algumas vezes mais lentamente, outras de forma terrivelmente rdpida. Em grande
parte dos casos, podemos concluir que a classe organistica ndo acompanha tais
modificacdes, ou mesmo nem as nota, isolados em suas tradicdes e canones. A
autora, ao discorrer sobre um evento para organistas descreve uma situagéo

ocorrida:

Foi levantada a questdo de compensacdo, das dificuldades que
muitos organistas tém em receber um pagamento justo, e como €
ainda mais dificil crescer enquanto trabalhando para uma igreja. A
discussdo continuou, e uma pessoa em particular afirmou “Bem,
antes de discutirmos receber aumentos, deveriamos nos assegurar
gue estamos trabalhando o suficiente e tocando bem o suficiente
para merecer isso” (KELLER, 2012).

Neste ponto os anseios das comunidades e dos instrumentistas muitas vezes
ndo sdo compativeis. E bastante ébvio que qualquer organista deseja executar a
Toccata e Fuga em Ré menor, ou outras grandes obras do repertorio organistico — e
deve aprender e compreender profundamente como o fazer e porqué o fazer.
Entretanto, para grande parte da populacdo, que ndo tém uma formacdo mais
aprofundada na musica ocidental considerada erudita, uma peca como essa apenas
evoca filmes de terror, como o ja citado O Médico e o Monstro, ou O Fantasma da
Opera, outra pelicula na qual a musica e o 6rgédo sdo apresentados como elementos
aterrorizantes. Outro exemplo, bastante popular especialmente entre os jovens, € a
série de filmes Piratas do Caribe, produzidos pela Disney, nos quais o vildo principal
em dois episddios — um pirata fantasma sem coragéo, que ap0s ser traido em sua
missado de carregar as almas dos mortos no mar torna-se um monstro sem piedade —

demonstra sua furia e tristeza tocando um 6rgdo tubular, com tubos feitos de
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esqueletos que se transformam em criaturas marinhas assustadoras. Estes
exemplos demonstram que, para a maior parte da sociedade, atualmente o érgéo
nao € um instrumento apenas relacionado com a musica divina — € apresentado e
compreendido como um som que recorda sensacfes tais quais escuriddo, vazio,
solidao e desespero — climas que muitos atualmente associam com igrejas.

O pesquisador e organista Pykett afirma em seu artigo The Status and Future

of The Organ:

Outra razéo para deixar de lado a discussédo tubos contra eletrénicos
€ que forcas mercadoldgicas similares estdo moldando o futuro de
ambos os tipos de instrumento, e por sua vez esses sao o produto de
diversos fendmenos culturais, econdmicos e sociais que nao
desapareceram (2014).

Tais “forcas mercadolégicas” podem ser analisadas sob o viés da laicizacdo
da sociedade. Cada vez mais igrejas fecham suas portas, e com isso 0rgaos
tubulares ou digitais sdo abandonados. Novos ideais religiosos contribuem para
esse fenbmeno — cada vez mais pessoas desenvolvem uma forma particular de fé,
sem a necessidade da presenca em cultos e celebragfes. Outra caracteristica, desta
vez cultural, € que grande parte da sociedade busca uma forma de musica que é,
em geral, bastante distinta da tradicionalmente associada ao 6rgdo. Desta forma,
parece razoavel pensar que se o0 6rgao, os organistas e a atividade musical desejam
ampliar seus horizontes — ou mesmo sobreviver em um meio decadente — as
relacbes entre instrumentos tubulares e digitais devam ser pensadas ndo como

competitivas, e sim como auxiliares.
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CONCLUSOES

O objetivo desse trabalho, conforme delineado na Introducdo, era o de
relacionar o desenvolvimento tecnolégico e as transformagfes sociais com 0s
caminhos trilhados pela pratica organistica. Embora, como em qualquer narrativa
historica, ndo é possivel e nem desejavel encontrar respostas absolutas e definitivas,
considero os resultados obtidos bastante relevantes. Foi possivel verificar que, mais
do que aspectos musicais, foram questbes sociais, econdmicas e culturais que
significativamente influiram nas mudancas empreendidas na atividade musical
organistica. Questdes essas que devem ser consideradas como essenciais, se
tomarmos como possivel incentivo a expansdo e aprimoramento da classe
organistica uma mudanca de paradigma sobre a funcgéo religiosa do instrumento,
tornando-o parte de teatros, shows, concertos — enfim, atividades que venham a
expandir seu campo de acdo. S&o raros 0s textos que tratam desse tema, e mais
raras ainda as producdes cientificas nacionais que, de alguma forma, busquem
relacionar os efeitos do desenvolvimento tecnologico com a prética musical. Para
gue eu compreendesse melhor como pesquisar, avaliar e lidar com tais informacdes,
foi necessario o envolvimento em areas de estudo como Sociologia da Mdusica e
Sociologia da Tecnologia, uma vez que, como pude perceber de imediato na
elaboracdo do trabalho, apenas uma narrativa histérica ndo seria suficiente para
elucidar as transformacdes ocorridas.

Em se tratando da Sociologia da Musica, busquei trabalhar sob o prisma de
que qualquer atividade musical € mais do que a histéria de compositores e suas
obras — elementos externos, como periodo historico, caracteristicas culturais,
ambiente geogréafico, organizacdo social, situagdo politica e econdmica, formas de
divulgacao e distribuicdo da mausica, influéncia da midia — todos esses fazem parte
da historia de qualquer pratica musical, das configuracbes que estabelece com a
vida social, e devem ser levados em consideracdo ao se avaliar mudancas, sejam
essas desenvolvimentos ou regressdes (CAMPOS, 2007; CARVALHO, 1991,



103

CHIMENES, 1998; PRIOR, 2013). Do ponto de vista da Sociologia da Tecnologia,
utilizei como referéncia a avaliacdo das informacgOes e aspectos delineados pela
teoria da Construcdo Social da Tecnologia, disseminada em especial a partir de
1987, com a publicacdo de uma importante coletanea de textos que prega o
construtivismo tecnoldgico, em oposicdo ao determinismo tecnoldgico que durante
muito tempo foi aceito como principal corrente de pensamento. Ao trabalhar com os
conceitos de Construcdo Social, fui incentivado a perceber as mudancas
tecnolégicas como resultado de relagdes humanas e sociais. A tecnologia ndo € o
meio que altera o comportamento social, e sim € alterada, usada, adaptada e
expandida. Em grande parte dos casos, as mudancas na tecnologia sdo pensadas e
projetadas antes de serem introduzidas na sociedade, sendo resultados, e nao
eventos separados, de um contexto histérico maior (WINSTON, 1998). Sendo assim,
para uma compreensdo dos desenvolvimentos tecnoldgicos, € essencial uma
avaliacdo da sociedade na qual esses estao inseridos (BOYER, 2000). Existem
diversas teorias, que pregam desde o viés de mao dupla entre as relacoes
tecnologia/sociedade, bem como o determinismo, que prega ser a tecnologia a
grande forca motora. Tais abordagens possivelmente ofereceriam resultados e
interpretacfes distintas das apresentadas neste trabalho, o que é interessante do
ponto de vista sociologico. Entretanto, € impossivel, no @mbito proposto, apresentar
todas as variacdes e possibilidades, o que talvez seja material para um trabalho de
doutoramento, comparando e qualificando diferentes visfes teoricas.

Realizado um levantamento histérico do desenvolvimento tecnoldgico a partir
do século XX aplicado ao 6rgédo, pude observar uma divisdo em trés grandes
periodos — o0 6rgdo eletromecanico, que abrange desde as experiéncias iniciais, no
fim do século XIX, até a invencdo do 6érgdo Hammond, em 1935, e seu periodo
aureo; o 6rgao analdgico, surgido a partir de 1957; o 6rgao digital, a partir dos anos
1970, e que vem sido desenvolvido até os dias atuais.

As mudancas originadas pela invencdo do 6rgdo Hammond em 1935 sé&o
perceptiveis até o presente momento. Pela primeira vez, desde que havia sido aceito
nas igrejas e elevado a posicdo de instrumento musical oficial da cristandade, a
partir do século Xll, com o Hammond o 6rgéo foi levado a deixar o ambiente austero
e soObrio dos templos religiosos. A invencdo do Hammond permitiu que muitos
grupos que jamais teriam acesso ao 0rgao tubular iniciassem uma pratica musical

organistica, de inicio pelo que era mais acessivel e conhecido — por meio da
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execucao, adaptacao e transcricdo do repertério tradicional, e posteriormente pelo
desenvolvimento dos novos estilos. Assim, novas técnicas de interpretacdo e
execucao musical surgiram, muitas vezes pensadas a partir de caracteristicas fisicas
do instrumento, adaptando-o a estilos bastante distintos do sacro. O jazz, o rock e 0
blues foram os meios pelos e nos quais 0 6rgdo Hammond foi posto em evidéncia.
Mais do que o ambiente das igrejas para as quais originalmente fora idealizado, a
mistura desses estilos com a musica religiosa originou o gospel, tdo associado e
marcado por sua sonoridade. Hoje em dia, mais que uma reliquia do passado, fora
das igrejas o 6rgdo Hammond é objeto de “culto”, um icone dos primeiros tempos
das invencgbes tecnoldgicas, desejo de consumo de instrumentistas dos mais
variados niveis e estilos.

A invencdo dos 6Orgdos modelo espineta, inicialmente eletromecéanicos e
posteriormente analdgicos, e o desenvolvimento e sucesso mercadolégico dos
Combo Organs alteraram significativamente o conceito cultural do que € um érgéao.
Diferentes em tudo ao que durante séculos foi associado ao 6rgdo tubular, esses
instrumentos foram os responsaveis pela popularizacdo dos 6rgéos eletronicos na
segunda metade do século XX, sendo mais vendidos, em determinados momentos,
que os pianos. Foi por meio da utilizagdo desses que o 6rgdo tornou-se, em
definitivo, parte da cultura popular. O rock, o jazz, a jovem guarda, a dance music: 0s
masicos que criaram esses estilos, dentre outros, assimilaram a sonoridade
caracteristica do 6rgdo analégico em suas criagcdes. A partir da expansédo das
vendas e da maior presenca dos instrumentos eletrénicos em domicilios, um novo
nicho foi aberto para a criagcdo de métodos de ensino especificos, distintos do rigor e
formalismo do ensino tradicional. Sob a premissa de aprender rapidamente a tocar
grandes sucessos, sem a necessidade de anos de estudo de teoria musical,
harmonia, contraponto e mesmo técnica, esses métodos trouxeram a pratica
organistica para dentro das residéncias — mesmo sendo essa insuficiente para a
compreensao e execucdo do repertorio tradicional erudito estabelecido de musica
para orgao.

O desenvolvimento das novas tecnologias, em especial da capacidade de
armazenamento e processamento dos computadores, deu origem a instrumentos
que, mais do que em qualquer outra época, podem ser considerados bons ou aptos
como substitutos dos orgaos tubulares. Atualmente grande parte das igrejas no

Brasil que ainda realizam a musica para 6rgdo em seus ritos, o fazem por meio de
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instrumentos digitais. Em salas de concerto, teatros e orquestras em turnés por todo
o mundo sao utilizados o6rgdos digitais, especialmente por sua praticidade no
transporte, capacidade de adaptacéo a diferentes ambientes acusticos, e resisténcia
a intempéries muito maior que a de um instrumento tubular, mesmo um pequeno.
Instrumentistas promovem concertos aproximando o publico da muasica organistica,
com uma grande diferenca em relacdo ao que normalmente acontece com o 6rgao:
0 publico ndo precisa ir até igrejas onde existam Orgdos, mesmo que por muitas
vezes em condi¢des precarias de funcionamento. O 6rgéo vai até onde ha publico,
em locais muitas vezes bastante diferentes do tradicionalmente esperado.

Se o0s Orgaos eletronicos sao culpados do crescente silenciamento dos
instrumentos tubulares € algo a ser discutido, e ha opinibes bastante distintas.
Enquanto parte da classe organistica discute a utilizacdo ou nao desses
instrumentos, fatores externos a musica fazem com que o 6rgao seja deixado de
lado. Questdes sociais, como a laicizacdo da sociedade, promovendo um grande
afastamento de atividades religiosas, e um consequente fechamento de igrejas e
abandono de instrumentos, tubulares ou digitais, e questdes culturais, como uma
sociedade que se atenta menos ao conteddo musical e simbdlico do 6érgéo,
buscando uma musica em geral mais proxima a que consome no dia a dia, parecem
mais importantes na compreensdo do declinio do 6rgao do que a prépria musica. A
propria simbologia do 6rgdo pode ser encarada como bastante afastada do seu
objetivo inicial — de um instrumento responsavel por ajudar o homem a entrar em
comunhdo com o divino, tornou-se personagem essencial em cenas de terror,
suspense e medo.

A metodologia delineada pela Teoria da Constru¢cdo Social da Tecnologia
(SCOT) mostrou-se adequada em grande parte do trabalho (BIJKER; HUGHES;
PINCH, 1987). O Principio da Simetria, conceito fundamental nessa teoria que prega
que todos os elementos envolvidos em um desenvolvimento tecnolégico ndo devem
a priori ser julgados como verdadeiros ou falsos, foi de bastante importancia na
compreensao dos 6rgéaos eletrbnicos ndo como inimigos dos tubulares. Partindo de
uma visdo sem pressupostos dos vinculos entre o 6rgdo, suas fungbes e suas
caracteristicas, tanto musicais quanto culturais e religiosas, foi possivel perceber, de
forma mais clara, que além de na atividade musical em si, grandes transformacoes

ocorreram nas relacdes sociais que a partir dessa sao geradas.
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Outro aspecto delineado pela SCOT sao os grupos sociais influenciados pela
tecnologia em questdo. Ao delimitar a analise apenas a grupos gue exercem
influencia ou interesse na tecnologia, € possivel que outros cenarios sociais
importantes sejam deixados de lado. Por isso, ao invés de trabalhar apenas com os
grupos sociais relevantes, no caso da atividade organistica o0s proprios
instrumentistas e construtores de 6rgdos, busquei avaliar o impacto dos
desenvolvimentos tecnolégicos em grupos que nao necessariamente sejam 0S
primarios, como o0 publico religioso que escutam e utilizam a musica organistica
como ferramenta de adoracgéo divina, familias que adquiriram o instrumento como
simbolo de novas conquistas e aprenderam a seu modo como 0O operar, pessoas
que tém predilecdes musicais bastante distintas das tradicionalmente oferecidas pelo
repertério organistico e que mesmo assim fizeram e fazem filas de espera para
assistir determinados concertos — todos esses grupos, embora ndo pertencentes a
classe organistica, foram de essencial importancia na histéria das mudancas
ocorridas ao longo do século XX até os dias atuais.

E possivel observar na pratica organistica, especialmente a partir dos
desenvolvimentos tecnoldgicos do final do século XX, o conceito de fechamento
delineado pela teoria SCOT. Duas abordagens podem ser aplicadas em uma
reflexdo sobre os resultados. A primeira trata-se de um fechamento retérico, no qual
a resolucdo de um problema dos grupos sociais envolvidos diminui a necessidade de
novas tecnologias. A aceitacdo social dos instrumentos eletrénicos — mesmo que
ndo corroborada por muitos instrumentistas — originou uma espécie de regularidade:
orgaos eletrénicos fazem parte do cotidiano, em especial do cotidiano religioso. Além
disso, mais pessoas tiveram e tém acesso a este instrumento, por vezes até mesmo
de forma gratuita, utilizando-se de softwares especificos e teclados controladores
gue jA possuiam em casa. Entretanto, uma segunda maneira de avaliar o
mecanismo de fechamento proposta pela SCOT parece muito mais interessante
nesse assunto: a de que uma tecnologia proposta como resolucédo de uma demanda
pode acabar por gerar um novo problema. Chamada de redefinicdo do problema,
essa avaliagdo é condizente com os efeitos da introdu¢do de um instrumento que
buscava substituir o érgdo tubular: ao ser aceito como tal substituto pela sociedade
em geral, o instrumento tubular, que desde meados do século XX enfrenta um

emudecimento por questdes muitas vezes externas a prépria musica, teve seu
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espaco ainda mais reduzido. A luta pela conservacdo e manutencdo dos
instrumentos tubulares tornou-se uma luta de poucos.

Ao longo da pesquisa percebi de maneira clara que o assunto ndo pode — e
nao deve — ser encerrado em uma resposta ou historia. Existem muitos aspectos
envolvidos nas transformacgdes ocorridas, e cada um desses pode ser estudado sob
distintas 6ticas metodoldgicas, sociolégicas e historiograficas. Campos de estudo
que se assemelham ao tema e foram pensados sédo, por exemplo, 0s aspectos
técnicos da utilizacao de instrumentos eletrénicos, e como estes influem no resultado
musical. Também € possivel pensar tecnicamente sobre a adequacgédo de
instrumentos eletrbnicos para os fins a que se destinam, sejam estes religiosos ou
profanos, e as respectivas questdes envolvidas na instalacdo e configuracdo desses
instrumentos. Do ponto de vista do ensino, novas possibilidades de estudo de
diferentes repertérios organisticos a partir das recriacdes de Orgados historicos,
representados por meio de extensas e completas bibliotecas de sons, podendo ser
utilizados em escolas de musica, igrejas, ou mesmo no conforto do domicilio. Na
realizacdo musical, novas possibilidades de composicdo a partir dos recursos
tecnologicos implementados em 0Orgdos, inclusive os tubulares. Socialmente, as
relacdes socioldgicas e culturais entre o 6rgdo, seus interpretes e a sociedade.
Todos esses sdo temas que podem de alguma maneira formular uma melhor
compreensao da pratica organistica, com suas vitérias e suas falhas, e assim
oferecer novas perspectivas e novos caminhos para essa.

O érgao tubular ja tem tido sua tradicional construcdo alterada, por meio da
utilizacao de registros digitais em meio aos tubulares e modernizacdo das consolas,
possibilitando assim uma ampliacdo de seus recursos. Embora ainda seja uma
ferramenta muito cara, € possivel pensar que tal caminho seja de bastante
importancia em um futuro ndo tdo distante. Novas formas de se pensar a musica
para 6rgdo e seus instrumentos, como concursos de composi¢do direcionados
especialmente aos oOrgaos digitais, e mesmo “batalhas” entre O6rgaos tubulares e
digitais, com a participacdo, além de autoridades na pratica organistica, do publico
no julgamento. Tais eventos sdo uma outra forma de se reaproximar uma sociedade
cada vez mais distante da sonoridade do 6rgdo com esses instrumentos.

A histéria demonstra que uma das principais caracteristicas para a
sobrevivéncia € a adaptacédo. Seja nas esferas biologicas, psicolégicas, econdmicas

ou culturais, a adaptacdo sempre se mostrou como fator essencial na propagacgao e
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conservacao de resultados ja obtidos. E provavel que o 6rgéo, tubular ou eletronico,
enfrente um momento de uma necessaria adaptacdo. Novos costumes, novos
paradigmas, novos modelos sociais sdo desenvolvidos a cada dia. Portanto, espero
que este trabalho seja uma fonte de também novos questionamentos, incentivo a
estudos e teorizagbes sobre o 6rgdo, sua muasica e, em especial, seu
posicionamento na atual conjuntura social, e que contribua para trazer novos dados

as opinides arraigadas no mundo organistico.
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