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Resumo

Este estudo trata do processo de chegada, assimilacdo e difusdo da bateria
moderna no Brasil nas primeiras décadas do séc. XX, e sua conexdao com 0
espaco onde se manifestaram. O Rio de Janeiro enquanto principal cidade do
pais e capital federal ilustra bem essa dinamica através de fontes e referéncias
a espacializagdo dos registros de cultura da época. A metodologia adotada
consistiu em levantamentos bibliograficos e estudos de fontes primarias. A
pesquisa gerou diferentes reflexdes sobre o tema a partir do cruzamento de
informacdes e adocdo de diferentes abordagens de referéncias histéricas e
geograficas, ampliando as possibilidades do estudo das interagbes entre

musica e espaco has cidades.

Palavras chave: bateria; instrumentos musicais; historia da musica brasileira;
geografia cultural



Abstract

This study deals with the arrival process, assimilation and development of the
modern drum kit in Brazil during the early decades of the 20™ century,
incorporating its connection with the space where they manifested. Rio de
Janeiro while being the main city and capital of Brazil illustrates this dynamics
through the cultural registers, sources and the records spacialization at the
time. The methodology consisted of bibliographic mapping and primary sources
identification and investigation. Different reflections were generated by this
research utilizing cross reference information and geographic and historical
approaches maximizing the studies of music and space interactions in the

cities.

Keywords: modern drum kit; musical instruments; Brazilian music history;
cultural geography



Introducéo

O estudo da geografia cultural nos permite, a partir de uma pesquisa de fontes
histéricas, um cruzamento entre uma abordagem da paisagem e manifestacdes
artisticas, como a musica. Tal paisagem sofre as influéncias do homem, seus
instrumentos e suas técnicas, que carregam uma linguagem. Esta linguagem
pode vir de um determinado ponto de origem e surgimento da técnica,
instrumento ou manifestacéo, recebendo assim modificacdes e assimilacdes ao
entrar em contato com outras formas de representacdo. O conceito de

paisagem de SANTOS (1988) evidencia a complexidade dessas relagdes:

“Paisagem € o conjunto das coisas que se dao diretamente aos
nossos sentidos; a configuracao territorial € o conjunto total,
integral de todas as coisas que compdem a natureza em seu
aspecto superficial e visivel; e o espaco é o resultado de um
matriménio ou um encontro, sagrado enquanto dura, entre a
configuragao territorial, a paisagem e a sociedade... Podem as
formas, durante muito tempo, permanecer as mesmas, mas
como a sociedade estd sempre em movimento, a mesma
paisagem, a mesma configuracao territorial, nos oferecem, no
transcurso historico, espacos diferentes.” *

Um estilo musical pode vir de fora- como no caso do jazz, no Brasil -
e num determinado momento ser assimilado dentro de outros estilos musicais,
como se deu com a bossa nova e com o samba jazz, na década de 60. Existem
alguns estudos do ponto de vista histérico sobre a musica no Brasil, seus
géneros e estilos, mas poucos fazem o cruzamento de informacdes dentro de
uma abordagem geografica e espacial. Vale destacar os estudos de MELLO
(1991) relacionando as cancdes com a cidade do Rio de Janeiro, como uma
forma possivel dessa interface entre o histérico, o social e a paisagem e suas

transformagoes.

Pensando nestas manifestacdes artisticas como registro temporal e espacial da
relacdo entre o homem e o0s espacos, podemos entender, num primeiro

momento, como se da este processo de assimilacdo da linguagem e técnica

1 SANTOS, Milton. Metamorfoses do espaco habitado. S&o Paulo: Hucitec, 5. Ed, 1997. P. 77.



em diferentes lugares e, num segundo momento, como a partir desta
assimilacao e transformacéo, ocorre a difusdo desta linguagem pelos diferentes
lugares por onde ela passa e se instala. A partir dessa reflexdo é possivel
guestionar sobre a forma como um género musical do exterior é assimilado e
difundido em diferentes lugares de um pais, tendo em vista a variedade de
influéncias culturais, e por consequéncia, uma enorme quantidade de géneros
musicais locais, o que ndo exclui uma influéncia externa no caso do Brasil,
devido ao seu historico de colbnia e os diferentes povos e culturas que aqui se
estabeleceram. De fato estas interacdes ocorrem em diferentes niveis;
podendo ser locais, regionais e internacionais, sendo que estas relagbes de
troca de conhecimentos e técnicas sao constantes no caso das migracfes. Sao
exemplos disso as diferentes manifestacbes culturais que podem ser
observadas em Sao Paulo, influéncia direta dos diferentes povos e culturas que

aqui se instalaram.

O estudo dos instrumentos musicais é também uma forma de entender estes
processos de chegada, assimilagdo e difusdo de técnicas, linguagens e
identidades no espaco. Um instrumento pode ser encarado como registro
espacial e historico destes processos e oferece uma abordagem diferente da
gue se costuma encontrar em outros trabalhos de Geografia e Mdusica, que
fazem a relagdo com a cancédo ou com um género musical. Os instrumentos
também se associam a uma técnica, a uma tecnologia, a uma invenc¢ao, a um
produto de uma determinada inddstria, a uma demanda que prové condicdes

para sua criacdo e difuséo.

No caso dos estudos de instrumentos musicais no Brasil é possivel notar uma
concentracdo de abordagens historicas nos trabalhos existentes, sendo a
perspectiva de analise do espaco e da geografia cultural muito pouco
explorada. No caso da bibliografia disponivel sobre a trajetéria da bateria
moderna no pais, a producdo é ainda mais rarefeita, contando com poucos
estudos. Um bom exemplo dessa problemética é o trabalho de Oscar Bolédo
(BOLAO, 2008-2009), que ilustra quase que solitariamente a investigacéo
realizada sobre o tema. Outra referéncia, citada na bibliografia desse autor, € o

trabalho de Uira Moreira, intitulado “A historia da bateria - da ldade da Pedra ao



Século XXI”, que nao foi encontrado até o momento, por se tratar de uma
producéo independente e carecer de mais informacdes relacionadas. Outra
guestao pungente que, apesar de restringir, acaba também por justificar a
escolha do tema, é a dificuldade de localizacdo e reunido de fontes de
informacé&o primarias, uma vez que existem poucas instituicdbes que preservam

acervos culturais com enfoque na trajetéria da musica no Brasil.

A proposta deste estudo foi entender como se deram o0s processos de
chegada, assimilacdo e difusdo da bateria moderna no Brasil nas primeiras
décadas do séc. XX, refletindo sobre 0s mesmos e sua conexao com o0 espaco
onde eles se manifestaram. Buscou também viabilizar novas perspectivas na
compreensao da relacdo homem e meio, do ponto de vista da espacializacéo
dos registros de cultura. Isso se da porque a musica possui uma capacidade

peculiar, enquanto linguagem, de circulacado no espaco.

Tal perspectiva permite variadas abordagens e enfoques, seja do ponto de
vista da tradicdo oral, do circo, que foi um dos mais importantes elementos de
difusé@o cultural no inicio do século, ou pelos meios de comunica¢cdo, como o
advento do radio e o surgimento da industria fonogréafica, que expandiram estas
manifestacbes pelo pais e sedimentaram um mercado que garantiu a
circulagcado econdmica da cultura. Assim, pretende-se multiplicar os registros da
cultura por meio do estudo deste instrumento impar, que ilustra de forma

complexa e profunda a dindmica dessas transformacdes.

A primeira etapa do trabalho investigativo concentrou-se no levantamento e
andlise da bibliografia de cunho mais geral e especifica, existentes e
disponiveis. Esse levantamento focou a selecdo e leitura de trés tipos de

referéncias:

- bibliografia sobre a geografia cultural e seus conceitos;
- bibliografia sobre a histéria da musica popular no Brasil;

- bibliografia sobre a trajetoria da bateria moderna no Brasil.

A segunda etapa consistiu na localizacdo, selecdo e analise de fontes

documentais primarias para a investigacdo da historia do instrumento no Brasil.



A partir da identificacdo das instituicbes responsaveis pela guarda desse tipo
de documento, foram acessadas essas fontes documentais. Dentre as
instituicbes j& identificadas como de possivel interesse para o trabalho de
pesquisa, € possivel citar: Biblioteca Mario de Andrade, Centro Cultural S&o
Paulo, Conservatério Dramatico e Musical de Sdo Paulo (acervo adquirido pela
Secretaria Municipal de Cultura de S&o Paulo), Museu da Imagem e do Som
de Sao Paulo, Biblioteca Nacional, Instituto Moreira Salles, departamento de

musica da UERJ e da UFRJ e Museu da Imagem e do Som do Rio de Janeiro.

O trabalho est& dividido em quatro capitulos com a intencéo de abordar o tema
sobre diferentes 6ticas, mas buscando preservar uma conexao entre 0s

assuntos pesquisados.

O primeiro capitulo trata da pesquisa de fontes e, do ponto de vista historico,
do surgimento da bateria no inicio do século XX nos EUA. Mostra a sua
formatacdo, as mudancas e invengdes que pavimentaram o desenvolvimento
deste instrumento, assim como sua relacdo com as demandas dos conjuntos
musicais da época e os lugares de apresentacdo. Também aborda os relatos
da chegada deste instrumento ao Brasil e de seu uso para o entretenimento
cultural musical da época, inserido nas apresentacdes em salas de espera dos
cinemas, em teatros e demais locais de atividade. Complementarmente, é
destacada a importancia de alguns personagens na utilizacdo e difusdo do

instrumento no Brasil.

O segundo capitulo mostra reflexdes relacionadas ao estabelecimento de uma
industria cultural na cidade do Rio de Janeiro e seus desdobramentos do ponto
de vista da musica, no que tange aos locais de atividade cultural e comercial.
Trata, ainda, das transformacfes ocorridas dentro e fora do pais, que podem
configurar um amadurecimento e fortalecimento da producéo cultural local. S&o
trabalhados ainda os mecanismos e agentes externos e sua atuacdo nesse

fortalecimento do cenéario local.

No capitulo trés busca-se elencar os lugares e espacos destinados a musica
dentro do contexto de um mercado de atividade de entretenimento, naquilo que

diz respeito as demandas de apresentacbes de mdusica na cidade e seu



contexto, do ponto de vista da producao cultural e do lazer presentes na cidade

do Rio de Janeiro na década de 1920.

O dltimo capitulo revela a construcdo do espaco urbano da cidade dentro de
uma perspectiva das memorias coletivas e individuais, interligando as
transformacgdes sociais e as modificagcbes dos espacos com 0s projetos de
transformacdo e modificagdo vigentes do urbano. Através de relatos do
sindicato dos musicos do Rio de Janeiro é possivel, também, cruzar

informacdes sobre a memoaria da entidade e a memoria da cidade.



Capitulo 1 - Relatos da invencdo e aparecimento da bateria -
desdobramentos no Brasil e personagens

7

O propésito deste capitulo no desenvolvimento deste trabalho é apresentar
fontes e relatos sobre o surgimento do instrumento bateria, assim como alguns
aspectos da sua configuracdo e necessidade técnica; serdo apresentados,
ainda, dados sobre o surgimento e a difusdo do instrumento no mundo. Este
trabalho busca referéncias sobre a chegada e estabelecimento da bateria no
Brasil, mais especificamente na cidade do Rio de Janeiro que € nosso estudo
de caso. Os materiais aqui reunidos pretendem elucidar este momento na
histéria, para relaciona-lo a possiveis desdobramentos geograficos na

paisagem e nos lugares.

O aparecimento da bateria no Brasil estava conectado as apresentacdes de
companhias de musica e teatro itinerantes, vindas da Europa e da América do
Norte, assim como a chegada de novas tecnologias como o cinema e o disco e,

num segundo momento, o radio.

A difusdo deste instrumento esté interligada a diferentes aspectos da cadeia de
producdo cultural. No caso da mdusica, enquanto produto de consumo, 0O
aparecimento de novos instrumentos e novas formatagcbes de conjuntos
musicais foi promovido por diferentes agentes culturais. Eram eles as editoras
de mdasica, as companhias de espetaculo, o fonograma, o cinema mudo e o
radio, caracterizando uma cadeia de producao cultural que atuava na difusdo

de géneros musicais.

As referéncias sobre a aparicdo do instrumento no Brasil e no Rio de Janeiro
encontradas na musica impressa dao conta de sua chegada, muito associada
aos ritmos americanos apresentados no acompanhamento das companhias de
danca e de teatro vindas dos Estados Unidos e Europa, que excursionavam por
algumas cidades da América do sul, como Rio de Janeiro, Sdo Paulo e Buenos

Aires.

Os relatos apresentam o0 novo instrumento com um ar de inovagao e novidade.

De fato o acompanhamento feito por apenas um musico utilizando este



instrumento sugeriu uma série de modificacbes nos arranjos das musicas,
assim como um destaque para a figura do baterista, que chamava a atencdo na
época justamente pela possibilidade de executar diversos instrumentos de

percussao e efeito, no acompanhamento dos espetaculos e apresentacdes.

A ideia é entender estas mudancas do ponto de vista da técnica, da tecnologia
envolvida no desenvolvimento do instrumento e da dindmica de alteracdo que
ele promoveu nos espacos onde se inseriu, assim como essa relacdo de
modificacdo entre o instrumento e o espaco em diferentes esferas de atuacao,
ou seja, nas casas de espetaculo, cinemas, clubes e no espaco circunscrito a

eles, como o bairro, a regido e a cidade e seu desenvolvimento urbano.

Conhecer um pouco melhor as transformacfes pelas quais a industria cultural
passou pode fornecer subsidios para entender estas dindmicas nos espacos
voltados para a musica na cidade e as diferentes associa¢cdes da musica no

entretenimento vigente (cinema, teatro, radio).

E importante lembrar que as décadas de 1910 e 1920 sdo um periodo cujo
desenvolvimento da indUstria cultural é ainda incipiente no Brasil e encontra-se
em fase inicial de estruturacdo na Europa e nos Estados Unidos. Algumas das
invencdes tecnoldgicas envolvidas como o radio e o cinema estavam em um
momento inicial de testes e vocacdo comercial, no que diz respeito ao alcance
da comunicacdo. A musica do ponto de vista documental, enquanto registro
estava iniciando o processo de gravacfes ainda na fase mecanica; a atuacéao e
desempenho das apresentacfes ao vivo era 0 meio mais comercial nas

grandes cidades, enquanto demanda profissional e de publico.

Do periodo citado até os dias de hoje temos um quadro de desenvolvimento
ascendente daquilo que podemos chamar de uma industria cultural e dos
modos de circulacdo; também com a internet romperam-se as plataformas
fisicas de circulacdo de meios culturais enquanto produtos. Assim, temos um
espaco virtual de consumo de produtos culturais no comércio eletrbnico e
digital de bens de consumo sem precedentes. A relevancia desta analise

encontra-se no entendimento de um processo em constante transformacéao, o



gue sugere uma rede de conexdes e uma cadeia produtiva cultural naquilo que
entendemos como a formacdo de uma induastria cultural local, alimentada por
uma induastria cultural estrangeira, que busca uma insercdo comercial de seus
produtos de maneira ampla nas grandes cidades. Temos bom exemplo disso
com Hollywood e as companhias de discos, como a Victor. O periodo estudado
traz reflexdes sobre as formas iniciais de circulacdo e comercio de bens

culturais como a musica.

A década de 1910 foi uma época marcada pelo advento da 12 guerra mundial e
pelo inicio da influéncia cultural dos Estados Unidos em escala mundial. Essa
influéncia se deu em diferentes campos da cultura, com o desenvolvimento de
uma industria cultural de exportacdo e a insercao do pais no circuito cultural
gue antes era mais voltado para a Europa e tinha a cidade de Paris como
epicentro. VALVERDE apresenta no texto abaixo o debate sobre as diferentes
abordagens de induastria cultural retratando a extensdo de sua penetragdo na
sociedade:
"Segundo Scott e Power, a industria cultural 'is a reflection of
the increasing convergence that is occurring in modern society
between economic order on the one hand and systems of
cultural expression on the other' (SCOTT, POWER, 2004:
p.3). A convergéncia referida por Scott e Power € observada
em diferentes atividades e em diferentes formas de realiza-las.
De acordo com Pratt, tais industrias culturais envolvem um
amplo conjunto de atividades, referentes a moda, aos esportes,
aos comportamentos, a comunicacdo, a tecnologia, ao
artesanato, as artes em geral, ao patriménio, que tém como
caracteristicas em comum o fato de estabelecerem praticas
colaborativas baseadas em valores e ideias que buscam no
espaco uma parte importante para a sua significacdo. N&o é
mais suficiente reconhecer o avango técnico em um produto,
pois a competicdo e a ascensdo de valores para o centro do
debate da economia e da politica alteram as
possibilidades. Nas palavras de Pratt: 'new technologies create

the possibilities of new strategies, and also of the new



economic objects that can be exploited and governed in their
different ways' (PRATT, 2000: p.7)"?

Essa dindmica também se deu no caso da musica popular norte americana e
sua presenca pode ser notada no Brasil nesse periodo. Novos géneros
entraram em cena no circuito musical como o “Charleston” e o “Foxtrot” e

houve um crescimento do numero de jazz bands no pais.

O uso do termo Jazz no Brasil, na década de 1920, estava mais ligado a uma
formacéao instrumental e trouxe novos instrumentos e arranjos para as muasicas

executadas na época. Segundo IKEDA:

“... em 1919 encontramos a palavra jazz inscrita nos noticiarios
de propaganda; a mesma edicdo noturna do jornal O Estado de
Sao Paulo estampa anuncios diarios de 20/8/1919 até
28/2/1920 — da presenca em diversos locais da cidade, da
‘Ragtime Band de Harry Kosarin... essa mesma banda
anunci?va-se com outros nomes como... Harry Kosarin Jazz
Band”

Uma caracteristica marcante na pesquisa de referéncias e fontes € o uso do
instrumento musical conhecido como “Bateria” (de origem americana) e 0S
elementos de improvisagdo propostos pelo ritmo. A trajetoria do instrumento
nos EUA e no Brasil pode ser melhor apreendida a partir do trabalho de sintese

elaborado por Oscar Boléo:

“A bateria americana, a partir dos anos 1920, difundiu-se por
todo o mundo, em consequéncia da hegemonia militar, politica,
econdmica e cultural dos Estados Unidos e em virtude também,
talvez em maior proporcdo, da sua funcionalidade: ¢é
relativamente barata, ocupa um sé executante e presta-se ao
acompanhamento de qualquer género. As primeiras evidéncias
da atuacdo de bateristas brasileiros estdo relacionadas as
salas de cinema e apresentacfes de companhias teatrais na
cidade. Estes musicos se apresentavam tocando a caixa sobre
uma cadeira, um bumbo sem pedal que era per curtido com
uma das maos ou até mesmo com chutes e um prato
pendurado na grade que separava 0os musicos da plateia (...).
Somente por volta de 1923 (em uma das fontes encontradas),

> VALVERDE, Rodrigo R.H.F. A industria cultural como objeto de pesquisa geogréfica. Revista
do Departamento de Geografia — USP, 2015.P 12 e 13.

* IKEDA, Alberto T. "Apontamentos histéricos sobre o jazz no Brasil: primeiros momentos".
REVISTA DE COMUNICACOES E ARTES- volume 10/13, 1984. P. 116.



com a moda dos ‘“jazz-bands”, é que comecam a chegar no
Brasil as primeiras baterias. Utilizadas a principio na execucao
dos géneros americanos propagados em discos e filmes
(Charleston, ragtime e foxtrot), aos poucos os bateristas daqui
passaram a usa-la na execug¢do dos nossos ritmos como o
maxixe, a marchinha, o choro e o samba.”

Imagem 1 — Homem sentado com o bumbo e uma caixa na cadeira. Autor
desconhecido — s/d.
E importante ressaltar que o surgimento e utilizacdo deste instrumento
modificam uma série de caracteristicas relacionadas a formacdo musical,
apresentagao, acompanhamento, arranjo e utilizagdo do espago. No espaco
onde antes havia trés musicos executando instrumentos de percussao (caixa,
bumbo e prato), passa-se a ter apenas um musico fazendo o
acompanhamento, uma vez que a bateria promove a juncdo de diferentes
instrumentos de percussdo em um Unico instrumento. Esse fato ndo era um
problema em apresentacbes em locais abertos ou inauguraces,
comemoracdes ao ar livre onde se tinha a apresentacdo de bandas; pode-se
notar a diferenca na composi¢cédo dos grupos que eram maiores e formatados a

partir dos instrumentos de sopro e percussao.

* BOLAO, Oscar. A Bateria. Projeto Musicos do Brasil: Uma Enciclopédia, 2009. P. 4.
Disponivel em: http://ensaios.musicodobrasil.com.br/oscarbolao-abateria.pdf
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Porém, em locais de apresentacdo fechados como teatros, cinemas e cabarés,
essa mudanca se torna importante uma vez que, por uma questao de tamanho
dos espacos, especificamente palcos e os fossos onde as orquestras ficavam,
tornava-se possivel uma reconfiguracdo da formacdo instrumental, que da
lugar a entrada de novos instrumentos como o banjo e o violino e permite a
formatacdo de grupos menores de musicos, em espacos reduzidos. A mudanca
na formatacdo dos espacos permitiu uma reconfiguracdo do ponto de vista
espacial e estético que atendia as novas demandas apresentadas e
desenvolvidas junto da producdo cultural da época, a exemplo dos cinemas,
teatros, cabarés e, num segundo momento, 0s cassinos. Era necessaria uma
nova formatacdo para atender estas demandas e a bateria teve papel
importante, permitindo uma economia de espaco e uma versatilidade na

execucao dos géneros e arranjos.

A partir de pesquisas em fontes bibliograficas sobre o instrumento, podemos

discorrer sobre alguns elementos de sua criacdo e 0 momento historico destes
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registros. Segundo Geoff Nicholls®, a bateria moderna nao foi inventada pelo
jazz, mas a maneira peculiar como 0 jazz focava 0 ritmo determinou seu
desenvolvimento. No comec¢o do século XX, baterias e pratos ja existiam, mas
eram tocados como instrumentos separados. Geralmente os instrumentistas

tocavam de pé, como no caso das bandas militares e de marcha.

Encontramos outras fontes, mais especificamente o texto de BOLAO, que
apresenta um breve histérico da bateria e seu surgimento no Brasil, permitindo
fazer um complemento das fontes citadas. Inicialmente o autor discorre sobre o
significado do que considera os trés principais instrumentos que formam a

bateria:

“Bombo: ou bumbo, tambor grande, com peles nos dois lados
de som grave, preso verticalmente por um talabarte ou apoiado
em uma estante é percutido com uma ou duas baquetas. Para
alguns autores o termo vem do congués bumba, bater. Para
Renato Mendoncga é derivado do grego bombos, barulho, e do
latim bombu (Dicionario Musical Brasileiro, 1999, p. 68).”

“Caixa: tambor de madeira ou metal, com peles nos dois lados.
Na parte inferior é estendido um conjunto de cordas também de
metal chamado de esteiras. No corpo do instrumento existe um
mecanismo que tem duas fungbes: uma de estender ou
afrouxar as cordas e outra de liga-las ou desliga-las. Modelos
mais antigos tinham as esteiras estendidas sobre a membrana
superior.”

“Pratos: ou pratos de choque, sdo fabricados de forma a
produzir um maior nimero possivel de harménicos e com longa
duracdo sonora. Segurados por correias presas no furo central
produzem seu som caracteristico quando se chocam entre si.” ®

No teatro, as restricdes de espaco e orcamento acabam por encorajar oS
bateristas a tocar a maior quantidade de instrumentos possiveis. Um resultado
disso foi o aprimoramento da técnica conhecida como 'doubledrumming’ onde o

baterista tocava com as maos tanto o bumbo quanto a caixa.’

°> NICHOLLS, Geoff. The Drum Book: a history of the rock drum kit. Milwaukee: Backbeat
Books, 2008. P. 8 (traducao livre do autor).

® BOLAO, Oscar. A Bateria. Projeto Msicos do Brasil: Uma Enciclopédia, 2009. P. 1 e 2.

” NICHOLLS, Geoff. The Drum Book: a history of the rock drum kit. Milwaukee: Backbeat
Books, 2008. P. 8 (traducdo livre do autor).
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E importante ressaltar diferentes opinides no que tange a pesquisa por fontes e
registros sobre o assunto e, nesse aspecto, o relato de BOLAO acaba por

trazer novos elementos ao estudo do assunto:

“A bateria de fato foi desenvolvida nos Estados Unidos, mas ao
contrario do que se pensa, segundo Luiz Anténio Giron no seu
artigo 'De Coadjuvante no Circo a Estrela do Jazz' publicado no
jornal O Estado de Sao Paulo em julho de 1989, ela nasce com
as orquestras de circo no século XIX e ndo com as bandas de
jazz de New Orleans. O 'Guide to Vintage Drums' afirma que
ela surge no Vaudeville por economia e por falta de espaco,
pois o fosso reservado as orquestras era limitado para
acomodar trés muasicos com o bumbo, a caixa e os pratos. De
qualquer forma seja no circo, no teatro ou no cinema elas eram
usadas nao s6 para acompanhar as mauasicas, mas também
para fazer a sonoplastia das cenas que exigiam tiros, estrondos
e outros efeitos.®

Mas a bateria moderna, mais proxima de como a conhecemos, pode ser
datada a partir do momento em que os bateristas sentaram para tocar o bumbo
com um pedal. Isto foi tentado por volta de 1908, mas sé acabou sendo
funcional para a execucao a partir dos experimentos de William F. Ludwig, um
jovem ambicioso e percursionista da cidade de Chicago. O estabelecimento e
pratica do uso do pedal de bumbo acabaram por eliminar o estilo técnico do
doubledrumming e pavimentaram o caminho para o desenvolvimento da bateria

moderna.

8 BOLAO, Oscar. A Bateria. Projeto Musicos do Brasil: Uma Enciclopédia, 2009. P. 2.
Disponivel em: http://ensaios.musicodobrasil.com.br/oscarbolao-abateria.pdf
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Imagem 3 — Kit de bateria da década de 1930 com instrumentos de efeito

Apoés a 12 Guerra Mundial, houve uma expansao das apresentacdes de musica
ao vivo. Grandes orquestras eram rotineiramente contratadas para tocar em
hotéis e teatros, assim como acompanhar os filmes mudos exibidos na época.
Neste periodo, a formatacdo da bateria contava com o bumbo (de tamanho
grande, de 28 a 36 polegadas de diametro) executado com pedal e a caixa
sobre um tripé de metal. Outros instrumentos de efeito como, apitos, tambores
chineses, suportes para pratos e outros instrumentos percussivos diversos

ficavam posicionados em cima e ao redor do bumbo®.

As primeiras experiéncias no desenvolvimento do que conhecemos como
magquina de chimbal na bateria moderna déo conta da década de 1920. Neste
periodo, este aparato foi primeiramente concebido para ser executado somente
com o pé, através de um mecanismo de pedal, que percutia um prato sobre o
outro, para num segundo momento; isto no decorrer da década de 1920; ter
sua altura dimensionada, de maneira que o executante pudesse aciona-la

através do pedal e a0 mesmo tempo percuti-lo com as maos (com baquetas).*

® NICHOLLS, Geoff. The Drum Book: a history of the rock drum kit. Milwaukee: Backbeat
Books, 2008. P. 8 (traducéo livre do autor).
% Op. Cit. NICHOLLS, 2008. P. 9.
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Schlag-Apparate. Improved Original Ludwig
edal

With the Improved Foot-Board
We have made an addition to the
original pedal in a new improved
—longer foot-board,

The foot-board is longer and gives
a perfect direct lever action that
makes for extreme smoothness—
ecasy and natural without tiring the
foot.

The pedal ball was designed
give a resonant “boom” withous
harshncss.

Mo, 310—Pedall only Lol L

an
N 313 with ey
sars and exmbal mulh e
No. 326—Side Pedal Attachment... .....

Imagens 4.1 e 4.2 — Pedais de bumbo e efeito - Catélogo da Sonor 1920 e
Modelo de pedal de bumbo — Catalogo da Ludwig— c. 1909.
A juncdo destes trés inventos: o pedal para o bumbo, o tripé para a caixa e 0
mecanismo do hi-hat (chimbal) permitiu a um Unico executante tocar diferentes
instrumentos de percussdo ao mesmo tempo e acabou por estabelecer,
impulsionar e difundir a bateria enquanto novo instrumento de execucao,

especialmente na musica popular.

_ o8
Imagens 5.1, 5.2, 5.3 e 5.4 — Maquinas de Chimbal - Catalogo Walberg & Auge
s/d e primeiras invencgoes.
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Os caminhos para o seu desenvolvimento foram diversos no que se refere ao
acréscimo ou decréscimo de outros instrumentos de percussdo na bateria,
além do bumbo, da caixa e dos pratos, o que levou a uma série de
experimentacdes até aquilo que conhecemos como a bateria moderna dos dias
de hoje, formada basicamente por cinco pecas (bumbo, caixa, dois tambores
suspensos e um tambor de chao conhecido como surdo) mais os pratos e suas
estantes e suportes, assim como o banco e o pedal. Ainda segundo BOLAO é
possivel tracar algumas etapas dos desenvolvimentos que levaram a
formatacdo da bateria moderna enquanto uma juncdo de diferentes
instrumentos de percussdo. Estas etapas se deram como podemos ver no
inicio do séc. XX com o intuito de facilitar a execu¢cdo de mais de um

instrumento por um Unico masico. O autor coloca que:

“Os primeiros modelos de bateria, desenvolvidos na segunda
metade do século XIX, resumiam-se a caixa — inclinada sobre
uma cadeira e ao bumbo — tocado, eventualmente, com uma
das maos. Em 1898 surge a primeira estante de caixa e alguns
modelos, conhecidos como doubledrums, passaram a ter um
prato fixado no alto do tambor. A partir de 1927 cincerros,
caixetas (blocos de madeira) e pequenos tambores chineses
sdo utilizados como opg¢des para solos e breques e ndo mais
como simples efeitos.

Prot6tipos de pedal para o bumbo foram sendo desenvolvidos
ja no inicio dos anos 1900 e ao final da primeira década William
Ludwig comercializou um pedal dobravel com molas que
faziam voltar o batedor e que possuia um dispositivo preso a
haste que permitia percutir um prato acoplado ao bumbo.

No comeco dos anos 1920 comecaram a surgir mecanismos
para se tocar um par de pratos com o pé esquerdo com auxilio
de um pedal que acionado movia o prato superior de encontro
ao de baixo. Estes artefatos, alguns conhecidos como
snowshoe, low boy ou lowhat, ficavam a cerca de trinta
centimetros do chdo o que impossibilitava toca-los também
com as baquetas. Por causa disto por volta de 1928 aparecem
os primeiros high-hats quando aumentaram o tamanho da
haste que sustenta os pratos. "**

Este desenvolvimento teve seu periodo inicial entre as décadas de 1910 e
1930 e se seguiu nas décadas seguintes consolidando o conjunto de

instrumentos béasicos a formar a bateria e toda uma gama de acessorios e

"' BOLAO, Oscar. A Bateria. Projeto Musicos do Brasil: Uma Enciclopédia, 2009. P. 1 e 2.
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demais instrumentos percussivos, e de efeito, assim como tambores e pratos a

serem agregados a este conjunto basico.

Professional Outfit No. 1

Imagem 6 — Kit de Bateria — Catalogo da Ludwig — 1918

Na pesquisa voltada para as origens do instrumento vale a pena ressaltar as
patentes de invencles relacionadas a bateria. Na década de 1910 surgem
algumas invengdes relacionadas inicialmente ao instrumento de percussao
sinfénica conhecido como o timpano que possui similaridades de
caracteristicas com o bumbo, do ponto de vista da sonoridade e da execucéo.
Essas invencbes se desdobram posteriormente para o bumbo que até entéo
era tocado com a mao por um dos musicos. A criacdo e desenvolvimento dos
pedais para bumbo se deram como um dos primeiros passos para a juncdo de
um ou mais instrumentos de percussao e a possibilidade de serem executados
por uma s6 pessoa. Outras invencbes estdo relacionadas a estes
desdobramentos do instrumento além do pedal, como a estante de caixa, 0s
primeiros modelos de maquina de chimbal (permitindo o executante o controle,
a marcagdo e acentos com 0 pé), e estante para pratos, estantes para
diferentes tambores e instrumentos percussivos. Desta forma e em diferentes
etapas se chegou ao formato na década de 1940 da bateria moderna mais

aproximada do instrumento que conhecemos hoje.
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Imagens 7.1, 7.2 e 7.3 — Kits de bateria

Abaixo, temos a imagem de uma das patentes que foram registradas na época
a respeito do desenvolvimento do pedal de bumbo.

W. P, TUBWIO
¥

822,708,

AN -
ST
4 |

iy -
2y B

FPate

R SAtlarney

Imagem 8 - Registro de patente do mecanismo de acionamento do pedal do
bumbo, 1909. National Archivesand Record Administration - EUA

Dadas estas colocacdes partiremos para uma analise mais voltada para o
surgimento e difusdo do instrumento no Brasil no periodo que compreende as
primeiras décadas do século XX. Como ja dito anteriormente, a bateria € um
instrumento que se originou nos EUA. Sua difusdo para outros paises se deu a
partir do final da década de 1910, através das companhias de espetaculo que
circulavam pelas grandes cidades da Europa e da América do Sul, formando

aquilo que entendemos como um possivel corredor de difusdo cultural da
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musica. No Brasil os espetaculos musicais também perceberam o impacto da
chegada deste instrumento no que se refere a formatacdo das orquestras e as
formas de execucdo de musica ao vivo em diferentes espacos voltados para

estas apresentacdes.

Fatores que caracterizaram o jazz no Brasil, entre 0s musicos num primeiro
momento, foram o0 uso da bateria “tipo americana” e o0 aspecto da
improvisacdo. Claro que o ritmo também deve ser incluido, porém
principalmente a bateria era sindbnimo de Jazz. Essas referéncias estdo mais
voltadas para formatacdo do conjunto instrumental e ndo a um género ou ritmo

especifico.

Outro aspecto interessante que se verificou com a introducao do jazz no Brasil,
além da adocdo do novo tipo de formacdo instrumental, foi a adocdo da
maneira de se posar para as fotografias. Embora ndo sendo regra geral, o
modo tradicional de se posar em posicdo ereta e séria, ficou bastante
modificado a partir desta época; 0s musicos passaram a posar como se
estivessem tocando, com muito movimento de corpo e com expressao de

alegria no rosto.

Voltando as referéncias acerca da chegada do instrumento no Brasil, temos o
trabalho de IKEDA que traz elementos sobre o assunto relacionados a aparicao
do termo ‘jazz' no Brasil. O uso deste termo ndo necessariamente tem a ver na
ocasido com 0s géneros musicais Norte-americanos, que no inicio do século
XX j& eram presentes em grandes cidades, como o Rio de Janeiro. O que quer
dizer que a difusdo destes géneros foi um fator preponderante para a chegada
do instrumento, mas mais do que isso, 0 que se pode verificar € uma
modificacdo na formatacdo instrumental dos grupos musicais. A chegada
destas orquestras do exterior permitiu uma insercdo do instrumento no
mercado cultural e de entretenimento da cidade voltado para a musica. Isto €, a
bateria acabou por reconfigurar o tamanho dos conjuntos e os arranjos das

musicas apresentadas.
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A partir do texto de IKEDA intitulado 'Apontamentos histéricos sobre o jazz no
Brasil: primeiros momentos' é possivel ter um entendimento sobre o momento
histérico da chegada do instrumento e sua aparicdo na midia junto a
disseminacéao do jazz, valendo a pena ressaltar os momentos distintos de cada

acontecimento. Para IKEDA:

“A presenga, no entanto, do jazz no Brasil é bastante antiga,
anterior a 1920, sendo que a partir dessa década a 'nova moda'
chegou de maneira intensa, aproximando-se do que foi o
movimento do rock-and-roll na década de 1950, salvadas, €
claro, as devidas propor¢gdes em fungdo da dindmica dos meios
de comunicagdo existentes entre um movimento e outro. 'A
coisa pegou de tal maneira que a resposta a um convite para
um baile ou cha dancante passou a ser sempre a mesma: E
com jazz?'. Grandes debates se travaram, entdo, entre 0s
tradicionalistas que ndo aceitavam a ' musica de pancadaria’' ou
' mUsica barulhenta' e os adeptos dessa nova tendéncia.” *2

O autor nos lembra que a pesquisa por fontes nem sempre € um trabalho facil,
visto que é possivel encontrar diferentes referéncias nos trabalhos sobre
musica que podem ndo ser precisas e em muitos casos, principalmente nos
relatos de musicos e personagens da época, conter interpretacdes distorcidas
do ponto de vista cronolégico:

“Esses primeiros momentos do jazz no Brasil sdo pouco
conhecidos e existem, inclusive, enganos em diversas
referencias que encontramos nos poucos trabalhos que tratam
do assunto.”*®

Muitos autores trataram da chegada e da influéncia da muasica norte-americana

no Brasil e IKEDA nos lembra que:

“Por parte dos historiadores da musica popular o assunto
avanca um pouco e Ary Vasconcellos nos diz que ' a partir de
1919, uma nova influencia se produzird nos costumes
brasileiros, influéncia que, em mdsica apenas apontara nos
primeiros rag times, chegados até nos por volta de 1912: a
americana. Surgem o0s primeiros fox-trotes e formam-se as
primeiras jazz-bands. O saxofone comeca a substituir a flauta,

2 |KEDA, Alberto T. "Apontamentos histéricos sobre o jazz no Brasil: primeiros momentos".
REVISTA DE COMUN|CA(;C~)ES E ARTES- volume 10/13, 1984. P. 112.
Y 1dem. P. 112.
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a pulsacédo ritmica passa a ser dada pela guitarra, contrabaixo
e bateria.”**

Jazr-Band MIRAMAR - Samos, 5P, 1926
(Pose Jazzistica). Foio: Arg. do Auior
Apolln Jorz Grehesirn - Rio de Janeirs, 1924

Imagem 9 — Formacéao de Jazz Bands

Guardadas as discrepancias, o relato de cronistas, musicos e personagens da
época traz elementos que enriguecem a discussao sobre a presenc¢a da musica
norte-americana no Brasil, e justamente sobre como a chegada das orquestras
estrangeiras teve uma influéncia nos habitos e costumes da sociedade
brasileira, naquilo que entendemos como mercado cultural vigente da época.
Tanto o publico quanto os profissionais da classe musical tiveram uma
impressao bastante interessante sobre estes espetaculos vindos de fora. Ainda
no texto de IKEDA temos a citacao do cronista ALMIRANTE:

“Surgiu o0 jazz-band, orquestra exotica e instrumentos
estrambéticos, tais como seus trombones extensos, seus
trompetes com varas de quase dois metros, seus banjos
metalicos, seus grotescos violinofones ou violinos de campana,
e finalmente suas baterias com bombos de pedais, absoluta
novidade, aliados aos mais esquisitos apetrechos, tais como
panelas, frigideiras (de cozinha) e latas, apitos, buzinas,
sirenas, etc.” *°

1 |KEDA, Alberto T. "Apontamentos historicos sobre o jazz no Brasil: primeiros momentos".
REVISTA DE COMUNICACOES E ARTES- volume 10/13, 1984. P. 113-114.
Yldem. P. 114.
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Ampliando as fontes e os relatos sobre o assunto, encontramos no texto de

IKEDA uma citacao do escritor Jorge Guinle que diz que:

“Por volta de 1920 comecou a se tocar fox-trote no Brasil e foi o
conjunto de Harry Kosarin, procedente de Buenos Aires,
provavelmente o primeiro que introduziu essa novidade
musical.”

“Foi também esta a primeira vez que se usou entre nos a
bateria americana com pedal no surdo mestre, instrumento até
entdo desconhecido dos nossos musicos, que usavam nessa
época somente a caixa (snaredrum) sem tripé, amarrada por
uma cordinha a uma cadeira.” *°

Na pesquisa de fontes encontrada no trabalho de IKEDA, temos nos veiculos

de midia impressa da época uma série de referéncias que ajudam a

estabelecer os fatos dentro de uma cronologia possivel. Novamente, tém-se

agui uma distincdo entre a aparicdo e o uso do termo ‘jazz' nos espetaculos

apresentados, divulgados por revistas e jornais, e 0s anuncios neles contidos,

gue referenciam também a chegada da bateria e de uma nova formatacao

instrumental para as apresentacdes musicais. IKEDA nos lembra:

“S80, no entanto, os jornais e revistas desse periodo que,
documentando a presenca das diversas companhias teatrais,
circos e artistas enfim, irdo nos fornecer os maiores detalhes da
presenca da musica americana entre no6s. Podemos perceber
gue muito antes de se falar em jazz, outros géneros como o
rag-time, one-step, two-step, fox-trote e mais anteriormente o
cake-walk eram mencionados em nossos noticiarios; isto bem
antes de 1920.” V'

Ainda sobre o assunto, o autor aponta que:

“Devemos nos lembrar que em 1917 o nome jazz ainda era de
uso incerto mesmo nos EUA, e alguns estudiosos consideram
0 rag-time como sendo uma forma antiga de jazz. Este, no
entanto, jA era conhecido no Brasil antes desta época; talvez
através de partituras musicais, mas mais provavelmente pela
divulgacdo de alguma companhia teatral ou de circo, ou até
mesmo através dos rolos de musica (discos).” *®

1% |KEDA, Alberto T. "Apontamentos historicos sobre o jazz no Brasil: primeiros momentos".
REVISTA DE COMUNICACOES E ARTES- volume 10/13, 1984. P. 114.

7 |dem. P. 114-115.
18 1dem. P. 117.
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Tendo como ponto de partida a pesquisa de fontes dos veiculos de midia
impressos na época, o autor localiza um possivel momento da presenca do que
se entende por jazz e da apari¢cao da bateria como novidade no cenario cultural
dos espetaculos musicais. A pesquisa de IKEDA levanta que:

“As noticias mais confirmativas, no entanto, da presenca do
jazz no Brasil — ou no minimo do espirito jazzistico —
acontecem no ano de 1917. Conforme apontam Jorge Guinle e
Almirante — em citagbes anteriores — a bateria tipo norte-
americana foi o que mais chamou a atengdo do nosso meio,
como novidade absoluta, e é exatamente a presenca de um
baterista que a revista Fon-fon, de 1°/12/1917, registra através
do seu cronista: ' Pois bem, esta gléria cabe aos Estados
Unidos de onde veio agora para a orquestra do Teatro Fénix
um musico trepidante que, além de batucar em onze
instrumentos diversos, ainda por cima sopra huns canudos
estridentes e remexe-se durante todo o espetaculo, numa
espécie de 'gigue' circunscrita ao lugar que ele ocupa no meio
dos seus colegas'. A mesma revista estampa, ainda, a foto das
'‘American Girls' que se apresentavam no Teatro Fénix (RJ),
com numeros de 'originalissimas dancas e cantos do seu pais'.
Pelo que se pode notar em outros nimeros da mesma revista,
as 'American Girls' estavam na 'ordem do dia’', incluindo o
Baterista dos Onze Instrumentos que fazia parte do mesmo
espetaculo.” *°

Segundo o trabalho de IKEDA, é no periodo do final da década de 1910 e inicio
da década de 1920, que temos uma confirmacao, através dos veiculos de
midia impressa da época, do surgimento da palavra ‘'jazz', e também da bateria
enguanto novidade nos conjuntos musicais da época e, para 0 autor, um
possivel personagem pioneiro deste acontecimento seria 0 musico Harry
Kosarin. O autor traz uma reflexdo a partir das fontes consultadas, que vale a

pena ser colocada aqui. Segundo ele:

“Pelos dados apresentado anteriormente pode-se incluir, com
grande probabilidade de acerto, que a musica jazzistica chegou
ao Brasil e, mais especificamente ao Rio de Janeiro — se néo
antes — juntamente com a Companhia Teatral da qual faziam
parte as American Girls e o Baterista dos Onze Instrumentos,
isto na temporada realizada no Teatro Fénix, na primeira
quinzena de dezembro de 1917. A presenca do baterista
pressupde a existéncia de um grupo instrumental do qual fazia
parte, e que acompanhava as cang¢des e dancas tipicas
americanas, apresentadas pelas 'American Girls'.
Posteriormente esta mesma companhia se apresentou em S&o

!9 |KEDA, Alberto T. "Apontamentos historicos sobre o jazz no Brasil: primeiros momentos".
REVISTA DE COMUNICACOES E ARTES- volume 10/13, 1984. P. 115.
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Paulo — no Teatro Apollo — na segunda quinzena de dezembro

do mesmo ano, com o nome de 'American Rag-Time Revue'.”
20

Do ponto de vista dos relatos e entrevistas feitos pelo autor em seu trabalho,

IKEDA ressalta que:

“Pelas diversas entrevistas que realizamos com antigos
musicos podemos perceber que, 0 que mais caracterizou o jazz
no Brasil, nesses momentos iniciais — pelo menos entre os
musicos — foi 0 uso da bateria ' tipo americana' e 0 aspecto da
improvisagdo. Claro que o ritmo deve ser incluido, porém,
principalmente a bateria era o sinbnimo do jazz. ...Importante &
se frisar, ainda, que nestas entrevistas, muitas vezes quando
se falava em jazz, os entrevistados estavam se referindo ao
(Z:lonjunto instrumental e ndo a um género ou ritmo especifico.”

Pensando neste e em outros personagens, acredito ser necessario um
pequeno levantamento sobre o histoérico dos mesmos, assim como de outros
musicos que tiveram contato com a chegada do jazz e da bateria neste
periodo. Os relatos sobre estes personagens somam, enquanto memoria de
suas atividades profissionais nas cidades onde atuaram mais especificamente,
mas nao somente na cidade do Rio de Janeiro.

Harry Kosarin, segundo as fontes consultadas, € um dos primeiros
personagens ligados a presenca do instrumento bateria no Brasil. As
correlagdes assinaladas por IKEDA sugerem que ele tenha um papel
importante na difusdo da bateria no Brasil, tendo contribuido com a
familiarizacdo do instrumento ao se apresentar no Rio de Janeiro e em Sao
Paulo, no final da década de 1910, com companhia de danca americana. O
impacto das apresentacdes relatado nos noticiarios € um elemento importante
naquilo que considero uma das primeiras aparicdes da bateria moderna norte-
americana por aqui. A introducdo deste instrumento possibilitou uma
reconfiguracdo na formatacdo instrumental dos conjuntos e do espaco
destinado as apresenta¢cfes, uma vez que o numero de musicos atuando na

percussao, de modo geral, diminui de pelo menos 3 para 1 musico. Vale a pena

’IKEDA, Alberto T. "Apontamentos historicos sobre 0 jazz no Brasil: primeiros momentos".
REVISTA DE COMUNICACOES E ARTES- volume 10/13, 1984. P. 116-117.
! |dem. P. 118.
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ressaltar que os espacos destinados a apresentacdes em lugares fechados
eram reduzidos, a exemplo dos fossos para orquestras nos teatros, e esse fator
por si sO representava uma mudanca importante do ponto de vista tanto da
configuracdo dos conjuntos musicais, quanto dos espacos de apresentacao.
Kosarin ficou morando no pais e atuou também como representante das
editoras americanas no Brasil o que, dentro da analise, representa também
uma insergdo da industria cultural estrangeira, no caso o mercado editorial, e
num segundo momento, no mercado de discos que se instalou no pais,

trazendo consigo novidades tecnoldgicas.

Através de citacOes e relatos € possivel ter uma breve nocédo da importancia
deste personagem na difusédo do instrumento no Brasil:

“Kosarin era baterista e também pianista — segundo F.
Mignone — além de chefe de orquestra e uma espécie de
representante de editoras norte-americanas no Brasil. Como
chefe de orquestra, Kosarin era bastante conhecido tanto em
S&o Paulo como no Rio de Janeiro onde se radicou de maneira
definitiva. E bem provavel que seja ele o baterista dos Onze
Instrumentos da temporada no Teatro Fénix (RJ), na primeira
quinzena de 1917, que se apresentava juntamente com as
'American Girls' e posteriormente veio a Sdo Paulo com nome
de 'American Rag-Time Revue'.” %

Francisco Mignone

“Por esta ocasido, novidade, em S&o Paulo, apareceu o
primeiro drummer (baterista) americano, que se juntou ao
Nnosso conjunto nos bailes. Causava verdadeiro espanto vé-lo e
ouvi-lo tocar acompanhando os conjuntos de danga. Chamava-
se Harry Kosarin. Homem simpaticissimo, sempre alegre,
brincalhdo, era um verdadeiro Paganine na maneira de tocar.
De uma destreza diabdlica, com aquela colecdo de
instrumentos, fazia diabruras ritmicas, colaborando com uma
maneira sempre muito bem adaptada ao tipo de musica.” %

Maestro Souza Lima

Outro personagem importante na histéria deste instrumento, que estava
inserido no cenario da época é Jodo Thomaz Oliveira, um dos integrantes do
conjunto de Pixinguinha — “Oito batutas” - e também um dos precursores do

uso do instrumento na execucgdo de géneros musicais populares brasileiros na

22 |KEDA, Alberto T. "Apontamentos histéricos sobre o jazz no Brasil: primeiros momentos".
REVISTA DE COMUNICACOES E ARTES- volume 10/13, 1984. P.117.
2 |dem P. 117
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década de 1920. Sobre ele ha algumas citacdes que ilustram sua participacéo

no ambiente musical da época:

“J. Tomas. Mulato bonito. Comecou nos Oito Batutas. Tocava
ganza. Tinha uma vozinha regular. Era compositor: Flor do
Asfalto, o seu carro-chefe. Fez-se diretor de orquestra. Foi meu
diretor. Toquei com ele na sala de espera do antigo cinema
central, ali, na avenida. Tivemos varias rusgas, porque seu
génio era irascivel. No fundo, era um bom sujeito. Um dia,
apareceu dirigindo a orquestra da Companhia de Revistas de
Margarida Max, no Carlos Gomes, na peca Guerra ao Mosquito
de Marques Porto/ Luiz Peixoto. Dirigia de casaca e de luvas
brancas, sem batuta. Ficou famoso por isso. Teve a sua época
94e ouro. Quando morreu, era comissério da policia municipal.”

Ari Barroso em 23/11/1955

“Um dia, J. Tomas passava em frente ao teatro Carlos Gomes e
parou para ouvir a musica da sala de espera: era Ari Barroso
solando um foxtrote norte-americano. J. Tomas, na verdade,
chamava-se Joaquim Silveira Tomas (1898 — 1948). Carioca do
Catumbi comegou sua carreira de musico em dezembro de
1920, como ritmista do conjunto os Oito Batutas, de
Pixinguinha, ao qual ficou vinculado até janeiro de 22, quando
0 grupo viajou para Paris (ele ficou no Brasil porque estava
doente). O milionario Arnaldo Guinle, que acompanhava os Oito
Batutas na Franga, mandou de |4 uma bateria para J. Tomas.
Era a ultima palavra em matéria de bateria, um instrumento que
comecava a fazer muito sucesso no pais, gracas a atuacao de
um baterista norte-americano chamado Harry Kosarin, uma
sensacgao, naqueles anos, no meio musical carioca, tanto pela
sua técnica de instrumentista quanto pelo instrumento — tudo
era novidade para o Brasil. Enquanto esteve por aqui, Kosarin
foi disputadissimo pelas primeiras jazz-bands criadas no Rio,
sendo ele sempre a grande atragdo. Depois, formou a sua
prépria orquestra e chegou a participar de varias gravacoes de
discos. J. Tomas tentava imita-lo. No retorno dos Oito Batutas,
reintegrou-se no conjunto e viajou para a Argentina. Na volta, o
grupo dividiu-se e J. Tomas ficou com Donga e Nelson Alves,
antigos 'batutas’, que resolveram formar um novo conjunto,
denominado Oito Cotubas. Uma apresentacdo desse grupo, na
sede do Centro Paulista, chamou a atengcédo de um repoérter do
Correio da Manha, que descreveu o show com grande
entusiasmo, destacando, em particular, a bateria de J. Tomas,
'um verdadeiro arsenal de pancadaria musical que produz
efeitos curiosissimos'. Revelou também que 'alguns convidados
do sexo oposto ndo resistiram a tentacdo de dar pernadas ao
ritmo do foxtrote'. Com tanto sucesso, J. Tomas resolveu
formar a sua propria orquestra. ..O grupo chamava-se

* CABRAL, Sergio. “No tempo de Ari Barroso”. P. 34
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Brazilian Jazz. Em maio de 1923, Augusto Vasseur (pianista)
deixou a orquestra. J. Tom4as procurava outro pianista, quando
passou em frente ao teatro Carlos Gomes e ouviu Ari Barroso
tocando uma musica norte-americana (em varias entrevistas Ari
disse que tocava 'Tea for two', mas essa musica nao existia em
1923). Entrou, conversou com ele e convenceu-o a
acompanha-lo mediante um salério superior ao que ganhava
para tocar na sala de espera do teatro.” 2

Ari Barroso

E importante ressaltar a atuacdo dindmica destes personagens, tanto como
instrumentistas, quanto como compositores e maestros, o0 que reflete as
diferentes possibilidades de atuacdo dos musicos na producdo e difusdo da
musica no mercado de entretenimento vigente. Aponta uma diversificacdo
pautada em um periodo onde a producdo local estava sendo gestada e as
formas de atuar profissionalmente na musica ainda eram muito relacionadas as
apresentagbes ao vivo das orquestras e conjuntos, assim como na
comercializacdo de shows. Também € importante destacar a difusdo, via
gravacOes de discos, das composicdes populares da época e que seriam
também divulgadas pelo radio. A musica popular estava sendo formatada para
atender a uma demanda comercial dos géneros presentes nos cinemas mudos,

teatros, eventos sociais e enquanto produto de circulacao via disco e radio.

> CABRAL, Sergio. “No tempo de Ari Barroso”. P. 35

27



Capitulo 2: Elementos de uma industria cultural em gestacdo no Rio de
Janeiro, 1920

Neste capitulo a intencdo € revelar alguns aspectos teoricos acerca dos
estudos na area de cultura, desenvolvimento e indastria cultural. A partir desses
estudos busca-se um entendimento dos mecanismos e suas acgoes,
transformacdes e desdobramentos no espaco geografico. Estas reflexdes
auxiliardo nas diferentes interpretacdes sobre o estudo de caso da cidade do
Rio de Janeiro nas décadas de 1920 e 1930, revelando fatores e
caracteristicas que possam indicar a organizacdo de um circuito cultural, a
partir de pontos da cidade que centralizavam espacos de atividades culturais,
como teatros, cinemas, cabarés e cafés onde se realizavam apresentacdes

musicais.

Ainda que neste periodo ndo se possa dizer que ja havia uma industria cultural
e um mercado desenvolvido na area de entretenimento, € possivel ao menos
identificar elementos em alguns pontos da cidade que, mesmo que de maneira

incipiente, demonstram uma configuracdo de um circuito.

O mercado cultural, por sua vez, recebe produc¢des estrangeiras que, em nivel
local, desenvolvem suas proprias producdes e demandam profissionais,
artistas, musicos e orquestras para a realizacdo de atividades culturais como
acompanhamento de filmes mudos, apresentacdes em salas de espera de
cinema, em cafés, acompanhamento de pecas de teatro e eventos sociais

diversos.

A analise das caracteristicas destes espacos, sua forma de organizacéo, o0s
profissionais envolvidos, as diferentes demandas de publico e a maneira como
se distribuem espacialmente pela cidade permitem uma maior compreenséo
deste periodo de transicdo e amadurecimento do mercado cultural e de
entretenimento, para um estagio de maior alcance e desenvolvimento de uma

indUstria cultural no cenéario nacional.

As grandes cidades tém papel fundamental no fomento e desenvolvimento de
padrbes de consumo e comportamento e o ambiente urbano é um facilitador

para a circulacdo de novas idéias. Os grandes centros econdmicos e politicos
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do pais acabam por concentrar um maior fluxo de atividades e pessoas (maior
convergéncia de classes sociais), que do ponto de vista do lazer e da cultura
encontram nestes ambientes urbanos maiores possibilidades e campo fértil
para expansdo e desenvolvimento de seus mecanismos e produtos. No caso
do mercado de musica, com o surgimento do radio e seus desdobramentos em
nivel de desenvolvimento, alcance e popularizacdo, houve uma grande
mudanca nas demandas dos profissionais com uma ampliacdo de suas areas
de atuacao, o que alterou o modo de organizacao e também de distribuicdo dos

locais e atividades das quais participavam os musicos.

Analisando alguns fundamentos trabalhados por autores que estudam a area
podemos refletir sobre algumas frentes de investigacdo que se fazem
necesséarias a pesquisa, permitindo um maior entendimento sobre a questdo
cultural e seus mecanismos, assim como as diferentes idéias e concepcdes
sobre a industria cultural e seus desdobramentos no Brasil. A cidade do Rio de
Janeiro oferece elementos e condicbes importantes de se verificarem no
campo do desenvolvimento cultural, sua difuséo, alcance e formas de produgéo

no espago urbano.

Sobre alguns mecanismos da questdo cultural e seus agentes, ORTIZ

comenta:

“A esfera da cultura € um dominio dos simbolos, e sabemos, o
simbolo tem a capacidade de apreender e relacionar as coisas.
Neste sentido, o homem é um animal simbdlico, e a linguagem
uma das ferramentas imprescindiveis que define sua
humanidade. Nao existe, portanto, sociedade sem cultura, da
mesma maneira que linguagem e sociedade séo
interdependentes. Os universos simbdlicos “nomeiam” as
coisas, relacionam as pessoas, constituem-se em visdes de
mundo.” %

A partir destas colocacgfes o autor afirma que:

“O problema é que o dominio da cultura como dimensao
constitutiva da sociedade ndo coincide com a esfera da acéo
politica. Claro, pode-se sempre dizer que determinada acao foi
mal executada, mas mesmo se 0s seus objetivos tivessem sido
completados, o0 hiato permaneceria. No entanto,

®ORTIZ, Renato. “Cultura e Desenvolvimento”.
portalpbh.pbh.gov.br/pbh/ecpl/files.do?evento=download...ortiz.pdf Sem data. P.2
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desenvolvimento, como uma categoria que se vincula a
progresso econdmico e tecnoldgico, ou a valores politicos
especificos (democracia, entre outros), inexistia. Esta € uma
“invencdo”, ou uma “conquista” (as leituras o qualificam de
maneiras diversas), da modernidade. E somente com as
sociedades urbano-industriais que ela se impde.” #’

As configuracbes e o0s recortes apresentados precisam ser analisados
especificamente para cada caso, o que quer dizer que a partir de um tipo de
desenvolvimento, hum momento histérico e temporal, e sob determinadas
influéncias externas e internas se deu, no caso das grandes cidades do Brasil,
como o Rio de Janeiro, a formacdo de um cenario cultural e mercadolégico
voltado para o entretenimento. Em parceria entre o privado e o publico, tal
cenario pode se desenvolver e ampliar seu alcance, garantindo a manutengao
de certas estruturas de poder, assim como um maior desenvolvimento e
participacdo destes agentes na organizacdo social e politica da sociedade
brasileira sob o ponto de vista cultural, atendendo a demandas e interesses
econdmicos e, por que ndo dizer, hierdrquicos. O planejamento e articulacdo
destas acGes obedeceram a uma logica de mercado, mas também a um projeto

de nacdo e desenvolvimento do pais em relacdo ao mundo.

No que se refere a um contexto tedrico acerca da Indastria Cultural podemos

encontrar importantes reflexdes na leitura de VALVERDE:

“No que tange ao interesse da Geografia pelas idéias de
Adorno, a inddstria cultural caracterizaria um processo de
homogeneizacdo do espaco que facilitaria a dominacéo
econbmica e politica da sociedade. O aperfeicoamento das
técnicas de comunicacgdo e a ampliacdo das tarefas do Estado,
envolvendo o principio da construcdo da nacionalidade,
deveriam se tornar etapas complementares. Para que isso
ganhasse maior eficacia, seria preciso conferir maior
visibilidade e, para tanto, materialidade no espaco. A idéia de
industria cultural apresentaria entdo configuracdes técnicas ao
espaco que seriam definidas por altos circulos politico-
econbmicos, com capacidades decisérias que permitiriam
maior controle sobre as formas e maior previsibilidade em
relagcédo aos comportamentos que essas sugeririam.” 28

*ORTIZ, Renato. “Cultura e Desenvolvimento”.
portalpbh.pbh.gov.br/pbh/ecpl/files.do?evento=download...ortiz.pdf Sem data. P.3

® VALVERDE, Rodrigo R.H.F. A industria cultural como objeto de pesquisa geografica. Revista
do Departamento de Geografia — USP, 2015. P.5
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No contexto de instrumento de dominacdo social (Adorno e Horkheimer) é
possivel compreender a formacdo de um sistema cultural controlado e
manipulado, que gera um resultado negativo no desenvolvimento dos
individuos e da sociedade em sua diversidade. Nota-se uma perda no sentido
social em um contexto moderno, onde a cultura tradicional e seus valores sdo
substituidos por valores produzidos em um consenso formal entre agentes
privados e o estado. O estado e os agentes privados tém papel fundamental
nestas formulacdes e acdes que partem do campo do desenvolvimento cultural
e seus desdobramentos, num projeto maior de organizacdo e controle da

sociedade.
Ainda segundo VALVERDE:

“O termo inddstria cultural indica um conjunto diverso de
objetos de investigacdo que pode confundir os cientistas
sociais: por vezes sua idéia expressa o0 modelo tedrico de
dominacdo social via manipulagdo das artes e das
comunicac¢des, como Adorno (2002) havia colocado; em outros
casos, se refere a exploracdo econdémica de produtos voltados
para o entretenimento e para a troca de informagbes, como
livros, jornais, revistas, moda, cinema, videogames, musica e
cultura urbana, entre outros elementos; ha ainda quem associe
sua idéia a difusdo de valores através de produtos, na medida
em que qualquer atividade produtiva se constrdi também
através de um referenciamento cultural que o qualifica.” %

No caso brasileiro, no final do periodo que compreende a primeira republica, é
possivel verificar uma defasagem entre o desenvolvimento cultural e seus
mecanismos que, num primeiro momento, traziam de fora, enquanto arcabouco
tedrico, uma nocédo de organizacdo e estruturacdo social que se instalou, em
especial nas grandes cidades e polos de desenvolvimento econdmico,
produzindo ainda que de maneira incipiente o esbo¢o de uma industria e de um
mercado cultural de entretenimento. Estes foram assimilados e de certa forma
orientados pelo poder publico na figura do Estado para cumprir, em parceria
com o setor privado, o papel de organizar e direcionar uma nova estruturacédo
da sociedade e de seus valores do ponto de vista cultural, dentro de um

programa e de um projeto maior de controle social e identidade nacional.

» VALVERDE, Rodrigo R.H.F. A industria cultural como objeto de pesquisa geografica. Revista
do Departamento de Geografia — USP, 2015. P.1
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A partir das ferramentas e tecnologias presentes nos meios de comunicacao foi
possivel exercer certas influéncias, que do ponto de vista estrutural e simbdlico,
modificaram as estruturas de organizacdo e desenvolvimento da sociedade

brasileira como um todo.

Essa parceria foi possivel devido a diversos fatores, como o amadurecimento e
desenvolvimento tecnolégico dos meios de comunicacédo, que desta forma se
tornaram mais acessiveis e aumentaram seu alcance em relacédo a populacéao
e as demandas de consumo. Outro fator foi o surgimento de um mercado de
entretenimento, ainda que incipiente e em formagdo, que se estruturou
espacialmente nas grandes cidades, tornando nitida sua influéncia, chamando
a atencao e construindo uma relacao de interesse, organizacao e planejamento
entre o poder publico e os agentes privados a fim de aperfeicoar e ampliar seu
desenvolvimento e alcance dentro de uma esfera social e de mercado,

enguanto ferramenta de ordenacéao politica, cultural e econémica.

A pesquisa de referéncias, fontes e relatos revela um material rico em detalhes
e elementos que permitem um entendimento de caracteristicas e condi¢cdes
favoraveis para o estabelecimento de um mercado de producdo e um cenario
local de atividades culturais na cidade do Rio de Janeiro. O ensaio apresentado
por MOURA no livro: “Entre Europa e Africa — A invencdo do carioca” revela

que:

“... € notdrio o carisma da cidade e as condi¢des especiais em
que transcorreu sua historia, nascida no sitio de um paraiso
ecoldgico, onde os tupinambas dominaram por quinze séculos,
e subitamente tornada em sede militar da conquista
portuguesa. Capital de provincia e depois de toda a Col6nia, a
cidade materializa o pais real que se desenha na
Independéncia e se busca confirmar na Republica, com sua
heterogeneidade social e sua multiculturalidade assentada em
hierarquias e preconceitos, fascinante pela originalidade de seu
arranjo social e civilizatério, hipertrofiada pelas peculiaridades
de seu crescimento populacional e por sua paradigmatica
importancia nacional. Este quadro seria revelado e
representado  como assunto interessantissimo  pelos
espetaculos e produtos culturais criados pelo negocio do
entretenimento que se instala na cidade.” *

**MOURA, Roberto. “A indistria Cultural e 0 espetaculo-negocio no Rio de Janeiro”. In LOPES,
Antonio Herculano (org) “Entre Europa e Africa — A invencéo do carioca”. P. 116
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E possivel identificar elementos com base em citacbes como a acima
mencionada, que reforcam caracteristicas pioneiras no desenvolvimento de
uma indudstria cultural e um cenario artistico. A ideia aqui ndo é afirmar que esta
ou aquela cidade foram as primeiras a formarem centros culturais, até porque,
ja nas décadas de 1910 e 1920, tanto Rio de Janeiro quanto Sao Paulo
estavam inseridos juntamente com Buenos Aires, no circuito cultural da
América latina, fazendo parte da agenda das companhias teatrais, de danca e
de outras atracdes internacionais, vindas da Europa e Estados Unidos. As
caracteristicas citadas no trecho do texto acima, assim como a condicdo de
capital federal e centro politico de decisbes, tornaram a cidade do Rio de
Janeiro um lugar propicio para o fomento das atividades culturais de
entretenimento, e entender tal caracteristica permite estudar a cidade do Rio
como um centro importante e com destaque no desenvolvimento cultural
brasileiro. Num primeiro momento ha uma importacdo de produtos
estrangeiros, como filmes, partituras e espetaculos de companhias teatrais,
musicais e de danca, que interessam a elite brasileira, a qual buscava maior

identificacdo com os valores culturais europeus.

A demanda para estes produtos acaba por impulsionar uma cena cultural local
gue conta com programacfes que vao além dos produtos estrangeiros. As
tecnologias e os produtos vindos de fora viabilizam uma maior organizacéo e
desenvoltura nas producdes locais, que passam a atender diferentes classes
sociais, num primeiro momento de maneira segmentada. Aos poucos tal cena
caminha na direcdo de uma vocacao mais popular, com o desenvolvimento de
importantes meios de comunicacdo como o disco e a radio, que tornam mais
acessiveis e mais populares produtos que vao ser produzidos jA num ambito

nacional ou a partir de um cenario local.

Parte da sociedade brasileira na década de 20, engajada em valores modernos
emanados de cidades como Paris e New York, queria romper com os valores
tradicionais e o presente agrario. Nesse periodo cidades como S&o Paulo e Rio
de Janeiro comecavam a se influenciar pelas técnicas e imagens da

modernidade, como o cinema, os aparelhos elétricos e os jazz-bands.
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Os processos de industrializacdo ocorriam a passos lentos na década de 20
nas grandes cidades brasileiras; em contrapartida, os movimentos de grupos
da sociedade e interesses pela modernidade cresciam, constantemente. Havia
um buraco entre as intencdes da sociedade em constituir elementos modernos

nas cidades e a capacidade de supri-los, estruturalmente.

A assimilacdo da chamada cultura popular pelas elites foi um processo lento e
resistente por parte da alta sociedade e das classes dirigentes brasileiras. A
elite brasileira tinha uma visdo negativa das manifestacées de cultura popular,
gue representavam para ela o atraso e a barbarie em relacdo as idéias de
civilizacdo e modernidade que eram propagadas dos paises da Europa e dos

Estados Unidos.

Em cidades como o Rio de Janeiro o espirito e os valores da chamada “Belle
Epoque” estavam em conflito direto com a ignordncia e o retrocesso
representado pelos festivais tradicionais, de modo que havia uma separacao
nitida de valores e de costumes nas programac0es e eventos promovidos entre

as elites e as classes trabalhadoras, representantes da cultura popular.

Nas colocacdes de ABREU:

“O significado atribuido & Belle Epoque, periodo entre o final do
Séc. XIX e a Primeira Guerra Mundial, e ao seu intelectual
tipico pode ser como um ponto chave para a compreensao das
avaliacbes sobre a Primeira Republica. Em producdes
académicas e didaticas foi constantemente divulgada a idéia de
gue nos primeiros tempos republicanos a busca pela
modernidade européia — representada pela expressédo Belle
Epoque — norteou a acdo e o pensamento das elites
intelectualizadas e dirigentes do periodo. Avidas pela
modernidade e pelo progresso, estas elites teriam se voltado
para valores externos e investido na europeizacdo dos
costumes, das cidades e dos estilos artisticos, assim como
teriam buscado caminhos de branqueamento da populacéo e
das praticas culturais. A avenida central no Rio de Janeiro foi
considerada o simbolo méaximo da Belle Epoque.” **

No periodo que constitui a Primeira Republica (1889-1930) os elementos da
sociedade escravocrata ainda se faziam presentes nas cidades do territério

brasileiro. Este, longe de ser visto como uma unidade geogréfica e cultural

*'ABREU, Marta. “Histérias musicais da Primeira Republica” in Artcultura, Uberlandia, v.13,
n.22, P.73-74, Jan — jun 2011.
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estava mais para um arquipélago de praticas sociais, interesses e poder.
Nesse contexto a comunicacdo cultural (jornalismo, imprensa, publicacdo de
livros e o cinema) ainda estava no inicio de seu desenvolvimento, constituindo

um cenario ainda incipiente.

Embora estas atividades ja existissem ndo caracterizavam a existéncia de um
mercado, de préatica autbnoma e dentro de um circuito comercial. Neste periodo
e durante muito tempo ndo houve uma clara diferenciacdo ou oposicao entre

cultura erudita e cultura popular.

Os meios de comunicagao tiveram um papel fundamental nas mudancas de
significado da cultura popular e sua diversificacdo e acessibilidade. Através de
um maior desenvolvimento tecnologico aliado a formacdo de um mercado
interno e de uma industria de entretenimento, meios de comunica¢cdo como o
radio e o cinema tiveram um alcance a nivel nacional que permitiu e lhes
forneceu a capacidade de distribuir novos signos, padrdes e valores ligados a
um projeto de identidade e de nacdo. Eles foram ferramentas que abriram
caminho para diferentes manifestacdes e fendmenos populares como a
musica, o teatro, e seus atores e agentes, profissionalizando-os e permitindo
seu desenvolvimento no mercado de produc¢des culturais. O advento do radio e
seus desdobramentos viabilizaram a criacdo e construcdo de producdes e

produtos comerciais de formatac¢do popular.

A partir de 1920, trés invengdes foram cruciais para o desenvolvimento do
cenario cultural brasileiro: o radio, a gravacado elétrica do som e o0 cinema
falado. Foi com a chegada destes aparatos e sua divulgacdo que comegou um
processo de profissionalizacdo e amadurecimento do mercado cultural, e de
seus profissionais. Espacos como a Praca Tiradentes tornaram-se pontos
culturais, com seus teatros e cinemas apresentando espetaculos de teatro de
revista, danca e cinema, acompanhados de orquestras e grupos musicais.

O advento do radio enquanto ferramenta moderna e meio de comunicacao foi
introduzido no Brasil em 1922 e se disseminou também por outros paises na
década de 20. Porém, até 1935 se constituiu e organizou de uma maneira
incipiente, do ponto de vista comercial. Esta era uma fase experimental, ainda

ndo regida dentro de uma Otica de mercado de negdécios, com suporte
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estrutural e governamental. A partir da década de 30 criaram-se legislacdes
gue permitiram a propaganda no radio, que juntamente com um maior
desenvolvimento tecnoldgico possibilitou as radios um aporte financeiro maior
para as programacfes, assim como produtos populares como shows de

musica, programas de auditorio e radio novelas.

Neste mesmo periodo o cinema ganhou maior proje¢do, com o cinema falado,
tornando-se um produto de consumo popular com a expansao do mercado de
filmes americanos. As producbes de Hollywood, através de seus estudios,
comecaram uma politica agressiva de exportacdo. Esta politica ganhou, mais
tarde, contornos mais acentuados e amplos, através do plano de “Politica da
boa vizinhanca” na década de 40, que abriu os mercados e 0s interesses
politicos dos paises da América Latina a economia e politica de exportacdo

americana em expanséo pelo globo.

As manifestacdes populares nesse periodo se disseminavam sem um maior
apoio das classes dirigentes, atuando de maneira resistente nos espacos
urbanos, de maneira que sua assimilagdo em maior grau e amplitude acontece
posteriormente, acompanhada de fatores politicos e econdmicos, quais sejam
um maior desenvolvimento do mercado cultural e sua abertura para as
producdes populares e uma maior participacédo da classe dirigente e politica na
figura do estado. Este, através dos meios de comunicacao, absorve e utiliza a
cultura popular dentro do seu projeto de nacdo, nos cenarios urbanos que se
expandem para o territério e de dentro das grandes cidades para fora,
estabelecendo novos eixos de desenvolvimento e alcancando uma maior

parcela da populacao.

Em ensaio do livro: “Entre Europa e Africa — A invencdo do carioca” — Antonio
Herculano Lopes (organizador), pode-se fazer uma leitura das formas culturais

e suas ferramentas de desenvolvimento:

. a producdo para o entretenimento criada no pais utiliza
necessariamente equipamentos estrangeiros, freqliientemente
de capitais das empresas estrangeiras, além de
inevitavelmente participar de um mercado interno controlado do
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exterior, sendo comercializados em situacdo de desvantagem.”
32

As novidades e inovagdes tecnoldgicas trazidas de fora acabam por propiciar e
incentivar uma producao local que em muitos aspectos se mantém atrelada ao
mercado estrangeiro. Do ponto de vista econdmico, num primeiro momento, o
empresariado e os detentores de patentes das invenc¢des, como a reproducéo
e manufatura de discos, assim como partituras, vendem produtos de fora. Num
segundo momento; enxergando as possibilidades de um mercado interno em
desenvolvimento, patrocinam producdes locais, voltadas para diferentes
publicos consumidores, cuja demanda permite justamente uma diversificacdo
no negdcio, que atinge tanto as elites com suas vocacgdes europeias, quanto as
classes trabalhadoras, que se identificam com produtos de entretenimento
voltados para a realidade e o cotidiano da cidade. A prépria danca teve papel
importante, pois era uma proposta objetiva de entretenimento para os saldes e
para a elite. Num primeiro momento, enquanto produto acabou por trazer a
tona a danca popular, a danca dos escravos que até entdo era relegada a certo
anonimato do ponto de vista das producdes. A danca popular tornou-se produto
de entretenimento para a sociedade local para, mais tarde, ser exportada num

contexto de identidade nacional e cultural brasileira.
Ainda segundo ensaio do mesmo livro:

“Nao tivemos, nem temos, no Brasil uma indUstria cultural
propriamente dita, jA que ndo produzimos os equipamentos de
captacdo de imagem e som, nem laboratérios ou produtos
industrializados para seu processamento, assim como
cronicamente vivemos internamente a situacdo de um mercado
cultural invadido, onde o0s produtos estrangeiros séao
hegembnicos restando um espago menor e sempre
problematico para a producéo brasileira.” *

A afirmacdo no texto acima corrobora a idéia de um desenvolvimento de fora
pra dentro, onde alguns elementos trazidos por produtos de importacdo
serviram de base para o surgimento lento e gradativo de novos produtos com
contornos de produto nacional, ajudando a consolidar e desenvolver uma

industria cultural que até entdo ndo tinha um mercado interno e uma demanda

*> MOURA, Roberto. “A indGstria Cultural e 0 espetaculo-negdcio no Rio de Janeiro”. In LOPES,
Antonio Herculano (org) “Entre Europa e Africa — A invenc¢éo do carioca”. P.149.
* |dem.P. 148-149.
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suficiente para se formar. Foi a partir de um cenario voltada para producdes
internacionais que se fixaram elementos, ferramentas e aparatos técnicos que
permitiram um avanc¢o nas produc¢des locais, atendendo um publico interessado
nao apenas no que vinha de fora, mas na producao local, seja na danca, no

cinema, no teatro ou na musica.

Até entdo esta producdo que chegou ao Brasil na metade dos anos 20 e que
tinha grande apelo nos Estados Unidos e na Europa, era composta de
pequenos filmes acompanhados por cantores populares e operisticos,
orquestras e numeros de ‘“vaudeville”, que eram ainda exibidos de forma
precaria, como complemento da programacdo dos longas-metragens mudos.
Ela chegava ao Brasil através das companhias estrangeiras, que viajavam de
maneira itinerante a partir das grandes metrépoles, para os paises da América
Latina onde havia um mercado emergente, atrativo e em desenvolvimento, com
potencial econémico e avido por produtos de consumo, tanto industrializados,
guanto na area de entretenimento. Um mercado de consumo nacional e em
evidéncia nas grandes metrépoles brasileiras chamou a atencdo da industria
cultural que se formava no exterior e ganhava contornos hegemonicos, de

grande potencial econémico e comercial.

A demanda por cultura e entretenimento por parte das elites brasileiras, tornou
viavel o surgimento de uma producado local e a diversificacdo dos produtos
ocorreu para atender as diferentes classes sociais que se misturavam na
metropole e buscavam produtos de consumo na area de entretenimento, com
o0s quais se identificassem. E fundamental a participacdo das classes populares
na formacdo de uma industria cultural local e € neste mercado de consumo
interno que se estenderam 0s mecanismos, a partir das elites e através das
classes trabalhadoras, tornando o entretenimento um negécio lucrativo, além
de elemento importante na formacdo de uma identidade nacional e na

formatac&o de um cenério cultural popular.

Um projeto mais efetivo do ponto de vista cultural por parte do governo e da
classe politica e patronal era neste momento de pouca eficacia tendo em vista,
entre outros fatores, uma baixa escolaridade da populacdo brasileira, de um
modo geral. As escolas elementares eram praticamente inexistentes, gerando
um abismo entre as elites e classes dominantes que tinha maior acesso a
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educacao e servicos, em detrimento da maior parte da populacédo e das classes
trabalhadoras. Esse foi e € um problema constante na formacdo do estado
brasileiro, mas que encontrou novas possibilidades e maneiras de assimilacéo
e alcance, através do fortalecimento e expansdo dos meios de comunicacgao,
durante a década de 30 e no governo VARGAS. O campo da comunicacéo e
seus desdobramentos possibilitou um maior desenvolvimento e difusdo das
idéias de brasilidade e cultura nacional, em nivel de projeto. Este projeto
politico conferiu a populacdo um sentimento de cidadania e integracdo de
maneira superficial, assim privando na realidade esta mesma populacédo de
uma maior participacdo nos debates, como parte consciente e atuante nas
mudancas do pais. A exploragcdo dos fendmenos culturais, do carnaval e das
atividades de entretenimento foi ampliada e projetada como destaque cultural
da identidade brasileira, omitindo questdes da maior importancia na formacéo
politica, no espirito critico e na atuacao da populacéo brasileira como um todo,
enguanto participante efetiva nas mudancas e transformacdes que ocorriam no
pais. Foi um projeto que atendeu interesses especificos de camadas da
sociedade na esfera politica e de poder, promovendo mudancas carregadas de
ideologia enquanto instrumento de dominacao social e politica por meio da
cultura. A intervencdo do estado na esfera cultural se deu como uma
necessidade de regulamentacdo e controle dos meios de comunicacao dentro
de um projeto maior de firmamento de identidade e de nac&do, manipulando a
populacdo de forma a modificar e, principalmente, atender e manter certas

bases econdmicas e sociais vigentes e de forte atuacdo na esfera do poder.

Sobre algumas caracteristicas do espaco urbano da cidade do Rio de Janeiro,
0 ensaio contido no livro organizado por LOPES revela que:
“No Rio de Janeiro, se engendra um universo artistico-cultural
proprio a cidade e depois ao pais, que seria uma referéncia
fundamental e peculiar na relacdo com os conteldos e as

praticas artisticas produzidas pela indastria cultural européia e
depois americana, extremamente influentes na vida nacional.”
34

As companhias de artistas itinerantes traziam novidades da Europa e dos

Estados Unidos para as cidades da América Latina. Nao que estas nao

* MOURA, Roberto. “A industria Cultural e 0 espetaculo-negacio no Rio de Janeiro”. In LOPES,
Antonio Herculano (org). “Entre Europa e Africa — A invencado do carioca”. P.149.
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tivessem seus mecanismos de entretenimento, mas o interesse pelo novo e
moderno, que vinha de fora, impulsionaram estes mecanismos e de certa forma
influenciaram de maneira direta na consolidacdo de um mercado consumidor,
de uma estruturacdo maior dos espacos de entretenimento e na formacao da

classe artistica local.

Do ponto de vista musical também houve uma procura e consolidacdo de
produtos estrangeiros, que depois se desdobrou num desenvolvimento e
fortalecimento de uma cultura local. E possivel notar a presenca dos produtos
vindos de fora na formatacdo de um cenario local. A década de 1910 foi
marcada pelo advento da 12 guerra mundial e pelo inicio da influéncia cultural
dos Estados Unidos, em escala mundial. Essa influéncia se deu, no campo da
cultura, com o desenvolvimento de uma inddstria cultural de exportacdo e a
insercdo do pais no circuito cultural, que antes era mais voltada para a Europa
e tinha a cidade de Paris como epicentro. Essa dinamica também se estendeu
no caso da mauasica popular norte americana e sua presenca pode ser notada
no Brasil nesse periodo. Novos géneros entraram em cena no circuito musical
como o “Charleston” e o “Fox-trot” e houve um crescimento do niumero de jazz

bands no pais.

A idéia é entender estas mudancas do ponto de vista da técnica, da tecnologia
envolvida, a partir do desenvolvimento da bateria moderna enquanto
instrumento de trabalho ligado a atividade musical, dentro do ramo de
entretenimento cultural e da dinAmica de alteracdo que ele promoveu nos
espacos onde se inseriu. E importante observar essa relacdo de modificacéo
entre o instrumento e o espaco, em diferentes esferas de atuacdo: nas casas
de espetaculo, cinemas, clubes e no espaco circunscrito a elas, como o bairro,
a regido e a cidade, com seu desenvolvimento urbano. Conhecer um pouco
melhor as transformacfes pelas quais a industria cultural passou e em que
bases ela se constituiu pode fornecer subsidios para entender estas dinamicas
nos espacos voltados para a musica na cidade e as diferentes associa¢cdes da

musica no entretenimento vigente (cinema, teatro, radio).
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Capitulo 3 — Lugares e locais de atividade musical para o entretenimento

cultural e lazer no Rio de Janeiro na década de 1920.

Buscando uma melhor compreensdo dos espacos de atividades ligadas ao
entretenimento, faz se necessaria a analise de alguns elementos do carater
urbanizador da cidade do Rio de Janeiro, em especial nas primeiras décadas
do século XX. Estas reformas se deram em diferentes ambitos e atendendo a
demandas especificas, mas é importante ressaltar que todas as modificacdes e
transformacdes estavam relacionadas, em maior ou menor grau, a um ideal de
civilizacdo europeu e a construcao de uma vocacao, a nivel mundial, do ponto
de vista econémico, politico e cultural. A capital federal, enquanto espelho da
nacao em transformacédo, se remodelava para atender a um projeto maior de
nacdo e configurar uma estrutura espacial que pudesse, de maneira mais

eficiente, traduzir e impulsionar seu desenvolvimento enquanto metropole.
Analisando alguns destes desdobramentos iniciais PAIXAO coloca que:

“Com o0 advento da Republica e a virada do século, O Rio de
Janeiro sofreu varias intervencBes na sua estrutura urbana
marcadas pelo dominio do conhecimento cientifico de
engenheiros, médicos e sanitaristas. Prevaleciam, no ambito
administrativo, seus ideais urbanos representados pelo desejo
de moderniza-la e solucionar os problemas de insalubridade
aos quais estava condenada. Aliado a tais ideais estava o
objetivo de inserir o Brasil na economia mundial e o Rio de
Janeiro, entdo capital federal, representava a nacao brasileira.
Assim sendo era preciso transformar a capital em uma cidade
limpa, moderna e pronta para o investimento de capital
estrangeiro.” *

As reformas urbanas tiveram grande impacto na cidade e evidenciaram a
presenca do Estado como agente de organizacao do espaco e suas atividades,
tanto na esfera econbmica quanto na social. Dentre as transformacodes
executadas em diferentes administracdes vale apenas ressaltar, no ambito
deste trabalho, dois momentos distintos mas relacionados com as propostas de
modernizacdo da cidade do Rio de Janeiro. As duas situacbes se dao nas
primeiras décadas do século XX e traduzem de maneira evidente as

transformacdes que se déo na cidade do ponto de vista espacial, produzindo

* PAIXAO, Claudia Miriam Quelhas. “O Rio de Janeiro e o morro do Castelo: populares,
estratégias de vida e hierarquias sociais (1904 -1922)".Dissertacdo de Mestrado UFF,
2008.P.29
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uma nova logica de organizacdo econdémica e social da cidade a partir de sua
regido central e alterando as configuracdes da metrépole. As reformas urbanas
na cidade foram executadas por engenheiros que, em sua maioria de formacao
europeia, realizaram transformacdes radicais na geografia fisica e social dos
espacos, dentro da légica cosmopolita européia. Alteraram os tracados da
regido central e arrasaram morros, em busca de um espaco plano para as
modificagdes urbanas, em especial no centro da cidade, que constituia o polo
irradiador das atividades econbmicas que alimentavam a cidade e eram

escoados atraveés do porto para as outras cidades e localidades do pais.

Segundo PAIXAO:

“Ao longo de sua evolugdo urbana, o Rio de Janeiro contou
com importantes administradores que, cada qual a sua
maneira, impds seu viés na cidade. Muitos engenheiros tiveram
um papel ativo em praticamente todas as administracdes e
gquando ocupavam o cargo de prefeitos acentuavam as
alteracfGes urbanisticas da cidade. Destaco trés engenheiros
que fizeram administracdes marcantes na histéria da cidade do
Rio de Janeiro no inicio do século XX: Francisco Pereira
Passos, prefeito de 1902 a 1906; Paulo de Frontin, prefeito de
janeiro de 1919 a junho de 1919; e Carlos Sampaio, prefeito de
junho 1920 a novembro de 1922.” *

Compreendendo este periodo (1902-1922) podemos dividi-lo em dois
momentos. O primeiro no inicio do século XX, com as reformas promovidas
pela administracdo Pereira Passos, que teve como referéncia os ideais de
desenvolvimento e modernidade de projetos em execugcdo em cidades
europeias, entre elas, Paris, marcada pela criacdo de largas avenidas e
remodelamento da regido central a partir de eixos principais. As reformas
atendiam a demanda de maior desenvolvimento e circulagdo econdémica no
centro e sua expansao para as regides suburbanas. O segundo momento diz
respeito a duas administragbes, que num periodo sequencial (1919-1922)
realizaram mudancas de grande impacto na regido central da cidade do Rio de
Janeiro. Sob a responsabilidade de Paulo de Frontin primeiramente, e depois,
de Carlos Sampaio, a prefeitura realizou novas reformulacées da malha
urbana, imprimindo a ag¢do da figura do Estado sobre estes espacos e

** PAIXAO, Claudia Miriam Quelhas. “O Rio de Janeiro e o morro do Castelo: populares,
estratégias de vida e hierarquias sociais (1904 -1922)".Dissertacdo de Mestrado UFF,
2008.P.38
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reafirmando suas demandas e necessidades sobre o desenvolvimento e
expansdo da cidade e sua figura central enquanto capital federal e pdlo de

desenvolvimento econémico e poder politico.

A administracdo Pereira Passos (1902-1906) promoveu grandes mudancas na
cidade a partir de sua regido central. Foi colocada em préatica uma concepc¢ao
moderna, privilegiando a beleza e a limpeza da cidade. Através da influéncia
européia, sobretudo as transformacdes na cidade de Paris, um novo modelo de
organizacdo espacial foi impresso, permitindo também uma configuracdo da
cidade mais préoxima dos padrBes internacionais e com as demandas
econdmicas e expansivas da capital federal. No texto de PAIXAO encontramos
reflexdes importantes sobre este periodo:
“Mauricio Abreu, ao analisar a evolucdo da questdo de
habitacdo popular no Rio de Janeiro no final do séc. XIX e
inicio do séc. XX percebe a reforma urbana promovida pela
administracdo de Pereira Passos como fundamental para a
compreensdo da questdo, pois a desloca da 6rbita da ‘forma’
para o0 ‘espago’, ou seja, a partir do governo Pereira Passos
(1902-1906), o Estado deixou de priorizar o controle social
através da forma de habitacao popular — sendo ele cortico ou
vila operaria — e passou a priorizar o controle social através do
espaco ocupado por estas habitagdes. O Estado passou a se
preocupar com o local que as habitac6es populares ocupavam,
ou, nas palavras do autor, com seu ‘habitat’ — definido como o
conjunto das condicbes de organizacdo e povoamento pelo

homem no meio em que vive, sendo ele o loteamento, o
suburbio, a periferia e mesmo a favela.” ¥’

Esta avaliacdo feita por ABREU é importante, pois destaca a figura do Estado
como agente maximo da transformacéao urbana, transformacao esta que reflete
na organizacdo dos espacos e formas de uso. A questdo populacional na
cidade sempre esteve no ambito das discussdes politicas e de planejamento
urbano e se fez presente na mentalidade da época, do ponto de vista de
modernidade e também de saude publica, uma vez que as aglomeractes
geravam preocupacdes a respeito da insalubridade presente nos espacos
ocupados, além de uma maior dificuldade de controle sobre a legalidade das
atividades ali promovidas. Do ponto de vista comercial e de entretenimento a

reconfiguracdo dos espacos tendeu a fortalecer estas atividades, uma vez que

7 PAIXAO, Claudia Miriam Quelhas. “O Rio de Janeiro e o morro do Castelo: populares,
estratégias de vida e hierarquias sociais (1904 -1922)".Dissertacdo de Mestrado UFF,
2008.P.35
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permitiu a proliferacdo destes espacos dentro de uma légica mais voltada para
o mercado e para o desenvolvimento econémico da cidade. As atividades
culturais se espalharam por diferentes pontos da cidade, atendendo as
demandas e possibilidades existentes, mas foi na regido central que se
promoveu um fortalecimento dos espacos voltados para o entretenimento como
a Praca Tiradentes, Rua da Carioca e, posteriormente, a regido conhecida

como “Cinelandia”.

RIO DE JANEIRO - TEATRO MUNICIPAL 1920

Imagens 10.1 e 10.2 — Teatro Municipal do Rio de Janeiro, 1920 e Cinelandia

sem cinemas 1920, com Teatro Municipal ao fundo.

Ainda segundo PAIXAO:

“A reforma urbana promovida pela administracdo de Francisco
Pereira Passos, a primeira das grandes reformas realizadas no
Rio de Janeiro, foi iniciadora da questdo da intervencdo do
Estado no espaco urbano. A grande proposta desta reforma foi
a alteracdo do uso dos espacos urbanos. Antes dela, pouca
diferenga havia entre o espaco de trabalho e o espacgo de
moradia. A reforma de Passos alterou profundamente esta
relacdo, tendo como um de seus objetivos separar estes
espacos, tanto para controlar seu uso como para separar as
classes sociais. Para tal, o desejo de separar 0s usos e as
classes, delegou os bairros do centro para a producdo e
circulagdo, os novos bairros da zona sul para os ricos e 0s
novos bairros do subdrbio para os pobres.” *®

O momento seguinte que destaco, do ponto de vista de modificagbes profundas

na cidade, corresponde as administragbes de Paulo de Frontin (1919) e de

** PAIXAO, Claudia Miriam Quelhas. “O Rio de Janeiro e o morro do Castelo: populares,
estratégias de vida e hierarquias sociais (1904 -1922)".Dissertacdo de Mestrado UFF,
2008.P.35
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Carlos Sampaio (1920-1922) que de certa forma deram sequéncia a parte das
mudancas realizadas por Pereira Passos, reforcando uma légica de
intervencdo do Estado, sob uma otica de modernizacao e distribuicdo espacial
de usos e atividades. Durante a gestao de Paulo de Frontin foram realizadas as
seguintes intervencdes e modificacdes a serem destacadas: o alargamento e
pavimentacdo da Avenida Atlantica, construcdo da Avenida Meridional (atual
Avenida Delfim Moreira) no Leblon, canalizacdo do Rio comprido e abertura de
parte da Avenida Rio Comprido (atual Avenida Paulo de Frontin), inicio da
perfuracdo do tunel Jodo Ricardo, prolongamento da Avenida Beira Mar,
construcdo do Cais da Urca e alargamento da Avenida Niemeyer. Na gestéo de
Carlos Sampaio, em especial, vale destacar como importantes as seguintes
acoes: o desmonte do Morro do Castelo, a construcdo da Avenida Portugal, a
abertura da Avenida Maracanda, o alargamento da Avenida Niemeyer, a
canalizacdo dos rios da Tijuca, a reconstrugcdo da Avenida Atlantica, a
conclusdo da Avenida Beira Mar e o aterro e saneamento das margens da

Lagoa Rodrigo de Freitas.

Imagens 11.1 e 11.2 — Morro do Castelo, ¢ 1920 — Augusto Malta e Inicio do

desmonte do Morro do Castelo, 1921 — Augusto Malta

A construcdo e expansdo de avenidas na cidade deram continuidade a
reformulacdo do uso dos espacos, assim como a expansao da area urbana e
os fluxos de atividades e pessoas. O desmonte do Morro do Castelo ampliou
consideravelmente a area central que naquela ocasido viria a abrigar os
pavilhbes da Exposicao Internacional de 1922, alterando radicalmente a

paisagem geografica da regido e mudando a configuragdo espacial desta area
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urbana, dentro das propostas de modernizacdo da cidade com grandes
avenidas. Analisando as conexdes existentes, do ponto de vista ideoldgico,
entre as administracbes de Pereira Passos e de Carlos Sampaio, PAIXAO

afirma que:

“Apesar de momentos politicos e econdmicos distintos, seus
ideais sdo os mesmo. A experiéncia vivida por Passos foi
acumulada por Sampaio, e este acabou por completar a grande
obra do governo Pereira Passos, a Avenida Central, com a
abertura da Avenida Rui Barbosa e a conclusdo da Avenida
Beira Mar, ligando o centro da cidade com o bairro de
Botafogo. Com o arrasamento do morro do Castelo promovido
por Carlos Sampaio, e conseqgllentemente com o
desaparecimento dos bairros do Castelo e Misericordia,
desapareceram também da area central da cidade dois bairros
tipicamente residenciais destinados as classes populares, que
haviam sobrevivido a reforma Passos...” ¥

As reformas promovidas nestes dois momentos alteraram sensivelmente as
relagbes sociais que ocorriam na area central da cidade. Na tentativa de
separar os espacos de moradia dos espacos de trabalho houve uma migracéo
da populacao residente no centro: uma parte foi para novas areas suburbanas
expandidas pelas avenidas; outra parte migrou internamente na regiao central,
buscando novos espacos de moradia em areas sob menor influéncia das

politicas publicas vigentes.

Imagens 12.1 e 12.2 — Avenida Rio Branco — Franz Grasser 1936-39 e Centro
do Rio, resultado do desmonte do Morro do Castelo — autor desconhecido ¢
1930

¥ PAIXAO, Claudia Miriam Quelhas. “O Rio de Janeiro e o morro do Castelo: populares,
estratégias de vida e hierarquias sociais (1904 -1922)". Dissertacdo de Mestrado UFF, 2008.
P.44-45
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As atividades de cunho cultural voltadas para o entretenimento, em especial 0
teatro que comecou a se estabelecer no final do séc. XIX tiveram, na figura da
regido central da cidade, uma enorme importancia do ponto de vista comercial
e de difusao cultural. Dentro destes espacos voltados para estas atividades, os
conjuntos musicais se firmaram como importantes coadjuvantes de uma
industria do entretenimento que, mesmo ainda incipiente, se configurou e
desenvolveu nos espagos da regido central da cidade do Rio de Janeiro. Estas
modificacbes foram anteriores, mas também concomitantes as reformas
urbanas promovidas na cidade, uma vez que a partir das reformulacdes da
malha urbana, em especial no centro, muitos espacos de entretenimento
fecharam ou abriram, dentro das novas propostas de configuracdo especial que

se estabeleciam na cidade.
Segundo CONTIER no texto de ABREU:

“Com o surgimento dos cinemas, dos dancings, cafés, cabarés,
os chorbes (em geral, negros e despossuidos sociais)
passaram a se exibir em conjuntos musicais nesses novos
“espacos” considerados “civilizados” pelas elites dominantes...
e 0s sons emitidos pelos instrumentos tocados pelos chorbes
passaram a emocionar os artistas eruditos da época: ... que
descobriram um novo Brasil, fortemente ligado ao chamado
primitivismo musical.” *°

Havia uma diversidade em espacos onde se apresentavam conjuntos musicais
como, clubes, teatros, cinemas, cafés e cabarés. O ramo de atividades
musicais também se destacava nos eventos sociais como casamentos,
batizados, festas e homenagens promovidas por entidades, familias e figuras
da sociedade carioca, criando um ambiente fértil para o trabalho. A atividade
profissional da musica possuia certa diversidade em seu campo de atuacédo e
proporcionava, entdo, um contato com diferentes produtos do entretenimento
como coadjuvantes dos mesmos (cinema e teatro), assim como destaque em
atividades culturais cujo foco fosse a apresentacdo musical (como bailes e
eventos dancantes) e em seu papel de entretenimento cultural, nos meios

sociais e na vida cultural das grandes cidades.

“ABREU, Marta. “Histérias musicais da Primeira Republica” in Artcultura, Uberlandia, v.13,
n.22, P.75, Jan — jun 2011.
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A figura do musico realizava e concentrava as atividades socias e culturais de
uma forma dindmica, permitindo ao musico circular por diferentes esferas no
cenario urbano, materializadas em diferentes lugares da cidade como teatros,
cabarés, clubes, salbes, hotéis e casas noturnas que se espalhavam pela

cidade, além de residéncias onde eram realizados eventos sociais e culturais.

Segundo relato do livro “No tempo de Ari Barroso”:

“Havia trabalho para os bons musicos, naquela época. Os
cinemas precisavam deles para acompanhar os fiimes mudos e
para tocarem na sala de espera. Os teatros apresentavam
espetaculos musicais e alguns também ocupavam a sala de
espera com orquestras, pequenos conjuntos ou mesmo com
solistas individuais. Os hotéis mais elegantes tinham a sua
orquestra, assim como as casas noturnas existentes, como
Assyrio, no Teatro Municipal, além dos cabarés de variadas
categorias e 0s clubes sociais... Mais: a moda das Jazz —
bands estimulou as apresentacbes da musica instrumental,
como reconheceu um repérter do jornal A Noticia que, em
outubro de 1923, escreveu sobre o assunto, revelando que a
moda havia chegado — ha pouco mais de um ano - e que,
naquela altura, era impossivel receber um convite para um
4blaile ou um cha dancante; sem ouvir a pergunta: E com Jazz?”

A presenca do Jazz enquanto produto estrangeiro no Brasil, e em especial no
Rio de Janeiro, se faz notar na imprensa e nos relatos da época, trazendo
modificacbes nas formas de apresentacdo, assim como no tipo de formacao
das bandas e nos numeros apresentados nos espetaculos. A musica norte-
americana se estabeleceu nas grandes cidades e centros urbanos e se
espalhou pelo cenario cultural existente com bastante impacto, alterando o que
podemos chamar de paisagem sonora (ou o tipo de musica que circula pelos
lugares voltados para entretenimento da cidade), do ponto de vista urbano e

social.

Esta influéncia como ja falado, se refletiu também no desenvolvimento do
circuito cultural da cidade do Rio de Janeiro e no fortalecimento de relacdes
profissionais e da producéo local, que absorveu do ponto de vista tecnolégico e
cultural, a formatagcédo da producgéo estrangeira. Estas novidades rapidamente
se inseriram na programacao cultural da cidade e geraram novas demandas e

possibilidades aos profissionais da musica, um meio que se dividia até entéo,

* CABRAL,Sergio. “No tempo de Ari Barroso”. Cap. 2, P. 35-36
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guase que radicalmente, entre a producdo musical popular e a erudita. Havia
certa cisdo entre os dois géneros que por vezes se definia na classificacao,
considerando a musica profissional como a erudita e a masica popular como
amadora. No entanto, tal divisdo ndo se sustenta, uma vez que as producdes
populares ganharam espaco e dinamica comercial, se profissionalizando. A
perspectiva comecou a mudar na medida em que as producdes locais se
tornaram mais profissionais do ponto de vista técnico e tecnologico e passaram
a atender a uma demanda representada por uma fatia mais ampla da
populacdo interessada em lazer, entretenimento e cultura, que até entdo
possuia menos acesso aos lugares de programacfes culturais e suas
atividades, que muitas vezes eram voltadas para a elite da sociedade. Parte
destes reflexos e transformacdes esta vinculada a fatores externos, do ponto
de vista econdmico e cultural, e se desdobram através de uma presenca mais
significativa das producdes estrangeiras em grandes cidades do Brasil, como o
Rio de Janeiro. Segundo IKEDA:
“Logo pelo inicio do século as mengdes aos Estados Unidos da
América como grande pais comercial, industrial e cultural
aumentaram sobremaneira nos noticiarios, abo mesmo em que
a sua musica popular passou a se fazer cada vez mais
freqiente em nosso meio. Nova lorque iniciou, assim, a
concorréncia com Paris, e as companhias teatrais européias
passaram a ter como ponto obrigatério de temporadas as
cidades americanas. Estas companhias itinerantes serviam
como absorvedoras e divulgadoras da musica americana em
outros continentes. A influéncia se fez sentir forte também
através do cinema americano, que a partir da Primeira Guerra

Mundial passou a ter predominio no Brasil, em detrimento do
cinema europeu.”

A presenca da musica norte- americana no Rio de Janeiro trouxe uma série de
novidades que acabaram por transformar e agregar novos formatos a musica
popular brasileira, como foi o caso da introducdo da bateria americana no
Brasil, que se deu nas grandes cidades do pais, como Rio de Janeiro e S&o
Paulo... Com a chegada e introducdo da bateria americana a se¢ao ritmica
podia ser executada por apenas um integrante que com o auxilio de aparatos,

considerados novidades na época (como o pedal de bumbo, o tripé de caixa e

* IKEDA, Alberto T. “MUsica na cidade em tempo de transformacdo — S&o Paulo: 1900-1930".
Dissertacdo de mestrado, Escola de Comunicacdes e Artes da Universidade de Sdo Paulo,
1988. P.80-81
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maquina de chimbal), permitiam ao executante tocar todos os instrumentos de
uma vez, articulando os bragos e as pernas na percussao da caixa, do bumbo
e do prato no acompanhamento dos mais diversos géneros musicais e
alterando as relagcdes sociais do ponto de vista profissional e cultural nos locais
voltados para entretenimento que comercializavam as apresentacdes musicais
dos conjuntos, tanto como acompanhantes do teatro, da danca e do cinema e
em salas de espera, quanto como foco e atragdo principal. Na pesquisa de
fontes levantadas por IKEDA encontramos o registro na imprensa da época da
aparicdo da bateria na cidade do Rio de Janeiro. A Revista FonFon de
1/12/1917 registra através de seu cronista:
“Pois bem, esta gléria cabe aos Estados unidos de onde veio
agora para a orquestra do Teatro Fénix (RJ) um musico
trepidante que, além de batucar em onze instrumentos
diversos, ainda por cima sopra nuns canudos estridentes e

remexe-se durante todo o espetaculo, numa espécie de ‘gigue’

circunscrita ao lugar que ele ocupa no meio dos seus colegas.”
43

Essa aparicdo, ndo s6 no Rio de Janeiro, mas em outras cidades grandes,
como Sao Paulo, esta ligada justamente a um maior aporte da producdo
cultural estrangeira no pais, mais especificamente neste caso da musica norte-
americana, que acompanhava os espetaculos de danca e teatro vindos dos
Estados Unidos e da Europa, que passaram a circular com maior projecao na
América Latina, estabelecendo periodos de temporada nas grandes cidades do
continente, a exemplo de Buenos Aires (Argentina), S&o Paulo e Rio de Janeiro
(Brasil).

Os teatros, assim como os clubes e casas noturnas existentes, eram por
exceléncia os espacos onde se podia encontrar no momento um ecletismo de
repertorio e publico em busca de entretenimento e lazer nas grandes cidades.
A partir de levantamento realizado no trabalho de VERMES podemos identificar
que:

“Os principais teatros em funcionamento no periodo de nosso

recorte sdo, numa listagem preliminar, Teatro Sdo Pedro de
Alcantara, Teatro Lirico, Teatro Fénix Dramatica, Teatro

# Revista Fon Fon. Rio de Janeiro: 1/12/1917. In IKEDA, Alberto T. "Apontamentos historicos
sobre o0 jazz no Brasil: primeiros momentos". REVISTA DE COMUNICACOES E ARTES-
volume 10/13, 1984. P. 115.
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Sant'/Anna, Teatro Polytheama Fluminense, Teatro Lucinda,
Teatro Recreio, Teatro Eden Lavradio, Cassino Nacional,
Parque Fluminense, Teatro Maison Moderne, Teatro da
Exposicdo de Aparelhos a Alcool, Cinematdgrapho Pathé e
Teatro Apollo.” — estes nomes estédo identificados ao periodo
de 1890 a 1905 levantados no trabalho citado acima. Muitos
deles mudaram de nome ao longo de seu funcionamento.” *

Estes teatros e espacos, em sua maioria instalada na regiao central e urbana
do Rio de Janeiro, realizavam as atividades culturais, de lazer e entretenimento
da cidade atendendo as demandas do publico espectador e promovendo a
divulgacdo da producéo local e estrangeira. E possivel notar uma configuragéo
de circuito cultural na cidade a partir destes lugares que representam pontos de
acao cultural e propagacdo, dentro de um esboco do que viria a ser a

consolidacdo de uma industria cultural na cidade e no pais.

A Praca Tiradentes, na regido central do Rio de Janeiro, foi 0 espaco que
simbolizou de maneira impactante a efervescéncia cultural da cidade no inicio
do Séc. XX, tendo abrigado diversos teatros e espacos de entretenimento,
voltados também para a mduasica, que fortaleceram uma dinamica na vida
noturna do centro da cidade. No trabalho organizado por CONTIER notamos

que:

“O espaco arquitetural da Praca em determinado momento foi
destinado aos espacos dos espetaculos, e muitas foram as
vezes que sofreu mudangas como demolicbes e permanéncias.
Esse espaco é o fenbmeno artistico no contexto da civilizacao,
pois ali teve inicio o teatro de Revista, trazido por Pascal
Segretto em 1908, bem como 0s cinemas. A civilizacdo que
percorre este espago passa a receber, com as renovagoes,
outras influéncias culturais e outras informacdes. No caso dos
Teatros, ha a introducdo de novos temas, € apresentado
inovado estilo de comportamento nas apresentacdes, nos
dialogos e nas musicas. A platéia ja ndo é mais a elite e sim o
popular. O novo permeia 0 cenario da arquitetura do
espetaculo, percebido nas proprias fachadas das construcdes e
no publico que freqiienta o local.” *°

* VERMES, Mbnica. “MUsica nos Teatros Cariocas: a passagem da Monarquia & Republica”
(UFES / 1A - UNESP). In CAMPOS, A. P.; VIANNA, K. S. S; MOTTA, K. S. da; LAGO, R. D.
(Org.). Memoérias, traumas e rupturas. Vitoria: LHPL/UFES, 2013, p.4.
http://lhpc.ufes.br/sites/lhpc.ufes.br/files/Monica%20Vermes.pdf

“> CONTIER, Arnaldo D. “A Praca Tiradentes: o urbanismo como espetaculo (1889-1930) Cad.
de Pés-Graduacgdo em Educ., Arte e Hist. da Cult. Sdo Paulo, v. 3, n. 1, 2003. p.100
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Imagens 13 - Praca Tiradentes C 1920 — Augusto Malta

Este espaco também sofreu alteracbes com as reformas urbanas promovidas
nas administracOes das décadas de 1910 e 1920 e as atividades culturais ali
exercidas e propagadas se transformaram com as inovagfes da época. A
Praca Tiradentes se adaptou para atender as novas demandas de publico e o
desenvolvimento trazido pelas producdes estrangeiras e assimilado, num

segundo momento, pela producéo local.

No caso dos teatros, encontramos referéncias sobre a execucdo de alguns
repertdrios mais especificos, como o caso das cenas de operetas e pecas
musicais ligeiras, associadas aos teatros Fénix Dramética, Sant’Ana, Lucina,
Apollo, Variedades e outros. A identificacdo destes lugares, somente com
repertorio especifico, ndo encontra registros suficientes que corroborem um
uso homogéneo destes espacos, 0 que deve significar que eles atendiam
diferentes demandas de espetaculos, permitindo uma penetracao de diferentes
géneros surgidos; alguns deles vindos de fora, e difundidos na cidade nesta
época, como 0 caso do Jazz e suas novas propostas de formatacéo
instrumental, que modificaram sensivelmente a organizacdo dos conjuntos
musicais do periodo. Ainda no trabalho de VERMES, na questédo das fontes de
repertério e do uso destes espacgos, encontramos mencgdes a respeito:
“No entanto, Cernicchiaro identifica o Teatro F&nix como palco
de um recital do pianista Tommy Thomson (CERNICCHIARO,
1926, p. 450). Outros casos como esse, nos quais verificamos
a identificag@o prioritaria de certos teatros com um repertorio
especifico em aparente contradicdo com o registro de eventos
com géneros musicais ‘incompativeis’ nos mesmos teatros, nos

leva a considerar; para além da possibilidade de erros nas
fontes, num uso menos rigorosamente homogéneo desses
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espacos. Um dado que reforca essa hipétese é o fato de os
recitais ou concertos de musica erudita ocorrerem de forma
mais irregular e esporadica que outros tipos de espetaculo

musical, ndo contando ainda com um circuito préprio, fazendo
» 46

com gue se ‘encaixassem’ nos espacos existentes.

EWWIWATIETH O VAN SECOTHTHOT,

Imagens 14.1 e 14.2 — Teatro Jodo Caetano, 1920 e Teatro Recreio s/d

E importante ressaltar que na pesquisa de fontes e autores percebemos
trabalhos cuja perspectiva analisa a presenca de recortes de géneros nos
espacos de espetaculo existentes, o que acaba por limitar o uso destes
espacos de maneira mais homogénea, o que ndo acontece de fato, pois 0 uso
dos locais se mostra mais amplo do que as fontes sugerem. Foram analisados
recortes de um universo bastante distinto de producdes musicais geradas
localmente e trazidas de outros paises, producdes estas que circulavam por
teatros, clubes, cafés e casas noturnas da cidade, o que nos leva a tentar
entender estas atividades musicais de maneira mais diversificada. Observa-se,
ainda, nos registros, a presenca mais forte dos géneros populares neste
circuito de entretenimento, em detrimento da musica erudita. Havia maior
variedade de géneros ligados a uma producédo popular de espetaculos do que o
erudito, 0 que permitia uma maior penetracdo dos mesmos nos locais de
espetaculo existentes, naquilo que podemos chamar de circuito cultural da
época. Essa diversidade vai se acentuando consideravelmente nas décadas de

1910 e 1920 e podemos notar a configuracdo dos espacos e locais para

** VERMES, Mbnica. “MUsica nos Teatros Cariocas: a passagem da Monarquia & Republica”
(UFES / 1A - UNESP). In CAMPOS, A. P.; VIANNA, K. S. S; MOTTA, K. S. da; LAGO, R. D.
(Org.). Memoérias, traumas e  rupturas. Vitoria: LHPL/UFES, 2013, p.5.
http://lhpc.ufes.br/sites/lhpc.ufes.br/files/Monica%20Vermes.pdf

53



atender a demanda, assim como um publico mais amplo, desenvolvendo e
fortalecendo desta forma uma industria cultural na cidade do Rio de Janeiro e
outras grandes cidades que serviriam, num segundo momento, cOomo

catalisadoras e difusoras da cultura nacional.

A presenca da mdasica internacional em territério nacional se fortaleceu ao
longo das primeiras décadas do Séc. XX e permitiu uma troca de informacgdes e
tecnologias que facilitaram um processo de maior amadurecimento das
relacbes e praticas profissionais da musica, no circuito cultural existente.
Segundo o artigo de MAGALDI:

“A circulacdo internacional de musica conduzida pelo
crescimento do negdécio de publicagcdes musicais, pela alianca
entre a masica e a industria do entretenimento nas areas
urbanas, e pela introducdo de novas tecnologias como o
cinema e o gramofone, permitiu uma troca inédita de
repertorios e praticas musicais entre a classe média emergente
do Rio de Janeiro e de cidades contemporaneas nas Américas
e na Europa. Essa experiéncia temporal-sonora intensificou as
conexdes globais impulsionadas pelas grandes avenidas,
fachadas arquitetbnicas, imagens fotograficas e pelos primeiros
filmes.” *’
Sob esta perspectiva a muasica norte-americana teve forte influéncia nas
grandes cidades das Américas e da Europa e se estabeleceu de maneira
contundente, a partir de géneros musicais exportados das grandes cidades dos
Estados Unidos, como Nova York e Chicago, nas cidades brasileiras como o
Rio de Janeiro e Sao Paulo, passando a fazer parte da programac¢éo musical e
cultural destes centros urbanos. Os géneros conhecidos como “Cakewalk” e
“Rag-Time” tiveram forte impacto na cultura de entretenimento local na primeira
década do Séc. XX, acompanhados de uma forte influéncia dos Estados
Unidos enquanto poténcia econémica e cultural sobre os paises ao redor. A
respeito da penetracdo destes géneros no mercado local das cidades

MAGALDI afirma que:
“Quando o Cakewalk e Ragtime comecaram a trilhar seus

caminhos em direcdo a cena musical do Rio de Janeiro, foi seu
status como musica popular internacional representando as

* MAGALDI, Cristina. “Cosmopolitismo e world music no Rio de Janeiro na passagem para o
século XX". Traducdo de Rafael dos Santos do artigo “Cosmopolitanism and world music in Rio
de Janeiro at the turn of the twentieth century”, originalmente publicado no The Musical
Quarterly, v. 92, n. 3-4, dez. 2009. P. 45
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praticas musicais negras filtradas através do mercado branco
de musica que atraiu o publico para a capital brasileira. Assim,
ndo deveriamos nos surpreender ao encontrar compositores
locais também escrevendo cang¢Bes de menestréis, cakewalk e
ragtime, para fazer parte do circuito musical cosmopolita.” “®

A autora, em seu artigo, traz reflexdes sobre a circulacdo global da musica nas
cidades cosmopolitas e aborda a questao da construgcao da identidade nacional
a partir da mistura e influéncia de géneros estrangeiros com a producéo local, o
gue por si sO instiga ao estudo da construcdo de uma identidade que se
pressupde local e nacional, no caso do Brasil, dentro de uma contradigdo
gerada pela busca por parte da elite brasileira de uma aproximacdo com a
Europa e de um branqueamento da cultura mas que, ao mesmo tempo, flerta,
no caso da muasica, com uma producdo popular de origem afro-descendente
nestes paises. Esta producdo, ao ser assimilada pelo mercado -cultural
internacional é absorvida e de certa forma manipulada para atender os
interesses politicos e econdmicos da elite e seu desejo de progresso, que do
ponto de vista cultural se reflete na busca pela criacdo de uma identidade
nacional gestada e difundida a partir de uma industria cultural nacional em
desenvolvimento e expansao, que pretende traduzir estes anseios e a0 mesmo

tempo ampliar seu poder de atuagao na sociedade de consumo.

*8 MAGALDI, Cristina. “Cosmopolitismo e world music no Rio de Janeiro na passagem para o
século XX". Traducdo de Rafael dos Santos do artigo “Cosmopolitanism and world music in Rio
de Janeiro at the turn of the twentieth century”, originalmente publicado no The Musical
Quarterly, v. 92, n. 3-4, dez. 2009. P. 75
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Capitulo 4 — Fragmentos da memoéria da cidade e da atividade da classe
musical no Rio de Janeiro do inicio do Séc. XX.

A partir dos elementos trabalhados no capitulo anterior, que trata de uma
compreensao sobre os lugares e locais de atividades musicais e de lazer na
cidade do Rio de Janeiro na década de 1920, faz se necessario uma analise
sob a Gtica da memodria da cidade, a partir da narrativa de profissionais e
entidades que estiveram inseridos e atuando em um periodo onde se nota um
processo de amadurecimento da industria cultural e seus equipamentos
culturais e, mais especificamente, da musica, do ponto de vista profissional e
estrutural no que diz respeito aos espacos de apresentacdo, a variedade dos
espetaculos apresentados e a amplitude internacional que a cidade alcanga no
cenario cultural e musical, recebendo diversas companhias de entretenimento
da Europa e América do Norte, o que permitiu a entrada da bateria moderna
nos conjuntos musicais, além de uma influéncia cultural externa, que trouxe um
processo de renovacdo na formatagcdo dos conjuntos e no repertorio

apresentado e, ainda, no proprio desenvolvimento da musica popular brasileira.

Este capitulo busca um entendimento de como se deram alguns destes
processos e transformacgdes no cenario musical da cidade. A partir do material
pesquisado foi possivel reunir citacdes e relatos de masicos, cronistas, assim
como do Sindicato dos musicos do Rio de Janeiro, em livro escrito por Eulicia
Esteves intitulado 'Acordes e Acordos: a historia do Sindicato dos Musicos do
Rio de Janeiro, 1907 — 1941', que traz fontes interessantes desta entidade e
sua atuacdo no periodo. Com os dados coletados podemos fazer algumas
consideracdes dentro de um aspecto mais geografico, no que tange ao
desenvolvimento urbano da cidade do Rio de Janeiro, a industria cultural na
cidade, no comeco do século e a memoéria da cidade, seu passado e as
transformacgdes ocorridas. Segundo a autora:

“Muitas transformagfes sOcio-culturais e politicas agitaram a

cidade do Rio de Janeiro na década de 1920... No ambito

musical a maior das transformacdes foi, sem divida, a chegada

do jazz, nos cabarés, nas festas particulares e, por fim, nos

teatros, trazendo a cena 'orquestras exgticas de instrumentos

estramboticos'.” *°

9 ESTEVES, Eulicia. “Acordes e Acordos: a histéria do Sindicato dos Musicos do Rio de
Janeiro, 1907-1941. Rio de Janeiro: Multiletra, 1996. P. 58-59.
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Estas transformagdes revelam novas formas de interacdo entre os lugares e as
pessoas, entre a classe musical e os espacos de trabalho, entre os processos
sociais e as transformacdes ocorridas na cidade. Sdo aspectos importantes no
entendimento da maneira como tais relagbes se davam e de como se
formataram de uma nova maneira a partir de mudancgas culturais, trazidas por
agentes externos de uma induastria cultural em desenvolvimento no exterior
para o mercado cultural interno do Brasil, que apresentava uma industria
cultural local em gestacéo e atenta as novidades, aos avancos tecnoldgicos, as
demandas e padrdes de consumo que estavam se formando naquele
momento.

O estudo do passado e da memoéria das cidades tem sido uma fonte importante
para a reflexdo sobre a forma como se deram estas relacdes. A cidade do Rio
de Janeiro, enquanto estudo de caso, traz consigo uma bagagem e um
referencial historico que deve ser considerado na abordagem do assunto. A
cidade do Rio e seu passado possuem elementos que sdo tanto singulares
guanto capazes de refletir na formacédo das cidades do Brasil. O texto de
ABREU traz referéncias sobre a cidade do Rio e outras cidades, abordando a
guestdo da memoria coletiva e dos lugares, no entendimento da formacao das
cidades e da identidade dos lugares. Para o caso da cidade do Rio, ABREU
afirma:

“Se hoje o Rio de Janeiro, fundado em 1565, vangloria-se de
seu ‘corredor cultural’, que preserva edificacdes da area central
construidas na virada do século XIX para o XX, é importante
lembrar que as edificacdes ai situadas substituiram inUmeras
outras que antes se levantavam no mesmo local. Nem mesmo
o0 berco histdrico da cidade existe mais, arrasado que foi com o
Morro do castelo em 1922.” *°

O autor, ao refletir sobre este tema, nos coloca:

“A vergonha do passado e a crenca no futuro se fizeram sentir,
por exemplo, na disseminacdo das idéias de ‘dimensdo
continental do pais’, de ‘espacos vazios’, e de ‘oferta ilimitada
de terras’, que faziam do Brasil um ‘pais do futuro’. Olhou-se
para o passado apenas para cimentar a identidade nacional,
que estava entdo sendo forjada.” *

*® ABREU, Mauricio de Almeida. “Sobre a memodria das cidades”. In Revista da Faculdade de
Letras — Geografia | série, Vol, XIV, Porto, 1998. P. 79-80.
> 1dem. P. 80.
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Este projeto de identidade nacional, que estava sendo gestado, atendia a
interesses especificos da elite e da atuacdo do poder publico no periodo da
republica, que buscavam nas transformacdes da cidade do Rio de Janeiro e
outras do pais, uma maior aproximacdo com 0s conceitos de modernidade
vigentes na Europa e na América do Norte. Sobre o impacto destas mudancas
e a mentalidade da sociedade brasileira da época, o autor afirma:
“Esta fé no ‘pais do futuro’ tornou-se uma ideologia
avassaladora a partir da Republica, e isto explica porque foram
tdo bem sucedidas, no século XX, as reformas urbanisticas
radicais que tanto transformaram a face de diversas cidades
brasileiras. Viabilizadoras desse futuro, essas reformas tiveram
grande acolhida entre as elites modernizadoras do pais, que
jamais hesitaram em enfrentar qualgquer apego a antigos
valores, a antigas ‘usancas’ urbanas, taxando sempre esse
comportamento como um indicador de conservadorismo, de
atraso, de subdesenvolvimento. Lemas como ‘Séo Paulo ndo
pode parar’, ‘cinqlienta anos em cinco’, ‘pra frente Brasil' e
muitos outros, independentemente de seus vinculos politico-
ideolégicos, ilustram bem esse movimento de valorizacdo do

novo, e justificaram um sem ndmero de intervencdes realizadas
sobre as paisagens herdadas do passado.” >

Pensando na interacdo entre geografia e histéria para o estudo da memoria
das pessoas e dos lugares, temos a possibilidade de fazer uma andlise a partir
do texto de ABREU. Este texto traz reflexdes importantes para o estudo de
caso da cidade do Rio de Janeiro e suas atividades culturais na década de
1920 e permite que se faca um cruzamento com outras fontes consultadas,
buscando novas maneiras e entendimentos sobre o assunto.

O cruzamento interdisciplinar entre histéria e geografia no estudo da memdria
dos lugares e das cidades se faz necessario, pois uma vez que uma analise
nao contemple os processos morfolégicos e sociais da formacdo dos lugares
no espaco-temporal, ela deixa de abordar elementos importantes para o
entendimento do desenvolvimento, tanto da cidade quanto das relagbes sociais

ali presentes. Segundo ABREU:

“Isso se explica, a nosso ver, por trés razdes principais. Em
primeiro lugar, porque a memodria das cidades precisa da

> ABREU, Mauricio de Almeida. “Sobre a memédria das cidades”. In Revista da Faculdade de
Letras — Geografia | série, Vol, XIV, Porto, 1998. P. 80-81.
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perspectiva diacrdnica, e essa tem sido invariavelmente
preterida pela preferéncia por andlises sincronicas na historia
da disciplina. Em segundo lugar, porque a diacronia é
incorporada (0 que néo é raro), poucas vezes ela serve outro
propésito que ndo seja o de acompanhar formas morfologicas
desde um passado qualquer até o presente, sem relaciona-las
adequadamente aos processos sociais que lhes criaram ou
com 0s quais interagiram. Em terceiro, porque a sincronia, tao
privilegiada na geografia, raramente se aplica ao estudo de um
momento do passado de um lugar, tarefa que é geralmente
legada a histéria que, entretanto, ndo consegue desempenha-
la a contento.” >

Ainda, segundo o autor:

“Empiricizar e interpretar o tempo de um lugar ndo é uma tarefa
facil. E um desafio que os geografos enfrentam ao fazer
gualquer analise empirica, inclusive do presente. A decisdo
pela andlise dos espacos do passado, tdo valida quanto a
escolha do momento atual, apenas complexifica um pouco
mais a tarefa, mas ndo a impede nem a inviabiliza. O resgate
de uma memdria compreensiva das cidades, devidamente
ancorada em suas amarras espaciais, é viavel e esta a espera
da contribuicdo dos gedgrafos.” >*

O cruzamento dos estudos e das fontes coletadas, tanto do ponto de vista do
estudo geografico quanto histérico, demonstra a importancia da
interdisciplinaridade em casos como este, onde queremos estudar aspectos
culturais da sociedade de um determinado periodo, dentro de um espaco
configurado na cidade e suas transformacdes urbanas. E o entendimento
destes fatores que representa uma analise do carater urbano, social e cultural
entre a populacdo e a cidade, que fornece subsidios a partir do estudo da
memoria dos lugares e da memoria coletiva. ABREU faz uma reflexdo, ainda,
em seu texto relacionando possiveis questdes acerca da interacdo entre a
disciplina geografica e historica nesses estudos, tentando apontar caminhos e
obstaculos entre as duas:
“H4, entretanto, algo que as diferencia, que as separa, e que
vem limitando a contribuicAo de ambas, ndo s6 para o
entendimento do que venha a ser a memoria dos lugares, mas
para o entendimento mesmo dos lugares. Por uma tradicéo

nefasta, que teve origem em Kant e se materializou no
estabelecimento de limites disciplinares rigidos em fins do

¥ ABREU, Mauricio de Almeida. “Sobre a memodria das cidades”. In Revista da Faculdade de
Letras — Geografia | série, Val, X1V, Porto, 1998. P. 95.
> |dem. P. 95
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século XIX, geografia e histéria vem crescentemente dando as
costas uma a outra.” >

Para o autor, embora as disciplinas estejam, de certa forma, distanciadas no
gue tange a memoria das cidades, isto por conta de uma separacao e limitacédo
de atuacao mais rigida a partir do final do século XIX, elas podem se beneficiar
uma da outra, completando lacunas importantes na andlise dos estudos de
caso. ABREU afirma que:

“A geografia tem muito a contribuir para a discussado e
recuperacao da memoaria das cidades, da memoéria dos lugares.

s

Para que essa contribuicdo seja efetiva € importante,
entretanto, que algumas barreiras intra-disciplinares que
dificultam-na sejam superadas.” *°

E preciso ampliar o escopo de atuacdo dos processos sociais do espaco, e
com isso o autor coloca:
“... Nao basta analisar a atuagdo dos processos sociais no

espaco. Temos que dar conta também do espaco onde esses
processos atuaram.” >’

Olhar para o espago é olhar para estes fendbmenos, e com isso podemos obter
registros de acontecimentos e fatos que revelam essa interagcdo entre as
pessoas e espaco. Tendo isto em mente, pode-se entender que:
“A histéria e a memoria de uma cidade ndo se constroem,
entretanto, apenas nesse espaco. Elas precisam também
daquele espago concreto, daquele espaco onde se desenrola a
vida cotidiana. Um espaco complexo, prenhe de

singularidades, um espaco onde dominam nao apenas as
determinacdes, mas também as contingéncias.” >

O estudo dos relatos encontrados no livro de ESTEVES, a meu ver, € uma das
formas de captar esta interacdo no espaco em um periodo determinado,
tentando entender os fatos e acontecimentos que ali se deram a partir de um
recorte; no nosso caso, a atuacdo da classe musical na cidade do Rio de
Janeiro, e as transformac¢fes nos espacos de entretenimento dentro de uma

reformulacéo urbana da cidade que se deu no inicio do século XX.

%> ABREU, Mauricio de Almeida. “Sobre a meméria das cidades”. In Revista da Faculdade de
Letras — Geografia | série, Val, XIV, Porto, 1998. P. 91.

% |dem. P.91
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O Sindicato dos musicos do Rio de Janeiro teve sua atuacdo, enguanto
entidade, bastante presente no comeco do século, defendendo os interesses
da classe musical da época. Vale lembrar que naquele momento estes
interesses representavam muito mais a muasica erudita e de concerto, do que a
musica popular. A visdo dos diretores e sécios do sindicato estava alinhada,
ainda, com um projeto ligado ao conceito de Belle Epoque, como ja citado
anteriormente, que valorizava a identidade e os costumes norteados pelo

progresso e a modernidade europeia.

Entretanto, os relatos selecionados possibilitam uma andlise tanto dos pontos
defendidos pela entidade, quanto das pressbOes externas e internas por
mudancas; tanto das condicOes da classe profissional e seu estabelecimento
no cenario vigente, quanto das proprias mudancas, colocadas pela chegada de
novas variedades de espetaculo, repertério, formacdo instrumental que
impulsionaram gradativamente uma mudanca de comportamento por parte do
sindicato. Este, para se adaptar aos novos tempos passou aos poucos a
integrar, com mais empenho, os géneros populares devido a demanda

crescente do mercado.

Estes relatos ajudam a elucidar a memoria destes profissionais e da cidade
deste periodo e, de certa forma, confrontam e demonstram tanto o lado da
posicao vigente das relagdes, quanto o lado do surgimento de novas formas de
relagéo profissional, da industria cultural e das novas demandas do mercado de

entretenimento, particularmente da musica.
Segundo citagcdo de Sérgio Cabral no livro de ESTEVES:

“A histéria do Sindicato dos musicos do Rio de Janeiro, aqui
contada por Eulicia Esteves, preenche magnificamente bem o
tal vazio da nossa bibliografia musical. Gracas a este livro,
podemos ter uma nocdo exata do processo de
profissionalizagdo dos mausicos brasileiros, algo que se
desenvolveu vagarosamente ndo s6 por causa do incuravel
reacionarismo das elites do pais como até pela ingenuidade de
alguns daqueles pioneiros da luta pela sobrevivéncia dos que
adotaram a musica como profissdo.” >

% ESTEVES, Eulicia. “Acordes e Acordos: a histéria do Sindicato dos Musicos do Rio de
Janeiro, 1907-1941. Rio de Janeiro: Multiletra, 1996. P. 7.
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A citacdo de CABRAL reafirma a importancia destes relatos contidos nas atas e
reunides registradas do sindicato, tornando possivel entender um pouco destes
processos relacionados a profissionalizacdo dos musicos na cidade do Rio de
Janeiro no inicio do século e sua adaptacdo a novas demandas, que surgiriam
no mercado do entretenimento com o fortalecimento dos géneros mais
populares em detrimento do erudito e com a importacao e implantagcdo de uma
industria cultural que, na mdusica, refletiu numa maior amplitude do gosto
popular enquanto fatia do mercado cada vez mais importante da industria

cultural e de entretenimento.

A importacdo de géneros musicais como o Jazz, através das companhias de
espetaculo estrangeiras, se por um lado aumentou a concorréncia frente as
producdes nacionais no mercado, por outro contribui para seu desenvolvimento
e adaptacdo as novas demandas, retroalimentando o mercado local e o
tornando mais competitivo e profissional a nivel local, regional e por que nao
internacional, uma vez que ja nas primeiras décadas do século XX musicos e
artistas brasileiros iriam se apresentar em grandes metropoles da Europa e dos
Estados Unidos, caminho esse que teve desdobramentos mais profundos nas
décadas seguintes, a exemplo de Carmem Miranda.

Pensando na cidade do Rio de Janeiro, como estudo de caso, para as
transformagdes do mercado cultural ali instalado, € possivel averiguar que a
cidade foi o ponto destes processos sociais a nivel local num primeiro
momento, visto que era a capital federal, muitas decisbes tomadas ali,
refletiram em outros lugares do Brasil. Considerando-a enquanto lugar destes

processos entendemos, a partir de ABREU, que:

“E necessario reconhecer, primeiramente, que cada lugar é, ao
mesmo tempo e em cada momento historico, o ponto de
interseccdo de processos sociais que se desenvolvem em
diversas escalas. Alguns desses processos sdao puramente
singulares e podem ser explicados a nivel das realidades
locais. Outros, entretanto, s6 podem ser compreendidos se
ampliarmos a escala de analise para niveis hierarquicamente
superiores, sejam eles a regido, estado-nacdo ou mesmo o
planeta. Entender como esses processos se entrecruzaram
sincronica e diacronicamente num determinado lugar é portanto
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0 primeiro passo para a recuperac¢do da memoria das cidades.”
60

Ainda segundo ABREU:

“A histdria de uma determinada cidade ndo dispensa, portanto,
a andlise da dimensdo Uunica, ideografica, do Ilugar. Ao
contrario. Se abandonarmos essa dimensdo poderemos até
recuperar o urbano, mas ndo a cidade e, muito menos, a
histéria (e a memoria) da cidade que queremos estudar. O
inverso também é verdadeiro. Se ficarmos atentos apenas as
singularidades do lugar nunca conseguiremos contextualiza-lo
frente a outros lugares, e nos perderemos entdo,ndo no abismo
do tempo, mas nas rugosidades do espaco.” *

Pensando no estudo da memodria e sua importancia para o entendimento de
certos acontecimentos no espaco das cidades, do urbano e dos processos
sociais ali inseridos, encontramos em algumas citacbes de ABREU e de outros

autores, em seu texto, formulacdes sobre a memoaria individual:

“Memoria, como sabemos, €& uma categoria biolégico-
psicolégica que diz respeito a capacidade de armazenagem e
conservacdo de informacdes. Nao é neste sentido, entretanto,
gue pretendemos enfocéa-la neste trabalho. O que nos interessa
aqui é discutir a meméria como um elemento essencial da
identidade de um lugar.” ®

Outros autores vém se debrucando sobre esta questéo, e no texto de ABREU

temos a seguinte consideracao:

“Milton Santos (1994: 36) afirmou que o lugar é a extensao do
acontecer solidario, entendendo-se por solidariedade a
obrigacéo de se viver junto, o lugar é entdo o l6cus do coletivo,
do intersubjetivo. Por essa razéo, o que nos interessa aqui hao
€ discutir a meméria individual, por definicdo subjetiva e Unica,
mas a memoria compartilhada, a memoria solidaria. A memoria
de um lugar, a memoria da cidade, é, portanto, uma memoria
coletiva.” ®

Ainda sobre o assunto, ABREU coloca que:

“A memoria, jA sabemos, tem uma dimensédo individual, mas
muitos dos seus referentes sdo sociais, e sdo eles que
permitem que, além da memdria individual, que é por definicdo

% ABREU, Mauricio de Almeida. “Sobre a memodria das cidades”. In Revista da Faculdade de
Letras — Geografia | série, Vol, X1V, Porto, 1998. P. 90.
61
ldem. P. 90.
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Unica, tenhamos também uma memdéria intersubjetiva, uma
memoria compartilhada, uma meméria coletiva.” ®

A historia de certos fatos e acontecimentos relatada por determinados grupos
da sociedade, tende a ser constantemente alterada e reformulada e, portanto, é
necessario registrar esta memoria coletiva para preservar seu conteudo

histérico-social:

“A memoria coletiva estd sempre se redefinindo. Quando um
periodo deixa de interessar a um periodo seguinte, isto ndo
guer dizer que o grupo se esqueceu de uma parte do passado.
O que acontece é que, na realidade, o grupo ja ndo é mais o
mesmo. Quando isto acontece, e se ndo se quer perder uma
lembrangca que ndo mais se sustenta por si mesma na
consciéncia dos grupos, € comum entao que esta lembranca
seja eternizada, que seja registrada, transformando-se entao
em memoria histérica.” ®°

O registro da memodria coletiva aponta sobre 0s acontecimentos e fatos sociais
gue se dao nos lugares de vivéncia, como as cidades. Temos na citacao de
Halbwachs (1990: 80-81) presente no texto de ABREU um interessante

testemunho sobre o assunto:

“Quando a memoria de uma seqiiéncia de acontecimentos nao
tem mais por suporte um grupo, aguele mesmo que esteve
engajado ou que dela suportou as consequéncias, que lhe
assistiu ou dela recebeu um relato vivo dos primeiros atores e
espectadores, quando ela se dispersa por entre alguns
espiritos individuais, perdidos em novas sociedades para as
guais esses fatos ndo interessam mais porque lhe sé&o
decididamente exteriores, entdo o Unico meio de salvar tais
lembrancas € fixa-las por escrito em uma narrativa seguida,
uma vez que as palavras e 0s pensamentos morrem, mas 0S
escritos permanecem.” %

Para esse estudo de caso sobre a cidade do Rio de Janeiro no inicio do século
XX, temos na andlise de outros autores uma grande contribuicdo sobre a
importancia da cidade enquanto ponto central de certas manifestacoes,
surgidas de processos sociais em curso no espaco. O espaco da cidade, entéo,

ganha destague como o lugar em que se da a interacdo destes fenbmenos

% ABREU, Mauricio de Almeida. “Sobre a memodria das cidades”. In Revista da Faculdade de
Letras — Geografia | série, Vol, XIV, Porto, 1998. P. 84.
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sociais e podemos inferir sobre o tema da cidade, analisando as seguintes

citacOes encontradas no texto do autor:

“A cidade é umas das aderéncias que ligam os individuos,
familias e grupos sociais entre si. Uma dessas resisténcias que
nao permitem que suas memoérias figuem perdidas no tempo,
que lhes ddo ancoragem no espag¢o. Mas a cidade ndo é um
coletivo de vivéncias homogéneas. Para definir o que seria a
memoria das cidades, nossa categoria de analise ndo pode ser
a populacéo. O que faz com que surja uma memoria grupal ou
social, referida a um lugar, é o fato de que aquele grupo ou
classe social estabeleceu ali relacdes sociais. Essas relagbes,
entretanto, podem ser de dominacdo, de cooperacdo ou de
conflito, e variam tanto no tempo como no espaco.
Consequentemente, a vivéncia da cidade da origem a inUmeras
memorias coletivas, que podem ser bastante distintas umas
das outras, mas que tém como ponto comum a aderéncia a
essa mesma cidade.” *’

A cidade, portanto, tem caracteristicas particulares relacionadas aos
fendBmenos sociais. E particularmente no espaco urbano da cidade que se d&o
as interagdes, os conflitos e as vivéncias das diferentes classes sociais. O
acontecer destes processos € o0 que, para 0 nosso estudo de caso, reflete nas
transformacdes e acontecimentos presentes na memoéria da cidade, dos

lugares e na memaria coletiva. Segundo o autor:

“Coexistem entdo numa cidade, em qualquer momento do
tempo, inUmeras memdrias coletivas. Ao eternizarem-se em
registros permanentes, essas memorias urbanas nao perdem
seu carater especifico, sua vinculacdo ao grupo ou classe que
as produziu. H4 algo mais a considerar. Nem todas as
memorias coletivas urbanas conseguiram ser registradas.
Muitas perderam-se no tempo, 0 que faz com que os vestigios
do passado que subsistiram na paisagem ou nas instituicoes
de memoria sejam apenas fragmentos das memérias coletivas
que a cidade produziu. E fragmentos muito especiais, pois
estdo geralmente ligados a estruturas de poder.”

A atuacao da geografia sobre o estudo destas memdérias pode contribuir com a
analise de uma histéria dos processos urbanos e sobre a propria historia da
cidade, mas € preciso entender certas diferencas. ABREU discorre sobre o

 ABREU, Mauricio de Almeida. “Sobre a memodria das cidades”. In Revista da Faculdade de
Letras — Geografia | série, Vol, XIV, Porto, 1998. P. 86.
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assunto em seu texto, citando o geografo Milton Santos e apresentando seu

modo de ver:

“Milton Santos nos adverte que devemos distinguir entre a
historia urbana e a histéria da cidade. Segundo ele, “ndo se
deve confundir o urbano com a cidade. O urbano teria como
referencial o abstrato, o geral, o externo. A cidade diria respeito
ao particular, ao concreto, ao interno.” Em outras palavras, a
histéria do urbano seria a histéria das atividades que se
realizam na cidade, ndo numa determinada cidade, mas no
ambiente urbano de modo geral. Seria, portanto a histéria do
emprego nado agricola, das classes urbanas, da divisdo do
trabalho entre cidade e campo e dentro das proprias cidades, a
historia, enfim, da socializagdo na(s) cidade(s). A historia da
cidade seria outra coisa. “Seria a histéria dos processos sociais
que se materializam de forma mais objetiva: a historia dos
transportes, a histéria da propriedade, da especulacdo, da
habitac&o, do urbanismo, da centralidade.” ®

Os estudos sobre a memdéria das cidades, tanto do ponto de vista geografico

guanto historico, devem e podem colaborar com um maior entendimento sobre

7

0 assunto. Faz-se necessario entender que a proposta ndo é esgotar o
assunto, mas sim abrir novas frentes de pesquisa e recortes historico-
temporais para analise, que deve sempre levar em conta diferentes fatores
particulares a uma determinada cidade. Isto ndo quer dizer que os fendmenos
estejam restritos ao acontecimento local, 0 que reduziria em muito a analise
das possiveis interacdes entre as cidades e entre os lugares a nivel regional,

nacional e global. Sobre esta questdo ABREU afirma que:

. € impossivel recuperar a memoria de uma cidade, se isto
quer dizer a totalidade das memodrias coletivas que tiveram
aguela cidade como referencial. Isto ndo quer dizer, entretanto,
que seja impossivel resgatar muitas outras memorias dessa
cidade. Esta segunda tarefa é ndo so viavel, como necessaria
e urgente. E através da recuperacdo das memorias coletivas
que sobraram do passado (estejam elas materializadas no
espagco ou em documentos), e da preocupagdo constante em
registrar as memoérias coletivas que ainda estdo vivas no
cotidiano atual da cidade (muitas das quais certamente fadadas
ao desaparecimento), que poderemos resgatar muito do
passado, eternizar o presente, e garantir a geracdes futuras um

lastro de memoria importante para a sua identidade”. ”°

% ABREU, Mauricio de Almeida. “Sobre a memodria das cidades”. In Revista da Faculdade de
Letras — Geografia | série, Vol, X1V, Porto, 1998. P. 90.
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Além disso, ABREU discorre sobre as possibilidades de estudar a historia dos
lugares em diferentes escalas, respeitando as singularidades e também a
interacdo presentes nos fatos registrados por esta histéria, e coloca que:

“Finalmente, é fundamental que ndo esquecamos jamais que a
historia de um lugar € o resultado da ac¢do, num determinado
momento e sobre um determinado espaco, de processos que
atuam em escalas que sdo ao mesmo tempo desiguais e
combinadas. Assim, a histéria de um lugar ndo pode se ater
aos processos puramente locais que ai tiveram efeito. Ela
precisa relaciona-los a processos mais gerais, que atuam em
escalas mais amplas (regional, nacional, global) da acéo
humana. Isto ndo pode ser feito, entretanto, as expensas da
compreensdo das singularidades locais e da sua devida
valorizacdo.”

Voltando ao entendimento de uma possivel contribuicdo da geografia na
andlise da formacédo das cidades e a memaria coletiva nelas inserida, temos a
possibilidade de fazer um cruzamento dos estudos acima citados com
caracteristicas de viés mais geografico, como as formas morfolégicas em
comunhdo com o contelido material dos acontecimentos registrados do ponto
de vista histérico. Segundo ABREU:

“Nada ha a opor quanto a importancia desses estudos. Eles
sdo verdadeiramente fundamentais. Sem a recuperagdo da
producdo material das sociedades do passado, ndo € possivel
resgatar as ancoras espaciais que deram suporte a
constituicAo das memorias coletivas, das memorias das

cidades. O que ndo podemos é reduzir a contribuicdo da
geografia a recuperacéo das formas morfoldgicas.” >

Outros geografos também refletiram sobre esta tematica, e no texto de ABREU

temos a seguinte citagao:

“Como bem lembrou Santos, o grande desafio que se antepde
a geografia quando estuda o passado € como empiricizar o
tempo. Isto porque, sem torna-lo material, ndo conseguimos
geografizar o tempo. As formas morfolégicas sdo, sem duvida,
a expressao mais direta e mais concreta desta empiricizacao, e
nao é por outra razdo que elas tém sido privilegiadas nas
andlises geograficas. Mas elas ndo sédo as Unicas formas de
interesse da geografia. As formas geograficas também se
apresentam como relacdo a obedecer e se materializam
mediante um conjunto de normas e/ ou formas juridicas e

"t ABREU, Mauricio de Almeida. “Sobre a memodria das cidades”. In Revista da Faculdade de
Letras — Geografia | série, Vol, XIV, Porto, 1998. P. 88.
2 |dem. P. 93.
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sociais (Santos, 1994: 68). Sdo essas formas ndo espaciais
que dao contetdo as formas morfolégicas. Nao podemos
compreender uma sem entender a outra.”

O estudo do passado vem permitindo um maior entendimento de alguns

aspectos singulares que se dao na formacao das cidades e na identidade dos
lugares. Para ABREU:

‘O passado é uma das dimensdes mais importantes da
singularidade. Materializado na paisagem, preservado em
“instituicbes de memdria’, ou ainda vivo na cultura e no
cotidiano dos lugares, ndo é de estranhar, entao, que seja ele
que vem dando o suporte mais sélido a essa procura de
diferenca. A busca da identidade dos lugares, tdo alardeada
nos dias de hoje, tem sido fundamentalmente uma busca de
raizes, uma busca de passado.”

A singularidade presente neste caso € um estimulo para os estudos que tém

sido realizados nos dias de hoje sobre o passado e a memdéria das cidades e o

mesmo autor afirma que:
“Se a instantaneidade das comunicagbes vem permitindo a
homogeneizacdo do espaco global, se ela esta contribuindo
para que todos os lugares sejam hoje bastante parecidos, se
ela vem fazendo com que o lugar esteja hoje em todo o lugar
como quer SANTOS (1994: 178), ela também vem dando
estimulos para que cada lugar, na busca de sobrevivéncia e de
individualidade, procure se diferenciar o mais possivel dos
demais. Em outras palavras, a tendéncia a abolicao do lugar

enquanto singularidade reforca justamente a busca desta
dltima.” ”®

A partir das citacdes acima, onde vemos a importancia do estudo da memoria
da cidade e dos processos sociais enquanto memdrias coletivas, assim como
as possiveis interacdes entre a analise geografica e historica sobre a formacgao
das cidades, € possivel notar nos relatos sobre o sindicato dos musicos do Rio
de Janeiro contidos no livro de ESTEVES que estes registros refletem aspectos
importantes da interacdo da classe musical com o momento histérico e de
formacdo da cidade nas primeiras décadas do século XX. Os relatos contidos

no livro enriquecem o debate e a andlise da interacdo dos processos sociais

”* ABREU, Mauricio de Almeida. “Sobre a meméria das cidades”. In Revista da Faculdade de
Letras — Geografia | série, Vol, X1V, Porto, 1998. P. 93.

" 1dem. P. 79.

> 1dem. P. 79.
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com a identidade dos lugares, mais especificamente da cidade do Rio de

Janeiro.

Visto isso, faremos uma breve analise dos elementos fornecidos pela memdéria
coletiva do sindicato, que representava uma determinada classe, no caso a
musical, para elucidar as relagBes sociais presentes na cidade no periodo
determinado. Esta entidade registrou em suas atas o debate presente na época
entre o poder publico e privado e os interesses, intermediando as relacdes da
classe musical com a classe empresarial voltada para o entretenimento e as
determinacdes do poder publico e da elite para com as mudancas impostas na
dindmica da cidade, tanto na sua reformulagdo urbana quanto na modificagéo
de uso dos espacos de vivéncia e nas relacdes de trabalho existentes na

época.

O sindicato possuia atribuicdes que o colocavam como agente defensor da
classe musical que atuava profissionalmente nos diferentes estabelecimentos
comerciais voltados para diversdo, tais como teatros, cinemas e cafés.
Segundo ESTEVES:

“E provavel que tenha sido a primeira entidade de musicos, no
Brasil, a tentar regular o mercado de trabalho, ditando os valores
minimos de remuneragdo. Mas nao fazia s isso. Estabelecer
um fundo de reserva para o exercicio de beneficéncias (médico,
medicamentos, hospital, penséo por invalidez e auxilio funeral),
emprestar dinheiro ou adiantar aos sécios as quantias ganhas
em trabalhos realizados, cobrando uma comissédo de 5%, e
promover concertos e espetaculos publicos também eram
funcdes da agremiagdo, que reunia, assim, varias caracteristicas
empresariais, tendo atribuicbes de instituicdo bancaria,
previdéncia social e de agéncia arregimentadora de
instrumentistas.” "

Estas consideragfes sao importantes para demonstrar a importancia das
organizacdes de classe e seus interesses no mercado profissional, sendo que
no caso da classe dos musicos, que naquele momento estava por se
consolidar como categoria profissional organizada, era de grande importancia

seu estabelecimento, tanto para fiscalizar a atividade dos musicos, quanto para

® ESTEVES, Eulicia. “Acordes e Acordos: a histéria do Sindicato dos Musicos do Rio de
Janeiro, 1907-1941. Rio de Janeiro: Multiletra, 1996. P. 16-17.
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orientar a categoria, dentro de uma visao alinhada com a mentalidade da elite
gue naquele momento impulsionava diferentes reformas e mudancas na

cidade, do ponto de vista social e cultural.

O potencial da cidade do ponto de vista cultural era enaltecido por cronistas
gue narravam um Rio de Janeiro cosmopolita, cheia de atracdes e diversidade
de entretenimento, com espetaculos de nivel internacional. A cidade aparece
muito bem alinhada com a Europa e a América do Norte, como é o caso da
citacdo do cronista Luiz Edmundo no livro de ESTEVES:
“Possui o Rio de Janeiro no comego do século XX, nada menos
de seis grandes music halls. (...) Poucas cidades da Europa,
pelo tempo, possuem, como nos possuimos, nimero tao elevado
de centros de diversédo deste género. E o Rio, que os cultiva com
particular amor e carinho, pode orgulhar-se, ainda, de gozar
conjuntos que sao, aqui, com o que de melhor existe no assunto,
pela face da terra. Porque, assim como nos chegam, para o
teatro sério, as notabilidades de centros culturais como os de
Roma, Paris, de Londres, de Berlim e de Madrid, também aqui

vem ter a nata dos elencos que sao exibidos pelos music halls
de maior fama, na Europa e na América do Norte...”

Neste relato, € possivel perceber este alinhamento citado acima, que coloca a
cidade do Rio de Janeiro como centro regional e articulador de uma cultura
ocidental e parte do circuito das grandes cidades que cumpriam esta funcgao.
As transformagdes urbanas vigentes, de certa forma, dialogavam em menor
escala com as transformacdes sociais e culturais da cidade, impondo em
muitos casos a dinamica pautada na modernidade difundida nas grandes
cidades da Europa e também orientava uma visdo social de cima para baixo,
gue buscava este alinhamento na reformulacédo urbana da cidade, mas também
na organizacao social e na difusdo de um padrédo de consumo voltado para as

elites, em detrimento das classes mais populares.

A remodelacdo do centro da cidade buscou também, de certa forma,
remodelar os habitos da populacdo e do que era oferecido ao publico do ponto
de vista cultural e de entretenimento. Sobre as reformas e seu impacto no

social ESTEVES aponta que:

"7 ESTEVES, Eulicia. “Acordes e Acordos: a histéria do Sindicato dos Musicos do Rio de
Janeiro, 1907-1941. Rio de Janeiro: Multiletra, 1996. P. 15.
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“A grande reforma urbana ocorrida no centro da cidade, neste
infcio de século, causou bastante entusiasmo aos
instrumentistas, que viam na transformacdo do Rio a
possibilidade de surgirem mais empregos, apostando na
inauguragdo de novos teatros, cafés e confeitarias. Para os
musicos populares é que o negécio nao foi nada bom porque os
tais novos burgueses da republica quiseram estender essa
remodelacdo no ambito soécio-cultural, numa tentativa de
transformar também os hébitos e a mentalidade carioca. Assim,
enquanto o prefeito Pereira Passos promoveu guerra aos
corticos e freges, alargou ruas, inaugurou grandes avenidas, e
rebaixou os morros do Castelo e do Senado, deu-se também a
perseguicdo as batucadas, a serenata e ao violdo, e muitos
compositores e “musiqueiros” do povo foram presos por
vadiagem. Mas, para os senhores de formacéo erudita do Centro
musical do Rio de Janeiro, bem instalados na Praca Tiradentes,
namero 71, a nova cidade realmente prometia uma vida melhor.”

78
Ainda sobre o cenario cultural da época e a importancia da Praca Tiradentes, a
autora relata que:
“A Praca Tiradentes, na época, era o lugar ideal para uma
associacdo de musicos, uma ilha cercada de teatros por todos
os lados. Quem viveu pelo inicio deste século (XX) teve a
oportunidade de conhecer, naquele local e nas adjacéncias, pelo
menos seis estabelecimentos de difuséo cultural: o café-concerto
Maison Moderne e os teatros Carlos Gomes, Sao Pedro, Sao
José, Recreio e Lucinda.” ”®
A mentalidade do sindicato, como colocado acima, estava alinhada com a
administracdo publica, assim como as elites da sociedade carioca, que
buscavam uma reformulacéo dos padrdes urbanisticos e sociais vigentes. Uma
maior presenca desta entidade, enquanto representante de parcela importante
da classe musical, se faz notar nos espacos de entretenimento voltados para
apresentacdes dos conjuntos musicais, atuando enquanto agente regulador e
intermediador das relacBes de trabalho estabelecidas entre os empresarios e
0s musicos. Os sindicatos comegaram a ter uma maior atuacdo que foi
incentivada e promovida pelo poder publico ao longo das primeiras décadas do
século XX. Em citacdo no livro de ESTEVES, temos um indicador de lugares,

mais especificamente teatros, onde se deu esta intermediagao:

8 ESTEVES, Eulicia. “Acordes e Acordos: a histéria do Sindicato dos Musicos do Rio de
Janeiro, 1907-1941. Rio de Janeiro: Multiletra, 1996. P. 18-19.
 |dem. P. 37-38.
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“Também em 1908, os principais teatros da cidade passaram a
ser fiscalizados por membros do conselho administrativo, que
verificavam a conduta dos diretores de orquestras em relacdo as
normas estabelecidas pelo Centro Musical. Estes teatros eram o
Sao Pedro de Alcantara, o antigo Carlos Gomes, Apollo,
Lucinda, S&o José...” &

Falando sobre algumas condi¢cdes de trabalho da classe musical temos, no
caso dos cinematdgrafos instalados na cidade do Rio de Janeiro, mais um
indicador da preocupacao e da atencdo do sindicato para com as relagdes de
trabalho vigentes nestes e em outros locais voltados para a realizacdo de
apresentacdes musicais:
“... Falando sobre as tabelas do Centro diz que presentemente
elas sdo omissas, visto que os cinematdgrafos hoje ndo exibem
fitas como outrora; representa-se e canta-se por de tras do
palco, além das fitas que se exibem. O mdsico toca para as
representacdes e para a exibicdo das fitas; conclui-se que o
masico toca sempre sem o0 descanso que eles gozam nas
Companhias de Operetas, além do oxigénio puro que nos
cinematografos ndo encontram. Era necessario que as atencdes
fossem voltadas para o 'Grande sacrifico e penosa funcdo no
exercicio de colegas que sdo obrigados a funcionar nesse

género de trabalho de cinemas, perdendo a saude e ate mesmo
vidas, como muitos exemplos ja temos tido.” *

Os registros aqui citados podem ser interpretados como uma memoria coletiva
da cidade do Rio de Janeiro, que revela um fragmento importante dos
processos sociais ali contidos dentro do espaco urbano do inicio do século XX.
O estudo da interpretacao destes fatos propde a interagdo entre as pessoas e
os lugares da cidade, demonstrando diferentes formas de conexao entre as
relacbes estabelecidas do ponto de vista social e cultural, e muitas das
transformacbes materiais ocorridas na cidade, que podem ser vistas como
registros deste passado e retratos das mudancgas ocorridas no espacgo, no caso
da cidade do Rio. O autor ABREU traz uma série de reflex6es sobre as formas
de entender e analisar este passado:

“Para se estudar e interpretar os espagos do passado, o que é

fundamental entdo é definir quais sdo os conceitos e variaveis

adequados a andlise do tempo que se decidiu estudar. Se o
objetivo de estudo é uma cidade, o ponto de partida é a

8 ESTEVES, Eulicia. “Acordes e Acordos: a histéria do Sindicato dos Musicos do Rio de
Janeiro, 1907-1941. Rio de Janeiro: Multiletra, 1996. P. 23.
8 1dem. P. 31-32.
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recuperacao do quadro referencial maior daquele lugar naquele
tempo, ou seja, 0 seu enquadramento espago-temporal.” #

Acerca das formas de trabalhar com o passado e seus desdobramentos, o

autor coloca que:

“Esta tarefa ndo é facil. Para realiza-la a contento precisaremos
definir primeiro quais sdo os conceitos e variaveis que permitirdo
0 resgate desse tempo do lugar. Trata-se do verdadeiro desafio,
pois o tempo do lugar e o0s conceitos e varidveis que o
operacionalizam estdo simbioticamente ligados. A definicdo de
um define o outro.

Sem termos a pretensdo de recuperar o passado tal qual ele
aconteceu, 0 que ja vimos ser um objetivo impossivel de
alcancar, conseguiremos com esse esforgco adquirir as
ferramentas necessarias para que possamos analisar 0s
processos e normas sociais entdo atuantes, para que possamos
detectar as contradicbes entdo presentes, para que possamos,
enfim, contextualizar as formas morfolégicas entdo produzidas
pela sociedade e a relagdo que elas tiveram com as normas e
com 0s processos sociais que Ihes deram origem.” #

As colocagbes acima sao importantes para um entendimento maior dos

caminhos possiveis de analise da relacéo entre o passado e a formacao social

das cidades, e sua memoria coletiva. Dito isto, € possivel afirmar que o estudo

dos relatos contidos no livro de ESTEVES e a perspectiva de uma andlise

histérica e geografica de uma cidade enriquecem o debate apresentado nos

estudos atuais sobre o assunto e, com isso, temos a possibilidade de trazer

novos recortes, a partir de registros e fontes histéricas sobre as cidades e

aborda-los de uma forma interdisciplinar, que possa completar certas lacunas

da andlise historica e da analise geografica do espaco urbano e da identidade

dos lugares. Como uma possivel conclusdo, ABREU sustenta que:

“A revalorizacdo atual do passado tem gerado uma constante
demanda pela memodria dos lugares, em especial pela meméria
das cidades. O resgate dessa memdria ndo tem sido uma
tarefa facil, e os resultados obtidos nem sempre tém
correspondido as expectativas.

Por um lado, muitas memdrias coletivas, que sdo as que
alicercam mais solidamente a memdria dos lugares, perderam-
se no tempo. Por outro o trabalho de recuperacédo daquilo que

8 ABREU, Mauricio de Almeida. “Sobre a memédria das cidades”. In Revista da Faculdade de
Letras — Geografia | série, Vol, X1V, Porto, 1998. P. 94.

8 |dem. P. 94.
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ainda é possivel resgatar tem privilegiado apenas o processo
social ocorrido nos lugares e ndo os proprios lugares.
Consequentemente, a memoéria que vem sendo resgatada das
cidades tem sido invariavelmente uma memdaria capenga, hao
ancorada adequadamente num de seus pilares fundamentais,
que é o espaco.” *

8 ABREU, Mauricio de Almeida. “Sobre a memodria das cidades”. In Revista da Faculdade de
Letras — Geografia | série, Vol, X1V, Porto, 1998. P. 94-95.
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Consideracodes finais

Este trabalho teve como meta o levantamento de novas formas de abordagem
geografica, a partir do estudo da Bateria moderna, enquanto instrumento
musical. As reflexdes levantadas tomaram como ponto de partida uma
pesquisa aprofundada de fontes e fatos histéricos relativos ao escopo da
pesquisa, que é a Cidade do Rio de Janeiro nas décadas de 20 e 30. O
levantamento desse material permitiu o tratamento de questdes referentes a
sua chegada, assimilacdo e difusdo no Rio de Janeiro e no Brasil. Também
através desta pesquisa foi possivel estabelecer um ponto de partida na difusao
do instrumento, pensando no desenvolvimento do radio e da industria
fonografica, e na assimilagdo do instrumento no mercado de producdo e

comercializacao.

O levantamento de fontes permitiu tragar caminhos que apontaram novas
formas de abordagem e estudo da Geografia Cultural, ampliando as
possibilidades de estudos relacionando geografia e musica. O entendimento
das manifestagdes culturais como registros sociais e espaciais dos processos
€ uma forma de dar diferentes significados a interacdo do homem com o meio,
assim como de refletir sobre uma possivel identidade dos lugares em relacéo
as acdes humanas e aos vinculos que levantam, tanto do ponto de vista

histérico quanto geogréfico.

Na interacdo do som, da musica com os lugares, criam-se condi¢cdes e
relacbes que trazem uma reflexao rica sobre a percepcdo dos mesmos, tanto
do ponto de vista econdmico quanto social e cultural, e que nos levam a novas
propostas de entendimento sobre a dindmica dos lugares, suas

transformacgdes e a ressignificacdo dos mesmos.
O trabalho se prop6s a levantar algumas possibilidades que permitissem estas

ou outras reflexdes sobre o assunto, e ao mesmo tempo fazer um

levantamento histérico sobre o instrumento.
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A pesquisa realizada gerou diferentes reflexbes sobre o tema a partir do
cruzamento de informacdes e da adocdo de diferentes abordagens de
referéncias histéricas e geogréficas, que permitiram ampliar as possibilidades
do estudo das interacdes entre musica e espaco nas cidades, ndo somente
enguanto agentes de transformac&o, mas também como elementos presentes

e perceptiveis Nos processos em curso.
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