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MuUsica de manivela

Sente-se diante da vitrola
E esqueca-se das vicissitudes da vida
Na dura labuta de todos os dias
N&o deve ninguém que se preze
Descuidar dos prazeres da alma
Discos a todos 0s precos

Oswald de Andrade
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Resumo

Transformacgdes acontecem ao seu tempo e modo com o desenrolar dos
processos historicos. A tese que aqui sera abordada, de que de que as tecnologias
musicais difundidas e comercializadas na capital do Brasil, no inicio do século XX,
tenham contribuido para a transformacdo da escuta, se constroi, de maneira geral, nos
relatos que poderemos observar e analisar, através dos textos e propagandas sobre as
tecnologias musicais, veiculados pela revista Fon-Fon, uma das revistas ilustradas mais
populares de sua época. A partir desse ponto, duas linhas de pensamento se constroem:
a primeira, voltada para os aspectos macro da recepc¢édo desses aparelhos, observando as
mudancas marcadas pela assimilacdo da modernidade que se estabelecia no tecido
social; e a segunda, voltada para os aspectos micro dessa recepgéo, da natureza dos sons
engendrados por essas maquinas. Disso se segue a justificativa desta dissertacdo, que é a
de fornecer discussdes e reflexdes sobre uma parte da historia da gravacgéo e reproducao,
visto que, em tempos atuais, temos um estreitamento intenso entre tecnologias musicais,

individuos e sociedade.

Palavras-chave: Belle Epoque; Recepcdo; Fondgrafo; Gramofone; Vitrola; Rio de

Janeiro.



Abstract

Transformations happen in their own time and way with the development of
historical processes. The thesis that will be defended here, that the musical technologies
disseminated and marketed in the capital of Brazil, in the beginning of the 20th century,
have contributed to the transformation of listening, is conceived, in general, in the
reports that we will be able to observe and analyze, through texts and advertisements
about musical technologies, published by Fon-Fon magazine, one of the most popular
illustrated magazines of its time. From this point onwards, two lines of thought are
built: the first, focused on the macro aspects of reception of these devices, observing the
changes marked by the assimilation of modernity that was established in society, and
the second, focused on the micro aspects of this reception, of the nature of the sounds
coming from these machines. From this follows the justification of this dissertation,
which is to provide discussions and reflections on a part of the history of recording and
reproduction, since, in current times, we have an intense closeness between musical

technologies, individuals and society.

Keywords: Belle Epoque; Reception; Phonograph; Gramophone; Victrola; Rio de

Janeiro.
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1 INTRODUCAO

Muitas questdes abertas nos processos historicos do seculo XX ainda nao se
fecharam; discutir é preciso. E esses fatos historicos, longe de uma historiografia
ciclica, se mostram, em alguns casos, paradigmaticos, no sentido de apresentarem

experiéncias vividas que possuem um valor simbolico para o contexto atual.

A pandemia que ocorreu em 1918 talvez seja o maior exemplo disso. Mesmo
havendo diversas variaveis politicas, econdmicas e sociais que envolvem 1918, isso nao
anularia a comparacdo, em certos aspectos, com a pandemia gque estamos vivendo, a do
coronavirus. E sempre bom manter um distanciamento critico de um tempo para o
outro, mas a reflexdo em alguns casos se torna imperativa, como foi na época e 0 é em
nossos dias, sobre a venda de medicamentos sem comprovacdo cientifica contra

determinados males (ver Figura 1).

Figura 1 — Uma ilustracéo critica, Fon-Fon, n. 40, 5 de outubro de 1918, p. 2823

A «influenza ».
A simples leitura, actualmente, duma

pagina de annuncio de }ornal. bastara

para immunizar da «influenza hespa-
nhola ». Neste momento, 4 falta de afhr-
magdo positiva da sciencia, toda adroga
cura o ja celebre mal...

Fonte: Hemeroteca digital da Biblioteca Nacional.

2 No texto da imagem pode ser lido: “A simples leitura, atualmente, duma pégina de antincio de jornal,
bastara para imunizar da ‘influenza espanhola’. Neste momento, a falta de afirmag@o positiva da ciéncia,
toda a droga cura o ja célebre mal...”. A ironia implicita, tanto no texto quanta na imagem, faz mencéo as
propagandas que eram veiculadas nos jornais e revistas, e isso incluia a revista Fon-Fon, as quais
vendiam uma série de produtos que se diziam “curar” a “Gripe espanhola”. Sobre isso, ver: "Atchim! E a
Gripe espanhola” (BUENO e TAITELBAUM, 2008).

3 Por haver duas plataformas on-line da Biblioteca Nacional para a revista Fon-Fon, com numeracgdo de
paginas diferentes, coloquei nos anexos desse trabalho “instru¢des” para 0 acesso e facilitagdo da
pesquisa das cita¢des aqui empregadas.
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Disso se segue a justificativa desta dissertacdo, que é a de fornecer discussdes e
reflexBes sobre uma parte da histéria da gravacdo e reproducéo, visto que, em tempos
atuais, temos um estreitamento intenso entre tecnologias musicais, individuos e
sociedade. lazzetta escreve:

Em nenhuma outra época pudemos detectar uma profusdo tdo acentuada de
atividades tecnologicamente mediadas quanto hoje. 1sso ndo pode ser
encarado como uma mudanga apenas quantitativa, que se refere apenas a um
aumento no conjunto de ferramentas e dispositivos com 0s quais passamos a
conviver, mas deve ser entendido como um elemento de transformacéo
fundamental na maneira como lidamos com as coisas ao nosso redor (2009,
p. 22).

O objetivo que sera explanado ao longo do texto, o de que as tecnologias
musicais provocaram uma transformacdo da escuta, esta, de certo modo, ligado a essa
justificativa, uma vez que os meios de gravacdo e reproducdo sao herdeiros diretos e
indiretos dessas tecnologias que emergiram no final do século XIX e comeco do século

XX, bem como de todo o “universo” inerente a elas.

A ideia de transformacdo da escuta por essas tecnologias, entretanto, sera
abordada pelo ponto de vista da “recepgdo”, termo originario do latim, “receptio+onis”
[acdo de receber], que, segundo a definicdo do dicionario “Houaiss” (2009), pode ser
entendida por: “1: ato ou efeito de receber; 2: modo de receber; acolhimento, aceitaco,
admissao”. Samson (2001), por seu turno, relata ter duas aplicacdes para o objeto do
estudo da recepc¢do dentro da historiografia da musica. A primeira é de carater mais
macro, dos grupos, sociocultural e assim por diante. Ja a segunda linha € mais cognitiva,
individual, da microsfera. Samson delimita essas duas aplica¢fes, quando escreve aos
pesquisadores que tém como objeto a recepcdo, que na maioria das vezes, tais
estudiosos “[...] estdo menos preocupados com respostas individuais, que sdo
propriamente o assunto de uma psicologia cognitiva da musica, do que com respostas
coletivas intersubjetivas baseadas em determinados grupos de ouvintes” (2001, traducédo

nossa).*

4<[...] are concerned less with individual responses, which are properly the subject of a cognitive

psychology of music, than with collective, intersubjective responses based on determinate groups of
listeners”.
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Figura 2 — Roteiro de pesquisa

Maquinas falantes
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Fonte: Elaborado pelo autor.

Sob essa perspectiva, trataremos no Capitulo 2, “Tecnologias musicais na
Belle Epoque carioca”, desse aspecto macro da recepcdo, através dos olhos da
“modernizacdo”, orientado pelos aparelhos tecnoldgicos de época. Dentro do quadro do
“ambiente”, o espaco onde essas tecnologias se instalardo, que serd, em grande parte, no
ambiente domeéstico, veremos a importancia desse espago para a recepcao das maquinas
falantes. J& no quadro do “imaginario”, conceito desenvolvido por Castoriadis,
avaliaremos o papel das propagandas, elemento consideravel nesse inicio de século XX,
juntamente com a nascente industria fonografica. As “tradigdes”, bem como o
imaginario, refletem o estabelecimento dessas novas instituicdes que surgem com esses
novos aparelhos. J& no Capitulo 3, “A recepc¢do dos novos aparelhos ”, temos 0 aspecto
micro, das particularidades do som, de suas distor¢fes, e de como isso corrobora para a
ideia de uma recep¢do multipla dos sons vindos dos novos aparelhos musicais nessa

direcdo, de que esses aparelhos moldaram diferentes percepcdes daquilo que era
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escutado. Nesse mesmo capitulo, sobre “A recepc¢do dos novos aparelhos ”, o resgate da
obra “NocOes de Psychologia”, de Manoel Bomfim, torna-se um articulador
extremamente importante, em razdo de ela apresentar discussfes novas dentro da
psicoacustica, area relevante no estudo da percepcdo sonora, naquele Brasil da

“Primeira Republica”.

Surge dai uma confluéncia, do encontro desses dois caminhos, do “micro” e do
“macro”, do encontro entre a distor¢do causada pelas maquinas e a distor¢do causada
pelo repertdrio, especialmente o popular. A respeito disso, seguimos um pensamento
que Thompson propde em seu livro, que, apesar de tratar da cultura americana, diz que
tal fenbmeno ndo se restringe somente a esse local e a essa cultura, mas que é possivel
perceber isso em diferentes regides e culturas. Ela comenta que:

Os criticos do jazz articularam seu desdém pela nova muasica em uma curiosa
conjungdo de racismo e antimecanicismo. O jazz foi atacado “ndo apenas por
devolver pessoas civilizadas as selvas da barbarie, mas também por expressar

a esterilidade mecanicista da vida urbana moderna” (LAWRENCE apud
THOMPSON, 2002, p. 131, traducéo nossa).’

A investigacdo acerca da recepcao desses aparelhos, além de nos nortear como
se d& em parte o processo de transformacao da escuta através dos meios de reproducdo e

gravacdo, mostra-nos também um pouco de como as instituicbes (por exemplo, a

industria fonografica) operam por meio de suas propagandas.

Essa estruturacdo da dissertacdo, por assim dizer, vai ao encontro do que diz
lazzetta:

Alguns estudos apontam para a interdependéncia entre processos perceptivos

e cognitivos e o contexto social e histérico a que os individuos estdo sujeitos,

assumindo que “a percepcdo depende das praticas humanas estabelecidas

historicamente que podem alterar o sistema de codigos usado para processar

a informacdo recebida e pode influenciar decisbes relacionando os objetos
percebidos a categorias apropriadas” (2009, p. 95).

E, como ja mencionado, o distanciamento de aproximadamente um século do
periodo compreendido aqui faz com que o pesquisador, que estuda a primeira metade do

século XX, fique cada vez mais dependente de dois tipos de fontes, como bem lembra

Hobsbawm (1997, p. 9), sendo elas: a imprensa diaria ou periodica, e outras publicacfes

SCritics of jazz articulated their disdain for the new music in a curious conjunction of racism and
antimechanism. Jazz was attacked “not only for returning civilized people to the jungles of barbarism but
also for expressing the mechanistic sterility of modern urban life.”
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de governos nacionais e instituicdes internacionais. No nosso caso, procuramos fazer
uma analise dos textos e propagandas sobre as tecnologias musicais, veiculados pela

revista Fon-Fon, uma das revistas ilustradas mais populares® de sua época.

® Acerca da popularidade dessas revistas ilustradas. Cf. Corréa (2012, p. 72 e 73).



17

2 TECNOLOGIAS MUSICAIS NA BELLE EPOQUE CARIOCA

2.1 “FON-FON: Semanario Alegre, Politico, Critico e Esfuziante”

A revista, publicada semanalmente, tendo como editores Gonzaga Duque,
Mario Pederneiras e Lima Campos, com ilustracbes de Calixto Cordeiro, Raul
Pederneiras e José Carlos, circulou entre 1907 e 1958 com grande difuséo,’
principalmente dentro da elite econbmica do pais, publico ao qual a revista se
destinava.® De veia humoristica e de entretenimento (ver Figura 3), suas paginas eram
abertas & musica, seja com partituras, “Notas musicaes”, cronicas, imagens ou textos de

outros géneros literarios.

Figura 3 — llustragdo humorada, Fon-Fon, n. 1, 1 de janeiro de 1927, p. 22°

DESVELO

— Que menino este! Toco-lhe uma
cancio de berco e elle ndo ador-
mece. ..

Fonte: Hemeroteca digital da Biblioteca Nacional.

Sua atuacdo é marcada, ndo s6 por seu tom irdnico e humoristico a respeito de
cotidiano e politica, mas também pelo papel de divulgadora da modernidade, vide o seu
nome, que expressa a onomatopeia do som produzido pelas buzinas dos automdveis,

simbolos materiais de industrializacdo e modernidade. Portanto, apresentar o fonografo,

7 “No final da primeira década do século XX, publicagdes como Revista da Semana (1900), O Malho
(1902), Fon-Fon (1907) e Careta (1908) ja chegavam a ter tiragens semanais de mais de 50 mil
exemplares, que gradualmente foram crescendo de maneira similar a publicagGes pioneiras como a
argentina Caras y Caretas” (BARRETO e CORREA, 2016).

8 Cf. Corréa (2012, p. 8).

® Diz 0 homem segurando uma trompa e apontando-a para um bebé: “Que menino, este! Toco-lhe uma
cangdo de berco ¢ ele ndo adormece...”.
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o gramofone, a vitrola ou a pianola, é parte indispensavel de um produto que se lanca

atrelado a imagem de “modernidade”.

As revistas almejavam um alvo bastante claro: fazer chegar aos seus leitores
ideias, valores, comportamentos e imagens de um universo que se
apresentava de forma inaugural, revolucionaria e, sobretudo, sedutora. As
publicacdes desempenharam papel de verdadeiros agentes mediadores no
processo de atualizacdo cultural. Transformaram-se em especialistas na
apropriacao, traducéo e circulagdo de saberes (VELLOSO, 2008, p. 11).

Esses contetdos denotam, em geral, um aspecto politico, de acordo com o

grupo a quem era destinada a mensagem; no caso dos aparelhos tecnoldgico-musicais,

dependendo de sua localizacao “social”, o tom do texto tomara contornos diferentes. Na

tabela abaixo, utilizando exemplos de um mesmo ano e més, podemos notar a diferenca

do discurso refletindo o grupo social, o género musical e até mesmo a cor da pele. Isso

se torna mais “gritante” ao comparar as propagandas e as cronicas, como podera ser

observado em outras partes da dissertagéo.

Tabela 1 — Concepcoes de gramofone

Fon-Fon, n. 2, 9 de janeiro de 1915, p. 28 e
29.

Fon-Fon, n. 4, 23 de janeiro de 1915, p. 32.

“[...] um grupo de nove pessoas, composto de
senhoras e cavalheiros da nossa elite, foi cear
a meia noite na Tijuca... A ceia servida por
uma das mais afamadas confeitarias foi
seguida de dancas, tangos e one-steps, ao som

de um possante gramofone.”

Fonte: Elaborado pelo autor.

“[...] Um

merenda e o outro... Ah! O outro levava um

levava a valise [maleta] da

gramofone, sim, meus senhores, um

gramofone, desses que vdo nos aniquilando
aos poucos, incessantemente, aqui em plena
cidade, com os seus batuques e caboclas de

’

Caxanga.’

A revista, pouco a pouco, opta por deixar de apresentar em suas paginas uma

secdo que antes era dedicada as partituras de piano, e abre espaco para se¢des ligadas as

novas tecnologias musicais, como: “Discoldndia”, se¢cdo de 1931, escrita por Aldo

Nery; “PRI — FON-FON”, secdo de 1938, dedicada integralmente ao universo do radio;

e “Discorrendo”, se¢do de 1956, de Costa Filho, preocupada em comentar e criticar 0s
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mais diferentes discos.’® Dessa forma, mostra-se claro seu papel politico/literario
vinculado a modernizacéao. A respeito disso, Rezende aventa:
[...] o desaparecimento das partituras nas revistas literarias talvez possa ser
explicado pela popularizacdo dos discos no Brasil e pela queda do preco do
gramofone. A decadéncia da musica impressa no Brasil também foi agravada
com a chegada do radio em 1923. Ambos passaram a ser objetos de desejo
das familias e, no lugar do piano, passaram a ser a alavanca de status. Era

mais interessante ter um radio ou um gramofone que um piano (apud
JINZENJI, LOPES e ALVES, 2014, p. 13).

O seu lado critico, as vezes de tom irdnico, em formato de texto ou ilustracao,
sublinhava aquilo que prometera em seu subtitulo, o de ser um semanario “Critico”.
Com essas novas tecnologias, novas questdes e problemas de ordenacdo econdmica e
social surgem — o dos direitos autorais, por exemplo. Em um contexto de poucas
garantias aos artistas e intérpretes, em contraponto ao lucro da “elite” da industria
fonografica, a Fon-Fon, em texto de 18 de julho de 1931, n. 29, p. 47, condena:

N&o é consentaneo, ndo entra na cabeca de ninguém que um disco vendido
por 12$000 [doze mil réis] ao consumidor s6 dé a ganhar 200 réis (ou 400
réis, no maximo, si os dois lados da chapa forem ocupados por producdes do
mesmo autor) a quem teve o trabalho de produzir a musica e a letra de uma
cancao ou de um samba.

Quanto a sua faceta “esfuziante”, isto ¢, a propriedade daquele “que ¢ muito
alegre, vivaz, comunicativo” (HOUAISS, 2009), ndo s6 era apresentada em suas
paginas, mas também se apresentava no publico ao qual ela atingia, que se pode ver na
Figura 4, que mostra um evento, uma “conferéncia humoristica” organizada pela Fon-
Fon, intitulada de “As cariocas e os cariocas”, evento que lotou o Palace-Theatre no
Rio de Janeiro (BARRETO e CORREA, 2016, p. 7). Como filha de seu tempo, a revista
nao deixou de apresentar as questdes e contrariedades de sua época; mesmo ‘“aliada” a
uma elite cultural e econdmica, suas falas e posicdes sdo importantes para uma
compreensdo parcial das novas tecnologias musicais no Brasil, principalmente na sua

capital.

10 Sobre “Discoldndia”, ver: Fon-Fon, n. 18, 2 de maio de 1931, p. 48; “PRI — FON-FON": Fon-Fon, n.
11, 12 de marco de 1938, p. 28; “Discorrendo”’: Fon-Fon, n. 2588, 10 de novembro de 1956, p. 17.
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Figura 4 — “A4s cariocas e os cariocas”

Fonte: Barreto e Corréa (2016, p. 7).
2.2 Contextos de uma sociedade, tecnologia e musica

A primeira metade do século XX foi palco de inimeros acontecimentos em
escala global jamais vividos antes, a exemplo: as duas grandes guerras,* a crise da
bolsa em 1929,* a revolugio russa de 1917, a pandemia em 1918," os colapsos dos
impérios, as ascensdes de governos totalitarios, entre outros fatos que pintam a “Era da
catastrofe” (HOBSBAWM, 1997). As “artes populares”, por sua vez, nesse “breve
século XX seriam em grande parte orientadas pelas forcas tecnoldgicas e
industriais.’®> A musica, ao seu passo, ndo passaria inclume por esses acontecimentos,
seja ela musica dos teatros cariocas, ou dos carnavais de rua, mas tudo ao seu modo e

desenrolar.

Ao escreverem sobre o periodo de fins do século XIX e inicio do XX, muitos
historiadores destacaram o forte impacto que as tecnologias teriam causado nas
sociedades como um todo e de suas transformac@es visiveis nos processos histéricos,
habitos e percepc¢des. Hobsbawm comenta o impacto das tecnologias no ambito dos

transportes e das comunicacoes:

1 Ver “A maior guerra da histéria” [1* Guerra Mundial] in: Fon-Fon, n. 32, 8 de agosto de 1914, p. 21-
23. “Hora tragica” [22 Guerra Mundial] in: Fon-Fon, n. 36, 9 de setembro de 1939, p. 19.

2\er “O comentdrio” in: Fon-Fon, n. 46, 16 de novembro de 1929, p. 3.

18 Ver “A epidemia reinante” in: Fon-Fon, n. 43, 26 de outubro de 1918, p. 30-31.

14 As expressdes aqui usadas: “Era da catastrofe”, “artes populares” e “breve século XX, foram retiradas
do livro de Hobsbawm, “Era dos extremos: o breve século XX: 1914-1991 ",

15 Cf. Hobsbawm (1997, p. 196).
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O mundo estava repleto de uma tecnologia revolucionaria em avango
constante, baseada em triunfos da ciéncia natural previsiveis em 1914, mas
que na época mal haviam comecado e cuja consequéncia politica mais
impressionante talvez fosse a revolugdo nos transportes e nas comunicacoes,
que praticamente anulou o tempo e a distancia. Era um mundo que podia
levar a cada residéncia, todos os dias, a qualquer hora, mais informacéao e
diversdo do que dispunham os imperadores em 1914. Ele dava condi¢des as
pessoas de se falarem entre si cruzando oceanos e continentes; ao toque de
alguns botdes e, para quase todas as questdes praticas, abolia as vantagens
culturais da cidade sobre o campo (1997, p. 19).

Sevcenko também aponta as intensas mudancas que trouxera a chamada
“Revolucao Cientifico-Tecnologica”, que no curso de seus desdobramentos possibilitou
0 surgimento de diversas maquinas de diferentes ordens, e que “de fato, nunca, em
nenhum periodo anterior, tantas pessoas foram envolvidas de modo tdo completo e tdo
rdpido num processo draméatico de transformagdo de seus habitos cotidianos, suas

convicgdes, seus modos de percepgao e até seus reflexos instintivos” (2006, p. 7).

Isso era percebido, com certa clareza, na capital do Rio de Janeiro da Belle
Epoque. Ao folhear as paginas de cada nova edicdo da revista Fon-Fon, notam-se as
mudangas nas roupas, nos comportamentos, nas propagandas, nas tecnologias, na
masica, entre outras coisas proprias de cada época. Tudo aquilo que fazia parte da vida
cultural e politica da metrdépole brasileira, em parte, podia ser acompanhado na revista

Fon-Fon.

Os reflexos dessa globalizacdo advinda das novas tecnologias eram sentidos
pontualmente, e em grande parte, pelas elites econdmicas das principais capitais do
mundo. E nédo é de se espantar o conhecimento da musica francesa pela elite carioca, ou
do que ocorria na sétima arte internacional, ou aquilo que acontecia nos inimeros
grupos literarios, artisticos e musicais na entdo capital cultural do mundo, Paris,
referéncia central para a cultura brasileira (BASTOS, 2005). O Rio de Janeiro passava
por um intenso processo de modernizacdo no comeco do século XX, a chamada
“Regeneragdo” (nome dado pela imprensa), uma acdo de reurbanizagdo que “botou
abaixo” as moradias da populagdo pobre que vivia no centro da cidade. E, junto a isso, a
campanha de vacinacdo encabegada por Oswaldo Cruz culminava na “Revolta da
Vacina”, em 1904, uma resposta da populagdo a essa modernidade que se impunha
agressivamente. As diversas camadas da sociedade reagiam, cada uma a seu modo, a
essas novas mudancas, aos efeitos do capitalismo globalizado e do desenrolar da

Republica.
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A modernizagdo “a todo custo”, levada a cabo pelas elites da Primeira
Republica, causou em parte da populacdo uma recepgdo de resisténcia. Na musica, esse
processo de modernizacdo se dava por novos aparelhos (pianolas, fondgrafos,
gramofones e vitrolas), na medida em que eles modificavam as diversas relacdes que
havia entre individuo e mdsica. Esses aparelhos, enquanto reprodutores de uma
representacdo sonora, e ndo uma interpretacdo real de uma obra musical, eram
acompanhados de alteracBes, em um primeiro plano, da qualidade de determinados
parametros sonoros no momento de sua reproducao por parte dos aparelhos citados (ver
Figura 5); em segundo plano, no ambiente de escuta das diferentes obras musicais (a
sala de estar, feiras, os teatros, entre outros); e, em um terceiro, na esfera da qual o
ouvinte se torna um intérprete na medida em que ele interfere na representacdo da obra

por meio desses aparelhos.



Figura 5 — Limites frequenciais das vitrolas Victor vendidas no Rio de Janeiro'®
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16 Mesmo sendo modelos mais caros de vitrolas, portanto melhores sonoramente, seus limites frequenciais
ficam entre 120-2620 Hz., enquanto do piano moderno, por exemplo, ficam entre 27,500-4186,01 Hz.
Tantos os graficos quanto as informacGes sobre os limites de frequéncias podem ser conferidos em Edie
(2000). Ja as imagens referentes aos modelos podem ser encontradas nas seguintes propagandas: “XVI: L-
doors” O Malho, n. 549, 22 de margo de 1913, p. 18; “XVI” Fon-Fon, n. 24, 15 de junho de 1918, p. 7;
“80”A.B.C., n. 531, 9 de maio de 1925, p. 12; “210” N&o encontrada; “//1” Fon-Fon, n. 52, 29 de

dezembro de 1923, p. 7; “8-4” Fon-Fon, n. 19, 7 de maio de 1927, p. 15.
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Uma das mudangas sonoras mais marcantes apresentadas por esses
reprodutores musicais ocorreu no timbre, este considerado como uma combinagéo de
varios parametros.t’ Em diversos textos da Fon-Fon, ele era descrito como “fanho”,
“rouco” e “anasalado”. Isso se devia a distor¢cdo do som que ocorria nos processos de

gravacao e reproducdo, assunto que sera discutido no Capitulo 3.

A musica, como uma arte invasiva, também ¢é ressaltada pela revista. Em um de
seus “Rabiscos” aponta: “[...] Desde manhazinha até alta noite a maquina infernal, com
a corneta voltada para o lado da minha casa, berra, grita, guincha e range,
fanhosamente, as suas musicas, tdo morais quanto o seu proprio dono” (Fon-Fon, n. 39,
24 de setembro de 1921, p. 45). O ambiente doméstico gradualmente abre espaco para a
entrada dessas novas tecnologias, e pecgas, que poderiam ser escutadas apenas em
teatros, saldes e outros locais, passam a habitar a casa das pessoas. Apesar de o piano ter
participacdo nesse processo como instrumento domestico, com um repertorio deveras
eclético, que ia do acompanhamento de cancBes as transcricdes orquestrais,
indispensavel em uma casa burguesa, isso foi ampliado por essas maquinas, junto com
0s problemas inerentes as mesmas, por exemplo, ao trazer uma banda, através da

mediacdo, para dentro do lar.

lazzetta (2009) nos chama a atencdo para 0s processos de fragmentacdo e
selecdo daquilo que o ouvinte julga mais significativo para ser escutado, e para a
aparelhagem dos nossos modos de reproducdo musical. A mediacdo tecnoldgica, de
producéo e reproducéo levadas a cabo durante o século XX, criaria novos ambientes de
escuta, situacdes de consumo, processos cognitivos, fazeres musicais e diversas outras

questdes que serdo elencadas ao longo deste texto.

Se essas tecnologias trouxeram transformacdes significativas nos diversos
planos da musica, em especial nos citados anteriormente, por que sua recepcao se da de
forma moderada, visto que outros processos de “modernizagdo” geraram certas
resisténcias? Nos dominios da masica, apesar de os novos aparelhos trazerem consigo
notérias mudancgas no campo da escuta, sua recepcdo pela sociedade carioca se da de

maneira amena e gradativa, distinta dos outros processos de moderniza¢do. Em parte

17 Referimo-nos a timbre aqui, de acordo com Menezes (2014, p. 95) que diz: “[...] o timbre nfio constitui
um pardmetro do som, mas consiste antes na resultante dos demais parametros inter-relacionados entre

=95

S1
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pelo modo como era anunciada, e em parte porque, no caso da gravagao sonora, Como

diz LeMahieu (1988, p. 81):
Uma série de novas tecnologias foi lancada sobre uma populacdo cada vez
mais acostumada aos milagres mecanicos. Numa década em que os homens
aprenderam a voar, 0 motor de corda de um gramofone portatil ou o tempo
prolongado da reproducdo de um disco de dois lados dificilmente provocaria
espanto. De fato, o que pdde ser mais notavel foi a rapidez com que as
inovagOes tecnoldgicas foram absorvidas pela experiéncia comum cotidiana
(apud STERNE, 2003, p. 6, tradug8o nossa).*

Junto a isso, Franceschi (2002, p. 129) relata que o desastre econdmico,
proveniente do endividamento do Império devido & Guerra do Paraguai, acompanhado
da Aboligéo, propiciou o surgimento de um pensamento dentro da elite econdmica do
pais que propunha: “[...] a queda da monarquia em troca da modernizag¢do da estrutura

nacional, com base nas recentes descobertas tecnologicas”.

A recepcdo dessas novas maquinas, antes de tudo, deve ser entendida como um
processo mental, cognitivo, complexo e multifacetado, e que pode ser visto tanto de
uma perspectiva de longa duracdo, nas caracteristicas que se prolongam, quanto na de
curta duracdo, em sua mutabilidade. Os textos que se seguem refletem e discutem como

a modernizacéo é assimilada nessa sociedade que configura a Primeira Republica.

2.3 Antecedentes de uma “nova tecnologia”

Anteriormente ao fonografo e ao gramofone, a masica ja era executada por
meio de pianos mecanicos. Em certa medida, tudo aquilo que sera vivenciado
posteriormente pelos novos aparelhos musicais no final do século XIX e nas primeiras
décadas do século XX ja tinha sido vivenciado anteriormente, em maior e/ou menor
grau, por outros aparelhos mecénicos, a saber: pianolas, realejos, caixas de mdusica,

dentre outros, no século XIX e mesmo em periodos anteriores (ver Tabela 2).

18 “4 score of new technologies thrust upon a population increasingly accustomed to mechanical
miracles. In a decade when men learned to fly, the clock-sprung motor of a portable gramophone or the
extended playing time of a double-sided disk hardly provoked astonishment. Indeed, what may be most
remarkable was the rapidity with which technological innovations became absorbed into everyday,
commonplace experience.”
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Tabela 2 — Semelhancas entre instrumentos!® 2

Pianola Fonografo, gramofone e vitrola

Ferramenta de ensino musical; Ferramenta de ensino de elocucéo e
reprodutor de licGes;

Registro dos grandes intérpretes; Registro dos grandes intérpretes e de
diferentes culturas;

Instrumento do ndo musico; Instrumento do ndo musico;

Mével doméstico; Mével doméstico;

Repertdrio a gosto do possuinte do Repertdrio a gosto do possuinte do
instrumento. instrumento.

Fonte: Elaborado pelo autor.

Longe de uma historia sobre a luta entre “humano versus maquina”, ha de se
apontar aqui a valorizacdo que se da as maquinas em detrimento da figura humana, seja
nas propagandas e textos sobre a pianola, ou nas propagandas e textos sobre o
fondgrafo, o gramofone ou a vitrola. Fala-se de como as tecnologias estdo em um nivel
superior ao nosso e, talvez com um pouco de exagero, assumem o papel de figuras
“divinas”, bem como os seus atributos de divindade. Era atributo da vitrola perenizar a
voz humana (Fon-Fon, n. 2, 10 de janeiro de 1925, p. 21),! assim como era atributo de
outros meios de gravacdo. Sobre isso, Sterneaventa diz: “[...] A gravacao €, portanto,
uma tumba ressonante, oferecendo a exterioridade da voz sem nenhuma autoconsciéncia
interior”(2003, p. 290).22 Eram aparelhos que reproduziam com “[...] exatiddo o encanto
divino da melhor musica [...]” (Fon-Fon, n. 2, 11 de janeiro de 1919, p. 17). Nas
propagandas sobre as pianolas, vé-se uma funcéo similar, em um contexto anterior e
também contemporaneo as novas tecnologias. Em uma propaganda de 23 de setembro
de 1911, n. 38, p. 36, diz a revista: “[...] por isso mesmo que a execuc¢do das pe¢as ndo
se acha sujeita as limitacfes da anatomia humana, o Angelus (piano automatico) supera
o pianista” (Fon-Fon, n. 38, 23 de setembro de 1911, p. 36). E mesmo a uma distancia

temporal do “ensino a distancia” envolvendo o som como meio, ja se apresentava esse

19 Apesar das semelhancas, deve se ter claro que ha diversas variaveis entre um e outro; por exemplo, o
registro em rolo para pianola de Debussy tocando tém diversas variaveis em relagdo a um registro para
gramofone do mesmo compositor tocando.

20O contelido de cada item da tabela pode ser conferido nas seguintes referéncias: Franceschi (1984, p.
10); Fon-Fon, n. 32, 7 de agosto de 1909, p. 22; Fon-Fon, n. 32, 12 de agosto de 1911, p. 56; Dias
(2013); Fon-Fon, n. 10, 5 de marco de 1910, p. 34 e Millard (2005, p. 10 e 131).

21 Nessa edicdo da revista, a propaganda comenta: “Caruso, o insigne tenor, desapareceu de nosso meio,
mas a sua voz maravilhosa, o fendmeno dos séculos, esta preservada com toda a sua beleza para ser
constantemente apreciada pelas geragdes presentes e futuras [...]”.

22¢[ .. ] The recording is, therefore, a resonant tomb, offering the exteriority of the voice with none of its
interior self-awareness.”
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mecanismo (piano automatico) como um “veiculo de educagdo”, ou, como diria uma
propaganda da Rex: “O piano Rex faz musicos sem mestre.” (Fon-Fon, n. 32, 12 de
agosto de 1911, p. 56). Porém, cabe aqui destacar que a voz humana se torna, dentro
desse cenario, o principal elemento de distincdo na reproducdo entre essas novas

tecnologias e as anteriores.

Se a pianola criou todo um espacgo para o gramofone, 0 piano também teve a
atribuicdo de criar um espago para a pianola. Bachelin, em sua cronica, diz que “[...]
numa casa burguesa que se preza, deve existir um piano [...]” (Fon-Fon, n. 42, 21 de
outubro de 1911, p. 64). Acompanhado disso, deve-se pensar que, conforme o
desenrolar dos acontecimentos, aos poucos, esse espago, que outrora era ocupado pelo
piano na casa burguesa, vai cedendo a pianola e as maquinas falantes, dentro da logica
do preco e de uma maior acessibilidade. Em um anincio posterior da Casa Stephen, de
1924, ¢é possivel comparar 0s seguintes valores em réis para 0s instrumentos, sendo:
4:700$000 por um piano de armario (marca Ed Seiler de modelo 130), 6:900$000 por
um “pianino” de cauda (marca Ed Seciler de modelo “Gnome”), 7:000$000 por um
autopiano [pianola] (marca Ed Seiler) e 400$000 até 4:000$000 por uma vitrola (marca
Victor).?® Frederico Figner soube reconhecer essa conjuntura e dela tirar proveito.

Na virada do século XIX para o XX, Frederico Figner encontrou no Rio de
Janeiro um lucrativo mercado habituado ao consumo de muisica em forma de
partituras para piano. Para adentrar e transformar esse cenario, 0 empresario
criou um conjunto de publicacBes para divulgar e abrir espaco para suas
maquinas falantes, para as cangdes gravadas em um novo suporte e para 0s
produtos de bens de consumo que comercializava (GONGCALVES, 2011, p.
149).

Naquilo que seria reconhecido na historia da musica como “Era mecanica”, o
fator “prego” ainda estabeleceria as relagdes culturais dentro dessa superestrutura social.
Mesmo permitindo um maior acesso a essa cultura musical industrial (ver Tabela 3), os
modelos de vitrolas, gramofones e fondgrafos deixavam claro quanto a condigdo
financeira do comprador podia despender em um bom aparelho. Para aqueles que néo
tinham recursos para manter “[...] a vaidade dos ricos que possuem excelente vitrola”
(Fon-Fon, n. 30, 26 de julho de 1930, p. 16), o fonoégrafo Guarany viria a caber dentro

do orgamento.

23 Cf. Fon-Fon, n. 39, 27 de setembro de 1924, p. 5.
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Datas dos censos 1906 1920
Populacdo da capital do Rio de Janeiro 811.443 1.157.873
Porcentagem de popula¢do economicamente ativa de acordo com o ano
Pessoas que vivem
2 (CLEBR de suas rendas 0,9% 1,2%
Comércio 16,1% 18,3%
Administracao 3,2% 7,3%
b) Setores intermediarios Profissionais
liberais 3,1% 5,6%
Forca publica 4,2% 5,2%
b) Ex: Média salarial em réis
de uma pessoa que trabalhava
no escritorio 360$000 575$929
¢) Operariado Industriario 29,7% 32,2%
Transportes 5,9% 9,1%
¢) Ex: Média salarial em réis
de uma pessoa que trabalhava
na secédo de fiagdo 253%$680 157$449
d) Proletariado Servico domestico 30,3% 14,9%
e) Outros Exploracédo do solo 6,6% 6,4%
NUmero de pessoas sem
profissdo declarada maiores
de 15 anos 109.556 288.474
S Maquina chtor
Menor valor "Guarany"= (mode_lo f1a0 .
- 455000 especificado)=
Precos das maquinas 40$000
falantes em réis Vitrola Victor
Maior valor Grafofone "Grand |(modelo ndo
G. G."= 700$000 |especificado)=
1:600$000

Fonte: Elaborado pelo autor.

24 para a elaboragdo dessa tabela foram utilizados os censos de 1906 (BRASIL, 1907) e 1920 (BRASIL,
1923), em que foram desconsideradas, para os fins dessa dissertacdo, no ano de 1906, as seguintes
classificagdes: “Jornaleiros, trabalhadores bragais etc.” (29.933 pessoas), “Profissdes mal especificadas”
(6.595 pessoas), “Classes improdutivas” (27.888 pessoas), ‘“Profissdes desconhecidas” (65.492) e “Sem
profissdo declarada menores de 15 anos” (182.646 pessoas). Ja no ano de 1920, foram desconsideradas as
seguintes classificacdes: “Profissdes mal especificadas” (35.659 pessoas) e “Sem profissdo declarada
menores de 15 anos” (351.195 pessoas). Para as informac¢des da média salarial, foi observado o livro de
Lobo (1978). E quanto aos valores das maquinas falantes, pode-se ter uma ideia geral, a partir destes
anincios: “Fondgrafo Guarany” (O Echo, janeiro de 1906, p. 8), “Grafofone Grand G. G.” (Gazeta de
Noticias, n. 214, 2 de agosto de 1902, p. 12) e “Mdquinas Victor” (O Malho, n. 559, 31 de maio de 1913,

p. 31).
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O tempo entre o surgimento de uma tecnologia e outra vai se acelerando, vai
assimilando os ritmos dos maquinarios das industrias e da rapidez da producéo de bens
de consumo. Mas isso ndo impede a apropriacdo simbolica de uma nova tecnologia
sobre uma anterior. Millard (2005, p. 131) sugere que o nome da “victrola”, por
exemplo, possa ter advindo da juncdo do nome Victor, primeiro nome da companhia
Victor Talking Machine Company, com o sufixo “ola”, de pianola. Como dito
anteriormente, aqueles que estavam por detras do mercado das maquinas falantes
souberam reconhecer o cenario que era ocupado, em grande parte, pelo piano e 0s seus

derivados, e dele fazerem seus negocios.

O piano vinha em uma linha ascendente de vendas desde o final do século
XIX, seguido pela pianola, fazendo com que o Rio de Janeiro chegasse a ser chamado
de a “cidade dos pianos” (FRANCESCHI, 1984, p. 87).2° N4o obstante, uma vez que
eram tratadas como instrumentos, as maquinas falantes faziam frente a outros
instrumentos. Sua producdo em larga escala, e sua feitura por uma mao de obra ndo téo
especializada quanto a do piano permitiu sua ampliacdo no mercado musical, atrelado
ao desenvolvimento tecnoldgico, que teria um de seus apices com a era do radio e a era

elétrica da gravacédo e reproducao.

No final da década de 1920, podiam-se ler textos como esse: “E, querem ver

vocés? O velho piano do bairro s6 morreu, ou S6 ameaga morrer, porque surgiu a

substitui-lo, toda sapeca e diabdlica, a vitrola do saldozinho cor de rosa, a vitrola do

bungalow da curva praia...” (Fon-Fon, n. 18, 30 de abril de 1927, p. 36). O Malho, em

uma coluna chamada “O assassino da musica”, publicada em quatro edigdes seguidas da

revista, assemelha o que acontece nos Estados Unidos da América ao que acontece no

Brasil, isto ¢, “[...] os desastres que o radio provocou nas industrias de pianos, de discos,

de mdasicas-papel, e como prejudicou os musicos profissionais, componentes das
grandes orquestras” (O Malho, n. 57, 5 de julho de 1934, p. 6). E que, por fim:

[...] A queda dramatica na producédo de pianos foi absorvida financeiramente

(por aqueles protegidos por fusbes de empresas) por meio do aumento

dramatico nas vendas de réadios. Esse tema é outro motivo definidor nas

discussdes da transformacao tecnoldgica da reprodugdo musical. A evocacao

de momentos magicos evocando maravilha e desejo ocorre dentro da
estrutura de um processo social e corporativo em que a invencgdo técnica e a

25 Em 1922, na primeira edigdo do mensario de arte moderna, Mario de Andrade publica uma crénica de
titulo “Pianolatria”. Ele argumenta que: “Dizer musica, em S&0 Paulo, quase significa dizer piano.”
(Klaxon, n. 1, 15 de maio de 1922, p. 11). Ou seja, lastima que a pratica musical nessa cidade se
concentre basicamente sobre esse instrumento.
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obsolescéncia planejada se acumulam e se repetem. Assim que uma
tecnologia cativou e conquistou seu mercado, sua rede interconectada de
maquinas, artistas, performances e produtos relacionados desmoronaram na
esteira de um dispositivo mais novo. Entre 1900 e 1930, 2,5 milhdes de
pianolas foram vendidas nos Estados Unidos e apenas 650.000 pianos
acusticos por ano foram produzidos em todo o mundo. A medida que as
pianolas suplantaram a industria da partitura, elas foram, por sua vez,
suplantadas pelo fondgrafo (1907) e pelo radio (1928). (BERLAND, 2009, p.
176, tradugdo nossa).?®

Cabe salientar que, embora ocorram processos similares no Brasil aos que
ocorrem nos Estados Unidos devido ao fator “globalizacao”, os estagios econdmicos e
sociais variam. O Brasil, nesse momento, importava esses aparelhos, enquanto 0s
Estados Unidos exportavam. H4, também, diversas outras variaveis; por exemplo, o
tempo de mudanca de consumo de uma tecnologia para outra. O radio e a era elétrica da
gravacgdo e reproducdo no Brasil levariam mais algum tempo para se firmar, ante ao
tempo da poténcia que irradiava esses bens de consumo. No texto de Aluizio percebe-se
isso: “O caso do disco de longa gravacdo da Victor, ainda pouco conhecido, ¢ um
roteiro para a industria que ndo quer se aventurar a tornar obsoleto, de um dia para
outro, todo o enormissimo stock de discos e fondgrafos do antigo sistema em uso.”
(Festa, n. 1, julho de 1934, p. 18).

2.4 Infraestruturas de atuacao das novas tecnologias musicais

Dentro dos processos mentais originados pela recepgédo, 0S espagos que esses
aparelhos ocuparam tiveram um papel importante que se entrecruzava com a

acusmatica,?’ o corpo e, sobretudo, com a percepgdo. Assim como a pianola e o piano,

%<r..] The dramatic drop in piano production was absorbed financially (for those protected by
corporate mergers) through the dramatic rise in the sales of radios. This theme is another defining motif
in discussions of the technological transformation of musical reproduction. The evocation of magical
moments evoking wonder and desire occurs within the framework of a social and corporate process
wherein technical invention and planned obsolescence accumulate and recur. As soon as a technology
has captivated and conquered its market, its interconnected network of machines, performers,
performances, and related commodities crumbles in the wake of a newer device. Between 1900 and 1930,
2.5 million player pianos were sold in the United States, and only 650.000 acoustic pianos a year were
produced worldwide. As player pianos supplanted the sheet music industry, they were in turn supplanted
by the phonograph (1907) and radio (1928). /...]”

27 O termo “acusmatica” é visto, tradicionalmente, como: “sons que se ouvem sem ver sua fonte”
(“sounds that one hears without seeing their source”). (STERNE, 2003, p. 20). Esse termo advém da
analogia que é feita sobre 0 modo de ensinar, que acreditam ser de Pitagoras, pela qual ele colocava um
“véu” entre si e seus alunos, para que estes ndo se distraissem do conteudo que era ensinado por ver a sua
imagem. Na década de 1950, o termo foi ressuscitado e adaptado por Jerdbme Peignot e Pierre Schaeffer
para designar a experiéncia auditiva da musica concreta. Sterne (2003) critica essa acep¢do musical
elencando alguns argumentos, concluindo que essas descrigdes sdo “historicamente motivadas”. Aqui, a
acusmatica é compreendida simplesmente como 0s sons que se ouvem e que sdo intermediados por essas
maquinas, porém sem se ver sua fonte primaria.
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as maquinas falantes ganharam espago dentro do ambiente domeéstico, fazendo parte do
mobiliario das casas, e parte essencial da elite cosmopolita com sua musica, fazendo “da
casa, um lar”; isto €, segundo a revista, um lugar “harmonioso”, onde o poder da
escolha musical provocava diferentes estados animicos nos individuos, pois “uma casa
sem musica ¢ o lugar mais triste do mundo” (Fon-Fon, n. 45, 9 de novembro de 1929, p.
83). Da mesma forma que se podia ter uma traducdo de Dante, Shakespeare e Cervantes
ao alcance das médos a qualquer momento, podia-se ter um disco de Caruso, Kreisler,
Paderewski para apreciar quando se julgasse oportuno. Com o desenvolvimento da
indastria fonogréafica e a crescente oferta de diferentes produtos musicais, vao se
criando, para cada gosto, as “discotecas” particulares, um ambiente musical oportuno ao

gosto do consumidor.

Figura 6 — Um aparelho acusmatico, Fon-Fon, n. 41, 13 de outubro de 1928, p. 7
A Nova Victrola
Modelo 8-36

Fonte: Hemeroteca digital da Biblioteca Nacional.

A imagem acima, de uma das propagandas da Fon-Fon, ilustra bem as
maquinas falantes como uma mobilia presente nesse espaco, em principio, da alta
burguesia. Ademais, ela expressa a relacdo do ouvinte com sons que nao tém uma
presenca fisica de seus intérpretes nem de sua origem; o que ha é uma mediacao

realizada pelos aparelhos de reproducdo. Lembrando Pitagoras e seus discipulos, tudo é



32

cortinado pelo aparelho, cabendo ao ouvinte estabelecer uma associagdo imageética com
aquilo que ele escuta. Como se |é no texto que acompanha essa imagem:
“Imaginariamente V. S. [Vossa Senhoria] vé o famoso cantor, a célebre orquestra ou a
banda completa, que entretém seus ouvidos com a maestria inigualavel de suas

execugoes.”

Na condicdo de aparelhos advindos de uma “Revolugédo cientifico-tecnologica”
atrelados ao desenvolvimento do capitalismo liberal, eles trazem consigo um traco que é
fruto desse sistema, o da individuacdo. Todo aquele universo do teatro lirico estava
disponivel no conforto do lar,?® conforme pregavam as propagandas da Companhia
Victor, a salvo do “perigo das gripes” e de outros males.

[...] Com quinze mil réis tu compras trés suculentos discos de Caruso. Chega
a casa coloca-os no teu fonografo, senta-te comodamente a tua cadeira de
balanco e ficas a ouvir o tenor extraordinario. As dez horas estas no vale de
lencdis, livre do perigo das gripes e satisfeita a tua mania musical.
Compreendes que, embora se aprecie muito a masica, nem todos podem
dispender quinze ou dezoito mil réis por noite, ou o dobro, quando se é
casado e a mulher também gosta de ir ao Lyrico [teatro] (Fon-Fon, n. 26, 25
de junho de 1910, p. 30).

Esse pequeno trecho é escrito em forma de um dialogo, com certo toque de
humor, tipico do periddico. Todavia, duas coisas ressaltam nele: a primeira, a masica,
que podia ser ouvida no conforto e seguranca do lar. Para Millard (2005, p. 70 e 71),
comentando a situacdo do palco europeu, foi preciso uma guerra (Primeira Guerra
Mundial) para que a maquina de falar fosse vista como uma parte indispensavel da vida
moderna. Ja no palco mundial, cada pais vivenciou, a sua maneira, 0s breves
isolamentos causados pela pandemia em 1918, tendo alguns de seus teatros fechados
temporariamente e espetaculos adiados.?® Embora a perturbagdo econdmica também
afetasse 0 mundo da industria fonogréafica, esse era o cenario paradigmatico as questoes
abordadas em propagandas anteriores a respeito do conforto do lar e desse texto de
1910. A segunda, por sua vez, seria a acessibilidade em termos de custeio, em que 0
fonografo permite a escuta de uma musica que geralmente estava circunscrita ao

ambiente do teatro e que aos poucos vai permeando outras classes sociais.

28 Na edicdo da Fon-Fon, n. 52, 27 de dezembro de 1924, p. 9, a propaganda comenta: “Uma vitrola na
Sua casa equivale a uma assinatura para toda a temporada de opera.”

29 O Rio de Janeiro também teve alguns de seus teatros fechados temporariamente, como pode ser lido
nas seguintes edicGes: Careta, n. 540, 26 de outubro de 1918, p. 26 e Jornal de Theatro & Sport, n. 210,
16 de novembro de 1918, p. 6.
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As méaquinas falantes se instalaram em um ambiente prazeroso, na sala de casa,
como um “antidoto” ao estresse da vida cotidiana,®® que era acompanhada no ambiente
exterior a casa, no quadro da Primeira Republica, segundo Souza e Pires (2010, p. 41),
de um crescimento industrial e de uma disseminacdo do trabalho assalariado: o numero
de operéarios no Rio de Janeiro em 1907 era de aproximadamente 34.850 pessoas; em
1920, de 56.517; e em 1929, de 93.525, conforme os nimeros extraidos de Silva (apud
SOUZA e PIRES, 2010, p. 51). Elas, maquinas falantes, permitiam certa “acusmatica
social”, dentro dessa perspectiva da individuagao, do isolamento ante os outros corpos,
que ndo o das maquinas, de um corpo social presente nos teatros do Rio de Janeiro. O
ar, dessa maneira, responderia diferentemente as vibragdes emitidas pelos corpos
sonoros ali presentes, seja ele o aparelho, o corpo humano e/ou a propria sala de estar
enguanto um espaco acustico. Mesmo se tratando de uma imagem da década de 1950, a
figura abaixo retrata bem a dimensdo que os aparelhos musicais irdo ganhar, no

ambiente moderno, no decorrer do tempo.

Figura 7 — A sala de estar moderna, Fon-Fon, n. 2354, 24 de maio de 1952, p. 15

Nas decora¢bes modernas., devemos suprimir o supéfluo e usar so-
mente aquilo que é mais pratico e funcional.

1 — Sofa
2 — Poltronas
\{/ 3 — Cadeiras simples
4 — Armario estante
= 5 — Consolo
b i 6 — Mesa de centro
@ Eﬂ 7 — Secretaria
o 5 8 — Mesinha
”" . §
L r m ‘ 9 — Vitrola
— Ty e 10 — Mesa grande
JANA JANELS
SALR D¢ ESTAR 11 — Armario
Esc ¢ S0

Fonte: Hemeroteca digital da Biblioteca Nacional.

30 Consoante Millard (2005, p. 64, traducéo nossa): “O som gravado pode ser descrito como ‘a influéncia
mais refinada’ na vida moderna. Ele conferia ‘charme social’, além de proporcionar diversdo relaxante do
estresse da vida cotidiana. A muUsica em casa foi apresentada ao publico americano como um antidoto
necessario as pressdes do século XX: um alivio automatico apds um dia duro no escritério ou na fabrica.”
No original, pode ser lido: “Recorded sound could be depicted as ‘the most refining influence’ on modern
life. It conferred ‘social charm’ in addition to providing relaxing diversions from the stress of everyday
life. Music in the home was presented to the American public as a needed antidote to the pressures of the
twentieth century: an automatic relief after a hard day at the office or factory.”



34

Uma das fungdes que esses aparelhos exercem é o da mediacdo, no sentido de
gravar nos discos e cilindros determinadas informagdes e retransmiti-las por meio da
reproducdo. O contato da agulha com os sulcos transmite a energia vibracional para o
diafragma, onde as vibragdes se transformam em som, que, por sua vez, € irradiado
através da corneta. Contudo, ha, entre 0s organismos humanos e 0s objetos
culturais/instrumentos, uma “ligagdo” por meio da energia fisica que estes emanam, e
gue ressoam no corpo ressonante. Leman explica:

Esse modelo ecoldgico [Culture as Resonance System] coloca assim 0s
processos de agao/percepcdo no centro de como as pessoas se envolvem com
o0 ambiente. A transformacéo da energia fisica em artefatos culturais também
se reflete na capacidade Unica da mente humana de aprender esses artefatos
culturais e uséa-los como ferramentas para significar a energia fisica do
ambiente. Nesse processo de significacdo, os humanos usam a cultura para
transformar energia fisica em representacdes relevantes de acdo que definem
uma ontologia relevante de agdo. O cérebro humano usa essa ontologia para

acesso mental ao ambiente no nivel de restricbes culturais (2008, p. 71,
traducéo nossa).!

Em vista disso, ha uma relacdo corporea diferente com as maquinas; o impacto
fisico/sonoro de um conjunto instrumental distard de sua reproducdo por uma dessas
maquinas. Por mais que a industria da época reforgasse a paridade entre ambos,* a
acusmatica ndo sO cortinava sujeito e objeto, mas, segundo a perspectiva apontada aqui,
ela mascarava a relacdo corporea entre humano e instrumentos. Embora a teoria da
Gestalt aponte para a questdo do agrupamento pelo percepto humano,®® o contato
corporeo entre a energia fisica e o sistema ressonantal humano vai alem de uma
experiéncia consciente; trata-se também de uma experiéncia inconsciente, de uma
enculturacdo e de uma cognicao incorporada. Para Leman:

[...] o cérebro pode ser visto como um processador estatistico tentando

absorver as estruturas fisicas invariantes no ambiente. A cultura desempenha
um papel central, pois melhora a distribuigdo das estruturas do ambiente

81 “This ecological model thus puts action/perception processes at the center of how people engage with
the environment. The transformation of physical energy into cultural artifacts is also reflected in the
unique capability of the human mind to learn these cultural artifacts and use them as tools to signify the
physical energy of the environment. In this signification process, humans use culture to turn physical
energy into action-relevant representations which define an action-relevant ontology. The human brain
uses this ontology for mental access to the environment at the level of cultural constraints”.

32 Pode-se encontrar na propaganda da edigdo da Fon-Fon, n. 2, 14 de janeiro de 1928, p. 17, os seguintes
dizeres: “[...] as notas belissimas de uma grande orquestra sinfonica repercutirdo no seu lar com a mesma
nitidez e intensidade de emogdo, como se os artistas tocassem ou cantassem em presenca de V. S.”.

8 Ver “Grouping” in: Snyder (2000, p. 31-46).
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fisico. Assim, torna-se um fator determinante da acgéo e percep¢ao humanas
(2008, p. 72, traducdo nossa).**

Embora o espaco doméstico tenha sido o ambiente vital para a consolidacédo
desse mediador, ja no final da era mecénica e inicio da era elétrica, outros espagos
acusticos seriam de grande importancia para o desenvolvimento das maquinas falantes,
a exemplo, os bailes de danca e os cinemas. Porém, serd no cinema que o0 som maquinal
tera uma maior influéncia, mesmo com seu inicio incipiente, como é o caso do
cinematografo falante® no comeco do século XX. Millard, ao relatar sobre o caso
estadunidense, diz que:

Os produtores de filmes mudos esperavam que os filmes falados fossem
apenas uma novidade que logo passaria. No inicio, a qualidade do som dos
filmes falados era tdo ruim que muitos criticos previram seguramente sua
morte precoce. Mas houve tanto progresso na adicdo de som as imagens que,
em 1930, a producdo cinematografica havia mudado significativamente,
assim como sua industria. Embora vérias pequenas empresas tenham
continuado a produzir filmes mudos na década de 1930, elas os exibiram para
publicos cada vez menores (2005, p. 157, traducéo nossa).3®

Segundo a pesquisadora Vermes (2012, p. 2111), especialista em musica do
Brasil da Primeira Republica, 0os novos sons que derivaram das inovagdes tecnologicas,
na virada do século XIX para o XX, implicaram em uma “reconfiguracdo acustica” da
cidade, tornando certos sons audiveis e outros exilados. Esses novos sons, que se
tornaram audiveis no ambiente urbano do Rio de Janeiro, tém o seu valor de acordo
com sua localiza¢do. Longe dos elogios que as propagandas fazem as maquinas, das
quais se pode perceber, em diversas vezes, a figura do cidaddo de classe alta apreciando
a musica que sai dessas maquinas (ver Figura 6),%” nas cronicas e em outros géneros
textuais, em que aparece a figura do cidaddo pertencente a uma classe mais baixa,
geralmente, pode ser notada a depreciacdo dessas tecnologias, seja ela a vitrola ou o

piano. Na publicacdo da Fon-Fon, n. 25, 22 de junho de 1929, p. 24, ao descrever as

34 «[...] the brain can be seen as a statistical processor trying to absorb the invariant physical structures

in the environment. Culture plays a central role in that it enhances the distribution of the structures of the
physical environment. Thus it becomes a determining factor of human action and perception”.

35 Cf. Gazeta de Noticias, 8 de dezembro de 1905, p. 6.

36 “Silent film makers hoped that talking pictures were just a novelty that would soon wear off. At first the
talkies’ sound quality was so poor that many critics comfortably predicted their early demise. But such
progress was made in adding sound to pictures that by 1930 film making had changed significantly, and
so had the motion picture industry. Although several small companies continued to make silent movies
into the 1930s, they played to smaller and smaller audiences”.

37 Nos anexos deste trabalho é possivel acompanhar essa ideia. O que se V&, dos anos de 1920 a 1930, nas
propagandas Victor, é a predominancia de pessoas, visualmente, das classes mais abastadas e de cor
branca. O mesmo pode ser visto nas propagandas da Casa Edison. Cf. Franceschi (2002, p. 216 e 217).
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“Pensdes”, Braz Glétte pormenoriza o ambiente e as gentes que ali vivem. Junto a isso,
anota o piano como “desafinado” e a vitrola como ‘“abusiva”. Esse traco, o da
depreciacdo da tecnologia associada ao consumo da classe mais baixa, se torna uma
constante na revista. Devo salientar que isso também se deve ao publico de
consumidores ao qual a revista se destinava. Em um relato curioso, Oswaldo Santiago
descreve esse cenario conturbado que era o Rio de Janeiro, do ambiente musical exterior
a casa, no final da década de 1920:
[...] o Rio deve ser a cidade onde mais existem vagabundos. Os ociosos, pelo
menos aparentemente, instalaram-se nas suas ruas e avenidas. Querem uma
prova? Fagcamos uma excursdo, observando, pela manhd, o movimento do
centro urbano. Entremos na rua do Ouvidor, uma das artérias mais
transitadas, ou, talvez, a mais transitada artéria carioca. E veremos, aqui e ali,
uma compacta multiddo estacionada em frente das casas de mdusicas, atraida
pelos sons que uma vitrola, colocada a porta de cada uma delas, irradia para o
exterior, S80 semblantes os mais variados, pessoas as mais diferentes. E o
funcionario puablico que perde o ponto da reparticdo ouvindo a “Ramona”
(essa valsa que a gente supersticiosa diz ter ‘jetatura’ [ma sorte]) ou um
samba caracteristico de Sinhd (0 “Jura”, por exemplo). E o garoto que passa
com um embrulho e que para, esquecido da vida, remexendo o corpo, abrindo
e fechando as pernas, ao escutar as notas endiabradas de um ‘charleston’
[danca norte-americana]. E assim, muitos outros. A verdade, porém, é que se
estampa em todas aquelas fisionomias uma grande despreocupacéo. Ninguém
demonstra ter um compromisso a satisfazer, um negdcio a liquidar ou a

entabular, repetindo-se, durante todas as horas do dia, 0 mesmo quadro
invariavel (O Malho, n. 1376, 26 de janeiro de 1929, p. 33).

No ambiente doméstico é que as maquinas falantes estabelecerdo as suas bases.
Todavia, é no ambiente da urbs conturbada, do povo e do ruido que o repertorio se
estabelecerd. “Os cilindros, a principio apenas de exibicdo, logo passaram a ser
produzidos para venda, e os discos, comercializados desde o inicio em escala industrial,

tiveram na divulgacdo da cultura popular a consolidacdo de seu comércio.”

(FRANCESCHI, 1984, p. 7).

Por ultimo, mas ndo menos importante, devem ser considerados os “modos de
escuta” que estdo ligados diretamente a esses ambientes e infraestruturas. Para além da
escuta acusmatica e suas demandas, as quais ja foram aqui expressas, lazzetta (2009, p.
45) comenta sobre o papel que o ouvinte desempenha nesse cenério urbano/moderno, e
a mudanca que se tem na producdo e na apreciagdo musical. Ponderando sobre a
questdo da producdo, ele escreve que os ouvintes foram reintroduzidos na cadeia do
fazer musical, “[...] [que era] inicialmente de modo rudimentar e simples, restritos a
manipulacdo das manivelas e botbes dos primeiros aparelhos de reprodugdo musical

[...]”. E, o mais significativo, sobre a questdo da apreciagdo musical, ele diz:
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A escuta pode ser entendida entdo como uma situacdo que coloca em
correlacdo as particularidades de um contexto (ambiente, género musical,
convengdes socioculturais) e as estratégias de escuta adotadas pelos ouvintes
em relacdo a um determinado repertorio (2009, p. 41).

lazzetta segue, dizendo que ndo se pode esperar que uma mesma mdusica seja
escutada da mesma forma em ambientes diferentes, o que reforca as ideias abordadas
anteriormente. Para ele (2009, p. 41), “competéncias e estratégias diferentes sé&o
exigidas para situagdes diferentes”. Essas novas tecnologias estabeleciam uma nova
compreensdo do repertorio musical, uma vez que musicas de épocas diferentes podiam
ser reproduzidas de um mesmo modo em um mesmo ambiente. Em outras palavras,
através de um mesmo aparelho, seja na sala de estar, ou em outro local, o ouvinte
poderia escutar seguidamente, conforme o seu gosto, modinha, marchinha carnavalesca,
aria de Opera, entre outras coisas. Além da fragmentagdo da escuta (a possibilidade de
“selec@o” e “recorte” do que se julga mais significativo ser escutado), outros modos de
escuta surgem a partir dos ambientes em que essas tecnologias se inserem e com 0

desenvolvimento técnico de cada aparelho no desenrolar do século XX,
2.5 O papel das propagandas no imaginario

A revista Fon-Fon, como um veiculo de comunicacdo e de publicidade,
fornece dados que desvelam um pouco desse processo de recepgdo, e de como as
instituicdes operam na criacdo de simbolos e instituicdo de um imaginario, em
contrapartida as respostas que 0s ouvintes ddo por meio do consumo. Sobre o
“imaginario”, Castoriadis destaca:

O imaginario de que falo ndo € imagem de. E criagdo incessante e
essencialmente  indeterminada  (socio-histérica e  psiquica) de
figuras/formas/imagens, a partir das quais somente é possivel falar-se de

alguma coisa. Aquilo que denominamos realidade e racionalidade sdo seus
produtos (2000, p. 13).

A Fon-Fon tinha em suas paginas um amplo espaco para a propaganda, de
modo que ndo havia como deixar de reparar na persisténcia dessas (propagandas) em
quase todas as péaginas, fossem elas de roupas, crondmetros, remédios, mdveis,
eletrodomesticos e assim por diante. Os recursos utilizados por essas propagandas eram
abundantes: textos informativos, figuras de linguagem, verbos no imperativo,
ambiguidades, dentre outros. O importante era chamar a atencdo do consumidor para o

produto a ser vendido.
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Em um contexto atual, referir-se a essas tecnologias com a terminologia
“aparelho” sempre pareceu natural, devido ao fato de elas promoverem, em geral, uma
representacdo da musica. Nas propagandas veiculadas pela Fon-Fon, temos o contrario
disso, isto €, as maquinas sonoras tém o status de “instrumentos musicais” (ver Figura
8), status que é “estranho”, em virtude de a inddstria fonografica ndo ter como foco a
manipulacdo de discos e cilindros em um sentido composicional. Nessa linha, ha uma
enorme diferenca entre a representacdo e o som real, aspecto que ndo é levado em conta
por essa industria no inicio do século XX, e que também contribui para essa recep¢ao,
geralmente sem resisténcia. Sobre isso, lazzetta comenta:

A indastria de aparelhos fonograficos precisou suavizar essa situagdo
paradoxal de se ouvir mulsica sem a presenca de mulsicos e uma das

estratégias utilizadas naquele momento foi convencer o consumidor de que o
fonografo era um instrumento que podia ser tocado (2009, p. 34).
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Figura 8 — Propaganda das maquinas Victor, Fon-Fon, n. 2, 11 de janeiro de 1919, p. 17%

“A VOZ DO DONO™

REG.U.SPAT.OFF

Mde F. MARCA INDUSTRIAL REGISTRADA

& Exija sempre o famoso cio Victor

Este se acha em cada Machina Victor genui-
-Na, em cada Victrola genuina e em cada Disco
Victor genuino.

[Esta famosa marca de fabrica garante-lhe que

‘Oinstrumento e o disco representam a quali-

superior da Victor  Va. Sa. compre hoje
tm. d'estes instrumentos, € convenga-se que
elles s10 o0s unicos que reproduzem com absolu-
ta exactidao o encanto divino da melhor musica
que ha no mundo interpretada pelas maiores
celebridades do globo terrestre.

Estes instrumentos estio sempre promptos
g::'a lhe divertir em qualquer occasiio que Va.
2, deseje deleitarse em sua propfia casa
ouvindo as suas pecas mais predilectas.

Exija sempre a famosa marca da fabrica
| Victor. Este € o unico meio que Va, Sa. tem
|| Para se proteger contra substituides e se asse-
| 8urar que obtem o artigo que lhe vae dar com-
Bl Pleta satisfacgao.
11k :remos dezeseis modelos differentes de ma-
| Chinas Victor e Victrola, e qualquer negociante
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| Suas pecas mais predilectas.

W} Escrevanos hoje pedindo os bellos catalogos Victor
1 m‘ltrados, mostrando os diversos modelos Victor e
: vith‘ola e o repertorio completo dos Discos Victor, e

. Pontendo os retratos dos maiores artistas do mundo
| Gue gravam exclusivamente Discos Victor.

 Victor Talking Machine Co.,Camden, N.J.,E.U.daA.

¥
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Fonte: Hemeroteca digital da Biblioteca Nacional.

38 Transcri¢do de um trecho da propaganda veiculada pela revista no dia 11 de janeiro de 1919: “[...] Va.
Sa. compre hoje um destes instrumentos, e convenca-se que eles sao Unicos que reproduzem com absoluta
exatidao o encanto divino da melhor misica que ha no mundo, interpretada pelas maiores celebridades do
globo terrestre”.
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Adorno (1987, p. 91) comenta que “a audicdo regressiva relaciona-se
manifestamente com a producdo, através do mecanismo de difusdo, o que acontece
precisamente mediante a propaganda”.®® Para além disso, a relagdo entre ouvinte e
propaganda pode ser observada inversamente, na medida em que a industria lida com a

resposta da sociedade em situagcdo de consumo.

Com esses aparelhos emergiram novos simbolismos, tais como o “tocar o
disco”, a “musica filtrada”, a “escuta acusmatica”, a “imortaliza¢do da voz” e tantos
outros. E somente por esse simbélico é que o imaginario poderia existir. A industria
fonogréfica, a vista disso, comegava a se instaurar como presenca no imaginario social,
pois era de conhecimento dela (industria) que esses novos simbolos nasciam ou se

recriavam a partir de outros antigos.

As publicidades reagiam, por assim dizer, a0 consumo, ao que acontecia
socialmente, as novidades e aos avangos tecnoldgicos. E também tinha uma funcéo, por
meio da fotografia, “estratégica nessa materializacdo do moderno”, como cita Velloso
(2008, p. 11) a respeito da Fon-Fon e de outras revistas. No grafico abaixo, podemos
perceber ligeiramente esse jogo de respostas que havia entre a industria fonografica e a
sociedade. Por exemplo, ao comparar o Grafico 1 com os dados que Franceschi (1984)
menciona, no qual a indastria mundial do disco foi atingida por uma crise no inicio da
Primeira Guerra Mundial. Além disso, percebe-se que a década de 1920 trouxe uma
dindmica acelerada no processo de divulgacdo desses aparelhos tecnologicos,
lembrando que, em 1929, houve uma segunda crise do disco decorrente da assim

chamada Grande Depressao.

39 Empregamos essa citagdo de Adorno no sentido de salientar a relagdo propaganda/ouvinte, mas é
preciso lembrar, como diz Kenney sobre Adorno, que “[...] argumentar que o fondgrafo teve essa ou
aquela influéncia particular e uniforme, seja a redencdo de uma nac¢do musicalmente vulgar através da
musica gravada na sala de concertos europeia ou a profanacdo de uma visdo musical mais pura pela
comercializagdo, simplifica demais a experiéncia historica do fondgrafo.” (1999, p. xiv, tradugdo nossa).
No original: “To argue that the phonograph has had this or that particular, uniform influence, whether it
be the redemption of a musically vulgar nation through recorded European concert hall music or the
desecration of a purer musical vision by commercialization, oversimplifies the historical experience of
the phonograph.”
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Graéfico 1 — NUmero de propagandas publicadas no més de janeiro

10
9
] \
S
6 / AA
c IA [ V\ ——Piano/Pianola
4 )|
—Fondgrafo/Gramofone/
3 Vitrola
2_
l_
0 r 1 TT1T 1T 1T 1T T 1T T T T T T T T T T 11 1T T 1
S QO > 0D DD AX A DD
SNSRI

Fonte: Elaborado pelo autor.

Conforme analisamos essas propagandas, um dos dados que vai se
evidenciando é a transicdo de uma tecnologia para outra, de piano para pianola, de
gramofone para vitrola, de vitrola para radiola, e assim por diante. Em uma observacgéo
mais ampla, é possivel perceber esse processo de transicdo do piano/pianola (linha azul)
para o fonografo/gramofone/vitrola (linha vermelha). Dessa forma, as representacdes
musicais daquela sociedade por um mecanismo eram sucedidas, com o passar do tempo,
por outros.

Uma sociedade s6 pode existir se uma série de fungbes sdo constantemente
preenchidas (producdo, gestacdo e educacdo, gestdo da coletividade,
resolucdo dos litigios etc.), mas ela ndo se reduz s6 a isso, nem suas maneiras
de encarar seus problemas sdo ditadas uma vez por sua “natureza”; ela
inventa e define para si mesma tanto novas maneiras de responder as suas
necessidades, como novas necessidades (CASTORIADIS, 2000, p. 141).

O papel da publicidade, principalmente na revista Fon-Fon, além de salientar
uma mediacdo entre tecnologia e ouvinte, era operar no imaginario através dos
simbolos, preenchendo novas necessidades de escuta que acompanhavam esses novos

aparelhos.

A nascente industria fonogréafica, através das propagandas, reforgou a imagem
do artista na qualidade de “idolo”, ideia que ja vinha ganhando espago em periodos
anteriores, mas que se potencializa com as novas tecnologias. Isso se torna mais
significativo quando vemos a imagem de Caruso, importante cantor épera da época,

estampada em um andncio de medicamento, dissociada de qualquer elemento musical.
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Figura 9 — Caruso em anuncio de medicamento, Para todos, n. 33, 2 de agosto de 1919, p. 3
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Exmo. Snr. Honorio do Prado. — Pode V. Ex.
fazer publico que, wusando o vosso conhecido pre-
parado, com o maior prazer declaro que nido co-

nhec¢o outro tio efficaz como o Aleatriio e Jatahy.
Bastam poucas colheres para aclarar a voz, ©
que difficilmente se consegue com outros medi-

camentos. ENRICO CARUSO
Reconheco a firma Enrico Caruso, Rio, 17 de
Outubro de 1917, — Huascar Guimardcs—Tabellilio

Lino Moreira, Rosario, 134,

Unicos depositarios: ARAUJO FREITAS & C.
Run dos Ourives, S8

e

Fonte: Hemeroteca digital da Biblioteca Nacional.

Caruso fez fortuna com suas gravacOes e foi o primeiro artista a vender
milhdes de discos no inicio da era acustica (MILLARD, 2005, p. 59-60). A imagem de
Caruso, tal qual a de Sdo Pedro, recebendo os “eleitos” no paraiso, com a roupa de
palhaco, personagem da 6pera de Leoncavallo, faz jus ao comeco do processo de
“idolatria” dentro da industria fonogréafica, que estard presente até os dias de hoje.
Processo esse, do qual Castoriadis diz se tratar de uma “[...] situagdo infantil [que] é a
relacdo dual, a fantasia da fusdo — e, nesse sentido, € a sociedade atual que infantiliza
constantemente todo o mundo, pela fusdo no imaginario com entidades irreais: 0s

chefes, as nagdes, 0s cosmonautas ou os idolos” (2000, p. 115).
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Figura 10 — Caruso como divindade, Fon-Fon, n. 18, 3 de maio de 1924, p. 17

BT W

A Victrola offerece-lhe a chave para
_entrar no sublime reino da musica

Fonte: Hemeroteca digital da Biblioteca Nacional.

A familia olhando com atencdo para 0s cantores ao centro, cantores que
emanam uma luminosidade divina, e que sdo apresentados por uma musa, advinda,
talvez, da mitologia grega ou romana, com coroa de louros, oferecendo a chave que abre
para o reino da mausica: trata-se da propria vitrola, da maquina falante; atraves dela se
tem acesso ao idolo, da voz mais presente, por meio da difusdo das gravacdes, no
imaginario daqueles que consumiam tais produtos. Sobre a vinda de Caruso ao Brasil
em 1917, pode-se ler a seguinte nota artistica:

Assim, o0 tenor supremo arrastava consigo a multiddo, aquele respeitavel e
irrespeitoso publico do trottoir [calcada de rua] que s6 o ouve nos fondgrafos
e s6 o pode admirar... na rua. E a razdo de tamanha curiosidade? Era
evidente: agquele homem obeso de chapéu cinzento era 0 famoso — 0 mais
famoso, por certo, de todos os artistas contemporaneos! (Fon-Fon, n. 23, 9 de
junho de 1917, p. 32).

Dessa forma, “a gravacao de gramofone, no entanto, introduziu um novo estilo

de publicidade em nossa vida musical. Qualquer artista, solista ou maestro que capte a
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imaginacdo do publico pode ser explorado por maquinas de publicidade simplesmente
para vender gravagdes” (RAYNOR, 1976, p. 189, traducéo nossa).*

2.6 A invencao das tradicGes, costumes e rituais

A musica advinda das maquinas falantes era parte importante de uma nova era,
de uma fase do desenvolvimento do capitalismo liberal, batizada posteriormente pelos
tedricos da “Segunda Revolucao Industrial”. E da mesma forma que, em algumas
propagandas, podem-se ver fabricas dentro dessas maquinas (Figura 11), pode-se
perceber uma nova ideia de musica que vem acoplada a elas, um espirito industrial, que

pode ser percebido em outros meios de comunicagao.

40“The gramophone record, however, introduced a new style of advertising into our musical life. Any
artist, soloist, or conductor, who catches the public imagination can be exploited by publicity machines
simply to sell records”.



45

Figura 11 — O espirito das maquinas, Fon-Fon, n. 14, 5 de abril de 1924, p. 92

‘ As Grandes Fabricas ‘
| onde se Fabricam as Vicirolas |
e os Discos Victor

Estes imponentes edificios acham-se |
na cidade de Camden, N. J., Estados
Unidos da America do Norte. D’aqui
saem todas as Victrolas e todos os discos
Victor, que espalham pelo mundo civil-
izado o perfume exquisito da missao
musical que lhes tem sido incumbido.

E aqui onde as vozes dos melhores
cantores e a arte sublime dos grandes
genios da musica ficam hermetica- |
mente aprisionados em discos immor-
taes, que levario felicidade e alegria a
tad os H do A

Visite o estabelecimento de qualquer
commerciante Victor e examine os
varios modelos da Victrola.

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

Victrola

RES. U. S PAT. OFF. M ocP. MARCA INDUSTRIAL REGISTRADA

Paul J. Christoph Co.
Distribuidores exclusive para o Brazil

RIO DE JANEIRO 8. PAULO
98, Rua do Ouvidor 45, Rua S. Banto

Fonte: Hemeroteca digital da Biblioteca Nacional.

A era mecénica da gravacao e reproducdo registra ndo s6 um acontecimento
econdmico, cognitivo e cultural, mas também politico; ela registra o inicio e o fim da
Primeira Republica. Horas antes da proclamacao da Republica, fazia-se, no palacete do
Principe D. Pedro Augusto, de acordo com Franceschi (1984, p. 19), uma demonstragdo
do segundo fondgrafo, que para cé veio por intermédio do comendador Carlos Monteiro
de Sousa. A divulgacdo dos aparelhos de forma efetiva se dara pelas maos de Figner no
desenrolar da Republica. O corpo e a alma dessas maquinas estavam, em seu sentido

pleno, em simpatia com o capitalismo liberal/industrial.
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Para um novo produto, novas tradi¢des, habitos, costumes e rituais tinham que
ser criados, fosse por meio de um passado estabelecido por outros instrumentos, ou por
meio das problematicas técnicas que surgiram com esses aparelhos. 1sso era necessario,
dentro do processo de recepcdo, como fator de operacdo para essa industria fonografica.
De acordo com Hobsbawm e Ranger:

As sociedades que se desenvolveram a partir da Revolucdo Industrial foram
naturalmente obrigadas a inventar, instituir ou desenvolver novas redes de
convencdes e rotinas com uma frequéncia maior do que antes. Na medida em
que essas rotinas funcionam melhor quando transformadas em habito, em
procedimentos automaticos ou até mesmo em reflexos, elas necessitam ser
imutdveis, 0 que pode afetar a outra exigéncia necessaria da pratica, a
capacidade de lidar com situagdes imprevistas ou originais. Esta é uma falha
bastante conhecida da automatizacdo ou da burocratizagdo, especialmente a
niveis subalternos, onde o procedimento fixo geralmente € considerado como
o mais eficiente (2008, p. 11).

Tanto os defeitos, quanto as qualidades desses reprodutores faziam parte desse
movimento de modernidade que se construia. Estabelecer certos elementos de tradicao
era importante, dentro do processo de recep¢do das novas tecnologias musicais, pois
através deles é que se poderia ter uma base sélida para o desenvolvimento e
estabelecimento tanto do fonografo, do gramofone e da vitrola, como da nascente

industria fonogréfica.

No artigo “Alexander Scriabin: convergéncias e divergéncias” (MESQUITA,
2016, p. 54 e 55), o autor discute a ideia de um “artista republicano”, do artista que
estava ligado a um nascente mercado de trabalho liberal, e que tinha por caracteristicas:
a possibilidade de divulgar seu nome através da venda de partituras (por meio de uma
casa editora que se dispusesse a publica-las ou por associacdo a uma editora); de
patrocinios que podiam ser obtidos também de instituicGes governamentais, privadas ou
mistas; da opg¢édo de trabalhar como professor particular ou em alguma instituicdo de
ensino musical; bem como da “[...] possibilidade de atuar como instrumentista solista ou

de orquestra, como regente, como articulista ou critico musical”.

Junta-se a isso a possibilidade de trabalho na gravagdo de musica, que, embora
pudesse fazer o nome do artista, muitas vezes trazia mais lucro para o dono da
gravadora, aquele que detinha os meios de gravacdo, do que para O Pproprio
instrumentista, cantor ou compositor.

O disco era 0 meio real e garantido de que 0 sucesso das composicdes se
perpetuaria, e de certa forma, se tornaria definitivo. Ao mesmo tempo, o
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disco ndo sd estabelecia a transicdo do processo comercial de vendagem das
partituras de piano, até entdo o Unico meio de apontar o que deveria ser
sucesso, como também passou a ser o objetivo final nas aspirages de todos

o0s compositores (FRANCESCHI, 2002, p. 138).
Ha de se aventar que a gravacao permitiu ao intérprete um descolamento da sua
voz ou som de uma apresentacdo fisica; em outras palavras, havia com a gravacao o
compartilhamento e a transmissdo da musica. Anteriormente, 0 compositor conseguia
divulgar seu nome e obra por meio da edicdo de suas partituras, mas tal edicdo exigia
uma decodificacdo em tempo real por parte de um intérprete. O intérprete, nesse
sentido, desempenhara um papel simbdlico, que até entdo era fragmentado, e
frequentemente associado ao compositor. Como esté escrito na propaganda abaixo, “[...]
com uma Victrola na sua casa pode ouvir todos eles [artistas], e com tanta frequéncia

como deseje” (Fon-Fon, n. 30, 23 de julho de 1921, p. 45, grifo do autor).
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Figura 12 — Os artistas, Fon-Fon, n. 30, 23 de julho de 1921, p. 45

Custar-lhe-hia uma fortuna trazer
os artistas de mailor fama
directamente a sua casa

V. Sa. teria que pagar muitos contos de reis para trazer,
4 sua casa, artistas como Alda, Calvé, Caruso, de Gogorza,
de Luca, Elman, Farrar, Galli-Curci, Gluck, La Goya,
Jascha Heifetz, Journet, Kreisler, Martinelli, McCormack,
Melba, Paderewski. Ruffo, Sagi-Barba, Scotti, Tetrazzini,
Vela ¢ Zimbalist. 3 o

Mas com wma Victrola na sua case pode ouvir todos
elles, ¢ com tanta frequencia como deseje. A belleza ¢
fascinagao encantadora de todos artistas desdobrarse-ha
ante si como se elles estivessem realmente na vossa pre-
senga—ta0 perfeitos sao os Discos Victor que gravaram.
Ha Victors e Victrolas em grande variedade de modelos,
de cujos pregos estao ao alcance de todos os bolsos. F
Qualquer vendedor da Victor tera muita satisfagao de lhe
tocar qualquer, pega de musica que deseje ouvir e de lhe
mostrar a Victrola. Escreva-nos hoje pedindo os catalogos
Victor illustrados e completos, descrevendo a Victor, a
Victrola e os Discos Victor.

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

Ha revendedores Victor em todas as capitaes e
17 D DN povoacdes importantes do Brazil

Fonte: Hemeroteca digital da Biblioteca Nacional.
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Algumas dessas “invengdes de tradigdes” podem ser observadas nas mudangas
que se dao de um estado fisico/espiritual para outro. Um tipo de repertdrio celebra um
determinado regime politico, celebra uma determinada cultura e uma determinada
populacdo. Na citacdo abaixo, é possivel identificar isso.

Para os que presentemente festejam a noite de S. Jodo, em amplas salas
encerradas, mui chegados 0s corpos no saracotear das dancas, sob o ruido do
jazz ou de uma vitrola sonora, deve ser fastidioso ouvir contar, reviver, um
pouco da tradicdo brasileira que se esbate, la ao longe, diluindo-se ao sopro

do cosmopolitismo invasor (Fon-Fon, n. 26, 29 de junho de 1929, p. 27, grifo
N0SS0).

No aspecto instrumental, como ja comentado, havera uma mudanca de foco. O
piano, como irradiador de uma cultura monarquico-romantica, comeca a dar espaco para
0s novos aparelhos; mesmo havendo sua participacdo no construto musical ao longo de
todo o século, o foco passard para as maquinas; serdo elas que irradiardo, em grande
parte, a modernidade e a Republica brasileira do século XX (ver Figura 13). Para
Loesser, no cenario americano:

Os fonografos da década de 1910, embora tecnicamente imperfeitos, fizeram
desgastes no mercado de pianos, enquanto a ascensdo da radiodifuséo e a
compra generalizada de aparelhos, comecando em 1921, empurrou o piano

para baixo numa ladeira acentuadamente mais ingreme (1990, p. 472,
traducéo nossa).*

Figura 13 — Governo fonogréfico, Fon-Fon, n. 6, 18 de maio de 1907, p. 20

7

Fonte: Hemeroteca digital da Biblioteca Nacional.

A modernidade intrinseca a essas maquinas, que sera tratada com mais
propriedade no capitulo posterior, de natureza técnica, de seus defeitos, também fara
parte de uma invencéo da tradicdo. A duracdo do disco ou cilindro, por exemplo, nesse

inicio das maquinas falantes, que seria entre dois e seis minutos, iria, com o passar do

4 “The phonographs of the 1910’s, though technically imperfect, made inroads on the piano market;
while the rise of radio broadcasting and the widespread purchase of sets, beginning in 1921, shoved the
piano down a sharply steeper slope.”
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tempo, se convertendo de limitrofe para um molde. Em uma fase consecutiva, onde o
disco poderia atingir valores maiores de duracdo, essa duragdo seria compartilhada por
diversas musicas com duragdes mais curtas, talvez com o intuito de manter uma férmula
que gerava lucro, uma vez que se vendia um produto com muito mais itens em um

mesmo espago de duracao.

A razdo técnica do registro vocal do tenor ser mais aceitavel a gravacgdo, razao
essa que sera explicada no item “3.1.1 Altura”. A figura do tenor lirico cantando &rias
de dperas constituira uma tradicdo, sendo Caruso um dos pioneiros; essa tradicdo é
mantida, em uma linha temporal, até o século XXI, nas figuras de Franco Corelli,
Pavarotti, Placido Domingo, Andrea Bocelli, entre outros, com as mesmas canc¢oes:
“Vesti la Giubba”, de Leoncavallo;“E lucevan le stelle”, de Puccini; “Una furtiva
lagrima”, de Donizetti, e outras mais. Em uma cronica de Pierre Mille, é possivel
observar essa alusdao que se faz a um tipo de voz e a maquina: “E, mais logo, com
surpresa, soava, forte, limpida, uma bela voz que ia do tenor ao baritono facilmente. [...]
Que beleza quando entoou 0 “Laudate” [..] Em nada mudou, em nada mudou!,
exclamou, admirada, madame Leroux... Parece um gramofone!...” (Fon-Fon, n. 14, 2 de
abril de 1932, p. 18, grifo nosso).

Elas [as tradi¢bes inventadas] parecem classificar-se em trés categorias
superpostas: a) aquelas que estabelecem ou simbolizam a coeséo social ou as
condicBes de admissdo de um grupo ou de comunidades reais ou artificiais;
b) aquelas que estabelecem ou legitimam instituicdes, status ou relacfes de
autoridade, e c) aquelas cujo propoésito principal é a socializagdo, a
inculcacdo de ideias, sistemas de valores e padrdes de comportamento
(HOBSBAWM e RANGER, 2008, p. 17).

Essas categorias que Hobsbawm e Ranger destacam, no que lhes concernem,

podem ser vistas na conjuntura aqui abordada, de maneira geral, da seguinte maneira:

a) Essas tradigdes, as do tipo “a”, eram estabelecidas pelo repertorio

difundido pela recente industria fonografica. Em vista disso, Napolitano comenta:

A experiéncia social e musical do samba, a medida que o género foi alcado a
condicdo de musica brasileira por exceléncia, remete-nos a uma vivéncia
coletiva, comunitaria, e a um atavismo étnico, cujas origens encontram-se na
experiéncia da senzala, mas também projeta-se sobre a modernidade urbana e
a sociedade capitalista. A gravagdo em disco, nesse sentido, significou ndo
apenas “a criagdo de uma forma musical, mas também um fenémeno social
que envolve, ao mesmo tempo, a individualizacdo da figura do autor, a
circulagdo da obra criada em meio social amplo, por meios mecéinicos”
(CALDEIRA apud NAPOLITANO, 2007, p. 21).
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b) Ja as do tipo “b”, sdo as tradicdes que advém das gravadoras do

comércio.

Na virada do século XX, com o advento da gravacdo para o gramofone, o
sucesso passou a ter outra realidade. Nao era apenas o teatro que garantia a
divulgacdo e 0 modo de interpretar. A dic¢cdo contribuiu para a abolicdo desse
hébito, e com ele, a popularizacdo da musica teve outra for¢a. Desde 1904, as
composi¢des brasileiras das revistas teatrais de maior sucesso de publico
foram gravadas pela Casa Edison. A partir dai, dividiram-se os direitos.
Passou a existir cessdo de direito para edicdo de partitura para piano e,
também, o direito de reproducdo em chapa mecanica, como entdo se chamava
a gravacao em disco. Nesse periodo, é dificil apontar alguma musica de
sucesso popular que néo tenha sido comprada antes de ser editada. Nada de
espantar, era o sistema da época. E todos concordavam. A gravacgdo em disco
passou a ser, também, o objetivo final de todo compositor (FRANCESCHI,
2002, p. 222).

C) As tradi¢des do tipo “c” podem ser percebidas especialmente nas
propagandas e na imprensa; como vimos, serd por meio delas que certas ideias serdo
assimiladas — a ideia de que esses aparelhos sdo instrumentos musicais, de que 0s
aparelhos eram importantes dentro de um ambiente doméstico moderno, o destaque que
se dava a determinados artistas que eram gravados, e assim por diante.

Esses movimentos entre tradi¢des, habitos e costumes evidenciavam, em seu
aspecto macro, a transformacdo social da escuta, tal e qual discutida nos tdpicos

anteriores. Ao encontro, do que até aqui foi exposto, a citagdo expressa:

De 1907 a 1932... Do realejo a vitrola... Da lanterna magica ao movietone
[captador de imagens em movimentos e sons]. Do baldo captivo aos
dirigiveis transatlanticos... Da valsa dolente e romantica ao foxtrote malicioso
e agitado... [...] Assim como houve modificagdo do critério estético, também
houve inversdo de costumes. As vezes, ha quem proteste e clame pela
necessidade da reeducagdo das massas. Protesto indtil. Porque estamos diante
de um fendmeno irremediavel, gerado por fatores complexos e imposto a n6s
mesmos, paradoxalmente, pela supercivilizacdo da nossa época, que oferece
sensacgOes violentas como antidoto & neurastenia [estado de inatividade]
torturante, as neuroses, ao ‘tedium vitae’ que consome as criaturas humanas
envolvidas pelo turbilhdo do progresso... (Fon-Fon, n. 16, 16 de abril de
1932, p. 44).

O fato de essas tecnologias distorcerem o som, tema que serd abordado a
seqguir, alterava a potencialidade do surgimento de novas tradi¢cbes e costumes para
acontecimentos reais, visto que “[...] o ruido sonoro é também ruido tecnoldgico e se
contrapde a regularidade dos repertérios musicais, a institucionalizacdo de sua pratica e

ao afastamento do individuo comum dos territorios da criagdo artistica” (IAZZETTA,

2009, p. 213).
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3.1 Vislumbres de uma teoria psicologica do som na Belle Epoque

carioca

A psicologia da musica vinha se desenvolvendo desde a segunda metade do

século XIX. O nome que figura como o pioneiro a correlacionar musica e psicologia foi
Hermann von Helmholtz (1821-1894), fisico e médico alem&o, que fez contribuicdes

significativas em varios campos cientificos.

O impulso original da relagdo entre Mdusica e Psicologia é atribuido a
Helmholtz na Alemanha, que publicou o tratado sobre a percep¢édo sensorial
frente ao fendmeno musical (timbre, combinacdo de tons e dissonancias,

formacdo escalar e harmonia, entre outros), denominado:

“Sobre as

sensagoes dos tons como base fisiolégica para a teoria da Miisica” (1863).

(SANTOS, 2012, p. 67).

Santos (2012), em seu artigo, também nos oferece um panorama sobre os

principais autores e 0s marcos tedricos importantes para a psicologia da musica, do

periodo de 1863 a 1936, onde podemos notar as seguintes observacoes:

Figura 14 — Linha de tempo da perspectiva historica da Psicologia da MUsica. Periodo: 1863-1936.
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Fonte: Santos (2012, p. 70).

No Brasil, e especialmente no Rio de Janeiro, a psicologia, na primeira metade

do século XX, foi essencialmente escrita por médicos e educadores (SOARES, 2010). E
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em geral, pouca ou nenhuma mencdo é feita nesses trabalhos sobre musica ou de
elementos que compdem a sua esfera, como a audi¢do. Contudo, em Manoel Bomfim,*2
em seu “Nogoes de Psychologia”, de 1917, a musica, e suas questdes sonoras
relacionadas a psicologia, teve um espaco mais amplo, sob um ponto de vista

cientificamente mais rigoroso.*

Havia, nessas primeiras décadas do século XX, um empenho desses tedricos
em uma procura para que a “[...] psicologia adquirisse autonomia em relacéo as outras
areas do saber”. Porém, nas concepgdes sobre a psicologia e sua praxis “[...] ha pelo
menos trés producdes especificas que podem ser situadas nesse caso e que se
diferenciam das demais; sdo elas as contribuicbes de Manoel Bomfim, Ulysses
Pernambucano* e Helena Antipoff*>” (ANTUNES, 2007, p. 111).

Sobre musica, Manoel Bomfim se diferenciava, em algumas questdes, dos
psicologos brasileiros contemporaneos a ele, como é exemplificado na tabela abaixo.
Em seu “Nogées de Psychologia”, de 1917, procurou tratar, mesmo que de maneira
concisa, sobre recep¢do, percepcdo, parametros do som, entre outras coisas, assuntos

sobre 0s quais nos deteremos mais a frente.

Seguindo a tabela abaixo, sua visdo filosofico-psicolégica, por exemplo, se
aproximava de Hanslick, importante critico musical austriaco do século XIX, enquanto

a de Medeiros*® vai em outra diregéo:

42 Manoel Bomfim foi um médico, psicélogo, pedagogo, socidlogo, historiador e intelectual brasileiro,
nascido em 1868, em Aracaju. Atuou em diversas profissdes no Rio de Janeiro, cidade onde faleceu em
1932. Segundo Antunes (2007, p. 65): “O movimento em defesa da difusdo da educacgdo teve em Manoel
Bomfim seu provavel precursor, de um lado pelo fato de suas ideias terem sido anteriores a0 momento em
gue esse movimento eclodiu com forca e, por outro lado, por terem sido elas incorporadas pelos seus mais
eminentes representantes.”

4 Manoel Bomfim tem mais dois livros que perpassam por questdes relacionadas a psicologia e a
musica/audicdo, “Clinica psychiatrica: das alucinagdes auditivas dos perseguidos”, de 1904, e “Pensar
e dizer: Estudo do Symbolo no pensamento e na linguagem”, de 1923. Um provavel pioneiro a fazer
pesquisa nesses campos no Brasil, talvez tenha sido Polycarpo Cesario de Barros com sua tese
“Proposigées sobre a influéncia da musica na medicina”, de 1845, mas ainda pouco se sabe, pois 0
material ainda néo foi digitalizado e disponibilizado pela FAMEB (Faculdade de Medicina da Bahia).

4 Foi um médico psiquiatra brasileiro nascido em Recife (1892-1943).

4 Psicologa e pedagoga russa (1892-1974), veio ao Brasil e fixou-se a partir de 1929, a convite do
governo do estado de Minas Gerais, no contexto da reforma de ensino conhecida como “Reforma
Francisco Campos—Mario Casassanta”.

46 Mauricio Campos de Medeiros nasceu no Rio de Janeiro em 1885, irm&do de outro pioneiro da
psicologia no Brasil (Medeiros e Albuquerque); foi um médico, jornalista e politico. Cito Medeiros aqui,
pois “muitos dos autores dessas teses, como Mauricio Campos de Medeiros e Plinio Olinto, tomaram-se,
posteriormente, reconhecidos pela vasta contribuicdo tedrica e pratica para o estabelecimento da
Psicologia como ciéncia e profissdo no Brasil” (ANTUNES, 2007, p. 60).
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Tabela 4 — Filosofias sobre musica

Medeiros (1907, p. 25-27).

Bomfim (1923, p. 223 e 224).

“SensacOes mais ou menos idénticas sdo
reunidas, e sdo capazes de se despertar umas
as outras, seja por um ponto externo, seja
interno. [..] H& de acordo com cada
conjunto de ideias, conjunto de sons gue se
lhe adaptam. Um dia claro lembra uma
musica de andamento rapido, veloz — musica
gue se denomina muito correntemente,
musica alegre, o que prova bem que a masica
se associam sentimentos. [..] Para o0s

mesmos sentimentos as musicas Sa0 mais ou

“[..]

evocativa, o0

Quando se diz que a musica ¢
conceito quer significar,
somente, que a mausica, excitando a vida de
consciéncia, deixa a criatura a mercé de
todas associagdes possiveis — e muita coisa
serd evocada, ao acaso das condi¢des
pessoais e das circunstancias oportunas.
Quando um trecho musical serve de simbolo,
resulta de motivos

isto pessoais, ou

ocasionais, inteiramente estranhos aos

encadeamentos estéticos”.

menos semelhantes. [...] Essa psicologia que
€ geral para 0os que chamamos artistas
intuitivos, se pode em parte aplicar a todos

os demais”.

Fonte: Elaborado pelo autor.

Manoel Bomfim, diferentemente de Medeiros, vé as sensacOes auditivas
ligadas as questdes fisiologicas e da percepcdo. O doutor Antdnio Austregesilo, nos
“Arquivos Brasileiros de Neuriatria e Psiquiatria” (1905, p. 133 e 134), comenta que
um grande nimero de autores separa a psicologia da fisiologia, mas que, em Bomfim,
“o fato psiquico deve ser um fato fisiologico, porque um estado de consciéncia é uma
funcdo nervosa, tdo fisiologica como é a fungdo biligénica da célula hepatica”.
Helmholtz, como um dos pioneiros da “psicologia da musica”, ndo abria mao de certos
pressupostos:

Eu [Helmholtz] ndo estava disposto a separar a investigacdo fisioldgica de
suas consequéncias musicais, porque a corre¢do dessas consequéncias deve
ser para o fisiologista uma verificacdo da correcdo das visOes fisicas e
fisiolégicas promovidas, e, para o leitor, que toma meu livro para suas

conclusbes musicais sozinho, ndo pode formar uma visao perfeitamente clara
do significado e da influéncia dessas consequéncias, a menos que tenha se
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esforcado para obter pelo menos alguma concepcédo de seus fundamentos nas
ciéncias naturais (1895, p. 5, traducéo nossa).*’

A recepg¢do auditiva, ou “fatos de receptividade”, era entendida por Bomfim,
como as sensagdes refletidas pelos “[...] efeitos diretos e imediatos das impressoes
recebidas pelo organismo, e cujas excitagdes abalaram os aparelhos psiquicos” (1917, p.
52). Essas sensagoes, ou “atributos de sensagdo”, sdo para ele, divididas em trés ordens,
sendo elas: “altura”, “intensidade” e “duragdo”. Em Helmholtz (1895, p. 7, tradugéo
nossa), similarmente a Bomfim, “as sensagdes resultam da a¢dao de um estimulo externo
sobre o aparelho sensivel de nossos nervos.*® Aquilo que é entendido por Bomfim como
“atributos de sensac¢do”, Helmholtz vé como atributos de distingdo do som, que sdo:

“forga”, “altura” e “qualidade”.*®

Nessa representagdo ‘“‘cognitivo-musical”, encabegada principalmente por
Bomfim, a ideia de musica e percep¢do caminhava ao lado das teorias que j& vinham
sendo apresentadas por aqueles, que posteriormente, a psicologia da musica e a
cognigdo musical convencionaram a chamar de “pioneiros da psicologia da musica”
(por exemplo, Helmholtz, que fora citado aqui). Nos itens que se seguem, procuraremos
tratar sobre a relagdo entre esses “atributos de sensacdo” e as tecnologias musicais,

tendo como mote a ideia de recepgéao.

3.1.1 Altura

Bomfim (1917, p. 72) dizia que: “Em fisica e em musica, da-se a qualidade do
som o nome de altura”. E que: “Ela [a escala de alturas] compreende as sensagOes
correspondentes as impressdes produzidas pelos choques de 32 vibragdes por segundo

até os choques de 40.000 vibragdes por segundo.”(1917, p. 72).%° E, sobre as questdes

47“I was unwilling to separate the physiological investigation from its musical consequences, because the
correctness of these consequences must be to the physiologist a verification of the correctness of the
physical and physiological views advanced, and the reader, who takes up my book for its musical
conclusions alone, cannot form a perfectly clear view of the meaning and bearing of these consequences,
unless he has endeavoured to get at least some conception of their foundations in natural science.”

48 “Sensations result from the action of an external stimulus on the sensitive apparatus of our nerves.”

4% Segundo Menezes (2014, p. 94 e 95), em uma abordagem acUstica mais corrente, o som é entendido,
geralmente, como constituido “[...] por sua altura, sua intensidade, sua duracdo e seu timbre”. Isso pode
ser visto tanto em Bomfim, quanto em Helmholtz. Contudo, Helmholtz ndo faz mencéao sobre a duragdo
como atributo do som; isso talvez se deva, pois “sobre a duragdo, a acustica se limita, em geral, a
comentarios esporadicos inseridos na discussdo dos demais topicos [...]” (MENEZES, 2014, p. 94).

0 Hoje é sabido que o ser humano, em média, é capaz de escutar frequéncias entre 20 e 20.000 Hertz.
Bomfim, no entanto, ultrapassa essas medidas; aventamos que isso se deva a ma sintonizacdo dos
diapasGes de época, problema que também pode ser visto em Helmholtz (1895, p. 18). David Trippett
destaca esse problema, o de Helmholtz, em seu artigo “Music and the Transhuman Ear: Ultrasonics,
Material Bodies, and the Limits of Sensation.”
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fisiologicas da altura, “acredita-se que cada fibra estd em relacdo com uma célula
sensitiva, e que, sendo estas fibras de dimensdes diferentes, cada uma delas corresponde

a uma determinada altura de som [...]”.%*

Os novos aparelhos da mdsica, diante desse atributo de sensacdo,
apresentariam problemas qualitativos, uma vez que “[...] a faixa de captacdo sonora na
era mecanica, situava-se numa margem flexivel entre 150 e 2.000 Hz. No inicio da era
elétrica, essa faixa de frequéncias se situaria, imediatamente, entre 100 e 5.000 Hz”
(CARDOSO FILHO, 2008, p. 97).5?

Esses aparelhos também encontrariam saidas dentro de suas possibilidades.
Esse foi 0 caso da relacdo entre esses aparelhos e tenores, como Caruso, posto que, em
conformidade com Millard (2005, p. 59 e 60, tradu¢do nossa), a voz de Caruso se
compatibilizava com essas possibilidades, como a correspondéncia frequencial, isto é,

“[...] toda a gama do tenor cabia dentro da estreita faixa de frequéncias sonoras captadas

pela corneta de gravagio”.>

Em um bilhete, de tom humoristico, publicado pela Fon-Fon em 1 de maio de
1909, n. 18, p. 16, € possivel perceber a predominancia de musicas que foram gravadas

por tenores e registros proximos a esse (que € o caso do baritono Mario Pinheiro):

Na cidade em que nasci, nesta linda terra carioca, todos, todos possuem um
fonografo. [...] Assim, quando as mocinhas do lado, que usam papelotes e
tém cartGes postais com autégrafos do Luiz Pistarini, desandam a fonografar
a “Casa branca da serra” ou 0 “Talento e formosura’; quando o respeitavel
possuidor da dizia de filhos, da mulher anafada [corpulenta] e do palacete
disforme, pde-se a ouvir a aria da “Tosca” ou do “Elixir de amor”, pelo
Caruso; quando o meu acgougueiro desanda a fonografar o “Vem ca mulata”;
eu corro a dar corda no meu fondgrafo de seis mil réis, roufenho e rangedor e
ponho-me a ouvi-lo, estatelado deliciosamente na minha cadeira de balanco.
E uma delicia. Ndo tenho chapas do Caruso nem outros estrangeiros
intrometidos. Sou nacionalista e 0 meu repertdrio é todo de tangos, lundus e

51 De acordo com Menezes (2014, p. 72 e 73): “Nesse orgdo [ ‘érgdo de Corti’], estdo contidas cerca de
30.000 fibras nervosas ou células ciliadas, distribuidas de forma mais ou menos uniforme ao longo de
toda a membrana basilar. As extremidades das células capilares que emergem dos cilios no 6rgédo de Corti
sdo embebidas pela membrana tectorial, a qual se situa acima desse 6rgdo. Os cilios nervosos do 6rgao de
Corti constituem, poderiamos dizer, os “cabos elétricos” que transmitem 0S sinais ou impulsos elétricos
ao cerebro, o qual os processa e ‘interpreta’.”

52 Flo Menezes (2014, p. 99-101) sublinha que ha uma diferenca entre o termo “altura” e “frequéncia”.
Para ele, “a frequéncia esta relacionada a incidéncia vibratoria no tempo, enquanto que a altura relaciona-
se muito mais com a localizacao espacial dessa mesma percepgdo [...]”. Embora Cardoso Filho esteja
explicando a limitacdo da captacdo frequencial dos aparelhos, entendemos que isso influenciava
diretamente em uma discriminacg&o das alturas.

S8 “I..] the full range of the tenor fell within the narrow band of sound frequencies picked up by the
recording horn.”
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modinhas. Neste ponto, tenho a mesma compreensao patridtica internacional

do meu agougueiro.
Considero, que as grava¢des mencionadas no trecho acima: “Casa branca da
serra”, “Talento e formosura” e “Vem cd mulata”, tenham sido interpretadas e
gravadas para a Casa Edison por Mario Pinheiro, um dos cantores mais populares de seu
tempo, que, segundo matéria da Fon-Fon de 27 de Janeiro de 1923, n. 4, p. 18, “[...]
cantou para a reproducdo em discos um extraordinario repertério de modinhas
brasileiras que alcangaram o mais estrondoso sucesso”. Essa ultima, “Vem ca mulata”,
porém, foi gravada em dueto com Pepa Delgado, cantora que gravou outros discos. Na
Figura 15, podemos ver o espectrograma desse dueto; em outras palavras, a densidade

espectral de energia.
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Figura 15 — Espectrograma de “Vem ca mulata”, gravada por Mario Pinheiro e Pepa Delgado em
190654 55
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Fonte: Elaborado pelo autor.

5 0 audio utilizado para essa andlise espectral é advindo da digitalizacdo feita pelo Instituto Moreira
Salles.

55 As cores do espectrograma sdo referentes a amplitude, isto ¢, a “[...] alteracdo positiva e negativa na
pressdo atmosférica que corresponde as compressdes e rarefagdes das moléculas de ar durante a vida
(propagacédo) do som” (MENEZES, 2014, p. 29). Na bula do “Acousmographe”, programa que utilizei
para fazer o espectrograma, quanto maior a vibracdo, mais vermelho fica, e quanto menor, mais roxo fica,
sendo a ordem em escala de vibraces: roxo, lilas, azul, verde, amarelo, laranja e vermelho.
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Embora haja perda de dados na passagem de um meio para 0 outro, como é o
caso dessa digitalizacdo de um disco de Mario Pinheiro e Pepa Delgado, poucas
informacdes sdo perdidas. Mesmo com as diversas variaveis da gravacdo que perpassam
0 espectro sonoro, é possivel perceber a gama sonora em termos de frequéncias e seus
harmonicos no espectrograma; podemos perceber a densidade sonora que esse aparato
sonoro desvela no contato com os diferentes instrumentos e vozes, Nno NOsso caso, 0
piano, Pepa Delgado e Mario Pinheiro. Talvez se deva a isso a importancia que a

industria, desse inicio de século XX, deu a “classe” dos tenores e congéneres.

3.1.2 Intensidade

Outro atributo que Bomfim destaca como pertencente aos “fatos de
receptividade” € a intensidade: “A intensidade do som, formula consciente da energia da
impressao, corresponde diretamente a amplitude do movimento vibratorio” (1917, p.
72). Anélogo a Bomfim, Menezes expde: “[...] intensidades maiores correspondem a
maiores amplitudes na pressdo das flutuagdes sonoras” (2014, p. 133). Entretanto,
ressalta que a intensidade pode ser uma grandeza bastante “subjetiva” e “relativa”, e
que: “[...] a intensidade de um som senoidal depende tanto de sua amplitude quanto de
sua frequéncia” (2014, p. 134).

No decorrer do curso da histéria desses aparelhos e seus suportes, eles se
modificariam de acordo com o interesse das empresas em aprimorar a qualidade da
gravacgdo e da reproducdo, de modo a, por exemplo, ampliar as faixas de frequéncia e
amplitude das mesmas. Como também, na mudanca dos componentes dos discos e
cilindros na época. Franceschi relata que: “O gramofone surgiu no Brasil em 1900 e
Figner [empresario], que ja tinha percebido que ele tocava mais alto que os cilindros,
passou a importar os aparelhos e discos gravados nos E.U.A. vendendo tudo que
chegava, especialmente as gravac¢des de bandas ¢ arias de dpera.” (1984, p. 58).

Nessa mesma época, e por uma feliz coincidéncia, houve varias inovacées
importantes em materiais plasticos. A substituicdo das ceras macias por
celuloide e resinas fendlicas trouxe melhorias significativas na qualidade do
som gravado. A reproducdo era mais alta e clara. O meio de gravacdo mais
duro permitiu que mais sulcos fossem inseridos em um disco e trouxe alguns

segundos extras de musica. Embora as maquinas sejam muito
impressionantes, os artefatos mais importantes da histéria do som gravado no
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inicio do século XX sdo os discos e cilindros feitos dos primeiros plasticos
(MILLARD, 2005, p. 128, tradugéo nossa).>®

Leech-Wilkinson(2009), no capitulo 3, “Understanding the sources:
Performance and recordings”, discorre, que com a substituicdo da corneta metalica
pelo microfone, o cantor ndo necessitava mais “gritar”, como o fazia nos anos anteriores
a 1925, gerando uma pressdao sonora aplicada, por meio de conexdes mecanicas, ao

estilete de aco que cortava a cera ou outro material que compunha o disco e o cilindro.
Na matéria “O tempo e o disco”, Costa Filho relata:

As primeiras gravagdes foram feitas em cilindro, e o cantor que néo tivesse
bom volume de voz néo conseguia gravar. [...] [Figner] ganhou bom dinheiro
com seus aparelhos de tocar e posteriormente com suas gravagdes, que ainda
podem ser ouvidas, com a apresentacdo inicial, gritando o nome de sua casa
(Fon-Fon, 16 de abril de 1957, n. 2604, p. 72).

Nesses casos em que aparecem as dificuldades relacionadas a intensidade, deve
se ter claro que a poténcia sonora das maquinas afetava na: “[...] intensidade, percebida
pelo cérebro, [que] cresce na medida em que, proporcionalmente, 0 montante de energia
sonora absorvido pelo ouvido também cresce” (MENEZES, 2014, p. 134).

3.1.3 Duracao

Sobre a duracdo, Bomfim diz: “O atributo duragdo corresponde ao periodo de
tempo em que perdura a impressdo.” (1917, p. 53). “Nos processos sensoriais, 0s
atributos duracdo e extensdo tém valor especial, porque podem ser apreciados
isoladamente, como tempo e espago.” (1917, p. 103). Sobre essa discussdo de duracdo e

tempo, ele prossegue:

O fator tempo, necessario na apreciacdo de qualquer fenébmeno, deriva de
modo imediato da propria consciéncia, que se realiza como sucessdo ou
fluéncia de estados; quer dizer, a consciéncia existe como representagdo geral
de tempo ou de duragdo, representacdo que resulta da oposi¢do entre o que ha
de estavel no proprio eu, como sentimento de permanéncia da personalidade,
e as sucessivas variagbes de objeto. Essa oposicdo entre um elemento
constante e os estados variaveis € a condicdo essencial para a percepgao do
tempo (1917, p. 104).

6“4t this very time, and by a lucky coincidence, there were several important innovations in plastic
materials. The replacement of soft waxes by celluloid and phenol resins brought significant improvements
in the quality of recorded sound. Reproduction was louder and clearer. The harder recording medium
allowed more grooves to be squeezed onto a record and brought a few extra seconds of music. Although
the machines are very impressive, the most important artifacts of the history of recorded sound in the
early twentieth century are the cylinder and disc records made out of early plastics.”
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Mesquita, porém, faz uma diferenciagdo entre tempo e duracdo; ele descreve
que “[...] a duracdo do som obviamente ndo é o tempo. Ao contrario, 0 som molda as
duracdes de inumeras maneiras (Mesquita, 2013), fazendo-0 por vias composicionais e
cognitivas” (2020, p. 84, tradugdo nossa).>” Contudo, as visdes de percepcdo do tempo
sdo compartilhadas, de Mesquita e Bomfim, quando sob a perspectiva da consciéncia.

Estou considerando a temporalidade como um aspecto experiencial, por parte
de uma consciéncia, de acontecimentos sonoros que estabelecem duracGes
musicais e inter-relagdes entre si. Como existem inimeros tipos de
consciéncia com suas respectivas histdrias culturais, psicoldgicas, familiares
e outras, existem tantas temporalidades quanto aos tipos de consciéncia —
obviamente, h4 interse¢des conceituais mais ou menos amplas, de acordo

com o grau de compartilhamento cultural entre as consciéncias de um dado
grupo cultural (MESQUITA, 2020, p. 84, tradugio nossa).>®

Na mediacdo feita pelos aparelhos, tanto a duragdo como a experiéncia
temporal se veem atreladas as possibilidades da reproducdo de sua época. Leech-
Wilkinson explica, que “gramofones foram equipados com dispositivos para variar a
velocidade de reproducéo. [...] Embora a maioria dos discos reproduza algo em torno de
76-80 rpm, as velocidades podem ocasionalmente ser tdo baixas quanto 60 ou téo altas
quanto 90 rpm.” (2009, traducéo nossa).*® Nesse contexto: “A velocidade de rotagdo do
disco ¢ a relacdo entre a fidelidade da reproducdo e o tempo de dura¢do da gravagdo.”
(FRANCESCHI, 1984, p. 56). Quem determinava a “velocidade” nesse primeiro
momento era o ouvinte, era aquele que controlava a maquina. “[...] O ouvinte tinha que
corresponder a velocidade de gravacdo da maquina de reproducdo, porque uma ligeira
mudanga na velocidade, digamos de 78 rpm para 83 rpm, traria uma mudanga
perceptivel na frequéncia.” (MILLARD, 2005, p. 125, tradugdo nossa).®® Essa relagéo
entre velocidade de rotacédo e frequéncia pode ser vista abaixo.

ST “[ ..] the duration of sound obviously is not the time. On the contrary, the sound does mold durations

in innumerable ways (Mesquita, 2013), doing so by compositional and cognitive ways.”

8 “I am considering temporality as an experiencing aspect, on the part of a consciousness, of sound
events which establish musical durations and interrelations among themselves. Because there are
innumerable types of consciousness with their respective cultural, psychological, familiar, and others
histories, there are as many temporalities as types of consciousness—obviously, there are more or less
wide conceptual interceptions according to the cultural sharing grade among consciousnesses of a given
cultural group.”

9 “Gramophones were equipped with devices for varying the playback speed. [...] Although most discs
play somewhere around 76-80rpm, speeds can on occasion be as low as 60 or as high as 90rpm.”

80 «/...] The listener had to match the recording speed on the playback machine, because a slight change
in speed, say from 78 rpm to 83 rpm, brought a noticeable change in pitch.”



62

Figura 16 — Mudanca de frequéncia por velocidade de rotacéo

Pitch change with turntable speed
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Fonte: Leech-Wilkinson (2009).

Por sua vez, a industria da época respondia: “Falar no fondgrafo, poder ouvi-lo
repetir imediatamente o que se acabou de dizer, isto automaticamente, sem se mudar
uma peca sequer; diminuir-lhe a velocidade; para-lo instantaneamente [...]” (Fon-Fon,
n. 32, 7 de agosto de 1909, p. 22). Aqui, o controle da velocidade torna-se, pela

propaganda, uma vantagem.

Tanto o material quanto a velocidade de rotagcbes por minuto foram
importantes para o desenvolvimento do suporte de gravacéo (ver Figura 17). Do cilindro
para o disco, o material de composicao dos suportes foi o fator mais importante para a
qualidade; j&, do disco de 78 rpm para o de 45 rpm, o material e a diminuicdo de
rotaces por minuto foram importantes — quanto menor a velocidade de rotagfes, maior

seria 0 tempo de duracao de um disco.



63
Figura 17 — Cilindro e discos®!

Cilindro fonografico Disco 78 r.p.m. Disco 45 r.p.m Disco 33 r.p.m.
160 r.p.m.

|
! 9cm
\
|

17 ecm

25 cm 30 cm
Material: Cera de carnatiba | Material: Goma-laca Material: Vinil Material: Vinil
Duragéo: 2-6 min. Duragdo: 3-4 min. Duracio: 10-15 min. Duragéo: 30 min.

Fonte: Elaborado pelo autor.

Por fim, Millard comenta:

A curta duracdo do entretenimento foi o primeiro impacto perceptivel da
nova tecnologia na cultura americana. Uma diferenca importante entre uma
performance ao vivo e uma fornecida pela maquina era que a Ultima era
muito mais curta. O fonografo, o cinema e a pianola proporcionavam
entretenimento que precisava ser reduzido a curtos periodos de tempo. Como
a reproducdo era breve, tinha que ser instantaneamente reconhecida pelo
ouvinte; assim, as gravadoras escolheram o entretenimento familiar. Diante
da novidade da maquina, os ouvintes foram tranquilizados por musicas que ja
conheciam. Por razfes técnicas e comerciais, o fonografo refletia o amplo
gosto do publico (2005, p. 84, traducéo nossa).®

A capacidade de duracdo de um suporte sera um elemento importante dentro da
industria fonografica, tanto na “Era mecanica” quanto depois, capacidade que chegara a

outros patamares com 0 “Long Play”, conhecido também por LP, e 0 CD, “compact

disc”.

3.1.4 Timbre

Helmholtz dizia que os sons musicais poderiam ser distinguidos por sua

“qualidade”, e que “por qualidade do som [Klangfarbe], entendemos aquela

61 A imagem foi composta utilizando alguns dados de Millard (2005) e Franceschi (1984). Contudo, deve
se ter claro que os valores de rotagdes por minuto sempre foram volateis, bem como os materiais de
composi¢do desses suportes e seus tamanhos. O que é aqui apresentado sdo algumas aproximacdes dos
padrdes que se apresentaram na histdria desses suportes. Os discos de 45 rpm e 33 rpm fizeram parte de
um periodo posterior ao que trabalhamos nesta dissertacdo; todavia, servem como exemplo para uma
melhor comparagéo.

62 “The shorter duration of entertainment was the first noticeable impact of new technology on American
culture. An important difference between a live performance and one provided by machine was that the
latter was much shorter. The phonograph, motion picture, and player piano all delivered entertainment
which had to be squeezed into short time periods. Because the playback was so brief, it had to be
instantly recognized by the listener; thus record companies chose familiar entertainment. Faced with the
novelty of the machine, listeners were reassured by music that they already knew. For technical as well as
commercial reasons, the phonograph reflected broad public tastes.”
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peculiaridade que distingue o som musical de um violino, de uma flauta ou de um
clarinete, ou da voz humana, quando todos esses instrumentos produzem a mesma nota

na mesma altura” (1895, p. 10, tradugdo nossa).®
Nesse aspecto, Bomfim vai em posicao contraria, dizendo que:

Em md0sica, os sons se caracterizam também pelo timbre. Em psicologia,
tratando-se de sensacdes, ndo ha que estudar o timbre, porque esse fendmeno
ndo chega a ser um aspecto especial da sensa¢do pura, e sim um conjunto de
sensacdes secundarias, que se combinam a sensacdo principal na percepgéo
do som (1917, p. 72).

Em nota de rodapé, explica: “O timbre ¢ constituido pelos sons harmdnicos em
surdina e pelos ruidos fracos, que acompanham a nota musical. E € por isso mesmo que
0 timbre varia de instrumento a instrumento, ou de individuo a individuo.” (1917, p.
72).

Para além dessa acepcdao de timbre, soma-se a isso o fato de que:

Cada som que se situe na regido intermedidria entre 0 som mais puro
(senoidal) e o mais ruidoso (ruido branco) — nos quais inexiste timbre, seja
pela quantidade minima, seja pela quantidade méaxima de informacéo sonora,
respectivamente — se organiza de um modo especifico no que tange a sua
constituicdo espectral, constituindo um espectro tbnico (composto,
harmdnico), complexo (inarmdnico) ou um ruido com caracteristicas
especificas. Para tais sons, sera o timbre o fator resultante que os distinguira
de quaisquer outros sons de espectro composto, complexo ou ruidoso
(MENEZES, 2014, p. 199).

No contexto de uma percepgdo carioca que é compartilhada pela revista, talvez
o fator timbre tenha sido mais proeminente, dado que o timbre € a consequéncia de um
conjunto de “sensagdes secunddrias”. Tachado de “fanho”, sonoramente ‘“‘anasalado”,

entre outras coisas. Esta visdo mudard com a “era elétrica” e com novas tecnologias de

construcdo desses aparelhos.

3.2 Simbiose entre maquina e humano

Em uma revista paralela a Fon-Fon, a Careta de 27 de janeiro de 1912, n. 191,
p. 34, com seu toque de humor, publica a carta assinada pelo “Conde de Luxo em

Burgo” que escreve: “Sem cangonetta e com a mania furiosa do gramofone onde se

3By the quality of a tone we mean that peculiarity which distinguishes the musical tone of a violin from
that of a flute or that of a clarinet, or that of the human voice, when all these instruments produce the
same note at the same pitch.”
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engenham execraveis atentados a acustica com o berreiro de alguns seresteiros a soldo
da Casa Edison, n6s degeneramos miseravelmente e entramos de cabeca e coragdo no
esgoto da politica.” Mesmo havendo esse “atentado a actstica”, como podemos ver na
analise dos “atributos de sensagdo” feita anteriormente, a gravagdo e a reproducdo
caminhavam em direc&o oposta ao malogro (ver Figura 18). Millard lembra:
A superficie, a duracdo e a qualidade da gravacdo eram certamente
importantes, mas ndo tdo importantes quanto a masica gravada. Esse fato
ficou claro nos primeiros anos do século XX, quando a qualidade de uma voz

e a fortuita simpatia com que o gramofone a reproduziu alcancou um avango
comercial para a maquina falante (2005, p. 59, traducédo nossa).5

Figura 18 — “A curiosidade carioca”, A noticia, n. 102, maio de 1914, p. 3%
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oasa de gramophone. Emfim & uma .curiosidaide
aue.-mio faz mal-e pProva que O Nossoc povo gosta
da ‘arte, mesmo atravez de um gramophone fa:
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64<r..] The surface, duration, and sound quality of the record was certainly important, but not as
important as the music recorded. This fact was made clear in the first years of the twentieth century
whenthe quality of one voice, and the fortuitous sympathy with which the gramophone reproduced it,
achieved a commercial breakthrough for the talking machine.”

65 Transcrigdo do quadro: “E uma cena a mais das que reproduzimos sobre a curiosidade carioca. Como
se vé na gravura, 0s curiosos se aglomeram a porta de uma casa de gramofone. Enfim, é uma curiosidade
que ndo faz mal e prova que 0 nosso povo gosta da arte, mesmo através de gramofone fanhoso...”.
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Fonte: Hemeroteca digital da Biblioteca Nacional.

Os sons advindos dessas maquinas nao eram sO entendidos e recepcionados
através das “sensagdes” refletidas pela impressdo nos “receptores”, mas apesar delas
(sensagdes). Do que vimos, “[...] muitos elementos apresentados pelo autor [Manoel
Bomfim] nessas obras [“Nogdes de Psychologia”e ‘“Pensar e dizer”] guardam
surpreendente atualidade” (ANTUNES, 2007, p. 77). Todavia, “[...] as tecnologias de
reproducéo de sons séo artefatos de grandes transformacdes na natureza fundamental do
som, do ouvido humano, da faculdade de ouvir e das préaticas de escuta que ocorreram
ao longo do século XI1X” (STERNE, 2003, p. 2, tradugdo nossa).%

Se em uma macroestrutura a recepgdo se dava por diferentes caminhos, seja
dentro de um contexto sociocultural ou de um quadro imaginario, na microestrutura essa
recepcdo se daria individualmente, no contato pessoal com o objeto de escuta. Cada
individuo se adaptaria ao som modificado, a0 som que acusticamente ndo se

comportava como 0 som da musica do século anterior.

Diferentes estratégias foram adotadas para aquilo que se apresentou como
ruidoso, acusmatico, “transactistico”,%’ etc. Ha4 uma interagdo entre ser humano e
maquina, como em um processo de simbiose, ndo em um plano bioloégico, mas
cognitivo. Varias ferramentas podiam ser adotas ou nao por esses individuos, uma vez
que a audicdo estd inserida em um processo de aprendizagem, aspecto lembrado por

Sterne (2003, p. 12) no caso do “garoto selvagem” .

Sobre o ruido, por exemplo, fator constante nessas maquinas, e que era visto
com agravo em alguns textos, ele poderia ser aplicado como instancia do subconsciente,

0 agente da “habituagdo”. Snyder diz:

Vimos que o reconhecimento envolve uma interagdo entre a experiéncia atual
e a meméria. Quando essa interacdo produz continuamente uma combinagdo
perfeita, 0 fendmeno da habituacéo pode ocorrer. Quando “re-conhecemos”
completamente algo, ndo ha mais necessidade de processar conscientemente
essa informacdo porque ela jA € completamente familiar para nés, o que

8 s ...] Sound-reproduction technologies are artifacts of vast transformations in the fundamental nature
of sound, the human ear, the faculty of hearing, and practices of listening that occurred over the long
nineteenth century.”

67 O prefixo “trans” é utilizado no sentido de “para além de”, no caso, de um pensamento acustico que
escapa daquele estabelecido como pratica sociocultural anteriormente.

8 Sterne se refere ao caso do garoto Victor, recolhido por Jean-Marc Gaspard Itard na Franga em 1801.
Como o garoto crescera na floresta, sem contato com os estimulos culturais, ele ndo demonstrava
qualquer reacdo ou interesse pelos sons corriqueiros do entorno cultural da época. O caso foi retratado no
filme “O garoto selvagem” de Francgois Truffaut, de 1970.
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geralmente faz com que essa informacdo saia do foco da percepcéo
consciente e se torne parte de nossa percepcdo e fundo conceitual (2000, p.
23 e 24, grifo do autor, traducéo nossa).®®

Em histéria da Fon-Fon, n. 39, de 25 de setembro de 1926, p. 76, André
Kreuze narra: “[...] ponhamos de lado o seu pequeno ruido mecanico e o seu pouco de
desafinacdo [do fonodgrafo]”. O autor continua em outro paragrafo: “Quando o café
fumegava em nossas Xxicaras e ouviamos cantar Fragson e Milly-Mayer, levados pela
imaginacdo, acreditdvamo-nos transportados, como por encanto, a um dos grandes
‘music-halls’ parisienses.” Nessa narrativa, tanto “ruido”, quanto “desafinacdo” vao

para um segundo plano, enquanto uma apreciacao estética é posta em foco.

Elementos de uma audi¢do, onde o evento sonoro ¢ “multiparamétrico”, se
comportariam diferentemente. A “integragdo”, ferramenta citada no trecho abaixo,

ocorre dentro de um “horizonte cultural” em que o ouvinte esta inserido.

[...] o evento sonoro é multiparamétrico e pode apresentar simultaneamente
redundancia em um parametro e contraste em outro. Em outras palavras,
embora um ouvinte possa optar por um pardmetro para criar uma
continuidade perceptiva, outros parametros, que podem ser articulados em
momentos deslocados em relacdo ao parametro escolhido, podem enriquecer
a percepcdo e estabelecer momentos de ambiguidade. A integracdo ndo
ocorre, obviamente, gragas a um sistema inato, mas € o produto de uma
interacdo entre uma capacidade mnemdnica e um processo de enculturacdo
desenvolvido a partir de inimeras experiéncias com estimulos sonoros
presentes no horizonte cultural do ouvinte (MESQUITA, 2020, p. 91,
traducéo nossa).”®

No texto de André Kreuze, o sujeito da histdria pde de lado a “desafinagdo” da
maquina, que poderia ser causada pela velocidade de rotacdo, como Vvimos
anteriormente. Em contraste ao ruido, entendido pela actstica como “saturagdo sonora”

(Menezes, 2014, p. 25), ¢ diante da “desafinagdo”, da percep¢do da mudanga ligeira nas

“alturas”, outros parametros sdo articulados em momentos deslocados, “enriquecendo”

89 “We have seen that recognition involves an interaction between current experience and memory. When
this interaction continually produces a perfect match, the phenomenon of habituation can occur. When
we completely ‘“re-cognize” something, there is no longer any need to consciously process this
information because it is already completely familiar to us, which usually causes this information to pass
out of the focus of conscious awareness and become part of our perceptual and conceptual background.”
0. ] the sound event is multiparametric and can simultaneously present redundancy in one parameter
and contrast in another. In other words, although a listener can opt for one parameter in order to create
a perceptive continuity, other parameters that can be articulated in shifted moments in comparison to the
chosen parameter can enrich the perception and establish moments of ambiguity. The integration does
not occur, obviously, thanks to an innate system, but it is the product of an interaction between a
mnemonic capacity and an enculturation process developed after innumerable experiences with sound
stimuli present in the listener’s cultural horizon.”
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aquilo que esta sendo escutado. Nesse sentido, André Kreuze sublinha os “ritmos” desse

“café-concerto” como uma caracteristica sonora especial nesse momento idilico.
lazzetta aventa:

Enfim, os processos de escuta estdo sujeitos a dois niveis de varidveis que
impdem uma dindmica ao resultado final desses processos, ou seja, 0 aspecto
cognitivo da escuta. O primeiro nivel estd mais ligado ao funcionamento do
aparelho auditivo e aos estadgios mais primarios de processamento sonoro
pelo cérebro. Nesse nivel, o material sonoro bruto captado pelo ouvido é
filtrado, analisado e selecionado. Estdo em jogo ai mecanismos fisiolégicos
situados no ouvido interno, mas também um processamento primario
realizado pelo cérebro. Um segundo nivel, geralmente dependente do
primeiro, € responsavel pela interpretacdo do estimulo sonoro e envolve
aspectos cognitivos mais complexos. E nesse nivel que podemos construir
uma rede de conexdes de significados estabelecidos a partir das informacdes
dadas pelo aparelho auditivo. Isso envolve, obviamente, 0s niveis mais
complexos da atividade mental, a partir dos quais pode-se ter consciéncia dos
fendmenos sonoros, criar representacdes, elaborar conhecimento, estabelecer
conexdes (2009, p. 103).

E dentro desses planos/niveis que os sons “maquinais” se inserem em um
contexto sociocultural, apresentando uma determinada qualidade sonora. Uma recepgéo
cognitiva operava por meio “dialético”, na acep¢dao mais simples da palavra: entre
ouvido e maquina, masicas eram assimiladas por uma outra escuta, que ndo aquela,
tradicional, que ndo permitia um Som repleto de “atentados a actistica”. A “ventarola
acustica” do “Homem do futuro”, espécie de ouvido de um homem bibnico, retratada
em uma secdo comica da revista de 14 de outubro de 1911, n. 41, p. 56 (ver Figura 19),
ndo deixa de representar, apesar das implicagbes distintas, o processo de simbiose

refletida pela recepgéo.
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Figura 19 — “O homem do futuro”

O HOMEM DO FUTURO
(INTERVIEW)

REPORTER — Sabe escrever?

O HOMEM DO FUTURO — Nao, fago uso da ma-
china de escrever.

R. — Sabe cantar?

— Nao, fago uso do phonographo.

R. — Sabe tocar um instrumento qualquer ?

—Nao. posstio uma pianola.

R. — Sabe costurar ?

— Nao, tenho uma machina electrica.

R. — Sabe desenhar ?

— Nédo, comprei uma machina photographica
que torna essa «habilidade» perfeitamente dis-
pensavel.

R. — Sabe andar ?

— Nao, viajo sempre de «tramway», estrada
de ferro, automovel, aeroplano, motocycleta. De
resto, tambem sei patinar.

R. — Como vé?

R. — Dorme facilmente ?

— Naio, fago uso de narcoticos.

R. — Posstie bons dentes ?

— Tenho uma dentadura americana o que ha
de mais perfeito.

R. — Comtudo e apezar de fazer uso de nar-
coticos para dormir estd gordo. '

— Estd claro: engordo artificialmente.

R. — Deus do céo! Mas pelo menos deve ter
opinides politicas, litterarias, etc. -

— Néo, sou filiado a um partido politico e
sempre estou de accordo com o meu chefe. No
que concerne ds bellas lettras e 4s artes cinjo-
me as criticas do meu jornal predilecto.

R. —E’ automatico da ponta dos cabellos 4
ponta dos pés. Ao menos respira livremente ?

— Nem por sombras! Tenho um apparelho
para respiragdo artificial.

R. —E’ casado ?

— Néo, porque os proprios filhos se conse-
guem artificialmente.

O reporter disparou.

— Tenho um olho de vidro, para o outro uso
uma lente especial.

R. —E o ouvido ?

— Uso uma ventarola acustica.

Fonte: Hemeroteca digital da Biblioteca Nacional.

3.3 A “ventarola acustica”

Havia, para além dessas distor¢cGes nos aspectos mais fundamentais do som,
outros defeitos e distor¢Bes fortuitos ao processo de gravacdo e reproducdo, como
podemos observar na tabela abaixo. Esse mundo moderno, dos automaveis, dos avides,
das ferrovias e, em seu sentido micro, do “barulho” e do “ruido”, veio para alterar
aquilo gue ja estava posto, da musica como, segundo o autor que carrega 0 pseudénimo
de B. Quadro, uma “[...] arte de pensar com os sons. [Que] ndo pode ser, assim,
utilizada de outro modo que ndo seja a tradugdo das nossas emocgBes por meio da
melodia e da harmonia” (Fon-Fon, n. 49, 9 de dezembro de 1922, p. 24).

O Rio transborda presentemente de casas de gramofone. E uma gritaria
infernal de vitrolas e ortofénicas por todos os lados, alternando os sambas
com os cantos litlrgicos ou as Operas de Wagner com 0s jazzs negroides.
Atravessando as ruas, perseguido pela fanhosidade de tais instrumentos e
mais dos altos falantes, amaldigcoo intimamente Rousseau. Pois esse
camarada ndo teve o descoco [audacia] de definir a musica como ‘a arte de
combinar os sons de modo agradavel ao ouvido’? (Fon-Fon, 7 de dezembro
de 1929, p. 42).

Para aqueles que viam com maus olhos essas mudancas, 0s sons que advinham

dessas cornetas e caixas acusticas eram opostos a essa arte de “combinar” e “pensar” os
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sons. Isso era provocado tanto por um repertério considerado barulhento, ou seja, a
masica popular, o jazz, o fox-trot, entre outras, quanto pelas préprias sonoridades dessas
maquinas. A ideia de Bomfim vai ao encontro dessa perspectiva, porquanto “a sensacdo
de ruido é devida a vibracgdes bruscas, de tal ordem que ndo deixam distinguir a altura.

Falta-lhes aquele carater de sucessao uniforme” (1917, p. 72 e 73).
Essa definicdo de Bomfim ainda ecoa quando observamos que:

Objetos que vibram de maneira ndo-periédica ou simplesmente aperiddica,
sem nenhum modelo definido e regular de repeticdo, possuem espectros
inarménicos e geram sons indefinidos em altura, sem poderem ser associados
a uma determinada nota musical. Ao contrario do som harménico, no qual se
tem um espectro discreto, em que a energia s6 podera ser encontrada, em
uma banda de frequéncias, em determinadas frequéncias harmonicamente
correlatas ai presentes, no caso de tais sons aperiddicos consideravelmente
densos a energia existe de modo dissipado por toda a gama de frequéncias de
uma determinada banda, resultando dai um espectro distribuido. Tais
fendmenos sonoros sdo denominados pela acustica, genericamente, por ruido
(MENEZES, 2014, p. 24, grifo do autor).

Tabela 5 — Defeitos nas gravacfes de gramofone
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PROCESSO ESTAGIO DEFEITO
. Estudio (a) Fonte sonora 1. Exploséo
(b) Microfone 2. Corte dos graves
(c) Amplificador
Il. Gravacéo (d) Agulha gravadora ou 3. Granulacao
agulha de corte 4. Geminag&o
(e) Torno 5. Quebra da parede do
(f) Cera em branco sulco
6. Tramas de perfis
7. Choro do piano
I1l. Prensagem (g) Grafite e 8. Desniveis na superficie
eletrogalvanizagao 9. Espinha
(h) Matrizes 10. Falta de definicdo
(j) Carimbo de prensagem
ou moldes
IV. Moldagem (k) Materiais 11. Prensagem a quente e a

frio

12. Superficie abrasiva
13. Obstrucdes

14. Bolhas

15. Extensdes

16. OscilacGes

17. Superficie ruidosa
18. Espessura irregular
19. Erros de etiqueta

V. Armazenamento

(m) TensBes internas
(n) Influéncias externas

20. Rachaduras e fendas
21. Entortamento

Fonte: Owen e Bryson (1931-1932, traducéo nossa).

A natureza dessas maquinas e seus suportes era também o ruido, que distorce e

modifica o som. Ja no final do século XIX e inicio do século XX, Emile Berliner

desenvolveu um método proprio de gravar sons em disco de zinco e a partir deles

produzir uma copia, fazendo uma “[...] matriz, em cobre, a partir do disco original de

zinco gravado em &cido e depois usar essa matriz negativa para imprimir discos

positivos sobre algum material adequado. Como, por exemplo, um carimbo de metal
imprime sobre lacre derretido pelo calor” (FRANCESCHI, 2002, p. 75 e 76). O ruido,

nesses primeiros momentos da captacdo e producdo, é elemento inerente, bem como

potencial. Em seu texto, Owen e Bryson (1931-1932) explicam sobre cada item que

compoe essa coluna dos “Defeitos” incidentais e inerentes, que fazem parte da era

acustica e elétrica da gravacéo e reproducdo. Sao alguns deles:
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1. “Explosao”: saturacdo do som causado pela limitacdo dos microfones de época
a determinados excessos de energia, a qual afetava principalmente os instrumentos
Percussivos;

2. “Corte dos graves”: como jd mencionado, se dava pela limitagdo da captacédo a
um ambito de frequéncias, geralmente entre 150 e 2.000 Hz;

3. “Granulacio”: é 0 que acontece quando o disco fica por muito tempo guardado
ou se sua constituicdo material ndo for exatamente correta, 0 que pode levar a
microdesniveis na superficie do disco, e consequentemente ao ruido;

4. “Geminagoes”: sdo sulcos que, em vez de estarem espacados cerca de 0,01
polegada entre um e outro, estdo quase que ligeiramente juntos, geminados, a menos de
0,01 polegada. O defeito é de “pouca importancia”, aventam Owen e Bryson, mas pode
levar a uma quebra da particdo entre dois sulcos;

5. “Quebra da parede do sulco”: € quando dois sulcos adjacentes se fundem
devido a um deslocamento, para além dos limites entre sulcos, da agulha gravadora;

6. “Tramas de perfis”: é um evento externo que causa uma oscilacdo vertical da
agulha gravadora/corte. Nessas circunstancias, a profundidade do sulco varia, o que
tende a cortar a trilha e, assim, reduzir a vida util do disco, bem como prejudicar a

qualidade da reprodugéo;

Figura 20 — Tramas de perfis

Sulco
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v

Disco

Fonte: Owen e Bryson (1931-1932).

7. “Choro do piano”: de acordo com o0s autores, € um termo para descrever uma

queda “irritante” nas frequéncias das notas sustentadas;

8. “Desniveis na superficie”: esses desniveis na superficie poderiam ser causados

pela presenca de materiais entre o carimbo de prensagem e a matriz;
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9. “Espinha”: a “[...] impureza na matéria prima causard um leve amassado no

carimbo, que € reproduzido como uma ‘espinha’ nos registros subsequentes”;

10. “Falta de defini¢ao”: “A falta de defini¢cdo pode ser causada pela eroséo da face

metalica do carimbo, devido, por exemplo, a muitas impressdes feitas a partir dele.”;

11. “Prensagem a quente e a frio”: “As prensagens a quente e a frio, também, dao
origem a registros que carecem de definicdo, principalmente no segundo caso, quando a
matriz ndo estd quente o bastante para fundir suficientemente o material, de modo que o
registro ndo € devidamente reproduzido.” (OWEN e BRYSON, 1931-1932, traducéo

nossa);

Em uma nota de rodapé, da cronica “4 Canc¢do da Felicidade”, escrita pelo
“Sr. Yves”, pode-se ler: “Confesso que ndo gostava dessa obra [“Cancdo da
Felicidade”]. E ndo gostava porque, até agora, s6 a tinha ouvido reproduzida pelos
discos de vitrola, ou pela voz raspante do radio.” (Fon-Fon, n. 28, 13 de julho de 1929,
p. 31). De encontro a essa nota, o autor também menciona, na mesma cronica, 0 que
pode ser interpretado como uma outra escuta, uma escuta que ndo é mediada por esses
aparelhos, onde a “Cancdo da felicidade” é colocada como uma musica “Rica de
suavidade e dogura.” Por esse angulo, como ja dito, um outro ouvido era necessario para
recepcionar esses ruidos proprios dessa modernidade que se impunha, como €é possivel
constatar na seguinte citacdo: “Por mais que se proteste, por mais que a imprensa
reclame, ndo se consegue impedir os diversos ruidos que assolam esta capital. Em toda

a parte reina o barulho.”(Fon-Fon, n. 2, 9 de janeiro de 1915, p. 22, grifo nosso).

O ruido, que é aqui tratado em seu sentido micro, que esta sob a perspectiva do
defeito e da distor¢do do som engendrado pelas maquinas falantes, ecoava e refletia no

macrorruido, o ruido do repertorio popular brasileiro e internacional.

Assim se chamam, nos Estados Unidos, as orquestras de negros dos cafés-
cantantes, Gltima dinamiza¢do do maxixe, do cake-walk, do tango, do
shimmy. E a barulheira e 0 descompasso ao mais alto grau, essa musica que
impera na sociedade tumultuéria, anarquica e desregrada deste fim de mundo.
Em tal mdsica, se € que merega esse nome, fundem-se 0s rumores e bulhas
das grandes cidades: [...] fonfonar de automdveis, rodar de caminhdes,
ranger de tramways, assobiar de maquinas, roncar de aeroplanos, pregfes de
camel6s, sussurros de multiddes [...] (Fon-Fon, n. 43, 27 de outubro de 1923,
p. 27, grifo nosso).
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A maioria daquilo que advinha da populacdo e da cultura negra, mais
especificamente, era visto como ruidoso, no sentido abjeto que essa palavra poderia
conotar. O “Batuque” de Lorenzo Fernandez, composicdo que embora se utilize dos
ritmos e aspectos melddicos da masica negra brasileira, ainda é estruturada, em grande
parte, dentro dos moldes “eruditos” da musica europeia. Todavia, em suas “Notas de
arte”, Oscar d’Alva comenta: “O ‘Pastoreio’ € a ‘Toada’ nos impressionaram melhor
que 0 ‘Batuque’, ndo obstante ser este 0 tempo [movimento] mais aplaudido. Nesta
época de apoteose ao pontapé e ao murro, € natural que o gosto se deturpe e se prefiram
mais ruidos do que sons...” (Fon-Fon, n. 27, 4 de julho de 1931, p. 41, grifo do autor).
Isso acontecia a revelia das artes de uma elite mais tradicional, frequentadora dos saldes
literarios do Rio, onde “[...] os artistas e 0 alto mundo, [vinham] contribuindo, sem
ruido, mas com brilho, para desenvolver nas classes elegantes o respeito e 0 gosto pelas
artes e pelas letras” (Fon-Fon, n. 3, 25 de abril de 1908, p. 30, grifo nosso). Ademais,
Thompson, na esfera norte-americana, diz que: “A distingdo fisica entre ruido e musica
foi igualmente desafiada, ndo apenas em meio ao gim e a fumaca das boates jazzisticas,
mas também de dentro do reino da cultura musical da elite em si, com uma nova

geracdo de compositores [...]” (2002, p. 133, traduc&o nossa).”

Em semelhanca as méaquinas falantes, as vozes populares que aparecem no
trecho abaixo trazem a caracteristica “roufenha” e “estridente”, termos que geralmente
aparecem na revista Fon-Fon como descritores acusticos dos aparelhos tecnoldgico-
musicais de época. Com isso, ndo seria de se estranhar que uma parcela da prosperidade
da nascente industria fonografica estivesse nas vozes roufenhas do povo e do repertério

ruidoso “popular”, estabelecendo algumas das bases da recepgédo popular.

Pelas ruas movimentadas e rumorosas da cidade passavam, em bandos
acanalhados, ou em carros velocissimos, impulsionados pela loucura do
momento, homens e mulheres, debochados e cinicos, entoando, ao barulho
grosseiro do batuque, as Ultimas cangfes carnavalescas. Os grupos se
cruzavam, e as vozes, desencontradas e plurisonas, espalhavam pelo ar
fragmentos dessas modinhas populares... Ouvia-se, ao longe, entre o barulho
dos crétalos e dos pandeiros: “Com que roupa, com que roupa eu vou...”E as
vozes, roufenhas ou estridentes, agudas ou quase abafadas pelo cansaco e
pela exaustdo, variavam numa multiplicidade indescritivel, espalhando
cangdes pela cidade (Fon-Fon, n. 12, 21 de margo de 1931, p. 53, grifo
N0sso).

I “And the physical distinction between noise and music was similarly challenged, not only amid the gin
and smoke of jazzy nightclubs but also from within the realm of elite musical culture itself, as a new
generation of classically trained composers [...] .
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[...] a cultura do povo brasileiro seguia seus proprios caminhos, a revelia dos
circuitos cultos, assimilando aquela modernidade canhestra ao seu préprio
cotidiano popular e musical, doravante alterado em sua rotina pela audicéo
dos primeiros discos gravados ou ao assistir aos primeiros filmes mudos
(SALIBA, 2012, p. 286).

Gréfico 2 - Entre os géneros musicais de 193072 73

CATALOGOS DA FON-FON 1930
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Fonte: Elaborado pelo autor.

2.0 grafico aqui apresentado corresponde a uma leitura parcial do que acontecia musicalmente no
territério do Rio de Janeiro, uma vez que, o mesmo foi constituido pelos repertérios das gravadoras
Odeon e Columbia, veiculados em catalogos nas paginas da Fon-Fon (Fon-Fon, n. 7, 15 de fevereiro de
1930, p. 25); (Fon-Fon, n. 8, 22 de fevereiro de 1930, p. 22); (Fon-Fon, n. 11, 15 de marco de 1930, p.
19); (Fon-Fon, n. 13, 29 de marco de 1930, p. 25); (Fon-Fon, n. 15, 12 de abril de 1930, p. 70); (Fon-
Fon, n. 19, 26 de abril de 1930, p. 69) e (Fon-Fon, n. 22, 31 de maio de 1930, p. 25).

3 A relacdo das musicas que compdem o grafico pode ser observada nos anexos desse trabalho.
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O gréfico acima, composto a partir dos catalogos de discos presentes nas
paginas da Fon-Fon de 1930, nos mostra um pouco do potencial inerente da musica
popular, pois sera por meio dela que a industria fonografica ird se ampliar e fortalecer
nos anos subsequentes, em sua fase elétrica, que ja estava em curso, bem como o radio.

A escuta, portanto, estd intimamente ligada a experiéncia e a aprendizagem,
quer dizer, escutamos a partir de uma vivéncia, pela a¢do dos sentidos e do
corpo. Isso talvez ajude a entender por que os ouvintes no inicio do século
tiveram tanta dificuldade para distinguir entre 0 som cantado pelas divas da
época e 0s sons ruidosos dos fonografos. Além de toda a magia que envolveu
0s tonetests,’ é preciso considerar que aqueles ouvintes ainda ndo haviam
“aprendido” a ouvir e a identificar as caracteristicas dos sons gravados, uma
vez que essa era uma situacdo totalmente nova naquele momento. Talvez ndo
fossem capazes de associar os ruidos da agulha sobre os cilindros gravados a
masica que ouviam, ou mMesmo nao conseguissem processar a grande

quantidade de informacéo trazida pela nova tecnologia (IAZZETTA, 2009, p.
104, grifo do autor).

Em suma, a distorcdo do som, que era prdpria da natureza do fondgrafo, do
gramofone e da vitrola, estava sujeita a outra distorgéo, que era caracterizada pela voz e
masica do povo nessa modernidade em que figurava o Rio de Janeiro e a Primeira
Republica; foi esse fator, em especial, que garantiu e promoveu uma recepcao dessas
maquinas ¢ de uma nova escuta, de um novo ouvido, de um par de “ventarolas
acusticas”. A0 contrario da argumentacdo da revista, que por vezes emprega uma

preconceito racial e classista, vejo no “ruido” da voz e do repertério musical do povo o

elemento chave para o desenvolvimento da musica e de locomocao de sua historia.

Em contraponto ao movimento dos ruidos das maquinas se fazerem ressoar no
ruido popular, do repertério e da cidade, havia, por parte da industria fonografica, um
empenho por uma higienizacao dos defeitos sonoros da reproducéo e da gravagéo. A luz
disso, se desenvolveram ndo sé as tecnologias, como também o mito da “alta-
fidelidade” (IAZZETTA, 2009, p. 214). Poder trocar um modelo de aparelho por outro
modelo mais novo, em termos de langamento, era poder se aproximar da utopia da alta-

fidelidade do som gravado.

4 Os “tonetests”, dentro do cendrio norte-americano, seriam apresentacdes propagandisticas, em que se
tinha a demonstracdo de uma gravacdo e de uma voz executada ao vivo, fondgrafo e cantor, onde a
intengdo era persuadir o grande ptblico de que era quase impossivel distinguir um de outro. “Milhares de
apresentacdes desse tipo foram realizadas e, a julgar pelo sucesso das vendas do produto, parece razoavel
pensar que o publico realmente ndo percebia uma diferenca significativa entre uma performance ao vivo e
uma gravagéo, ou, se percebia essa diferenca, néo estava muito preocupado com ela.” (IAZZETTA, 20009,
p. 91).
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Figura 21 — “Reproducio fiel”, Fon-Fon, n. 15, 13 de abril de 1929, p. 25

A MUSICA TRAZ ALEGRIA

PARA MAIOR ALEGRIA NO LAR COMPRE HOJE MESMO UM PHONOGRAPHO
COLUMBIA VIVA-TONAL E UMA COLLECCAO DE SUAS MELODIAS
PREDILECTAS EM Discos COLUMBIA VIVA-TONAL

SAO OS UNICOS DISCOS SEM CHIADO. REPRODUCGCAO FIEL DE TODOS OS
SONS GRAVADOS

Fonte: Hemeroteca digital da Biblioteca Nacional.

O desenvolvimento das maquinas, o poder de producdo de um alto volume
desses aparelhos feitos por uma méo de obra ndo qualificada (MILLARD, 2005, p. 38),
juntamente com as propagandas, aceleraram 0 processo de recepcao, que sem duvida

operou no impulsionamento da vida musical moderna.

Figura 22 — A “vendagem de discos”, O Malho, n. 56, 28 de junho de 1934, p. 6

1925. 1926 1927

Quadro decrescente da vendagem de discos,

Fonte: Hemeroteca digital da Biblioteca Nacional.

O quadro acima, composto por numeros da industria de discos norte-
americana, revela também uma realidade brasileira, uma vez que a economia nacional
era afetada pela internacional — pois, mesmo havendo fabricas de producédo de discos no
Brasil, ndo havia producdo interna de maquinas falantes. Nesse aspecto, o Brasil
dependia da importacdo de maquinas de outros paises, principalmente dos Estados

Unidos. A ldgica, de producdo e consumo, sera afetada, como ja mencionado, pelas
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crises causadas pela Primeira Guerra Mundial e pela Grande Depressdo na Bolsa de

Valores de Nova lorque em 1929. Em um texto de 1931, pode-se ler:
Para que um autor ou intérprete chegue a receber um conto de réis, é preciso
que se vendam 5.000 chapas [discos], 0 que, a razdo de 12$000 [doze mil
réis, valor de um disco], perfaz a importancia de 60 contos! [...] Porque, para
[um autor ou intérprete] vender 5.000 discos, no nosso pais, e principalmente
neste momento de crise, é preciso que se trate de qualquer coisa de realmente
extraordinario no sentido do agrado popular, que prefere, quase sempre, a

produgdo inferior, derivada dos sambistas do Morro do Salgueiro (Fon-Fon,
n. 29, 18 de julho de 1931, p. 48 e 49, grifo nosso).

Aos poucos, os aparelhos da era acustica, de energia mecéanica, vdo dando
lugar aos aparelhos elétricos e ao rédio. A fase elétrica da gravagdo e reproducdo em
radiotransmissdo potencializardo uma nova fase de consumo e produgdo, de maneira
bem mais intensa que a era acustica; trardo uma nova dindmica, ainda na década de
1930, para a industria fonogréafica, acometida pelos reflexos da Crise de 1929. Esses
aparelhos da eletricidade se coadunardo com uma outra politica e um outro sistema
econdmico, se fundirdo em um s6 corpo (ver Figura 23); porém, ainda manterdo alguns
tracos dessa historia da transformacdo da escuta iniciada pelo fonografo, pelo
gramofone e pela vitrola, fazendo da histdria da gravacdo e reproducao uma historia de
“longa duragdo”, termo que Braudel explica como:

Em todo caso, é em relacdo a essas extensdes de historia lenta que a
totalidade da histéria pode se repensar, como a partir de uma infraestrutura.
Todas as faixas, todos os milhares de faixas, todos os milhares de estouros do

tempo da histéria se compreendem a partir dessa profundidade, dessa semi-
imobilidade; tudo gravita em torno dela (2005, p. 53).
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Figura 23 — Radio Eletrola, Fon-Fon, n. 10, 8 de marco de 1930, p. 9

?r:l""a combinagio Radio-Elec-

o a-Victor RE-45 reproduz
€Ctricamente a musica apanhada
©ar e a gravada em discos. Am-

Parada pela insuperavel qualidade
ICtor. Prego

Fonte: Hemeroteca digital da Biblioteca Nacional.

A historia dessa transformacio da escuta gestada na Belle Epoque carioca é
uma histéria que nos afeta até hoje, pois ela ndo morreu com o apagar das luzes da era
acustica. A trilha de registros formada pelos textos e ilustracfes dessas revistas
semanais, das concepcbes de Bomfim e tantos outros registros, nos mostram o quanto

esse passado é vivo e proximo de nés.
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Conclusao

Sem davidas inimeras questdes abertas pelo século XX nos levam a reflexao.
A historia é viva, se transforma e é subordinada ao tempo-espaco de cada época, porém
é reveladora e instrutiva. O Brasil do século XX teve a experiéncia de vivenciar a aurora
das maquinas falantes, do radio, do samba em disco, da vacinacdo, dos problemas com
0 voto impresso, das crises econdmicas e tantas outras coisas. Fatos que foram
registrados nas noticias dos jornais, propagandas, ilustracfes, mdsicas, cronicas.
Registros que nos chegam hoje, mesmo em meio a fogo e sucateamento, como valorosa

fonte de aprendizagem e elucidagdo para um século XXI ainda mais complexo.

O século XX, como pudemos ver, pavimentou um estreitamento entre a musica
advinda das maquinas e os seres humanos. O século XXI, por sua vez, esta fortalecendo
e fazendo com que essa relacdo seja parte cada vez mais essencial da vida sociocultural.
Quantos brasileiros, assim como eu, antes da pandemia, andando de transporte publico,
ja ndo compraram fones de ouvido vendidos por um vendedor ambulante, fones de R$
5,00 ou R$ 10,00, e com eles ouviram um “universo” de musica, mesmo sabendo ou
ndo sobre sua precariedade? Sobre esse exemplo, é claro que ha muitas varidveis com
aquilo que foi dissertado aqui, porém ndo deixam de ser curiosas as semelhancas de

uma escuta mediada pelas tecnologias, sejam elas mecanicas, elétricas ou digitais.

A analise da recep¢do das novas tecnologias de gravacdo desvenda inUmeros
detalhes sobre as invengdes das tradi¢bes, a ocupacdo dos espagos por essas maquinas, a
substituicdo dos instrumentos por esses aparelhos, a idolatria das pessoas gravadas nos
discos e cilindros, os primordios de uma massificacdo de um determinado repertério, e
assim por diante. Esses processos, que de certa forma eram lastrados na distor¢do do
som, nos revelam uma transformacédo da escuta, tanto em seu aspecto social como nos

aspectos cognitivo e técnico.

Por meio de duas dimens6es pudemos conhecer melhor essas tecnologias. Em
sua dimensdo macro, conseguimos observar como essa modernidade e modernizagdo se
estabeleciam, no infiltrar do ambiente doméstico, na substituicdo de antigos
instrumentos por novos, fazendo parte essencial do imaginario e da cultura carioca. Ja
na sua dimensao micro, observamos como a natureza do som ¢ afetada, mesmo partindo
de uma premissa tradicional, dos “quatro parametros do som”, mas que muito nos revela

sobre as tecnologias em questdo. Essas duas dimensdes se encontram na ressonancia de
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dois elementos, no repertério de uma populacdo (macro) e no ruido inerente as
maquinas (micro), gerando um processo de recepcdo e transformacdo ineditos na

historia da humanidade.

Investigar ideias como a de Bomfim, pensador brasileiro pouco discutido nos
campos da psicoacUstica e da musica, e investigar a discussdo que se tinha na época
sobre as maquinas falantes, por meio da revista Fon-Fon, é sem ddvida colaborar para a
manutencdo e analise de uma memdria brasileira, que eventualmente se torna
inacessivel, como no caso da retirada do site da Biblioteca Nacional do ar ap6s ataques
de hackers, e eventualmente perdida, como no caso dos incéndios de varios museus
brasileiros, em que se perderam diversas informagfes musicais de mais de um século
que ainda ndo haviam sido digitalizadas. As maquinas falantes possuem uma voz para
além das vozes emprestadas pelos cantores de época, uma voz prépria, que se perpetua
nas franjas do tempo e que € viva até hoje, em uma escuta atemporal, enquanto houver

mediacdes tecnoldgico-musicais.
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Anexos

1. Instrugdo de pesquisa no site da hemeroteca™

Figura 23 — Radio Eletrola, Fon-Fon, n. 10, 8 de marco de 1930, p. 9

% Fon Fon : Semanario Alegre, Poli X +

& (& CA N3o seguro memoriin.br,a‘dccr'Ar,-’DocReader.aspx?blb:259063&'pagf<s=1

Fon Fon : Semanario Alegre, Pol
Espusiante (RJ) - 1907 a 1958

xata, cologue as palavras entre aspas. Ex.: "mundo

‘Ano 1907\Edigao 0001

Nimero de pagina ({ 1/303) <[]
y |

il

Ano e mimero de
edigdo

Edicdo 0003

Edicdo 0004
Edicdo 0005

Fonte: Elaborado pelo autor.

75 Site da revista Fon-Fon: http://memoria.bn.br/docreader/259063/1.
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2. Propagandas de vitrolas da Victor no Brasil

a) Fon-Fon, 13 de novembro de 1920

Fonte: Hemeroteca digital da Biblioteca Nacional.
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b) Fon-Fon, 8 de janeiro de 1921

Fonte: Hemeroteca digital da Biblioteca Nacional.
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¢) Fon-Fon, 21 de outubro de 1922

Sae mais barato comprar uma

Victrola

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

Quando V. Sa. compra uma Victrola, V. Sa.
obtem ndo s6 um instrumento de qualidade supe-
rior, mas o instrumento que representa absoluta-
mente o valor do dinheiro dispendido. A Victrola
nado lhe proporciona unicamente satisfacio com-

I pleta, mas a sua construccdo eximia e resistente

faz com que a compra se torne n'uma real

i economia.

V. Sa. pode adquirir uma Victrola por qual-

3 quer preco que deseje pagar.

* Qualquer revendedor Victor
tera muito gosto em lhe mostrar
os modelos differentes deste
instrumento.

Victor Talking Machine Co.

Camden, N. J,, E. U.da A.

"AVOZ DO DONO”

o MARCA INDUSTAIAL AGESTAASA

JULIO BOHM & C., distribuidores dos értigos Victor - RUA DA ASSEMBLEA, 71 - Rio.

[ S

WP g

Fonte: Hemeroteca digital da Biblioteca Nacional.
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d) Fon-Fon, 13 de janeiro de 1923

As primeiras
orchestras de baile
estdo a sua disposicao na

Victrola

REG. U. S. PAT. OFF. M oeF. MARCA INDUSTRIAL REGISTRADA

Os bellos discos Victor de baile conteem toda a
graca encantadora, toda a belleza indescriptivel e a
cadencia deliciosa que characteriza esta classe de
musica. ‘A Victrola é o instrumento insubstituivel
para improvisar toda a classe de bailes.

Oica as dancas mais em voga no estabele-
cimento de qualquer comerciante Victor.

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

Distribuidores geraes: PAUL J. CHRISTOPH COMPANY
ANEIRO — Rua da Quitanda, 115 8. PAULO — Rua $. Bento, 45

.lo n. 7

Fonte: Hemeroteca digital da Biblioteca Nacional.
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e) Fon-Fon, 2 de fevereiro de 1924

Dvmi >

Repita o Discos e Siga a.Danca

O baile, esse movimento ritmico que encanta
e seduz e faz sentir os maiores prazeres espirituaes
aos amadores desta arte, ndo tem um musico mais
fiel e condescendente do que a Victrola. As mel-
hores orchestras do mundo executam na Victrola
as dancas mais alegres e populares.

Oica os ultimos discos de baile no estabeleci-
mento Victor mais perto da sua casa.

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

Victrola

REG. U. S. PAT. OFF. M oeF. MARCA INDUSTRLQL REGISTRADA

Paul J. Christoph Co. '
Distribuidores exclusive para o Brazil

RIO DE JANEIRO SA0 PAULO
98, Rua do Ouvidor CARS 7 45, Rua S. Bent0

Xy, AVOZDODONO" _#

Fonte: Hemeroteca digital da Biblioteca Nacional.
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f) Fon-Fon, 18 de julho de 1925

Fonte: Hemeroteca digital da Biblioteca Nacional.
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g) Fon-Fon, 9 de outubro de 1926

Fonte: Hemeroteca digital da Biblioteca Nacional.
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h) Fon-Fon, 2 de julho de 1927

Fonte: Hemeroteca digital da Biblioteca Nacional.
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1) Fon-Fon, 15 de dezembro de 1928

Fonte: Hemeroteca digital da Biblioteca Nacional.
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@ Victrola Orthophonica

j) Fon-Fon, 13 de julho de 1929

Sim, senhor,

UM CRIADO
invisivel
toca a musica!

FAZEM alguns dias fomos convidados pelos Albu-
querques para ouvirmos a nova Victrola Orthophoni

Vimos um

Anﬁmnucaqueellu i dquirido. E impossivel

i que rejei cada disco que
havia sido tocado e collocava um outro em lugar. . . .

er a D que aquelle maravilhoso Escolhemos depois entre todos um nove grupo de
instrumento nos causou! . discos, o qual foi collocado no ali dor do instru-
Durante uma hora nos delet ind. mento. Isto foi tudo. Aquelle apparelho nio neces-
selecta, sem que aquelle i i sitou absol de auxilio algum depois de ter sido
do auxilio de pessoa al A Orch Sympk " posto em f alals ap disf )
dePhihdelphn...aOrchamdoLaScahde f 1 dos, a ica melodiosa que
Mildo . . . Lauri-Volpi . . . Guiomar Novaes . . . elle emittia,
Sofia del Campo . . . a Orchestra Internacional Jodo f di sobre lle instru-

-..RmPomelle...Andeegom,om-u

g ista do do . . . Schipa . . .
Casals . . . Mojica . . . nos collocaram num
ambiente innundado por melodias sublimes, expres-
sivas, majestosas . . . tal era a execugio divina que
+ aquelle instrumento nos offerecia. A influencia’ da

1 Gdalidad, dem A, “‘mlqu‘

mhmmnmpmaodequo:uﬁn;nenrchmu
se achavam alli presentes. . . .
Joido nt e foi {le i

mento maravilhoso disse: *Mas é muito caro para nés.”
Izabel soltou uma gargalhada e recpondeu “Nio custa

nem a quarta parte do que vocés pagaram pelo auto-

movel que p e, uu instr pode
ser adquirido em p ¢des ao de todas as
bol'a’.” Q‘le /- 2 ﬂ 4, .l’ vy
compramos uma Vlctroln Orthophoni A i

Visite o beleci: de ‘qualq i
chtor desta localidade e peca-o que lhe faca uma

muavﬂhmeeunndnmmﬁznnioimiml-opokl

Distribuidores Geraes: PAUL J. CHRISTOPH
COMPANY — Ouvidor, 98 — Rio de Janeiro —
S. Bento, 35 — S. Paulo. — O materlal VI(;TOR
tambem se acha 4 venda nas seguint casas:
Dorfman & Irmiio, rua do Cattete, 79 o 253 The
Dental Mafg. Co. of Bruil rua Ouvidor, 127; Vuco
Ortigio & C., Largo de S. Francisco; F. A. Perelra,
run Ouvidor, 179; Mestre & Blatgé, rua Passeio, 48;
- Ruffier, rua Ouvidor. 121; Roberto Donati & C.,

pkOTEJAsm

- Somente a Cia. Victor
fabrica a “Victrola”

 Esta marca identifica

A Nom »

V1ctrola

¢do da Victrola Orthoph
Quanto mais cedo melhor!

Ouvidor, 153; Nascimento Silva & C., rua 7 Setem-
bro, 238; J. de S4 Oliveira, rua Carlocl, 48; Wad-
dington, Barbosa & C., rua Gongalves Dia, 40;
Sampaio Araujo & C., Av. Rio Branco, '122; Ste-
phen Schaefer & C, Galerll Cruzeiro; Viuva Julle

& C., 71; Ca i Camin, rua
Assembléa, 79 Adelardo sngado & C., rua Sio
Christovam, 211 Casa Mercedes Ltda., r. Sachiet,19.
S, Carvalho & c Av. Rio Branco, uqulna ‘Ouvidor,

Orthophonica Automati

VICTOR TALKING MACHINE CO., CAMDEN, NEW JERSEY, E. U. da

Fonte: Hemeroteca digital da Biblioteca Nacional.
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k) Fon-Fon, 6 de setembro de 1930

Fonte: Hemeroteca digital da Biblioteca Nacional.
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3. O repertdrio das propagandas da Fon-Fon de 1930

99

Nacional/ Género Compositor Nome da musica |Gravadora| N°do
Internacional disco
M. Amaral e M.
Marcha Aguiar Foi sem querer Columbia |5161-B
M. Amaral e M.
Samba Aguiar Teu quebranto Columbia |5161-B
Samba R. Bergmann E assim Columbia |5168-B
A casinha que eu
Samba R. Bergmann fiz caiu Columbia |5168-B
Samba H. Prazeres Que sera de mim Columbia |[5152-B
Embolada |H. Tavares Olha o pingo Columbia |5152-B
Samba Jodo da Gente | Contigo eu ndo vou | Columbia |5151-B
Samba J. M. Abreu Gosto Columbia |[5151-B
Marcha J. F. Freitas Maricota Columbia |5150-B
Da-me a anistia do
Marcha P. Cabral teu amor Columbia |5150-B
Embolada |H. Tavares Danca de caboclo |Columbia [5139-B
H. Tavares e O.
Cancéo Marianno O carreiro Columbia |5139-B
Marcha Sinhd Missanga Columbia |5167-B
Valsa Sinho Wally Columbia |5167-B
Samba Sinh6 Cansei Odeon 10.459
) A medida do Sr. do
Nacional | sampga Sinho Bomfim Odeon 10.459
Samba F. Alves Deixaste meu lar | Odeon 10.506
Alfredo
Samba Dermeval Podes Sorrir Odeon 10.506
Caprichos de
Samba J. F. Freitas mulher Odeon 10.539
Né&o dou confianca
Samba Bahiano ao azar Odeon 10.539
Samba Ary Barroso Outro amor Odeon 10.528
Samba Orlando Vieira |Vou morar naroca |Odeon 10.528
Samba Bahiano Risoleta Odeon 10.568
Samba Zé Carioca Nosso futuro Odeon 10.568
Samba Donga O que hé contigo? | Odeon 10.569
Meu coracdo néo te
Samba Orlando Vieira |aceita Odeon 10.569
Samba Pretinho Balacoba Odeon 10.570
Ré... Bamba,
Samba Pretinho samba Odeon 10.570
Josephina nédo é
Samba Freire Junior preta Odeon 10.571
A invencdo do
Samba Eduardo Souto | portugués Odeon 10.571
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F. Alves e Ary

Samba Barroso Eu vo! Odeon 10.572
Luperce

Samba Miranda Xox6 Odeon 10.572

Samba Pixinguinha Gavido calcudo Odeon 10.436

Desafio Joédo Miranda Desafio do Teixeira | Odeon 10.436

Embolada | Ary Kerner Trépa no coqueiro | Odeon 10.489

Toada Jodo Miranda Gaucho verdadeiro | Odeon 10.489

Samba Ary Kerner Sapo, sapinho Odeon 10.527

Choro Ary Kerner Vida de passarinho | Odeon 10.527
Jodo

Valsa Pernambuco Suspiro apaixonado | Columbia |5174-B
Jodo

Choro Pernambuco P6 de mico Columbia |5174-B
Jodo

Valsa Pernambuco Sonho de magia Columbia |5175-B
Jodo

Choro Pernambuco Magoada Columbia |5175-B
Jodo

Choro Pernambuco Rebolico Columbia |5176-B
Jodo

Foxtrot Pernambuco Rosa carioca Columbia |5176-B
Joéo

Choro Pernambuco Recordando Columbia |5177-B
Joéo

Tango Pernambuco Interrogando Columbia |5177-B
Joéo

Choro Pernambuco Dengoso Columbia |5178-B
Joéo

Tango Pernambuco Sentindo Columbia |5178-B

Tango Raul Roulien Adios mis farras Odeon 10.201

Tu amor y um

Tango Raul Roulien ranchito Odeon 10.201

Tango Raul Roulien Muchacho de oro | Odeon 10.306

Tango Raul Roulien Nino Bien Odeon 10.306

I don't want a

Foxtrot Raul Roulien mother in-law Odeon 10.302

Valsa Raul Roulien Labios Hawaianos | Odeon 10.302

Foxtrot Raul Roulien Miss St. Paul Odeon 10.314

Foxtrot Raul Roulien Juventud Odeon 10.314

Foxtrot Raul Roulien Mamade viu Odeon 10.356

Tango Raul Roulien Chiquita Odeon 10.356

Valsa Raul Roulien Te fuistes Odeon 10.384

Berceuse | Raul Roulien Jodosinho Odeon 10.384

Samba Raul Roulien Felicidade Odeon 10.450

Samba Raul Roulien Chrispim Odeon 10.450

Valsa Raul Roulien Nunca Odeon 10.451
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Tango Raul Roulien Ave noturna Odeon 10.451
Tango F. Canaro El triunfo Odeon 1.663
Tango R. Brignolo Chique Odeon 1.663
Tango Caruso-Firpo Alma de bohemio | Odeon 1.664
J. L. Traversa e
Tango F. Canaro Pretenciosa Odeon 1.664
R. del Campo e
Samba A. Avilez Entre dos luces Odeon 1.665
Estilo A. Rio Desde que tu fuiste | Odeon 1.665
Valsa Brian Ward My lover Odeon 1.667
There must be
somebody waiting
Valsa Donaldson for me Odeon 1.667
Sem
informacdo | J. Guerrero Lagartarena Odeon X -3.106
Sem
informacdo | J. Guerrero Rafaeliyo Odeon X -3.106
Aria dos mestres
cantores de
Erudita Wagner Nuremberg Odeon X -3.108
Erudita Schubert Ave Maria Odeon X -3.108
J. Sylva e B.
Foxtrot Henderson Sonny Boy Odeon A - 3.107
Internacional | Cangao Anbnimo Puxem bem! Odeon A - 3.107
Erudita Gustav Lange Vovosinha Odeon 5.098
Erudita Leon Jessel Nupcial da rosa Odeon 5.098
Erudita Weber Oberon - Overture | Odeon C-7.232
Erudita Berlioz Sinfonia Fantastica | Odeon D-7.222
Trilhade |Sem
filme identificacdo What wouldn't Columbia | 5606
There must be
Trilhade |Sem somebody waiting
filme identificacdo for me Columbia |5606
Sem
Foxtrot identificacdo Talking picture Columbia |5582
Sem
Foxtrot identificacdo I'm a dreamer Columbia |5582
Sem
Valsa identificacdo Dance away Columbia |5583
Sem
Foxtrot identificacdo Sunnyside Columbia 5583




102

Sem

Foxtrot identificacdo Sonhador Columbia |5207
Sem Se eu tivesse um

Foxtrot identificacdo filme Columbia |5207
Sem

Foxtrot identificacdo Turn on the heat Columbia |5605
Sem

Foxtrot identificacdo When | am Columbia | 5605

Trilhade |Sem

filme identificacdo I'm dreamer Columbia | 5608

Trilhade |Sem

filme identificacdo If a had Columbia | 5608
Sem

Valsa identificacdo Little Pal Columbia 5600
Sem

Valsa identificacdo Why can't you Columbia 5600
Sem

Foxtrot identificacdo Used to you Columbia |5601
Sem

Foxtrot identificacdo Why can't you Columbia |5601
Sem

Foxtrot identificacdo Seventh heaven Columbia |5602
Sem

Foxtrot identificacdo Little Pal Columbia |5602




