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Resumo

As possibilidades de gravacao e reproducao sonoras, introduzidas a partir do
fonégrafo de Thomas Edison, trouxeram mudancas significativas na forma como
as pessoas produzem e ouvem musica. No Brasil, as gravacoes comerciais em disco
iniciaram-se em 1902 e, desde entao, as praticas de misica popular — principal
produto da industria do disco — tiveram que se adaptar a cultura da gravacao aqui
desenvolvida. O didlogo entre as tecnologias de gravacao e as manifestagoes musi-
cais brasileiras produziram sonoridades diversas e auxiliaram na estruturacao da
linguagem da cancao popular. O presente estudo investiga as praticas fonograficas
no Brasil e sua relagao com as transformacoes ocorridas na sonoridade do samba
gravado. Partindo do pressuposto de que a tecnologia influencia a estética e a
linguagem da musica popular gravada, nossa meta é descobrir como ocorre esse
eixo de influéncia. A pesquisa abrange duas épocas: as eras mecanica e elétrica
de gravagao (até 1971). A primeira parte do trabalho é uma reflexado histori-
ografica da cultura da gravacao no Brasil e suas praticas de estudio. Para isso,
foram utilizadas, ao lado da bibliografia existente, entrevistas semi-estruturadas
com cantores e pesquisadores, bem como fonogramas restaurados digitalmente e
consultas a periddicos especializados em miusica gravada do periodo estudado. Em
um segundo momento foram propostas analises auditivas e sonolégicas de sambas

cantados, com especial atencao a fonografia de Mario Reis.



Abstract

The possibilities of sound recording and reproduction, introduced by Thomas
Edison’s phonograph, brought significant changes in the way people produce and
listen to music. In Brazil, the commercial recordings began in 1902 and, since
then, the practices of popular music — main product of the recording industry
— had to adapt themselves to the recording culture. From the dialogue between
recording technologies and the brazilian popular music emanated many different
sonorities and these aided to structure the popular song language. The present
study investigates the phonographic practices in Brazil and their relationship with
the changes of sonority in the recorded samba. Starting from the belief that
technology influences the aesthetics and the language of the recorded popular
music, our goal is to discover and describe how that influence occurs. The research
includes two eras: the acoustic and electric ages of recording (until 1971). The
first part of the work is a historical discussion of the record culture in Brazil
and its studio practices. For that, semi-structured interviews were used with
singers and researchers, along with the reading of primary sources (texts about
recorded music published in the studied periods). In the second part, aural and
sonological analyses of sambas are proposed with special attention to Mario Reis’

phonography.
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Introducao

Quem fechar os olhos e sumir no casulo de fumaca e suor, percebera.
Quem enxergar a triboluminescéncia das dancas coletivas, se arrepiara.
Quem receber as camadas de texturas sonoras emergindo alternada-
mente, flutuara.

Porque esta escrito na democracia digital: a criacao reduzira a faixa
entre baixo custo e alta tecnologia. A mistura de lou-laife com rai-tec
[sic]. Pretos proletarios pilotando protuls [sic]. O gravador digital é
para a musica o que o mimeoégrafo foi para a poesia antes. Miusica para
mimeodgrafo. Fim das gravadoras? Como, se nos quartos dos fundos
surgem 10 gravadoras novas por dia? Na praca, no largo, na qua-
dra, trepidam cyber-surubas sonoras mesclando timbres de overdubs
e bombos de fabricacao caseira. Do trio elétrico ao trem eletronico é
tanto bip que d4 um pib, é tanto lup [sic] que d4 um ecossistema de
reverberagoes, de clonagens sonoras auto-reprodutivas, uma geometria
replicante de pinceladas sonoras criando uma malha de arabescos capaz
de revestir qualquer estrada sideral. A carne viva e o cédigo binario
sao primos entre si, mutuamente intraduziveis, portanto nao podem
viver um sem o outro. Esta na bula do sexo: cada individuo redefine
a espécie. Esta encriptado nos zeros e uns: cada copia vira uma nova
Matriz.

Quem afastar as fibras de algoritmos do espago-tempo, vera. Quem
tocar com a primeira letra da lingua o fio zumbidor de alta tensao,
sentird. Quem sapatear no tempo certo sobre a tensao superficial das
dguas do dilivio, nao afundars. !

Lucas Santtana e a banda Selecao Natural? — a quem a citacdao acima é de-
dicada — servem para exemplificar uma das manifestacoes mais emblematicas da

industria cultural da atualidade. Além de gravar CDs para vender, a banda os

ITavares, Braulio. Acessado em [18/09/2007]. Disponivel em http://www.diginois.com.br/
index.php?meio=post&id=42&PHPSESSID=6bb8bfc21807270f229¢6cdb6623675d. O texto se
refere a um release que acompanhou o CD “Parada de Lucas” e, posteriormente, postado no site
http://www.diginois.com.br por Lucas Santtana em 15/05/2006.

2Disponivel em www.diginois.com.br.


http://www.diginois.com.br/ index.php?meio=post&id=42&PHPSESSID=6bb8bfc21807270f229c6cdb6623675d
http://www.diginois.com.br/ index.php?meio=post&id=42&PHPSESSID=6bb8bfc21807270f229c6cdb6623675d
http://www.diginois.com.br
http://www.diginois.com.br

Introducao 2

disponibiliza gratuitamente para download em seu site. Outro fato interessante
¢é a disponibilizacao de cada canal gravado no sistema multicanal para os “super
ouvintes” produzirem suas proprias mixagens. Aqueles com algum conhecimento
de softwares de edicao de audio podem editar os timbres, criar uma versao com
atenuagoes em agudos ou graves e, entre outros parametros a serem alterados
na suposta versao original, podem também mudar a espacializacao da gravacao.
As diferentes mixagens podem ser enviadas para o site da banda, criando a coe-
xisténcia de varias versoes de uma mesma musica. Desse modo, torna-se possivel
uma participagao do ouvinte diretamente na linguagem e na estética sem prece-
dentes. E quanto aos direitos autorais? Talvez uma frase disposta no canto direito

do préprio site possa nos dar uma dica: “Alguns direitos reservados”.

As facilidades de producao sonora, assim como as multiplas possibilidades tra-
zidas pela democracia digital apresentadas na citagao acima, tém se tornado cada
vez mais acessiveis e inteligiveis para musicos e ouvintes.®> Quando se ouve um
disco de Chico Buarque na atualidade, nao é mais mistério quando um pandeiro
atravessa de uma caixa para outra, ou mesmo quando surgem sons e ruidos estra-
nhos gerados por computador ou mesmo sintetizadores. Na era da internet e das
super produgoes de Hollywood, tudo no mundo da criagao digital (sonora ou nao)

parece possivel.

A desmistificacao das praticas de producao da industria cultural na atuali-
dade — conseqiiéncia das inumeras possibilidades de manipulacao digital — torna
problemaético o estudo de tais praticas em realidades diferentes ou até muito remo-
tas historicamente. Se as préticas atuais estao sendo tao facilmente digeridas pelo
publico (produtor/consumidor), como compreender a rela¢do técnicas de produgao
versus resultado estético em contextos de producao que datam do inicio do século?
Voltemos ao exemplo do Chico Buarque. Desde o inicio da gravacao multicanal,
tornou-se possivel para um cantor (como ele), gravar um disco inteiro sem ter
contato com nenhum dos musicos presentes na gravacao. O intérprete pode criar
sua performance em estiudio independentemente de outras interpretagoes ali pre-
sentes. Fato no minimo impensavel se observarmos essa mesma pratica, na era
de gravacao mecanica. Ali, todos os musicos tinham que estar presentes no ato
da gravacao das ondas sonoras na cera. A disposicao espacial na sala de gravacao

e sua relagao com a faixa dinamica e a energia empregada na projecao sonora

3 Abstraindo-se dos algoritmos usados pelos softwares e as complexas relacdes numéricas no
mundo dos bits, especificidades nao menos importantes, porém s6 compreendidas por uma parcela
muito pequena dos individuos envolvidos na produgao musical.
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eram elementos indispensaveis para uma gravacao razoavel. Neste momento, a
performance tinha que ser produzida num esforco em conjunto, envolvendo cantor
solista e musicos acompanhantes. Tais extremos revelam, por si s6, realidades
em que a tecnologia estava diretamente delimitando as possibilidades de producao
musical e, possivelmente, atuando na construcao da linguagem da misica popular

brasileira.

Historicamente, a tecnologia sempre esteve ligada ao desenvolvimento da lin-
guagem musical. O proprio desenvolvimento da técnica de construgao dos instru-
mentos musicais e sua relagao com a composicao de obras para explorarem tais
avangos técnicos é um exemplo marcante dessa relagao. Mas, talvez os maiores
paradigmas tecnologicos que atuaram decisivamente na linguagem musical foram
a imprensa musical e o fonégrafo, ambos ligados ao registro. A imprensa musical
permitiu uma larga distribuicao de miusica editada, o que levou a um aumento
consideravel do acesso & musica produzida até entdo.* No entanto, a partitura,

segundo Sérgio Freire (2004, p.6),

representa um fragil equilibrio entre a codificacao de instrugoes visando
uma execuc¢ao instrumental e a expressao de uma linguagem musical
mais abstrata e individualizada. A notacao condiciona tanto o pen-
samento musical do compositor quanto a exploracao instrumental do
intérprete, os quais conseguem, por meio desta, compartilhar e expres-
sar uma mesma obra (de natureza ideal).?

Assim como a partitura se revela portadora de uma dupla fungao (codificagao
de instrugoes e expressao abstrata), também o fondgrafo nos apresenta seu dualis-
mo: o registro da interpretacao e a criagao de um novo evento musical a partir da
obra original, transformando o préprio conceito de obra musical.® O fonégrafo, ao
mesmo tempo que registra, abre caminhos para novas escrituras. Diferentemente
da partitura que restringe sua manipulagdo a publicos especializados (misicos
profissionais e amadores), o fonégrafo democratiza o acesso a um evento/produto

musical, transformando as praticas musicais vigentes.

40 primeiro conjunto de pecas polifonicas impressas, usando a técnica de caracteres moéveis
aperfeicoada por Johann Gutenberg, foi editado em Veneza no ano de 1501 por Otaviano de
Petrucci. Segundo Grout e Palisca (2001, p.190) em 1523 Petrucci ji havia publicado cingilienta
e nove volumes (incluindo as reimpressoes) de misica vocal e instrumental.

5Para maiores informacdes sobre a relacdo da notacdo com a performance, vide o primeiro
capitulo de Freire, 2004, pp.4-13.

6Sobre as transformacoes nas nocdes de obra, vide Capitulo 1.
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Muitos autores estrangeiros tém abordado a relagao da tecnologia da gravagao
com as praticas musicais na chamada musica popular e na misica erudita (Adorno,
2002a,b; Chanan, 1995; Coleman, 2003; Day, 2000; Katz, 2004; Moorefield, 2005;
Sterne, 2003) entre outros. No Brasil, sao raros os trabalhos com enfoque direto na
tecnologia e sua relagdo com as praticas de musica popular (Tinhorao, 1981; Fran-
ceschi, 2002, 1984). Os trabalhos de lazzetta (2006, 1997) e Freire (2004) foram
os unicos estudos académicos consistentes encontrados, porém esses autores tem
como foco principal o contexto de musica erudita ou experimental. Alguns autores
brasileiros apenas citam raras ocasioes em que provavelmente pode ter ocorrido
alguma influéncia da tecnologia nas préticas musicais (Giron, 2001; Frota, 2003).
Assim, encontramos uma lacuna na historiografia da musica brasileira no que con-
cerne a uma abordagem estética sob o viés da tecnologia. Nesse sentido, este
trabalho se propoe a mapear os processos de producao das praticas fonogréficas
e sua relacao com as transformacoes ocorridas na sonoridade do samba gravado.
Partindo do pressuposto de que a tecnologia influencia a estética e a linguagem
da musica popular gravada, nossa meta é descobrir como ocorre esse eixo de in-
fluéncia. A intencao aqui nao é a de criar uma histéria das tecnologias de gravacao
do século XX, mas observar como as praticas de estidio atuaram na construcao
de uma sonoridade de samba. As discussoes serao conduzidas a partir da carreira
fonografica de Mério Reis (1928-1971), mas também serao analisadas cangoes de
épocas anteriores, a fim de criar um paralelo entre as praticas fonograficas de
periodos distintos. Este trabalho tem a suposta ousadia de tentar fazer uma re-
visao bibliografica de todo o material referente as tecnologias musicais e a musica

popular no periodo estudado, sendo também uma dissertacao de compilacao.

Para isso, propomos um estudo interdisciplinar que integre as areas de historia,
musicologia e sonologia. O eixo condutor serd o didlogo entre os argumentos
apresentados na historiografia da musica (somados a uma pesquisa iconografica
e também de entrevistas) com dados obtidos das andlises sonolégicas. Ou seja,
serao utilizados dados documentais (fotos, entrevistas, depoimentos) e documentos
sonoros. Neste trabalho, o fonograma sera tratado também como um documento

histérico.

Diante da multiplicidade de géneros — instrumentais, cantados com acompa-
nhamento e a capela — presentes na fonografia da musica popular brasileira, a
definicao de um género nao foi uma escolha facil. Ao analisarmos os catalogos

da primeira gravadora e a DB78 percebemos que os géneros instrumentais tinham
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muita presenca nas salas de gravagao das primeiras décadas do século XX. Jun-
tamente com os géneros cantados, as musicas instrumentais se mantiveram na
agenda das producoes de compositores e de diretores de gravadoras até meados
dos anos trinta. Desde entao, com as possibilidades de divulgacao da musica can-
tada trazida pelo radio, a cancao — em especial o samba — tornou-se cada vez

mais forte em detrimento da musica instrumental.

O objeto inicial da pesquisa era a transformacao da sonoridade de um género
de musica popular gravada. Diante de tal interesse, e para restringir o campo de
atuagao do objeto, restou-nos a pergunta: Qual dos géneros gravados nos possi-
bilitaria uma andlise panoramica das transformacoes de sua sonoridade através
dos anos e, conseqiientemente, de técnicas de producao diferentes? A resposta
indubitavelmente nos levaria para a cangao. Para chegarmos a tal conclusao,
bastou-nos uma pesquisa inicial na DB78. Nas listagens por gravadoras, sobretudo
a partir da década de 1930, a cancao reina em maioria absoluta. E, dentro do
género cancao, o samba representaria a mais viavel possibilidade de analise da era
mecanica até a estereofonia.” Segundo Severiano e Mello (1997), o samba torna-se
o género mais gravado a partir dos anos 1930 sendo 32,45% do repertério registrado

em disco, ou seja, num total de 6706 gravacoes, 2176 eram sambas.

Desta forma, focaremos nosso estudo no samba gravado no Rio de Janeiro
partindo de sua génese na era mecanica, seguindo para a eletrificacao da gravacao
e, por ultimo a estereofonia. Como foi relatado, a linha de reflexao da era elétrica,
assim como as analises auditivas e sonolégicas terao como base os sambas gravados

por Mario Reis em periodos distintos.

Foram duas as motivagoes para este trabalho. Inicialmente, a minha participacao
como bolsista no Programa de Bolsa Académicas Especiais (PAE), ainda na gra-
duacao na Escola de Miusica da UFMG, sob a orientacao do Prof. Sérgio Freire.
Nessa ocasiao, desenvolvemos parte do projeto intitulado “Transformacoes das

nocoes de tempo, espaco, som e obra musicais através da pratica de amplificagao,

"Outro género para andlise, em oposicdo ao samba, seria a cancio romantica com base na
modinha. Para isto, seria necessario um estudo preliminar sobre as varidveis de transformacao
deste género através dos anos. A cancao romantica nao possui uma rotulagao facilmente identi-
ficada e, em muitos momentos, ela surge na fonografia agregada a um género maior: seresta, o
samba-cangao, a marcha-rancho, tango-cancao entre outros.



Introducgao 6

gravacao, mixagem e pés-producao sonora”. & Ali, iniciei uma reflexdo sobre as
transformacoes no tradicional conceito de obra musical a partir das possibilida-
des trazidas pelo fonégrafo e as praticas de gravagao e escuta. Minha segunda
motivacao foi a escuta de duas gravagoes do samba “Jura” (1928) de Sinho inter-
pretadas por Mario Reis e Aracy Cortes durante uma aula de Introducdao a Misica
Eletroaciustica ministrada pelo Prof. Carlos Palombini. Percebi que mesmo o su-
porte tecnolégico acolhia dois paradigmas estéticos contrastantes do canto (um
com fortes tendéncias as praticas da era de gravacao mecanica, outro adaptado ao

periodo elétrico).

O trabalho divide-se em duas partes: historiografica (capitulos 1 a 3) e so-
noldgica (capitulo 4). Na primeira parte, serao explicitados todos os argumentos
histéricos que serao tomados como base para as andlises realizadas na segunda

parte do estudo.

No Capitulo 1, serao apresentadas as principais terminologias utilizadas, as
escolhas metodoldgicas e sua fundamentacao tedrica. Inicialmente, delinearemos o
campo de estudo, discutindo tematicas como: o som gravado e as transformacoes
nas nogoes de obra, a fonografia como uma arte autonoma e suas praticas de
producao. Em um segundo momento, abordaremos a can¢ao popular, o samba e a
estética de Mario Reis, sempre partindo de um panorama histérico e das relagoes
com a tecnologia. Por tltimo, serao explicitados os procedimentos metodolégicos
utilizados na pesquisa, bem como uma discussao sobre os problemas de se analisar

musica gravada.

O capitulo 2 trata da introducao dos registros sonoros no Brasil no comego
do século XX. Discutiremos, numa perspectiva histérica, as primeiras gravadoras,
as praticas de estudio na era elétrica e os principais agentes desse processo. Na
parte final do capitulo, abordaremos os cantos masculino e feminino presentes nos

discos da era mecanica.

Jé no Capitulo 3, serao apresentados os procedimentos de gravacao elétrica, as
gravadoras e as praticas de estidio no periodo. Discutiremos o melhoramento na

qualidade sonora trazida pela eletrificacao da gravacao e pelos diferentes tipos de

80 poster encontra-se disponfvel em: http://www.musica.ufmg.br/ sfreire. ~ Acesso em:
21/09/2007. A monografia da pesquisa realizada em 2005 e o CD resultante estdo presentes nos
“Anexo A” na Tese de Doutorado de Ana Cldudia Assis [Assis, Ana Cldudia. (2006). Os Doze
Sons e a Cor Nacional: Conciliagoes estéticas e culturais na producdao musical de César Guerra-
Peize (1944-1954). Belo Horizonte: Faculdade de Filosofia e Ciéncias Humanas — UFMG].
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microfones utilizados e sua influéncia nas praticas sonoras. Abordaremos também
a influéncia do radio na producao fonografica, assim como as novas possibilidades
tecnoldgicas, tais como: o LP (e o conceito de dlbum), o Hi-Fi, a fita magnética
a estereofonia e a reverberacao. A partir de depoimentos de artistas no periodo

estudado, discutiremos as praticas de estidio na era elétrica.

O capitulo 4 é o ponto de convergéncia de toda a discussao apresentada anteri-
ormente. Ali, serao apresentadas andlises auditivas e sonolégicas dos principais fo-
nogramas tratados nas secoes anteriores. Inicialmente, analisaremos trés gravacoes
da era mecanica. Na seqiiéncia, dois sambas de Mario Reis (“Jura” e “Gosto que

" . : . - .
me enrosco” ) serao analisados em trés versoes abrangendo momentos distintos da
fonografia do cantor. Ao longo do capitulo faremos uma recapitulacao das idéias
apresentadas anteriormente, bem como uma discussao sobre a transformacao na

sonoridade presente em tais gravagoes.



Capitulo 1

Contrapontos metodologicos

1.1 O som gravado

Nao deveriamos temer esta domesticacao do som, esta mdgica preservada no
disco que qualquer um pode despertar a vontade? Ela ndo diminuird a forca
misteriosa da arte que, até entdo, era considerada indestrutivel?!

O compositor franceés Claude Debussy, referindo-se a realidade presenciada em
seu pais, pode ter sido um dos primeiros intelectuais a nos chamar a atencao para
a forca transformadora do gramofone e da musica gravada como um todo. Nesta
citacao, ele nos apresenta dois fendmenos curiosos: uma magica contida nos discos
e uma forca misteriosa presente na musica. Pode-se entender essa “forca misteri-
osa” da arte musical como o ato da performance de uma obra ao vivo, até entao
sob dominio de musicos especializados na pratica instrumental e compositiva. Mas
que magica é essa preservada nos discos capaz de destruir a for¢a misteriosa da
arte musical? Podemos pensar a “magica” a qual o compositor se refere partindo
de dois argumentos distintos e complementares. Primeiro, consideramos que uma
obra musical, quando gravada, ao mesmo tempo em que mantém sua identidade,
sofre transformagoes de tempo, espago e sonoridade. Segundo, os discos possibili-
tam uma conexao direta de seus ouvintes com a arte musical, na qual a sensacao
de se estar frente a uma performance ao vivo é preservada.? Assim, pode-se en-

tender a magica apontada por Debussy a partir da idéia de que o disco substitui a

1Claude Debussy em 1913 citado por Eisenberg, 2005, p.44-5.

2Embora Sérgio Freire (2004, p.17) destaque que “é justamente a possibilidade de autonomia
aberta aos ouvintes que passa a ameacar a tradigao musical produtora dessas mesmas obras”.

8
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performance ao vivo, mantendo a ilusao de que musica gravada e misica ao vivo
sao facetas distintas de um mesmo fenomeno. Desta forma, mesmo com os deslo-
camentos de tempo, espaco e sonoridade, a musica gravada continua fazendo jus
a denominagao musica (diferentemente do teatro filmado, que rapidamente gerou

uma nova arte autonoma que é o cinema).

Partiremos do pressuposto de que, com a tecnologia da gravacao e reproducao
sonora, patenteada por Thomas Edison com o fonégrafo em 1877, as musicas so-
freram grandes transformacoes, inclusive na nocao de obra musical. Entenda-se
aqui como obra musical uma musica feita para a sala de concerto, ou que segue
uma ritualistica de produgao indo do compositor que inscreve seu fluxo criativo na
partitura (seguindo uma codificacdo prépria) e que, num segundo momento, essa
codificacao é levada a sua definitiva realizacao na interpretacao dada pelos musicos.
Nessa concepgao, uma obra gravada representa uma “extensao” da idéia original
do compositor realizada por determinados intépretes. A musica no disco, num
primeiro momento seria uma escultura rigida gerada a partir de determinada obra
musical e que nao mantém um compromisso de fidelidade com ela. Essa fixacao da
obra musical por meios mecanicos desenvolveria outra manifestacao artistica com
procedimentos préprios construida em estudio. (Adorno, 2002a, p.271) destaca
que com o fonégrafo passa-se do processo artesanal de producao para o industrial

e este fato altera nao sé a distribuicao como também o que é distribuido.

A obra gravada envolve outro tipo de produgao, outros tipos de suportes tec-
nolégicos (que vao além dos instrumentos musicais e estantes de partitura), bem
como outros tipos de profissionais tao imprescindiveis quanto os compositores e

musicos:

Os procedimentos técnicos de gravacao propiciaram o surgimento de
uma nova modalidade de reproducao musical, que poderia ser carac-
terizada como transmissao (ou tradigdo) aural. Nela nao s6 os ouvin-
tes passam a ter um contato direto e quase exclusivo com gravagoes,
como também as obras musicais passam a portar uma marca sonora
especifica, definida em estidio (Freire, 2004, p.17).

Esse fenomeno de transformacao das nogoes de obra musical pode ser pensado
tanto no primeiro estagio de gravacoes comerciais, em que obras feitas para ou-
vintes de concerto eram levadas a cera, quanto num segundo momento, em que

terfamos obras feitas especialmente para gravacao e que sé existiriam ali. Assim,
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a 5 Sinfonia de Beethoven nao deixa de ser a 5% Sinfonia depois de gravada. A
obra é a mesma, mas o que muda sao as multiplas relagoes de ouvinte-intérprete,
ouvinte-obra e de intérprete-obra. A 5% Sinfonia de Beethoven em disco, na nossa
concepcao, é uma outra possibilidade de manifestacao da obra escrita por Beetho-
ven para um fim especifico. Neste sentido, as obras transmitidas via reprodutibi-
lidade mecanica se inserem em um novo contexto de produc¢ao que, como vimos,

¢é chamado por Freire de transmissao aural.

Do mesmo modo em que teremos obras escritas para um fim especifico sendo
transformadas pelos processos de gravacao e reproducao sonoras, teremos obras
feitas para a gravagao em estidio. Muitas das cangonetas gravadas pelos primeiros
cantores da Casa Edison, gravadora carioca cuja producao trataremos no Capitulo
2, foram compostas exclusivamente para a gravacao em disco. E essa sempre
foi uma constante na producao de musica popular: produzia-se um disco cujo
sucesso culminava em apresentacao ao vivo nas ruas. Muitos compositores se

especializariam em produzir obras para os esttdios de gravacao.?

Walter Benjamin inicia seu ensaio de 1936 (A obra de arte na época de suas
técnicas de reproducao)? com uma longa epigrafe de Paul Valéry, que ilustra nosso
pensamento em relagao as transformagoes da arte musical a partir da tecnologia

de producgao em estudio:

Existe, em todas as artes, uma parte fisica que nao pode mais ser enca-
rada nem tratada como antes, que nao pode ser elidida das iniciativas
do conhecimento e das potencialidades modernas. Nem a matéria,
nem o espaco, nem o tempo, ainda sao, decorridos vinte anos, o que
eles sempre foram. E preciso estar ciente de que, se essas tao imen-
sas inovagoes transformam toda a técnica das artes, e nesse sentido,
atuam sobre a propria invencao, devem, possivelmente, ir até ao ponto
de modificar a prépria nocao de arte, de modo admirével.’

30 préprio compositor Igor Stravinsky, consagrado por suas obras de concerto, mais tarde
produziria sua Sérénade en La pour piano especialmente para caber nos discos de 78 rotagoes
por minuto.

4Foi utilizado uma traducdo para o portugués feita por José Lino Griinnewald a partir do
original em alemao: “Das Kunstwerk im Zeitalter seiner techniscen Reproduzierbarkeit”, em
Hlluminationen, Frankfurt am Main, 1961, Surkhamp Verlag, pp. 148-184.

5Paul Valéry, Pieces sur ’Art, Paris, 1934; “Conquéte de 'Ubiquité”, pp. 103, 104, citado por
Benjamin, 1980.
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E Walter Benjamin, vai mais além em sua afirmagao, muito usada nos estudos

sobre tecnologia e obras de arte:%

Com o advento do século XX, as técnicas de reproducao atingiram
tal nivel que, em decorréncia, ficaram em condigoes nao apenas de se
dedicar a todos as obras de arte do passado e de modificar de modo bem
profundo os seus meios de influéncia, mas de elas préprias se imporem,
como formas originais de arte (Benjamin, 1980, p.6).

Para Benjamin, a mais perfeita reproducao faltaria sempre o hic et nunc, ou
aqui e agora da obra de arte. O hic et nunc do original seria sua autenticidade, que
mais adiante levara o autor a recorrer a nocao de aura. Assim, o que seria atingindo
numa reprodugao técnica seria a aura de uma obra de arte (p.7-8). Apesar de
Benjamin nao discutir diretamente o fenomeno musical, podemos aplicar o conceito
de aura a performance ao vivo.” E justamente esta tradicao que o disco tende a
ameagar, ao mesmo tempo que desenvolve formas proprias ou até complementares

de interacao com as praticas musicais.

Essa nocao de autenticidade de uma obra nos leva a discutir o conceito de
original na musica popular gravada, foco da nossa pesquisa. Até determinado mo-
mento da historia, o que representava o registro por exceléncia na musica popular
brasileira era a partitura. A performance da musica popular sempre foi muito
além da codificacao registrada na partitura. Ter obras editadas era simbolo de
prestigio por parte do compositor popular. A partir da gravacao elétrica no Brasil
em 1927 e da ampla profissionalizagao e divulgacao de musica popular brasileira
nos estudios e nas radios, a partitura passa a ser um requisito desnecessario diante
da emergéncia de uma producao cada vez mais efémera. O disco — e nao mais a
edicao em partitura — passou a ser um dos maiores objetivos a serem alcangados
pelos compositores. Assim, diante da producao feita para o radio e o disco, o
original, o auténtico e a referéncia primeira de tais obras torna-se o registro gra-
vado das mesmas. Vale lembrar que, como Chanan (1995) demonstra, antes da
possibilidade se fazer muitas cépias com o disco matriz, toda gravagao em cilindro

era um original.

6Utilizaremos amplamente o termo tecnologia, sobretudo relacionado as préticas de estidio
e de sua relacao com a musica. Entenderemos tecnologia aqui, na conceituacao apresentada
por lazzetta (1997, p.27), referindo-se ao conjunto de ferramentas, conceituais ou materiais,
utilizadas na realizagao de determinada tarefa.

"Esse conceito pode também ser aplicado aos manuscritos de obras mais antigas ou especial-
mente famosas.
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Nesta perspectiva, acreditamos que esse novo original criado pelo disco traz
em si uma aura e um hic et nunc proprios. Carlos Sandroni, ao discorrer so-
bre a perseguicao sofrida pelos negros praticantes do samba-de-umbigada em Itu
(década de 1940), afirma que tais praticas ndo eram comparaveis aos sambas ca-
riocas transmitidos pelo radio e pelo disco. Segundo ele, essas préaticas dos negros
locais eram desprovidas da “aura assegurada pela tecnologia, pela voz de um can-
tor de grande sucesso como Francisco Alves e pelos arranjos de um maestro como
Radamés Gnattali” (2001, p.13). Assim, destacamos que a grande diferenca en-
tre essa “aura assegurada pela tecnologia” e o “aqui e agora” da obra ao vivo a
que Benjamin se refere consiste na “coisificagao” de um objeto cultural, até entao
intangivel. A essa coisificacao segue-se, conseqiientemente, sua portabilidade, ma-
nuseabilidade e repetibilidade até entao impenséveis para uma obra de arte.® Mas
antes de discutirmos esses conceitos, vamos nos ater a um dos dilemas da mtsica

gravada ao longo do século XX: a fidelidade ao real.

O grande preconceito relacionado a musica gravada e a dificil aceitacao da
transformacao que ela opera por parte de criticos como Theodor Adorno tem
como eixo condutor o carater de rivalidade apresentado entre a performance ao
vivo e a performance “enlatada”. A musica mecanica ou musica enlatada tal como
é apresentada por Adorno (2002a) e o tom pejorativo de suas criticas pode ter sua

origem no préprio marketing por tras do fonografo.

Katz (2004) destaca o “discurso do realismo” que sempre esteve presente na
divulgacao dos produtos da industria da gravacao e reproducao ao longo do século
XX. O intuito é vender a idéia de que o som gravado ¢ um espelho da realidade

sonora (p.1). E também Fernando lazzetta (1997, p.30) assinala que...

Quando surgiram os primeiros aparelhos fonograficos no final do século
passado, o padrao de escuta que esses aparelhos almejavam se espelhava
no modo de escuta vigente na época, ou seja, o da escuta baseada na
experiéncia auditiva das apresentagoes ao vivo.

Portanto, desde o comeco das gravacoes comerciais até a estereofonia, temos

um conceito estético que regia os estudios de gravacao: tentar criar em estudio

80 préprio Benjamin afirmaria que “a técnica pode levar a reproducao de situacdes, onde o
proéprio original jamais seria encontrado. Sob a forma de fotografia ou de disco permite sobretudo
a maior aproximacao da obra ao espectador ou ao ouvinte” (Benjamin, 1980, p.7).
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uma imitacao da realidade sonora ao vivo.” A propaganda de Thomas Edison,
desde os primeiros momentos do fondgrafo comercial se baseava no argumento
da perfeita reproducao da fala, como podemos observar na figura 1.1. Emily
Thompson (1995) analisa em detalhe os tone tests patrocinados pelas empresas de
Thomas Edison. Os tone tests, que aconteceram entre 1915-1925, eram recitais
para grandes publicos (chegaram a 2500 pessoas no Carnegie Hall) que consistiam
basicamente em comparagoes entre performances de cantores e instrumentistas
de renome juntamente com o fondgrafo. A intencao era criar subterfigios para
“confundir” os presentes (jogos de iluminagao, cenério, ajuste da voz dos cantores
a gravagao, entre outros) de forma que eles ndo discernissem entre o real e o
gravado, a criacao e a re-criagao ou, o auténtico e o imitado. Para Thompson, a
fidelidade era uma meta desde o comeco nas primeiras pesquisas de melhorias com

o fonégrafo feitas por Thomas Edison.!°

Retomaremos agora a discussao iniciada sobre os processos de transformacao
trazidos pela gravacao e reproducao sonoras. Como mencionado anteriormente, a
partir de 1877, a musica comega a se tornar um objeto (Eisenberg, 2005, p.13).

Diferentemente do que afirmou Leonardo Da Vinci ao comparar musica e pintura...

A superioridade da pintura sobre a musica existe pelo fato de que, a
partir do momento em que ela é convocada para viver, inexiste motivo
para que venha a morrer, como ao contrario, é o caso da pobre musica...
A musica se evapora depois de ser tocada; perenizada pelo uso do
verniz, a pintura subsiste.!!

Com o fonografo, as gravagoes passaram a captar esses sons que se “evaporam’ e
a torna-los tangiveis em midias fisicas. Desde entao, o som pode ser transportavel,
venddavel, coleciondvel e manipuldavel de forma nunca antes imaginada (Katz, 2004,
p.5). Como assinala Katz (2004), a gravacao se torna um novo tipo de objeto mu-

sical: assim como a partitura descreve referéncias a instrumentos, alturas, ritmos,

9A fidelidade ainda é utilizada no marketing atual dos aparelhos de reproducdo, porém, o
ouvinte moderno tem maior consciéncia da diferenga entre um som ao vivo (gravado ou nao) e
em estudio.

10Sobre a terminologia utilizada, conforme demonstra Katz (2004, p.194), fonégrafo era inicial-
mente a maquina para gravagao e reproducao de cilindros, enquanto que gramofone se referia aos
aparelhos que tocavam discos. Nos anos 1920, os cilindros deixaram de ser fabricados e ambos
os termos passaram a se referir aos tocadores de discos. Segundo ele, na atualidade, o termo
fonégrafo é usado nos Estados Unidos e gramofone no Reino Unido para designar tocadores
de discos. Neste trabalho utilizaremos fonégrafo para designar os gravadores e reprodutores de
cilindros e gramofones os reprodutores de discos.

HTeonardo Da vinci citado por Benjamin, 1980, p.21.
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FiGuraA 1.1: Anuncio inicial do fonégrafo de Thomas Edison.
Fonte: Rehding, 2005, p.127.

dinamicas, intengoes entre outras, as gravacoes inscrevem 0s sSOns. A tangibili-
dade da musica gravada representada inicialmente pelo cilindro e, mais tarde pelo
disco de goma laca (do inglés shellac) e pelo LP, deve-se a possibilidade de mais
trés atitudes que mudaram radicalmente a relacao dos ouvintes com a musica: a
possibilidade de se colecionar os discos — criando uma discoteca com repertérios
variados e, claro, agregando um valor ao material adquirido; a portabilidade —
permitindo que musicas de culturas e regioes variadas viajassem pelo mundo, seja
no sulco dos discos ou nas ondas do rdadio, dando um carater também didatico ao

suporte; e, por ultimo, a repetibilidade.!?

Apenas através da gravacao podemos reproduzir inimeras vezes um evento
sonoro sem variacoes na sua performance. As performances ao vivo sao sempre
diferentes umas das outras. B impossivel tocar ou cantar uma musica e repeti-la
igualmente a ultima versao executada. Para Katz (2004), “performances ao vivo
sdo tUnicas, enquanto gravagoes podem ser repetidas” (p.24). Também concorda-
mos com o autor quando afirma que, mesmo as performances registradas sendo

igualmente repetidas, o ouvinte pode criar sucessivas escutas diferentes entre si.

12Para uma discussdo mais detalhada sobre esses aspectos da coisificacdo da miisica, ver Katz,
2004, pp.8-47.
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Assim, o ouvido humano pode selecionar diferentes elementos a serem realgados
numa mesma gravacao. Isso so é possivel com o controle do tempo musical através

dos discos.

Outro elemento importante na repetibilidade destacado por Katz é a influéncia
nos musicos enquanto ouvintes. Novamente o cardter didatico das gravacoes a-
tuara decisivamente na formagao de musicos de jazz e instrumentistas de rock
e musica popular em geral. Segundo Chanan (1995, p.7), com a gravagao, os
miusicos puderam ouvir pela primeira vez suas performances gravadas e isso com
o tempo mudaria “a natureza das interpretacoes”. A mudanca se daria tanto por
enriquecimento estético e técnico, pelo fato de ouvirem suas possiveis falhas de

execucao, quanto pela adaptabilidade aos processos de gravacao.

Das transformagoes trazidas pelas possibilidades de gravacao e reproducao so-
noras, restam uma discussao acerca da temporalidade das gravagoes e as alteracoes

nas nocoes de espaco, tematicas que discutiremos nos capitulos seguintes.

1.2 Fonografia

Para o nosso estudo sobre a atuagao da gravagao musical no Brasil na constru-
¢ao de uma sonoridade especifica para o género samba, consideramos necessario
uma revisao e conseqiiente definicao do termo fonografia, amplamente utilizado de

formas diversas no Brasil e fora dele.

Inicialmente, consultamos o dicionario Oxford da lingua inglesa, pois esse di-
cionario é também etimoldgico e traz as datas em que tal verbete foi usado pela
primeira vez na literatura. A origem da palavra tem ligacao direta com a fala,
mas sua definicdo em nivel genérico é a “arte ou pratica de escrita segundo o
som”.!'* Na seqiiencia temos a seguinte definicdo: “como representar a prontncia,
a fonética escrita”. O diciondrio indica que a palavra surgiu pela primeira vez em
1701, relacionada a arte de escrever as palavras através do seu som. Apenas em
1886, o termo sera utilizado também para designar “a arte de utilizar, ou registrar

pelos meios do fonografo”.

13Musicos eruditos, como Glenn Gould, tornariam-se especialistas em gravar em esttidio cons-
truindo performances supostamente “perfeitas” para “soarem” em disco (Chanan, 1995; Eisen-
b )
berg, 2005).

4Oxford English Dictionary, verbete “phonography”.
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Na literatura consultada, quatro autores trataram direta ou indiretamente do
assunto (Eisenberg, 2005; Rothenbuhler and Peters, 1997; Tazzetta, 2006).

Fernando lazzetta (2006), em sua tese de livre-docéncia, pensa a fonografia
dentro de uma concepgao abrangente que tem o registro e a reproducgao sonora
como agentes principais dessa pratica. O autor nao delineou objetivamente o
termo, mas entendemos, dentro da sua concepgao, ser a fonografia uma atividade
que parte da “possibilidade de gravacao e reproducao sonora inaugurada pela in-
vencao do fonégrafo por Thomas Edison em 1877”7 e que modificaria “radicalmente
toda a rede de relagoes que se estabelecem em torno da musica” (p.1). Assim, a
fonografia seria tanto uma tecnologia quanto a rede de relagoes que ela abrigaria
em torno da arte musical, mas que nao necessariamente representaria uma forma
autonoma de arte. Em seu estudo, o autor descreve a gama de transformacoes
trazidas no mundo musical a partir da fonografia, levando em conta a producao
e a recepcao sonora. Em certa medida, o argumento de lazzetta dialoga com a
definicao de Hamilton (2003), que pensa a fonografia a partir de uma defini¢ao
expandida que tem a gravagao como o meio principal. Hamilton (2003) inclui na
pratica fonogréafica as modalidades artisticas produzidas tanto pelo jazz, blues e
rock gravado quanto pelas producgoes compositivas da musique concréte e de com-
positores eletroactsticos como Stockhausen (p.361). A fonografia para Hamilton

é uma forma de arte sonora que tem como eixo central a pratica de gravacao.

J& Rothenbuhler and Peters (1997) escreveram um artigo propondo uma de-
finicao para o termo. Segundo eles, fonografia seria um periodo na nossa relacao
com a musica, marcado por um conjunto de atitudes, praticas e institui¢oes tendo
como partida a invencao do fonégrafo. Na concepcao dos autores, a fonografia se
situaria num periodo muito definido que vai da popularizacao do fonografo até a
popularizacao da gravacao digital. Aqui também os autores apresentam a fono-
grafia como uma tecnologia ligada a uma prética social. O ponto de partida seria
a nossa relacao com a musica alterada pelo fondégrafo: “musica nao mais requer a
performance ao vivo. A Musica comeca a ter uma vida prépria, independente do

compositor, dos misicos ou do publico” (p.243).

A referéncia a inscrigao também é apresentada por eles:

O fonografo nao inscreve o espirito da musica mas seu corpo, sua
vigéncia no tempo acustico. A fonografia nao captura o cédigo mas
o ato, nao o manuscrito mas a voz, nao a partitura mas a performance.
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A fonografia e o filme atacam o monopodlio até entao mantido pela
impressao: “o armazenamento de dados sucessivos” (p.243).

A grande questao da teoria apresentada por estes autores é que eles defendem
a fonografia como um ato fisico. Para eles, é a inscricao analdgica nos suportes de
gravagao e sua relagao com as ondas sonoras que delimitam o periodo de atuacao da
fonografia. Com os sistemas digitais de gravagao e reproducao, esse ato mecanico
se perde e as ondas sonoras sao substituidas pela sua representacao em dados
numéricos. Para eles, “quando compramos um LP, nés compramos musica, mas
quando compramos um CD, nés compramos dados” (Rothenbuhler and Peters,
1997, p.246). O problema nessa teoria, na nossa concepgao, é que os autores
desprezam aquilo que é mais importante no processo de gravagao e reproducao:
o som. O resultado dos eventos musicais e extra-musicais construidos em estidio
serd sempre o som, tanto em suportes analdgicos como digitais. O que musicos,

produtores, arranjadores e ouvintes buscam ¢é o resultado sonoro.

Tanto lazzetta (2006) como Rothenbuhler e Peters (1997) apresentam a fono-
grafia como uma pratica de transformagao social aliada a um aparato tecnolédgico.
Ja Evan Eisenberg (2005) considera a fonografia como uma forma de arte coletiva
que atua na constru¢ao de um evento musical. Para ele nao existe gravagao (ao
menos que sejam gravagoes de eventos ao vivo), toda gravagao é uma construgao.
Como assinala Eisenberg, a televisao e o radio sao meios de transmissao enquanto
que a fonografia e o filme sao formas de arte. Para ele, vocé pode passar um filme
na TV sem fazer um julgamento artistico. Mas vocé nao pode filmar sem um
julgamento artistico. O mesmo ocorre com a gravagao. Nao se grava sem se fazer

um julgamento artistico.

Concordamos com Eisenberg e Hamilton quando defendem a fonografia como
uma modalidade independente de arte, que tem a gravacao e a construcao de um
evento sonoro como eixos condutores dessa atividade. Essa idéia justifica-se para
dissociar a musica gravada da sua representacao ao vivo. Desta forma, o pensa-
mento de gravacao como simples registro ou documentacao é de imediato abolido.
A fonografia atua na construcao de um objeto de arte e, como em toda mani-
festacao artistica, torna-se necessario um conjunto de procedimentos, materiais e
técnicas para o desenvolvimento pleno de sua forma de representacao. Para que a
fonografia se firmasse enquanto uma arte autonoma, foi preciso o desenvolvimento

de um processo que chamamos de “cultura da gravacao”, bem como as praticas
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decorrentes deste processo. Desta forma, faz-se necessario conceituar a cultura da

gravacgao e as praticas de estudio.

1.2.1 A cultura da gravacao e as praticas de estudio

Em Repeated Takes (1995) Michael Chanan inicia a reflexdo sobre os efeitos
que a gravacao trouxe para as praticas musicais num capitulo chamado “A cultura
da gravacao” (Record Culture). Ali, o autor traga um conjunto de relagdes sécio-
culturais entre a invencao de Edison e sua influéncia na estética musical e na
cultura como um todo nas musicas eruditas e populares. Para Chanan, a gravacao
transformou a musica “alterando a experiéncia da escuta” (1995, p.9). Assim, as
praticas musicais — agora diretamente ligadas a producao industrial — deixam
de se constituir como uma arte até entao autonoma e passam a interagir, em
aspectos estéticos e economicos, com a sociedade que a consome. Contudo, nao
estamos afirmando que Beethoven, por exemplo, estivesse desconectado da sua
audiéncia, mas o que ocorre a partir do fondgrafo é a presenca de mais fatores que
passam a ter peso decisivo no processo estético, tais como: donos de gravadoras,
artistas, criticos e a imprensa especializada, o publico consumidor, a tecnologia per
se e, mais adiante, arranjadores, produtores, o cinema e a tv.!> Esse panorama
abrangente da cultura da gravagao descrito por Chanan, de certa forma, esta
alinhado com os argumentos apresentados por lazzetta (2006) e Rothenbuhler and

Peters (1997) ao abordarem a fonografia.

Neste trabalho trataremos a expressao “cultura da gravagao”, cunhada por
Chanan, num sentido conceitual, sendo ela todas as estratégias utilizadas no pro-
cesso conjunto de transformagao da arte musical em objeto de consumo. Essas
praticas culturais incluem: as estratégias de producao, divulgacao, escolha de re-
pertorio e suas formas de insercao na sociedade; as capas dos discos, os aparelhos
de reproducao, as multiplas relagoes entre a performance e a gravacao; e, por
ultimo, as praticas de estiudio. Entende-se por préaticas de estidio um conjunto
de atividades industriais de producao que atuam no processo de coisificagao da
musica. Tais praticas, que tem como eixo central o estudio de gravacao — in-
cluindo todas as estratégias de producgao e de construgao de um evento sonoro e

suas reconfiguracoes de tempo e espaco — tornam-se artificios indispensaveis na

5 . ’ 7 7 . . .
15Vale lembrar aqui que, mesmo no periodo pré-fonégrafo, os editores de partitura exerciam
forte influéncia na producao musical.
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constituicao da fonografia como uma arte autonoma. Com as préticas de estudio,
a sala de gravacao é pensada como um espaco criativo de manifestagoes diversas
de expressao musical, percorrendo um caminho que vai da escolha da musica e
seu arranjo, até a utilizacao apropriada do aparato tecnoldgico a fim de obter o

melhor resultado sonoro.

Inicialmente, as praticas de estidio restringiam-se na definicao do repertério
a ser gravado e vendido. Este repertério era condicionado pelo tempo disponivel
nos cilindros. Sinfonias e concertos, por exemplo, eram inviaveis. Além do tempo,
levava-se em conta o espaco disponivel nas salas de gravagao (fato que serd mais
problematico no caso da gravagdo mecanica, a ser tratado no capitulo seguinte).
Outro fator ligado a cultura da gravacao no inicio da fonografia era a adaptacgao
das obras a serem a gravadas, levando-se em conta os procedimentos técnicos de
gravacao (tais adaptagoes levaram até a necessidade de invengao de instrumentos
musicais apropriados para a gravacao e, mais adiante, a especializagao do trabalho
do arranjador). Também deve ser levada em conta a escolha dos intérpretes tanto
no quesito fama (ligado as vendagens) quanto na questao da rela¢ao do artista com
o aparato de gravagao. Em alguns momentos, sobretudo na passagem da gravacao
mecanica para elétrica, artistas famosos precisaram de um tempo para se adapta-
rem ao novo procedimento, tornando o microfone um instrumento da performance
tao importante quanto as cordas vocais ou o diafragma. E, por ultimo, e nao me-
nos importante, a aceitacao do publico. Num primeiro momento, a audiéncia era
medida pelo consumo dos discos e, num segundo momento pela aceitacao daquele
artista num programa de rddio. Sendo assim, artistas e géneros que nao vendiam

precisavam ser descartados ou adaptados.

A cultura da gravacao e suas praticas de estudio vao se tornando cada vez mais
complexas em seus processos de producao e tal complexidade esta sempre relacio-
nada aos procedimentos tecnolégicos disponibilizados: gravacao mecanica, elétrica,
em fita magnética, sistematizacao das velocidades (33, 45 e 78 r.p.m.), estereofonia,
gravagao multipista e a possibilidade de multiplas tomadas com edi¢ao, samplea-
mento, processamento digital, além da adequacao dos novos formatos aos apare-
lhos de reproducao a serem utilizados pelos ouvintes. Tais praticas de producao,
suas possibilidades tecnolégicas, bem como suas facilidades de manipulacao le-
vam a solidificacdo de uma escuta acusmética'® cada vez mais padronizada pelas

estéticas de gravacao vigente e dissociada das performances ao vivo. Aos poucos,

16Processo de se escutar sem ver a fonte produtora do som.
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0 que passa a ocorrer ¢ a padronizagao e a imitagao nas performances ao vivo das

estéticas vigentes na fonografia.'”

Em resumo, entendemos por fonografia a arte da gravacao sonora, nos ter-
mos apresentados por Eisenberg (2005) e, por praticas de estidio o conjunto de
procedimentos técnicos e estéticos que atuam na construcao dessa modalidade de
arte musical. Finalmente, consideramos a cultura da gravacao como o ambiente

socio-cultural responsavel pelo florescimento da fonografia.

1.3 A cancao popular brasileira

A masica popular, ao contrdrio do que muitos julgam, tem enorme presenca
legada que se constitui na historia viva — politica e social — da vida
republicana, além de ser musicada documentacdo antropoldgica de costumes.*®

Ao longo dos séculos, o povo brasileiro desenvolveu uma relagdo muito pe-
culiar com a musica popular, sobretudo a musica cantada. A historiografia tem
registrado largamente a constituicao da musica popular brasileira a partir da fusao
de praticas musicais distintas. Tudo teria comecado a partir do encontro entre a
musica praticada nos rituais indigenas com a catequese dos padres jesuitas. De
um lado, a musica indigena: polirritmica, melédica e com instrumental de sopros
e percussao; de outro lado, a influéncia portuguesa, pautada pelo canto gregoriano
e também “cantos coletivos de lazer que beiravam o profano” (Tatit, 2004, p.20).

Segundo Luiz Tatit, tais cantos coletivos

oriundos das festas rurais da metrépole, exerciam poderosa atracao so-
bre os nativos, de tal sorte que os jesuitas logo depreenderam pontos de
encontro entre as duas tradi¢oes e nao deixavam de evocé-los durante
os ritos e cerimonias freqiientemente celebrados (Tatit, 2004, p.20).

Percebemos que o processo inicial de elaboracao do material nativo e sua fusao

com as influéncias da cultura portuguesa se deu de forma intencional por parte dos

1"Um exemplo disso é a banda de Rock belorizontina “Somba”, que leva para o palco a estética
criada em seus CDs. Isso se da através da implementacao de um patch — que integra varios
plugins de efeitos, equalizagao, masterizagao — desenvolvido por um dos membros da banda,
que funciona dentro do software Max-Msp. Deste modo, toda a performance ao vivo passa
pelo computador que “devolve” para o piublico uma sonoridade préxima do disco (Comunicagao
pessoal com Guilherme Castro, integrante da Banda Somba - agosto de 2007).

BFranceschi, 2002, p.9.
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catequistas, ou, porque nao, de forma “educativa”. A intencao era a justificativa
maior da empreitada jesuitica no Brasil: recrutar fiéis. Tatit (2004) afirma que ja

nessa época

as inflexoes melddicas gregorianas, ritmicamente livres em seus contor-
nos afinados com a oratoria, cediam espago as palavras cantadas dos
indios, adaptando-lhes o contetido aos dogmas catélicos, mas conser-
vando a inteligibilidade da lingua de origem (Tatit, 2004, p.20-21).1

Deste modo, o canto e suas relagoes com as diversidades lingiiisticas (indigenas
e portuguesas) estiveram presentes desde a primeira fusdo das préaticas musicais
no Brasil. Tatit fala da preocupagao dos padres com a inteligibilidade, fator de-
cisivo para tornar nossa musicalidade cantada cada vez mais proxima da fala. A
preocupagao com a inteligibilidade sera retomada no nosso canto com o inicio das

gravacoes de musica popular no Brasil, assunto a ser tratado no Capitulo 2.

A esse processo de formacgao soma-se a contribuicao trazida pelos africanos.
Neste momento, além da expansao do elemento ritmico e percussivo, o corpo torna-
se um elemento cada vez mais presente nas manifestacoes musicais da colonia, tao
presente que chegam a incomodar as elites brancas. Além do incomodo trazido pela
“sensualidade” das dancas, existia também o fator religioso da cultura africana,

elemento que passa a ser paulatinamente coibido.

Como resultado da agregacao desses valores culturais, o Brasil, com uma subs-
tancial populagao urbana, produz em fins do século XVIII e inicio do século XIX

os dois principais géneros do periodo colonial: a modinha e lundu.

A historiografia da musica brasileira tem abordado incessantemente os géneros
modinha e lundu como eixos principais de estruturacao da linguagem da mrtsica
popular urbana.?’ A criteriosa pesquisa de Carlos Sandroni, inicialmente como tese
de doutorado e, publicada em 2001 com o titulo Feitico Decente: Transformacoes
do samba no Rio de Janeiro (1917-1933) trouxe uma revisao apurada sobre a
literatura que aborda o assunto, apresentou as transformacoes que os géneros sofre-
ram, suas distincoes e alguns equivocos apresentados pela historiografia. Segundo

Sandroni, o lundu, por exemplo, foi o nome de uma danca popular de negros

19 Acreditamos que tal fato pode ter realmente ocorrido, como relatam as cartas e os documentos
historicos, porém, esse tipo de narrativa apresenta unicamente o ponto de vista do dominador
(ou das elites), uma constante na construcao historiografica da musica popular brasileira.

20Cf. Andrade, 1964; Aratjo, 1963; Kiefer, 1977.
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e mesticos; depois, o de um género de cancao de salao lancado em partitura a
partir de 1830 e executado também de forma instrumental; e finalmente, o de um
tipo de cancao folclérica (2001, p.39). Conforme Sandroni demonstra, existiram
muitas semelhancas entre os géneros, no entanto, grosso modo, eles se distinguiam
pelas temédticas (o lundu utilizando humor de duplo sentido, assunto sexual —
geralmente, comida como metafora de sexo, referéncias a mulatas e negras; a
modinha com abordagem romantica, sentimental e tristonha) e pela figuracao
ritmica (lundus com acompanhamentos e linha melédica mais contramétricos em
relagao as modinhas).2! Ao longo do século XIX, a modinha e o lundu, j& produzido
por miusicos profissionais com dominio de leitura e escrita musicais — processo
que Sandroni chama de “musica perfeitamente burguesa” — tornam-se géneros da

moda nos saloes burgueses ganhando inimeras publicagoes em partitura.

Foi no século XIX que se esbocaram os principais géneros de cancao popular
que fariam sucesso nos discos e no radio no século seguinte. O préprio lundu ja
demonstra uma tendéncia de teméatica que o samba adotara nas primeiras décadas
do século XX.?? Destacamos também as influéncias oriundas da musica religiosa
— sempre cantada, produzida em Minas Gerais e também em algumas cidades
do nordeste. Miisica praticada, em sua maioria, por musicos mesticos e mulatos

. . . “ . , . .
que se organizavam em irmandades religiosas e “produziam uma musica delicada e

sofisticada, voltada para a liturgia da Igreja Catélica” (Napolitano, 2005, p.41-42).

Fechando o ciclo de influéncias que engendraram a canc¢ao popular ao longo do
século XIX e inicio do século XX, citamos também a importante onda de imigracao
que assolou o Brasil nesse periodo, sendo as mais representativas: o crescente fluxo
imigratério portugués (aumentando consideralmente a representatividade dessa
cultura no pais desde o periodo colonial), com o fado; e a imigragao italiana, com
a cangao napolitana e a influéncia do canto operistico (bel canto). Por ultimo,

nao menos importante, a representatividade da cultura francesa no Brasil daquele

21Sandroni utiliza os termos cunhados pelo etnomusicélogo Mieczyslaw Kolinski de “cometri-
cidade” e “contrametricidade”. Para ele, partindo de uma base métrica constante, “o carater
variado do ritmo pode confirmar ou contradizer” essa regularidade métrica (In: Arom, Simha
(1988). “Du pied a la main: les fondements métriques des musiques traditionelles d’Afrique
Centrale”, Analyse Musicale, 10, jan 1988, p.16-22. Citado por Sandroni, 2001a, p.21).

22Tais temédticas que usam freqilentemente o recurso do duplo sentido ainda ressoariam em
manifestacoes musicais de fins do século como, por exemplo, o samba-reggae e o pagode baiano
dos anos 1990 (Grupo E o Tchan) e o funk carioca do século XXI.
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periodo. A chanson francesa esteve muito presente nos teatros ao longo do século
XIX até meados dos anos 1950.23

A cancao popular a ser gravada em cilindro e posteriormente em disco nasce
junto com Reptblica e atua diretamente na “construcao” de um ideal republicano
e da opiniao brasileira, tendo no samba o seu ponto culminante. Para Maria Alice
Resende de Carvalho (2004, p.39) “a musica popular brasileira é um eficiente
mecanismo de formacao de consenso e de ampliacao da esfera piiblica até o limite
do individuo ordinario”. Segundo a autora, o inicio da trajetoria convergente
entre a musica popular e a Republica se da a partir da década de 1930 com a
grande veiculagao da musica popular pelo radio. O radio neste periodo tinha uma
funcao aglutinadora que atendia as amplas necessidades da populacao — educacao

a distancia, entre outros (Carvalho, 2004, p.40).

No entanto, percebemos que tal “formacgao de consenso” teve inicio desde as
primeiras gravacoes feitas pela Casa Edison. Ou seja, muito antes de se tornar um
ideal do Estado (e ser até adotada pelo Estado, como aconteceu com o samba na
era Vargas), a can¢ao popular ja possufa um compromisso com a narrativa social,
um compromisso da identificacao do individuo comum com quem canta e “sobre

0 qué” se canta.

Humberto Franceschi, no livro A Casa Edison e seu tempo, mostra que desde
o inicio das gravagoes no Brasil, as cangoes refletiam as realidades locais. Segundo

ele,

nos primeiros anos do século XX, o Rio de Janeiro passou por ver-
dadeira onda de reformas tanto urbanistica como social e sanitaria.
Foram muitas as contestagoes e chacotas — ora pelas vacinas, ora pelo
aumento de impostos — sofridas pelos que as promoveram. Todas bem
humoradamente registradas pelo cancioneiro popular e documentadas
em disco, especialmente nos Odeon da Casa Edison (Franceschi, 2002,
p.129).

Nos primeiros catélogos ja percebemos a presenca de discos Odeon e Zon-O-
Phone com temaéticas diversas tais como a revolta da vacina, febre amarela, peste

bulbonica, questoes de cunho politico e até uma exaltacao da invencao de Santos

230s concertos de miisica francesa eram documentados em periédicos especializados em miisica
como a “Revista de Musica popular” e na imprensa de modo geral.
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t.24

Dumon O autor da cancao A Conquista do Ar, Eduardo das Neves, escreveu

sobre sua producgao:

O muito merecimento tem (e é por isso que tanto sucesso causa) é
que eu fago segundo a oportunidade, a proporcao que os fatos vao
ocorrendo, enquanto a coisa é nova e esta no dominio publico. Eo que
se chama “bater o malho enquanto o ferro estd quente”. 2°

Também Silvio Caldas em depoimento na PUC de Sao Paulo gravado em disco,
quando perguntado se prefere misicas de tematicas populares (com histéria, prin-
cipio, meio e fim) ou temadticas abstratas (entendendo aqui abstrato como ficticio,

ou seja, oposicao a tematicas “com histéria”) o cantor responde:

[...] se o intérprete nao levar em conta o aspecto financeiro, ele vai se
apegar a historia, pois para uma musica ser popular ela tem que ter
principio, meio e fim. A musica para que ela seja popular tem contar
uma histéria (Caldas, 1977).

Desta forma, a cangao popular representa uma das matrizes de interpretacao da
realidade brasileira apresentando uma forma de narrativa préopria “capaz de expor
o pais ao conhecimento de si e, ao fazé-lo, ampliar o circulo de wntérpretes do
Brasil” (Carvalho, 2004, p.39).%6

Insistimos nesta questao da tematica, pois acreditamos que através da valori-
zacao do texto e a busca por sua inteligibilidade desenvolveu-se uma “estratégia”
estética na cancao popular de aproximacao da musica cantada com a fala tipica
brasileira. O modo como os temas deveriam ser ditos na canc¢ao tinha de ser
realcado tanto pela musica quanto pela elocucao da fala. Nesse sentido, as praticas
de estudio, sobretudo na era de gravacao mecanica, e os primeiros cantores tive-
ram um papel imprescindivel nessa construcao. O entendimento do texto que
estava sendo cantando nos discos era uma preocupagao de compositores, técnicos

de gravagao e principalmente de intérpretes. Nao que estejamos dando muita

24 A Vacina Obrigatoria — Odeon 40.169; Febre Amarela — Odeon 40.493; A Peste Bulbénica —
Zon-O-Phone X-772; Rato Rato — Odeon 10.060; O Angu do Bardo — Zon-O-Phone X-670 [Faixa
01 do CD que acompanha esta dissertacao|; A Conguista do Ar (Santos Dumont) — Zon-O-Phone
X-621 [Faixa 02]. Misicas disponiveis para escuta em http://www.ims.com.br.

2 Neves, Eduardo das (1926). O trovador da malandragem. Rio de Janeiro: Livraria Quaresma.
apud Franceschi, 2002, p.67.

26 Intépretes do Brasil aqui, diz respeito aos cldssicos académicos e pensadores da histéria do
Brasil, i.e., Sérgio Buarque de Hollanda, Gilberto Freire, Darcy Ribeiro entre outros.
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atencao ao texto em detrimento a musica. Acontece que, naqueles primeiros mo-
mentos de cancao popular brasileira gravada, a musica produzida pelas maquinas

falantes era, de fato, secunddria. Segundo Humberto Franceschi (2002, p.98-99),

O que fazia sucesso muito raramente trazia melodia original. Habitu-
almente, era mudado o andamento para que as letras coubessem em
melodias conhecidas e, em algumas, nem isso. Nao eram tidas como
plagio, tal como se considera hoje. Na verdade, a falta de meios de
divulgacao pedia e justificava esse procedimento. O que importava
era o assunto, o fato fugidio do momento em versos que necessitavam
apenas de apoio melddico. A melodia podia ser qualquer uma, desde
que fosse conhecida e, quanto mais, melhor. Nada mais oportuno do
que langar mao, sem a menor cerimonia, das mais em voga. Para a
mesma melodia podia haver intiimeras letras. Nao eram composigoes,
apenas arranjos.

Segundo Jorge Caldeira, Noel Rosa também utilizou essa pratica, porém no
Radio. O apresentador Adhemar Casé havia exigido que se apresentassem apenas

musicas novas. Segundo ele,

Todo mundo chiou, menos Noel. Nas semanas seguintes, passou a en-
tregar a Casé os novos sucessos de cada semana. “Soirée e tamborim”,
“Vocé me pediu”, “Gato do morro” etc. S6 mudava o titulo, a musica
era sempre a mesma (2007, p.172).

Para Tatit (2004), “o canto sempre foi uma dimensao potencializada da fala”.
Na fala procuramos melodias entoativas para enfatizar, afirmar e interrogar. No
entanto, essas “regras” de comunicagao sao descartadas logo que a mensagem
¢é transmitida. Na cancao, a oralidade fica submetida a estrutura musical e seus
recursos de composicao. Ja o texto se liberta das coercoes gramaticais responsaveis
pela comunicagao. Para ele, a maior facanha dos sambistas “foi o encontro de um

lugar ideal para manobrar o canto na tangente da fala” e ainda completa,

Desse modo, preparavam suas cancoes para a gravacao, mas nao dei-
xavam de uséa-las como veiculos direto de comunicagao: mandavam re-
cados aos amigos e aos desafetos, criavam polémicas e desafios, faziam
declaracoes ou reclamagoes amorosas, introduziam frases do dia-a-dia,
produziam tiradas de humor, “dizendo” tudo isso de maneira convin-
cente, com as inflexoes entoativas adequadas e, no entanto, conser-
vando a musicalizagao necessaria a estabilidade do canto (Tatit, 2004,
p.42-43).
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Notamos que o samba representa a vertente da cancao popular brasileira
onde se arquitetou (principalmente em fins dos anos 1920 e inicio dos anos 1930)
uma sintese que integra a entoacdo da fala cotidiana (e seus temas) ao contorno
melédico, tudo sobre uma ritmica flexivel, ou seja, ora vai ao encontro de padroes
ritmicos lentos (exploragdo maior das alturas), ora de padroes movidos (exploragao
maior das duragdes). Luiz Tatit apresenta o samba como o género que libertou
a cancao da métrica tradicional, “cedendo espaco a voz que fala com seus acen-
tos imprevisiveis, orientados apenas pelas curvas entoativas tipicas da linguagem
coloquial” (2004, p.147). O autor ainda defende a tese de que a regularidade do
uso das sincopes e sua exploragao através de recursos contramétricos decorre do
maior “esforco de musicalizacao da instabilidade da linguagem oral do que, es-
pecialmente, de uma evolugao progressiva do componente ritmico” (2004, p.173).
Nesse sentido, percebemos que a cancao popular brasileira e, mais especificamente
o samba, se construiu dentro de uma conciliacao entre a fala e a ritmica produ-
zidas no pais, processo que, como vimos anteriormente, teve inicio nos lundus e
modinhas do séculos XVIII e XIX.?7

Importante observar que, a preocupagao com o texto a ser dito e sua inteligibi-
lidade soma-se a tecnologia de gravagao mecanica que, como veremos no Capitulo
2, nao trazia conforto na performance nem dos cantores nem dos instrumentistas.
Os primeiros cantores ou utilizavam o paradigma do canto impostado, baseado no
bel canto italiano, ou utilizavam o canto declamado, mais tarde substituido pela

articulagao do canto falado de Mario Reis.

Neste trabalho entendemos o termo cancao dentro de uma acepg¢ao genérica
se referindo a qualquer manifestacao musical cantada. Vale lembrar que essa
expansao do conceito é relativamente recente e pode ter tido suas origens a partir
do movimento Bossa Nova e dos Festivais da Cangao dos anos 1960, onde eram
inscritos todos os géneros de musicas populares cantadas. Até a primeira metade

do século XX, a palavra cancao...

...] estava associada a um género de musica cantada romantica, as
vezes dramatica, filiada a tradi¢ao operistica de algumas modinhas, a
poesia escrita, aparentada das valsas, dos tangos e das serestas, que se
prestava a execugoes um tanto empoladas dos intérpretes mais conser-
vadores (Tatit, 2004, p.146).

27Para um estudo mais sistematico sobre a construcio da cancdo popular e suas relacdes com
a fala, confira os dois livros de Luiz Tatit sobre o assunto: O século da can¢do, Atelié Editorial,
2004 e O Cancionista - composi¢ao de cangoes no Brasil, Edusp, 1996.
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Encontramos um artigo de Licio Rangel intitulado Os Grandes Intérpretes do
Passado em Modernos Discos Long-playing, publicado originalmente em fevereiro
de 1959 e reeditado no livro de coletanea de artigos do autor intitulado Samba,
Jazz e outras notas em 2007, uma afirmacao que demonstra como o termo ’cancao’
apresentava controvérsia em relagao ao seu sentido. Rangel ao tecer um comentéario
sobre o disco Cancoes de Noel Rosa cantadas por Noel Rosa, coletanea de sucessos
antigos lancados pela primeira vez em LP, afirma: “O tnico defeito é o titulo
impréprio, pois Noel ndo produzia e cantava cangoes, e sim sambas” (Rangel,
2007, p.115). Parecia existir, no final dos anos 1950, uma dualidade de sentido do
termo, pois os produtores da gravadora Continental ja consideravam a expansao

no conceito da palavra, diferentemente do jornalista citado.

Para Luiz Tatit, a partir dos anos 60, o termo “cancao” passou a designar
uma integracao entre melodia e letra veiculada pela voz. Assim, além da palavra
ja conter a idéia de que algo estd sendo “cantado”, evita a expressao “musica
popular” — ja que a cancao de consumo nao é musica popular, no sentido de

tradicao oral como se entende fora do Brasil.?®

Nesta secao, discutimos a cangao popular no Brasil, seus eixos de influéncia e
defendemos a idéia de que a busca pela inteligibilidade do texto e a necessidade de
comunicagao através da cancao aliados ao sistema de gravagao mecanico moldaram
uma linguagem estética que aproximou a cancao da fala (nos termos apresentados
por Tatit). Aqui, utilizaremos seu sentido expandido e focaremos nossas discussoes

e andlises no género samba.

1.4 O samba no Rio de Janeiro

A construcao do samba tem inicio quando um grupo de masicos ligados as
tradicoes se junta a um vendedor tcheco e alguns cantores de circo. FEssa peculiar
constelagao criou, em pouco mais de duas décadas, um género musical proprio,
que recebeu o nome de samba. Um ritmo pioneiro, moldado antes mesmo do jazz
nos Estados Unidos.?

A saga do samba tem como palco principal duas casas: A Casa Edison e a Casa

da Tia Ciata. A Casa Edison foi a primeira e mais prolifica gravadora brasileira

28Tatit, Luiz. Comunicacdo pessoal por e-mail (14/01/2008).

29Caldeira, 2007, contracapa.
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nas trés décadas iniciais do século XX. Nela, estavam reunidos o maior corpo
de cantores, instrumentistas e compositores ja reunidos numa unica entidade de
artistas.®® J4 a casa da Tia Ciata, era um reduto daqueles que, mais tarde, seriam
considerados os “pais fundadores da musica brasileira” — Pixinguinha, Donga,
Heitor dos Prazeres, Joao da Baiana, Caninha entre outros. L&, eram praticados
batuques, sambas, choros, rezas e outros tipos de manifestacoes de forte influéncia
africana. A regiao onde situava a casa da Tia Ciata (Hilaria Batista de Almeida,
nascida em Salvador, em 1854) na Praga Onze, era considerada a “pequena Africa”
no Rio de Janeiro, local conhecido por aglutinar as casas das “tias baianas”, bem
como suas musicas e festas. A Casa da Tia Ciata funcionava também como um

elo entre a cultura popular e a elite intelectual carioca.

Segundo Maria Alice Resende de Carvalho, uma grande distingao na cons-
trucao do piblico desta musica popular no Rio de Janeiro (capital federal) era a
relagao dos intelectuais populares com a elite e a precoce busca de afirmagao dos
primeiros musicos populares e a atracao que exerciam sobre as elites. No caso
da musica, o modo de sociabilizagao da populacao tinha influéncias religiosas e
que, mais tarde, se reproduziriam em encontros freqiientes de musicos. A autora
explicita que o fato do Rio de Janeiro ter se afirmado enquanto pélo da cultura

brasileira deve-se muito & flexibilidade da cultura negra dos bantos,>!

enquanto
que na Bahia, a diferenca religiosa entre as elites e o povo produziria “resisténcias

mais fortes a integracdo das cidades” (2004, p.41).

Até a década de 1920, a comunicacao entre a intelectualidade da elite carioca e
a cultura popular se dava apenas por iniciativas muito particulares de nomes como
Tia Ciata, Sinho, Chiquinha Gonzaga, Ernesto Nazareth entre outros. A partir
de 1920, a fusao entre a elite e a musica popular se estabelece com mais forca.
Rui Barbosa, por exemplo, que inicialmente era contra “a invasao do Catete pelo
gosto popular”, passa a freqlientar os meios produtores da boa mtsica popular de
Donga, Pixinguinha e Catulo da Paixao Cearense. Outro movimento de afirmacao
desta fusao cultural foi a Semana de Arte Moderna de 1922 que buscou uma
aproximacao entre os jovens compositores das academias de musica das elites como

Lorenzo Fernandez, Villa-Lobos e Francisco Mignone e a musica popular. A idéia

30A histéria da Casa Edison serd tratada com mais detalhe no Capitulo 2.

31Segundo o Aurélio: “No Brasil, qualquer dos escravos chamados de angolas, benguelas, ca-
bindas, congos, mogambiques”.
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seria incorporar elementos da cultura popular em suas composigoes de concerto
(Carvalho, 2004).32

A invencao do samba, considerando exclusivamente os sambas gravados, foi
iniciada por Donga com “Pelo telefone” (sucesso carnavalesco de 1917) e dominado
ao longo dos anos 1920 por Sinh6 — herdeiro da tradigdo iniciada na casa da
Tia Ciata e principal elo entre ouvintes “ilustres” e o mundo do samba. FEsse
samba, praticado por musicos populares “treinados” — com instrumentacao mais
eruditizada como piano, flauta, clarinete entre outros — e com certa insercao
social, possuia fortes elementos de tradicao rural e folclorica. De uma maneira

geral, esse samba mantinha ligacao direta com o maxixe.3?

Na seqiiencia, mais precisamente no final dos anos 1920, notamos o surgimento
de um “segundo momento” do samba, agora oriundo de outra regiao e outro con-

texto cultural. Segundo Sandroni (2001a, p.131), esse samba estava associado

32A dicotomia popular — erudito tem sido uma problemdtica freqiiente na historiografia da
musica brasileira. Machado de Assis no século XIX, catalisou isso muito bem na sua literatura.
Tanto em Um homem célebre, como em O Machete, o autor expos o problema da “fronteira” de
forma alegérica. No conto O Machete publicado no “Jornal das Familias” em 1878, por exemplo,
o autor utiliza da metafora dos instrumentos violoncelo e machete para tecer uma histéria social
em que a musica popular (no caso o machete), determina a escolha amorosa da personagem. Em
meio a essa trajetoria polémica erudito versus popular, o movimento modernista liderado por
Mario de Andrade apresenta uma proposta estética da “arte culta” com base na apropriagdo das
manifestacoes populares e assim, alcangar o patamar da “musica interessada”’. Neste sentido,
Santuza Cambraia Naves (1995; 1998) nos apresenta dois novos termos que definem os rumos
eruditos e populares a partir da estética modernista. Os “eruditos” modernistas se direcionam
para uma estética da “monumentalidade” (viabilizada principalmente por Villa-Lobos), enquanto
que os musicos populares se encaminham para a estética da “simplicidade”, que melhor comunga
com os ideais do modernismo literario de Oswald de Andrade entre outros. A autora explicita que
a monumentalidade se expressa através de caracteristicas grandiloqiientes da linguagem musical
(principalmente a linguagem orquestral) utilizada por Villa-Lobos. Quanto & simplicidade, esta
se manifestard através da rejeicao ao “excesso” do exacerbado academicismo empreendida pelos
modernistas do ramo literdrio. Sendo assim, nos termos apresentados por Naves, podemos
tragar relagoes entre os literatos modernistas e os compositores populares, sobretudo Noel Rosa.
Elementos da linguagem poética conectam ambos os mundos se levarmos em conta a utilizagao do
presente e do cotidiano nas tematicas, a utilizagao de paréddias e, principalmente, o despojamento
“comico-sério”. Neste panorama, a autora nos apresenta o compositor Noel Rosa, manifestacao
maxima da estética da simplicidade na musica popular atuando como um cronista da vida
cotidiana dos morros cariocas. O mesmo se reflete na linguagem musical utilizada por esses
sambistas dos morros, levando para o disco uma manifestacao mais préxima possivel do praticado
nas simples rodas de samba. A monumentalidade chegaria ao samba em fins dos anos 1930 com
o sinfonismo de Radamés Gnattali na Radio Nacional (vide Capitulo 3).

33Segundo Sandroni (2001), apds o sucesso de “Pelo telefone”, varias musicas foram gravadas
na série 121.000 da Odeon com o rétulo de samba. Gravacoes de cangoes produzidas por com-
positores profissionais que nao possuiam qualquer ligacdo com o contexto cultural do samba e a
Casa da Tia Ciata.
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a um bairro do Rio de Janeiro — chamado Estacio de Sa, ou sim-
plesmente Estacio (em homenagem ao portugués que fundou a cidade
em 1565) — e aos compositores que ali viviam ou circulavam: Ismael
Silva (1905-78), Nilton Bastos (1899-1931), Bide (Alcebiades Barcelos,
1902-75), Brancura (Silvio Fernandes, 1908-35) e outros.

O tipo de samba que teria sido criado no Estéacio logo se difundiu, influ-
enciando os compositores de outras dreas da cidade, generalizando-se e
tornando-se um sinonimo de samba moderno, tal qual o reconhecemos
hoje em dia.

Adotaremos as terminologias definidas por Sandroni (2001, p.132) para desig-
nar como “estilo antigo” o samba que vigorou até o final dos anos 1920, e “estilo
novo” para denominar o modelo do Estacio que dominou a cena a partir dos anos
1930.

Ismael Silva, referéncia intelectual do samba do morro, explica que a diferenca
bésica deste novo estilo surgiu da necessidade que os blocos tinham de cantar
sua musica marchando e nao dancando a moda antiga. O estilo antigo, segundo
ele, “ndo dava para andar” (Citado por Sandroni, 2001, p.137). Desta forma,
concluimos que este samba de forte influéncia e marcacao ritmica, foi pensado
para o desfile de blocos e agremiacoes carnavalescas. A afirmacao de Ismael Silva

43

condiz com sua pratica no periodo em questao, pois, segundo Jorge Caldeira, “em
1928 Ismael participou da formacao do bloco “Deixa Falar”,3* que desfilou em
1929 com uma novidade — um ritmo mais acelerado do que o dos ranchos, com

surdos e tamborins marcando a musica (2007, p.197).

Carlos Sandroni, em seu estudo citado anteriormente, define o estilo novo
como “paradigma do Estacio”. O autor fez uma pesquisa minuciosa acerca das
transformacoes ritmicas que envolveram ambos os estilos. Para isso, ele buscou as
origens dos paradigmas ritmicos do estilo antigo (uma variante ritmica do “para-
digma do tresillo”, ligado a idéia de sincope caracteristica e com padroes ritmicos
mais cométricos) e comparou com o estabelecimento de uma nova figuragao mais
contramétrica em relagao a anterior, tanto na linha meldédica quanto no acompa-

nhamento de sambas gravados a partir dos anos 1930.

Um importante compositor do estilo novo serda Noel Rosa. Noel surge num mo-

mento de consolidacao do samba como género musical nacional, urbano e auténtico

34 A “Deixa Falar” é considerada pelos pesquisadores de musica popular como a primeira Escola
de Samba.
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em contraposicao aos multiplos géneros regionalistas muito em voga naquela época
— marchas, maxixes, choros, cocos, emboladas etc. A preferéncia de Noel Rosa
por este samba se deve entre outros motivos de cunho estético-musicais, as narra-
tivas das letras que tratavam da marginalizacao dos pobres e a vida nas favelas e
nos corticos, numa busca constante ao “original” do Rio de Janeiro. Para Carva-
lho (2004), essa musica retratava um mundo “até entdo invisivel & Republica”.??
E Santuza Naves acrescenta, “Noel nao se limita a tematizar a vida urbana, pois
atua também no sentido de conformar a linguagem musical a modernidade emer-
gente”. Noel Rosa, como apresenta José Ramos Tinhorao, funcionou como um
catalisador de influéncias miltiplas e “soube associar as informagoes mais simples,
provenientes dos compositores semi-analfabetos com quem conviveu na boemia, as
experiéncias musicais mais requintadas que compartilhava com outros musicos”.
Assim, atuou ele também na construgao de uma linguagem formal autonoma para

a cancao popular.

Frota (2003), afirma que a “geragdo Noel Rosa” (entendendo aqui, geragao
Noel Rosa como os artifices do paradigma do Estdcio) foram os pioneiros que
“tiveram que aprender a lidar com as instancias de consagragao” e apresentaram
as novas tendeéncias de consumo ao publico (p.39). Nao concordamos com essa
afirmativa, pois, ainda no mundo do estilo antigo, Sinho soube bem “navegar”
entre as formas vigentes de consagracao de tal maneira, que foi considerado em
1927, “O Rei do Samba”. Acreditamos que a “geragao Noel Rosa” foi apenas parte
de um processo de desenvolvimento entre a musica popular e a industria cultural.
Processo que podemos definir como artesanal, no primeiro momento da incipiente
industria fonografica e, num segundo momento, com a expansao das gravadoras e

a chegada do radio, como industrial propriamente dito.

A partir dos anos 1930, o samba urbano se propaga e torna-se a maior expressao
da musica nacional. Neste momento de efervecéncia politica, podemos definir o
samba como uma manifestacao democratizante na sociedade brasileira, porque “os
interesses associados aquela inovagao musical impuseram a superacao de guetos e
de formas particularistas de inscrigdo na vida urbana” (Carvalho, 2004, p.48). A
partir deste momento, esse género musical passa a ser de interesse de multiplas
facetas da sociedade brasileira entre elas: 1) Incorporagao do samba de morro pela

industria fonografica (tendo seu maior expoente a figura de Francisco Alves); 2)

35Méximo, J.; Didier, C. (1990). Noel Rosa, uma biografia. Brasilia: UnB. Citado por Carvalho,
2004, p.46-47).
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exploragao da imprensa, ja especializada nos aspectos criticos e de divulgacao do
samba; 3) multiplicagdo dos postos de trabalho da industria cultural (produtores
de discos, agentes artisticos, programadores radiofonicos, arranjadores, editores
e etc); 4) a associacdo com a propaganda; e por fim 5) a economia do carnaval
(Carvalho, 2004).

O “samba’”, de significado etimoldgico que nos remete a “umbigada”, passando
para designacao genérica de festejos — dancas e cantos — dos negros de modo
geral, apos sua chegada ao disco e ao radio, acabou alcancando o rétulo de simbolo

nacional, conseguindo até apoio e propagandas oficiais do Estado.3

Comungamos com as afirmacoes de Tatit (2004), que apresenta a “institui¢ao
do samba como representante-mor da cancao brasileira” a partir de uma otica que
agrega um ideal coletivo de consolidacao de sua linguagem unindo “varias frentes
culturais do pais, contemplando até mesmo os objetivos politicos do periodo”
(p.149).

Neste sentido, dentro do processo de reconhecimento do samba como simbolo
nacional e expansao das atividades artisticas de musica popular e do radio a partir
dos anos 1930, Getilio Vargas teve importancia decisiva. Primeiro ainda na sua
atuagao como parlamentar (Deputado federal da provincia do Rio Grande do Sul)
no final dos anos 1920 com o decreto n°® 5.492 que regulava a organizacao das
empresas de diversoes e os servigos teatrais no pais (Frota, 2003, p.148). Em
seguida, na ditadura do Estado Novo, Gettlio daria continuidade a essa relacao

com a musica popular, agora “ancorado numa maquina de propaganda oficial”
(Napolitano, 2007, p.36).

Pensamos a construcao do samba numa perspectiva aglutinadora a partir de
interesses variados de diversos agentes sociais (negros, politicos, jornalistas, folclo-
ristas, compositores eruditos, poetas, cantores de circo etc.) somados & constante
influéncia dos meios de producgao: no nosso caso, a tecnologia dos estudios a dis-
posicao no periodo estudado. Diferentemente do que a tradicional historiografia
da musica popular tem demonstrado, abordando a construcao do género a partir

de uma relacado de imposicao das elites dominantes (ou da logica economica do

36Para um estudo contextualizado sobre a etimologia do termo “samba” e seu processo de
transformagao, o trabalho mais detalhado e critico que consultamos foi o livro de Carlos Sandroni,
Feiti¢o decente: transformacgioes do samba no Rio de Janeiro (1917-1933). Rio de Janeiro: Jorge
Zahar Editor/Editora UFRJ, 2001.
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capitalismo) e de repressao social, seguimos os argumentos apresentados por Vi-
anna (2004), Caldeira (2007), mas sobretudo por Sandroni (2001). Segundo ele, o
samba surgiu “como fruto do didlogo” entre “grupos heterogéneos que, cada um
com seus propoésitos e a sua maneira, criam ao mesmo tempo a nocao de uma

musica nacional” (Sandroni, 2001a, p.113).

1.4.1 O samba no disco

Em 2007, o samba completou 90 anos. O nascimento desse género é contado
a partir do seu lancamento em disco em 1917. “Pelo telefone” 3" cancao escolhida
como marco da inser¢ao do género no mundo midiatico, foi registrada na Biblioteca
Nacional em novembro de 1916, gravada em dezembro do mesmo ano e langada
para o carnaval em fevereiro do ano seguinte (Caldeira, 2007).® A partir do seu
sucesso, a palavra samba ganharia cada vez mais o respaldo da imprensa carioca
e quase vinte anos depois, o género seria oficialmente reconhecido em todo pais

como simbolo nacional e, conseqiientemente, como simbolo do pais no exterior

(Sandroni, 2001a, p.118).

Naquela época, este samba gerou muita polémica acerca de sua autoria (po-
lémica divulgada inclusive em jornal). Como consta na literatura consultada, a
musica teria sido fruto de uma criacao coletiva nas rodas de samba que aconteciam
na Casa da Tia Ciata. Donga e Mauro de Almeida (segundo autor do samba),
teriam feito a “colagem”, ou melhor, a “composicao” dos versos na acepgao literal
da palavra.®® Neste sentido, o texto de “Pelo telefone” inclui referéncias a um
elemento urbano e moderno (“O chefe da folia/ pelo telefone/ manda me avisar”),
referéncias tipicas de cangoes folcldricas (“Olha a rolinha/ se embaragou/ caiu
nos lagos/ do nosso amor”), referéncias a um dos autores da letra (“O peru me
disse/ se o morcego visse/ nao fazer tolice” — “peru” era o apelido de Mauro de

Almeida) e versos de influéncia parnasiana (“A estatua do amor ideal/ triunfal”)

37[Faixa 08]

38Caldeira, 2007, p.13 afirma que o samba teria sido gravado em fevereiro de 1917. Consideramos
que o autor pode ter trocado a palavra “langcado” por “gravado”, pois o mesmo autor apresenta
nas paginas seguintes noticia veiculada no Jornal do Brasil em 4 de fevereiro divulgando o
samba que seria sido cantado na avenida Rio Branco. A segunda gravagao pode ser da sua
versao instrumental, com arranjo encomendado por Donga para divulgacao do samba em bandas
de Miusica.

39Segundo o Aurélio, “formar ou construir de diferentes partes, ou de vérias coisas”.
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(Caldeira, 2007, p.13).% Segundo Carlos Sandroni, anos mais tarde, os autores
“relativizariam” suas autorias em declaragoes a imprensa (Sandroni, 2001a, p.119).
Na verdade, esse tipo de composicao era comum naquela época. Os conceitos de
autoria e plagio ainda estavam em estagio inicial numa industria musical do disco
ainda incipiente e de pouca representatividade no cenario nacional. O exemplo
tipico dessas praticas foi demonstrado anteriormente quando mencionamos as me-
lodias “iguais” com letras diferentes formando cancoes diferentes. As melodias
podiam ser até de outros autores. O mundo do disco no Brasil precisava ter maior
relevancia comercial para que a questao autoral ganhasse nova dinamica, sobre-

tudo economica.

Essa caracteristica de compor, como afirma Caldeira (2007, p.60-1), faz sentido
no mundo da roda, em que os elementos de colagem e improvisagao ja pressupoem a
utilizacao de partes pré-concebidas. O maior compositor que dard prosseguimento
ao trabalho de Donga e ligarda o mundo do samba com as elites ao longo dos anos
1920 serd Sinho. E dele a célebre frase “samba é como passarinho, é de quem
pegar primeiro” que reflete claramente a sua forma de compor: um emaranhado
de referéncias a “ditos populares, parabolas e alusoes internas a pequenos grupos
sociais” (Caldeira, 2007, p.60).

Notamos que a questao da autoria, ou multiplas autorias, é um dos mais fortes
indicios das transformacoes das nogoes de obra musical — transformacgoes, como
ja afirmamos anteriormente, trazidas pelo fonégrafo. As questoes envolvendo au-
toria numa gravacao tornam-se assunto divergente ainda nos dias atuais. Além da
autoria da miusica propriamente dita, temos o papel do arranjador, dos musicos
e, mais tarde, do produtor. (Chico Buarque em declaragao registrada no DVD
Desconstrucao que acompanha seu CD lancado em 2006, afirma que seu processo
criativo é dividido em duas partes: a primeira é “uma clausura em casa” muitas
vezes compondo letra e misica; a segunda etapa de criagao é em estidio dentro de
um processo coletivo envolvendo trabalhos diferentes que fogem ao alcance do com-
positor.) Assim, a fonografia torna-se, com o passar dos anos, um processo cada
vez mais complexo em que, cada parte envolvida, reivindicara sua participacao

nos direitos.

40Para maiores informacdes sobre a problemética da autoria em “Pelo telefone”, Cf. Sandroni
(2001a); Caldeira (2007); Severiano and Mello (1997). O estudo mais detalhado sobre a obra é
de Fldvio Silva presente em um artigo publicado (Silva, 1978) e também em sua dissertagao de
mestrado (Silva, 1975).



Capitulo 1. Contrapontos metodologicos 35

Em “Pelo telefone”, Donga estava dando o primeiro passo rumo a separagao
— musica numa esfera privada e musica para uma esfera publica. Ele aglutinou
as manifestagoes da “sala de jantar” da Casa da Tia Ciata e as projetou para as
ruas. Segundo Sandroni (2001, p.120),

A conseqiiéncia de toda essa atividade de Donga foi transformar algo
que até entao se restringia a uma pequena comunidade em um género
de cancao popular no sentido moderno, com autor, gravacao, acesso a
imprensa, sucesso no conjunto da sociedade.

Assim, Donga foi o principal mediador entre dois mundos até entao distantes.
Aliados a esse processo de mediacao, Donga nao sé captou elementos de criacao
coletiva dos versos e melodias da Casa da Tia Ciata, como somou a eles outros
elementos também de criacao coletiva, porém, produzida no estudio de gravacao
da Casa Edison. Ali, o samba nao podia entrar da mesma forma que era feito na
sala de jantar da Casa da Tia Ciata. Escolhas tinham de ser feitas. Nesse sentido,
foi preciso organizar a estrutura textual e escolher uma formacao instrumental
compativel com as possibilidades de captacao da era mecanica, ou seja: nao se
podia fugir das formagoes que ja estavam sendo gravadas e funcionando bem do
ponto de vista do equilibrio sonoro. De acordo com Carlos Sandroni (2001, p.104—
5), as primeiras gravagoes de samba eram feitas por musicos de choro que ficavam
responsaveis pelo suporte harmonico e pelos fraseados melddicos dos instrumentos
de sopro. De acordo com os CatCE e a DB78, vimos que o choro e suas formacoes

eram muito gravadas no perfodo pré-“Pelo telefone” 4!

Esse samba oriundo da “sala de jantar” era feito, segundo relatam Caldeira
(2007) e Sandroni (2001), com forte componente coreogréafico numa formagao de
roda (presenga da umbigada no momento da troca do solista), canto alternando
solista e coro, verso improvisado por parte do solista e com instrumental de prato-
e-faca, pandeiro e palmas. Nao nos cabe aqui uma discussao sobre a estruturacao
do samba fora do disco, porém discordamos de Caldeira (2007) quando afirma que
o samba gravado teve de fixar a letra para eliminar o improviso, que a mudanca na
maneira de cantar foi devido a impossibilidade de gravar instrumentos de percussao
e corais, e que o dialogo solista e coro torna-se desprovido de significado proprio
no disco. Entendemos que o processo de construcao do samba no disco foi fruto de

escolhas daquelas pessoas que estavam produzindo em estidio naquele momento

41Para andlise sonoldgica de Pelo telefone, vide Capitulo 4.
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(musicos, compositores, técnicos de gravacao e dono de gravadora). O elemento
improvisatério do samba nao precisava ter sido eliminado, exemplo disso é o que
ocorreu com o Jazz nos Estados Unidos onde mantiveram em disco o elemento mais
caracteristico do género fora do disco, a improvisacao. Acreditamos que a maneira
de cantar nao tem nenhuma relacao com a provavel impossibilidade de gravar
instrumentos de percussao e coro, pois Bahiano e outros cantores da Casa Edison
ja cantavam da maneira como cantavam em sambas mesmo antes de “Pelo telefone”
e em formagoes que nao exigiam percussao nem coro. Na verdade, a presenca do
cantor Bahiano naquela gravacao deve-se ao fato do cantor ser um dos mais famosos
da Casa Edison, e ninguém mais indicado do que ele para gravar um sucesso
como o primeiro samba. E por ultimo, nas afirmagoes de Caldeira apresentadas,
concordamos com o fato do dialogo solista e coro ser desprovido do significado
préprio da roda de samba, porém, o sentido de estruturacao da forma e da textura
musical que sao conseguidos com os elementos da alternancia de solo e tutti sao
mantidos, assegurados pela prépria organizacao do discurso musical. Concordamos
ainda com o autor quando ele afirma ser o samba gravado em relagao ao samba
privado “um fenomeno de outra ordem” sendo assim “responsavel por uma grande
transformacao qualitativa na estrutura do discurso musical e nos modos pelo qual

ele ganhava significado na sociedade” (2007, p.59).

Segundo Flavio Silva (1975, 1978) e também numa pesquisa que fizemos na
DB78 e em Catélogos de gravadoras (como “A Electrica” de Porto Alegre, Vedana,
2006), existiram outras cangoes gravadas e rotuladas de samba antes de “Pelo
telefone”. Os catdlogos da Casa “A Electrica” de Porto Alegre ja apresentam em
1916 algumas cangoes gravadas e rotuladas como samba tais como: “A Bahianada”
e “Catira Francano” — Disco Gatcho n° 1036; “Nhé Maruca foi s’imbora” e “Nha
moca” — Disco Gatcho n® 4042; “Y4 Y4 vem a janella” registrado como samba
carnavalesco — Disco Gatcho n° 4044; “Samba na rog¢a” — Disco Gaticho n°® 683;
“Samba africano” — Disco Gaticho Tricolor n° 4040; “Ya-Y4 Me Diga” (Samba
carnavalesco) — Disco Gaticho Tricolor n® 4040-1448; “Joaquina” — Disco Gaticho

Tricolor n® 4080 [Faixa 07] entre outros. Além dos discos “Gatcho” encontramos

outros sambas gravados antes de “Pelo telefone”: “Um samba na Penha” — Disco
Odeon n° 10063; “Em casa de Baiana” — Disco Favorite Record n°® 1452216; “A
viola estd magoada” — Disco Odeon 120445 [Faixa 06]; e “Samba roxo” — Disco

Odeon n® 121176. Percebemos que tais rotulos diziam respeito a cangoes que se
identificavam muito com os antigos lundus. Esses rétulos também se referiam a

quaisquer cancoes com referéncias rurais ou de praticas musicais afro-brasileiras.
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“Pelo telefone” foi o primeiro samba com esse rétulo que teve ampla aceitagao como
sucesso de carnaval e com toda uma dinamica de divulgacao feita pelo préprio

compositor Donga.

Além da polémica da autoria, “Pelo telefone” também deixou muitas davidas
em relacao ao seu género, tanto na época quanto nos textos dos pesquisadores de

musica popular. Segundo Caldeira (2007),

Mauro de Almeida, autor oficial da letra, referia-se a sua criacao como
um “tango-samba”. J& o autor da melodia, Donga, falava num “samba
amaxixado”. Sinho, que disputou a autoria da musica, dizia tratar-se
de um “tango”. Ismael Silva, fundador da primeira escola de samba,
definia um “maxixe”. Almirante, compositor e estudioso do assunto,
usava a palavra “samba’ (p.12).

De fato, este samba nao representa o género tal como o reconhecemos a partir
dos anos 1930. Sera o estilo novo, ou o paradigma do Estécio, responsavel pela

definitiva estruturacao do género no mundo do disco e do réadio.

Para Jorge Caldeira, o samba teria percorrido de 1917 a 1938 (ano da segunda
gravagao de “Pelo telefone” feita por Donga)*? uma evolugiao rumo a uma estan-
dardizacao de mercado. Essa padronizacao deveria ser capaz de manter a esséncia
do género e da brasilidade, que seria o ritmo, além de uma unidade narrativa que o
fizesse ser entendido em todo o pais. Para ele, esse processo de estandardizacao —
fruto da idéia de imposicao de um padrao musical — nao parece ocorrer no samba
sob o ponto de vista do dominante para o dominado. Em outras palavras, nao
foi necessariamente uma imposicao da industria, mas um processo construido por
um movimento social mais amplo de trocas simbodlicas dos mais diversos setores
interessados. Para ele, até o Estado getulista, por exemplo, teve importante papel

na estandardizacao.*?

O que Caldeira nao menciona, mas que entendemos ter ocorrido de fato sob o

aspecto estético no samba, foi a substituicao de um paradigma baseado no samba

42Caldeira apresenta em sua discussdo mais duas gravacoes de Donga do samba “Pelo telefone”
(uma em 1938 e outra em 1940). Ambas, segundo ele, ji traziam elementos do novo paradigma
estético que o samba apresentava ao longo dos anos 1930.

43De fato, Getilio teve papel importante como jé referimos em paginas anteriores. Com a
expansao do radio, Getilio Vargas criou a Hora do Brasil e a obrigatoriedade da inclusao de
musica popular no programa. Mais tarde, o DIP — Departamento de Imprensa e Propaganda,
criado pelo Estado getulista, iniciaria um sistema de mudancas na musica popular (sobretudo
nas temédticas) a fim de “sanear” a musica popular (Caldeira, 2007, p.95-102).
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rural ligado ao estilo antigo para o estilo novo, do Estacio, da forma como foi apre-
sentada por Carlos Sandroni. Porém, entendemos que esse novo paradigma estético
imbuido de uma nova ideologia (agregando interesses diversos) transforma nao sé
a figuracao ritmica, como também a instrumentacao, as tematicas da cancao, os

modos de interpretar e, mais adiante, a orquestracao.

A partir das melhorias trazidas pela gravacao elétrica, pode-se pensar na in-
clusao de novos elementos na can¢ao, bem como a substituicao de formas utilizadas
até entao. Mario Reis traz para o mundo do samba uma nova forma de cantar
comecada ainda nas suas primeiras gravagoes dos sambas amaxixados de Sinho
e amplamente explorada pelos sambistas ligados ao estilo novo. Além do mais,
o estilo novo exigiu a inclusao de novos instrumentos no samba, em substituicao
a formagao antiga (flauta, clarinete, cavaquinho e cordas pingadas) adicionando,
em 1930, os instrumentos de percussao tipicos dos desfiles dos blocos e escolas de
samba. O samba escolhido para simbolizar tal mudanga foi o “Na Pavuna” [Faixa
12]. A eletrificagao da gravagao e o samba “Na Pavuna” serdo discutidos com mais
detalhe no Capitulo 3.

Quanto a estruturacao formal do samba, Sandroni afirma que no estilo antigo
era comum haver uma certa independéncia entre o estribilho ou primeira parte
(geralmente com forte referéncia ao folclore) e a segunda parte (2001, p.147).
Esta 1ltima ainda era construida sob forte influéncia das improvisagoes das rodas
de samba. Aos poucos, esse processo passa a ser substituido por uma maior
fixacao da segunda parte. Agora, o samba tinha de ser composto por completo
numa busca constante de unidade na sua tematica em relacao a sua estruturacao
formal. Mtsicos iam se profissionalizando na arte de construir “segundas partes”
como Noel Rosa, por exemplo. Como Sandroni apresenta, haviam muitos sambas
supostamente prontos sem segunda parte, dai a necessidade de um especialista para
a construcao de tais secoes. A partir dai, tinha-se um samba completo, profissional
e pronto para ser levado ao disco (Sandroni, 2001a, p.154). No samba gravado,
a improvisacao havia sido abolida tanto na performance quanto na construcao de
suas partes. Aqui, vé-se que o samba no disco ja possuia um formato préprio,
formato este que exigia a participacao de pessoal especializado na sua producao.
A profissionalizacao agora nao era apenas do ponto de vista técnico do estudio,

mas também na divulgacao e, sobretudo na estética.

Podemos afirmar que, a partir de 1930, a estruturacao do samba gravado

ja estava consolidada em sua esséncia. O que viria nos anos seguintes seriam
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alteragoes na sua roupagem.

1.4.2 Mario Reis

A historia de que ele cantava como se fala é menos importante. Com o
surgimento das gravagoes elétricas, surgiram Marios Reis em todos os paises. O
que o diferenciava € que ele cantava com bossa. FEle incorporou a bossa ao canto

popular e, desde entao, qualquer um que interprete musica brasileira estd, mesmo
sem saber, sequindo Mario.**

Em nossa reflexao sobre o samba gravado, tornou-se necessario definir um
intérprete (ou compositor) que seria o eixo das anédlises sonoldgicas através dos
periodos e dos suportes tecnologicos escolhidos. Sendo assim, dentre as possibili-
dades disponiveis, escolhemos o cantor Mario Reis por trés motivos, a saber: 1)
teve mais de quarenta anos de carreira fonografica, o que propiciou uma amostra
significativa de sua producao em relacao as mudancas na cultura da gravacao
(Reis comegou a gravar pouco mais de um ano apéds o inicio das gravagoes elétricas
no Brasil e seu tultimo disco data de 1971); 2) sua carreira nao seguiu um fluxo
continuo tendo grandes interrupgoes e retornos em gravadoras diferentes, o que
nos possibilitou uma analise comparativa da sonoridade nos diversos selos por
onde o cantor gravou; e 3) seu estilo de canto, ja discutido pela historiografia
da musica popular, colocou o cantor como o iniciador de uma “escola” de canto-
falado trazendo uma nova linguagem para o canto de samba e contribuindo para a
estética do paradigma do Estacio que, como vimos, definiriu o modelo do género
para as décadas seguintes. Neste sentido, nosso recorte temporal é definido pela
trajetoria fonografica de Mario Reis — partindo da era elétrica até 1971 com a

gravacao estereofonica e multipista.

O tnico trabalho bibliogréafico sobre o cantor é Mario Reis: o fino do samba
de Luis Antonio Giron, publicado em 2001 pela editora 34. Nesta obra biografica,
o autor tentou construir dentro de uma perspectiva linear a vida publica e pri-
vada do cantor, que nao havia deixado muitas pistas a este respeito. Segundo
Giron (2001, p.12), seu livro é fruto de uma “investigacao quase detetivesca, de
entrevistas e pesquisas em jornais e documentos”. Para ele, como o cantor nao
possuia herdeiros, sua biblioteca, seus documentos e objetos pessoais desaparece-

ram e até seu show de despedida no Golden Room do Copacabana Palace, gravado

44Ruy Castro citado por Vianna, 2007.
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pela Rede Globo em 1971, teve a fita apagada meses depois de sua exibicao na
TV. Assim, o autor utiliza, além dos documentos e entrevistas acima citados, de
interpretacoes das letras das cangoes cantadas por Reis, assinadas por ele como

compositor (usando o pseudonimo de Zé Carioca) ou compostas para ele.??

Mario da Silveira Meirelles Reis (1907-81), nasceu em uma familia carioca de
classe média alta. Em 1924, comeca seus estudos de violao com Carlos Lentini
e, em 1926, passa a ter aulas com Sinh6 — mesmo ano em que entra para a
Faculdade de Direito. A estréia em disco se da em 1928 na Casa Edison, no
selo Odeon, em duas composi¢oes de Sinho: “Que vale a nota sem o carinho da
mulher” e “Carinhos de vovo”. De 1930 a 1933 apresenta-se em varias regioes do
pais e do exterior com Carmen Miranda, Francisco Alves, Noel Rosa, Pery Cunha
e Nono. Em novembro de 1932, a convite do diretor musical Pixinguinha, assina
contrato com a RCA-Victor. Em 1935, participou dos filmes Alo, alo, Brasil
e Estudantes e no ano seguinte, de Alo, alé, Carnaval. Ainda em 1935, volta
para a Odeon onde grava mais nove discos e abandona a carreira pela primeira
vez em 1936 (totalizando 147 gravagoes)® passando a assumir cargo oficial no
gabinete do prefeito do Distrito Federal. Mario Reis retornaria em 1939 gravando
pela Columbia trés discos de 78 rotagoes e, depois em 1951, gravando trés discos
com sucessos de Sinho pela Continental (nestes discos também estariam incluidos
“Saudade do Samba” de Fernando Lobo, e “Flor Tropical” de Ary Barroso). O
cantor ainda retornaria em 1960 gravando seu primeiro LP pela Odeon Mario
Reis Canta suas Criagoes em Hi-Fi (incluindo “O Grande Amor”, samba de Tom
Jobim composto especialmente para o disco); em 1965 lancaria o LP Ao Meu Rio
pelo selo Elenco; e, em 1971 o LP Mario Reis pela Odeon, todos esses trés tltimos
discos com arranjos e orquestracoes de Lindolfo Gaya. O cantor que residia no

Copacabana Palace desde 1957, morre em 1981.

Mesmo parecendo coincidéncia, a construcao do samba moderno a partir dos
anos 1920 aconteceu por uma congruéncia de fatos sempre ligados a tecnologia
musical e a industria do disco. A gravacao elétrica criou a idéia de que era possivel
gravar “vozes menores” e de se incluir instrumentos de percussao nas gravagoes

de samba. Nao que isso nao fosse possivel antes dela, mas sao acontecimentos

45Sobre a atuacdo de Mario Reis como compositor, Giron afirma que o cantor pode ter de fato
escrito alguns sambas, mas que ele também atuava na pratica da compra de sambas, juntamente
com Francisco Alves.

46Giron afirma (na pagina 24) que Mario Reis parou em 1936 com 161 gravagoes, mas a soma
do autor inclui as gravagoes de 1939 e 1951.
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tecnoldgicos que criam todo um mito de correspondéncia estética e o nome de
Mario Reis esteve diretamente ligado as discussoes que se referem ao microfone e

a VOZ.

Mario de Andrade abordou a forma de cantar o portugués em sua conferéncia
“A prontuncia cantada e o Problema do Nasal Brasileiro Através dos Discos” pu-
blicada em Aspectos da Musica Brasileira. Nesta ocasiao, Andrade afirmava que
o canto nacional tinha como preceito o bel canto italiano e que a melhor forma
de buscar um jeito tipico de cantar era baseando-se na fala cotidiana (Andrade,
1965). Segundo Giron (2001, p. 13),

em contraposicao ao canto lirico da escola italiana, até entao moda nas
vozes de Vicente Celestino e Francisco Alves, Mario Reis impunha um
canto falado, um sotaque carioca, uma maneira ’brasileira’ de abordar
a cangao. Seu estilo colaborou para mudar o jeito do canto na musica
popular.

Essa maneira de “dizer o samba” teria influenciado uma geracao de cantores e com-
positores e até antecipado a Bossa Nova em quase trinta anos. O proprio Francisco
Alves altera seu estilo de cantar apds o sucesso de Mario Reis. Alves diminuiria
sua impostacao sobretudo no inicio dos anos 1930, quando passa a gravar em duos
com Mario Reis. No entanto, para atender a demandas mercadologicas com a
crescente onda de musica romantica oriunda do cinema, o cantor retornaria ao seu
estilo ao longo dos anos 1940. O estilo de Mario Reis seria considerado “exdtico”
diante de vozes como as de Francisco Alves, Sylvio Caldas, Orlando Silva entre

outros.

Giron (2001) acredita na coincidéncia do estilo de Reis com a chegada da
gravagao elétrica e descarta a idéia (apresentada pelo livreiro José de Barros Mar-
tins) do cantor ter representado uma resposta estética ao microfone (p.17). Dife-
rentemente do bidgrafo, acreditamos que Mario Reis representou sim uma resposta
estética ao microfone elétrico que exigia menos poténcia vocal. O que importa
salientar é a forma que o cantor buscou para interpretar o samba diante do mi-
crofone. Em paises como os Estados Unidos, os cantores locais também buscaram
uma forma prépria de utilizagao do microfone (Chanan, 1995, p.128).47 Mas con-
cordamos com o autor quando explicita a coincidéncia existente no encontro de

Mario Reis e o microfone. Para Giron,

47Para uma discussio sobre o microfone vide Capitulo 3.
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A voz de Mario e o microfone chegaram ao mesmo tempo a musica
popular brasileira e fundaram uma interpretacao melddica e bem pro-
nunciada, sem retorica, associada a inédita possibilidade do volume
reduzido na emissao vocal. [...] a prépria histéria fez coincidir uma
voz e uma tecnologia (2001, p.17).

A possibilidade do volume reduzido nao era tao inédita assim. As gravagoes
elétricas comegaram no Brasil em julho de 1927. Também nao podemos descartar
a hipdtese de uma influéncia antecipada do crooner americano sobre o canto de
Mario Reis, pois a gravacao elétrica comecou em 1925 nos Estados Unidos e, até
a primeira gravacao de Mario Reis em fins de 1928, foram aproximadamente trés

anos de discos elétricos americanos em mercados brasileiros.

A grande contribui¢ao de Mario Reis foi propor uma nova forma de articulacao
ritmica para o samba cantado. Em contraposicao ao bel canto que tem como pre-
ceito o prolongamento continuo das vogais e a utilizacao do wvibrato, Mario Reis
procurou o segmentar as vogais e eliminar o vibrato. O wvibrato é um recurso de
expressividade musical utilizado para ornamentar o prolongamento de uma nota
alterando seu timbre a partir da oscilagao regular de altura, intensidade ou am-
bos (Dicionario Grove, 2001 — verbete: vibrato). Geralmente, o vibrato no canto
causa um aumento no volume do som. No entanto, para que o vibrato aconteca é
preciso prolongar as notas um minimo possivel. Esse prolongamento causa maior
atraso na sincopagao das células ritmicas alterando completamente o cardter de
interpretacao de uma determinada cangao. Ao eliminar o prolongamento das vo-
gais e o vibrato no canto de samba, Mario Reis atua diretamente na percussivi-
dade ritmica do canto possibilitando maior movimentacao nos fluxos melddicos e
ritmicos. Neste quesito, o microfone foi imprescindivel, pois eliminou o desgaste
de volume exigido na era mecanica. Nao que o canto sincopado fosse impossivel na
era mecanica, acontece que a gravagao elétrica possibilitou a exploragao de nuan-
ces no canto (assim como em outros instrumentos) sem a perda de inteligibilidade
que provavelmente aconteceria no periodo anterior. Nao podemos precisar sobre
as influéncias do cantor, mas Mario Reis representou um passo a frente no pro-
cesso evolutivo do canto falado nos discos nacionais, processo que teve seu inicio
no canto declamado executado pelo Bahiano na era mecanica. Desta forma, acre-
ditamos que a tecnologia — nao de maneira determinante — teve sua parcela de

contribui¢ao em ambas as estéticas.
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Um fato importante a ressaltar é a importancia de Sinho nessa construcgao.
Apesar do canto de Mario Reis ter sido explorado amplamente pela “turma do
Estacio” no estilo novo, foi Sinho, o principal compositor do estilo antigo, quem
ensinou Reis a melhor forma de cantar seus sambas amaxixados. Segundo Giron
(2001, p.43), a aparigdo de Mario Reis para ser seu aluno de violao representou
a “conseqiiéncia légica de um antigo projeto”: dar ao samba um jeito ritmado de
cantar baseado no seu ’estilo préprio’ (segundo afirmacao do préprio compositor)
e tornar o samba um género urbano apto a conquistar até a alta sociedade. O
compositor havia afirmado na Revista WECO em 1929 que sempre esteve procu-
rando um cantor que pudesse difundir seu “estylo proprio” e que encontrou esse

cantor no seu discipulo de violao, Mario Reis.*®

A discografia de Mario Reis atendeu bem as necessidades de um trabalho
como o nosso que pretende analisar as transformacgoes de um género através de
diferentes gravacoes ao longo dos anos. Sempre nos retornos de Mario Reis aos
discos e suas mudancas de gravadoras, o cantor repetiria a férmula: regravacao de
sucessos antigos e inclusao de cangoes novas. Desta forma, as gravacoes do cantor
representam possibilidades tnicas de se comparar uma can¢ao em dois ou mais
periodos diferentes. O samba “Jura”, por exemplo, estda presente nas primeiras
gravacgoes em 1928, depois no retorno em 1951, e, por tltimo no segundo LP de
1965. Também “Gosto que me enrosco” esta presente tanto em 1928, quanto
em 1951.% Sendo assim, escolhemos para nossas analises, sem utilizar nenhum
critério rigido, cancoes que foram gravadas e regravadas nos diversos periodos e

gravadoras, sempre levando em conta a rotulacao do género samba.

1.5 Preladio metodolégico

Ninguém aprende samba no colégio.*°

BWECO. “Sinho, o Violao e sua Obra”. Anno I, n° 3, janeiro de 1929. Rio de Janeiro: Carlos
Wehrs e Irmaos, p.20. [Disponivel na Biblioteca Nacional no Rio de Janeiro].

49A biografia de Mario Reis feita por Giron, traz uma descricio da discografia do cantor, bem
como uma compilagao e organizacao das discografias feitas anteriormente.

%0Noel Rosa e Vadico, “Feitio de oracao”.
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Apresentaremos agora as escolhas metodoldgicas que nortearam as diretrizes
deste trabalho. Os tipos de fontes documentais usados, os problemas encontrados

e a caracteristica interdisciplinar também serao explicitados.

Desde o inicio pensamos em desenvolver uma pesquisa que aliasse dados his-
toriograficos com dados obtidos de analises sonolégicas. O intuito foi trilhar uma
proposta metodoldgica que atuasse na intersecao entre a musica propriamente dita
e a historia da musica. Em suma, integrar fontes sonoras e fontes documentais.
Para Gonzalez (2004),

o campo da musicologia popular vem sendo cada vez mais delimitado,
sem desconsiderar a sua natureza interdisciplinar e interprofissional,
levando-se em conta o lugar da miusica popular nas sociedades con-
temporaneas, a partir de uma reflexao critica em torno da natureza
fonografica e comercial deste tipo de musica.’!

As abordagens da “natureza fonografica e comercial” da musica popular bra-
sileira, como mencionadas acima, tem ido ao encontro de andlises sob o ponto de
vista sociolégico da indtstria cultural mas nao sob o aspecto da estética musical
produzida por esta fonografia. Portanto, faz-se necessario estudar o fonograma
musical como um documento histérico passivel de andlise e interpretacdao. Ana
Claudia Assis (2006), destaca que

a musica enquanto fonte histérica pode prover uma série de informacgoes
novas ou mesmo reinterpretacoes de fatos, possibilitando uma compre-
ensao mais abrangente desta rede de significados multiplos, prépria da
cultura (p.32).

Desta forma, para as duas partes do estudo (histérica e sonoldgica) foram

utilizados diferentes tipos de documentos:

1. referencial histérico: literatura sobre histéria da musica popular brasileira,
literatura sobre a fonografia em outros paises, artigos de jornais, as re-
vistas Phono-Arte e Musica e Disco, acervo iconografico, entrevistas semi-

estruturadas, Catalogos de Gravadoras e a Discografia Brasileira em 78rpm;°?

SlGonzalez, Juan Pablo. (2004). “Estrategias para entrar y permanecer em la musicologia
popular”. Actas Del V Congresso TASPM-Latinoamerica, Rio de Janeiro. [Disponivel em
www.unirio.br/mpb/iaspmla2004]. Citado por Napolitano, 2005, p.77.

52 Acervo iconogréfico e periodicos citados foram consultados na Biblioteca Nacional do Rio de
Janeiro.
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2. referencial sonoro: CDs, arquivos MP3 e LPs e partituras (transcrigdes) das

cancoes utilizadas na nossas analises.

O primeiro item foi a base para os trés primeiros capitulos que formam a secao
histérica do trabalho. Esse referencial foi fichado e organizado de forma a atender a
estrutura cronoldgica dos capitulos. O mesmo se deu com o material iconografico,
foram feitas descrigoes das fotos consultadas. As entrevistas semi-estruturadas
foram transcritas da gravacao digital para arquivo de texto. Produzimos trans-
crigoes apenas dos trechos em que os entrevistados falaram de tematicas referentes

a cultura da gravacao no Brasil.

O segundo item serviu para o estudo e as andlises sonolégicas que formam
todo o corpo musicolégico da segunda parte do trabalho. Sendo a sonologia,
grosso modo, o estudo do som, procuramos investigar quais dados poderiam ser

extraidos do som enquanto fonte documental.

1.5.1 Analise de musica gravada e seus problemas

Fonogramas sao fontes utilizadas em pesquisas musicologicas seja na analise
musical tradicional, seja nas novas propostas trazidas pelos estudos em musicologia
empirica. Segundo Ulhoa (2006),

...] ndo é somente o processo de transmissdo, mas também a analise
que se beneficia com a repetibilidade da gravagao. Assim, o musicélogo
pode se concentrar em aspectos que antes nao podia estudar, aspectos
ligados a expressao tais como técnica instrumental, timbre, sutilezas
de andamento, divisao ritmica e dinamica, ornamentacao, articulacgao,
além, claro da improvisagao.

Notamos que até a invencao dos meios de gravagao e reproducao era inviavel
qualquer tipo de andlise a partir do som, ficando a analise musical estritamente

ligada & tnica forma de fixacao até entao: a partitura.®

Segundo Nicholas Cook na introdugao do seu livro Empirical Musicology (e-
ditado com Eric Clarke), a Musicologia Empirica pode ser definida como uma
musicologia que tem como consciéncia primordial o potencial para lidar com gran-

des corpos de dados,® juntamente com os métodos apropriados para alcancé-los.

53Excluem-se as pesquisas feitas por Helmlhotz no século XIX.

54Corpos de dados sdo todas as informacoes, numéricas ou ndo, extraidas de um sinal de dudio.
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Segundo ele, a adocao deste termo nao nega a evidente dimensao empirica de toda
a musicologia, mas nos chama a atencao para o potencial de uma gama de apro-
ximagoes empiricas para musica que ainda nao se disseminou amplamente dentro
da disciplina (Cook e Clarke, 2004, p.5). Para eles, a observacao — caracteristica
principal numa pesquisa empirica — deve ser “incorporada dentro de padroes de
investigagao que envolvem generalizagoes e explanacgoes”, o que transformaria ine-

vitavelmente dados em fatos.

Percebemos que esta pratica de lidar com “dados relevantes e ricos”, nos termos
apresentados por Nicholas Cook, aliados a uma incessante utilizagao de programas
(softwares) para extracao de dados e andlises computacionais, tem se tornado

comum nas universidades em todas as areas do conhecimento.

No campo das andlises de musica popular gravada, pouco se tem feito para
adquirir uma plataforma eficaz de coleta de dados que minimize a utilizacao da
percepcao subjetiva do analista. E fato que tal subjetividade esta presente em
todas as pesquisas de cardter sistematico, muitas delas apresentadas pelo CHARM
— Centre for the History and Analysis of Recorded Music.5 E, portanto, inevitavel
alguma subjetividade mesmo na mais rigorosa coleta de dados, principalmente
quando ela envolve sistemas como, por exemplo, o taping.’® O problema da busca
por dados ricos na pesquisa em musica popular gravada comeca com a propria
ineficacia dos softwares existentes em coletar quaisquer informagoes diretamente
do sinal de dudio. A musica popular gravada funciona como um complexo sonoro
de timbres e texturas construidas em estudio a partir de inimeras relagoes entre
o fazer musical (do intérprete), a tecnologia utilizada na gravacao e a concepgao

do design sonoro criada pela figura do produtor.

E nesse complexo sonoro presente no sinal de dudio, no nosso caso, produzido
em estudio nas gravagoes de musica popular, que atua a sonologia enquanto area de
estudo. Na nossa pesquisa, a sonologia sera utilizada para mapear o som produzido
em estidio nos periodos estudados. Utilizamos o conceito de som aqui como
empregado na linguagem coloquial dos ouvintes de musica popular e explicitado

por Delalande em Le son des musiques:

o ‘som’ que nos interessa parece bem ser uma organizagao de timbres,
de ataques, de planos de presenga (espacializagao), de ruidos utilizados

Disponivel em: http://www.charm.rhul.ac.uk/

56 Taping é um sistema de coleta de dados baseado na marcacio temporal de eventos numa
determinada gravagao e que parte da percepgao do analista.
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como indices de uma acao instrumental, e de outros tracos morfologicos
que ainda nao deram lugar a uma analise explicita, esta totalidade
adquirindo um valor simbdlico e inserindo-se em uma tradicao estética
(Delalande, 2001, p.14).57

No caso da analise de tal sonoridade, bem como da coleta de dados, o ouvido
do analista ainda é o melhor recurso, cabendo ao mesmo assumi-lo como verda-
deira ferramenta na busca por informagoes. Martha Ulhoa, assume o ouvido como
“melhor guia para a analise de qualquer musica, principalmente dos fonogramas
histéricos” (2006, p.2). No entanto, a proposta que ela apresenta para andlise de
fonogramas de musica popular possui alguns equivocos na utilizacao dos processos
computacionais de coleta de dados. A pesquisadora propoe uma forma mais “fiel”
de transcricao para a partitura utilizando o computador. Sua pesquisa compara
uma transcrigao feita “manualmente” e outra feita através do computador. Seu
estudo parte da representagao do sinal de audio no dominio do tempo, em que,
através de escuta e da visualizacao dos movimentos de amplitude ela pode ma-
pear compassos, inserir o texto da cancao e identificar os pontos de articulacao
ritmica. Do ponto de vista da acustica musical, a forma de onda e a somatoria dos
movimentos de amplitude representados por ela nao traz informagoes relevantes
para obter os dados que a pesquisadora se propos. O problema consiste no fato da
pesquisadora ter proposto uma transcricao apenas da melodia principal do canto,
sendo que a forma de onda e sua representacao grafica no dominio do tempo traz
consigo todo o complexo textural presente na gravagao (além da voz com a melodia

principal, contrabaixo, bateria, percussao entre outros).

Uma das possibilidades encontradas e que podem ser titeis em analise de musica
popular gravada sao as anélises espectrais baseadas em FFT (Fast Fourier Trans-
form). Pesquisas utilizando o espectro (representagao no dominio das alturas)
datam de final da década de 1970. Robert Cogan (1998) apresenta em seu livro
New Images on Musical Sound suas primeiras pesquisas utilizando fotografias es-
pectrais de diversos géneros de musica erudita, étnica e popular. Cogan parte
do som, ou seja, do complexo sonoro gerado pelo sinal de dudio das gravacgoes.
Mediando a escuta com imagens obtidas das fotos espectrais, Cogan propoe um
sistema de analise utilizando paradigmas e terminologias ja abordados pela fono-

logia e pela lingiiistica.”® Aqui também, o ouvido é imprescindivel para que a

5TTraducdo de Sérgio Freire. In: Freire, 2004, p.18.

8 Algo semelhante foi tentado por Rita Aiello em Music and Language: Parallels and Contrasts
(vide bibliografia).
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analise se complete. No entanto, as fotos espectrais nao mostram muito sobre a
infinidade de informacgodes trazidas pelo autor. Para Cogan, a fotografia sonora
auxilia a andalise na tentativa de se criar uma partitura expandida, algo que pode
revelar novas formas e criar o design da estrutura musical. Para ele, com as fotos
espectrais pode-se ver os detalhes nao percebidos com o ouvido. O autor afirma
a importancia de se levar em conta todas as possibilidades contextuais em que a
obra se encontra inserida (partituras, gravagoes, fontes historiograficas entre ou-
tras). Seu ponto de partida é o espectro sonoro definido por ele como “o resultado
total de todas as vibragoes, fundamentais e parciais. Ele inclui todos os elementos
sonoros que, juntos, fazem toda a impressao sonica” (1998, p.9). Apesar de o
autor deixar claro que o que se vé sao os sons do processo de gravacao e nao da
performance em si, ele nao leva em conta esses processos nos momentos de analise.
Percebemos também que o sistema de andlise espectral utilizado por Cogan ¢é in-
tegralmente mesclado com a escuta e nao parcialmente como nos leva a crer. Por
exemplo, quando ele observa algum elemento num determinado espectro e relata
algo do tipo: “notamos que uma soprano canta um B5 (si cinco) que é visualizado
no registro x (...)”, fica claro que a informacgao de que é uma soprano sé é possivel
com a escuta — ja que os espectrogramas por si s6 nao caracterizam elementos

timbristicos. Apenas a questao dos registros pode ser vista nas fotos espectrais.

Cogan segmenta seu livro em anélises de vozes, instrumentos, grandes formagoes
mescladas e musica eletronica e para fita. Ele apresenta uma andlise do primeiro
movimento da Sonata em Mi Maior, Opus 109 de Beethoven com duas gravagoes:
uma utilizando um piano do tempo de Beethoven e outra utilizando um moderno
Grand Piano. Na sua analise ele afirma que o pianoforte do século XIX possui um
espectro mais rico do que o do moderno Grand Piano. No entanto, percebemos
que ele desconsidera a condicao das gravacoes utilizadas. A gravacao com Arthur
Schnabel que utiliza o instrumento mais moderno foi feita sete anos apds o inicio
da fase elétrica de gravagao (que trouxe significativas melhorias na captacao de
um espectro mais expandido). Mas a gravagao com o pianoforte é mais recente
e, provavelmente ja utilizava microfones e sistemas de gravacao mais eficientes do
que a gravacao anterior. Ora, sistemas de gravacao mais novos evidentemente tra-
zem melhorias e geram espectros mais expandidos do que as antigas condigoes de

gravacao.

Embora, assim como a representacao no dominio do tempo (forma de onda), a

representagao no dominio das freqiiéncias (por meio da FFT) também nao permita
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uma separacao automatica das fontes sonoras presentes em uma gravacgao, ela
fornece, dentro de certos limites, uma representacao da distribuicao espectral do

sinal de audio, que pode ajudar a identificar e caracterizar essas fontes.

Na nossa pesquisa, buscamos um sistema de analise de gravacoes que atuasse
na triplice relagao: escuta — dados historiograficos — dados obtidos através do

computador. Em relacao a Cogan, é possivel criar o seguinte paralelo:

Robert Cogan Nossa pesquisa

Atua na fusdo da escuta com a andlise Atua na escuta do pesquisador e suas

espectral, ndo desprezando aspectos relagdes com os aspectos historicos,

histdricos, estilisticos etc. estilisticos e da tecnologia musical.
Em seguida, busca na analise espectral
e computacional de uma maneira ge-
ral, informacOes nao reveladas na es-
cuta e/ou ilustragbes e confirmacdes
objetivas dos dados ja obtidos na ana-
lise auditiva.

FiguraA 1.2: Diferenciacao entre a analise de Cogan e a nossa proposta.

Um dos objetivos da nossa andlise é abordar o fonograma musical como um do-

cumento historiografico, como um objeto capaz de revelar uma trajetéria histérica.

Para direcionar as escutas e a coleta de dados como um todo foi esbhocado um

quadro analitico inicial:

e Nome da obra;

e Formagao vocal e/ou instrumental;

e Autoria;

e Intérpretes;

e Geénero;

e Provével data de gravacao e/ou langamento;
e N° do disco e gravadora;

e Técnica de gravacao utilizada;

e Disposicao espacial geral;
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e Tipos de estratos texturais (acompanhamento, solo, etc);
e Equilibrio; e

e Estilo do canto.

Foram utilizadas diferentes ferramentas computacionais nas analises sonologicas.
Primeiramente, um filtro espectral baseado na transformada de Fourier, com re-
solugdo de 1/4 de oitava em quase toda a extensdo do espectro sonoro (das 10
oitavas que compreendem a faixa de freqiiéncias entre 20 e 20.000 Hz, apenas
as duas oitavas mais graves tém uma resolu¢ao menor), desenvolvido por Sérgio
Freire no ambiente de programacao Max-Msp. Este filtro foi utilizado em dife-
rentes situagoes: a) através de uma interface grafica do tipo equalizador gréfico
permite a escuta focalizada em diferentes faixas do espectro, dentro da resolucao
mencionada; b) gerando graficos do valor RMS do sinal de dudio (mono ou estereo)
em cada uma das 10 oitavas do espectro; ¢) gerando graficos da diferenca entre
os valores RMS do sinal de dudio de cada canal de uma gravagao estereofonica,
também calculado para cada uma das 10 oitavas. Os softwares SpectraPRO e

Sonic Visualizer foram utilizados para gerar sonogramas e para calculo de energia

RMS.

1.5.1.1 Relatividades: problemas no mapeamento da sonoridade dos

discos

Até pouco tempo, uma pesquisa que pretendesse estudar musica gravada no
Brasil seria praticamente inviavel. Os poucos acervos existentes estavam nas maos
de um grupo seleto de pesquisadores e as gravadoras nao tinham o menor interesse
em lancar seus arquivos histéricos. No entanto, recentemente, essa perspectiva

mudou.

Através de uma politica conjunta entre a iniciativa privada, pesquisadores e
gravadoras de discos, acervos inteiros tornaram-se disponiveis a partir das novas
tecnologias de digitalizacao e recuperacao sonoras. Humberto Franceschi, pesqui-
sador carioca, iniciou um verdadeiro movimento de resgate histérico da musica
popular brasileira a partir de fonogramas, com a disponibilizagao de documentos
antes desconhecidos ou muito restritos. Seu livro A Casa Edison e seu tempo,
além da histéria da primeira gravadora brasileira, traz quatro CDs de dudio con-

tendo aproximadamente 100 musicas (um panorama da produ¢ao musical da Casa



Capitulo 1. Contrapontos metodologicos 51

Edison de 1902 a 1935) bem como cinco “foto-CDs” contendo mais de dez mil
documentos, partituras editadas e arranjos manuscritos. O projeto de Franceschi
inclui também a disponibilizagao on-line de todo seu acervo (que foi comprado pela
Sarapuf e doado ao instituto) no site do Instituto Moreira Salles,*® que também
possui o acervo sonoro digitalizado do pesquisador José Ramos Tinhorao. Simulta-
neamente, as gravadoras, multinacionais ou independentes, iniciaram um processo
de lancamento de catdlogos antigos. A BMG lancou, em 2004, a obra integral
de Mario Reis na Victor (1932-35); em 1998, mais da metade dos registros de
Carmen Miranda (1930-35) e, em 1997, uma coletanea de gravagoes de Francisco
Alves (1934-37), todos pela Victor. No papel de herdeira do catédlogo da primeira
fabrica de discos no Brasil (e o Brasil foi o terceiro pais do mundo a implantar uma
industria fonografica, com fébrica instalada na Tijuca em 1912), a EMI langou,
em 2004, todos os registros de Wilson Simonal no selo Odeon (1961-71); em 2003,
a produgao completa de Elza Soares nos selos Odeon e Tapecar (1960-88); e, em
1996, todas as gravagoes de Carmen Miranda também na Odeon (1935-40), além
de séries sucessivas de selecoes de um catalogo notavel, onde se destacam albuns
isolados de artistas tao importantes quanto pouco estudados, como Noriel Vilela
e Toni Tornado. No ano 2000, o selo Velas langou 14 CDs com 229 gravagoes de
Noel Rosa em suas versoes originais. Desde 1987, o selo Revivendo vem lancando
no mercado coletaneas substanciais de registros de varios selos, com destaque para
os trés CDs dedicados a Sinho, quatro a Lupicinio Rodrigues e seis a Ary Barroso,
todos em gravagoes originais remasterizadas. Esta efervescéncia acompanha uma
tendéncia mundial, com selos como Naxos e Pearl sistematicamente relancando no
mercado registros cujos copyrights originais expiraram na Europa ou nos Estado

Unidos.5°

Além do mais, a Petrobras patrocinou a digitalizacao do acervo de discos de
78rpm da Divisao de Musica da Biblioteca Nacional e também do pesquisador

Miguel Angelo de Azevedo (Nirez) em Fortaleza com mais de 22 mil discos.

Para uma pesquisa que considera a sonoridade de tais gravagoes seria recomen-
dado a utilizacao direta dos fonogramas originais e nao de suas remasterizagoes.
Como os acervos digitalizados estao sendo disponibilizados em CD ou pela in-
ternet, o acesso aos discos antigos torna-se ainda mais dificil do que no periodo

pré-digitalizacao.

Disponivel em: http://www.ims.com.br

60Esse levantamento também foi publicado em Cardoso Filho and Palombini, 2006.
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O problema de se usar os discos ja “recuperados” é que cada sistema de res-
tauragao utiliza processos diversificados (diante dos intimeros plugins existentes)
em plataformas de softwares variados com equalizagoes diversas, geralmente bus-
cando alcancar uma sonoridade proxima da que estamos acostumados na atua-
lidade. Um mesmo disco, digitalizado duas vezes por técnicos diferentes, tera

sonoridades diferentes.%!

De inicio, nos deparamos com um problema metodoldgico ao se analisar a
sonoridade das gravagoes. Esse problema foi em parte amenizado quando descobri-
mos que os proprios discos originais possuiam sonoridades diversas que variavam
substancialmente de acordo com os seguintes fatores: o equipamento utilizado
pelas gravadoras nos estudios, a qualidade do material empregado na producao
dos discos (como veremos nos capitulos seguintes, a Columbia possufa uma massa
de melhor qualidade), os diferentes aparelhos de reprodugao e seus dispositivos

como cornetas, alto-falantes, agulhas, entre outros.

Até a metade do século XX, mesmo a producao dos grandes estudios apresenta
uma grande variabilidade em um processo chamado de pré-énfase: uma equalizacao
aplicada a gravacao antes da prensagem dos discos, que atenua freqiiéncias graves
e enfatiza freqiiéncias agudas. Em 1952, foi criada a RIAA — Recording Industry
Association of America, que é um grupo que representa os interesses da industria
fonografica americana. Por volta de 1955, a RIAA padronizou uma curva de
equalizacdo que atua no processo de gravagao dos discos de 78 e 33 rpm (vide
figura 1.5.1.1 na péagina 53). Na gravagdo, a curva atuaria na atenuacao de
freqiiéncias abaixo de 500 Hz e na amplificacao de freqiiéncias acima de 2.122 Hz.
Para a reproducao, o processo é inverso, os aparelhos de reproducao atenuariam
as frequiéncias na faixa de 2.122 em diante e aumentariam as freqiiéncias abaixo
de 500 Hz. Antes disso, esses discos poderiam soar muito diferentes pela natureza

da prépria gravacao e pela nao padronizacao dos aparelhos de reproducao.

Consultamos também uma pesquisa de mestrado feita na Universidade de
Tecnologia de Helsinki por Sira Gonzalez Gonzélez e concluida em junho de 2007.
Este trabalho consiste em um estudo acerca da degradacao sofrida pelas gravacoes

antigas em fonégrafo, gramofone e LP. Gonzalez implementou um simulador de

61Nos processos de digitalizacdo de acervos de 78 rotacoes, alguns técnicos chegam a adicionar
reverberacdo em gravacoes de épocas em que esse recurso ainda nao era usado. A compilacao
da obra de Mario Reis, gravada pela Victor nos 1930 e lancada pela BMG, apresenta alguns
registros com reverberacao adicionada posteriormente.
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FiGURrA 1.3: Curva definida pela RIAA para padronizacao da equalizacdo de
reproducao e gravacao. Fonte: Villchur, 1965, p.32.

tais degradacoes para serem testadas num CD de qualidade digital, a partir de um

estudo sobre as curvas de respostas dos cones de gramofones e fondgrafos.

O pesquisador demonstrou que a curva de freqiiéncias das cornetas de gra-
mofones e fondgrafos variavam de aparelho para aparelho e, como discutiremos
no capitulo seguinte, essas curvas de reproducao possuiam niveis superiores de
resposta de freqiiéncia em relagao a captacao dos primeiros gravadores utilizados
(p.11-2).

Sendo assim, pelas proprias caracteristicas dos meios de captagao e reproducao
sonora, as gravagoes nos periodos estudados possuiam sonoridades distintas, e
a tecnologia esteve presente na construcao dessas sonoridades. Numa mesma
época, gravagoes de um cantor na gravadora Odeon possuiam um som diferente
da gravagao de um mesmo cantor em outra gravadora. Nao eram sé os arran-
jos que mudavam, mas também o colorido da propria voz. E a busca por tais
caracteristicas sonoras presentes nos discos, como elas ocorreram e de que forma
influenciaram a producao do samba no Brasil é nossa questao primordial nesta
pesquisa. Para isso, diante das dificuldades em trabalhar com diferentes suportes
(discos de gramofone, cilindros de fonégrafo, 78 e 33rpm) e uma busca pela ori-
ginalidade das gravacoes, assumimos mapear tais sonoridades exclusivamente das
gravagoes digitalizadas. Ou seja, decidimos trabalhar com discos transcritos dos
seus suportes analdgicos para processos digitais, nunca deixando de ser criticos

quanto a “maquiagem” de tais gravagoes.
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Mesmo o acesso a discos originais nao resolveria essa questao metodolégica,
pois apareceriam entao outras questoes: tocar o disco somente em equipamento da
época de seu lancamento? tocar o disco somente no equipamento mais adequado
a tecnologia em que foi gravado e produzido? tirar uma média entre os equipa-
mentos mais e menos adequados a cada disco? comparar o resultado sonoro entre
gramofones e aparelhos de radio da época? tentar escutar com “ouvido de época”?
Na verdade, uma atitude critica é sempre necessaria, dado que uma aproximacao

total e ao mesmo tempo generalizadora é impossivel nesse caso.

No capitulo seguinte, discutiremos a chegada da gravacao no Brasil e faremos

um mapeamento dos primeiros processos usados em estidio para a captagao sonora

tendo como referéncia também a fonografia americana.®?

62(tilizaremos como referéncia e, a titulo de exemplo, a cultura da gravacdo americana por ter
sido a mais documentada e abordada na literatura consultada.



Capitulo 2

A musica mecanica e a cultura da

gravacao

Futuras geragoes entenderao melhor do que nos o sentido real e o propésito do
gramofone, e tratarao a tecnologia como um meio ideal de simplificar a
existéncia humana ao invés de tratd-la como um objeto de adoracdio ofegante.!

2.1 Geénese

O autor desta citacao foi um jovem compositor alemao que percebera, em 1926,
um ano apos a introducao da gravagao elétrica nos Estados Unidos, as multiplas
potencialidades de contribuicao do aparato tecnoldgico para a arte musical. Nessa
época, a gravacao musical estava cada vez mais se afastando da idéia de registro
sonoro como documentacao de um fato musical e passava a desenvolver novas
formas de criacao de uma nova imagem sonora. Em meio a um emaranhado de
argumentos contra as transformacgoes que os processos de gravagao trariam para as
obras musicais e para a escuta como um todo, tornou-se necessario compreender a
fonografia como uma manifestacao cultural totalmente nova que teve suas origens
na invencao do fonégrafo por Thomas A. Edison. O fondgrafo chegaria ao Brasil
um ano apos a demonstracao oficial de Thomas Edison ainda no século XIX. No
inicio do século seguinte, a musica popular nacional se tornaria o principal foco

da industria fonografica a ser implantada no pais em 1902.

'H. H. Stuckenschmidt citado por Chanan, 1995, p.116.

%)
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A musica popular urbana brasileira, até a segunda metade do século XIX,
ainda nao possuia o carater de uma manifestacao de massas e, em grande parte,
estava presente nos saldes (polcas, habaneras, mazurcas, gavotas, tangos entre
outros géneros estrangeiros) e nas salas de convivéncia dos lares burgueses, nas
quais a presenca de um piano, em geral tocado por um membro da familia, era
simbolo de status social (via de regra, a execugao de instrumentos de teclado ficava
a cargo das mulheres). Nas ruas, as camadas mais populares recriavam tais géneros
nacionalizando-os, temperando os compassos e as melodias estrangeiras com uma
brejeirice que em breve estariam presentes nos discos e nos cilindros (Franceschi,
1984, p.87-8).2 Sandroni (2001a), também afirma que...

...] a partir dos anos 1870 a questao das dangas populares no Rio de
Janeiro vai se colocar em condigoes completamente novas. Criam-se
formas musicais que ja nao sao as dangas importadas prontas da Eu-
ropa, assim como nao correspondem mais aos divertimentos populares
herdados da época colonial (p.83).

No Brasil, o processo de producao comercial de discos teve inicio em 1902
com as primeiras gravacoes produzidas por Fred Figner, um dos introdutores do
fonégrafo no Brasil e proprietario da Casa Edison — a primeira gravadora brasi-
leira. Aqui, a gravagao surgiu no momento de estruturagao das bases da mrtsica
popular brasileira, num periodo de solidificagao das manifestacoes dispersas ao
longo do século XIX (choros, maxixes, modinhas e lundus). Neste sentido, a
gravagao no Brasil nasceu num contexto de organizacao da musica urbana e aglu-
tinou, no disco, todas as formas de criagao popular (Schurmann, 1989, p.180). Com
o inicio das gravacoes comerciais, a musica popular brasileira tornou-se, cada vez
mais, parte indissociavel da industria do disco e de seus processos socio-culturais

e tecnolégicos de producao.

2.2 0O dominio do som

[Sobre o gramophone| Nao era, naturalmente, a mesma coisa como se uma
verdadeira orquestra tocasse no saldo. O som nao sofria a menor desfiguracao,

2 Apesar de termos utilizado como empréstimo o termo “nacionalizar”, é bom reforcarmos que
o conceito de nagao ainda nao estava solidificado no século XIX e nem havia, por parte da
populagao, seja ela mais ou menos intelectualizada, a intengao explicita de nacionalizar qualquer
material musical ou artistico, fato que serda abordado pelas elites intelectuais principalmente a
partir da Semana de 1922.
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mas o seu volume estava diminuido pela perspectiva; se nos é permitido empregar
diante desse fenomeno acistico uma comparacao tirada do terreno da optica: era
como se olhdssemos um quadro por um bindculo as avessas, de modo que
aparecesse distante e reduzido, sem detrimento da nitidez do desenho e da
luminosidade das cores.?

2.2.1 Um pouco de historia

Inicialmente, os processos de registro sonoro por meios mecanicos utilizavam
de gravagdo com ou sem reprodugao prépria. Segundo Franceschi (1984), um
desses processos “limitava-se ao registro, graficamente impresso, das ondulacoes
sonoras, sem reproduzi-lo; e outro, mais evoluido, trazia em si a capacidade de
registrar e reproduzir, cada vez com maior fidelidade, os sons gravados” (p.11).
O conceito de fidelidade, como vimos no Capitulo 1, serda explorado desde os
primeiros cilindros gravados até os dias atuais. Existem dois tipos de relatos sobre
as gravacoes em cilindros. De um lado, aqueles que afirmam serem as gravacoes
idénticas ao original. De outro, temos o oposto, um grupo que afirmavam que o
som do fondgrafo, juntamente com o som do telefone, eram ruins (Chanan, 1995,
p.3). De fato, a primeira versao do fonégrafo de Edison tinha a captagao e a
amplificacao muito reduzida, sendo mesmo apropriado para o registro de uma

unica fonte sonora, preferencialmente a voz.

Os primeiros estudos vieram de Leon Scott de Martinville, um francés que, em
1855, inventou uma maquina que registrava através de um estilete as ondas sonoras
gravadas em um papel cilindrico de estanho. O registro era unicamente grafico
e as vibragoes registradas nao podiam ser convertidas em som. KEssa méaquina
se chamava fonautégrafo.! Em abril de 1877, o francés Charles Cros (1842-88)
apresentou, junto a Academie des Sciences, um artigo contendo propostas para a
reproducao sonora, mas ele nao chegou a colocar suas teorias em pratica. Segundo
relatos existentes, isso aconteceu por falta de financiamento para concretizar sua
invengao (Chanan, 1995, p.23; Grove, 2001, p.8 — verbete Recorded Sound). No
mesmo ano, o inventor americano Thomas Edison (1847-1931) apresentou um
estudo acerca da gravacao e reproducao sonora. FEste estudo surgiu como uma
ramificacao de suas pesquisas envolvendo a transferéncia de dados a partir da

impressao em papel dos caracteres do cédigo Morse (Speaking Telegraph):

3Mann, 1924, p.713.

4Palavra traduzida do inglés: phonautograph.
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Estava trabalhando numa méquina cuja finalidade era transferir au-
tomaticamente os caracteres Morse gravados num papel perfurado a
outros circuitos. Quando o papel passava sob a ponta de uma agulha
gravadora, um mecanismo conectava o contato do circuito, fechando-o.
Manipulando o telégrafo verifiquei que quando o papel perfurado girava
com grande rapidez produzia um ruido destas perfuracoes com um som
ritmico musical assemelhando-se ao da voz humana escutada de modo
indistinto. Isto me conduziu a tentar adaptar um diafragma a maquina.
Vi imediatamente que o problema do registro da fala humana, de modo
que ela pudesse ser repetida por meios mecanicos tantas vezes quanto
fosse desejado estava resolvido (Thomas Edison citado por Franceschi,
1984, p.12 e também citado em Read and Welch, 1976, p.18).°

Edison substituiu o papel do telégrafo por um cilindro coberto com uma folha
de estanho (tin-foil) onde eram gravadas e reproduzidas as ondas sonoras. O
fonégrafo (Figura 2.1) foi utilizado nos primeiros anos como brinquedo e maquina
para auxiliar nos trabalhos de escritorio. Segundo o proprio Thomas Edison, seu
invento poderia ser utilizado para: escrever cartas e outras formas de ditado, livros
sonoros para cegos, auxilio na educacao escolar, reproducao musical, registros
familiares (como as “dltimas palavras de um membro da familia prestes a morrer”),
brinquedos e caixinhas de musica, relégios sonoros (“para nos avisar as horas do
dia”), antncios diversos e, por ultimo, registrar paras as futuras geragoes as vozes

de pessoas célebres como Washington, Lincoln e Gladstone entre outros.

A fraca resolugao sonora e a irregularidade na velocidade da reprodugao —
que até entao era feita manualmente — fez com que o fondgrafo nao alcancasse

grande sucesso comercial. Edison sé retomaria seu invento dez anos mais tarde.

Em 1886, Alexander Graham Bell e Chichester Bell projetam um novo método
de gravacao semelhante ao fonégrafo de Edison chamado de grafofone,” que passou
a ser vendido em 1888. Diferentemente do primeiro prototipo de Edison, o gra-
fofone possuia um cilindro removivel de papelao revestido com uma fina camada
de cera. O grafofone também possuia um motor que mantinha a regularidade da

reproducao e da gravacao, que utilizava um novo sistema de corte e registro das

5Antes de Martinville, Cros e Edison, houveram outras tentativas de registro grafico dos sons
como o melégrafo (melograph). Essa invengao foi concebida por Leonhard Euler (1707-83),
construida por Johann Hohlfeld por volta de 1752 e consistia em dois cilindros de papel em que
eram marcadas as posigoes das notas e das duragoes tocadas num piano através de um lapis
(Grove, 2001, p.7 — verbete Recorded Sound).

6Edison, 1878, p.531-534.
Do inglés: graphophone.
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FIGURA 2.1: Fondgrafo original de Edison, 1877 (Science Museum, London).
Fonte: Grove, 2001, p.9, verbete Recorded Sound.

ondas sonoras baseada no principio da agulha flutuante, diferente do corte vertical
hill-and-dale do fonégrafo de Thomas Edison.®

No mesmo ano de lancamento do Dictaphone (versao comercial do grafofone
para ser utilizado em escritérios), Thomas Edison retoma seu trabalho com o
fonégrafo, que se mostra mais atraente ao mercado devido a utilizacao de um
cilindro macico de cera que podia ser gravado e apagado varias vezes, em contra-
posicao ao cilindro de papelao com uma fina camada de cera do grafofone, mais
rapidamente descartavel (Chanan, 1995, p.25; Franceschi, 1984, p.15). Edison
também lancaria o “Perfected Phonograph” como uma méaquina de ditados para

ser utilizada em escritérios.?

80 sistema de corte vertical hill-and-dale de Thomas Edison se diferenciava do corte lateral
empregado no fonautégrafo de Scott e na maquina concebida por Cros. O corte lateral se tornara
o padrao na era do disco plano (Chanan, 1995, p.24).

9Nesta época, a companhia de Thomas Edison produziu alguns filmes para divulgacdo do uso
do fonégrafo em escritérios comerciais. Uma dessas peliculas de aproximadamente 8 minutos,
dividida em duas partes, mostra a cena de um escritério que se encontrava em total desordem
devido & sobrecarga de trabalho da secretaria estendgrafa. Com a chegada do vendedor do
ditafone tudo seria superado. Podiam-se ditar, no cone do ditafone, quantas cartas fossem
necessarias sem a presenca da secretaria que, no dia seguinte, transcreveria tudo para a maquina
de datilografar com a utilizacao de um fone de ouvido. O paradoxo é que o video, dividido
em duas partes, era produzido sem som algum devido a impossibilidade de unir som e imagem
naquela época. Os videos estao disponiveis em: http://hdl.loc.gov/loc.mbrsmi/edmp.4058.


 http://hdl.loc.gov/loc.mbrsmi/edmp.4058
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FiGuraA 2.2: Gravagao da Banda de Sopros da Marinha dos Estados Unidos.
Nota-se que a gravacao era feita por multiplos fondgrafos e, junto deles, varias
pessoas para opera-los simultaneamente.

Foto publicada no facsimile do The Phonogram, 1891, p.226. Disponivel em:
http://www.tinfoil.com/.

Nos anos 1890, inicia-se nos Estados Unidos a venda de cilindros com gravacoes
de cantores, instrumentistas e artistas comicos pela Columbia Phonograph Com-
pany. No entanto, a producao muito se aproximava de um processo artesanal pois,
s6 eram vendidos originais. Em outras palavras, toda gravacao vendida era um
original. Nesta época, utilizavam varios fonégrafos para registrar o evento musical
ao mesmo tempo (Figura 2.2). As cépias de um mesmo cilindro s6 tiveram inicio
no comeco do séc. XX com o pantografo — um sistema criado pela Pathé em 1896
para fazer copias de cilindros usando uma segunda agulha e um segundo cilindro
acoplados. Sé no inicio dos anos 1900 foi desenvolvido por Edison o sistema de ci-
lindros moldados para se produzir inimeras cépias a partir de um original (Grove,
2001, p.8 — verbete Recorded Sound).

A grande revolucao no mundo de producao dos sons gravados veio com Emile
Berliner, um alemao que emigrara para os Estados Unidos e que desenvolveu um
processo de registro em disco plano. Sua reprodugao se dava num aparelho que
ele chamou de gramofone. A grande vantagem comercial dos discos planos foi a
possibilidade de criar dezenas e até centenas de copias a partir de uma matriz.

Segundo Chanan (1995, p.28), “a solugao do problema da reproducao em massa


http://www.tinfoil.com/
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envolveu a separacao do processo de gravagao do processo de reproducao”. No en-
tanto, o gramofone obteve maior sucesso comercial gracas a Eldridge Johnson, que
desenvolvera motores para tornarem estaveis a rotacao dos gramofones de Berli-
ner. Algum tempo depois, Johnson criaria um equipamento superior ao original de
Berliner e fundaria a Victor Talking Machine Company (anteriormente chamada
Consolidated Talking Machine Corporation). O gramofone e o disco tiraram do
ouvinte a possibilidade da gravacao sonora, agora so restrita ao meio industrial. O
publico sé retomara o poder de criagao fonografica com a fita magnética cinqiienta

anos depois.'®

Intimeras industrias de gravagao em disco foram criadas. Read e Welch (1977)
afirmam que os cilindros foram inicialmente desenvolvidos para utilizacao em es-
critérios, ja os discos de Berliner foram pensados desde o inicio apenas para a
reproducao da fala e da musica para o entretenimento doméstico, excluindo sua

possibilidade de exploragao para ditados (p.122)."

Os catdlogos de gravagoes musicais profissionais comecaram a aparecer a par-
tir de 1900 simultaneamente nos Estados Unidos, Europa e Brasil, seguido pela
Argentina no mesmo ano. Primeiramente, foram vendidos tanto discos como ci-
lindros.'? Paulatinamente, o mercado de discos e gramofones foi substituindo o
ramo de cilindros e fonégrafos. A tentativa de uniao de ambos os suportes em um
tunico aparelho ocorreu no inicio dos anos 1900 com o Deuxphone (Figura 2.3) —
bem como o surgimento de outros aparelhos que reproduziam formatos diferentes

de cilindros, todos sem sucesso comercial.

10Para uma histéria completa da gravacio no século XX incluindo gravadoras e patentes confira:
(Chanan, 1995; Coleman, 2003; Day, 2000; Katz, 2004; Sterne, 2003; Tinhorao, 1981; Franceschi,
2002, 1984; Eisenberg, 2005; Read and Welch, 1976).

11 (Os primeiros discos de Berliner eram de cera e, depois, comecaram a ser prensados em goma
laca (shellac, em inglés). Na seqiiencia, outros ingredientes foram adicionados & goma laca,
formando uma massa que dava melhor qualidade ao disco e consequentemente, menos chiado.

1205 catédlogos de cilindros iniciaram com a Columbia que em 1891 traziam Marchas de Sousa
e mondlogos comicos e, pouco depois em 1893, o catdlogo ja contava com 32 paginas contendo
valsas, polcas, marchas, recitagoes e cursos de idiomas (Chanan, 1995, p.26). Em 1900, a Gra-
mophone Company, formada na Inglaterra em 1898, ja possufa um catdlogo de 5000 titulos
fonograficos com gravagées com géneros de diversas nacionalidades para atender publicos dife-
rentes (1995, p.29).
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FI1GURA 2.3: The Deuzphone reproduzia tanto cilindros quanto discos.
Fonte: Read and Welch, 1976, p.164.

2.2.2 O caso do Brasil

Tinhorao (1981) e Franceschi (1984, 2002) divergem sobre a chegada do fonégrafo
no Brasil e s6 entram em consenso, com precisao de dados, no que diz respeito a
apresentagao de 12 de novembro 1889. Como demonstra Franceschi, o fonografo
fora apresentado oficialmente pelo Comendador Carlos Monteiro de Souza. Se-

gundo ele,

Fizeram-se trés apresentacoes: uma para o Imperador, no dia 9 na
Praca XV, no Pago da Cidade, hoje Paco Imperial; outra, no dia 12,
no Palécio Isabel, atual Palacio Guanabara; e a ultima no palacete do
Principe D. Pedro Augusto, filho da Princesa Isabel, horas antes da
proclamacgao da Republica (Franceschi, 2002, p.22).

Franceschi ainda afirma ter ocorrido uma demonstracao do fonégrafo anterior
aquela oficial de 1889. A amostra supostamente aconteceu durante uma das “Con-
feréncias da Gléria” realizadas no Rio de Janeiro em 1878.13 Segundo o autor, o

fato noticiado em jornal comunicava “a apresentagao de novidades elétricas como

BTratava-se de “conferéncias pedagégicas” realizadas no edificio destinado & Escola da Fregue-
sia da Gldria e eram consideradas de “interesse publico” (Franceschi, 1984, p.17).
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telefone, microfone, fonégrafo e outras mais” (Franceschi, 2002, p.17).'* O expo-
sitor nesta conferéncia era F. Rodde, proprietario da casa “Ao Grande Magico”,
especializada em equipamentos e telefones elétricos. Este mesmo expositor, se-
gundo Franceschi, um ano mais tarde faria as primeiras apresentacoes pagas com
o fonégrafo. Franceschi acredita que este fonografo pertencia a Edison Speaking
Phonograph Company, criada em 1878 para promover os tin-foil. Pode-se afirmar
que tais fonografos possuiam cilindros fixos, pois os cilindros removiveis, como

vimos anteriormente, vieram apenas em 1886.

Tinhorao (1984), além da demonstracao ao Imperador do Brasil no dia 12
de novembro, relata uma apresentacao anterior feita em Porto Alegre no segundo
semestre de 1879. Tal informagcao, Tinhorao encontrou no livro Palco, saldo e pica-

deiro, de Atos Damasceno, que escreve sobre os acontecimentos culturais naquela
cidade:

Ao lado das Sociedades dramaticas, que, como se viu, se assanha-
vam, surge-nos aqui o cavalheiro Eduardo Perris que, hospedando-se
no Hotel Lagache, faz a exibicao de uma prodigiosa maquina falante,
destinada a guardar o som por muitos anos e reproduzindo a voz de
cada pessoa com absoluta nitidez e timbre. A maquina tem o nome de

fonégrafo e é a mais recente invencgao do ja famoso eletricista americano
Sr. Edison.!®

A insercao do Brasil no mapa da producao discografica mundial ficara a cargo
de Frederico Figner, um tcheco que vivia nos Estados Unidos desde 1882. Inicial-
mente, Figner comprou um fonégrafo e diversos cilindros em branco e fez varias
demonstracoes pagas na América Central. La, conheceu um judeu que disse, ao
ver a exibicao do fondégrafo: “Va ao Brasil que voce fica rico”. Chegando no Brasil
em agosto de 1891, fez exibicoes com o fonografo em Belém do Para, Manaus,
Fortaleza, Natal, Joao Pessoa, Recife e Salvador. Finalmente, aportou no Rio de
Janeiro em 21 de abril de 1892 (Franceschi, 2002, p.17-8). Nestas exibi¢oes foram

feitas as primeiras gravagoes de discursos, modinhas e lundus no Brasil.

14Na bibliografia consultada nio existe referéncia a microfone elétrico antes das experiéncias da
Western Eletric na década de 1920. O microfone mencionado por Franceschi possivelmente se-
riam os novos microfones presentes no telefone, que se encontrava em amplo processo de melhoria
da qualidade de transmissao sonora.

5 Damasceno, Atos. (1956). Palco, salio e picadeiro. v. 11. Porto Alegre: Globo, 1956. p.
181. Citado por Tinhoréo, José Ramos. (1981). Musica popular: do gramofone ao rddio e TV.
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Apesar do caréter jornalistico (ou mesmo metaférico) do pardgrafo anterior
relatando a chegada de Figner ao Brasil, podemos entender que Figner, com grande
predisposigao para os negbcios (o que explica o seu investimento nos fondgrafos e
cilindros virgens para as demonstragoes pagas), chega ao Brasil e descobre aqui
um mercado inexistente e promissor no que tange as possibilidades de lucros com
a musica popular gravada. O sucesso e o conseqiiente interesse de Figner pode ter

surgido ainda nas primeiras gravacoes passivas feitas no norte do Brasil.!¢

Figner iniciou o comércio de importacao de fonégrafos em 1897, ano em que
se encerraram as exibicoes e deu-se inicio ao processo de gravacao dos cilindros de
musica popular e, em 1900, foi fundada a Casa Edison (ano do primeiro catélogo
editado com cilindros gravados no Brasil). Como concorrente direto, Figner tinha
a Casa Ao Bogary, que vendia gramofones, grafofones, cilindros e discos impor-
tados, ramo de atividade classificada como “artigos de fantasia”. Inicialmente,
Figner vendia cilindros gravados por ele mesmo, ou revendia cilindros de musicas
importadas. De acordo com uma declaracao dada por ele, nao parece que o apa-

relho para cépia de cilindros, o pantografo, chegou a ser usado por aqui:

[...] as vezes, raspava os cilindros até meia-noite, e tomava a barca para
Niterdi; e as 8 horas ja estava na loja para fazer a gravacao. Pagava
1%000 [em réis] por cada cangao e vendia os cilindros a 5$000. E quanto
se gravava, quanto se vendia (Fred Figner citado por Franceschi, 1984,
p-24.

Franceschi também cita uma maquina para reprodugao de cilindros utilizada

por Figner:

Existem hipdteses, até agora sem provas, de que Figner possuia uma
maquina de sua inven¢ao na qual reproduzia, nos cilindros, musicas
estrangeiras e também brasileiras. Ha quem afirme que as duplicacoes
eram feitas por processo convencional, ou seja, de fonégrafo para fonégrafo.
Uma declaragao do préprio Figner esclarece definitivamente a questao.
[Figner| Confessa que trabalhou “na maquina para reprodugao de ci-
lindros, isto é, reproduzir nos cilindros virgens as musicas importadas
dos Estados Unidos. Consegui depois de muita experiéncia, o meu
desideratum” (Franceschi, 1984, p.35).

16Entendemos por gravacdes passivas os registros feitos de forma doméstica e artesanal, sem o
aparato de uma sala de gravacao apropriada e os demais recursos necessarios para uma gravagao
em nivel industrial.
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TABELA 2.1: Distribuicao primeiras chapas da Casa Edison.

Série | Padrao* Selo Data de gravacao | Fabricagao | Técnico
1500 7 Zonophone Jan.1902 Alemanha Hagen
1600 7 Zonophone Jan.1902 Alemanha Hagen

X-1000 10” Zonophone Jan.1902 Alemanha Hagen

10.000 7 Zonophone Mai.1902 Alemanha | Pancoast

X-500 10” Zonophone Mai.1902 Alemanha | Pancoast

*Em polegadas.

Desideratum é uma palavra latina e que, em lingua inglesa, significaria algo
muito desejado ou necessario. Nao encontramos referéncia na literatura consul-
tada (nem na internet) a este termo se referindo a um aparelho de reproducao de
cilindros. Também nao temos informagao se tal aparelho desenvolvido por Figner
funcionava nos moldes do pantégrafo. De qualquer forma, o processo de molda-
gem de cilindros criado por T. Edison definitivamente nao chegou a ser utilizado
no Brasil, pois a producao de cilindros seria totalmente substituida pelos discos

planos.

Em 1901, Figner assina contrato com a Internacional Zonophone Company,
tendo direitos exclusivos de comercializar discos duplos no Brasil. Dentro dos
termos do contrato, a Zonophone enviaria um técnico alemao para o Rio de Janeiro
e, em janeiro de 1902, iniciaram-se as gravagoes dos primeiros discos de 7 e 10
polegadas no Brasil (Tabela 2.1). Essas primeiras chapas gravadas no Brasil e
prensadas na Alemanha, ao desembarcarem no Rio de Janeiro, segundo Franceschi,
nao apresentaram a qualidade esperada seguindo o padrao Zonophone. Conforme
constatado por Prescott — técnico da Zonophone de Berlim — o problema estava

ligado & massa e a prensagem de discos e nao a gravagao (Franceschi, 2002, p.91).

Durante a era mecanica observamos os formatos de 7, 10 e 11 polegadas (res-
pectivamente 19, 25 e 27 cm). Apesar do pretendido padrao de 76.59 r.p.m. pelas
gravadoras, a rotagao era varidavel. A letra X constante no nuimero de série de

algumas matrizes dizem respeito as chapas maiores, portanto de dez polegadas.

A gravacao de tais discos foi feita utilizando-se o sistema de gravacao “lateral”
na cera, processo que trazia melhorias significativas na qualidade sonora. Também,
ja se utilizava um sistema de rotagao regular e elétrico. O resultado grafico do
registro muito se assemelhava visualmente ao do aparelho desenvolvido para fixar

as ondas sonoras inventado por Scott. O registro por corte lateral fixava nos sulcos
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movimentos chanfrados em “V”, de um lado a outro da perfuracao. Antes disso,
utilizava-se para gravacao nos cilindros de cera o sistema chamado hill-and-dale,
inventado por Thomas Edison e que consistia em registrar as ondas sonoras a partir
de perfuragoes para dentro e para fora da superficie do cilindro (Grove, 2001, p.21
— verbete Recorded Sound).

O primeiro catalogo de discos e cilindros gravados no Brasil, lancado em 1902,
trouxe uma amostra significativa de grande parte da diversidade da nossa musica
popular: valsas, lundus, modinhas, maxixes, tangos, solos de flauta, choros nas
diversas formacoes, bandas de sopros como a do Corpo de Bombeiros do maestro
Anacleto de Medeiros, como também as simples canconetas interpretadas pelas
mais famosas vozes da época acompanhadas ao violao ou piano.'” Como podemos

observar...

A casa Edison, de Frederico Figner, gravou, nos primeiros anos do
século XX, grande parte da producao musical brasileira, tanto a do
final do século XIX como aquela que transformava géneros musicais
europeus em nova forma de interpretacao ligada a tradicao musical
nativa, ja resultante da miscigenacao cultural européia e africana. Nos
anos seguintes, sob predominante influéncia africana, surgiram novas
formas nao apenas na musica, mas também na danca. E, novamente,
a Casa Edison gravou tudo. Nao que houvesse intencao de preservagao
cultural por parte de Frederico Figner; seu objetivo nas gravacgoes era,
e sempre foi, ganhar dinheiro (Franceschi, 2002, p.ix-x).

Mesmo sem o intuito de contribuir com a memoria cultural do pais, essas
gravadoras registraram obras que teriam se perdido por completo pela ineficacia
dos sistemas de notacao tradicionais para a musica popular. Tal misica gravada
por elas aparecem hoje como verdadeiros documentos, registros no tempo e no
espaco de criacoes, estilos, arranjos e performances que poderiam ter passado

anonimamente pela cultura da musica popular brasileira.

Apbs o empreendedorismo de Fred Figner, a producao fonografica brasileira
alcangou um avanco significativo na era mecanica. Nenhuma gravadora brasileira
do periodo produziu algo quantitativamente préximo a Casa Edison. Segundo
Franceschi, durante o periodo de gravacoes mecanicas, existiam cinco gravadoras

no Rio de Janeiro: a Casa Edison (fundada em 1900 — representava os selos

17Sobre as préticas musicais no Brasil do século XIX e infcio do século XX ver (Sandroni;
Vasconcelos; Tinhorao).
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Odeon, Zon-O-Phone, Parlophon e Jumbo), a Casa Faulhaber (fundada em 1911
— representava os selos Faulhaber e Favorite Record), a Grand Record Brazil
(fundada em 1910 — representava o selo Brazil), a Fébrica Popular (fundada em

1920 — representava os selos Disco Popular e Jurity) e a Columbia (fundada em
1907 — representava o selo Columbia) (2002, p.221).'8

Existiram outras gravadoras e selos menores no Brasil. Muitos destes selos
eram frutos de parcerias entre Figner e outras “casas” que vendiam discos, como
por exemplo, o selo Discos Rio-grandenses — contrato de Figner com a Casa
Hartlieb de Porto Alegre, para gravacao de musicos e géneros locais por técnicos da
Casa Edison do Rio de Janeiro (Vedana, 2006, p.16 e Franceschi, 2002, p.179). E de
Porto Alegre também a Casa A Electrica (fundada em 1913 — Selo Disco Gaticho)
que teve uma producao substancial no seu periodo de atuacao. Os primeiros discos
do selo “Gaicho” da Casa A Electrica eram gravados em Porto Alegre e prensados
na fabrica Odeon no Rio de Janeiro.!'® A Casa A Elétrica também foi responsével
pela construcao da segunda fabrica de discos da América Latina em 1914 — um
ano apos a criacao da Fabrica Odeon no Rio de Janeiro. A fabrica da Casa A

Eléctrica, além da prensagem de discos também produzia gramofones.

No primeiro momento, a fabrica de discos da Odeon — a terceira do mundo
e que iniciou suas atividades em 1913 — dominou a producao de prensagem na
América latina. A profissionalizacao no setor trazida pela Fabrica Odeon era
incompativel com a organizagao do mundo artistico de musica popular daquela
época. Mesmo assim, a partir de 1914, esta producao passa a ser dividida com a
Casa A Electrica de Porto Alegre, que mantinha contratos e selos com gravadoras
argentinas e também com a filial da Casa Edison em Sao Paulo de Gustavo Figner
(Selo Phoenix). Este convénio com Gustavo Figner existiu entre 1914 e 1918 e
se deu em virtude da quebra de sociedade entre os irmaos Figner (Vedana, 2006,
p.47).

A producao de musica erudita feita no Brasil, presente nos catalogos das grava-

doras no periodo mecanico, era infima. A musica popular e sua adaptabilidade ao

18 A Victor Record, ao que tudo indica, gravou a maior parte do seu repertério brasileiro fora
do pais. Instalada no pais desde 1904, a produgao em larga escala de musica brasileira sé se
dard a partir do final dos anos 1920 com a instalagao definitiva da empresa no Brasil (DB78;
Franceschi, 2002, p.221; 1984, p.80-1; Frota, 2001).

190 tnico livro que trata da histéria (ainda a ser completada) dos discos “Gaticho” de Porto
Alegre é A Eléctrica e os Discos Gaucho de Hardy Vedana, langado em 2006 incluindo trés CDs
com uma amostra dos registros da Casa A Eléctrica.
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disco eram a férmula perfeita para rapida vendagem e circulacao de mercadorias
sonoras. Encontramos poucas gravagoes de musicas eruditas nas trés primeiras
décadas do século XX que, em sua maioria, eram solos de flauta executados por
Patapio Silva, solos de outros instrumentos e arias de éperas. Geralmente a grande
producao erudita era importada, tendo como base os contratos que as gravadoras
internacionais mantinham com as brasileiras. No caso dos discos duplos, Fred
Figner, ao remeter as ceras gravadas para a Alemanha, tinha a opc¢ao de escolher
artistas internacionais nos catdlogos da Zonophone ou Odeon, excetuando-se as
celebridades. Isso se dava devido a um acordo assinado entre a gravadora brasi-
leira e a concessionaria européia para a exclusividade na utilizacao de sua marca.
Essa pratica era viavel do ponto de vista economico, pois o piublico pagava por
uma gravagao-disco e ganhava duas gravacoes-disco (erudito e popular). Durante
os primeiros vinte anos de gravacoes no Brasil, Figner era detentor da patente de
discos duplos, as demais gravadoras lancavam discos com apenas um lado, ou seja,

uma Unica musica.

2.3 A cultura da gravacao no Brasil

Alguma coisa de semelhante aconteceu com os gramofones de manivela que as
alegres matronas da Francga trouzeram, em substituicao aos antiquados realejos, e
que tao profundamente afetaram por algum tempo os interesses da banda de
mausica. No principio, a curiosidade multiplicou a clientela da rua proibida, e
soube-se até de senhoras respeitdveis que se disfarcaram de malandro para
observar de perto a novidade do gramofone, mas o observaram tanto e de tao
perto que muito rapidamente chegaram a conclusao de que nao era um moinho de
brinquedo, como todos pensavam e como as matronas diziam, mas um truque
mecanico que nao podia se comparar com uma coisa tao comovedora, tao humana
e tao cheia de verdade cotidiana como uma banda de musica. Foi uma desilusao
tao séria que quando os gramofones se popularizaram, a ponto de haver um em
cada casa, nao foram encarados como objetos para a diversio dos adultos, mas
como uma coisa boa para as criancas desmontarem.?°

A conquista dos sons gravados no Brasil a partir das gravacoes realizadas pe-
las gravadoras no comecgo do século permitiu ao musico popular o contato com ex-

periéncias completamente novas tanto na profissionalizacao da atuagao em estudio

20Garcia Marquez, Gabriel. Cem anos de soliddo. Trad. de Eliane Zagury. Rio de Janeiro: O
Globo, 2003. p.207-8. [Titulo original: “Cien Anos de Soledad”, 1967].
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(criagao, interpretagao e arranjo) como na possibilidade de escuta de suas préprias

performances. Segundo Tinhorao,

Até o surgimento da Casa Edison, as unicas possibilidades de ganhar
algum dinheiro com musica, no Brasil, eram a edicao de composicoes
em partes para piano, o emprego em casas de musica, o trabalho even-
tual em orquestras estrangeiras de teatro de passagem pelo Brasil, a
conquista de um lugar nas orquestras para dancar (grupos de choro, ou
apenas um piano) e, finalmente, o engajamento, como instrumentista,
nas bandas militares (Tinhorao, 1981, p.23).

[...] A comercializac@o no séc. XIX ficava restrita a venda de partituras
e instrumentos musicais (Tinhorao, 1998, p.247).

Com a chegada da cultura da gravagao tornava-se necessario o desenvolvimento
de um metier préprio do estudio. Desta maneira, maestros, arranjadores, misicos
e técnicos de gravacao deveriam antes de tudo, planejar as estratégias que anteci-
pavam o registro musical. Isso funcionaria como a criagao de uma imagem prévia
do material sonoro a ser gravado na cera tais como: sonoridade da instrumentacao,
disposicao no espago diante do cone de metal, tempo a ser gasto na performance.
De fato, a fonografia no comeco do século passado estava muito proxima do que
chamariamos mais tarde de documentacao de um evento musical. Apesar disso,
entendemos que desde o comeco das gravacoes mecanicas ja estavam em pratica
procedimentos de construcao de um evento sonoro: numa fase inicial, estetica-
mente voltado a fidelidade da performance ao vivo e, numa fase posterior, ligada
a re-criacdo de um novo produto estético. Segundo Chanan (1995, p.6), ambos

atuaram no processo de transformar a musica e a performance num objeto.?!

Outro importante fato a ser levado em conta na gama de contribuicoes que a
fonografia trouxe para a cultura da gravacao no Brasil, foi a possibilidade de se
poder ouvir musicas diversas de todos os estilos e géneros que aqui chegaram. O
disco pode interligar o Brasil de norte a sul sob o aspecto da produgao musical
e fez isso muito antes do rdadio. Vale ressaltar que, como vimos anteriormente, a
producao nao ficava restrita a entao capital federal na cidade do Rio de Janeiro,
centros como Porto Alegre, por exemplo, tinham gravadoras préoprias e um acervo

em catalogo com especial atencao as manifestacoes regionais.??

21 As préprias descricdes de como eram as gravacdes mecénicas, tais como a disposicao dos
musicos na sala, adaptacao das obras e a possibilidade de se ouvir o material gravado e fazer
uma nova gravagao, ja corrigindo as “imperfeicoes”, nos levam a afirmar que considerar tais
gravagoes como simples documentagao torna-se um erro conceitual e histoérico.

22(Cf. Vedana, 2006.
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A producao e comercializacao de musica popular no Brasil no comeco do século
XX foi tao significativa quanto a de qualquer outro pais atuante no ramo de musica
gravada. Os catdlogos da Casa Edison para 1901 e 1902 (comego das gravagoes)
possuiam um repertorio muito variado, contendo arias de éperas italianas e um
grande nimero de musica popular brasileira vocal e instrumental. O maior foco
das produgbes nacionais eram as cangoes (lundus, modinhas, cangonetas, maxixes

entre outros géneros) (cf. Catédlogo da Casa Edison 1902).

A musica popular, considerada de sucesso efémero (as ceras eram derretidas
apds a gravacao e algumas matrizes destruidas apds a prensagem), atendia as
necessidades de proprietarios de gravadoras, artistas, publico e as exigéncias da
tecnologia da época. A férmula misica popular/disco formava um amélgama cada
vez mais unitario e tudo parecia corroborar para o sucesso conjunto. Sua producao
em disco atendia plenamente: a) aos proprietarios de gravadoras pois tinha custo
reduzido em relagao aos pagamentos dos musicos e dos direitos autorais aos compo-
sitores;?® b) & incipiente profissionalizagao dos musicos populares, trazendo novas
possibilidades de emprego e difusao da expressao artistica de tais musicos até entao
pouco reconhecidos; ¢) também a cultura popular brasileira como um todo, pois as
cancoes levavam aos discos sons e narrativas presentes no cotidiano dos citadinos,
sobretudo do Rio de Janeiro, fato sé descoberto pelos historiadores e “intérpretes”
do Brasil muito tempo depois; e, por tultimo, d) as possibilidades técnicas dis-
poniveis no momento, pois a musica popular — entre as manifestagoes disponiveis
— possuia formas estruturais e texturais simples e facilmente adaptaveis ao tempo
disponivel nos discos/cilindros e aos processos de grava¢ao mecanica. Em resumo,
a estética da musica popular gravada ia se constituindo dentro de um aparato
préprio assegurado pelos processos da cultura da gravacao no Brasil. Diferente-
mente da musica erudita — que ainda possuia seu publico cativo nas salas de
concerto e que, para a fonografia, apresentava exigéncias muito além das possi-
bilidades comerciais e tecnolégicas da época — a musica popular se apresentava
com uma estética ainda em formacgao e se unia justamente a uma industria do

entretenimento também dando seus primeiros passos.

Chanan (1995), ao abordar a fonografia norte-americana, destaca que houve
uma explosao de novos estilos e formas de musica popular até entao marginais

e esse processo teve dois fatores determinantes: “baixo custo nos negdocios e alta

ZEisenberg (2005) relata que no caso do blues gravado nos Estados Unidos, os proprietdrios
das gravadoras privilegiavam as musicas de tradigao oral baseadas no folclore. Assim, evitariam
os pagamentos dos direitos autorais.
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potencialidade nos lucros” (p.6). O autor afirma também que os baixos custos
na producao dos “race records” foram a base para sua exploragao ao longo dos
anos 1920 (p.44-7). Para ele, o fato do fondgrafo ter obtido amplo sucesso popular
ainda em fins do século XIX deveu-se ao formato: gravacoes curtas de musicas

famosas cantadas por vozes fortes e instrumentos volumosos (1995, p.26).

No Brasil essa pratica nao foi diferente. Segundo Napolitano (2005),

Nos quinze primeiros anos de histéria fonografica brasileira, o que pre-
dominava era a repeticao dos padroes fonograficos internacionais: vo-
zes operisticas e empostadas, acompanhamentos orquestrais compactos
(cordas e metais) e formas musicais com aspiragoes a serem “musica
séria” (sobretudo trechos de operetas, modinhas solenes, valsas brejei-
ras, toadas “sertanejas” parnasianas).

Essa repeticao de padroes acontecia, em grande parte, pela impossibilidade
de captacao e de manipulacao do material gravado na era mecanica, evitando o
surgimento de novas sonoridades. Esse foi o periodo de maior uniformizacao da
induistria mundial do disco. Mas, do mesmo modo que a fonografia brasileira
repetia padroes da industria estrangeira, também criava seus proprios padroes de
sucesso. O acompanhamento de um ou dois violdes e a formagao do regional de
choro (bandolim ou cavaquinho, com flauta, clarinete e violao) iam aos poucos
dominando a cena sonora dos discos mecanicos. Vale ressaltar que, diferentemente
do que Napolitano afirma na citagao acima, as gravagoes com naipes de cordas

nao eram muito comuns nas duas primeiras décadas da fonografia brasileira.

Quanto aos suportes de registro, Franceschi (2002, p.38) afirma que na era
mecanica existiram varios tipos de cilindro: standard size — cera branca, marrom
e gravagao de 2 minutos; concerto — possibilitava grande volume de som; amberol
— cera dura preta e gravagao de 4 minutos; e amberol azul — de cor azul também
gravava 4 minutos e foi utilizado a partir de 1912. Esse tempo (dois a quatro
minutos aproximadamente) acabou padronizando até os dias atuais o tempo de
uma cangao popular gravada. Os quatro CDs com registros sonoros (de diferentes
selos) que acompanham o livro da Casa Edison nos d4 uma panoramica dessa
temporalidade da cancao. Das 95 cancoes, apenas uma tem menos de dois minutos.
Percebe-se que na listagem e na minutagem que fizemos, praticamente nenhuma
cancao tinha mais de trés minutos e quarenta segundos até a segunda metade dos

anos 1910, sendo trés minutos e meio o tempo médio das cancoes gravadas. A
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partir da segunda metade dos anos 1910, encontramos cancoes maiores. “Pelo
telefone” de 1917, por exemplo, tem quatro minutos e quatro segundos. Quatro

minutos e meio era o limite maximo para as gravagoes até 1948 (Katz, 2004, p.31).

Logo no inicio, as musicas populares se adaptaram facilmente e nao era ne-
cessario segmenta-las para serem colocadas em dois lados de um disco ou mais
de um disco (de 77 e 10”). Eisenberg (2005) afirma que o disco de 78 r.p.m.
de 10” deu a forma classica para o blues americano no comeco do século. Ao
longo das décadas de 191020, as duragoes das cangoes variavam para se adaptar

a diversidade de formatos de discos diferentes no mercado.?*

Para a gravacao de musica erudita, no Brasil e no exterior, as obras eram
“abreviadas” ou fixadas em mais de uma chapa. O primeiro grande exemplo que
temos foi a gravagao da 5% Sinfonia de Beethoven, feita por Arthur Nikish em
1913, ocupando 8 discos de 78 r.p.m. de um tnico lado (Chanan, 1995; Day,
2000). No Brasil, temos o exemplo da abertura da Sinfonia do Guarany gravada
em trés cilindros e presente no catalogo da Casa Edison de 1902 (p.51). Para Katz
(2004), a descontinuidade na experiéncia da escuta de obras segmentadas causada
pela necessidade de mudanca nos lados dos discos levaria a uma percepgao das

obras ditada pela duragao dos discos e nao pela musica em si (p.32).

2.4 Por dentro do estudio

As praticas de gravacao na era mecanica (ou “acustica” — termo utilizado
na literatura norte-americana) sao pouco abordadas pela literatura consultada
sobre a fonografia no Brasil e nos Estados Unidos. Sao poucas as referéncias as
infra-estruturas fisicas dos estudios, aos processos de gravagao, a participacao dos

técnicos e dos diretores artisticos e as atitudes dos artistas diante do aparato.

24Na atualidade, essa limitacdo de tempo néo faz mais sentido diante dos novos sistemas de
gravacao em fita e em HardDisk, mas mesmo assim, a cancdo manteve a média de duracao
dos antigos discos de 78 rotagbes. Katz (2004) destaca que isso ocorre pelo fato das cangoes
populares de trés minutos, ao longo de muitas décadas de discos em 78 e 45 rpm, terem criado
uma expectativa nos ouvintes que é correspondida (talvez por pressdo) pelos compositores e
performers (p.32). Essa ditadura tecnolégica dos trés minutos (tempo médio) também viria a
afetar as performances ao vivo. Katz demonstra que os repertorios dos concertos ao vivo eram
baseados nos langamentos de tais musicas em disco (p.33). Mesmo assim, ele afirma que, com
o advento do LP, os mtsicos de jazz passaram a explorar esteticamente o tempo extendido dos
discos (Katz, 2004, p.201). Com a era dos discos unplugged gravados ao vivo percebe-se que a
duragao das musicas nestas versoes sao um pouco maiores do que as similares em estudio.
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Poucas também sao as fotografias das sessoes de gravacao e de tais estidios. No
Brasil, nenhuma fotografia foi encontrada no acervo da Biblioteca Nacional, nem
nos catalogos das gravadoras consultadas. Percebemos que a utilizagao do making
of das gravagoes para registro histérico ou para divulgacao dos artistas nao eram
uma pratica comum para as primeiras gravadoras que atuaram no periodo. As
divulgacgoes dos artistas nos catalogos e periddicos especializados se dava a partir

de fotografias de seus rostos e nao de suas performances em estidio ou no palco.

O verbete Recorded Sound do dicionario musical Grove traz uma foto de Elgar
regendo uma orquestra no periodo mecanico (Figura 2.4). Nesta foto vé-se o
maestro compositor ao lado do cone de metal que captava as ondas sonoras e as
conduzia a sala contigua onde eram registradas na cera através de um diafragma e
uma agulha. Este posicionamento do maestro no estudio parecia ser um padrao no
periodo, pois as outras fotos de gravacao de orquestra que encontramos também

trazem o maestro nesta posigao (Figuras 2.5 e 2.6).

FiGuraA 2.4: Elgar regendo uma orquestra numa sessao de gravagao mecanica
— Gramophone Company (City Road studio, London, Janeiro de 1914).
Fonte: Grove, verbete — Recorded music, p.9.

Na foto do dicionario Grove, vemos um grande naipe de cordas em um plano
hierdrquico superior em relacao aos demais instrumentos. As clarinetas estao
ao fundo e do lado direito do maestro (posigao diferente da habitual formagao

orquestral). Outro instrumento em disposigao diferente do habitual é o fagote que
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FIGURA 2.5: Sessao de gravacao mecanica da Victor Salon Orchestra regida
por Rosario Bourdon (Victor Talking Machine Company, Camden, New Jersey,
s.d.).

Fonte: Katz, 2004, p.38.

estd no meio do naipe de cordas. Isso reflete um problema verificado na captacao
dos sons graves da era mecanica, assim, fagotes e tubas freqiilentemente eram
utilizados para substituir os violoncelos e contrabaixos em orquestragoes. Na foto,
podemos notar que os instrumentos de maior poténcia sonora como trompetes e

trombones encontram-se ao fundo do estudio.

Na figura 2.5 encontramos os violinos Stroh. FEsse tipo de violino inventado
pelo alemao Augustus Stroh possuia uma espécie de campana de metal que dire-
cionava a projecao sonora para o cone de metal.?> Novamente os metais estao ao
fundo e as clarinetas préoximas ao maestro. Mais ao fundo ainda vé-se um mtsico
em pé, responsavel pela percussdo (timpano e caixa). Outra observagdo impor-
tante a fazer em relacao a esta foto é o tablado elevado para o violoncelista. O
violoncelo é o instrumento mais grave desta formagao instrumental, tornando-se
necessario um maior direcionamento e reforco na projegao dos seus sons graves no

cone coletor.

250 violino Stroh, instrumento inventado exclusivamente para gravacio, também foi utilizado
por Villa-Lobos em algumas de suas obras, tais como: Amazonas (Poema sinfénico de 1917) e
o bailado Uirapuru. O catalogo de obras do autor cita o instrumento violinophone que também
possui uma campana acoplada (In: Museu Villa-Lobos. 1989. Villa-Lobos, sua obra. 3* ed. Rio
de Janeiro: pp.33,52,60.
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FIGURA 2.6: Sessao de gravacao mecanica no Edison Studio com Cesare Sodero
regendo a orquestra (a esquerda do cone) e Jacques Urlus como cantor solista
(79 Fifth Ave., New York City, 30 de Marco de 1916).

Fonte: Read and Welch, 1976, p.517.

Em todas as fotografias de sessoes de gravacao no periodo, o agrupamento dos
musicos em posicoes pouco confortaveis de performance eram uma constante. O
verdadeiro trabalho de construgao sonora da fonografia deste periodo (assim como
no infcio da era elétrica) era a arquitetura de disposi¢cao dos musicos na sala de

gravagao.

Nas figuras 2.6, 2.7 e 2.8 temos uma pequena orquestra com o cantor muito
proximo ao cone de metal. Nas figuras 2.6, 2.7 e 2.9 nota-se que as partituras
e cone de metal eram suspensos por fios e pregadores. Ja nas figuras 2.7 e 2.8
percebe-se a presenca de um instrumento de metal grave em posicao hierarquica
de destaque na orquestra, bem a frente do cone. Novamente observamos que a
captacao dos sons graves era uma preocupacao para os técnicos e maestros da era

mecanica.

Como podemos observar nas fotos e em relatos na literatura, as salas de
gravagao eram pequenas e possuiam cortinas para o controle da acustica. A sus-
pensao dos cones coletores (ou autofone, termo usado por Giron, 2001) por fios
servia para flexibilizar a arquitetura de captagao sonora que variava de acordo com

a formacao. Alguns estudios, como por exemplo, o estiudio de T. Edison, possuiam
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FIGURA 2.7: Harry Anthony gravando nos estidio de Edison (Ca. 1907-1910).
Fonte: http://www.nps.gov/archive/edis/edisonia/graphics/29430002.jpg.

FiguraA 2.8: Thomas Chalmers gravando no Laboratério de Gravagao Edison
(s.d.).
Fonte: http://www.nps.gov/archive/edis/edisonia/graphics/29430004.jpg.


http://www.nps.gov/archive/edis/edisonia/graphics/29430002.jpg
http://www.nps.gov/archive/edis/edisonia/graphics/29430004.jpg
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FiGuraA 2.9: The Wolverine Orchestra na sua primeira gravagao no Gennett
Recording Studios (Richmond, Indiana, fevereiro de 1924).
Da esquerda para a direita: Min Leibrook, Jimmy Hartwell, George Johnson, Bob
Gillette, Vic Moore, Dick Voynow, Bix Beiderbecke e Al Gandee. Fonte:
http://bixography.com/images2/Wolverines.jpg.

FiGurA 2.10: Torcum Bezazian — canto, Edna White — trompete, Carlo Peroni
— regente, gravando no Edison Studio (New York, NY, 1912).
Fonte: http://www.nps.gov/archive/edis/edisonia/29430000.htm.


http://bixography.com/images2/Wolverines.jpg
http://www.nps.gov/archive/edis/edisonia/29430000.htm
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varios cones de formatos e materiais diferentes que eram trocados de acordo com

a formacao instrumental (Figura 2.10).

Tivemos contato também com videos produzidos por Thomas Edison. Um
deles talvez pode ter sido a unica filmagem produzida em um estidio mecanico.
O “Dickson experimental sound film”, produzido em 1885 pela Edison Manufac-
turing Co., mostra um violinista tocando diante do cone de metal (de proporgoes
exageradas para o instrumento) e um par de dangarinos atrds do misico. Podemos

ver o quanto o musico tinha de ficar imével e préximo ao cone de metal.?¢

Segundo Katz (2004), “os estidios eram pequenos, sem janelas e vazios exceto
pelo megafone na forma de cone e uma pequena luz vermelha ou, as vezes, uma
buzina presa na parede” (p. 37). Esta buzina ou luz servia para a comunicagao
entre os técnicos da sala de gravacao e os musicos no estidio. Katz afirma que as
sessOes comecavam nao com a performance em si, mas com uma série de testes:
qual o tipo de cone a ser usado, a posicao dos misicos e sua relacao de distancia
com o cone e a faixa dinamica permitida pelo equipamento. Feitos os testes, os
técnicos dariam o sinal para o inicio da performance (a luz vermelha ou a buzina
também eram usados). Durante a performance, os musicos tinham que evitar ao
maximo produzirem ruidos estranhos e, ao fim da execucao, o siléncio tinha de ser
absoluto (Katz, 2004, p.37).

Para se obter um minimo de dinamica, o empenho dos cantores e instrumen-
tistas era mais do que necessario. Em alguns momentos tinham que andar no
estudio e, segundo Katz, os cantores tinham que praticamente colocar a cabega
dentro do cone para que os pianissimos fossem ouvidos. Ele ainda acrescenta que
alguns estudios possuiam assistentes que puxavam ou empurravam os artistas em

dire¢@o ao cone para controlarem a dinamica da musica (Katz, 2004, p.38).

No Brasil, o tnico relato de um misico que atuou na era mecanica foi o de
Paraguassu (Roque Ricciardi), que estd registrado no CD “A musica brasileira
deste século por seus autores e intérpretes”, lancado em 2000 pelo Sesc de Sao
Paulo. O cantor narrou neste depoimento (que originalmente foi gravado pela
TV Cultura em 1° de julho de 1974 e apresentado em 1976 no programa MPB
FEspecial) as dificuldades de gravagao na era mecanica. Segundo ele, era preciso

muito esforco do cantor porque “era dura a membrana para furar a cera”. Para

26Este filme tratava de um experimento de Thomas Edison a fim de combinar o kinetoscope
com o fonégrafo. Disponivel em: http://hdl.loc.gov/loc.mbrsmi/edmp.4034.
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o cantor era preciso muita intensidade sonora para a definicdo dos timbres (que
quase nunca era possivel obter com clareza). Ele ainda afirma que as cortinas e

forros também eram usados para o isolamento e controle da actstica.?’

Tanto aqui como em outros centros produtores de fonogramas, as gravagoes ini-
ciavam com o anincio da musica e do intérprete presentes no disco. Essa “locugao”
poderia ser do préprio cantor, ou, em alguns casos era feita por um funcionario do
estidio que permanecia na sala durante a gravacao e funcionava como um contato

entre o técnico e os musicos.

As primeiras gravagoes da Casa Edison iniciavam-se com o anuncio do titulo
da musica e do intérprete seguidos do complemento: “Gravado para a Casa Edison
do Rio de Janeiro, rua do Ouvidor 105” (alguns discos usavam “Rua do Ouvidor
1077). Nos discos Odeon gravados a partir de 1904, o complemento foi substituido
por “Gravado para a Casa Edison — Rio de Janeiro”. Segundo Franceschi, o
préprio cantor anunciava a sua gravacao e, no caso de discos instrumentais, o

anuncio era feito por um funcionério da gravadora (Franceschi, 2002, p.207-8).

A tnica descrigao da dimensao de um estudio brasileiro da era mecanica esta

também no livro de Franceschi:

Em 1902, as primeiras gravagoes [...| foram feitas em um puxado nos
fundos da loja da rua do Ouvidor 105, medindo 5.50m por aproxi-
madamente 8.50m, transformado em sala de gravacao. [...] Alguns
anos mais tarde, por volta de 1916, as gravagoes passaram a ser feitas
no sobrado do nimero 33 da rua do Espirito Santo, atual rua Pedro I.
Esse estudio, na opiniao de Rudolph Strauss, diretor técnico da fabrica
Odeon, nao era bom. Em 1926, pouco antes de surgir o processo de
gravacao elétrica, Figner instalou seu novo estidio na antiga sala de
musica do Teatro Phoenix, localizada na cupula do prédio da entao
rua Barao de Sao Gongalo, hoje Almirante Barroso. La permaneceu
até o final de 1932, quando foi obrigado a entregar todo o processo a
Transoceanic-Odeon (2002, p.208).

Deste modo, percebe-se que o espaco ja era um limitador das formagoes instru-
mentais que seriam gravadas no comeco do século e, a cada mudanca de estidio,
a Casa Edison proporcionava novas estratégias para instrumentistas, técnicos e

maestros.

2"Também citado em Giron, 2001, p.56-7.
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2.4.1 Suingue no disco

Um dos grandes problemas na era mecanica e que estava diretamente ligado ao
equilibrio da gravacao é o posicionamento dos musicos no estiudio. Como vimos,
os instrumentos graves e de pouca projecao ficavam suspensos numa espécie de
arquibancada e o cantor ou solista, quase sempre posicionados na frente do grupo.
Timothy Day (2000) relata o fato de alguns instrumentistas gravarem de costas
para o cone de metal e de frente para a orquestra (no caso das trompas). Neste
caso, esses musicos viam o maestro através de um espelho. Aconteciam também al-
gumas adaptagoes para os instrumentos projetarem seu som mais adequadamente,

como o violino Stroh, por exemplo.

Aos poucos, os maestros e arranjadores iam se tornando especialistas em re-
orquestrar as obras para serem captadas adequadamente. Segundo Day (2000),
Elgar incluiu harpa na gravacao, instrumento inexistente na partitura original,
usado na ocasiao para reforcar o acompanhamento do seu Concerto para Violino.
Instrumentos de sopros eram convocados para substituirem ou dobrarem as partes
das cordas graves (por exemplo, fagotes dobrando cellos). Stokowski era um grande
“construtor de sons” no estiudio. O maestro era criterioso no trabalho com os
equilibrios dos instrumentos e, mais tarde, ele atuaria também nos processos de
mixagem (FEisenberg, 2005, p.123-6).

No Brasil nao era diferente. O papel do arranjador de estudio, iniciado por
Anacleto de Medeiros, sera ampliado progressivamente dos anos 1920 aos 1960.
As grandes bandas militares de sopros, os seresteiros das ruas, os regionais de
choro tinham que ter uma reducao significativa no nimero de instrumentistas.
Da famosa Banda do Corpo de Bombeiros por exemplo, com seus 45 musicos,
apenas um grupo de aproximadamente 12 musicos participavam das gravagoes,
0 que contava com a criatividade do maestro Anacleto para as re-orquestracoes,
bem como no trabalho de posicionamento dos misicos buscando um equilibrio
satisfatorio. A banda do Corpo de Bombeiros conseguiu em suas gravagoes um
rendimento técnico substancial, apesar da precariedade dos processos de gravacao
mecanica. As interpretagoes desses musicos também revelam uma leveza ritmica
que nao era comum as bandas militares da época. Provavelmente isso se devia
ao fato de parte dos musicos serem compositores e intérpretes de choro. Segundo
Franceschi (2002, p.118), tais formagoes instrumentais com instrumentos de sopros

sinfonicos eram mais adequadas a gravagao mecanica do que os tradicionais grupos
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de flauta, cavaquinho, violao, piano entre outros. No entanto, verificamos que
as grandes formacoes de sopros eram mais adequadas para atenderem apenas a
necessidade de maior pressao sonora — 0 que na maioria das vezes extrapolava
o limite aceitavel pela gravacao mecanica, como podemos perceber em alguns
registros com banda. Em muitos casos, tinha-se um som mais equilibrado e com
maior definigao dos instrumentos em formagoes menores.?® Para Franceschi (2002,
p.117) “a gravacao em disco dava as composigdes, fixando pela orquestragao e pela
interpretacao, o carater desejado. Criava a unidade de linguagem da mtsica e, além
de cristalizar o sucesso, definia o momento musical da época”. Importante observar
que Franceschi, ao falar sobre a definicao do “momento musical da época”, déd-nos
a impressao de se poder delimitar, através dos discos, as diversas sonoridades que
a musica popular foi construindo com o passar dos anos. A unidade na linguagem
sera verificada, sobretudo, na era do radio, assunto a ser discutido no proximo

capitulo. Ainda segundo Franceschi (2002, p.207),

A etapa de gravacao era cumprida em duas sessoes, ambas feitas num
mesmo dia: uma de ensaio e outra de gravagao propriamente dita,
programada para langamento quase imediato. Os fabricantes consi-
deravam o disco popular como de sucesso eféemero. Mais tarde, com
base nessa justificativa, derreteram-se as ceras. Inicialmente, gravava-
se com cera vinda da Alemanha. Por dificuldade de importacao ou
por medida de economia, passou a ser derretida e reaproveitada para
novo uso. Quando derretida, transformava-se numa massa muito se-
melhante a sabao. Constituia-se, entao, na matéria-prima usada nas
novas formas. A partir dos anos 20, a cera nao foi mais derretida. A
camada afetada pela agulha gravadora era pequena em relagao a espes-
sura da cera na forma. Optou-se, entao, por raspar a camada afetada
e, em seguida, polir a cera para nova gravagao.

Percebemos nesta descricao que era necessario um grande virtuosismo por
parte de intérpretes e técnicos. Os custos da gravagao mecanica, em geral, eram
altos (quando comparados a era elétrica, posterior) e a escassez de técnicos qua-
lificados levava as gravadoras a produzirem até 10 gravacgoes por dia, fato que,

eventualmente, poderia levar a deslizes interpretativos.

Um problema verificado nas interpretacoes gravadas na era mecanica diz res-
peito ao controle do andamento e as entradas nas cancgoes. Nas performances ao

vivo sem a presenca de um maestro, vemos musicos e cantores se entreolhando

28Para andlises comparativas das sonoridades vide Capitulo 4.
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para garantir as entradas em conjunto no tempo certo. Nas era mecanica, de-
sencontros entre os musicos e cantores, quedas e variagoes nos andamentos eram
constantes, pois os mesmos nao necessariamente estavam se vendo ou ouvindo com
a nitidez necessaria. A necessidade de se resolver problemas actsticos da gravacao
mecanica com a disposi¢ao espacial na sala era uma meta a ser alcancada que se

sobrepunha, inclusive, a qualidade da interpretacdo. Segundo Day (2000, p.10),

O cantor era obviamente capaz de interpretar muito perto do cone de
metal e, muitas vezes, ele tinha que realmente colocar a sua cabeca
dentro do cone. No entanto, esta maneira de executar causaria imedi-
atamente dificuldades para os acompanhadores. Como eles poderiam
se comunicar com o cantor — um deles havia relatado — se tudo que
ele podia ver, como frequentemente acontecia, eram suas nadegas?

Devido ao posicionamento dos miusicos e, em muitos casos, a falta de possibi-
lidade de comunicacao entre eles, percebem-se muitos “desencontros” de ataques

nas gravacoes deste periodo.

O registro de freqiiéncias na era mecanica, segundo Franceschi, ficava entre
168 e 2000 Hz aproximadamente. A margem de variacao destas freqiiéncias era
grande e dependia muito do equipamento, da disposicao dos musicos na sala e do
arranjo. Em algumas musicas e formacoes muito especiais, a captacao poderia
chegar a menos de 100 Hz. Porém, a reproducao dependia muito da resposta de

freqiiéncia dos cones dos gramofones e fondgrafos.

Ao contrario do que afirmam alguns pesquisadores, a percussao podia ser gra-
vada sem maiores problemas na era mecanica. Tais instrumentos apenas tinham
de ter suas peles adaptadas e um posicionamento criterioso na sala de gravagao,

da mesma forma que os outros instrumentos (Katz, 2004, p.39).%

2.4.2 O canto de homens e de mulheres

Na era mecanica, identificamos dois paradigmas de canto na musica popular
brasileira: de um lado o paradigma do canto falado, tendo o cantor Bahiano como
seu maior expoente e, de outro lado, o paradigma do bel canto, inspirado nos discos
de opera que aqui chegavam, tendo como representantes, dentre outros, Vicente

Celestino e, mais tarde Francisco Alves.

29 A percussdo na gravacio serd discutida no préximo capitulo.
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O paradigma do “canto falado” tem como principal caracteristica a articulagao
exagerada na pronuncia das consoantes e pouca énfase nas vogais. Em muitos
momentos, esse tipo de cancao tende a se aproximar da declamacao. E bom
lembrar que o paradigma do canto falado nao necessariamente significa um canto
com menos pressao sonora em relagao ao bel canto. No entanto, em formacoes
mais tipicamente brasileiras (violoes, cavaquinho, bandolim etc.) esse tipo de canto
tende a equilibrar mais com os instrumentos. Pela proximidade com a declamacao,
a inteligibilidade do texto se dava em niveis bastante aceitdveis. Outros cantores
que utilizavam tal técnica na era mecanica foram Fernando, Eduardo das Neves e

Maério Pinheiro (que também era cantor de 6pera).

O paradigma do bel canto, muito utilizado por cantores de épera (sobretudo a
italiana), de teatros de revista e pela musica erudita de uma maneira geral, sempre
esteve associado a necessidade de projecao sonora. De fato, as gravacoes de musica
erudita feitas no exterior apresentavam um bom equilibrio entre a voz e grandes
grupos instrumentais. No entanto, o entendimento do texto nao era um objetivo
a ser alcangado, mesmo porque o repertério erudito europeu ja era amplamente
conhecido no mundo ocidental. As principais caracteristicas do paradigma do
bel canto usado nas cancoes populares brasileiras — além do alto nivel de energia
empregada na impostacao vocal — sao o vibrato, pouca flexibilidade de articulacao

nas consoantes e largo prolongamento das vogais.*’

No Brasil, assim como nos Estados Unidos, a producao de musicas populares
em estudio foi predominantemente masculina, principalmente no que diz respeito

a musica cantada.?!

Muitos trabalhos sobre o assunto afirmam que a auséncia
feminina ocorria, entre fatores de cunho sociocultural, devido as condigoes técnicas
das gravacoes mecanicas. Tais estudos tem se baseado em andlises auditivas dos
discos e, comumente as listas de artistas das gravadoras presentes em revistas

especializadas e notas de jornais do periodo em questao. De fato, praticamente nao

30Para andlises auditivas e sonoldgicas de gravacoes utilizando tais paradigmas, vide Capitulo
4.

31Durante as leituras para esta pesquisa, chamou-nos a atencdo as referéncias na literatura
consultada a presenca feminina na fonografia da era mecéanica, o que nos levou a ter um olhar
mais preciso sobre quais as reais questoes que envolviam as mulheres nos discos no comeco do
século passado. Comecamos a indagar se existiram problemas actisticos ou se seriam apenas
questdes sobre a inser¢ao da mulher no mercado de musica profissional. Uma parte significativa
do texto contido nesta subsegdo encontra-se também sob a forma de paper apresentado em 2007
no XVII Congresso Anual da Anppom — Associacao Nacional de Pesquisa e Pés-graduagao em
Misica com o titulo: Vozes sem os seus corpos: o som da can¢ao gravada por cantoras no comeco
do século XX no Brasil.
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se encontram referéncias na literatura consultada ao fato de que alguma cantora
tivesse alcancado sucesso substancial antes da década de 1920. Segundo Jairo

Severiano e Zuza Homem de Mello (1999, p.18), isto ocorre...

[...] simplesmente, a nao existéncia desse tipo de atividade profissional
em nossa sociedade machista de entao. O que havia eram atrizes do
teatro musicado que as vezes gravavam. As excecOes seriam talvez as
duas mocas que, no suplemento inicial de discos da Casa Edison, apa-
recem cerimoniosamente tratadas com Srta. Odete e Srta. Consuelo.
Sobre essas mocas, as primeiras brasileiras a gravarem, tém-se apenas
uma informacao biografica: eram senhoritas.

Na verdade, o primeiro volume da DB78 nos apresenta um panorama um
pouco mais diverso em relagao as intérpretes femininas da era mecanica. Foram
identificadas cerca de 340 gravagoes com cantoras na era mecanica no Brasil. Este
valor é aproximado, tendo em vista a auséncia de informacoes em relagao a mui-
tos dos discos contidos na DB78. Dos 13 selos existentes,?? 9 gravaram misicas
populares com mulheres como solistas ou formando duos: Zon-O-Phone, Odeon,
Favorite Record, Victor Record, Columbia, Brazil, Imperador, Phoenix e Gatcho.
As intérpretes da era mecanica no Brasil foram: Abigail Maia, Albertina Rosa,
Arminda, Araci Cortes, Leontina, Aura Abranches, Srta. Consuelo, Berta Santos,
Delfina Victor, Dolores de Cérdoba, Emilia de Oliveira, Florisbela, Amélia de Oli-
veira, Iracema Bastos, Isaura Lopes, Isolina Santori, Maria Roldan, Alice, Julia
Martins, Lais Areda, Lais Marival, Lili Hartlieb, Malvina Pereira, Maria Pinto,
Medina de Souza, Nina Teixeira, Odaléa Sodré, Leonor Pires, Iracema, Pepa Del-
gado, Risoleta, Rosa Pinto, Rosalia Pombo, Senhora Augusta, Srta. Consuelo,
Srta. Diva, Srta. Odete, Stella Gil, Virginia Aco e Zaira de Oliveira.®3

Buscamos informagoes também nos catdlogos da Casa Edison dos anos: 1902,
1913, 1914, 1915, 1918, 1919, 1920, 1925, 1926 e 1928. Os fonogramas femininos
estao presentes em todos esses, mas observou-se que, como meio de divulgacao, a
gravadora nao fez esforco algum para dar relevo as suas cantoras nos seus catalogos

iniciais. Em contraposicao, desde o inicio, os catdlogos contam com fotografias

32Zon-o-Phone, Odeon, Odeonette, Faulhaber, Favorite Record, Victor Record, Columbia, Bra-
zil, Popular, Jurity, Imperador, Phoenix, Gaticho.

33E bom ressaltar que nem todas essas artistas eram de nacionalidade brasileira. Outro ponto a
ser lembrado é que, eventualmente, pode constar nesta lista alguma instrumentista. Na medida
do possivel tentamos identificar informagoes sobre cada uma delas. Foi realizado um trabalho
arduo em sites e enciclopédias de musica, mas sem grandes resultados.
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dos intérpretes masculinos e se¢oes proprias (destacadas em negrito) e agrupadas
ora por género, ora por acompanhamento. Geralmente as gravagoes femininas

encontravam-se dispersas em tais secoes.

Em relacao ao catdlogo de 1928, pode-se observar um fato curioso. Neste su-
plemento que também trata da divulgacao das pecas eruditas gravadas no exterior
e lancadas no Brasil sob o selo Fonotipia, tanto as cantoras quanto os cantores
tinham o mesmo peso na divulgagao. As secoes de arias de dperas italianas geral-
mente eram subdivididas pelo destaque do nome do intérprete e de sua respectiva
classificagao vocal. Sendo os catalogos das gravadoras as primeiras formas de di-
vulgacao do seu repertorio disponivel, percebemos que os consumidores de musica
erudita geralmente selecionavam suas escolhas partindo dos intérpretes célebres,
das obras gravadas e da sua classificacao vocal. Tal fato pode ser observado desde

o primeiro catalogo de 1902.

Como a musica erudita era reconhecida mundialmente como a verdadeira
producdo artistica (os discos de dperas, orquestras sinfonicas, solos instrumen-
tais e coros eram classificados como “Discos Artisticos”) percebe-se que a grande
divulgacao das cantoras femininas que, como foi dito, eram em sua maioria atrizes,

se dava, sobretudo nos periédicos especializados de teatro.

J& o catalogo de 1926 traz, pela primeira vez, uma divulgacao mais ativa das
intérpretes femininas em relagdo aos intérpretes masculinos. As cantoras Zaira
de Oliveira e Rosalia Pombo ganharam espago privilegiado nas péaginas 9 e 10,
respectivamente. Araci Cortes também comeca a ganhar destaque a partir deste

ultimo catalogo de gravagoes mecanicas.

Evan Eisenberg, em seu livro The Recording Angel, reflete acerca de dois ti-
pos de artistas no mundo da fonografia: os extrovertidos e os introvertidos, sendo
os extrovertidos os romanticos recitalistas como Rubinstein e, do lado oposto, os
introvertidos seriam aqueles artistas que criam sua arte pensando nas potenciali-
dades dos meios técnicos de gravacao, como, por exemplo, o pianista Glenn Gould.
Para Eisenberg, projetar (a voz ou instrumento) era uma necessidade no comego
da fonografia, por simples razoes fisicas. Sendo assim, artistas introvertidos nao
projetam, extrovertidos projetam. O autor destaca que os dois exemplos méximos
da fonografia na era mecanica foram Caruso e Armstrong, que conseguiram rea-
lizar gravacoes substancialmente boas. Claro que ambos utilizavam instrumentos

tradicionalmente projetivos: a voz e o trompete, respectivamente.
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Theodor Adorno nos apresenta uma passagem bastante curiosa no seu artigo
de 1927 intitulado As Curvas da Agulha. Segundo ele,

As vozes masculinas podem melhor ser reproduzidas do que as vozes
femininas. A voz feminina facilmente soaria estridente — mas nao pelo
fato do gramofone ser incapaz de captar as freqiiéncias agudas, como
¢ demonstrado pela sua adequada reproducao da flauta. Preferenci-
almente, a fim de tornar-se livre, a voz feminina requer a aparéncia
fisica do corpo que a carrega. Mas é justamente este corpo que o gra-
mofone elimina, dando desse modo, a toda voz feminina um som que
é desamparado e incompleto (Adorno, 2002, p.274).

O autor afirma que a supremacia da voz masculina reproduzida mecanicamente
deve-se a maior proximidade do seu som com a fonte original. Adorno considera
que a voz masculina tem uma relagao de identidade com o corpo que a produz e
essa relacao é mantida na reprodugao mecanica do gramofone. O exemplo que ele
nos relata é o caso do cantor lirico Caruso, com uma reproducgao incontestavel-
mente validada. Nessa concepg¢ao, o gramofone incorporaria e representaria mais
facilmente as vozes masculinas do que as vozes femininas, assim como os instru-
mentos musicais. Para ele, em ambos os casos, a reproducao dos instrumentos e
das vozes femininas necessitariam do corpo como complemento. O gramofone nao
supriria essa auséncia de corpo, o que consequentemente, tornaria a reproducao

mecanica problemética.

Adorno nao explicita objetivamente a real diferenca entre corpos produtores de
sons que necessitam do complemento do corpo para “liberarem” seus sons e aqueles
que nao necessitam. O autor deixa claro que o problema nao é de origem acustica.
Isso nos leva a inferir que tal afirmagao poderia representar uma preferéncia pessoal
do autor em relacao ao som produzido pelo gramofone, ou seja, tais sons sao mais
agradaveis de ouvir mesmo sem a presenca de suas fontes sonoras e outros sons
nao sao tao agradaveis, sendo que a presenca da fonte ao vivo é insubstituivel
por qualquer meio de reprodu¢ao mecanica. Mas também, a metafora de Adorno
pode ter na sua esséncia origens acusticas que ele despreza. A presenca de menos

harmonicos na voz feminina néao seria a causadora de tal sonoridade?

Um paralelo entre a afirmacao de Adorno de 1927 pode ser feito com um trecho
do livro classico de Thomas Mann A Montanha Mdgica, de 1924. Dentro de uma
escrita literaria e poética o autor descreve a chegada de um novo gramofone ao

sanatorio, o “Polyhymnia”. Diferentemente de Adorno, Thomas Mann afirma que
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o seu personagem principal ao ouvir o som do gramofone, estava diante de uma

representacao do que os cantores possuiam de melhor: a sua voz.

Os cantores e as cantoras que estava ouvindo — nao os via. Sua forma
humana encontrava-se na América, em Milao, em Viena, em Sao Pe-
tersburgo. Nao fazia mal que nao se encontrassem ali, pois aquilo que
Hans Castorp possuia era o que neles havia de melhor, era a sua voz,
e 0 jovem apreciava essa depuracao e abstracao que restava bastante
acessivel aos sentidos para permitir-lhe um bom controle humano —
sobretudo quando se tratava de artistas alemaes, compatriotas seus —
com eliminagao de todos os inconvenientes que acarretaria a excessiva
proximidade fisica. Podia-se distinguir o dialeto, a diccao, a origem
étnica dos artistas. O cardter vocal revelava fatos relacionados com a
envergadura espiritual de cada um deles (Mann, 1924, p.719).

Tal narrativa vai de encontro ao que Adorno afirma sobre a presenca dos
corpos fisicos. Assim, a visao de Mann sobre a sonoridade da voz feminina e a
necessidade do corpo fisico é oposta ao negativismo de Adorno. Ele afirma em
uma outra passagem que “Um soprano fez vibrar as clarinadas, os staccati e os
gorjeios de uma &ria de La Traviata com a mais encantadora frescura e precisao”
(p.714). No entanto, Mann nos dd uma dica clarificadora acerca das alteragdes na
sonoridade, sobretudo das vozes femininas. Para o autor, tais deturpagoes eram
causadas por “imperfei¢oes na reproducao técnica”’, o que nos auxilia a reafirmar
a tese acerca da deficiéncia acustica da voz feminina em relagao ao aparato de

gravacao da época:

[Sobre os cantores| Pela maneira como aproveitavam ou desperdi¢avam
as possibilidades de interpretacao, evidenciava-se o grau da sua inte-
ligéncia. Hans Castorp exasperava-se quando fracassavam. Também
sofria e mordia os ldbios, cada vez que ocorriam imperfeicoes da re-
produgao mecanica. Sentia-se como sobre brasas quando, no meio de
um disco muitas vezes tocado, uma nota de canto soava estridente ou
berrante, o que sucedia freqiientemente com as delicadas vozes femini-
nas (Mann, 1924, p.719).

Apesar do artigo de Adorno ter sido escrito em 1927 — portanto ja passados
dois anos de gravagao elétrica — o autor provavelmente estava se referindo as
producoes da era mecanica de consideravel privilégio masculino e, provavelmente,
ao contexto de musica erudita gravada. Isto fica claro quando ele se refere a faixa

de freqiiéncias (no caso da reproducao da flauta). Mesmo com a pequena faixa
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de freqiiéncias graves e agudas captadas na era mecanica, os instrumentos agudos
tinham supremacia nos catalogos das gravadoras. Verificando os catdlogos da
Casa Edison e a DB78, percebemos que os discos de solos de instrumentos agudos
eram um verdadeiro sucesso desde o inicio das gravacoes mecanicas, tendo como
referéncia o destaque aos mesmos na divulgagao, a fama de seus instrumentistas e
nimero de produgoes. Os maiores destaques eram os solos de flauta interpretados
por Patapio Silva, Agenor Bens, Carlos Martins, J. H. Santos. Haviam também
secoes especiais para discos com solos de Flautim, Xilophone, Pistao, Clarineta,
Violino, Orgéo e Assobio (Cf. Catdlogos da Casa Edison 1902-26; Discografia
Brasileira em 78 r.p.m, 1982).

A faixa de freqiiéncias e as dinamicas também nao atendiam a todos os géneros,
orquestracoes ou estilos de interpretacao. O Prelude ’apres midi d “un faune de
Debussy, por exemplo, seria impensavel num disco da era mecanica. Eisenberg
(2005), Day (2000) e Chanan (1995) afirmam que a faixa de freqiiéncias e a in-
tensidade exigida para as gravagoes mecanicas seriam mais eficazes nos cantores
solistas de dpera ou instrumentos de grande pressao sonora. Segundo Day (2000,
p.9-10),

Cantores eram mais adequados a gravacao, o que explica a predo-
minancia de gravagoes vocais nos catalogos da era mecanica e os tenores
brilhantes gravavam melhor de que os demais. O efeito da perda de
harmonicos significava que uma voz de soprano clara e pura as vezes
poderia soar melancolica ou até mesmo etérea, ou intrigantemente dis-
tante, ou mais irritantemente fraca. Um rico baixo poderia soar vazio
ou sem expressao, um rico contralto leve, sem definicao. Consoantes
sibilantes poderiam ser reproduzidas com dificuldade; como era de se
esperar, os artistas de music-hall, que haviam tido anos de pratica
projetando para a tultima fila do Hackney Empire em uma noite de
sabado, eram melhores para gravar claramente no cone de metal e se
sobreporem ao ruido de superficie do cilindro ou disco.

A participacao de cantores que “projetam” na era mecanica era algo de suma
importancia. No Brasil, os cantores de maiores sucessos geralmente eram oriundos
de circos e apresentacoes de rua. As cantoras em sua maioria eram atrizes de
teatro e de revistas, ambientes em que a projecao sonora e o entendimento do
texto eram imprescindiveis. Para as gravacoes, a explicacao é muito simples: a
agulha gravadora necessitava de muita energia sonora para fixar os sons na cera,

como foi descrito anteriormente.
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A técnica vocal utilizada pelos artistas que atuavam nos palcos de concerto
era adequada a exigéncia de projecao sonora da era mecanica. Para esses artis-
tas — atuantes em contextos musicais em que a voz é pensada (na maioria das
vezes) como um instrumento musical — a adaptagao aos meios de grava¢ao nao
representaram um problema a sua performance. A técnica do bel canto italiano,
utilizada por muitos desses cantores, auxiliava a projecao sonora, mas tendia a
prejudicar a inteligibilidade do texto. Ja no caso da cancao popular, o enten-
dimento do texto torna-se quase uma obrigacao estética. Neste quesito, a partir
das gravacoes, percebemos que a voz dos cantores populares masculinos eram mais
facilmente captadas pelo aparato mecanico. No caso das cantoras, verificava-se ne-
cessidade de uma pequena impostacao para aumentar a projecao, fato que levava

conseqiientemente a uma menor compreensao do texto.

Desta forma, compreendemos que a metafora adorniana deva estar direta-
mente relacionada a faixa de freqiiéncias captadas e reproduzidas nas gravacoes
escutadas por ele. Na nossa concepgao, a diminui¢ao de pelo menos uma oitava na
tessitura da voz feminina, seria a causadora da sonoridade desencorpada naquelas
gravacoes. De toda forma, a comparacgao feita por ele entre a reprodutibilidade
da voz feminina e da flauta nao procede, pois entendemos que se tratam de dois
instrumentos de caracteristicas actsticas muito distintas. No Capitulo 4 serao
apresentadas algumas andlises de gravacoes mecanicas feitas por mulheres a fim

de demonstrar sonologicamente as discussoes aqui relatadas.

Além dos fatores actsticos citados, somam-se os problemas de cunho social.
Marcio Ferreira de Souza afirma haver no comeco do século XX no Brasil uma
questao social que ditava o padrao representativo da mulher dita “honesta” como

aquela circunscrita ao espago doméstico (Souza, 2006). Para ele,

A quase auséncia das mulheres cantoras no nascente mercado fonografico
brasileiro tem raizes em fatores sécio-culturais dos quais podemos ci-
tar a cultura prevalecente de exclusao das mulheres do espago ptblico
em uma época onde estas estavam associadas ao espago privado, ao
ambito familiar e a prépria musica popular estava relacionada a mar-
ginalidade, considerada como atividade de malandros, boémios, vaga-
bundos etc. No caso especifico das mulheres havia uma forte associagao
com a prostituicao, afinal a musica popular estava relacionada com a
noite. Atividade que se fazia presente nos saraus, nos bailes e nos clu-
bes noturnos. Hora de “mulher direita” estar dormindo (Souza, 2006,

p.2).
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Estas sao razoes explicitas que nao nos permitem reduzir a participagao femi-
nina a questoes exclusivamente tecnolégicas (ou acusticas). Além disso, o problema
das vozes femininas pode ser relativizado. De acordo com o timbre vocal, o ar-
ranjo e a sala de gravagao, muitas das gravagoes femininas no perfodo mecanico
poderiam ser tao qualitativamente boas quanto algumas gravagoes masculinas. A
questao que queremos demonstrar é que nao bastava ser voz masculina para se
obter uma boa gravacao. A voz masculina ja carregava uma maior adaptabili-
dade ao aparato, por soar, em média, uma oitava abaixo das vozes femininas,
e portanto, com mais chances de ter seus harmonicos mais agudos captados na
gravacao. Assim, algumas vozes femininas e sua relacdo com o espaco do estudio
e o equilibrio instrumental poderia prejudicar a projegao/captacao de harmonicos
agudos, causando assim a sonoridade destacada por Adorno. Vale lembrar que os
aparelhos de reproducao também influenciavam muito na sonoridade da perfor-
mance. Assim, agulhas e discos velhos poderiam prejudicar muito o timbre da voz

e dos instrumentos.

Ao contrario do que se costuma afirmar, tais gravagoes mecanicas, como ja
foi dito, nao funcionavam como um simples registro, uma mera documentacao da
interpretacao dos musicos na sala de gravacao. Mesmo na era mecanica ja existia
uma intencao criativa na producao em estidio, mesmo que fosse para atender as
exigéncias das condigoes de gravagao no periodo em questao. A grande expansao
no processo de registro sonoro se deu a partir da gravacao elétrica iniciada em
1925 e, no Brasil em 1927. O interlocutor desse novo processo foi o microfone
elétrico, desenvolvido pela Western Electric através de estudos voltados para as
transmissoes radiofonicas. Desde entao, os sons puderam ser captados a uma
distancia maior da fonte e nao era mais necessario aos instrumentistas forcarem sua
interpretacao ou tocarem muito agrupados, direcionando seu som para um unico
cone de metal. O microfone trouxe também a possibilidade de uma maior captacao
e definicao no timbre das vozes femininas, o que ocasionara em um acréscimo
efetivo na participacao das cantoras ao longo da era elétrica. O microfone e o
sistema de gravacao elétrico serao discutidos no capitulo seguinte, juntamente

com as transformacoes trazidas pela era do radio.



Capitulo 3

A era elétrica: do microfone a

estereofonia

Agora entretanto, em 1924, uma nova proposta entra em cena. No lugar da velha
1déia de “armazenamento” ou de re-criagao do som, a captacdo sonora passa a
ser considerada uma sintese, a projecao de uma ilusdo.!

Neste capitulo, discutiremos a chegada da era elétrica no Brasil, suas principais
gravadoras e as novidades tecnolégicas do periodo numa perspectiva cronoldgica
que vai do microfone, passando pelo long-play até a gravacao estereofonica em
fita magnética. Nao conseguimos neste trabalho precisar muitas datas, assim,
situaremos a introducao de tais aparatos tecnoldgicos dentro de uma margem
provavel. Na secao final do capitulo, apresentaremos, com base em entrevistas e
em documentos, o modo como ocorriam as gravagoes neste periodo e as relagoes

entre a tecnologia de gravacao e a performance dos misicos e cantores em estudio.

3.1 A mausica elétrica

Em julho de 1927, a Odeon dava um passo a frente na fonografia nacional
com o lancamento da série 10.000, contendo as primeiras gravacoes pelo sistema
elétrico. O cantor escolhido para a estréia desse formato em disco foi Francisco

Alves, interpretando dois géneros que se tornariam expressivos na producao da

'Read and Welch, 1976, p.238.
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industria fonografica na década seguinte: uma marcha e um samba, respectiva-
mente, “Albertina” e “Passarinho do ma”, ambas do compositor Duque (Antonio
Lopes de Amorim Diniz). Até agosto de 1928, com a chegada da Parlophon, a
Odeon monopolizou a cena de produgao de discos elétricos (DB78, v.2, p.70). A
partir de 1929, grandes gravadoras se instalaram no Brasil, criando um verdadeiro
conglomerado de producao musical gravada, processo que se expandira a partir

dos anos 1930 com a divulgacao do radio comercial.

Segundo Humberto Franceschi (2002, p.208), a inica mudanga aparente ocor-
rida na sala de gravacao foi a troca do cone metélico pelo microfone. No entanto,
o processo elétrico trouxe grandes transformacoes na maneira como as pessoas
faziam, interpretavam e ouviam musica. A mudanca na sonoridade proporcio-
nou tanto para o publico quanto para os misicos uma experiéncia marcante, mais
significativa do que qualquer outro aperfeicoamento na tecnologia de gravacao e

reproducao sonora até entao vistos.

Nos Estados Unidos, a gravagao elétrica comercial foi iniciada em 1925 simul-
taneamente pela Victor Talking Machine — com o sistema chamado Orthophonic
Victrola — e pela Columbia com o sistema chamado Viva-tonal Phonograph. Es-
sas empresas foram as primeiras a obterem as licengas para a industrializacao dos
novos discos, pouco tempo depois, a Odeon lancaria o sistema Veroton. Na origem,
o processo fora desenvolvido pela Western Electric Co. em 1924 por uma equipe
de pesquisadores liderada por J. P. Maxfield (Read and Welch, 1976, p.237-74).
A gravacao elétrica trouxe também a padronizacao definitiva da velocidade de

reproducao dos discos e de seus aparelhos em 78 rotacoes por minuto.?

A urgéncia pelo desenvolvimento do sistema elétrico de gravacao foi causada
pela expansao do réadio nos Estados Unidos e na Europa no inicio dos anos 1920 e
a consequente queda nas vendagens das principais grandes gravadoras internacio-
nais. No entanto, foi o desenvolvimento do radio, juntamente com o telefone, que
possibilitou as pesquisas no aprimoramento do microfone e da gravacao elétrica.
Esse novo sistema de gravacao foi desenvolvido basicamente a partir dos circuitos

elétricos e das valvulas, presentes nestas invengoes citadas. Nas palavras do proprio

2Vale lembrar que os discos elétricos eram reproduzidos em aparelhos mecanicos, nio com a
total qualidade em que eram originalmente produzidos. Este fato levou a um atraso no aprimora-
mento e nas vendagens dos aparelhos de reprodugéo elétricos (Read and Welch, 1976, p.237-74).
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inventor, “o sistema de gravagao consiste de um transmissor de condensador, um

amplificador de tubo de vicuo de alta qualidade e um gravador eletromagnético”.?

No final dos anos 1920, diante da efervescéncia musical e da expansao na
producao discografica nacional, surge a Revista Phono-Arte, uma das mais im-
portantes publicacoes brasileiras sobre as producoes fonogréficas.* A revista foi
editada bi-mensalmente entre 1928 e 1931 e trazia informacoes sobre as gravado-
ras, os processos de gravacao, os artistas e os lancamentos nacionais e estrangeiros.
A edigao de agosto de 1929 traz um artigo nao assinado sobre a gravacao de discos

na era elétrica.’

Retiramos deste artigo de 1929 uma figura que ilustra bem o
processo de gravacao elétrica, e aproveitamos para transcrever aqui a explicacao

que o autor anénimo traz para a referida ilustragao (Fig. 3.1).

e .

TALA DE GRAVACAD

Srupio

Ficura 3.1: Figura retirada da Revista Phono-Arte que ilustra o processo de

registro elétrico do som.

Segundo a legenda original da figura, as letras significam: M — microfone, A —
amplificador, H — alto-falante, G — “estylo” ou gravador e D — disco de cera. Fonte:
Phono-Arte. A moderna gravagao de discos. Rio de Janeiro, 30 ago. 1929, ano 2, n°®

26, p.31-4.

Segundo a descricao da revista:

As ondas sonoras impressionam este microphone M, produzindo va-
riagoes da corrente electrica, que sao amplificadas por um amplificador
A com lampadas de radio. Este amplificador acciona um registrador
electromagnético G, que grava no disco de céra D, sulcos espiraloides,
correspondentes as ondas sonoras registradas.

3Maxfield, Joseph P., e Harrison, Henry C. “High Quality Recording and Reproducing of Music
and Speech: Methods of High Quality Recording and Reproducing of Music and Speech Based
on Telephone Research”. Bell Telephone Laboratories (Incorporated), 1926. Este artigo também
encontra-se compilado e disponivel como apéndice em Read and Welch, 1976, p.459-81.

4Antes da Phono-Arte Fred Figner jd havia lancado a partir de abril de 1902 o jornal Echo
Phonografico, que se intitulava o “dnico jornal explicativo da arte fonografica” (Franceschi, 2002,
p.55-6).

5Este artigo era na verdade o complemento de outro artigo feito a partir de uma visita a
gravadora Odeon, que sera discutido neste capitulo.
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O apparelho registrador fica encerrado num compartimento ou sala
impermeavel aos ruidos exteriores, compartimento este, que pode estar
situado a certa distancia da sala de execucao, aonde esta collocado o
microphone.

O operador, controla, por meio de um alto-falante H em conexao com
o amplificador, e que reproduz o que se esta gravando.

Este dispositivo, permitte obter, gracas a amplificacao por valvulas de
radio, uma sensibilidade extraordinaria, de onde se deriva uma maior
facilidade para dispor os musicos no studio, ao mesmo tempo que se
obtem um registro mais completo, permittindo uma reproduccao que
se aproxima mais do natural, que os antigos methodos mecanicos.%

Em resumo, no sistema mecanico, a energia fisica das ondas sonoras sao cap-
tadas pelo cone que as conduz a um diafragma que, através de uma agulha, re-
gistra os sons na cera. Na gravacao elétrica, o microfone capta as ondas sonoras
(energia mecanica) e as converte em energia elétrica através de uma transdugao
eletromagnética. Na seqiiéncia, o gravador faz o processo inverso, converte a e-
nergia elétrica das ondas sonoras (ja amplificadas) em energia mecanica para ser
registrada na cera. No sistema de reprodugao elétrico, os aparelhos domésticos
novamente fariam o processo inverso, ou seja, converteria a energia elétrica gerada

pelos discos em energia mecanica através dos alto-falantes.

As transformagoes trazidas pelo sistema elétrico de gravacao reverberaram
significativamente tanto dentro quanto fora dos esttudios. As figuras 3.2 e 3.3 sao
os Unicos exemplos encontrados que nos permitem comparar ambos os processos
numa mesma orquestra e numa mesma sala de gravagao. Na fotografia 3.2 (j4 a-
presentada no capitulo anterior), percebe-se uma orquestra numa formagao menor,
tocando de forma muito agrupada e pouco convencional em relacao a sua disposicao
original. Nota-se uma grande adaptagao, tanto nos instrumentos musicais (como
por exemplo, o violino Stroh — com campana para projegao sonora) quanto da
formacao instrumental, pois vemos um violoncelo numa espécie de arquibancada
e também um fagote no centro da orquestra (entre as cordas) e os sopros do lado
do maestro. Ja na fotografia 3.3 vé-se que a orquestra esta disposta de forma
muito préxima da sua formagao original, exceto pelo timpano que encontra-se a

frente, em contraposicao a fotografia 3.2 em que temos a percussao totalmente ao

8Tn: Phono-Arte. A moderna gravacdo de discos. Rio de Janeiro, 30 ago. 1929, ano 2, n° 26,
p-33. Resolvemos manter a escrita original para evitar a substituigao ou correcao de terminologias
diferentes.
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FIGURA 3.2: Sessao de gravacao mecanica da Victor Salon Orchestra regida
por Rosario Bourdon (Victor Talking Machine Company, Camden, New Jersey,
s.d.).

Fonte: Maxfield e Harrison, 1926, p.6.

fundo. Ao centro do estidio temos o microfone elétrico numa distancia e em um

posicionamento muito diferente do antigo cone da fotografia anterior.

Com o microfone e a possibilidade de ajuste (através do amplificador) da sua
captacao e dos niveis de intensidade, para evitar distorcao no registro da massa
sonora, a forma de tocar e cantar teve de mudar decisivamente. Segundo o artigo

do dicionario Grove sobre musica gravada:

Desde o momento em que o som pode ser transmitido através de fios
para distancias consideraveis, ja nao era necessario obrigar os musicos
a executarem sem naturalidade, em niveis dinamicos altos e agregados
em torno do cone coletor. A gama de sinais de uma orquestra conven-
cional poderia ser captada suficientemente, e as performances em sala
de concerto por qualquer niimero de artistas puderam ser registradas
numa gravacao equilibrada.”

Assim, o esforco anti-natural exigido para musicos e cantores na era mecanica

teve de ser eliminado e, no lugar dele, um aprendizado constante na utilizacao

"Grove, 2001, p.9 — verbete Recorded Sound.
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FIGURA 3.3: Sessdo de gravacao elétrica da Victor Salon Orchestra (Victor
Talking Machine Company, Camden, New Jersey, s.d.).
Fonte: Maxfield e Harrison, 1926, p.7.

do microfone a fim de adequé-lo a sua préatica musical. A partir de entdo, a
performance em estidio j4 nao poderia mais ser semelhante a performance ao
vivo, tampouco igual a da era mecanica. Uma nova possibilidade tinha de ser

criada e isso afetaria decisivamente a maneira como as pessoas produziam musica.

Segundo Chanan (1995, p.59), com a possibilidade de modulagao da amplitude
dos sinais, os musicos e cantores puderam tocar em posi¢oes mais naturais, bus-
cando uma performance mais confortavel e artistica. Para ele, a gravacao elétrica
trouxe grandes transformagoes nas praticas de gravacao: “o gravador foi removido
do espaco onde ficavam os musicos e formou-se uma nova arquitetura dos estidios
de gravagao, com sala de controle técnico separada para os engenheiros”. No en-
tanto, como foi demonstrado no capitulo anterior, muitos estidios ja possuiam
uma sala separada ou uma divisao entre o gravador e o cone coletor que eram

conectados fisicamente.

Para Read e Welch (1976), a gravagao elétrica trouxe a facilidade para gravagoes
de grandes orquestras, bem como a captagao de ressonancias das salas de con-
certo, buscando uma sonoridade mais “viva” da reproducao orquestral. Essa pos-

sibilidade aumentou significativamente o consumo de novas gravacoes sinfonicas
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(p.268).

O timbre dos instrumentos e da voz mudou com o novo processo, juntamente
com a experiéncia sonora de uma faixa dinamica maior. Deste modo, tornou mais
presente a exploracao da regiao grave dos instrumentos com arranjos e formagoes
instrumentais novas e ampliadas. Para instrumentos harmoénicos como o violao,
o piano e o acordeon, a gravacao elétrica possibilitou novas formas de exploracao

destes instrumentos.

Como foi relatado no capitulo anterior, a faixa de captacao sonora na era
mecanica, situava-se numa margem flexivel entre 150 e 2000 Hz. No inicio da
era elétrica, essa faixa de freqiiéncias se situaria, imediatamente, entre 100 e 5000
Hz. Conforme demonstra em seu artigo, Maxfield afirma que a captacao mais
eficaz de freqiiéncias no sistema desenvolvido por ele se situaria entre os 200 e
os 4000 Hz. Segundo ele, freqiiéncias entre 60 e 6000 Hz poderiam ser captadas
porém com grande deficiéncia nas regioes extremas da faixa (Maxfield e Harrison,
1926, p.5). Em outro artigo escrito em 1933, o mesmo autor afirmaria que apenas
recentemente tornava-se possivel a captacgao de freqiiéncias acima de 5000 e 6000
Hz com algum grau de fidelidade. Maxfield ainda completa que os engenheiros
do Bell Telephone Laboratories and Electrical Research Products, Inc. estavam
desenvolvendo um sistema comercial de gravacao lateral de alto grau de perfeicao
para registro e reprodugao de freqiiéncias superiores a 9000 e 10.000 Hz. Houve
um crescimento constante nessa faixa de captacao ao longo dos anos 1930, 1940,
1950 e 1960.8

Também pela possibilidade de controle da sensibilidade dos microfones e seu
ajuste de acordo com a obra e a formacao a ser gravada, os instrumentos de

percussao tornaram-se mais presentes nas gravagoes.

Na figura 3.4 podemos comparar a faixa de freqiiéncias dos dois periodos e sua

relagao com a tessitura das fundamentais dos principais instrumentos e vozes.

Assim como a orquestra sinfonica e os diversos grupos instrumentais puderam
ser captados mais fielmente no sistema elétrico, com a musica popular e sobretudo

o samba nao foi diferente. Segundo Jorge Caldeira,

8Vale lembrar que o ouvido humano tem capacidade de percepcio de alturas que se situa numa
faixa limite entre 20 e 20.000 Hz.
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Essa nova possibilidade aberta pelas inovacoes técnicas levou o samba
por um caminho que, de certa forma, o reaproximava da roda. Com os
discos elétricos, puderam ser eliminados os cantores com tendéncias
mais operisticas, pode-se aumentar o nimero de instrumentistas e
membros do coro, puderam ser gravados os instrumentos de percussao.
O principal sentido dessas modificagoes, portanto, foi propiciar uma
aproximacao entre o tipo de execucao musical que havia na roda e no
disco. Com isso, a distin¢cao musical entre o samba de roda e a miisica
popular urbana se tornaria menos radical (Caldeira, 2007, p.62).

De fato, alguns cantores com a tradigao do bel canto necessitaram de algum
tempo para se adaptarem ao novo sistema. Outros cantores nem retornariam
a cena fonografica, ou por idade avangada ou até mesmo por inadaptabilidade.
Quanto a percussao, Caldeira simplesmente repete um antigo mito relatado na
historiografia da musica popular brasileira sobre a inclusao dos instrumentos de

percussao na gravagao.

Henrique Foréis Domingues — mais conhecido como Almirante — cantor, ra-
dialista e um dos fundadores do Bando de Tangaras escreveu um livro classico
para a historiografia da musica popular chamado No tempo de Noel Rosa. Em
um capitulo intitulado “A primeira gravagao com percussoes — ‘Na pavuna”’’, o
autor discute a composi¢ao de seu samba em parceria com Homero Dornellas (que

também usava o pseudénimo de Candoca da Anunciagao). Segundo Almirante,

Concluido o samba e apresentado aos companheiros do Bando de Tan-
garas, surgiu a idéia de levé-lo para o disco de maneira sui generis,
até entao jamais tentada na historia das gravacoes no Brasil, pois o
“Na Pavuna” seria gravada com a batucada prépria das escolas de
samba. Arrebanhamos alguns tocadores de tamborins, cuicas, surdos
e pandeiros entre os adeptos e mestres da matéria (Almirante, 1977,
p.68).

Apesar do titulo do capitulo ser extremamente generalista, o autor do livro,
compositor e cantor da obra foi bem especifico na sua descricao ao afirmar que
a tal “maneira sui generis” era a inclusao da batucada prépria das escolas de
samba. O termo “batucada” segundo o Diciondrio de Muisica Brasileira é usado

para designar o ritmo do batuque e também “como sindnimo deste e de samba”.”

9 Andrade, Mério de. (1989). “Batucada.” In: Diciondrio de Misica Brasileira, p.52. Belo Ho-
rizonte: Italiaia [Brasilia, DF: Minitério da Cultura; Sdo Paulo: Instituto de Estudos Brasileiros
da USP, Ed. USP].
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Também a Enciclopédia da Musica Brasileira descreve o termo como sendo um
“nome genérico empregado para identificar o conjunto dos sons produzidos pelos
instrumentos de percussao em rodas de batuques”.!’ Deste modo, a descricao de
Almirante nao dizia respeito a uma ritmica especifica nem a percussao de uma
maneira geral, mas sim ao conjunto de instrumentos de percussao que formam a

batucada.

Mesmo assim, Marcos Napolitano, em artigo publicado na Revista Brasileira

de Historia, afirmou que,

Em 1929, ao gravar “Na Pavuna”, o Bando de Tangaras introduziu a
batucada no samba gravado. Os instrumentos de percussao até entao
nao faziam parte do samba gravado, até porque a captacao dos instru-
mentos de percussao ficava muito prejudicada no sistema de gravagao
mecanica (Napolitano, 2000, p.171).

E 0 mesmo autor ainda complementa em outra publicagao:

Com os rudimentares equipamentos de gravacao mecanica que exis-
tiam até 1927, quando surge a gravagao elétrica, seria impossivel a
captacao de timbres que nao fossem os mais potentes e agudos. A
sutileza ritmica dos vérios instrumentos de percussao, estes sim, base
da tradicao africana no “batuque”, chegou ao disco gracas as novas
possibilidades de registro sonoro (Napolitano, 2005, p.51-2).1

E também no verbete “Bando de Tangards” do Dicionario Cravo Albin da
Muisica Popular Brasileira encontramos o seguinte trecho que vai ao encontro da

afirmativa de Napolitano:

Em 1930, gravou com vocal de Almirante o samba ”Na Pavuna”, de Al-
mirante e Homero Dornelas, primeiro grande sucesso do grupo e marco
na Histéria da musica popular brasileira por ser a primeira musica gra-
vada com instrumentos de percussao |...].'2

0Marcondes, Marcos A. “Batucada.” In: Enciclopédia da Misica Brasileira: popular, erudita
e folclorica, p.87. Sao Paulo: Art Editora, Publifolha, 1998.

1 Como vimos no capitulo anterior e também com base na figura 3.4, nem todos os instrumentos
agudos seriam integralmente captados na era mecanica.

2Diciondrio Cravo Albin de Misica Popular Brasileira. Disponivel em:
http://www.dicionariocravoalbin.com.br/. Acesso em 10/03/2008.


http://www.dicionariocravoalbin.com.br/
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E por tultimo, em seu livro classico para a historiografia da musica popular,
Edigar de Alencar também destaca a primazia do referido samba na inclusao da

percussao:

Quanto aos sambas, a nota de sensacao seria dada pelo NA PAVUNA,
de Candoca da Anunciagdo (Homero Dornelas) e Almirante. Pela pri-
meira vez eram aproveitados os instrumentos de percussao, até entao
ausentes dos estudios e ndo admitidos ao acompanhamento (Alencar,
1979, p.194).

De fato, a grande novidade do “Na pavuna” (Disco Parlophon n° 13.089, gra-
vado em 30/11/1929 e langado em janeiro de 1930) foi a inclusao da instrumentagao
de batucada presente nos blocos carnavalescos e nas incipientes escolas de samba.
Sandroni destaca que a inovagao trazida pelo “Na Pavuna” se da muito mais pelo
timbre do que pela férmula ritmica propriamente dita (Sandroni, 2001b, p.12).13
No entanto, criou-se um falso mito na historiografia da musica popular de que este
referido samba teria sido a primeira gravagao com instrumentos de percussao s
possibilitada pela gravacao elétrica, o que, como foi demonstrado anteriormente,

nao é verdade.

A polémica teria surgido a partir da resisténcia do diretor técnico da Odeon,
Arthur Roeder, que havia afirmado que a percussao “sujaria” a gravacao.'* Essa
idéia de resisténcia do técnico (ou diretor artistico) Roeder esta presente em relatos
na historiografia da musica popular, partindo sobretudo de Almirante (Sandroni,
2001b, p.11 e Severiano, 1987, p.28).

Outro grande diferencial da percussao presente em “Na Pavuna” é a exploracao
destes instrumentos como parte expressiva do arranjo através de um didlogo entre
o texto musical e o texto literario. Instrumentos como o surdo foram utilizados em
entradas pontuais totalmente dependentes da figuracao melédica e nao como uma
marcagao ritmica de base. Sandroni (2001b, p.10) aponta para esta exploragao do

surdo no estribilho do samba:

[...] as trés batidas que se seguem ao titulo no estribilho, tao mar-
cantes que foram incorporadas ao préprio titulo: o samba era referido

13Um estudo sobre o samba “Na pavuna” é encontrado em: Sandroni, Carlos. Dois sambas de
1930 e a construgao do género: Na Pavuna e Vou te Abandonar. Cadernos do Coléquio, v.1, n.4,
p-13, 2001.

14Para um maior detalhamento sobre o papel de Roeder na Odeon e das hierarquias na producao
em estudio vide secao 3.5 na pagina 147.
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popularmente como Na Pavuna, bum-bum-bum. Almirante conta como
os ouvintes tinham dificuldade de entender as palavras entoadas pelo
coro, mas “entendiam” perfeitamente as batidas: assim o samba era
chamado de Caradura, bum-bum-bum, Ld vai uma, bum-bum-bum, e
até Amapola, bum-bum-bum (Amapola era uma gravagao do tenor ita-
liano Tito Schipa que fazia muito sucesso na época).

A partir de “Na Pavuna” a percussao de batucada torna-se cada vez mais
presente nas gravagoes de samba, exceto no caso de alguns maestros arranjadores
como Eduardo Souto e Simon Bountman que evitavam a utilizagao de tais instru-
mentos ou os utilizavam com muitas ressalvas (Giron, 2001, p.79,120). Aos poucos,
o samba gravado foi ganhando novas féormulas instrumentais a partir da proposta
iniciada pela batucada do Bando de Tangards. A atuacao das emissoras de radio
no Brasil serao determinantes para a padronizacao de formagoes e instrumentacoes

especificas para o samba.

Como foi citado no capitulo anterior, a percussao podia ser gravada sem gran-
des problemas na era mecanica. Poderia ocorrer certa dificuldade de equilibrio
em relacao aos demais instrumentos e a sala de gravacgao. Como grande parte
das gravagoes produzidas no Brasil na era mecanica foram feitas em salas muito
pequenas, a percussao poderia de fato dificultar o equilibrio do registro. O mesmo
problema ocorreria com alguns instrumentos de sopros. Percebe-se que a pouca
exploragao dos instrumentos de percussao na era mecanica no Brasil ocorreu por
uma questao puramente isolada devido as condigoes de gravacao feitas aqui e
também as escolhas por parte de maestros, musicos e técnicos. O fator determi-
nante no timbre dos instrumentos e na estética da sonoridade geral das gravacoes
mecanicas era a limitada faixa de freqiiéncias. Como vimos, os instrumentos muito
graves ou muito agudos eram prejudicados na captagao mecanica, fossem eles de
percussao ou nao. Os instrumentos de percussao podiam ser gravados, mas nem
todos manteriam uma boa fidelidade ao seu timbre nos discos. Provavelmente as
percussoes muito agudas como triangulos, pratos e pandeiros nao teriam captadas
as partes mais significativas de seus timbres. Mesmo assim, foram feitas gravacoes

com percussao significativamente boas na era mecanica.

Partindo da escuta de iniimeros registros sonoros da era mecanica, identifica-
mos gravagoes com percussoes desde o primeiro suplemento de discos da Zon-O-

Phone de 1902. Na primeira gravacao do “Hino Nacional Brasileiro” pela Banda

5Descricao originalmente feita por Almirante em: Almirante, 1977, p.63.
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da Casa Edison (Disco Zon-O-Phone n° 10187, data aproximada entre 1902-1904),
ouve-se nitidamente a presenca da caixa clara ou tarol e prato de choque logo na
introducao da orquestracao. Também em “Cabeca de porco”, polca interpretada
pela Banda do Corpo de Bombeiros sob a regéncia de Anacleto de Medeiros (Disco
Odeon Record n°® 40621, data aproximada entre 1904-1907), nota-se a utilizacao
de um instrumento de percussao semelhante a uma caixa clara que é introduzido
no arranjo apenas na secao C e nas suas repeticoes. Instrumento semelhante foi
encontrado em “Fandanguassi”, interpretado pela Banda da Casa Edison (Disco
Zon-O-Phone n°® X-597, data aproximada entre 1902-1903). Em “Zé Pereira”,
dobrado carnavalesco interpretado pela Banda Odeon (Disco Odeon Record n°
121.310, data aproximada entre 1918-1921), nota-se a percussao (caixas claras)
utilizada junto com a voz e um instrumento de sopro como o trompete alternado
com uma se¢ao de sopros sem percussao. Importante observar o equilibrio entre
os instrumentos durante toda a gravacao e a relacao da utilizacao da percussao
com uma instrumentacao de sopros mais reduzida. Outras gravagoes como “Ci-
gana de Catumbi”, maxixe interpretado pela Orquestra Cicero (Disco Odeon n°
122.734), “Cristo nasceu na Bahia”, maxixe interpretado por Artur Castro e Coro
(Disco Odeon 123.124), “Dor de cabega”, maxixe interpretado por Fernando (Disco
Odeon n° 122.760), “Coragao que bate bate”, maxixe interpretado por Fernando
(Disco Odeon n° 122.921), todas com data aproximada entre 1921-26, possuem
percussao utilizada de forma muito sutil. Nao foi possivel precisar o instrumento
utilizado mas é algo parecido com uma clave, ou um chicote (instrumento de ma-
deira percutida com timbre agudo). Identificamos também algumas gravagoes com
percussoes nos primeiros anos da era elétrica num periodo proximo a gravacao do
samba “Na Pavuna”. Portanto, a percussao estava presente em muitos registros
da era mecanica e inicio da elétrica e, as limitagoes técnicas de registro da per-
cussao nao eram diferentes de instrumentos como, por exemplo, o contrabaixo e a
voz feminina. E importante inserir a discussao acerca da utilizacao da percussao
na era mecanica dentro um contexto mais amplo, levando em conta aspectos es-
pecificos da gravagao no Brasil, tais como: o tamanho dos estudios e as escolhas

dos regentes e técnicos na construcao dos arranjos.

3.1.1 As gravadoras

Com a chegada da gravacao elétrica, iniciou-se uma grande expansao na industria

fonogréfica nacional. Segundo a Revista Phono-Arte:
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Resentemente, atravessamos uma phase na industria phonographica,
de alta significacao para a musica nacional, seja ella popular ou artis-
tica. Nada menos de cinco fabricas, ja possuem “studios” montados
em nossa cidade e em S. Paulo, e a concurrencia tem sido o melhor fac-
tor estimulante possivel, pois que cada fabricante procura apresentar
o “maximum” em seus suplementos de discos nacionaes.'¢

Por ordem de chegada, até o inicio dos anos 1930, as gravadoras eram: Odeon,

Parlophon, Columbia, Victor e Brunswick.

A International Talking Machine-Odeon, empresa ligada a Gramophone in-
glesa, ja estava em atividade no pais deste 1904 sob a direcao de Fred Figner, que
representava o selo no Brasil. Como foi descrito no capitulo anterior, inicialmente
as gravacoes eram feitas aqui e prensadas na Alemanha.'” A partir de 1905, a Carl
Lindstron, empresa fundada na Suécia em 1903, adquire as principais fabricas eu-
ropéias de disco, entre elas a Odeon. Em 1911, Figner passaria a ter o direito de
utilizar a marca Parlophon (também de propriedade da Carl Lindstron) mas, se-
gundo Franceschi, ele s6 faria uso dela em 1927, “apés deixar de ser o distribuidor
exclusivo do selo Odeon” (Franceschi, 2002, p.166). Em 1924, a Carl Lindstron
é encampada pelo récem-formado grupo Transoceanic Trading Company, sediado
em Amsterda. A partir de 1926, a Transoceanic Trading Company-Odeon passa
a firmar contratos que vao progressivamente interferindo nos direitos de Figner
sobre a exclusividade nos selos e nas gravacoes no Brasil. No ano seguinte, Figner
assumiria o selo Parlophon e, em 1932, sairia de cena deixando todo seu legado a
Odeon, agora ja representando exclusivamente os interesses de sua matriz holan-

desa.l®

A Columbia iniciou efetivamente suas atividades no pais no comeco de 1929,

através da implantacao do seu estidio de gravacao em Sao Paulo e da fabrica de

16 Phono-Arte. “Discos nacionaes”. Rio de Janeiro, 30 nov. 1929, ano 2, n°® 32, p.1-2.

17 Antes da Odeon, os primeiros discos gravados entre 1902-1904 possufam o selo da Zon-O-
Phone. Devido ao fato da International Zonophone Company ter sido vendida para a Gra-
mophone inglesa, o que aconteceu no Brasil foi simplesmente a substitui¢ao do selo Zon-O-Phone
para o selo da Odeon. Também vale lembrar que apés a implantagao do selo da Odeon no Brasil,
e até a instalacao da fabrica brasileira em 1912, os discos passaram a ser prensados pela Fonoti-
pia Company de Londres que, segundo Franceschi, possuia uma massa na fabricagao dos discos
incomparavelmente superior a da Zonophone de Berlim e da Berliner de Hanover (Franceschi,
2002, p.124).

BEm agosto de 1928 a Parlophon monta uma fibrica de discos no Rio de Janeiro e, em 1929,
monta uma filial do seu estidio de gravacdo em Sao Paulo. Cf. Phono-Arte. “Studio” da
Parlophon em S. Paulo. Rio de Janeiro, 15 abr. 1929, ano 1, n° 17, p.34.
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discos no Rio de Janeiro. Antes disso, a empresa possuia apenas alguns revende-
dores de suas produgoes internacionais (tanto de discos quanto de gramofones).!®
Em 1907, a Columbia havia firmado um contrato para que as empresas de Figner
tivessem exclusividade na vendagem de seus produtos (grafofones, grafonolas, dis-
cos impressos e acessérios ‘Columbia’). Segundo Franceschi, o contrato inclufa a
ida do cantor Mario Pinheiro para realizar gravacoes na Columbia de Nova lorque
(Franceschi, 2002, p.171-5). A partir de 1929, sob representagao e distribuicao das
empresas Byington & Cia e diregao dos americanos John Lilienthal (Diretor Geral)
e Wallace Downey como supervisor artistico (este tltimo iniciaria suas atividades
de cineasta no Brasil em 1935 filmando Carmen Miranda, Mario Reis, Francisco
Alves entre outros cantores), a Columbia cria seu grupo de artistas e musicos e
lanca o seu primeiro suplemento de discos nacionais no come¢o do mesmo ano
(DBT78, v.2, p.293). Segundo Jairo Severiano, “em fins de 1930 a Columbia, que
até entao restringia-se ao meio paulistano, contratou diversos artistas cariocas e
inaugurou um estidio de gravagao no Rio de Janeiro” (Severiano, 1987, p.56-9).
A gravadora teria sua fase aurea entre 1937 e inicio dos anos 1940 sob a diregao
artistica de Braguinha. Em 1943, o grupo Byington perderia a representacao da
Columbia (que nao mais produziria discos nacionais) e criaria sua prépria grava-
dora, a Continental (Gravagoes Elétricas Ltda.), também sob a direcao artistica
de Braguinha (Severiano, 1987, p.70).

A Victor Talking Machine Company ja possuia representacao no Brasil para
a vendagem de seus discos estrangeiros e de seus aparelhos reprodutores. Em
novembro de 1929, a empresa instala-se definitivamente no pais criando a Victor
Talking Machine Co. do Brasil. Segundo a Phono-Arte de novembro de 1929,

A Victor Talking Machine Co. do Brasil, acha-se dirigida pelo seu
gerente geral o Sr. Barao Lothar von Ziegesar. A elle se acha confiado
o real destino da nova Companhia Victor no Brasil.

E seu immediato auxiliar o Sr. Walter Georges Ridge, acatado e com-
petente technico e artista, que dispoe de completas faculdades para o
espinhoso cargo que lhe foi confiado, qual seja o de director geral de
repertorio e gravacao.?’

E ainda complementa:

19 Phono-Arte. “A Columbia no Brasil”. Rio de Janeiro, 15 fev. 1929, ano 1, n°® 13, p.3-5.

20 Phono-Arte. “Discos Victor Brasileiros: definitivamente installada no paiz a Companhia
Victor”. Rio de Janeiro, 30 nov. 1929, ano 2, n° 32, p.26.
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A excellencia de gravacao, logo notada nos primeiros discos da Vic-
tor, representa o dedicado esforco dos engenheiros John Penninger e
Leslie Evans, technicos gravadores de evidente competencia e a pureza
da massa bem como a perfeicao do fabrico, que torna o disco Victor
brasileiro, em tudo semelhante ao estrangeiro, sao resultados da effi-
ciencia com que ja vem trabalhando os modestos operarios brasileiros
da Victor, chefiados pela habilidade e energia do Sr. John Farlow, o
superintendente da fabrica.?!

A Victor implantou no Brasil o mesmo sistema de funcionamento das suas
filiais estrangeiras e buscava um controle de qualidade rigido na producao dos seus
discos. Na figura 3.5, verificamos uma ficha para registro e controle da gravacao de
um dos primeiros artistas da Victor, Sylvio Salema. Ali estdo descritas algumas
observagoes sobre a gravacao de forma a comunicar ao cantor as providéncias da

gravadora.

A Victor, logo no inicio de suas atividades, contratou Alfredo da Rocha Vi-
ana Filho, o Pixinguinha, para dirigir a Orchestra Victor Brasileira, assumindo
também as fungoes de “instrumentador, chefe e ensaiador da orquestra” (Tinhorao,
1998, p.297). José Ramos Tinhorao, que possui o original do contrato entre Pi-
xinguinha e a Victor, descreveu que as fungoes do maestro vinham indicadas nas
clausulas 1* e 2* do contrato assinado em 21 de junho de 1929 (Tinhorao, 1998,
p.303). Tinhorao descreve que a cldusula 2* determinava que Pixinguinha deve-
ria “instrumentar quaisquer musicas destinadas a gravacao em disco pela Victor
Company, ou de outros fins quaisquer e para o numero de instrumentos e na forma

desejada pela Companhia” (p.303).

Ainda em 1929, a Victor se uniria & RCA (Radio Corporation of America)
formando a RCA-Victor. No entanto, até novembro de 1947, os discos Victor

ainda teriam seus selos apenas com a inscri¢ao “Victor”.

Sobre a Gravadora Brunswick foram obtidas poucas informagdes na literatura
consultada. A atuac@o desta gravadora no Brasil se deu em um periodo muito
curto. Segundo Giron (2001, p.41),

a americana Brunswick era especializada na fabricacao de tacos de
sinuca e montou, em 1929, um estidio simples para entrar no mercado
dos discos populares, entao em grande voga. E seu diretor-artistico, o

2bid.
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FIiGUrA 3.5: Ficha para correspondéncia entre a gravadora Victor e o cantor
Sylvio Salema, 1929.
Fonte: Divisdo de Muisica e Arquivos Sonoros da Fundagao Biblioteca Nacional.
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pianista Henrique Vogeler, apostava em vozes iniciantes, como as de
Carmen Miranda e Sylvio Caldas.

A gravadora duraria apenas um ano e meio e o tnico relato encontrado do seu

funcionamento foi dado por Sylvio Caldas e foi descrito por Giron (2001, p.42):

O estudio, segundo Sylvio, era uma saleta dotada de um microfone
grande e forrada de esteiras de palha para isolamento acustico. Como
era habito gravar a noite, porque o isolamento nao se revelava sufi-
ciente, Sylvio gravou pela madrugada as duas musicas que Sinho lhe
ensinou: a cancao “Recordar E Viver” e o samba-cancao “Amor de
Poeta”, acompanhado ao piano por Vogeler.

Ruy Castro (2005) relatou sobre os artistas que a gravadora revelou, mas que

fizeram sucesso pouco depois em outros estudios:

A Brunswick gravou Carmen e, como aconteceu com todos os artistas
que revelou, nao soube o que fazer com ela. Em seu ano e meio de
atividade no Brasil, a companhia revelaria jovens promissores, como
os cantores Sylvio Caldas e Gastao Formenti, o flautista Benedito La-
cerda e seu grupo Gente do Morro, o conjunto vocal Bando da Lua
e o cantor e compositor Paulo de Oliveira, mais tarde lendario como
Paulo da Portela. Mas nenhum deles arrebatou de saida os lojistas.
A Brunswick, fiel a sua origem — comegara na Alemanha como uma
fabrica de artigos de sinuca e se habituara a lucros rapidos —, ficou
desapontada com as vendas e nao teve paciéncia para esperar. Em
1931, empacotou as maquinas, voltou para casa e incendiou as pon-
tes. Nao quis saber nem dos copyrights que deixava para tras (Castro,
2005, p.48-9).

Tal como afirmou Giron e Castro, a Brunswick tem sua origem em uma em-
presa de bilhar que data de 1845, mas diferentemente de Castro, nao encontramos
nenhuma referéncia a uma suposta origem alema. Também a DB78 descreve que
a atividade da gravadora no Brasil foi de novembro de 1929 até os primeiros meses
de 1931 e que o encarregado da instalacao era um americano, provavelmente repre-
sentante da sede da gravadora nos Estados Unidos (DB78, v.2, p.450).22 Muitos

destes artistas citados por Castro e que iniciaram na Brunswick fizeram sucesso

22Encontramos também referéncia & Brunswick americana em: Read and Welch, 1976,
pp.197,211,215,268-9. A sua origem como empresa produtora de artigos de bilhar (ainda em
atividade) estd descrita em: http://www.brunswickbilliards.com/.
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rapidamente em gravadoras como a recém-instalada Victor. Fora do Brasil, a

Brunswick iniciou sua atuacao em 1920 e teve seu selo utilizado até o principio
dos anos 1970.

O volume 5 da DB78 apresenta 161 selos diferentes de musica brasileira. A
grande maioria eram selos pequenos de curta duracao e de pouca representativi-

dade na produc¢ao nacional.

O sistema de gravacao elétrica utilizado pelas principais gravadoras era diver-
sificado. Essa diversidade na aparelhagem, na técnica de producao do disco, no
tamanho das salas de gravacao e, por tultimo, os aparelhos de reprodugao, pro-
duzia uma sonoridade muito especifica para cada gravadora. Essa sonoridade era

percebida tanto pelos misicos quanto pelos ouvintes.

A Odeon e a Parlophon, no principio das gravacoes elétricas, utilizavam o
sistema Veroton desenvolvido pela Western Electric, ligada ao grupo Carl Linds-
tron (Giron, 2001, p.57). Segundo Humberto Franceschi, em entrevista semi-
estruturada feita especialmente para esta pesquisa, o sistema de gravacao da Odeon
ja era ultrapassado em relacao a gravacao ortofonica desenvolvida pela Victor e
que s6 seria usado no Brasil na segunda metade de 1929. O sistema de captacao e
controle dos niveis de intensidade da aparelhagem da Victor dava a gravacao uma
maior fidelidade e clareza. Antes de se instalar no Brasil, a Victor, juntamente
com a Columbia, também utilizara o sistema desenvolvido pela Western Electric.
Na Columbia, o processo de gravagao elétrica era chamado de Viva-Tonal (Read
and Welch, 1976, p.244). Segundo Franceschi em entrevista, a Columbia possuia
um disco de melhor qualidade devido a sua massa. O processo de fabricacao
dos discos e o material quimico utilizado (que era o mesmo utilizado nos discos
estrangeiros, sendo portanto, importado) dava aos discos Columbia uma qualidade
de reproducao e uma durabilidade maior. A Brunswick, por sua vez, utilizou um
sistema chamado Panatrope — desenvolvido pela General Electric — baseado em
um microfone de feixe de luz utilizado na gravagao de dudio para cinema (Read
and Welch, 1976, p.268).

Diante de um cenario de multiplas aparelhagens sendo usadas, as gravadoras
travavam uma verdadeira guerra na divulgagao da qualidade dos discos. Na figura
3.6, vemos um anuncio encontrado na Phono-Arte que foi utilizado insistentemente
pela Odeon em fins dos anos 1920 e inicio dos anos 1930. Ali, a Odeon afirmava

que seus discos eram os unicos sem chiado, mais sonoros e duraveis.
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Musicas Carnavalescas

Todos os grandes successos

PROCESSO

L CARNAVAL DE 1929

[
ODEON( De discos mais sonoros, nitidos e duravsis.

FIGURA 3.6: Recorte da propaganda da Odeon para divulgacao das musicas
para o Carnaval de 1929 (destaque para a qualidade dos discos).
Fonte: Phono-Arte. Rio de Janeiro, 30 jan. 1929, ano 1, n°® 12, sem pégina.

SEM

Eduardo Vicente (1996), em sua dissertacao de mestrado, divide em quatro fa-
ses o processo de desenvolvimento técnico da producao em estudio: a fase mecanica
(que foi abordada no segundo capitulo); a fase elétrica, “inaugurada com o desen-
volvimento das valvulas e marcada pela transicao dos discos de 78 rpm aos LPs
de 33 e 1/3, bem como pelo advento dos gravadores e da estereofonia”; a fase
eletronica “que resultou da criagao dos transistores e levou ao aprimoramento das
técnicas de high fidelity, ao desenvolvimento dos estudios multi-canais”; e, por
ultimo, a fase digital que “caracteriza-se tanto pelo desenvolvimento dos equipa-
mentos digitais de gravagao e reproducao (como os CDs e as placas de multimidia,

por exemplo), quanto pela constituigao do protocolo MIDI” (Vicente, 1996, p.2-3).

A trajetéria fonografica de Mario Reis se situa nas fases elétrica e no inicio
da eletronica. Ao longo deste capitulo a era elétrica serd abordada de forma
integrada com a “fase eletronica” proposta por Vicente, por considerarmos que
nao houve mudangas significativas no desenvolvimento de dispositivos tecnolégicos

na transicao entre o high fidelity, o estéreo e os primeiros gravadores multi-canais.

3.2 O microfone

O microfone captou as qualidades especiais de cada voz e de cada personalidade
vocal, que provavelmente teriam se perdido sem ele. Estas qualidades inicas
eram 0s materiais brutos passiveis de escolha e manipulacao por cada cantor em
sua performance — a identidade sonora com a qual se construia um enunciado
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original. F essa € talvez a principal realizagao artistica que o microfone permitiu:
um canto pessoal, criativo e expressivo.?

O microfone foi o mais importante aparato tecnolégico da era elétrica e o inico
que ainda mantém presenca indispensavel em todos os estudios de gravacao. Esse
novo instrumento tornou-se o principal interlocutor entre os misicos e cantores e o
publico ouvinte. Essa grande novidade tecnoldgica trouxe mudancas significativas
nos estudios de gravagao, na performance musical e na sonoridade da musica gra-
vada e radiodifundida, transformando decisivamente, também, a escuta e a relacao
do publico com a musica. A maior alteracao estava na reducao da distorcao e um

aumento na resposta de freqiiéncias graves e agudas.

O microfone é um transdutor que, em resumo, transforma um tipo de energia
mecanica em sinal elétrico. Os primeiros microfones tinham estreita relagao com
a tecnologia dos telefones, baseada em granulos de carbono. Esses microfones,
muito adequados ao telefone, possuiam resposta de freqiéncia e faixa dinamica
limitadas. Com a expansao do radio no principio dos anos 1920, melhoramentos

tiveram de ser feitos na qualidade dos microfones e dos alto-falantes.

Em 1922, o microfone de condensador?* foi desenvolvido nos Bell Telephone
Laboratories partindo de uma tecnologia chamada eletrostatica e comecou a ser
utilizado comercialmente pelas radios (Chanan, 1995, p.56 e Eargle, 2004, p.4). A
tecnologia deste microfone consiste em duas placas condutoras paralelas, uma fixa
e outra movel. Entre as placas é aplicada uma tensao continua; quando o som
atinge a placa flexivel, produz-se uma variagdo de distancias e da tensao entre
as placas. Utilizando uma valvula e um transistor de efeito de campo, torna-se
possivel amplificar a tensao resultante da variacao das placas convertendo-a em
sinal de audio (Valle, 2002, p.21-3 e Eargle, 2004, p.4).

Outro tipo de microfone desenvolvido no inicio dos anos 1930 e que foi muito
popularizado nas radios e nos estidios foi o microfone de fita. Segundo Sélon do

Valle, neste tipo de microfone:

[...] todo o conjunto diafragma mais bobina é substituido por uma
finissima fita de metal ou plastico impregnado de metal, a qual fica
suspensa pelas pontas, dentro do campo de um potente ima. Ao vibrar

23Lockheart, 2003, p.382.

24Também chamado de capacitivo (com capacitor).
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FIGURA 3.7: Microfone RCA-44BX.
Fonte: Owsinski, 2005, p.26.
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FiguraA 3.8: Microfone RCA-44BX.
Fonte: Documentagao sobre os modelos de microfones RCA, 1937.

com o som, a fita produz uma pequenissima tensao elétrica, a qual é
elevada por um transformador, tornando-se um sinal elétrico de nivel
e impedancia adequados (Valle, 2002, p.19).

Os modelos 44-BX e 77-DX da RCA (figuras 3.7 e 3.9) foram muito populares
em radios e estudios de gravacao no Brasil e no mundo a partir dos anos 1940.
A diferenca entre eles estd na direcionalidade de captacao: o modelo 44-BX era
bi-direcional e o modelo 77-DX permitia o ajuste entre os sistemas unidirecional,

bi-direcional e omnidirecional.

Dentre outros fatores, os microfones se diferenciam por sua direcionalidade. A

fonte sonora pode estar proxima ao microfone, a sua frente, do lado ou em qualquer
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FIicura 3.9: Microfone RCA-77DX.
Fonte: Owsinski, 2005, p.27.

posicionamento, dependendo da caracteristica polar de recep¢ao do microfone. Os
tipos existentes sdo: unidirecional (também chamado de cardidide), bi-direcional

(ou figura-8), supercardidide, hipercardiéide e omnidirecional (figura 3.10).

Os primeiros microfones da era elétrica eram omnidirecionais, ou seja, possuiam
uma drea de captagao de 360° (Weis and Belton, 1985, p.393). Isso quer dizer que
0s musicos ou cantores poderiam ficar dispostos no estudio fazendo uma circun-
feréncia ao redor do microfone. A fonte de captacao sonora poderia ficar no centro
da sala de gravacao ou até posicionada em espacgos variados de acordo com a
formacao e o registro. Nao seria mais necessario o agrupamento sempre estatico,
diante do antigo cone de metal. Ao longo dos anos 1930, seriam desenvolvidos os
microfones unidirecionais (cardidide) e os microfones bi-direcionais (figura-8) cri-
ado pela RCA e muito utilizados em entrevistas de radio (Weis and Belton, 1985,
p.393). Com este 1ltimo, era possivel a capta¢ao nos dois lados do microfone. As-
sim, tornava-se possivel, por exemplo, a captagao de dois cantores (ou locutores)
em igual intensidade e posicionamento, ou até um cantor de um lado e a orquestra
(ou grupo instrumental) do outro. A partir da segunda metade dos anos 1930,
o microfone direcional cardidide passou a ser mais utilizado, pois tornou possivel
a mixagem de dois ou mais microfones agrupados em um aparelho que muito se
assemelhava ao que hoje chamamos mesa de som, ou mesa de mixagem. A par-
tir da possibilidade de mixagem — inicialmente desenvolvida e usada nos filmes
sonoros — os microfones puderam ser posicionados mais proximos as suas fontes
sonoras e a regulagem do equilibrio passava a ser mais apurada pois cada micro-
fone possuia um controle de volume independente. Novas configuragoes podiam

ser feitas na sala de gravacao e os instrumentos ja poderiam ser agrupados em
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Omnidirecional Bi-direcional (Figura-8)

el . - r

Cardioide Supercardioide

Hipercardioide

F1GURrA 3.10: Sistema de diretividade dos microfones.
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naipes ou dispostos de acordo com a sua afinidade sonora ou funcional em relagao

ao arranjo.

Como em toda novidade tecnoldgica, foi preciso um grande esfor¢o de adaptacao
por parte dos musicos e cantores. A transformacao foi mais significativa para os
cantores ja acostumados a direcionar sua performance com forte pressao sonora
para o cone de metal. Segundo Chanan, os cantores populares responderam mu-
sicalmente ao microfone sem a inibicao que afligiu os cantores eruditos, treinados
e obedientes a disciplina dos maestros. Para ele, os cantores populares trata-
ram o microfone como um instrumento préprio (Chanan, 1995, p.69). Para Paula
Lockheart, “os cantores do repertorio classico eram menos capazes de se ajustarem
as novas condigoes de cantor de radio, enquanto os cantores populares tiveram um
processo de desenvolvimento de técnicas apropriadas” (Lockheart, 2003, p.371).
Deste modo, os cantores populares descobriram novos efeitos e técnicas vocais a
serem utilizadas através do microfone. O estilo de cantar préximo ao novo aparato
trouxe a idéia do crooning (o cantor sussurrando ao microfone) — uma relagao
intima e pessoal do cantor com seus fas que teve Bing Crosby nos Estados Unidos
como seu principal icone (Chanan, 1995, p.128). No Brasil, Mario Reis represen-
tou esta resposta estética ao microfone e foi a grande novidade no som produzido

pelo novo sistema.

Como foi demonstrado anteriormente, os cantores da era mecanica estavam
acostumados a projetarem o som no cone receptor, mas estes mesmos cantores
também projetavam suas vozes nas apresentacoes ao vivo nos teatros. Nos Esta-
dos Unidos, as radios apresentavam tanto musica erudita quanto musica popular,
assim, a diferenca na adaptacao dos cantores ao novo aparato era muito mais
acentuada do que aqui no Brasil. Lockheart discute a mudanca no estilo do canto
na musica americana por parte de cantores da época pré-microfones. Segundo ela,
com o microfone o estilo antigo foi sendo gradativamente substituido pelo estilo
novo (Lockheart, 2003, p.370). A autora demonstra que cantores famosos como

Al Jolson tiveram dificuldade em se adaptar ao novo sistema.

No Brasil, esse processo nao foi diferente. Muitos cantores da era mecéanica,
como Vicente Celestino, nao se adaptaram facilmente ao microfone elétrico. Se-

gundo Giron,

De uma hora para outra, vozeirdes como o de Vicente Celestino e do
baritono Frederico Rocha foram para o arquivo morto da musica —
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no caso de Celestino, apenas por algum tempo, porque ele voltaria
em 1932 a fazer sucesso em cinema, teatro ligeiro e radio. Nao havia
maneira de se adaptarem. [...] Bahiano, Nozinho e K.D.T. (Cadete)
se retiraram de cena a francesa. E assim também com as velhas ve-
detes, como Pepa Delgado, que se aposentou em 1925 por motivo de
casamento, Abigail Maia e outras vozes agudissimas, que, diante do
microfone, revelavam-se insuportdveis (Giron, 2001, p.60).%°

Existe muita historia narrada pelos pesquisadores da musica popular sobre a
inadaptabilidade de Celestino ao microfone. Sua bidgrafa descreve que colocaram-
no para cantar de lado, de costas e a uma distancia muito grande do microfone,
deixando sua voz sem definicao. Claro que o grande culpado neste processo nao
foi o cantor. Também existia a inadaptabilidade dos técnicos, ainda estrangeiros,
ao novo sistema de gravacao. Gilda Abreu afirma que Celestino chegou a escrever
para artistas europeus perguntando a que distancia do microfone eles gravavam.
Segundo ela, a epopéia se resolveria com a vinda de um novo técnico experiente
que regularia a aparelhagem adequadamente.?® De fato, os primeiros microfones e
gravadores elétricos que chegaram ao Brasil ainda eram muito precéarios em relacao

aos sistemas que seriam usados ao longo dos anos 1930.

Cantores como Francisco Alves e Paraguassu se adaptaram facilmente ao sis-
tema elétrico (Giron, 2001, p.60). Francisco Alves era um cantor atento as novas
tendéncias e se adaptava muito facilmente. Na era mecanica ele possuia um canto
mais impostado e préximo da estética do bel canto utilizada nos teatros de re-
vista. Nos anos 1930 o cantor fez dupla com Mario Reis e se adaptou facilmente
a estética do canto falado. Nos anos 1940, o cantor, influenciado pela musica

romantica, retomaria o canto impostado.

Mario Reis foi um caso a parte. Ele ja comecou a gravar na era elétrica e
o resultado sonoro demonstrava que o cantor possuia estreita intimidade com o

microfone.

Consultamos o acervo de fotografias da Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro
afim de verificar quais os tipos de microfones utilizados nas radios e estidios brasi-

leiros e o posicionamento dos mesmos em relacao aos musicos e cantores. A maioria

25 As primeiras gravacoes elétricas de Aracy Cortes sdo exemplos de como a forte pressio sonora
da cantora facilmente distorcia sua sonoridade. Nas gravagoes da cantora ao longo dos anos
1930 nota-se que houve um aprendizado tanto por parte dela como dos técnicos e a melhoria na
sonoridade foi substancial.

26 Abreu, Gilda. (1946). A vida de Vicente Celestino. Sao Paulo: Editora Cupolo Ltda. pp.73—
4. Citado por Giron, 2001, p.85.
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absoluta das fotografias sao de estudios e auditérios de radios. Praticamente nao
encontramos nenhuma foto tirada dos estidios de gravacao em atividade nos anos
1930, 1940 e 1950. Como muitos dos estidios de rddio eram também usados como
estudios de gravacao, o equipamento utilizado para captacao sonora para ambos os
casos era o mesmo. Deste modo, as fotografias de radio nos auxiliaram a detectar

os tipos de microfones usados nos estidios brasileiros.?”

Nas fotografias da Biblioteca Nacional das Radio Tupi, Nacional, Mayrink
Veiga e dos artistas Carmélia Alves, Radamés Gnattali, Roberto Paiva e Sylvio
Caldas, encontramos modelos variados de microfones dos anos 1930 aos anos 1960.
O modelo mais utilizado e que se destaca na maioria das fotos é o bi-direcional
RCA-44BX. A Raéadio Nacional, até fins de 1930, utilizava o modelo de graos de
carbono desenvolvido pela Western Electric. Ao longo dos anos 1940 e 1950, a
Radio Nacional adotaria sistemas variados mesclando os microfones RCA 44-BX
e RCA 77-DX com modelos omnidirecionais (que geralmente ficavam pendurados
no teto) nao identificados. Nas fotografias dos artistas citados foram identificados
os modelos Western Electric 639 (desenvolvido nos anos 1930), Shure série 55
Unidyne (um cardiéide cldssico em fotografias de época — desenvolvido nos anos
1950), Altec 639B (desenvolvido nos anos 1940) e o modelo popular RCA 44-BX.

3.3 Radiofonias

As maravilhas da invencao humana acumularam-se de tal maneira que
rapidamente nos acostumamos a elas, a ponto de nao lhes prestarmos a menor
atencdo. Ficam como se féssem coisas que existiram sempre.?s

A radiodifusao trouxe conseqiiéncias significativas para o mundo do disco. Pri-
meiro, a melhoria na qualidade de captacao e reproducao sonora com o aprimora-
mento dos suportes tecnoldgicos como as valvulas e os microfones. Segundo, o fato

do radio disponibilizar gratuitamente uma misica e um entretenimento doméstico

2"Foi encontrado apenas uma foto de estidio de gravacio com microfone na Phono-Arte de
agosto de 1929. A fotografia destaca um grupo de musicos argentinos gravando no estidio da
Odeon, porém nao conseguimos identificar o modelo do microfone encontrado nesta fotografia.
Tudo indica que era o primeiro modelo do sistema Veroton utilizado pela Odeon até a segunda
metade dos anos 1930.

Z8Narrado por Dona Benta em: Lobato, Monteiro. Histéria das inveng¢des (XI — A boca). Sao
Paulo: Brasiliense, 1950.
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que, até entao, era de exclusividade dos discos, seus fonégrafos e gramofones. No
entanto, essa mesma radiodifusao — que inicialmente ameacaria a supremacia do
disco — seria o principal meio para a exploracao e divulgacao da musica popular

gravada a partir dos anos 1930.

No Brasil, assim como nos Estados Unidos, os primeiros anos de radiodifusao
aconteceram em situacoes muito isoladas e a producao e os custos com os pro-
gramas eram de responsabilidade exclusiva dos proprietarios das emissoras. Nos
Estados Unidos, os primeiros fabricantes de radio tinham de produzir seus préprios
programas por nao existir uma outra forma de custed-los (Chanan, 1995, p.33).
Com a utilizacao dos anincios pagos, grandes empresas custeariam programas in-
teiros, o que possibilitou a expansao do radio e da musica como um todo. A uniao
dos anunciantes com a radiodifusao traria mudancas substanciais para a musica

popular.

Segundo Chanan, o radio é efémero e atua no tempo presente enquanto que
os “discos reproduzem um momento passado” (Chanan, 1995, p.60). Na sua con-

cepcao,

Para o engenheiro de gravacao, o disco é de fato uma gravacao que
reproduz um som original, e nao uma midia viva. Para o radiodifusor,
0 som em sua origem nao tem uma integridade prépria e tudo se torna
maledvel (Chanan, 1995, p.60).

As diferencas entre radio e disco acabariam por conectar ambos os suportes. Ini-
cialmente, as emissoras de radio reproduziam musicas gravadas em discos. Essa
pratica permitiu aos ouvintes de rddio um contato com a musica de forma mais
economica do que a compra de discos. Deste modo, eles s6 teriam que adquirir
aparelho de radio, a musica viria gratuitamente (Chanan, 1995, p.60-1). Aos
poucos, as gravadoras perceberam as possibilidades de aumento nos lucros com
essas praticas. A radiodifusao representou um meio significativo de divulgacao
das musicas gravadas e, pouco tempo depois, com a ampla utilizacao de musica
ao vivo, passou a determinar o que viria a ser gravado. Segundo Frota (2003),
as formas de medir o sucesso a partir dos nos 1930 sao as vendas de discos e o
numero de insercoes das musicas na programacao das radios, sejam elas ao vivo
ou nao (Frota, 2003, p.55).
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Em um artigo encontrado na revista Phono-Arte de 1929,%° o autor da matéria
em questao discute a uniao do fondgrafo com radio em um tnico aparelho para
atender aos interesses de publicos amadores de ambos os meios de entretenimento

e informagao:

Phonographo e radio, sao duas cousas diferentes, que se completam e
que interessam os mesmos amadores, porém, muito dentre elles recuam
deante da necessidade da compra dos dous apparelhos separados e se
contentam seja com um, seja com outro. Os progressos realizados na
reproduccao electro-magnetica permitiu achar uma solucao para este
problema: Radio e Phonographo electro-magnetico possuem actual-
mente elementos communs: o amplificador e o auto-fallante.°

Nesta época, os primeiros aparelhos de radio e reprodutores de discos estavam
sendo desenvolvidos pela RCA (que havia comprado a gravadora Victor) e por

outras empresas produtoras de aparelhos de reproducao e radios.

Ja em uma matéria publicada em Muisica e Disco sao discutidas as relagoes
disco-radio e a importancia do primeiro para o segundo em aspectos que vao além

da simples reproducao de musicas gravadas:

O Disco contribui para o éxito do rddio nao somente com o elemento
musical gravado, mas, e principalmente, com a sua participacao em
quase todos os setores de uma transmissao. Sao discos as carac-
teristicas de abertura e encerramento de programas, os jingles e spots
de publicidade, os cortes musicais e back-grounds das novelas e pecas
varias de radio-teatro com todo o seu cortejo de sons e ruidos, do
trilar de insetos a tempestade, do choro de crianga ao rugir de fe-
ras. Sem ésses elementos em conserva seriam impraticaveis as radio-
montagens.>3!

Para Michael Chanan (1995), nos paises do terceiro mundo, a radiodifusao em
massa sé seria alcangada nos anos 1950 e 1960 (p.93). De fato, neste periodo houve
uma facilitagao da compra destes aparelhos com o aumento do poder aquisitivo

devido ao crescimento econdmico verificado sobretudo em fins dos anos 1950. No

29 Phono-Arte. O phonographo, o radio e a musica. Rio de Janeiro, 30 mar. 1929, ano 1, n° 16,
p-14.

30Tbid.

31 Maisica e Disco. Orgéo de divulgagao das Lojas Palermo S/A, Rio de Janeiro, set. 1956, ano
1, n° 2, p.10.
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entanto, diferentemente do que afirma Chanan, foi nos 1930, 1940 e meados nos
anos 1950 que a radiodifusao no Brasil alcangou seu ponto maximo. A partir
dos anos 1950, as emissoras de radio foram perdendo espago para as primeiras
emissoras de televisao. Napolitano destaca a importancia das emissoras de radio

a partir dos anos 1930 para a cultura popular brasileira:

S6 a partir de 1932 o radio foi uma espécie de “veiculo sintese” da
musica popular, realizando trés operacoes conjuntas: aglutinador de
estilos regionais, disseminador dos géneros internacionais e responsavel
pela “nacionalizacao” do samba, socializando para todo o Brasil o
gosto musical carioca. Ao longo daquela década, o rddio e a vitrola
substituiram, de uma vez por todas, o piano na sala da classe média
brasileira (Napolitano, 2007, p.47).

A radiodifusdo no Brasil teve sua oficializagao em 1923 e, dez anos depois, o
pais ja contava com cinco grandes estagoes: a pioneira Radio Sociedade, a Radio
Club do Brasil (1924), a Raddio Mayrink Veiga (1926), a Rddio Educadora (1927) e
a Radio Philips (1930).32 Poucos anos depois, somariam-se a elas a Rddio Trans-
missora (ligada a gravadora Victor), a Radio Jornal do Brasil, a Radio Tupi, a
Rédio Cruzeiro do Sul (ligada a familia Byington que também controlava a gra-
vadora Columbia) e a Raddio Nacional — fundada em 1936 e inicialmente dirigida
pelo jornal A Noite. Trés anos depois, a Radio Nacional seria incorporada pelo
Estado Novo ao patrimonio da Uniao (Frota, 2003, p.27).333

Do inicio das radiodifusoes improvisadas em meados dos anos 1920 até a pro-
fissionalizacao alcancada nos anos 1930, as emissoras de radio passaram por um
processo de construcao que teve o apoio estatal como ponto determinante. O
radio s6 foi transformado em veiculo comercial a partir do decreto n°® 21.111 do
governo federal, datado de 01/03/1932 (Frota, 2003, p.26). Segundo Saroldi e Mo-
reira (2005), o primeiro dos decretos de Getulio Vagas, entao presidente em 1931,

“regulamentava o funcionamento técnico das emissoras concedidas; o segundo, de

32 Antes das primeiras transmissdes radiofénicas iniciadas em 1923 por Roquete Pinto, o Brasil
ja havia escutado em sete de setembro de 1922 um discurso do presidente Epitacio Pessoa em
motivo da comemoragao do centendrio da independéncia (Saroldi and Moreira, 2005, p.15-6).

33Cf. Tinhorao, 1981 e Saroldi and Moreira, 2005.

3486 para se ter uma idéia da magnitude que a Radio Nacional alcancou nos anos 1950, Ruy
Castro destaca que a emissora possuia: “sete estidios e o auditério, famoso por ter o palco sobre
molas”, além de um elenco fixo e contratado com cerca de “160 instrumentistas, 90 cantores e 15
maestros”. Segundo o autor, a rddio gerava musica dia e noite, em sua maioria ao vivo (Castro,

1994, p.60).
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1932, liberava a veiculacao de publicidade pelas ondas hertzianas e instituia o radio
comercial” (p.22-2). Assim, com a entrada dos anunciantes, as emissoras puderam
contratar um elenco de artistas das mais diversas habilidades, indo de humoris-
tas iniciantes a atores de teatro profissionais, de simples sambistas a maestros

eruditizados como Radamés Gnattali e César Guerra-Peixe.

A exploracao comercial do rddio possibilitou o surgimento de programas como
o Programa Casé (que aglutinava um grupo importante de artistas da musica
popular como Carmen Miranda, Francisco Alves, Noel Rosa, Sylvio Caldas, Mario
Reis entre outros), programas de Calouros e de auditérios (iniciadas na segunda
metade da década de 1930 e com altos indices de audiéncia e sucesso nos anos 1940
e 1950), e também o surgimento dos jingles cantados ao vivo e gravados (Tinhorao,
1981; Frota, 2003; Napolitano, 2007; Saroldi and Moreira, 2005).

Na nossa concepg¢ao, a maior transformacao trazida pela expansao do radio
ao longo dos anos 1930 foi a possibilidade de encontro dos artistas da época em
um mesmo espaco. A facilidade de se escutar o que estava sendo feito ao vivo
nao dependia, obviamente, da espera na prensagem dos discos, da verificacao da
matriz e da compra e circulacao dos mesmos. A dinamica de gravacgao nos estidios
nao possibilitava a ampla circulagao e encontro de artistas diversos, assim como o
acompanhamento do processo de producao ficava restrito aos profissionais envolvi-
dos. Com a radiodifusao, a producao torna-se transparente, sobretudo a partir dos
estudios chamados de “aquarios” — com um vidro separando o ptublico dos artistas
— e dos programas de auditério. Esse encontro de atores, cantores, compositores,
arranjadores e maestros representou um espaco de aprendizagem coletiva para a
maioria desses artistas ainda em fase de profissionalizacao. Porém, além de ampliar
a esfera de trabalho para os artistas da musica popular, o radio ditou as regras da
sonoridade que iria para os discos e para as apresentacoes ao vivo. A padronizacao
de férmulas de sucesso — ja presentes nos discos de gravagao mecanica, talvez de-
vido aos processos técnicos de captagao e resposta de freqiiéncias — se tornaria
a marca da ideologia que norteava as regras e definia as escolhas nas producoes

radiofonicas.

Segundo Saroldi e Moreira (2005), as gravadoras passaram a contratar os ma-
estros que atuavam na Radio Nacional como Romeu Ghipsman, Carioca (Ivan

Paulo da Silva), Lirio Panicali e Radamés Gnattali. Segundo os autores,
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O publico nao aceitava mais uma gravacao feita somente com os re-
cursos dos conjuntos regionais. O ouvinte tornava-se mais exigente,
acostumado pelo rddio com um tipo de linguagem musical mais sofis-
ticada (Saroldi and Moreira, 2005, p.67).

A sonoridade presente nos discos — que tendiam a manter as formacoes ins-
trumentais e os estilos de arranjos do inicio da era elétrica — tinha de ser transfor-
mada, a fim de se aproximar da sonoridade ouvida nos radios. Os autores destacam
que aquilo com o que os ouvintes estavam acostumados era um certo tipo de “lin-
guagem musical”. Assim, o que precisava ser adaptado nao era necessariamente
a formacao instrumental — em contraposi¢ao ao conjuntos regionais mencionados
— mas a linguagem musical. Em resumo, a matéria prima poderia ser a mesma,

mas a forma de lidar com ela tinha de ser diferente.

Com o samba se tornando simbolo nacional, houve a intencao do DIP — De-
partamento de Imprensa e Propaganda — de “sanear” as letras de tais musicas que
eram difundidas para todo Brasil (Saroldi and Moreira, 2005, p.27). As inven¢oes
orquestrais de Radamés Gnattali na Réddio Nacional tornar-se-iam exemplos a
serem seguidos pelos demais arranjadores de emissoras de radios e de discos.®
Antes de Radamés Gnattali, o préprio Pixinguinha ja trazia em seus arranjos
para a Orquestra Victor uma orquestracao diferenciada em relacao aos maestros-

arranjadores de fases anteriores.

Muitos anunciantes estrangeiros traziam seus jingles com a formacao instru-
mental especifica e o arranjo produzido pelos maestros das emissoras de radio ame-
ricanas. Isso influenciaria a instrumentacao praticada pelos maestros brasileiros
neste periodo. A Coca-cola, por exemplo, era patrocinadora de um dos programas
do maestro Radamés Gnattali na Radio Nacional. Naquela época, teve-se a in-
tencao de criar uma orquestra nacional baseada no modelo americano de “Benny
Goodman e sua orquestra” (Saroldi and Moreira, 2005, p.60-1). Segundo Paiano
(1994),

Através da Radio Nacional e de gravadoras como a Victor e a Con-
tinental, o toque de Gnatalli [sic] espalhou-se e tomou conta das ma-
nifestacoes musicais com pretensoes de sofisticacao. Entao, ao saber

35Conta-se que o baterista Luciano Perrone teria sugerido a Radamés Gnattali a exploracio da
ritmica e da percussividade do samba presentes na percussao, passando tais elementos para os
instrumentos de sopro (ver Barbosa e Devos, 1984 e Saroldi and Moreira, 2005, p.43).
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técnico especificamente musical de Gnatalli aliou-se uma pesquisa tec-
nologica. O programa “Um Milhao de Melodias”, que foi ao ar todas
as semanas por 13 anos pela Nacional a partir de 1943, foi palco de
varias experiéncias, quanto ao numero de microfones necessarios para a
captacao do som, vibragao dos instrumentos, etc (Paiano, 1994, p.44).3

Importante observar que a tecnologia teve importante papel na definicao de
novas sonoridades. Como foi mencionado anteriormente, com a gravacgao elétrica
tornou-se possivel uma melhor captacao de instrumentos que até entao eram preju-
dicados pela era mecanica. Com o microfone, os arranjadores puderam diferenciar
e equilibrar estratos e texturas orquestrais diversas. A utilizacdo de mixagem ao
vivo, ou seja, varios microfones ligados simultaneamente ao gravador ou ao trans-
missor de radio, possibilitou uma atuacao direta do técnico de som — juntamente
com o arranjador (ou maestro) — no equilibrio dos vérios instrumentos, naipes ou

estratos orquestrais.

Mesmo diante do argumento de padronizagao, nem sempre as gravadoras ou
as radios menores tinham condigoes fisicas e financeiras de seguirem o padrao.
Isso possibilitava a criacao de novas formulas, que auxiliavam na diversificacao do
panorama sonoro da era elétrica. Com a radiodifusao, o disco deixava de ser a tinica

forma controladora da sonoridade da musica popular mediada tecnologicamente.

3.4 Novos espacos: o Long-play, o Hi-F1 e a es-

tereofonia

Louvo a comodidade dos discos de 33, porém acredito na permaneéncia dos 78.
Uma viagem de aviao é sumamente agraddvel quando faz bom tempo. Porém, o
mesmo percurso, em automovel, pode dar-nos maior sequranca e melhores
perspectivas quanto a paisagem.3”

Apos a Segunda Guerra Mundial, a industria do disco ganha novo folego com

os aprimoramentos tecnoldgicos que entram em cena. Em 1945, surge o conceito

36Castro (1994) relatou que o programa exigia dois maestros: no palco, Gnattali dirigindo os
musicos e na técnica, Léo Peracchi, “regendo pela partitura os operadores dos oito microfones”

(p-61).

37 Muisica e Disco. Nao vao acabar os Discos 78 por José Fernandes. Orgéo de divulgagao das
Lojas Palermo S/A, Rio de Janeiro, abr. 1957, ano 1, n° 9, p.8.
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de gravagao em Alta Fidelidade e, em 1948, a Columbia langa comercialmente os
discos de 10 polegadas em 33 e 1/3 rotagoes por minuto.*® Na mesma época, os
estudios comecam a utilizar a gravacao em fita magnética. A estereofonia sé seria

explorada em fins dos anos 1950.

A primeira demonstracao dos discos long-play inquebraveis foi feita em junho
de 1948 pela Columbia. Estes discos produzidos numa matéria plastica chamada
vinilite ou polietileno permitiam reproducoes musicais ininterruptas de 25 minu-
tos aproximadamente.?® Esse material, além de inquebravel, permitiu o registro
sonoro em sulcos menores, os microssulcos. O novo disco, mais tarde conhecido
como vinil, trazia uma substancial diminui¢ao nos ruidos de reproducao, também
possibilitada pelo novo material plastico utilizado em sua fabricacao.*® Os discos
LP possibilitavam: 1) aumento substancial do tempo de reprodugao; 2) expansao
da faixa dinamica; 3) alta fidelidade na resposta de freqiiéncias; 4) aumento na
vida 1til dos discos; e, 5) reducao dos chiados e ruidos de fundo (Read and Welch,
1976, p.425).

Em janeiro de 1951 é lancado no Brasil, pela Sinter, o primeiro disco long-play

! No repertério, oito misicas para o carnaval do mesmo ano,

de 10 polegadas.*
interpretadas por diversos cantores como Marion, Neusa Maria, Oscarito, Geraldo
Pereira, Os Cariocas, Heleninha Costa, César de Alencar e as Irmas Meireles
(Severiano and Mello, 1997, p.288). A maioria dos primeiros discos de musica
popular gravados em LP de 10 polegadas tinham oito musicas, quatro de cada
lado. Muitos destes discos eram coletaneas de antigos sucessos em 78 rotacoes.*?
Os discos de 10 polegadas foram produzidos no Brasil até 1958 sendo substituidos
pelos discos de 12 polegadas (Laus, 1998, p.124). A Sinter também langou em

1956 o primeiro LP brasileiro de 12 polegadas (Castro, 1994, p.425). Para Castro

38Chanan explicita que o formato Long-play j4 havia sido introduzido pela RCA desde 1931
apenas para manipulacao de material pré-gravado em rddios (Chanan, 1995, p.66). Esses discos
de 33 r.p.m. tinham 16 polegadas e foram muito utilizados durante a Segunda Guerra para os
“Aliados” transmitirem sua programagao, sobretudo de misica americana. Somente as emissoras
de radio tinham equipamento préprio para reproduzi-los (Castro, 1994, p.33).

39Grove, 2001, p.9 — verbete Recorded Sound.

40 Muisica e Disco. Alcancada a méxima eficiéncia em disco. Orgﬁo de divulgagao das Lojas
Palermo S/A, Rio de Janeiro, ago. 1956, ano 1, n° 1, p.2.

41 A Sinter se tornaria a Companhia Brasileira de Discos que, por sua vez, seria comprada pela
empresa holandesa Philips (Castro, 1994, p.261).

42Gegundo Castro (1994), a Sinter foi a quarta empresa no mundo a lancar o LP, depois dos
Estados Unidos, Inglaterra e Franca (p.424).
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(1994), os long-playings (como eram conhecidos nos anos 1950) eram artigos de

luxo no Brasil dos anos 1950 e “s6 se gravava neles misica de retorno certo” (p.99).

Interessante observar que tanto as publicacoes especializadas em discos quanto
os empresarios do setor tinham uma visao pouco otimista em relagao a insercao
dos LPs no mercado nacional. Em um artigo publicado em 1957 pela Musica e
Disco, o autor José Fernandes discute os pontos negativos e positivos de ambos os
formatos e defende a utilizacao dos discos de 78 r.p.m. por muito tempo ainda.
Os LPs, mais adequados para a reproducao de operas e concertos, necessitavam
de aparelhos préprios para reproducao enquanto que os discos de 78 poderiam
“tocar” sem distor¢oes em “qualquer vitrola de qualidade regular”. Na visao do
autor, os discos de 78 seriam mais economicos para os ouvintes de musica popular,

pois o cliente s6 pagaria pela musica que gostaria de ouvir:

Do ponto de vista comercial, o disco de 78 rotacgoes jamais perdera
para o LP. Todos os éxitos populares sao lancados em 78, embora
depois passem a figurar em LP juntamente com outras misicas. E isso
porque o ouvinte, ao ter conhecimento de que determinada composicao
estd na moda, vai a loja para adquiri-lo, e s6 eventualmente compra
outras gravacoes. Se a musica foi gravada apenas em LP, é possivel
que as demais faixas do disco néo sejam do seu agrado, e entao éle
desistira, pois achara injusto pagar 250 ou 300 cruzeiros por um disco
do qual ouvird somente aquela faixa.*?

O autor ainda afirma que os discos de 78 sao insubstituiveis nas radios pela

praticabilidade do seu manuseio:

Localizar determinado trecho num disco de 78 é relativamente facil para
o operador de som, cujo 6lho clinico identifica as passagens de maior
ou menor vibragao mediante uma simples espiadela na disposicao dos
sulcos, sensiveis também ao tato.**

Os representantes das gravadoras — interessados nas possibilidades de venda-
gem dos miultiplos formatos na década de 1950 e 1960 — foram otimistas quanto a
durabilidade dos discos de 78 rotacoes no mercado. Em artigo publicado na Miisica

e Disco em junho de 1957, os representantes das gravadoras RCA Victor, Odeon,

43 Muisica e Disco. Nao vao acabar os Discos 78 por José Fernandes. ()rgéo de divulgagao das
Lojas Palermo S/A, Rio de Janeiro, abr. 1957, ano 1, n° 9, p.8.

441bid.
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Columbia, Continental, Sinter, Musidisc, Copacabana, Polydor e Mocambo acre-
ditavam que o disco de 78 rotacoes seria utilizado por muito tempo ainda, mesmo
levando em conta a superioridade dos discos de 45 r.p.m. para o lancamento de
“novidades”. Apenas o representante da RGE sentenciou a morte do 78 em dois
ou trés anos. De fato, muito antes do esperado, em 1964 as gravadoras pararam
a produgao dos discos de 78 rotacoes restando o disco compacto de 33 e 45 como

op¢oes para os novos lancamentos.?®

Nos Estados Unidos, a chamada “guerra das velocidades” comegou na década
de 1940. Como vimos, a Columbia lancara em 1948 o LP. Na seqiiéncia, a RCA-
Victor respondeu com o langamento dos discos em 45 r.p.m. de 7 polegadas, prati-
camente com material e prensagem semelhante aos discos da Columbia. Segundo
o dicionario Grove, o novo sistema ja estava sendo desenvolvido desde 1939 e s6
seria langado comercialmente em janeiro de 1949. Estes discos da RCA possuiam
um furo central em um formato diferente dos demais. Essa foi a tentativa da RCA
de manter a patente do disco sob sua exclusividade. Assim, esses discos s seriam
reproduzidos em aparelhos compativeis da marca RCA. Com o tempo foram desen-
volvidos adaptadores e as demais empresas passaram a padronizar o furo (Grove,
2001, p.10 — verbete Recorded Sound).*® Em 1950, a Columbia anunciaria seu
catdlogo de discos nos dois formatos (vide figura 3.11). A RCA Victor adotaria
este procedimento no mesmo ano. Nos Estados Unidos os trés formatos seriam
prensados simultaneamente pelas empresas maiores durante um curto periodo.*”
Até o final da década o LP se tornaria o formato para os “albuns” de todas as ca-
tegorias de musica, os discos compactos (33 e 45 rotagoes) seriam comercializados

nos singles de misica popular.*8

45 Muisica e Disco. Discos de rotacdo comum em 1° lugar por muitos anos ainda por Roberio
Julio. Orgéo de divulgagao das Lojas Palermo S/A, Rio de Janeiro, jun. 1957, ano 1, n° 11,
p-1-2. Vide também o artigo sobre o fim dos discos de 78 rotagoes. Este artigo lancado dois
anos apés a matéria citada anteriormente culpa a gravagao em Hi-Fi, as pick-ups automaticas
e sistema estereofénico pelo fim dos 78 rotagdes (que ainda circularia nas regides rurais). In:
Musica e Disco. Disco de 78 vai desaparecer. Orgéo de divulgagdo das Lojas Palermo S/A, Rio
de Janeiro, mar. 1959, ano 3, n°® 3, p.8.

46Esse disco em 45 rotagoes ficou conhecido como “compacto” ou “compacto duplo” (no caso
de haverem duas musicas de cada lado). Esses dlbuns eram “aperitivos resumidos de um LP
normal” ou serviam também para langar artistas estreantes sem ter maiores gastos (Rodrigues
and Gavin, 2005, p.18).

47Para maior detalhamento sobre a “guerra das velocidades”, ver: Read and Welch, 1976,
p-333-342.

48Dois de nossos entrevistados acreditam que a qualidade dos discos de 78 rotacoes é superior
aos demais. Anos apés seu langamento, alguns especialistas diziam que o LP era superior ao
CD. Importante observar neste fenémeno que, a partir do LP, as novas tecnologias deixam de
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agora os S— -
sucessos COLUMBIA

também em
discos 45 rRPM
ALTA FIDELIDADE

"0 dises idel”

FicUura 3.11: Propaganda dos discos Columbia de 45 rotagoes no Brasil. Aqui
os discos foram comercializados s6 em 1957.
Fonte: Muisica e Disco. Orgéo de divulgacao das Lojas Palermo S/A, Rio de Janeiro,
abr. 1957, ano 1, n° 9, p.3.

A industria tentou outras possibilidades de ampliacao da duracao dos discos,
como o ELP (Extended Long Playing) de 16 e 2/3 rotagdes por minuto. Esses
discos nao eram apropriados para reproducao musical nos padroes de qualidade
buscados naquela época. Sendo assim, foram utilizados para a reproducao da fala
em livros sonoros destinados as pessoas que, por qualquer motivo, nao podiam ler.
A Audio Books, Inc., de Nova York lancou a “Sagrada Escritura” em gravagoes

neste formato vendendo 60.000 cépias.®?

Na tabela 3.1 verificamos as gravadoras e suas velocidades comercializadas em

discos até o inicio dos 1960.

A era do LP também operou transformacoes profundas na escuta e no ma-
terial reproduzido. A partir dele, muitas obras extensas puderam ser gravadas e
reproduzidas sem interrupcao. Houve entao, uma expansao na produgao de musica
sinfonica, cameristica e sobretudo de 6peras. Adorno, que sempre adotara uma
postura critica e negativista quanto aos produtos da industria cultural, discute a
importancia do LP para a divulgagao do repertério operistico (Adorno, 2002c).

No Brasil, o primeiro LP de 6pera foi gravado em 1959 pela recém inaugurada

representar — pelo menos para alguns ouvintes — a maior fidelidade em relagao aos sistemas
anteriores.

49 Muisica e Disco. A quarta velocidade. ()rgéo de divulgagao das Lojas Palermo S/A, Rio de
Janeiro, out. 1956, ano 1, n°® 3.
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Gravadora - Selo* Produgao Formato
Angel Internacional | 33 r.p.m.
Barclay Internacional | 33 r.p.m.
Capitol Internacional | 78 e 33 r.p.m.
Carioca Internacional | 33 r.p.m.
Columbia Mista 78, 45 e 33 r.p.m.
Continental Nacional 78 e 33 r.p.m.
Copacabana Mista 78 r.p.m.
Coral Internacional | 78 e 33 r.p.m.
Decca Internacional | 33 r.p.m.
Deutsche Grammophon Gesellschaff | Internacional | 33 r.p.m.
Discobras Nacional 33 r.p.m.
Ducretet-Thomson Mista 33 r.p.m.
Fonit Internacional | 78 r.p.m.
Helium Internacional | 33 r.p.m.
Hi-Fi Masterpiece Internacional | 45 e 33 r.p.m.
Hi-Fi Musidisc Mista 45 e 33 r.p.m.
Kapp Internacional | 78 r.p.m.
London Internacional | 78 e 33 r.p.m.
Lord Nacional 78 r.p.m.
Mercury Internacional | 33 r.p.m.
MGM Internacional | 78 e 33 r.p.m.
Mocambo Nacional 78 r.p.m.
Montilla Internacional | 33 r.p.m.
Music-Hall Internacional | 78 e 33 r.p.m.
Musidisc Nacional 33 r.p.m.
Odeon Mista 78 e 33 r.p.m.
Philips Mista 33 r.p.m.
Polidor Mista 78 e 33 r.p.m.
Prestige Mista 33 r.p.m.
Radio Nacional 33 r.p.m.
RCA Victor Mista 78, 45 e 33 r.p.m.
RGE Mista 33 r.p.m.
Seeco Internacional | 33 r.p.m.
Sinter Mista 78 e 33 r.p.m.
Telefunken Internacional | 78 e 33 r.p.m.
Todamerica Nacional 78 r.p.m.
Urania Internacional | 33 r.p.m.
Verve Internacional | 33 r.p.m.
Vik Hi-Fi Internacional | 33 r.p.m.
Westminster Internacional | 33 r.p.m.

TABELA 3.1: Tabela com os principais selos e suas velocidades comercializadas

até 1960.

*Muitos destes selos internacionais eram representados por gravadoras nacionais.
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gravadora Chantecler em Sao Paulo, sendo “O Guarany” a obra escolhida. Até
entdo, os discos de épera chegavam no pais através dos selos internacionais (por
importagao) ou de gravadoras nacionais como a RCA Victor e a Odeon que man-
tinham selos especificos para o langamento de seu repertério erudito gravado no

exterior.?°

Os LPs possibilitaram também o relancamento de antigos sucessos (inicial-
mente em 78 r.p.m.) em coletaneas. Essa foi uma das principais atitudes comer-
ciais da industria nacional e internacional em relagao ao primeiros LPs. Mas esse
novo formato também permitiu a adocao de uma nova pratica para os discos de
miusica popular: os albuns conceituais. O LP conceitual passa a ter procedimentos
préprios de producao que inclufam capas personalizadas, letras das musicas (se for
o0 caso) e um repertério que dialoga com temadticas especificas a fim de buscar uma
unidade na nova obra fonografica. Alguns anos mais tarde, os LPs nacionais viriam
com a inscricao: “Disco é Cultura”. Antes do LP conceitual em 33 rotacoes, o
termo album designava um conjunto qualquer de discos de 78 rotagoes agrupadas
numa espécie de “pasta arquivo” muito semelhante a idéia de albuns fotograficos
(Figura 3.12).

O conceito de album j& estava presente desde os primeiros LPs prensados com
musicas brasileiras. Segundo Ruy Castro, em artigo para a Folha de Sao Paulo, o
LP “Sgt. Pepper’s” dos Beatles nao foi o primeiro album conceitual gravado com
uma unidade teméatica, em oposicao a uma coletanea de “faixas soltas”. Este disco
também nao foi o primeiro a trazer as letras das cancoes impressas. O autor destaca
que os discos “Se Acaso Vocé Chegasse”, com Elza Soares, de 1960; “O Amor, o
Sorriso e a Flor”, com Joao Gilberto, também de 1960; “Malandro em Sinuca”,
com Moreira da Silva, de 1961; e, por tdltimo e “mais radical” na concepc¢ao de
Castro, “A Noite de Meu Bem”, com Lucio Alves, de 1959 (seis letras na capa e
as outras seis na contracapa) todos esses discos apresentavam tais caracteristicas.
O autor ainda completa que albuns conceituais jé existiam no Brasil desde a era
dos discos de 78 rotagoes, como, por exemplo, “Mario Reis apresenta Sinhd” —

conjunto de trés discos gravados pela Continental em 1951 (Castro, 2007).

A partir do LP, as gravadoras passaram a aprimorar as capas dos discos com
um design mais artistico e que dialogasse com o conteido do disco, em contra-

posicao aos modelos anteriores que, quando muito, traziam apenas uma fotografia

)

50 Misica e Disco. Finalmente teremos “O Guarany” em discos long play. Orgéo de divulgagao
das Lojas Palermo S/A, Rio de Janeiro, mai.-jun. 1959, ano 3, n°s 5 e 6, p.3.
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Complete ¢ (gfj
|

de discos com um

artistico album!

Vocé que gosta de dar discos de presente,
complete a sualembranga com um bonito
e artistico album das Lojas Palermo!

Eis duas excelentes sugestées:

ALBUM TUPAN - Album fechado, excelen
artigo, para 12 discos, revestimento de pano-
couro, com dois féchos e uma alga na lombada
Para discos de 10” e de 12”.

ALBUM ELITE - Album fechado, super-lux
para 12 discos, acabamento finissimo com cap:
estofada, revestimento de pano-couro, ti
crocodilo”, com fécho de couro legitir
Para discos de 10” e de 127,
E mais uma série de outros modelos para satisfaz¢
o seu bom gésto !

touas PALERMO s »

DISCOS - Galeria Cruzeiro em frente o . Lao
APARELHOS ELETRICOS -

Largo do Cor 1

F1GURA 3.12: Antuncio de dlbum vazio para ser “montado” pelo consumidor.

Fonte: Musica e Disco. ()rgéo de divulgacao das Lojas Palermo S/A, Rio de Janeiro,
out. 1956, ano 1, n° 3.

do cantor. Antes disso, nos primeiros discos de 78 rotacoes, o trabalho artistico e
informativo sobre o fonograma estava no selo. Segundo Laus (1998), os primeiros
discos gravados no Brasil e fabricados no exterior chegavam aqui “embalados em
caixas de papeldo com um papel intercalado” (Laus, 1998, p.120). Neste periodo,
as capas eram produzidas e impressas no Brasil usando um papel pardo em formato
de envelope quadrado, com abertura em um dos lados. Ali, liam-se as informacoes
diretamente do selo. Algumas capas traziam informacoes de divulgacao da grava-
dora, outras vinham sem nenhuma inscricao.”! A partir dos anos 1940, aparecem
as fotografias dos artistas em apenas uma cor. Laus destaca que as capas perso-
nalizadas seriam produzidas a partir de 1946 ainda nos discos de 78 rotagoes (o

autor aponta a inovagao tipografica na capa do disco de Mario Reis de 1951, citado

510s discos do selo Disco Gaticho possuiam uma capa com propaganda da gravadora com
endereco e produtos disponiveis. Na contracapa, a gravadora apresentava uma listagem dos
discos gravados, seu cddigo e género musical (Vedana, 2006, p.249-250).
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acima). Foi com o LP que a industria passou a adotar uma concepgao artistica
para as capas dos discos. Essa concepcao — também utilizada em alguns discos
de 78 dos anos 1950 — trouxe a necessidade de profissionais especificos para esse

trabalho, ampliando a esfera da produgao fonografica.

3.4.1 A fita magnética e a Alta Fidelidade

O conceito de gravacao em Alta Fidelidade, ou Hi-Fi, é anterior ao LP lancado
pela Columbia. A qualidade nos discos obtida a partir do LP s6 serd ampla-
mente alcangada gragas a gravacao de Alta Fidelidade aliada ao registro em fita

magnética.

Segundo artigo da Musica e Disco:

Foi a Decca inglésa que lancou, em 1945, o moderno disco de alta
fidelidade gravado pelo sistema conhecido pelas iniciais FFRR (Full
Frequency Range Recording), bem como o equipamento de alta fideli-
dade necesséario a sua exata reproducao. A partir dessa data entramos
numa nova era na histéria da gravacao e da reproducao do som.??

Esse processo de gravagao e reproducao buscou uma abrangéncia na faixa
de frequéncias semelhante a capacidade auditiva humana, ou seja, cerca de 10
oitavas (entre 20 e 20.000 Hz). Existia uma flexibilidade na faixa de captacao e
reproducao. Jorge Fernandes, autor da coluna “Alta Fidelidade” no jornal Muisica
e Disco afirmou que os modernos discos de Alta Fidelidade alcancavam uma faixa
de freqiiéncias entre 30 e 15.000 Hz. A expansao na captacao de freqiiéncias ja era
motivo de pesquisas por parte dos engenheiros da RCA Victor que, desde 1934,
conseguiram que as matrizes dos discos alcancassem 10.000 Hz, mas o resultado
obtido nos discos prensados ficava entre 6.000 e 8.000 Hz. Em 1938 surgiriam os
primeiros discos Telefunken, série SK, cuja faixa de freqiiéncias se situava entre 30
e 10.000 Hz.%?

Uma série de artigos publicados a partir de outubro de 1956 no jornal de di-

vulgacao (que depois teria a aparéncia e formato de uma revista) Misica e Disco

52 Musica e Disco. Alta fidelidade: O que é e como obté-la. Orgéo de divulgacao das Lojas
Palermo S/A, Rio de Janeiro, out. 1956, ano 1, n° 3, s.p.

531bid.
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traziam explicacoes sobre a gravacao e reproducao em Alta Fidelidade e a apare-
lhagem especifica para obté-la. Um desses artigos apresentou uma conceituagao
do termo Alta Fidelidade:

A Alta Fidelidade é um sistema de gravacao e reproducao que visa
proporcionar a audi¢ao da musica, em recintos domésticos com as mes-
mas caracteristicas da execugao ao vivo, por ocasiao da sua gravagao
no estudio, sala de concerto, teatro, igreja ou qualquer outro local.>*

As “caracteristicas da execucao ao vivo” a serem alcangadas diziam respeito
tanto a melhoria buscada na aproximacao timbristica da sonoridade dos instru-
mentos ou da voz quanto no volume da reproducao sem distorcoes. Essa era uma
das caracteristicas principais da Alta Fidelidade: maior alcance de freqiiéncias e
uniformidade de reproducgao. Ou seja, os graves e os agudos deveriam ser repro-

duzidos com mesma exatidao pelo aparelho.?®

A transformacao na escuta e na sonoridade foram marcantes. Até entao, os
discos e as radio-eletrolas (aparelhos que agregavam as fungdes de reprodugao de
radio e discos) possuiam pouco volume, desequilibrio na faixa dinamica e uma

abrangéncia de freqiiéncias entre 100 e 5.000 Hz.

O artigo citado anteriormente ainda descreve as “qualidades fundamentais”

que caracterizam a reproducao de Alta Fidelidade:

1) Nao produzir fadiga auditiva; 2) Dar aos agudos reprodugao nitida,
natural, sem estridéncia; 3) Reproduzir convenientemente os funda-
mentais dos sons graves; 4) Possuir boa defini¢do dos diversos planos
sonoros; 5) Reproduzir os instrumentos ou canto com o timbre natural;
6) Possuir um certo efeito de presenga; 7) Poder funcionar aproxima-
damente com a poténcia méaxima sem perda da qualidade musical.?®

Essa descricao nos d4 um panorama das transformacoes que tal processo trouxe
para a musica gravada, sobretudo no que diz respeito a reproducao dos agudos
(fato que auxiliard na gravacao e captacao das vozes femininas) e também ao
“certo efeito de presenca” mencionado. Com isso, a fonografia pode passar a

utilizar uma nova ferramenta: o controle dos sons refletidos ou reverberados. No

541dem.
551dem.

56Tdem.
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entanto, o sistema Hi-Fi nao teria sido obtido na sua maxima eficiéncia se nao

fosse a possibilidade de registro em fita magnética.

Os estudios americanos passaram a utilizar os gravadores de fita em 1949.
Tais gravadores foram levados das radios alemas para os Estados Unidos apds a
Segunda Guerra Mundial a fim de serem copiados. As gravagoes eram feitas em fita
magnética (master) e depois transferidas para as matrizes onde seriam prensados

os LPs.57

A gravagao em fita magnética era mais viavel economicamente para os estidios
de gravacao. Antes da fita, as matrizes feitas em discos de cera eram inutilizadas
caso a performance gravada nao estivesse boa. Com o registro em fita, além da
melhoria na qualidade de reproducao, intimeras tomadas poderiam ser feitas em
uma unica fita. Era possivel até sobrepor a gravacao feita anteriormente, processo
impossivel na gravagao em disco. Mas talvez o maior beneficio da gravagao em
fita tenha sido a possibilidade de edigao em um processo de estidio chamado de
pos-producao. Com a edicao, tornava-se possivel corrigir problemas na gravacao,
notas tocadas ou cantadas erradas, ou trechos inteiros poderiam ser retirados ou
aproveitados de outras gravacoes. Este procedimento era praticamente de exclusi-
vidade dos técnicos, engenheiros de gravacao e, em alguns casos, dos maestros. Em
geral, os musicos e cantores passavam a coadjuvantes no processo de pos-producao.

Essa nova etapa na fonografia é descrita em artigo da Musica e Disco:

Apés o nimero ter sido gravado em fita e aprovado pelos intérpretes,
pela direcao artistica e técnica, passa para os acetatos “Master”, cor-
tados em gravador automatico do tipo “Scully”, onde se verificam os
delicados trabalhos de “construcao do disco”, isto é, a sala de edicgao,
uma equipe de especialistas armada de tesouras e fitas colantes procede
aos trabalhos de acabamento: cortar uma nota errada substituindo-a
por outra perfeita tirada de outra fita; eliminacao de ruidos varios,
ete.58

57 As pesquisas no campo do registro sonoro em fita magnética iniciaram-se no final do século
XIX com o engenheiro dinamarqués Vladimir Poulsen. Sua invencao denominada “Telegraphone”
foi apresentada na Exposicao Universal de Paris em 1900. In: Musica e Disco. A fita magnética
nasceu em 1899. Coluna “Milagres da Ciéncia” por Mauricio Quadrio. Orgéo de divulgagao das
Lojas Palermo S/A, Rio de Janeiro, dez. 1957, ano 2, n°s 16 e 17, p.12.

58 Musica e Disco. Disco, como biscoito, nasce num forno. ()rgéo de divulgacao das Lojas
Palermo S/A, Rio de Janeiro, jul. 1957, ano 1, n° 12, p.10. Na verdade a descrigdo da revista
estd numa ordem inversa. O processo de montagem e corte se dava antes da gravacao final nos
gravadores Scully.
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Esta mesma matéria publicada em 1957 afirmava que “quase todos” os estidios

brasileiros possufam gravadores de fita “Ampex 300”°° com microfones Telefunken
e Altec.®

A gravacao em fita, como vimos, atuou na construcao do disco de alta fi-
delidade e representou no estidio uma flexibilidade na performance de musicos
e cantores que nao mais precisavam temer a exigéncia da primeira tomada. Ao
mesmo tempo, a utilizacao deste recurso tecnolégico agregou uma maior complexi-
dade no processo de producao das obras musicais. A especializacao e a inclusao de

novos profissionais na cadeia produtiva era uma exigéncia cada vez mais patente.

3.4.2 Ecos e reverberacoes de banheiro

Desde o inicio da era elétrica, a presenca dos sons refletidos nas gravagoes ja
era uma realidade. O microfone elétrico ja era mais sensivel a captacao do som
refletido do que os antigos cones da era mecanica, o que possibilitava alguma nocao
de espaco e reverberacao. A ampliacao da resposta de freqiiéncias, a utilizacao
de vérios microfones com a mixagem, juntamente com uma maior preparacao
da actstica dos estidios foi possivel controlar a captacao dos sons refletidos e a
reverberagao tornou-se uma nova ferramenta estética para os engenheiros, técnicos
e musicos. Assim, com a gravagao elétrica, a actistica dos estidios passa a ter maior

influéncia no processo de construgao sonora (Chanan, 1995, p.58).

Segundo Doyle (2004), as produgoes de miusica erudita comecaram a utilizar a
ambiéncia actstica das reverberagoes em altos niveis de apropriacao, como recurso
estético. As producoes de musica popular ainda mantiveram por algum tempo
uma exploracao sutil do novo recurso. Para ele, ¢ somente a partir das décadas de
1930, 1940 e, sobretudo com o rock 'n’ roll dos anos 1950, que a utilizacao de ecos
(produzidos mecanicamente) e reverberagao se tornou uma realidade nos estidios
de radio e de gravagao (Doyle, 2004, p.31-6).

O eco é a repeticao, uma ou mais vezes em dinamica decrescente, de um

determinado evento sonoro. A repeticao é sempre por imitagdo em niveis sonoros

®Nas especificacbes promocionais disponibilizadas pela fabricante, esses gravadores
possufam uma resposta de freqiiéncia entre 50 e 15.000 Hz. Disponivel em:
http://analogrules.com/Gallery/Ampex-300/300AD1. Acesso em 28/03/2008.

60 Maisica e Disco. Disco, como biscoito, nasce num forno. Orgéo de divulgacao das Lojas
Palermo S/A, Rio de Janeiro, jul. 1957, ano 1, n° 12, p.10.
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mais baixos do que a fonte original. J& a reverberacao ou “reverb” é a continuidade
ou persisténcia de um som em um determinado ambiente. A reverberacao ocorre
quando o som refletido é ouvido continuamente em relacao a sua fonte produtora
ou quando “as superficies reflexivas estao demasiadamente préximas do ouvinte
permitindo a subjetiva separacao aural entre a fonte e sua reflexao (como se diz, em
um banheiro azulejado)”. Inicialmente, o reverb podia ser obtido tanto por meios
mecanicos quanto por exploragao das condigoes acusticas naturais de determinados
ambientes de gravagao. O eco, s6 pode ser produzido por meios mecanicos (Doyle,
2004, p.32).%

Quanto a percepcao, a reverberacao auxilia na definicao do timbre, do volume
e delimita as nogoes de direcionalidade e proximidade (Doyle, 2004, p.32). Com o
reverb torna-se possivel captar caracteristicas proprias do espaco do estudio ou da
gravacao, mas também passa a ser possivel a construcao de um espaco diferente

daquele em que determinado evento foi gravado.

Com foi demonstrado em 3.2, na pagina 110, a primeira apropriacao estética do
microfone por parte de muitos cantores populares estava voltada para uma relacao
de proximidade com o publico. Essa experiéncia estava relacionada com a neces-
sidade dos cantores de voz menor, como Mario Reis e Bing Crosby, interpretarem
de forma muito “fechada” ou préxima do microfone. Essa proximidade excluia
qualquer possibilidade de reverberacao natural de tais vozes. Nos Estados Uni-
dos, a partir da possibilidade de edicao, os técnicos adicionariam a reverberacao

mecanica apenas nas vozes (ou na voz) principais (Doyle, 2004, p.31).

A primeira gravagao feita por Carmen Miranda na Decca americana possuia
reverberacao mecanica. A musica escolhida foi o samba-rumba de Jimmy McHugh
e Al Dubin (com versao livre para o portugués de Aloysio de Oliveira, sem crédito
no disco) chamado South American Way, escrita para a revista da Broadway Stre-
ets of Paris e também utilizada no filme Serenata tropical. A data da gravacao
é de 26/12/1939 e foi feita com acompanhamento do Bando da Lua, com parti-

cipagao de Garoto ao violao. Carmen Miranda langcou um album com trés discos

61 As primeiras reverberacoes artificiais eram feitas nas chamadas “cAmaras de eco” que eram
salas especiais dotadas de alto-falantes e microfones. O som reverberado dentro da sala, re-
produzido por alto-falantes, era captado por um microfone e conduzido novamente a mesa de
mixagem. Alguns anos depois, vieram os efeitos de eco e reverb produzidos por molas e também
por gravadores de fita magnética.
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(seis musicas). 2

No Brasil, as primeiras gravacoes com alguma exploracao da reverberagao
como recurso estético sé seriam verificadas a partir dos anos 1950. Valdir Azevedo,
cavaquinista da Radio Clube, foi convidado por Braguinha para gravar solos instru-
mentais na Continental em substituicao a Jacob do Bandolim que se desentendera
com a gravadora. As primeiras gravacoes de Azevedo, além de consagra-lo como
recordista na vendagem de musica instrumental, serviram de laboratério para
as experiéncias de reverbera¢ao no Brasil (Severiano, 1987, p.80). O técnico da
Continental, Norival Reis, relatou a Jairo Severiano como eram essas primeiras
experiéncias de reverberagdo mecanica (neste caso artesanal) no pais. A riqueza
dos detalhes, o humor e a capacidade de improvisacao do técnico justificam a longa

citacao:

[...] “eu lia muito e estava sempre a par das novidades que apareciam
em matéria de gravacao”, relembra o técnico. “Uma delas dizia respeito
ao uso da reverberacao, novidade que resolvi experimentar nos discos
do Valdir. Naquele tempo [1950] a Continental j& estava funcionando
no 2° andar do 47, na avenida Rio Branco. Era um estidio 6timo,
policilindrico, projetado pelos engenheiros do Disney e construido pelo
Paulo Victor, um francés que entendia muito do assunto. Mas, ape-
sar de amplo, esse estidio nao tinha mais espago para se instalar uma
camara de eco. Foi ai que tive a idéia de realizar a experiéncia no ba-
nheiro.” O pavimento ocupado pela gravadora favorecia a experiéncia,
pois tinha um pé-direito de seis metros e banheiros divididos por pa-
redes de trés metros de altura. “Esse vao livre, acima das divisérias,”
continua Norival, “oferecia uma reverberacao bem razoavel. Entao,
desenvolvemos o seguinte processo: o som produzido no estudio era
mandado para o gravador e para um alto-falante, instalado no banhei-
ro, onde era captado por um microfone, também ligado ao gravador.
Assim, o gravador registrava simultaneamente os sons que recebia do
estidio e do banheiro, sendo que o do banheiro tinha um retardamento
de alguns segundos, em razao do efeito de reverberacao. Esse efeito
nos regulavamos a vontade, fazendo o microfone, pendurado no teto,
subir ou descer — quanto mais longe do teto, maior o eco.” [...] “Sé
havia um inconveniente”, termina Norival, com humor, “quando essa
camera ‘latrinaria’ estava funcionando, ninguém podia usar os banhei-
ros. Tinha que ir 14 fora, no botequim...” (Severiano, 1987, p.81).

62Foram ouvidas cinco das seis misicas e apenas South American Way possui reverb tanto na
sua voz quanto no violao tocado por Garoto.
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Segundo Norival Reis esse reverb da Continental seria usado por bastante
tempo. Apenas com a reforma do estidio “ampliou-se a sala da técnica e transformou-

se um dos escritérios em camara de eco” (Severiano, 1987, p.81).

A gravacao de “Delicado” possui um reverb sutil, quase imperceptivel. O
cavaquinho estd em destaque e o regional ao fundo (ouve-se mais nitidamente
a reflexdo natural do pandeiro no ambiente). O mesmo ocorre na gravagao do
lado seguinte do disco “Vé se gostas”.®® J4 o disco em que foram lancadas as

764 o reverb é muito perceptivel

musicas “Pedacinhos do Céu” e “Pisa mansinho
em todos os estratos texturais. Ouve-se até uma regulagem por parte do técnico
de gravacao. Ou seja, a introdugao da primeira musica tem um nivel de reverb
e volume no instrumento principal, no caso o cavaquinho, que difere do reverb
das secoes posteriores. As gravagoes de “Carioquinha” e “Brasileirinho”, feitas
em 1949, possuem uma sonoridade muito diferentes das experiéncias dos anos

seguintes.%

As gravacoes de Mario Reis pela Continental em 1951 nao apresentam niveis
perceptiveis de reverberacao. Tais gravacoes foram feitas meses apds o lancamento

dos discos de Valdir Azevedo, langados no mesmo ano.

Ao longo dos 1960, a reverberacgao passa a compor a sonoridade das gravagoes
como um dado caracteristico daquela época. Alguns instrumentos passam a uti-
lizar em maior grau o potencial de reverberagdo ou de eco (como os efeitos de
guitarra, por exemplo). Mas as transformagoes das nogdes de espago com a re-
verberacao estavam apenas em estdgio inicial. Outro elemento tecnoldgico estava
por vir, atuando decisivamente na constru¢ao (ou desconstrugao) das nogoes de

espaco: a estereofonia.

63«“Delicado”, baido de Valdir Azevedo, interpretado por Valdir Azevedo. Disco Continental
16314, lado A, 1950. “Vé se gostas”, choro de Otaviano Pitanga e Valdir Azevedo, interpretado
por Valdir Azevedo. Disco Continental 16314, lado B, 1950.

64«Pedacinhos do céu”, choro de Valdir Azevedo, interpretado por Valdir Azevedo. Disco
Continental 16369, lado B, 1951. “Pisa mansinho”, choro de Jorge Santos, interpretado por
Valdir Azevedo. Disco Continental 16369, lado A, 1951.

65 “Carioquinha”, choro de Valdir Azevedo, interpretado por Valdir Azevedo. Disco Continental
16050, lado A, 1949. “Brasileirinho”, choro de Valdir Azevedo, interpretado por Valdir Azevedo.
Disco Continental 16050, lado B, 1949.
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3.4.3 A estereofonia e as nocoes de espaco

Assim como os processos tecnolégicos demonstrados anteriormente, a idéia de
estereofonia ja estava sendo testada desde as primeiras décadas do século XX.
Somente em 1954 a Victor iniciaria suas produgoes estereofonicas nos Estados
Unidos. Na Europa, o sistema comecgou a ser utilizado a partir de 1955. Em
meados de 1957 padronizou-se o sistema de registro e reproducao chamado Westrex
e, a partir de junho de 1958, o disco estereofonico ja era uma realidade comercial

em boa parte do mundo.%

O sistema consistia no registro e reprodugao de dois canais simultaneos e
independentes de dudio em contraposi¢do ao sistema monofonico (ou monaural),

em um unico canal.

A captacao sonora produzida em estudio passava a ser “espacializada” em dois
canais distintos — esquerdo e direito — simulando a percepgao espacial da audi¢ao
humana. A partir da gravacao de determinado grupo instrumental com ou sem
solista, tornava-se possivel representar com maxima fidelidade a realidade espacial
da sala gravagao. Mas era possivel também construir outras “realidades” espaciais
completamente diferentes daquela verificada no momento do registro. Deste modo,
se por exemplo, um fagote estiver no centro da sala, na versao final ele pode estar

disposto do lado direito do ambiente espacial gerado pelos dois alto-falantes.

Um artigo da primeira edicao de Musica e Disco de 1959 traz uma descri¢ao

da experiéncia sonora estereofonica:

Com o som estereofonico tem-se a ilusao de profundidade, de relévo,
nao existente no disco comum. Torna-se possivel, agora, gravar o som
em movimento, afastando-se ou se aproximando de um lado para outro,
o que vem trazer a audicao fonografica um realismo verdadeiramente
empolgante. Varios géneros de musica — particularmente as éperas
e operetas — estao no limiar de uma nova éra, j4 nao sendo mais
gravadas como se fossem oratérios, isto ¢, com os cantores parados.5

66Grove, 2001, p.10-11 — verbete Recorded Sound. Ver também: Maiisica e Disco. Chegou o
som estereofonico. Coluna “Alta Fidelidade” por Aluizio Rocha. Orgao de divulgacao das Lojas
Palermo S/A, Rio de Janeiro, jan.-fev. 1959, ano 3, n°s 1 e 2, p.11.

57 Muisica e Disco. Chegou o som estereofonico. Coluna “Alta Fidelidade” por Aluizio Rocha.
Orgao de divulgagado das Lojas Palermo S/A, Rio de Janeiro, jan.-fev. 1959, ano 3, n°s 1 e 2,
p-11.
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Outra descricao publicada no fim do mesmo ano segue uma linha mais fiel da

real percepcao do sistema estereofonico:

A reprodugao estereofonica adiciona “profundidade” ao som, da mesma
forma que os filmes em 3-D, o fazem com a imagem. Com uma re-
produgao por ésse processo, € facil imaginar a localizagao dos diversos
instrumentos musicais, quase como se a propria orquestra estivesse to-
cando diante do ouvinte.®®

Das primeiras gravagoes estéreo até as exploragoes de movimento de um deter-
minado objeto musical (movimentos de um lado para o outro nas caixas actsticas)
e as desconstrucoes espaciais presentes nos discos dos Beatles nos anos 1960, a este-
reofonia passou por um longo periodo de experimentalismo por parte dos técnicos,
produtores e artistas envolvidos. Observa-se dois tipos de atitude estética na
grande maioria dos discos estereofonicos ao longo dos anos 1960. Primeiramente,
tinhamos espacializacoes sutis que pouco diferenciavam estes discos dos seus ante-
cessores monofonicos. Num segundo momento, observamos a separacao de estratos
texturais ou simplesmente naipes divididos entre os canais esquerdo e direito. Para
o solista havia uma tendéncia de manté-lo ao centro. Aos poucos essas praticas

espaciais tornaram-se estandadizadas, como por exemplo, o contrabaixo no centro.

O maestro e inventor Hermann Scherchen publicou em revista inglesa — citada
pela Musica e Disco — cinco objetivos primordiais a serem alcancados no som

estereofonico:

1 — (a) Localizagao esquerda para a direita em térmos de freqiiéncia,
de modo a indicar as relativas posicoes dos instrumentos agudos e
graves, por ex.: a ordem em que sentam os violinos, violas, celos e
contrabaixos, e as ordens correspondentes das madeiras, do flautim ao
contrafagote. b) Efeito de presenga para transmitir a preponderancia
e a sensacao de proximidade das cordas na orquestra convencional.
c) Efeito de profundidade para localizar os instrumentos de sopro, os
metais e a bateria em suas relativas posicoes atras das cordas e manter
esta relacao de profundidade a despeito da tessitura da orquestracao
em qualquer momento.

2 — Completa anulacao do efeito de “vazio no centro” mesmo com dois
alto-falantes.

68 Miisica e Disco. Stereo. Coluna “Em Tempos de Jazz” por Paulo Santos. Orgéo de divulgacao
das Lojas Palermo S/A, Rio de Janeiro, nov.-dez. 1959, ano 3, n°s 11 e 12, p.9.
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3 — Anulagao dos efeitos de simulacao e intermodulagao que na re-
producao monofonica freqiientemente falsificam o timbre dos instru-
mentos. Deve-se, especificamente, impedir que o baixo intermodule
com os sons fundamentais do registro melédico, e que os sons diferen-
ciais dos superagudos afetem o registro médio.

4 — A situagao acustica original da execucao deve ser duplicada na
reproducao, a despeito das caracteristicas da sala em que a gravacao
esteja sendo tocada.

5 — Todos ésses efeitos devem ser obtidos com os mais simples equipa-
mentos, tais como alto-falantes baratos de producao em massa monta-
dos em simples “bafiles” de tabua lisa de tamanho moderado, a fim de
tornar a estereofonia econémicamente atraente.%”

Esta descrigao representa apenas um tipo de concepcao estética da estereofonia
ainda incipiente e muito utilizada sobretudo nas gravacoes de musica erudita.
Importante observar que esta possibilidade vai em sentido totalmente oposto aos
primeiros anos de fonografia, como vimos no Capitulo 2. Naqueles momentos
iniciais, os instrumentos eram dispostos a fim de buscarem a melhor captacao
possivel. Para alcancarem esse objetivo, a formacao de orquestra classica era
completamente desconstruida. Com a estereofonia, o sonho da total fidelidade
com a representacao ao vivo é retomado principalmente pela divulgacao do novo

sistema.

43

O antincio da RCA Victor (figura 3.13) garante proporcionar aos clientes “a
sensacao real, viva e envolvente de estar frente a orquestra — na sala de concertos!”.
Com o duplo sistema de alto-falantes, seria possivel recriar “com a mais absoluta

fidelidade, a musica ao vivo!”.™

Como todo novo aparato tecnoldgico, a estereofonia trouxe instabilidade no
mercado. Os fabricantes tinham de decidir qual sistema de registro a ser usado
e padroniza-lo, a fim de evitar multiplos aparelhos de reproducao. O publico
consumidor também ficou apreensivo em relacao a aquisicao dos novos aparelhos
estereofonicos e sua adequacao ao espago disponivel nas casas, a obsolescéncia dos
aparelhos antigos e a possivel inutilizagao dos discos monofonicos. Verificamos em
uma série de artigos na revista Muisica e Disco que tais “problemas” trazidos pela

estereofonia foram aos poucos sendo resolvidos.

9 Miisica e Disco. Definicio da estereofonia por Aluizio Rocha. Orgéo de divulgacao das Lojas
Palermo S/A, Rio de Janeiro, mar.-abr. 1960, ano 4, n°s 3 e 4, p.27.

"0 Muisica e Disco. Orgéo de divulgagéo das Lojas Palermo S/A, Rio de Janeiro, jan.-fev. 1959,
ano 3, n°s 1 e 2, s.p.
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Ficura 3.13: Anuncio de divulgacao do som estereofénico pelas Casas Pa-
lermo.
Fonte: Musica e Disco. Orgéo de divulgacao das Lojas Palermo S/A, Rio de Janeiro,
jan.-fev. 1959, ano 3, n°s 1 e 2, s.p.
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FicUrA 3.14: Detalhe de antincio do som estereofonico divulgado pelas Casas
Palermo.
Fonte: Musica e Disco. ()rgéo de divulgacao das Lojas Palermo S/A, Rio de Janeiro,
jan.-fev. 1959, ano 3, n°s 1 e 2, s.p.

Existiam meios diferentes de registro sonoro dos dois canais em um tnico sulco.
No entanto, o chamado sistema Westrex 45 x 45 (figura 3.14) foi adotado como
padrao pela industria do disco evitando a guerra de formatos incompativeis que

ocorreu no lancamento inicial dos discos de 33 e 45 rotacoes.”

Quanto ao medo de inutilizagao dos discos monofonicos e aproveitamento dos
aparelhos antigos, houve a tentativa de langamento no mercado de um aparelho
chamado “Stereophoner”. Este aparelho funcionaria como um adaptador para os
sistemas de reproducao monofonico acoplados a uma segunda caixa actstica. A
funcao seria transformar os discos monofonicos em discos pseudo-estereofonicos.
A invencao nao obteve éxito comercial, pois aos poucos descobriram que os discos
monofonicos possuiam qualidade muito superior quando reproduzidos nos apare-
lhos estereofonicos.” A disposicao das duas caixas actsticas e o espaco adequado
para obter uma boa experiéncia estereofonica também era uma preocupacao dos
consumidores. Um artigo recomendava que as caixas deveriam ser penduradas na

parede.

Nao foi possivel mapear com precisao qual foi o primeiro disco estereofonico
gravado no Brasil. Sabe-se que o sistema chegou no pais no principio de 1958
a partir de uma iniciativa da RCA Victor que produziu demonstracoes do novo

formato em algumas capitais.

" Muisica e Disco. Chegou o som estereofonico. Coluna “Alta Fidelidade” por Aluizio Rocha.
Orgéo de divulgacdo das Lojas Palermo S/A, Rio de Janeiro, jan.-fev. 1959, ano 3, n°s 1 e 2,
p-11. Ver também: Musica e Disco. O sistema Westrex 45 x 45. Coluna “Alta Fidelidade” por
Aluizio Rocha. Orgéo de divulgagdo das Lojas Palermo S/A, Rio de Janeiro, mar. 1959, ano 3,
n° 3, p.5.

"2 Muiisica e Disco. Um invento de Hermann Scherchen salva o disco monofonico por Aluizio
Rocha. Orgéo de divulgagao das Lojas Palermo S/A, Rio de Janeiro, jul.-ago. 1959, ano 3, n°s
7 e 8, p.13. Ver também: Musica e Disco. Problemas da estereofonia por Aluizio Rocha. Orgao
de divulgagao das Lojas Palermo S/A, Rio de Janeiro, nov.-dez. 1959, ano 3, n°s 11 e 12, p.15.
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LONG-PLAY ESTEREO-
FONICO

A RCA VICTOR langou os
seguintes LPs estereofonicos:

A NOVA ORQUESTRA
GLENN MILLER

OUTROS MUNDOS OUTROS
SONS — com Esquivel e sua
Orquestra

CUGAT NA ESPANHA —
com Xavier Cugat

BELAFONTE SINGS THE
BLUES — com Harry Belafonte
e Orquestra

F1cUrA 3.15: Pequeno antncio dos discos estereofonicos da RCA Victor, 1960.

Fonte: Musica e Disco. Orgéo de divulgagao das Lojas Palermo S/A, Rio de Janeiro,
mar.-abr. 1960, ano 4, n°s 3 e 4.

Uma matéria da Musica e Disco indica o pioneirismo da RCA, mas também

faz referéncia a um disco anterior:

[...] R.C.A Victor, a primeira fabrica a langar com objetividade e
em moldes comerciais os discos estereofonicos no mercado brasileiro,
embora, é verdade, ja4 a Companhia Brasileira de Discos tivesse se
antecipado de um ano, ou mais, nesse setor, com a apresentagao de
um long-play com “Johnny Pulco e a turma da gaita”, em sélo Audio-
Fidelity.™

Até o inicio da década de 1960, os antncios de discos estereofonicos tanto
nacionais quanto estrangeiros ocupavam uma pequena coluna nos orgaos espe-
cializados como a Musica e Disco (ver figura 3.4.3).™ Também nao foi possivel
precisar o fim da produgao de discos monofonicos no Brasil. Verificamos que
gravadoras menores ainda produziam discos monofonicos até a segunda metade
da década de 1960.

3.4.4 Os Produtores

A atividade fonogréfica estava se tornando cada vez mais complexa. Com o

inicio do processo de pés-producao sonora em estidio trazido pela fita magnética,

™3 Muisica e Disco. Stereo. Coluna “Em Tempo de Jazz” por Paulo Santos. Orgéo de divulgacao
das Lojas Palermo S/A, Rio de Janeiro, nov.-dez. 1959, ano 3, n°s 11 e 12, p.9. Nao encontramos
nenhuma referéncia ao disco mencionado por Paulo Santos nesta coluna.

7 A secao “Discos estereofénicos — ultimos lancamentos” da mesma edicio ndo apresenta discos
nacionais (p.19-20).
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a utilizagao de efeitos de espacializagdo (como a reverberagao e o eco), o som
estereofonico e a novidade de se gravar em dois ou mais canais era necessario uma
redefinicao do trabalho da equipe de fonografia. Na medida em que os processos de
produgao da fonografia iam se distanciando do simples registro ao vivo em estudio
exigia-se uma maior organizacao e direcionamento do trabalho nas diversas etapas

de construcao de uma obra fonografica.

Em outras palavras, o que se tornou complexo foi o préprio conceito de som.
Essa transformacao exigiu um senso estilistico préprio, além de multiplas habili-
dades de capturar e moldar esse som (Moorefield, 2005, p.xiii). Virgil Moorefield
(2005), aborda o produtor como um compositor. Segundo o autor, a concepgao
moderna do papel do produtor tem sido expandida a partir dos trabalhos desen-
volvidos por figuras como Phill Spector, George Martin e Brian Eno, alterando
radicalmente as praticas em estidio a partir de conceitos que vao desde a con-
fluéncia de técnicas experimentais até o tratamento do estidio como seu “préprio

instrumento musical” (Moorefield, 2005, p.xiii).

O produtor atua no estidio e suas ferramentas de trabalho integram a per-
formance do artista e o aparato tecnoldgico especifico para lidar com ela. Em
resumo, o produtor é uma espécie de regente cuja area de trabalho se situa na sala
técnica (do inglés “control room”). Concordamos com Eisenberg quando afirma
ser o produtor “aquele criador musical cujo impulso é criar discos”, desenvolvendo
um papel fundamental na concepgao da fonografia como uma forma de arte (Ei-
senberg, 2005, p.105). O autor compara a atuagao de um produtor com a de um
diretor de cinema, o que nao impede que musicos e cantores se tornem produtores

dos seus préprios discos.

Para Moorefield (2005), a partir do rock e da musica pop, o conceito de re-
presentacao da performance real em discos passa a ser transformado. Assim, esses
generos se inserem como as principais areas para a “expressao criativa do produtor”
(p.xvi). E justamente nos anos 1950, com a expansio do rock nos Estados Unidos
e das plataformas modernas de gravagao, que a figura do produtor ganha destaque,
tanto no Brasil quanto no exterior. Ao longo dos anos 1960-70, o cargo de ”diretor
de produgao” vai se transformando e cedendo espaco a produtores com importantes
impressoes artisticas nos discos como por exemplo, Marco Mazzola, Guto Graca

Melo, Manoel Barenbeim entre outros.”

75> Antes disso, o termo “produtor fonogrifico” dizia respeito a instituicio responsavel pela
producao, promocao e distribuigao dos discos (Jambeiro, 1975, p.48-50).
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Em 1955, a Odeon brasileira contratou o franco-sirio André Midani e, dois anos
depois, ele ja seria responsavel pelo departamento de repertério internacional da
Odeon, responsavel pelas capas dos discos e por toda a promocao e publicidade da
gravadora (Castro, 1994, p.168). Até a década de 1950 as atividades nao eram tao
segmentadas no setor fonografico. Inicialmente, o produtor era apenas um “caga-
talentos” que, as vezes, acumulava a fun¢ao de técnico de gravacao. Fora do Brasil,

o nome mais emblemético deste profissional foi o do europeu Fred Gaisberg.”

No Brasil, Fred Figner atuava em quase todos os niveis da fonografia. Segundo
Franceschi em entrevista, o préprio Figner definia os artistas, o repertério, o ar-
ranjo, fazia as gravacoes e também julgava se estavam boas ou ruins. Sua atividade
era dividida com os técnicos alemaes — que gravavam nos anos iniciais — mais
os arranjadores e maestros, como por exemplo, Anacleto de Medeiros. Nos anos
iniciais da gravacao elétrica, Fred Figner também operava os novos equipamentos
(Giron, 2001, p.58).”" Com a instalagio gradativa da Odeon européia no Brasil, na
segunda metade dos anos 1920 — seguida pela instalacao das demais gravadoras

no final da década — esse panorama comeca a mudar.

Sandroni (2001b), ao abordar a gravacao de percussao presente no samba “Na
Pavuna”, inicia uma discussao sobre o papel do técnico, que, segundo Almirante,
teria tido resisténcia na gravacao da batucada. De fato, nao se pode definir com
precisao a atividade de Arthur Roeder (o técnico em questao). Jairo Severiano
afirmou que Roeder era um técnico (Severiano, 1987, p.28). J4 Humberto Fran-
ceschi, quando perguntado em entrevista sobre o papel do diretor artistico e do
diretor técnico, afirmaria que Arthur Roeder fora chefe técnico da Odeon por mui-
tos anos, mas ele nao fazia arranjos, estes ficariam a cargo de Julio Casado. O
préprio Franceschi teria afirmado que “antes de Eduardo Souto assumir, em 1929,
a diregao artistica da Casa Edison, o cargo tinha sido ocupado durante muitos anos
por Arthur Roeder” (Franceschi, 2002, p.240). Na Phono-Arte de 1929, Roeder é
apontado como diretor técnico e gerente da Casa Edison.”® Ao mesmo tempo, Ru-

dolf Strauss — considerado diretor técnico da Odeon — também era responsavel

"6ver Chanan, 1995; Moorefield, 2005; Eisenberg, 2005. Eisenberg (2005) apresenta as ca-
racteristicas de importantes produtores nas décadas iniciais da fonografia, numa perspectiva
evolutiva do papel desenvolvido por estes profissionais (p.95-105).

""Figner teria operado os equipamentos da primeira gravacao feita por Mario Reis (Giron, 2001,
p.62).

8 Phono-Arte. “Studio” da Parlophon em S. Paulo. Rio de Janeiro, 15 abr. 1929, ano 1, n° 17,
p-34.
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pela escolha dos artistas. Segundo Roberto Paiva em entrevista, este “diretor”
alemao que “nao entendia nada” de samba o havia reprovado em um teste. Sua

decisao teria sido revista apos a indicacao de Francisco Alves.

Entendemos que esses cargos nao eram tao compartimentados como serao a
partir dos anos 1950 e 1960. O diretor técnico (que atuava na gravacao), fa-
zia, muitas vezes, interferéncias de cunho artistico e estético, além de definir o

repertério.

Antes de existir um responsavel pelo repertério eram os proprios artistas que
procuravam os compositores (ou eram procurados por eles) para gravarem suas

misicas. Este argumento foi defendido por Carmélia Alves e Roberto Paiva. ™

O diretor artistico acumulava multiplas funcoes nos primeiros anos das gravacoes
elétricas e tinha um poder ilimitado nas gravadoras. Poderiam decidir quais
artistas gravariam, quais musicas seriam gravadas e lancadas. Alguns diretores
artisticos, como Pixinguinha, também ficavam responsaveis pelos arranjos da or-

questra.®? Segundo Severiano (1987),

Ao contrario dos dias atuais, quando o registro de um simples elepé
mobiliza, além do intérprete e dos musicos, toda uma equipe de especi-
alistas (produtores, assistentes, auxiliares etc.), a gravacao em matrizes
de cera podia ocupar somente duas pessoas: o diretor artistico e o ope-
rador de maquina (p.56-7).

Braguinha, em depoimento a Severiano (1987), teria dito que, ao assumir a
direcao artistica da Columbia, acumulava obrigagoes artisticas, técnicas e buro-
craticas, executando o trabalho de todo o departamento. Braguinha s6 nao polia
e aquecia as ceras (isso ficava a cargo de Norival Reis), mas até guia de rétulo ele

datilografava (p.57).

Com o passar dos anos, a funcao de técnico foi ficando mais sofisticada, prin-

cipalmente a partir da gravacao em fita magnética. Guerra-Peixe, em entrevista

" A cantora, em entrevista, afirmou ter sido a pioneira a financiar seu préprio disco. Segundo ela,
dias antes da gravagdo — apds ja ter encomendado uma miisica a Assis Valente — o presidente da
Victor havia dito, de ultima hora, que a cantora deveria pagar a matriz que custava quatrocentos
mil réis. Carmélia Alves entdo conseguiu o dinheiro com a familia e alguns amigos e gravou com
a participagao do Regional do Benedito Lacerda, que nao cobrou caché.

80A palavra “orquestra” é utilizada para designar grandes formacoes instrumentais mesclando
tanto instrumentos sinfonicos (violinos, harpa, flautas e clarinetes) quanto instrumentos popu-
lares dos regionais (cavaquinho, violdo, pandeiro etc).
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a Carlos Kater, nos dd4 uma visao destas transformacoes na sala de gravacao: por
“quase dois anos eu tive um programa com orquestra sinfonica na Radio Tupi
que eu escrevia e ouvia toda semana o que eu escrevia. Isso nao vai acontecer
mais”. HEssa préatica, juntamente com as gravagoes em disco, teriam possibilitado
ao compositor desenvolver um metier de orquestracao que nao mais seria valori-
zado pelas praticas modernas de gravacao. Segundo ele, o disco passou a ser de

responsabilidade do técnico:

No disco de hoje vocé nao precisa saber orquestrar. Voceé escreve qual-
quer bobagem que o técnico ajeita. E ele quem faz o arranjo, nao e o
chamado arranjador. Antigamente nao, punha [sic] no estidio os mi-
crofones ali [mostrando com as méaos levantadas como se os microfones
estivesses altos ou dependurados|, era como se estivesse num palco,
tinha que dar certo aquilo.

Guerra-Peixe relata uma época em que os arranjos tinham de ser funcionais,
voltados para as praticas de estudio vigentes. Com as possibilidades de mixagem
e edicao, o arranjador passa a perder o controle do material que havia sido es-
crito. Assim, a tecnologia novamente reformula o material previamente escrito e
arranjado para estidio. Novas concepgoes de criagao sao inseridas nas praticas de

gravacao, em substituicao a filosofia do “ao vivo funcional”.

3.5 As praticas de estiidio na era elétrica

[a gravacao| Era bem diferente de hoje. Hoje simplificou muito e modernizou
demais. Naquele tempo... Bom, era mais verdadeiro também porque tem gente
hoje cantando que nao passava nem no Programa de Calouros. Tem o Dr.
protools, jd ouviu falar né? O cara erra, canta mal, desafina, o cara [técnico| vai
la e mexe naquilo ld, aperta as “cravelhas” ld e sai aquilo bonito! A7 vocé diz:
mas que cara afinado! Afinadissimo! Manda ele cantar!®!

Nessa secao apresentaremos as praticas de producao utilizadas nos estidios
da era elétrica. Tomamos por base: relatos descritos na literatura sobre musica
popular, e descri¢goes dos processos de gravacao presentes na Phono-Arte e entre-
vistas semi-estruturadas. As entrevistas foram feitas em janeiro e margo de 2008

com trés pesquisadores de musica popular que estudaram o assunto (Humberto

81Carmélia Alves em entrevista, 25/01,/2008.
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Franceschi, Jairo Severiano, Miguel Angelo de Azevedo — conhecido como Nirez)
e também com quatro cantores que iniciaram suas atividades fonograficas a par-
tir da segunda metade dos anos 1930 (Carmélia Alves, Gilberto Milfont, Inezita
Barroso e Roberto Paiva). Foi utilizado como referéncia adicional um conjunto
de fotografias pesquisadas na Divisao de Musica e Arquivo Sonoro da Fundacao

Biblioteca Nacional.

As préticas de estudio — procedimentos que geram a fonografia — foram se
transformando paulatinamente ao longo do século XX. O principal agente dessa
transformacao foi a tecnologia de gravacao. Inicialmente, verificavam-se apenas
trés etapas na producao fonogréfica: 1) processo de composigao e arranjo para a
gravagao — produzido fora do estidio; 2) ensaio e gravagdo — produzidos den-
tro do estidio; e, 3) prensagem — realizada nas fiabricas. Com o advento da
gravacao em fita magnética, foi inserida a etapa de pds-producao, que acontecia
na sala técnica do estudio, antes da terceira etapa de prensagem mencionada. A
partir deste momento, as novas transformacgoes s6 aconteceriam nesta etapa de
pos-producao pois, com a gravagao multicanal, a mixagem que era realizada no
segundo momento, passa a ser definitivamente parte deste processo pos-registro.
A etapa de ensaio também passa a acontecer em momentos anteriores ao dia da
gravacao, a fim de minimizar os gastos com as horas de estidio. Assim, uma
nova configuracdo passa a ser delineada: 1) composi¢do e arranjo; 2) ensaio; 3)

gravagao; 4) pés-producao; e, 5) prensagem.®?

Estas delimitacoes sao obviamente muito genéricas. Tudo dependia, na ver-
dade, do género, dos artistas e dos custos da producao. Sendo assim, a primeira
etapa, por exemplo, poderia ocorrer simultaneamente com a terceira. Todas as
etapas mencionadas envolviam um ntcleo artistico (compositores, arranjadores,
maestros, musicos, cantores, produtores e diretores artisticos) e num nucleo técnico
(engenheiros de som e técnicos auxiliares). Importante ressaltar que estes proces-
sos sao exclusividade das praticas de estudio. Outros procedimentos da industria
fonografica nao foram listados simplesmente por nao fazerem parte diretamente
do resultado sonoro (como, por exemplo, o design grafico das capas e as técnicas

de divulgagao e distribuigao).

820 processo de prensagem aconteceu da mesma forma durante toda a era elétrica (ou
analdgica). As mudancas se davam apenas no aperfeicoamento técnico do material e das
méquinas utilizadas. Também, com a exploragao comercial da fita cassete, as fabricas de pren-
sagem passaram a dividir espago com os gravadores que faziam a duplicagao das pequenas fitas
magnéticas.
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Foram obtidos trés relatos de gravacao elétrica na Odeon nos anos 1920 e 1930.
Um desses relatos foi do “diretor técnico” da Odeon, entrevistado por Humberto
Franceschi. Outro relato foi encontrado em matéria publicada na Phono-Arte, a
partir da visita de um dos escritores a gravadora e fabrica da Odeon. Por tltimo,

o entrevistado Roberto Paiva, que gravou na Odeon em 1938.

Segundo Rudolf Strauss, o estidio da Odeon que funcionava na cipula do
Teatro Phoenix tinha uma sala de gravacao revestida por grandes panos para o
controle da acustica. Segundo ele, esta sala nao apresentava nenhum aparelho

“complicado”...

[...] Apenas o microfone, montado sobre uma coluna, indicava o novo
processo tecnolégico. Ao lado dele, uma lampada vermelha. No estudio
ficavam apenas os musicos, os intérpretes e o diretor artistico. Uma
campainha soava para siléncio absoluto. A lampada vermelha acendia
para o chefe da orquestra dar inicio a musica e permanecia acesa du-
rante toda a execugao. Ao terminar, na expectativa de a luz se apagar
e o siléencio poder ser quebrado, um segundo sinal da campainha au-
mentava a atengao dos musicos. Era o engenheiro de som, na sala ao
lado, transmitindo pelo alto-falante o resultado da gravacao para re-
visao de prova. Aproveitava-se a oportunidade para notar as melhoras
desejaveis e retificar algumas passagens. Em seguida, todos guarda-
vam o mais absoluto siléncio, olhando para a lampada apagada que,
ao acender, daria o sinal para a gravacao definitiva.®?

O cantor Roberto Paiva, em entrevista, também fez uma descri¢ao do processo,

lembrando as praticas no inicio da sua carreira:

O cantor — depois de varios ensaios — cantava uma vez para fazer a
prova. E essa prova era tocada para que todos os miisicos, o cantor
e 0 maestro — dirigente da orquestra — ouvissem. Ali, nessa unica
execucao dessa musica, essa prova que era uma cera na grossura de
quatro dedos verticalmente falando, essa cera ficava inutilizada. Entao
vocé ouvia e ter-se-ia que descobrir quais os defeitos possiveis e cor-
rigiveis também nesta Unica vez. Porque tocava uma vez e ficava inutili-
zada. Entao dava-se mais um ou dois ensaios, ai gravava-se novamente.
S6 se ia saber o resultado dai a quinze ou vinte dias quando vinha uma
prova ail ja com o disco de 78 rotacoes com o rétulo todo em branco sé
com uma numeragao... ¢ o nome do artista que tinha cantado. Entao
voce gravava e s6 depois de quinze ou vinte dias que ia ouvir.

83Rudolf Strauss citado por Franceschi, 2002, p.208-9. Esta descricdo, feita com base em

uma entrevista de Humberto Franceschi e publicada no seu tultimo livro, apresenta grandes
semelhangas com a descri¢ao presente no artigo da Phono-Arte (Phono-Arte. Como se grava um
disco pelo novo processo electrico. Rio de Janeiro, 15 ago. 1929, ano 2, n° 25, p.6-9.).
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Esse tempo descrito por Roberto Paiva era ajustado de acordo com a demanda
da fabrica em produzir o primeiro disco para conferéncia e suas demais copias. No
final do ano, época em que se intensificavam as gravagoes para o carnaval do ano
seguinte, a tendéncia era aumentar essa demora seguindo a ordem de prioridades

da gravadora.

A utilizacao da luz vermelha e da campainha, segundo Katz, ja era uma reali-
dade desde os tempos de gravagdo mecanica nos Estados Unidos (Katz, 2004, p.37).
Os estudios brasileiros também eram semelhantes aos estidios norte-americanos.
A sala técnica do engenheiro (inicialmente chamada de “Atelier”) possuia a aparéncia
de uma estufa. Dentro dela ficavam os armarios de vidro contendo os discos vir-
gens de cera aquecidos por lampadas incandescentes. As salas eram diferentes e
separadas uma da outra e, no caso do estudio da Odeon, a Unica comunicacao
entre o técnico e o estidio acontecia através da lampada e da campainha, nao
existia contato visual. Segundo descricao da Phono-Arte, o “atelier” do técnico
também possuia um microfone. A sala de gravagao era equipada com alto-falantes

para a escuta da “prova”.®!

Em relagao aos estudios de gravagao propriamente ditos, encontramos duas
fotos na Phono-Arte de 1929. A primeira foto era do recém-inaugurado estudio
da Parlophon em Sao Paulo. A foto em primeiro plano destaca apenas um grupo
de musicos, cantores e diretores da gravadora. Em segundo plano, vé-se a sala
onde ficavam os musicos repleta janelas e cortinas. Essa mesma arquitetura serd
verificada nas fotografias dos estiidios de rddio até os anos 1950.8% A segunda foto
consultada retratava o estidio da Odeon. Também ali observamos a presenca dos
panos — dispostos como se fossem cortinas nas paredes — com o microfone ao
centro (vé-se a lampada em cima da caixa do microfone) e os musicos sentados em

cima de tablados elevados de madeira (Figura 3.16).

Carmélia Alves afirmou que o estidio da RCA Victor ja possuia uma aparéncia
aproximada em relacao aos estidios modernos — com um vidro para comunicagao
visual entre a técnica e a sala de gravacao propriamente dita. Esta tendéncia de
modernizacao foi seguida pela Odeon quando esta deixou de utilizar a cipula do

teatro Phoenix.

84 Phono-Arte. Como se grava um disco pelo novo processo electrico. Rio de Janeiro, 15 ago.
1929, ano 2, n°® 25, p.6-9.

85 Phono-Arte. ”Studio” da Parlophon em S. Paulo. Rio de Janeiro, 15 abr. 1929, ano 1, n° 17,
p-34.
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F1aUuraA 3.16: Grupo de musicos argentinos gravando na Odeon, 1929.

Fonte: Phono-Arte. Como se grava um disco pelo novo processo electrico. Rio de
Janeiro, 15 ago. 1929, ano 2, n°® 25, p.6-9.

Antes da gravacao propriamente dita, as sessoes se iniciavam com a aco-
modagao dos musicos no estudio. Neste momento, se dava a desconstrugao das
formacoOes instrumentais classicas. A montagem seguia critérios nada ortodoxos
do ponto de vista da estrutura do grupo musical a ser gravado. Segundo o cantor
entrevistado Roberto Paiva, os musicos “ficavam divididos de acordo com a inten-
sidade e o volume dos instrumentos. E o cantor se posicionava junto ou proximo

ao microfone — com a distancia mais ou menos de um palmo e meio”.

Em geral a distancia do cantor em relagao ao microfone também variava. O po-
sicionamento, na maioria das vezes — segundo relato de trés entrevistados — fazia
uma circunferéncia em volta do microfone, o que afirma o carater omnidirecional

dos primeiros aparelhos (vide figura 3.17.

Ap6s a etapa de posicionamento, viria o ensaio. Durante o ensaio, o técnico
aproveitava para fazer os iltimos ajustes na captacao do microfone e no posici-
onamento dos musicos.® Este também seria o inico momento para o ensaio do
proprio técnico que deveria fazer o controle de volume do microfone ou a mixagem

a0 Vivo.

Segundo Jairo Severiano em entrevista,

86 Phono-Arte. Algumas difficuldades de uma boa gravacio phonographica. Rio de Janeiro, 30
jul. 1929, ano 1, n° 24, p.6.
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F1GUrA 3.17: Gravagao do conjunto vocal e instrumental Anjos do Inferno em
antigo microfone omnidirecional, sem data (o grupo gravou dos anos 1930 até a
segunda metade da década de 1950).

Fonte: Muisica e Disco. ()rgéo de divulgagao das Lojas Palermo S/A, Rio de Janeiro,
mai.-jun. 1960, ano 4, n°® 5 e 6, p.7.

[...] Era o cantor na frente e os musicos ao redor do microfone de acordo
com a pratica, ou de acordo com a distancia. Se aqui tiver trés metros
o outro fica trés metros e meio etc. Depois com a invengao da méquina
com quatro entradas, distribufa-se, digamos os quatro microfones pela
orquestra, mas sempre com esse cuidado de se tocar mais alto ou mais
baixo para nao cobrir a voz do cantor... porque nao existia na maquina
de gravar o dispositivo, como existiu depois — com os multicanais —
de voce levantar o som de um instrumento ou abaixar o som de um
instrumento independente do resto da gravagao.

A preocupagao com o equilibrio e a disposi¢ao dos musicos no momento da
gravacao — segundo a descricao de Severiano — ja era antecipada na etapa primeira

da fonografia, da criacao do arranjo. Segundo Carmélia Alves,

[...] os arranjos sao feitos de acordo... Fazem uma introdugao, quando
o artista entra cantando fica s6 uma harmonia, sé6 uma base. Ainda no
Brasil nao era tao perfeito. Nos EUA eu vi muito aquelas orquestras...
muito jazz né? Aquela gritaria nos metais, quando o cantor entra
parece que botou agua fria naquela gritaria. Isso usava muito aqui
também.
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Os cantores também contribuiam com o equilibrio da gravacao. Tudo era
devidamente combinado nos ensaios. Na gravacao de coro, o cantor principal

também cantava no coro. Segundo Carmélia Alves,

O coral ficava junto, tudo em volta... e eu cantava junto com o coro,
com um microfone s6. Eu fazia o solo e depois quando entrava o coro,
eu afastava e me juntava com eles. Vocé identifica minha voz no coro.
Tive grandes coristas. O Jamelao foi meu corista. Ele cantava baixo,
tinha que pegar uma oitava acima daquele vozeirao dele!

Roberto Paiva também nos d4 uma descricao acerca do posicionamento do

coro (vide figura 3.18):

O coro ficava também mais ou menos cercando, fazendo uma circun-
feréncia em torno do cantor, ou uma semi-circunferencia... atras do
cantor — a aproximadamente um metro. [Isso aconteceu desde|] O
primeiro disco de carnaval que eu gravei — uma marcha do Vicente
Paiva, consagrado autor — chamada Palhacos Azuis [em 1939 pela
Odeon]. Nessa gravagao vocé vé sobressair mais do que eu, e mais do
que todos os coristas a voz inconfundivel da Dalva de Oliveira seguida
da voz, inconfundivel também, da Odete Amaral. Porque os cantores,
faziam coro uns pros outros. Nao eram apenas coristas profissionais.
Os artistas também ajudavam os seus colegas.

O mesmo cantor também tece comentéarios sobre o equilibrio da gravacao a ser
buscado pelos intérpretes, segundo ele, “[...] Vocé teria que controlar a sua voz e
chegar mais perto ou afastar do microfone quando emitia uma nota aguda... O

que eles chamavam naquela época, tinha que ter uma escola de microfone”.

A ginastica que ocorria durante a gravagao — uma espécie de edi¢ao e mixagem

corporal — também foi descrita pelo cantor Jonjoca em entrevista a Giron (2001),

[...] A técnica era a seguinte, a gente cantava com a boca colada no
microfone. Quando era o momento dos solos da orquestra, a gente
se agachava, para que o microfone pudesse captar o som dos musicos
(Jonjoca citado por Giron, 2001, p.121).

Segundo Giron, a orquestra ficava a poucos metros atras do cantor ou da
dupla. No caso de Mario Reis e Francisco Alves, existem relatos de que Alves
ficava ligeiramente atras de Reis, “quase & nuca do companheiro” (Giron, 2001,
p.121).
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Ficura 3.18: Apoiado por grande coro misto, Roberto Paiva gravando na
Odeon o samba O maior espeticulo da terra de Guido Medina, 1953 (langado
em 1954).

Fonte: Divisao de Muiisica e Arquivos Sonoros da Fundagao Biblioteca Nacional.

A ginastica acontecia tanto dentro do estidio como da sala do técnico. De
acordo com as gravacoes escutadas, parecia haver algum controle da sensibilidade
do microfone. Em muitas gravagoes, apds a exposicao da primeira secao feita pelo
cantor, a musica seguia com um interlidio instrumental — com base na introducao
ou em fragmentos melédicos do tema principal — tocado por um instrumento
solista com acompanhamento ou com toda a orquestra. Nestes momentos, percebe-

se uma mudanca no volume geral dos instrumentos em relagao ao trecho cantado.

Segundo os depoimentos de entrevistas e as fotografias consultadas, gravava-se
até o inicio da década de 1940 com apenas um microfone. No comeco desta década,
os estudios com maiores condigoes de investimentos em equipamentos passaram
a utilizar mais de um microfone para a captacao.’” Nao conseguimos delimitar
com precisao quando e quais estidios comegaram a utilizar a mixagem simultanea
de dois ou mais microfones. Nas transmissoes radiofonicas isso era mais viavel.
Nas fotos da Radio Nacional tiradas no final da década de 1930, vé-se mais de um

microfone sendo utilizado.

87Emily Thompson apresenta em um de seus artigos uma foto de mixagem sonora para filme
no inicio dos anos 1930. Ali, vemos um engenheiro de dudio controlando uma espécie de mesa
de som em que estavam conectados os microfones utilizados no estidio. Nesta mesma época
era introduzido a possibilidade de controle da reverberagdo com as camaras de eco (Thompson,
1997, p.619).
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A utilizacdo da mixagem de mais microfones ao vivo parece nao seguir um
percurso semelhante a introdugao da gravacao elétrica. Os estidios demoraram
mais a se adaptar ao novo sistema. O primeiro disco de Carmélia Alves pela Victor
em 1943 foi gravado com mais de um microfone, na verdade um microfone para
ela (cantor) e outro (ou outros) para o grupo regional que fez o acompanhamento,
de acordo com seu relato. J& a primeira gravagao de Inezita Barroso, em 1951, foi
feita no estudio da Sinter que, segundo ela, era um estidio muito pequeno e feito

com “um microfone sé”.

Norival Reis, inicialmente polidor de ceras e, mais tarde, técnico de gravacoes
da Columbia (que como vimos, entregaria seu acervo a Continental em 1943),
relatou a Jairo Severiano os equipamentos que esse estidio possuia em fins dos
anos 1930: “Usdvamos uma maquina de gravacao Scully e uma mesa Western
Electric de seis entradas” (Norival Reis citado por Severiano, 1987, p.57). Apés o
incéndio sofrido pela gravadora em 21/11/1940, a Continental passou a gravar com
equipamentos antigos e improvisados. A descricao destes aparelhos por Norival
Reis nos da uma idéia dos equipamentos rudimentares utilizados nos primeiros

anos de gravagoes elétricas. Segundo o técnico de gravagao,

Do fogo sé se salvaram um aparelho de ar-condicionado, um torninho
de polir cera e uma antiga maquina de gravar. [...] passamos a usar
aquela maquina, que era ‘de corda’ e funcionava com um peso erguido
por uma correia a determinada altura. A descida do peso fazia o meca-
nismo girar o prato em velocidade uniforme, durante trés minutos e 20
segundos. Este era exatamente o tempo de cada gravacao; nao podia
ultrapassar um segundo. [...] Gravava-se no estidio da rédio [Radio
Clube — nova sede, apds o incéndio, do grupo Byington, proprietario
da Continental] no horério diurno, quando nao havia programa ao vivo.
Como o amplificador s6 tinha uma entrada, o jeito era usar um micro-
fone bidirecional, instalado no meio da sala, colocando-se o cantor e o
coro de um lado e a orquestra do outro. Era uma trabalheira danada.
Basta dizer que a gente tinha que arrumar os musicos de acordo com
a capacidade de saida dos instrumentos — metais mais longe, palhe-
tas mais perto do microfone (Norival Reis citado por Severiano, 1987,
p.70-1).

Nesta descrigao, percebe-se que a gravadora Continental passou a gravar se-
guindo os moldes da aparelhagem técnica que nao era mais utilizada até o incéndio,
portanto, uma aparelhagem dos anos iniciais de gravacoes elétricas. Pelo relato de

Norival Reis, podemos inferir que a arrumacao e disposicao dos musicos na sala
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ja nao era um problema para os estidios que gravavam com varios microfones. O

controle passava a ser exclusividade do técnico diante da mesa de som.

Com a utilizacao da mixagem de varios microfones, o técnico deveria conhecer
previamente a musica e o arranjo, a fim de controlar os microfones dos instru-
mentos e do cantor nos momentos propicios, tudo isso ao vivo. Se por exemplo,
em determinado trecho, o saxofone ou o violao tem importancia hierarquica su-
perior no arranjo, o microfone deste devera ser realcado pelo técnico na hora da

performance.

Mesmo com a gravacao multicanal, a mixagem ainda seria feita ao vivo, nao
durante a performance, mas no momento da gravacao definitiva em dois canais
(procedimento que reine todos os canais, em dois Unicos canais estereofonicos).
Aos poucos, a préopria mixagem se tornaria uma performance. Segundo David
Gilmour, guitarrista do Pink Floyd, “naquela época [inicio dos anos 1970] uma

mixagem era como uma performance, era como estar fazendo uma apresentagao...

todos colocavam as maos na mesa’”.%®

A sonoridade das gravadoras variavam de acordo com a sala de gravacao e
o equipamento utilizado. Roberto Paiva afirmou que a sonoridade da sua voz
gravada na Odeon era diferente da sonoridade produzida por suas gravagoes na
RCA Victor. Segundo o cantor,

havia um problema... que eu senti na prépria carne. Quando eu gravei
no primeiro ano e meio na Odeon, a minha voz nao parecia de um
menino de 17 anos, porque a Odeon engrossava a voz da gente. Nao
sei se era defeito do microfone da aparelhagem ou da fabricagao dos
discos. Entao quando eu sai da Odeon e estreei na Victor — e estreei
até com o pé direito com um grande sucesso “O trem atrasou” [1941]
— entao eu achei a minha voz muito mais fina. Nao sei se era defeito
na rotacao dos discos ou defeito na aparelhagem. Nao chega a ser
defeito porque a gravagao do “Trem atrasou” é uma perfeicao, parecia
que o Luis Americano imitava até o apito de um trem no clarinete.
E é uma gravagao espetacular e que aparece coro, aparece orquestra
aparece tudo. A técnica era muito boa. S6 a sonoridade que seria mais
grossa na Odeon e mais fina na RCA Victor. Também era apenas um
microfone na RCA em 1941.

88David Gilmour em depoimento no documentério Classic albums: The making of The Dark
Side of the Moon (vide bibliografia).
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Esse argumento é defendido por Humberto Franceschi. Para ele a aparelhagem
da Odeon era inferior em relacao ao sistema da Western Electric utilizado pela

RCA Victor. Segundo Franceschi em entrevista,

[...] oequipamento da Odeon era mais deficiente do que o equipamento
da RCA Victor. Tinha também a Columbia, onde a qualidade dos
discos era muito boa. [...] S6 melhorou a gravacao da Odeon quando
entraram os equipamentos da Western Eletric... Se vocé ouvir em
[19]27 e [19]28 um disco da Odeon e em [19]29 um da RCA dd dez a
zero, a qualidade é muito melhor. Até que por fim, mas ai muito mais
tarde, no principio da guerra, a Odeon passou a usar os microfones da
Western Eletric também. Af passou a ser muito melhor.

Deste modo, a sonoridade dessas gravagoes e das performances de cada cantor
dependia da tecnologia utilizada. Um mesmo cantor, como o foi o caso do Roberto
Paiva, poderia ter a sonoridade da voz muito diferente de um equipamento para o
outro. Isso até justificaria a disting¢ao que alguns ouvintes faziam quando um can-
tor utilizava pseudonimo para gravar em outro selo. Francisco Alves, por exemplo,
gravava na Odeon com seu nome proprio e na Parlophon com o pseudonimo de

Chico Viola, gerando fas com preferéncias até opostas.

Como vimos, a pratica de gravacao se dava apds os ensaios. Geralmente,
ensaiava-se algumas vezes para entao fazer o primeiro registro. Apds a escuta e
correcao das falhas nesta primeira versao, os musicos poderiam ensaiar novamente
antes de gravar a versao definitiva. Os musicos e cantores que freqlientemente ti-
nham a primeira gravagao aproveitada eram exaltados pelos técnicos e diretores da
gravacao, pois nao davam prejuizo em relacao ao disco usado na matriz. Segundo

Camélia Alves,

[...] eu trabalhei muitos anos na Continental que foi a minha primeira
gravadora. Braguinha [diretor artistico] disse certa feita, que eu era
a cantora que nunca tinha dado prejuizo para a gravadora. Eu nao
errava nunca.[...] eu nunca estraguei uma matriz. Nunca dei prejuizo.
Mas eu pegava as minhas miusicas que ia gravar, por exemplo, se fosse
arranjo de orquestra que o Radamés fazia eu mandava copiar e levava
para o Copacabana [Palace| botava na orquestra e ficava cantando. Eu
ja ficava ciente do que eu ia fazer na gravagao. Nao era surpresa para
mim.

As gravacoes dos primeiros discos de Bossa Nova de Joao Gilberto, com arran-

jos de Tom Jobim, foram as primeiras experiéncias que ocuparam longas horas de
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estiudio. Ruy Castro afirma que a gravacao da cancao Chega de Saudade foi feita
de forma direta: orquestra e cantor ao vivo no estidio. Segundo o autor, Joao
Gilberto “interrompia take apds take, ouvindo erros dos misicos que escapavam
aos outros, e obrigando a orquestra inteira a tocar de novo” (Castro, 1994, p.181).
Essa atitude criou, segundo Castro, um confronto entre Joao Gilberto e os técnicos
habituados aos cantores que gravavam trés faixas a cada quatro horas (p.184). A
gravacao de Desafinado levou treze tomadas para ser concluida definitivamente
por Joao Gilberto em novembro de 1958, um verdadeiro absurdo para a época
(André Midani citado por Castro, 1994, p.207).

O processo de edigao (corte e emenda) da fita de gravagdo nao era muito uti-
lizado nos anos 1950. Segundo Inezita Barroso, se a gravacao nao ficasse boa, os
técnicos em geral pediam para “repetir a gravacao inteira porque era dificil emen-
dar ou acrescentar alguma coisa”. Mazzola (2007) também aponta que, ao longo
dos anos 1960 gravava-se com dois canais e os musicos tinham que ter excelentes
habilidades técnicas para tocar os arranjos sem erros, caso contrario, “tudo teria

que ser repetido” (p.39).

Mesmo com a gravacao em fita magnética, essas praticas de ensaio e gravagao
direta foram ainda muito utilizadas ao longo dos anos 1950 e 1960. Com a
gravacao multicanal, os produtores e técnicos poderiam escolher entre trés formas
de gravacao: gravac¢ao direta — os “musicos acompanhantes e artistas principais
tocam e cantam simultaneamente”, e todo o som é registrado; gravacao a playback
— se faz por duas etapas, grava-se o acompanhamento instrumental (pode-se usar
uma gravacao guia como referéncia) e, por tltimo, grava-se o cantor ou artista
principal; e, gravacao multicanal — feita em gravadores a quatro, oito, dezesseis
ou mais canais (Disco em Sao Paulo, 1980, pp.55-60). Na gravacao multicanal a
etapa € toda segmentada registrando cada instrumento, naipes de instrumentos ou
vozes em canais separados. A finalizacao do processo se dé através da mixagem,

ja na etapa de pds-producao.

O ultimo disco gravado por Mario Reis em 1971 pela Odeon foi feito através
de playback. A orquestra gravava em um turno o acompanhamento e Mario Reis
registrava a voz em outro turno. Quem nos da a descricao do processo de gravacao

deste disco é um musico citado por Giron:

As gravacoes duraram um meés. Pela primeira vez, gravava com play-
back, isto é, cantava sobre uma base instrumental previamente reali-
zada. [...] No primeiro dia que entrou no estiidio, pela manha, ouviu a
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orquestra, de 25 integrantes, gravar o playback de “Cansei”, “Amar a
Uma S6 Mulher” e “Voltei a Cantar”. A tarde, foi sua vez de gravar e
cantou as trés musicas em 40 minutos. Quase ninguém mais fazia isso.
Agora, os cantores levavam um dia para gravar uma musica (Giron,
2001, p.250).

Mario Reis era um cantor acostumado com as gravacoes ao vivo, musicos
e cantores gravando no mesmo espaco. Ele estava com 43 anos de carreira,tendo
gravado nos mais diversos processos de registro. Para ouvir o material previamente
gravado, o cantor se utilizava de fones de ouvido. Neste tipo de gravacao, a
formacao da orquestra dentro do estudio também era segmentada por naipes ou
pela fungao estrutural no arranjo. Os microfones eram distribuidos de acordo com
o numero de canais disponiveis para a gravacao. Nao foi possivel precisar com
quantos canais o disco de Mario Reis foi gravado. Em 1969 a Odeon, segundo
relato de Luis Claudio Ramos, utilizava gravadores de dois canais (Natal, 2006).
Em 1972 j& era inaugurado o estidio mais moderno do pais, o da Eldorado com
16 canais (Calado, 1997, p.294).%9

Os cantores entrevistados demonstram preferéncia pela gravacao direta. Se-
gundo eles, a formato ao vivo era mais fiel a realidade. Segundo Inezita Barroso,
“o som dos [discos de] 78 polegadas era mais quente, mais perto do ouvinte e
transmitia mais emogao”. Segundo Carmélia Alves, naquele tempo “era mais ver-

dadeiro”.

Apoés o término das praticas de estidio — envolvendo gravacao, edicao e mi-
xagem — o disco seguia para a fabrica onde eram prensados. Esta etapa in-
teiramente industrial, nao necessitava de acompanhamento artistico e seguia os

90 Fecha-se

controles técnicos, burocraticos e de qualidade de cada gravadora.
aqui uma fase importante de gravagao elétrica, marcada pelo virtuosismo e ex-
perimentalismo dos técnicos, musicos, cantores, arranjadores e compositores que

construiram a nossa musica popular neste periodo. Com o desenvolvimento da

89Segundo Paiva (2006) o padrao mundial era a utilizagao de 8 canais. No Brasil usava-se ainda
4 canais (anos 1960) e oito canais ao longo dos anos 1970. O sistema de 16 canais sé se tornaria
padrao no final da década de 1970 “principalmente pelo surgimento de gravadores mais baratos,
como os Tascan e Fostex com fita de 1/2 polegada” (Paiva, 2006, p.4-5). Segundo Mazzola
(2007), até 1969 a gravadora Philips — uma das maiores do pafs naquela época — utilizava 4
canais e estava prestes a adquirir um equipamento de 8 canais (p.39).

90Para uma descricdo sobre a producio industrial do disco de 78 rotacoes, vide Phono-Arte.
Como se grava um disco pelo novo processo electrico. Rio de Janeiro, 15 ago. 1929, ano 2, n°
25, p.6-9. Sobre a producao dos discos long-playing, vide Jambeiro, 1975, p.53-5.
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pratica multicanal e dos suportes digitais de armazenamento, novas possibilidades

vao se somando as praticas de estudio vigentes até entao.

No préximo capitulo serao relatadas as analises auditivas e sonoldgicas de
gravacoes mecanicas e elétricas, com foco especial na fonografia elétrica de Mario
Reis.



Capitulo 4

Analise auditiva e sonoldgica dos

fonogramas

Ha os que gostam de musica — e de discos. Fstes ultimos sofrem mais. Mas, no
fim das contas sao muito mais felizes. E como querer namorar todas as mulheres
do mundo. Dificilmente o sujeito cumprird essa meta. Mas, enquanto tenta
atingi-la, o esforco jd valerd a pena.

Como foi citado anteriormente, as andlises apresentadas neste capitulo foram
produzidas a partir da escuta auxiliada por suportes computacionais como os so-
nogramas, bem como programacoes desenvolvidas e adaptadas para a pesquisa.
Partindo dos dados levantados pela “secao histérica”, neste capitulo serao discu-

tidas algumas obras e temas refletidos.

Inicialmente, apresentaremos o samba “Pelo telefone” (primeira gravagao de
1917) e as praticas de esttdio na era mecanica. Na seqiiéncia, e seguindo na mesma
linha de raciocinio, serao analisadas trés gravacoes com cantoras femininas como
solistas e em duo com cantores — todas da era mecanica. Analisaremos também
o samba “Jura” na interpretagao de Aracy Cortes seguida das versoes de Mario
Reis. Este cantor, foco da nossa pesquisa, teve dois sambas analisados: “Jura”
e “Gosto que me enrosco”, ambos de Sinho. Para cada um desses sambas foram

analisadas trés gravagoes abrangendo um periodo fonografico de 1928 a 1971.

'Ruy Castro citado por Rodrigues and Gavin, 2005.

161
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4.1 “Pelo telefone”, um samba mecanico

O samba carnavalesco “Pelo telefone” (Odeon 121.322, 1917)? foi interpretado
por Bahiano com coro, violoes, clarineta e cavaquinho. Nas estruturas hierarquicas
do arranjo presentes na gravagao, verificam-se trés planos distintos: no primeiro
plano, a supremacia da voz solista; em segundo, o estrato harmonico com os
instrumentos de cordas dedilhadas somados ao solo da clarineta; e, em terceiro

plano, o estrato textural do coro.
A estruturacao formal do samba segue a ordem apresentada a seguir:

Introducao seguida de Secao A:

O Chefe da Folia
Pelo telefone manda me avisar
Que com alegria

Nao se questione para se brincar
Secao B:

Ai, ai, ai
E deixar magoas pra tréas, 6 rapaz
Ai, ai, ai

Fica triste se és capaz e verds (bis)
Introducao seguida de Secao C':

Tomara que tu apanhe
Pra nao tornar fazer isso
Tirar amores dos outros

Depois fazer teu feitigo
Secao D:

Ai, se a rolinha, Sinho, Sinho6

Se embaracou, Sinho, Sinho

2[Faixa 08]
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E que a avezinha, Sinho, Sinho
Nunca sambou, Sinho, Sinh6
Porque este samba, Sinh6, Sinho
De arrepiar, Sinho, Sinho

P&e perna bamba, Sinh6, Sinho

Mas faz gozar, Sinho, Sinho

Introducao seguida de Secao A’:

O “Peru” me disse
Se o0 “Morcego” visse
Nao fazer tolice

Que eu entao saisse
Dessa esquisitice

De disse-nao-disse

Secao B’:

Ah! Ah! Ah!
Af estd o canto ideal, triunfal
Ai, ai, ai

Viva o nosso Carnaval sem rival

Introducao seguida de Secdo C’:

Se quem tira o amor dos outros
Por Deus fosse castigado
O mundo estava vazio

E o inferno habitado

Secao D’:

Queres ou nao, Sinho, Sinho
Vir pro cordao, Sinho, Sinho
E ser folido, Sinhd, Sinho
De coracao, Sinho, Sinho

Porque este samba, Sinho, Sinho
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De arrepiar, Sinho, Sinho
P&e perna bamba, Sinh6, Sinho

Mas faz gozar, Sinho, Sinho
Introducao seguida de Secdo A”:

Quem for bom de gosto
Mostre-se disposto

Nao procure encosto
Tenha o riso posto
Faga alegre o rosto

Nada de desgosto
Secao B” seguida de material melédico da introdugao para finalizar:

Ai, ai, ai

Danca o samba

Com calor, meu amor
Ai, ai, ai

Pois quem danca

N3ao tem dor nem calor

Os materiais mel6dicos apresentados nas segoes iniciais da primeira parte (A,
B, C e D) sa@o reproduzidos nas segoes seguintes (A’, B, C’, D’ e A” e B”). A
tonalidade presente na gravacao analisada é D6 sustenido maior. No entanto, tudo
indica que a tonalidade utilizada foi Ré maior por ser mais adequada ao violao,
sobretudo pela exploragao das cordas soltas na regiao grave (consecutivamente as
cordas mi, 14 e ré, que se referem as fundamentais dos acordes de segundo, quinto
e primeiro grau do tom de Ré maior). O timbre do violao presente na gravagao

também nos remete a sonoridade do tom de Ré Maior.

A inteligibilidade do texto cantado pelo solista é muito superior & mesma parte

tada pel isto.> O fato d incipal também est t
cantada pelo coro misto. ato da voz principal também estar presente no coro,
juntamente com a alternancia de repeticao (solo e tutti) auxilia no entendimento
do material cantando pelo coro misto. Nesta gravacao, o coro é o conjunto sonoro
de maior poténcia, sendo assim, provavelmente, ele deve ter ficado ao fundo do

estidio, apds o posicionamento do cantor, dos violdes, do clarinetista (Figura 4.1).

30 timbre de uma das vozes femininas presentes no coro, muito se assemelha da cantora Jinia
Martins.
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coro

FIGURA 4.1: Esquema aproximado de hierarquizacao dos planos sonoros pre-
sentes na gravacao de “Pelo telefone”.

O andamento do samba ¢é variavel e a auséncia da percussao ¢ um fator determi-
nante neste quesito. Sendo assim, é o acompanhamento feito pela base harmonica
que assegura o fluxo temporal da musica. O cantor utiliza de rubatos como ele-

mento expressivo nas secoes D e D4

A sonoridade da gravacao de “Pelo telefone” revela uma série de problemas —
quando comparadas a era elétrica — presentes nas praticas musicais de estudio da
era mecanica. Neste registro percebe-se a alteracao no timbre dos instrumentos,
o desequilibrio dos estratos texturais, a performance em niveis de intensidade
extremos por parte de instrumentistas/cantores e, por dltimo, o posicionamento
dos musicos na sala atendendo a critérios técnicos de captagao e nao estéticos.
Isso afeta a comunicacdo (ou a escuta) dos musicos durante a gravacao, o que

ocasiona nos constantes desencontros entre solista e instrumentistas. E notével na

4Mais duas gravacoes do samba foram feitas no mesmo periodo em arranjo exclusivamente
instrumental para banda de sopros (disco Odeon 121.313 — interpretado pela Banda Odeon;
e Odeon 121.413 — interpretado pela Banda do 1° Batalhdo da Policia da Bahia). Ambas as
gravacoes possuem percussao caracteristica de banda de sopros, sendo a segunda versao com
uma instrumentacao de percussao mais expressivamente ritmica do que a primeira.
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gravacao a constante rivalidade entre a linha melddica vocal e o dobramento feito

pela clarineta resultando em uma auséncia de sincronia durante toda a pega.

O sonograma mostrado na figura 4.2 representa a secao B cantada pelo solista
Bahiano. Percebe-se a clareza no espectro predominante da voz e a técnica do
cantor, sem a utilizacao do vibrato. A figura 4.3 traz o sonograma da mesma
secao, porém cantado pelo coro. Nota-se a presenca de técnicas vocais diversas
(com e sem vibrato) em niveis de intensidade muito variados. Isso é demonstrado
pela gradacao de cores, quanto mais forte a tonalidade de vermelho, maior é a
energia presente no espectro. Verifica-se também uma grande concentracao de
energia na regiao das fundamentais (préximas de 300 Hz). Estes sonogramas,
ilustram a baixa quantidade de energia na regiao préxima de 100 Hz e também na

regiao das fundamentais, préoximas de 200 Hz.

FI1GURA 4.2: Sonograma da secao B de “Pelo telefone” cantado por Bahiano.

FIGURA 4.3: Sonograma da secao B de “Pelo telefone” cantado pelo coro misto.

Todas as gravacoes apresentadas passaram por intimeras escutas através do
patch desenvolvido por Sérgio Freire em Max-Msp. As dez oitavas do espectro

sonoro, suas faixas de freqiiéncias e regioes estao explicitadas na tabela 4.1.
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Oitava | Freqiiéncias (Hz) Regiao
1 21,5-43 sub-grave
2 43-86 grave
3 86172 grave
4 172-344 médio-grave
5 344-689 médio-grave
6 689-1378 médio-agudo
7 1378-2756 médio-agudo
8 2756-5512 agudo
9 5512-11025 agudo
10 11025-22050 agudo

TABELA 4.1: Distribuicao dos registros e das freqiiéncias a partir do patch
criado por Sérgio Freire.

Esse filtro baseia-se em uma filtragem por 1/4 de oitavas baseada na transformada de
Fourier (ver Freire e Padovani, 2006, pp.280-287). A partir da terceira oitava, hd quatro
controles de filtragem por oitava (figura 4.4). O tamanho da janela de andlise escolhida
foi de 2048 amostras, o que corresponde a uma freqiiéncia fundamental de 21.5 Hz, dada
a freqiiéncia de amostragem de 44.100 Hz. A janela utilizada foi a Hanning, e o fator
de superposicao 4. O intervalo temporal de analise é de 46,4 ms.

O
EEEEEEEE
fplay- 5 15 [ [ [ [
I [ I I I
l l I I | | | | | | | | | | | | | | | | | | | | | | | | | | | | | |
DC sub-grave / grave medio-grave medio-agudo agudo

<)

FiGurA 4.4: Filtro espectral desenvolvido por Sérgio Freire.

Nas varias filtragens feitas da gravacao de “Pelo telefone” observamos que as
regioes sub-grave e grave nao possuem energia audivel (ver figura 4.5). O mesmo
fato ocorre na décima oitava. Ja a nona oitava possui o ruido caracteristico da a-

gulha e também uma quantidade muito pequena de energia nos harmonicos agudos
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da voz. Na regiao médio-grave (quarta e quinta oitavas) detecta-se a presenga de
energia na gravacao com destaque para a regiao grave do violao. A faixa efetiva de
energia se situa entre a quarta e a sétima oitavas. A faixa de freqiiéncia verificada
no grafico da figura 4.5 supera, na regiao aguda, o limite dado por Franceschi e
discutido no capitulo 2. No caso da figura 4.5, a energia presente na oitava oito é
dada principalmente pelas freqiiéncias da faixa 2756-3300 Hz, correspondente ao
primeiro quarto desta oitava. Isso comprova a flexibilidade nos limites da faixa de

freqiiéncia captada pela era mecanica.

4.2 Eles e elas nos discos

Analisaremos duas cancoes interpretadas por cantores e cantoras, a fim de
investigar a sonoridade dessas vozes. As duas cancoes sao duetos com géneros,

formagoes instrumentais e cantores diferentes.

“E durma-se com um barulho deste” [Faixa 09] é um lundu gravado em disco
Zon-O-Phone de n° X-680 (1902) e interpretado pela Srta. Consuelo e pelo Bahi-
ano com acompanhamento de piano. Na estrutura sonora da gravagao temos em
primeiro plano a voz do cantor Bahiano; em segundo plano a voz da Srta. Consu-
elo; e, por tltimo, o acompanhamento do piano. O piano muito ao fundo possui
um perfil de acompanhamento baseado no dobramento das melodias cantadas pe-
los solistas. A figuragao ritmica do acompanhamento é muito préxima da célula
bésica da habanera apresentada por Sandroni.> Ouve-se a ressonancia do instru-
mento e a captacao nao é equilibrada em relagao aos sons graves e agudos. Essa
sonoridade de piano (espacialmente ao fundo) esté presente durante todo o periodo
de gravagoes mecanicas. O piano nao era o instrumento mais apropriado para a
gravagao mecanica, sua faixa de freqiiéncias era muito superior a capacidade de

captacao da época.
A forma da cangao segue a seguinte estrutura:

Tanto na escuta quanto nos sonogramas nota-se uma diferenciacao na captagao

das vozes e na técnica vocal utilizada pelos cantores (figuras 4.6 e 4.7).

5Sandroni, 2001a, p.30.
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FIGURA 4.5: Gréfico de energia por oitava de “Pelo telefone”, 1917 (segunda
parte da Introducao e Segao A).

As oitavas seguem seqiiencia de baixo para cima, respectivamente do grave para o agudo.
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Secao Cantor/Instrumento
Introducao Piano
A Bahiano
B Consuelo
C Bahiano e Consuelo
Introducao Piano
A’ Bahiano
B’ Consuelo
C Bahiano e Consuelo
Introducao Piano
Diélogo Bahiano e Consuelo

TABELA 4.2: Estrutura formal da gravacao de “E durma-se com um barulho
deste”.

F1GURA 4.6: Sonograma da segdo A de “E durma-se com um barulho deste”
cantado pelo Bahiano.

F1GURA 4.7: Sonograma da segdo A de “E durma-se com um barulho deste”
cantado pela Srta. Consuelo.

Apesar da relativa proximidade de energia RMS dos dois excertos demonstra-
dos (-17,061 dB® para o Bahiano e -17,251 dB para Srta. Consuelo), percebe-se
um maior numero de harmonicos na parte cantada pelo Bahiano. Os sonogra-

mas também apresentam claramente as técnicas vocais utilizadas. No exemplo 4.6

SEnergia medida através do software Sound Forge, versao 8.0.



Capitulo 4. Andlise auditiva e sonoldgica dos fonogramas 171

extraido do excerto cantado pelo Bahiano, verifica-se a presenca de mais notas
lisas do que o exemplo 4.7, cantado pela Srta. Consuelo. Importante observar
a indicacao de “Srta.” constante tanto no selo do disco quanto no aniuncio ini-
cial da gravacao. Esta pratica servia para caracterizar que se tratava de moca
solteira, mas representava também um padrao ja utilizado por cantoras francesas

que também adotaram o mademoiselle (Cf. Catalogos da Casa Edison).

Outra importante intérprete da era mecanica é Julia Martins. Atriz de teatro
de revista, gravou pela Victor Record, Odeon e Phoenix, atuando, na maioria das
vezes, em duetos. O maxixe “A Capital Federal” [Faixa 10] de Nicolino Milano
gravado em disco Victor Record n® 98908 por Julia Martins e Joao Barros entre
1908-1912 traz uma formacao composta por vozes, banda de sopros e percussao
(prato e algo semelhante a palmas ou claves). Ao concentrarmos nossa escuta em
niveis hierarquicos, num plano espacial de texturas percebemos respectivamente:
voz masculina, voz feminina, percussao e banda. Podemos ver nas ondulagoes
dos sonogramas (figuras 4.8 e 4.9) que ambos possuem técnica vocal semelhante,
utilizando o vibrato. A voz de Joao Barros possui um ntimero mais expressivo de

harmonicos agudos.

A cancao gravada tem quatro partes, sempre seguindo a estrutura: Introducao,
estrofe e refrao para cada parte. A ultima parte é uma recapitulacao da segunda,
com a inclusao de uma coda em acellerando baseada em materiais da introducao.
Joao Barros canta sozinho em duas das estrofes — partes I e III — e divide as
estrofes das partes II e IV e todos os refrées com a cantora Julia Martins. Os
sonogramas que se seguem foram produzidos a partir da estrofe cantada na parte

IT por ambos os cantores (figuras 4.8 e 4.9).

FiGURA 4.8: Sonograma da parte II do maxixe “A Capital Federal” cantado
por Joao Barros.
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FiGURA 4.9: Sonograma da parte II do maxixe “A Capital Federal” cantado
por Julia Martins.

O nivel de energia RMS no trecho cantado por Joao Barros é maior do que o

mesmo trecho cantando por Julia Martins, respectivamente -17,614 e -19,023 dB.

As duas cangoes apresentadas possuem uma distribuicao espectral semelhante
aquela demonstrada em “Pelo telefone”. Ambas possuem limites que vao efetiva-
mente da quarta a sétima oitavas e parte da oitava oito. Em “E durma-se com um
barulho deste”, o piano se situa entre a quarta e quinta oitava apenas (na sexta
oitava verifica-se pouca energia de harmonicos agudos e, na sétima, o piano esta
totalmente inaudivel). As fundamentais da voz masculina tem maior presenga na
quinta oitava, a voz feminina, por sua vez, terd maior participagao no espectro a
partir da sexta oitava.” Na sétima oitava encontra-se pouca energia de harmonicos
agudos da voz masculina e uma quantidade quase inaudivel de harmonicos agudos

da voz feminina.

Ja em “A Capital Federal”, a voz de Julia Martins possui energia a partir da
segunda metade da quinta oitava indo até a oitava oitava (esta tltima com pouca
energia de harmonicos agudos). As regides que compreendem a quinta e sexta
oitavas tém predominancia na gravagao com destaque para a voz masculina de
forte presenca na quinta oitava. Na quinta oitava também nota-se uma presenca

mais efetiva do instrumento de percussao utilizado.

De fato, como foi discutido no capitulo 2, as vozes femininas tém menos
projecao de harmonicos no espectro do que as vozes masculinas. O fato das vozes
masculinas serem mais graves em pelo menos uma oitava justifica tal fenomeno.
Da mesma forma, as vozes femininas utilizam de vibrato intenso para obterem

maior projecao, diferentemente das vozes masculinas.

"Na segunda metade da quinta oitava ji sio percebidos as primeiras fundamentais da voz
feminina.
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4.3 Mario Reis: “sussurro elétrico”

4.3.1 “Jura” [1928,1951,1965]

“Jura” foi o terceiro disco gravado por Mario Reis e foi recorde de vendagem
no carnaval de 1929. Foi gravado pela Casa Edison sob a direcao de Fred Figner,
responsavel pelos selos Odeon e Parlophon. No mesmo dia e no mesmo estudio
foram gravadas duas versoes: a de Mario Reis (Odeon 10.278-A) com a Orquestra
Pan American Cassino Copacabana [Faixa 16], e a de Aracy Cortes (Parlophon
12.868) com a Simao Nacional Orchestra [Faixa 15], ambas sob a regéncia de
Simon Bountman. A orquestra era a mesma e o arranjo foi levemente modificado

em instrumentagao e na performance dos musicos (Giron, 2001, p.76-7).

Na gravacao de Mario Reis, articulacao e fraseados curtos tornam o texto inte-
ligivel e equilibrado com o instrumental do arranjo. J& na gravagao de Aracy Cortes
— cantora de teatro de revista — a técnica impostada erudita e a forte pressao
sonora no microfone elétrico remete a uma sonoridade tipica da era mecanica. Na
regiao grave, a voz da cantora tinha pouca energia, e apenas em uma faixa de

freqiiéncia muito reduzida tinha poténcia sonora, sobretudo em razao do vibrato.®

O advento da era elétrica possibilitou a sonoridade do samba gravado recursos
que mudariam completamente a forma de se pensar a musica no disco. O arranjo de
“Jura” gravado por Mario Reis ja apresenta amostras significativas desse fenomeno.
A eficacia na captacao dos instrumentos e o controle da dinamica trouxe novas
formas de se pensar o arranjo e a estruturacao formal das obras. A gravacao
de “Jura” traz uma sutileza de articulagao formal e de dinamica impensaveis
para a era mecanica. Em determinado momento na gravacao a orquestra para,
o som é reduzido para o cantor “dizer” sozinho: “Sem mais pensar na ilusao”.
O fraseado e a articulacao tipicas de Mario Reis se integraram completamente a
nova sonoridade trazida pelo microfone. O texto musical dos arranjos comecam a

dialogar mais efetivamente com o texto poético.

As idéias motivicas dos primeiros arranjos gravados por Mario Reis foram
mantidas nas gravagoes seguintes. A introdugao de “Jura” (figura 4.10), por exem-

plo, foi utilizada também nas gravacoes de 1951 e 1965, com pequenas variagoes

8A cantora se adaptaria facilmente ao microfone ao longo dos anos 1930. A gravacio de “Tem
francesa no morro” (Columbia 22.148-A) é um exemplo de sua transformacao.
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FiGurA 4.10: Partitura da Introducao de “Jura”, transcrita da primeira
gravacao de Mario Reis.
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FiGurA 4.11: Motivo principal do samba “Jura”.

intervalares e ritmicas. KEssa prética de integrar o arranjo a prépria musica era

comum na releitura de obras gravadas inicialmente nos anos 1920 e 1930.

A forma segue a estrutura: Introdugio; Segao A; Secao B (2x); Introdugao;’
Secao A; Introducao (2x). Nessa época os arranjadores nao compunham uma
secao instrumental nova para funcionar como interlidio entre as segoes ou suas
repeticoes. A articulacao se dava pela repeticao da introducao. O andamento de
aproximadamente 86 b.p.m. ¢é considerado lento se levarmos em conta o aumento

nos andamentos dos sambas verificados a partir dos anos 1930.

Os intervalos melddicos do motivo principal trazem um colorido para a cangao
incomum para a época. Considerando a tonalidade da gravacao inicial D6 Maior,
a nota inicial é um si, sétimo grau (sensivel do tom) que resolve na nota la (figura
4.11). O resultado é um acorde de C7M (D6 com sétima maior) e depois um
acorde de C6 (D6 com sexta). A utilizacao de acordes de sétima maior e acordes

de sexta nao eram comuns na maioria das cancoes gravadas no periodo.

O sonograma na figura 4.12 apresenta a expansao de oitavas graves e agudas

no espectro, fruto da gravacao elétrica.

9Quando colocamos o termo “Introducdo” para designar secdes internas, nosso interesse é
mostrar a estruturagao tanto formal quanto motivica de determinado trecho.
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FIGURA 4.12: Sonograma da primeira frase de “Jura” cantada por Mario Reis,
1928.

A segunda oitava do espectro é ocupada com algo muito préximo do movimento
ritmico feito pela tuba (ou outros instrumentos graves presentes na gravagao). A
terceira oitava ja possui energia audivel influente na base harmonica da gravacao.
As consoantes sibilantes cantadas pelo intérprete, situam-se nas oitavas sete e oito,
regioes maximas alcangadas pela orquestra. A figura 4.13 ilustra as informacoes

apresentadas neste paragrafo.

A gravacao de 1951 (Continental 16.454-A)' apresenta grandes mudancas
que refletem as transformacoes sofridas pelo samba, nas quais a tecnologia de
gravagao teve participacao ativa. O arranjo foi produzido por Radamés Gnattali e
executado por sua orquestra (o maestro usava o pseudénimo de Vero). A formagao
instrumental era maior, contando com um grupo de sopros (madeiras e metais)
e uma base (guitarra, contrabaixo, bateria e percussao). O maestro aumentou
significativamente o andamento do samba, passando dos antigos 86 pulsos para
106 b.p.m. A melodia da introdugao teve poucas alteragoes intervalares e ritmicas

em relacao a gravacao de 1928.

A forma manteve uma estrutura semelhante: Introducao; Se¢ao A; Segao B;
Interlidio instrumental (modulado para Mi maior); Introdugao; Se¢ao A; Fina-
lizagao. O diferencial é o interlidio instrumental no centro da misica e a Finaliza-
¢ao. O Interlidio foi construido a partir de elementos da Se¢ao B. A Finalizacao,
por sua vez, difere das gravacoes até entao, pois nao repete a Introducao na secao
final.

Mario Reis é praticamente o mesmo, porém sua voz ficou mais grave e a

tonalidade teve de ser trocada para La bemol maior. A expansao no espectro

10[Faixa 17]
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FI1GURA 4.13: Gréfico de energia por oitava de “Jura”, 1928 (segunda parte da
Introdugao e primeira frase).
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verificada na figura 4.14 possibilitou uma participacao mais efetiva da percussao,
sobretudo do pandeiro. Da mesma forma, os harmonicos agudos da voz e dos

instrumentos de sopro puderam ser realgados.

A gravacao tem forte energia no registro médio-agudo (sexta e sétima oitavas).
Na regiao da quarta e quinta oitavas encontram-se os harmonicos das fundamentais
da voz do cantor. As oitavas oito e nove acrescentam brilho a gravagao e possibili-
tam uma maior escuta e entendimento da espacializagao geral (frente e fundo) dos
instrumentos. Nessas oitavas também estao representadas os harmonicos e a maior
energia dos instrumentos de percussao. As platinelas do pandeiro, por exemplo,
se situam entre as oitavas oito e nove. A ultima oitava nao possui energia, assim
como a primeira e a segunda oitavas. Além da secao ritmica, os harmonicos agudos

dos sopros também se beneficiaram da expansao espectral.

J& a gravacao de 1965 [Faixa 18] presente no LP Mario Reis — Ao Meu
Rio produzido pela gravadora Elenco, traz novas sonoridades, sobretudo pela ex-

ploracao da estereofonia.

O arranjo de Lindolfo Gaya foi fiel as idéias texturais do original de Simon
Bountman, trazendo apenas poucas variacoes melddicas e ritmicas. Na instru-
mentagao notamos a presenca da formacgao “classica” utilizada a partir dos anos
1950: metais, violao, contrabaixo, percussao e bateria. O andamento diminuiu em

relacao a gravacao de 1951 ficando aproximadamente em 96 b.p.m.

O maestro foi fiel também a forma, mantendo a estrutura de 1928: Introducao;

Secao A; Secao B; Introducgao; Secao A; Introdugao para finalizar.

A estereofonia possibilitou a criacdo de um espaco aural totalmente diferen-
te daquele verificado no estudio. A gravacao foi produzida de forma direta, ou
seja, musicos e cantor gravando ao mesmo tempo. Notamos um desequilibrio em
relacao aos dois canais, talvez devido a transcrigao dos originais. Verificamos que
o canal esquerdo tem, em média, mais energia e distribuicao do que o canal direito,

principalmente nas partes cantadas (ver figura 4.15). Neste espaco construido

11Qs graficos relativos a estereofonia fornecem um panorama da distribuicdo da energia do sinal
pelos dois canais em cada oitava de andlise. Primeiramente calcula-se o valor RMS do sinal de
cada oitava em cada canal; em seguida o valor RMS do canal direito é subtraido do valor do
canal esquerdo. A posigao central do grifico indica que o sinal é igualmente forte (ou ausente)
nos dois canais; valores acima indicam uma maior presenca no canal esquerdo, e vice-versa. Os
valores minimo e maximo em cada oitava sao -0.15 e +0.15 para o gréafico referente & gravacao de
Jura (figura 4.15) e -0.05 e +0.05 para gréficos referentes a gravagao de “Gosto que me enrosco”
(figura 4.22).
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FIGURA 4.14: Gréfico de energia por oitava de “Jura”, 1951 (Introdugao e
primeira frase.)
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em estudio percebemos: a voz numa posicao central, os metais numa regiao que
podemos chamar de centro para direita, a base (contrabaixo, violao, bateria, pan-
deiro) numa regiao centro para esquerda. Foi utilizado também a reverberagao

mecanica na voz, mas em niveis muito sutis.

No filtro espectral, observamos niveis razoaveis de energia na segunda oitava,
até entdo s6 encontrada no LP de 1960. E audivel apenas a movimentacao ritmica
do surdo, o restante dos instrumentos graves nao sao percebidos (vide figura 4.16).
J& na regiao grave (terceira oitava) ouve-se um pouco de freqiiéncia da fundamen-
tal da voz, o contrabaixo, o surdo e os instrumentos de corda e sopros graves.
No registro médio-grave temos o inicio das fundamentais do canto e as sibilantes
situam-se entre sétima e a nona oitava. O pandeiro concentra sua energia mais
preponderante na nona oitava. Esta gravacao também alcanca a décima oitava
com pouca energia nas consoantes sibilantes, nos harmonicos da voz e nas platine-
las do pandeiro. O brilho ja verificado desde a gravacao de 1951 chega as oitavas

nona e décima.

A maior presenca de graves trouxe para este samba uma sonoridade proxima
daquela que serd verificada a partir dos anos 1970. A caracteristica desta sono-
ridade é a exploracao e distribuicao de energia em todo o espectro sonoro, mas
ocupando forte presenca nos extremos graves e agudos — de um lado preenchido
pelo surdo e demais instrumentos graves, e do outro extremo, o pandeiro e outros

instrumentos agudos.

Na figura 4.17 pode-se visualizar, no mesmo plano, a energia por oitava de
cada canal separado e a sutil distribuigao estereofonica presentes na gravacao de
1965.

Ja a figura 4.18 compara a progressao do preenchimento espectral entre as trés

gravacoes de “Jura” ao longo de dez oitavas.

4.3.2 Gosto que me enrosco [1928,1951,1971]

A primeira gravacio de “Gosto que me enrosco” (Disco Odeon 10.278-B),'?

samba de Sinho, ocupou o lado B do disco de 78 rotagoes que trazia “Jura”. O

12[Faixa 19]
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FIGURA 4.15: Gréfico de energia estereofonica por oitava de “Jura”, 1965 (In-
troducao e primeira frase).
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FIGURA 4.16: Gréfico de energia por oitava de “Jura”, 1965 (Introdugao e
primeira frase).
A figura A representa o canal esquerdo e a figura B o canal direito.
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A figura A representa o canal esquerdo, a figura B o canal direito e a C distribuigéo

estereofonica.
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acompanhamento é de dois violoes e a idéia tematica da introducao serd mantida

em todas as versoes seguintes.

A estrutura formal desta gravacao segue a seguinte ordem: Introducao; Secao
A (2x); Segao B (refrao); Introducao; Segao A’ (2x); Segao B; e Introducao para
finalizar. A tonalidade, por aproximagao, é Ré maior. Mesmo levando-se em conta
a instabilidade na rotagao dos discos de 78, a sonoridade das cordas soltas do violao

muito se aproxima do timbre caracteristico do tom de Ré maior.

Existe um bom equilibrio entre a voz e os dois violoes na gravacao. Os violoes,
apesar de estarem hierarquicamente em posicao inferior a voz, nao sofrem al-
teragoes substanciais de timbre. O andamento, de aproximadamente 86 b.p.m. ¢é

o mais lento entre as gravacoes analisadas.

Como podemos ver na figura 4.19, a segunda metade da terceira oitava ja
apresenta energia relativa aos violoes. Na quarta oitava surgem os primeiros
harmonicos da voz de Mario Reis. As consoantes sibilantes se situam nas oitavas
sete e oito. Os harmonicos agudos presentes na sétima oitava apresentam razoaveis
niveis de energia. Nesta oitava também temos as notas e os harmonicos mais agu-
dos do violao. A primeira e segunda oitavas nao apresentam niveis audiveis de

energia.

A gravacao de “Gosto que me enrosco” (Continental 16.455-B),'® gravada
em 22/08/1951 e lancada em dezembro do mesmo ano, apresenta muitas carac-
teristicas que ja foram mencionadas quando analisamos a gravacao de Jura do
mesmo ano. Este disco saiu na mesma série em que Mario Reis reinterpretava an-
tigos sucessos de Sinho, ja gravados por ele. Sendo assim, os arranjos de Radamés
Gnattali seguem a mesma dinamica: andamentos acelerados (aproximadamente
102 b.p.m.); tonalidade uma ter¢a maior abaixo do tom gravado em 1928, pas-

sando para Si bemol — a fim de melhor adaptar-se a voz mais grave do cantor.

O maestro alterou também as repeticoes e a organizacao formal, da mesma
maneira que fez com o arranjo de “Jura”. Na versao de 1951, “Gosto que me
enrosco” ficou estruturada da seguinte forma: Introdugdo; Secao A (2x); Segao
B (2x); Interlidio instrumental baseado nas segoes A e B; Secao A’; Segao B; e

Introducao para finalizar.

13[Faixa 20]



Capitulo 4. Andlise auditiva e sonoldgica dos fonogramas 185

0 de

- 20

- 40
- &0

- 20

- 40

-z0
.II II “I I' |“I IIII ‘ lIIII' "I'I-cm

- 20

=20

- 40

0de
-20

- 40
YRV IR YW T PR TR PIET W WEF TR L Y ST TUT NETHET AL WOT TRT Y U0 TOL TNV MY T I T PN T0Y W O T WY WP AU X T O
0Os 105 20s

Ficura 4.19: Grafico de energia por oitava de “Gosto que me enrosco”, 1928
(segunda parte da Introdugao e primeira frase).
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A gravacao tem forte energia nos registros médio-agudo e agudo (sexta, sétima
e oitava oitavas). Na regiao da quarta e quinta oitavas encontram-se os harmonicos
das fundamentais da voz do cantor. As oitavas oito e nove possuem niveis consi-
deraveis de energia (vide figura 4.20). E nessas oitavas que estao representadas as
consoantes sibilantes, os harmonicos agudos e a maior energia dos instrumentos de
percussao. A ultima oitava nao possui energia audivel, assim como a primeira e a
segunda oitavas. Além da se¢ao ritmica, os harmonicos agudos dos sopros também

se beneficiaram da expansao espectral.

Diferentemente da sutil estereofonia verificada na gravagao de “Jura” de 1965,
a versdo de “Gosto que me enrosco” [Faixa 21] lancada no LP de 1971, o dltimo
da carreira do cantor, a construcao de um espaco sonoro ja era uma realidade

estética nos estudios de gravacao.

A instrumentagao nao foge da “orquestra” utilizada do disco de 1965: con-
trabaixo, metais, bateria, percussao com a inclusao do piano. O andamento de
cerca de 91 r.p.m. é um valor intermediario entre as duas gravagoes. O regente
e arranjador Lindolfo Gaya alterou a organizacao formal do samba: Introducao;
Secao A (2x); Segao B; Segao A’; Secao B; Introdugao para finalizar. Além de al-
terar a tonalidade para Sol maior (portanto uma ter¢a menor em relagao a ultima
gravagao de 1951), o maestro mudou o acorde inicial, mantendo a melodia inal-
terada. Nas gravacoes anteriores, o samba comecava no acorde da subdominante.
Na versao de 1971, o arranjador mudou para Sol diminuto (tonica alterada) trans-
formando completamente (mesmo que por dois compassos) o tradicional colorido

da introducao.

Como vimos no capitulo anterior, o disco foi gravado com playback. Sendo
assim, a base foi previamente captada e preparada para que o cantor adicionasse a
voz posteriormente. Com a possibilidade de gravacao multicanal (nao foi possivel
precisar quantos canais foram utilizados), os instrumentos foram captados com
maior precisao. Isso causa uma maior proximidade, definicao dos instrumentos
(também causada pela estereofonia) e sobretudo, maior presenga sonora e energia

distribuida no espectro (figura 4.21).

144«Gosto que me enrosco”, samba, J. B. da Silva (Sinhd). 1971. In: Mario Reis. Disco LP

Gravadora Odeon MOFB — 3.690. Diretor de produgao: Milton Miranda. Diretor musical:
Lindolfo Gaya. Orquestrador e regente: Lindolfo Gaya. Diretor técnico: Z. J. Merky. Técnico
de gravagao: Jorge E. Nivaldo. Técnico de laboratoério: Reny R. Lippi. Lay-out: Joselito.
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Ficura 4.20: Grafico de energia por oitava de “Gosto que me enrosco”, 1951
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Ficura 4.21: Grafico de energia por oitava de “Gosto que me enrosco”, 1971
(segunda parte da Introdugao e primeira frase).
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Na espacializagao estereofonica — construida em estidio na etapa de pos-
producao — a gravacao possui uma distribuicao da seguinte forma: os metais
estao divididos nos canais esquerdo e direito (de forma que possibilite o uso de
pergunta e resposta de um lado para o outro);!'® o piano encontra-se no lado
direito; a bateria e o pandeiro, lado esquerdo; demais percussoes no lado direito; o
contrabaixo estd numa regido centro direita (do centro para o canal direito); e, a
voz no centro. A figura 4.22 ilustra a distribuicao da energia sonora estereofonica.
A figura 4.24 coloca lado a lado as gravagoes estereofonicas de “Jura” (1965) e
“Gosto que me enrosco” (1971). Observa-se a grande diferenga no tratamento da

espacializacao utilizada nas duas gravacoes.

A exploracao da reverberacao representou um avanco desde o primeiro LP do
cantor em 1960. Desde este disco, o reverb estava sendo usado em niveis muito
baixos de presenca. Ja no LP de 1971 o reverb foi utilizado moderadamente nos
instrumentos de maneira geral (principalmente os metais) e de forma mais nitida

na vVOZzZ.

“Gosto que me enrosco” de 1971 foi a gravacao que mais ocupou o espectro
sonoro entre os sambas analisados (ver figura 4.26). A tunica oitava que ficou
com energia quase inaudivel foi a primeira. Na segunda oitava percebe-se a mo-
vimentagao ritmica do surdo e pouca defini¢do de notas graves (vide figuras 4.23
e 4.22). Na terceira oitava notamos graves poucos definidos, mas verifica-se a
presenca da base harmonica juntamente com pouca energia das fundamentais dos
instrumentos de metal. Indo para o plano médio-agudo, percebe-se que a somatoéria
sonora do reverb situa-se entre a sexta e sétima oitavas. As consoantes sibilantes
também sao mais presentes na sétima oitava. As percussoes agudas, com destaque
para as platinelas do pandeiro tem energias bem definidas na nona oitava. Nesta
oitava ouve-se as notas e harmonicos agudos dos instrumentos de sopro (sax e
trompete). A décima oitava possui energia audivel das sibilantes (pouca energia
e tltimos harmonicos), harmonicos finais da voz e forte presenca ainda da segao

ritmica, sobretudo do pandeiro.

Na figura 4.25 pode-se visualizar, no mesmo plano, a energia por oitava de

cada canal separado e a distribuicao estereofonica presentes na gravacao de 1971.

15Neste mesmo disco, na gravacio da marcha “A Banda” de Chico Buarque de Hollanda, os
técnicos usam a movimentacao do sinal de dudio de um canal para o outro, a fim de simbolizar
a “passagem” da banda.
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FicuraA 4.22: Grafico de energia estereofonica por oitava de “Gosto que me
enrosco”, 1971 (segunda parte da Introducao e primeira frase).
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Ficura 4.23: Grafico de energia por oitava de “Gosto que me enrosco”, 1971
(segunda parte da Introdugao e primeira frase).
A figura A representa o canal esquerdo e a figura B o canal direito.
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FiGURA 4.24: Comparacao da distribuicao estereofonica nas gravagoes de
“Jura” (1965) e “Gosto que me enrosco” (1971).

Importante ressaltar que os graficos possuem diferentes valores de amplitude, sendo
-0.15 e +0,15 para o grafico de “Gosto que me enrosco” e -0.05 e +0.05 para o grafico

de “Jura”.
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FicUurA 4.25: Grafico de energia por oitava de “Gosto que me enrosco”, 1971
(Introdugao e primeira frase).
A figura A representa o canal esquerdo, a figura B o canal direito e a C distribuicao
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F1GURA 4.26: Gréafico de energia por oitava de “Gosto que me enrosco” trés
Versoes.
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A figura 4.26, por sua vez, compara a progressao do preenchimento espectral

entre as trés gravagoes de “Jura” ao longo de dez oitavas.

A gravagao de 1971 encerra nossas andlises e determina o fim do periodo abran-
gido neste estudo. Este registro, se comparado com o primeiro samba abordado
neste capitulo, traz uma amostra significativa das transformacoes sofridas por este
género ao longo das décadas. A tecnologia, entre outros fatores, alterou a sonori-
dade do samba e junto com ela as formas de se pensar e ouvir a musica popular

brasileira.



Consideracoes finais

Ao longo do trabalho, foram discutidas as idéias que nortearam nosso campo
de estudo. Resta-nos agora, apresentar um levantamento acerca da nossa proposta.
Importante lembrar que algumas discussoes feitas nos capitulos trés e quatro ja
apresentaram conclusoes detalhadas sobre os dados levantados. Esperamos nesta

breve conclusao evitar informagoes redundantes.

Nosso ponto de partida dizia respeito as relagoes entre as praticas de estudio,
seus processos tecnolégicos e a sonoridade do samba. A hipdtese desta pesquisa
partia do pressuposto que a tecnologia influenciou a estética e a linguagem da
miusica popular gravada, sendo assim, a nossa questao era responder como a so-
noridade de um género musical pode se transformar a partir das praticas musicais
de estudio e sua relagao com a tecnologia nos periodos estudados. Essa questao
foi comprovada e demonstrada ao longo do estudo. Verificamos que houve trans-
formacao na sonoridade do samba presente nos discos. As praticas musicais, de um
modo geral, assim como toda a cultura da gravacao, adaptaram-se as novas tecno-
logias. A partir das transformagoes nas praticas de estidio, percebemos uma mu-
danca significativa na duracao das cangoes, na estética dos arranjos, na definicao
timbristica e na possibilidade de se utilizar diversos instrumentos em formacoes e
disposigoes distintas. Observamos — a partir de uma reflexao sobre as idéias de
Luiz Tatit — que a tecnologia da gravacao no comeco do século auxiliou a cons-
trucao da estética da cancao, permitindo a aproximacao do canto com a fala, a
fim de manter a inteligibilidade do texto, tao buscada pelos primeiros cantores da
era mecanica. Esse processo, iniciado com o canto declamado do intérprete Bahi-
ano, teve, na nossa concepg¢ao, seu ponto culminante com o inicio da era elétrica
e a estética do canto falado de Mario Reis. No entanto, esse processo de trans-
formagao nao foi unilateral. Aliados a tecnologia, verificamos questoes de cunho
social, politico, economico e ideoldgico, aspectos determinantes na construcao da

nossa musica gravada que ainda merecem uma andlise detalhada.

196
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A partir da reflexao historica e das andlises auditivas e sonoldgicas foi possivel
mapear as sonoridades caracteristicas dos dois grandes periodos estudados: as
eras mecanica e elétrica. Notamos que, ao abordar o fonograma como documento
e analisar os discos em épocas diferentes, esses registros revelaram uma histori-
cidade presente no som de cada época. Apesar da multiplicidade de sonoridades
possiveis, verificou-se uma marca em cada periodo estudado — uma espécie de
"timbre’” caracteristico, na acepgao nao musical da palavra. Assim, a cultura da
gravagao consegue eternizar um momento musical de um periodo, da mesma forma
que a moda o faz regulando as maneiras de vestir, calcar, pentear entre outros as-

pectos da cultura.

Nao foi uma tarefa facil a integracao das areas de histéria, musicologia e sono-
logia. O trabalho com diferentes tipos de materiais auxiliaram as nossas anélises,
no entanto, o tempo foi curto para a compreensao e o aprofundamento nos deta-
lhes inerentes aos procedimentos metodoldgicos de cada area. Destacamos aqui,
a conducao das reflexoes presentes no terceiro capitulo, que integraram a musica
(andlise dos fonogramas), as entrevistas com os artistas e pesquisadores, além da
literatura sobre musica popular e de periddicos especializados, lancados no “calor

do momento”.

A tentativa de unir andlise auditiva com os recursos computacionais da sono-
logia foi positivo. Um processo se aliou ao outro a fim de desvendar o emaranhado
complexo sonoro de uma gravacao de musica popular. Mas temos a consciéncia que
esse processo esta longe de ter uma metodologia adequada. Os estudos de andlise
de miisica gravada ainda sao incipientes, exceto por grupos muito especificos, como
por exemplo, o Centre for the History and Analysis of Recorded Music — CHARM.
Sendo assim, os softwares de andlise ainda estao distantes de um mapeamento
preciso do sinal de audio. A cada dia surgem novas propostas nesse sentido, mas

percebe-se que o campo de trabalho estd apenas comecando, sobretudo no Brasil.

Essa pesquisa atuou na memoria de um objeto e periodo pouco estudados e
documentados na histéria da musica popular brasileira. Historia ainda presente,
pelo menos em parte, nos relatos sempre emocionados dos agentes que viveram
ativamente naquele momento. As gravagoes, bem como as praticas musicais que
as produziram, nos demonstraram ser um material potencialmente rico e revelador

de uma historicidade pouco explorada nos estudos sobre misica popular brasileira.
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Acreditamos que a partir deste trabalho, novas propostas possam ser feitas e no-
vos métodos possam ser aperfeicoados no campo de estudo sobre musica popular

gravada.
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Apeéendice

CD com exemplos musicais

FAIXA 1
“O Angu do Barao”, canconeta de Ernesto de Souza, interpretada por Bahiano, Zon-O-
Phone X-670, 1903—-1903.

FAIXA 2
“A Conquista do Ar”, marcha de Eduardo das Neves, interpretada por Bahiano, Zon-
O-Phone X-621, 1902.

FAIXA 3
“Hino Nacional Brasileiro”, Francisco Manoel da Silva e Osério Duque Estrada, inter-
pretado pela Banda da Casa Edison, Disco Zon-O-Phone 10.187, 1902-1904.

FAIXA 4
“Fandanguassi”, maxixe interpretado pela Banda da Casa Edison, Disco Zon-O-Phone
X-597, 1902-1903.

FAIXA 5
“Zé Pereira”, dobrado carnavalesco de Francisco Correia Vasques, interpretado pela
Banda Odeon, Disco Odeon Record 121.310, 1918-1921.

FAIXA 6
“A viola estd magoada”, samba de Catulo da Paixao Cearense, interpretado por Bahi-
ano, Grupo da Casa Edison e Jiulia Martins, Disco Odeon 120.445, 1912-1915.

FAIXA 7
“Joaquina”, samba de Pedro Bifano, interpretado por Zapparolli e Coro, Disco Gaticho
Tricolor n°® 1290, 1915.

FAIXA 8

“Pelo telefone”, samba carnavalesco de Ernesto dos Santos (Donga) e Mauro de Almeira,
interpretado por Bahiano e coro, Odeon 121.322, 1917.
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FAIXA 9
“K durma-se com um barulho deste”, lundu interpretado pelo Bahiano e Srta. Consuelo,
Zon-O-Phone X-680, 1902.

FAIXA 10
“A Capital Federal”, maxixe de Nicolino Milano, interpretado por Julia Martins e Joao
Barros, Victor Record 98.908, 1908-1912.

FAIXA 11
“Passarinho do m4”, samba de Duque, interpretado por Francisco Alves, Odeon 10.001,
1927.

FAIXA 12
“Na Pavuna”, samba de Almirante e Homero Dornelas, interpretado pelo Bando de Tan-
gards, Odeon 13.089, 1929 (gravacao) e 1930 (langamento).

FAIXA 13
“Delicado”, baidao de Valdir Azevedo, interpretado por Valdir Azevedo, Continental
16314, lado A, 1950.

FAIXA 14
“Pedacinhos do céu”, choro de Valdir Azevedo, interpretado por Valdir Azevedo, Con-
tinental 16369, lado B, 1951.

FAIXA 15
“Jura”, samba de J. B. da Silva (Sinhd), interpretado por Aracy Cortes, Parlophon
12.868, 11/1928 (gravacao), Orchestra Cassino Copacabana Palace. Dire¢ao de Simon
Bountman.

FAIXA 16
“Jura”, samba de J. B. da Silva (Sinho), interpretado por Mario Reis, Odeon 10.278-A,
11/1928 (langamento), Orchestra Pan American. Diregao de Simon Bountman.

FAIXA 17
“Jura”, samba de J. B. da Silva (Sinho), interpretado por Mario Reis, Continental
16.454-A (gravado em 22/08/1951 e lancado em 10/1951), Com Vero e sua orquestra.!”

FAIXA 18

“Jura”, samba de J. B. da Silva (Sinh6). Mario Reis: Ao Meu Rio, 1965, Gravadora
Elenco ME-22. Arranjos e regéncia: Lindolfo Gaya. Produgao e diregao: Aloysio de
Oliveira. Assistente de produgao: José Delphino Filho. Estudio de gravacao: Rio Som
S/A. Engenheiro de som: Norman Sternberg. Técnico de som: Umberto Contardi.
Capa: Eddie Moyna. Iustragao: J. C. Mello Menezes. [Segundo Giron (2001, p.300),
este disco foi relancado em 1971 com o titulo Os Grandes Sucessos de Mario Reis.

17Pseudénimo de Radamés Gnattali.



Apéndice. Relacao das Muisicas do CD 215

FAIXA 19
“Gosto que me enrosco”, samba de J. B. da Silva (Sinhd), interpretado por Mario Reis,
Odeon 10.278-B, 11/1928 (langamento).

FAIXA 20
“Gosto que me enrosco”, samba de J. B. da Silva (Sinhd), interpretado por Mario Reis,
Continental 16.455-B, (gravado em 22/08/1951 e lancado em 10/1951), Com Vero e sua
orquestra.

FAIXA 21

“Gosto que me enrosco”, samba de J. B. da Silva (Sinhd). Mario Reis, 1971, Odeon
MOFB —3.690. Arranjos e regéncia: Lindolfo Gaya. Diretor de producao: Milton Mi-
randa. Diretor técnico: Z. J. Merky. Técnico de gravacao: Jorge E. Nivaldo. Técnico
de Laboratério: Reny R. Lippi. Lay-out: Joselito.
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