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RESUMO: A cidade de S&o Paulo na década de 1930 passou por profundas transformagdes culturais. As manifestaces
das culturas populares urbanas presentes na cidade obviamente tiveram papel importante nesta nova realidade historica.
Com relagdo a musica, os elementos préprios do universo urbano-moderno como o radio, o disco, arelativa profissiona-
lizagdo dos artistas, a l6gica dos espetacul os e a imprensa especializada, que despontavam de forma ascendente entre o
final dos anos vinte e a década de 1930, foram determinantes na alteracéo dos modos de produgéo e difusdo da musica
popular, e por conseqiiéncia, nas formas de sentir, refletir e ver a cidade. Esse quadro de permanente extensdo das formas
de entretenimento, iniciado na passagem do século, se consolidou na década de 1930, principalmente em razéo dessa
expansdo da industria fonogréfica e, sobretudo, radiofénica e suas derivagdes imediatas.
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ABSTRACT: In the 1930’s the city of S&o Paulo went through profound cultural transformations. The manisfestations of
urban popular cultures, present in the city obviously had important roll in this new historical reality.

With regard to music, the elements peculiar to the modern-urban universe, wherein, the radio, the record, the relative
professionalizing of artists, the logic of shows and the especialized press, that rouse in naascendent way in thelate 1920's
and the 1930’'s where determinative on the alteration of the popular music way of production and diffusion and as a
conseguence onthewaysto feel, reflect and sight the city. That picture of permanent extention of the entertaibment forms,
iniciated on the passage of the century, consolidated in the 1930's, mainly due to this expansion immediate derivations.
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O quadro de permanente extensdo das formas de
entretenimento popular e urbano vinculados a musi-
capopular, iniciado no Brasil durante apassagem do
séculot, consolidou-se nos anos 30, principalmente
com aexpansao daindustriaradiofénicaefonografica
e suas derivacdesimediatas como a profissionalizacéo
dos artistas populares, a multiplicagéo dos espetacu-
los, as revistas especializadas etc. Artistas e mlsicos
demaneirageral, e os populares de formaespecial, ti-
veram condi¢des de ampliar e conquistar novos espa-
¢osde sobrevivénciae de divulgagdo de suaproducéo.
As empresas radiofbnicas tornaram-se 0s principais
locaisde concentracdo do musico popular profissional.
As emissoras rapidamente constituiram-se no eixo
fundamental de propagacdo da musica popular, ate-
rando conseqiientemente aproducdo artisticamusical.

A cidade de Sao Paul o, especia mente, apresenta-
va, desde o inicio do século, um cenario musical bas-
tante fragmentado e de mlltiplas caracteristicas,
acompanhando o ritmo geral das transformacdes so-
ciaiseculturaisdacidade. Marcadapor diversastran-
siches e fusdes entre as tradicbes musicai s das festas
populares religiosas e profanas rurais, a cultura ne-
graafricana, e dosimigrantes (principalmenteitalia-
nos), amusica popul ar paulistana comegou aser pro-
duzida e divulgada por uma extensa e crescente
estruturade difusdo que revel ava e apontavaparaum
certo cosmopolitismo (MORAES, 1997). A radio-
foniapaulistanaacompanhou, de maneirageral, essa
complexa identidade fundada num cosmopolitismo
bastante difuso.

Narealidade, o réadio paulistano apontou nos anos
30 marcado por questdes politico-regionais, mas ra-
pidamente ele foi capaz de desenvolver-se além des-

! Narealidade, esse foi um fendmeno social maisamplo iniciado
na segunda metade do século XX, gque se estendeu até o comeco
do XX esta intimamente vinculado as realidades das grandes
metropoles. HOBSBAWN, 1990, p. 59 e 60.

ses limites. Em poucos anos de atividades, sobretu-
do aquelas relacionadas com a musica popular, ele
conseguiu criar novas formas de producgéo e recep-
¢ao cultural, determinou e possibilitou a profissiona-
lizac8o de seus artistas e, também, imp6s e organi-
zou um mercado proprio de bens culturais. Mas as
influéncias e determinacgbes do radio multiplicaram-
seem inimerasformas e contelidos, criando situactes
bastante ambiguas, contraditérias e conflituosas no
cenariomusical. Se de um lado o rédio imprimiu um
ritmo anarquico e mais répido, quase industrial, nas
producdes musicais com objetivo de atender as cres-
centes demandas da massa de ouvintes em formacéo
e dos emergentes programas radiof dnicos; de outro,
também permitiu 0 escoamento de uma rica produ-
¢ao0 musical iniciada e existente no centro urbano em
expansdo desde o comeco do século. O rédio também
nasceu em S&o Paulo atento aum tipo de culturaque
tinha sua origem na oralidade (a canc&o popular, a
narrativa, o0 humor, a diversidade de sentidos) e que
foi transportada para a radiofonia.

Parece que o radio, mesmo no inicio de sua for-
mag&do como meio de comunicacdo de massa em
meados da década de 1930, conseguiu determinar
modas e criar gostos, impondo géneros e certa estan-
dartizac&o namusicapopular, “ regredindo a audicao
dasmassas’ , como quer Adorno (ADORNO, 1980).
Contudo, de modo diferente do que afirmou e imagi-
nou o filésofo alemé@o e saltando fora de seus fecha-
dos esquemas interpretativos, o radio no Brasil abriu
espaco para que géneros e estilos regionais urbanos
originarios nas camadas mais pobres se difundissem,
para um quadro regional mais amplo, como ocorreu
com o samba, cancfes sertangjas e choros. Esse fato
notavel permitiu, como veremos maisadiante, adiver-
sificacdo e o alargamento das possibilidades de esco-
Ihados artistas e dos ouvintes, provavel mente ampli-
ando e desenvolvendo seu universo de escutaao invés
de regredi-lo.
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Esse novo quadro cultural em formagdo emergiu
de forma bastante conflitante, pois a imposicéo de
model os de escutacomegou aganhar for¢acultural com
0 rapido desenvolvimento e penetracdo dos meiosde co-
municacdo. Porém, é preciso considerar também que
muitas vezes esse mesmo artista popular enfrentava,
a seu modo, model 0s e gostos impostos pela cultura
local eregional, encarados geralmente como intrans-
poniveis pelacomunidade e paragquem conviviacom
eles. De maneirainversa, o acesso e atroca de expe-
riéncias, criadas pelaradiofonia e discos, apresenta-
vam uma imensa variedade de obras e estilos que
permitiam a transposi¢cdo dos limites dessas formas
culturais fortemente marcadas pel os aspectos regio-
naiselocais. Deste modo, o radio, o disco eoslocais
de entretenimento musical, na realidade, formaram
novas relagcdes sociais e culturais e ambientes profis-
sionais repletos de antagonismos. Se de um lado o
musi co popular pode se desenvolver, difundir e sobre-
viver, ainda que precariamente, de suas musicas e
técnica, sem asimposi¢des e limites dasformas cultu-
rais tradicionais, a0 mesmo tempo a nova realidade
cultural produzida pel os meios de comunicagdo nas-
cia produzindo novos modelos, limites e um ritmo
quase industrial de producéo e difusdo.

Essas contradi¢des, angUstias e conflitos nascidos
nos anos 30, marcariam de modo permanente as re-
lacBes entre mUsi cos, compositores e suas obras, e 0s
mei os de comuni cagdo e, conseglientemente, atraje-
toria da misica popular nas décadas seguintes.

1. Multiplicacdo e expansdo da radiofonia
paulistana

Até os primeiros anos da década de 30, a radio-
foniano Brasil funcionou de formasemi-amadoranas
grandes cidades do pais. Nos seus primérdios, o ra-
dio brasileiro era feito por um pequeno niimero de
pessoas, uma elite i nteressada nos seus aspectos téc-
nicos e/ou com objetivos fundados claramente em

diretrizes educativas e de difusdo da “alta cultura’.
Os primeiros decretos ordenadores da radiodifuséo
nacional —o de 1924, e 0 seu substituto, de 1931 (D.L.
20.047) — determinavam sua funcdo de veiculadora
de principios exclusivamente educativos, que serefle-
tiria até nos nomes das emissoras, que geralmente
incluiao adjetivo de radio educadora. Os principios
educativos na realidade estavam relacionados a um
difuso projeto nacionalistae “civilizatério”, que ne-
cessariamente levariaao progresso danagéo. O rédio
seria, entdo, o instrumento privilegiado para educar
e “civilizar” o povo brasileiro. Foi nesse contexto e
com claras intencbes educativas que o professor
Roquete Pinto fundou a R&dio Sociedade do Rio de
Janeiro (1923) e que também surgiu a Sociedade
Ré&dio Educadora Paulista (1923), consideradas as pri-
meiras emissoras brasileiras.

Em S&o Paulo, umatentativaexemplar deimplan-
tacdo de umaradio educativapelo Estado, ocorreu na
gestdo de Fabio Prado, na prefeitura de Sao Paulo
(1934/38). Quando €ele criou 0 Departamento de Cul -
tura do Municipio em 1936, dando o comando a
Mario de Andrade, projetou paraum futuro préximo
a criagdo de uma Rédio-Escola’. Diante dos proble-
mas e dtos custosfinanceiros, aemissorando conseguiu
implantar-se, ruindo o projeto de Méario de Andrade de
estabel ecer umaradio educativafinanciadapelo Estado
epelaqual seirradiariasobretudo a“boamusica’, popu-
lar e erudita (DUARTE, 1985, p. 66).

Sem qualquer sentido comercial, as primeiras
emissoras funcionavam como sociedades, associa-
¢des ou clubes, com manutencdo financeirae partici-
pacdo realizadas mediante a colaboracéo dos sbcios

2 De acordo com o prefeito, aemissora teria por finalidade “por ao
alcance de quem quer que sgja, por meio de uma estag&o radio-
diffusora, palestras e cursos populares, literérios ou scientificos,
cursos de conferencias universitarias, emfim, tudo que possa con-
tribuir para a expansdo cultural” Prado Fabio (1936), p. 71.
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e associados. Elas geralmente funcionavam precaria
eimprovisadamente em sal asresidenciais ou escrito-
rios particulares, com seus participantes exercendo
inimerasfuncgdes, detécnicosalocutores. Asprogra-
magdes eram ocasionais, com dia e hora para ocor-
rer. A andlise defatosjornalisticos, aaudicéo de mu-
sica erudita, a leitura de romances e poesias ndo
atraiam numero grande de ouvintes (SAMPAIO, p.
292). A linguagem utilizada nas emi ssoras dessa época
guase sempre eraamesma da usada em atividades que
nao eram original mente concebidas para o radio, como
aleituradetrechosdelivros, conferéncias, concertosde
musicaerudita, etc., tornando os programas, namaioria
das vezes, enfadonhos e cansativos.

Geralmente os musicos, artistas e técnicos eram
totalmente amadores ou semi-amadores, ndo receben-
do dinheiro e alguns faziam questdo de manter essa
situac8o. Apesar de ter melhorado com o tempo suas
relacBes profissionais com editoras e radios, o pudor
de Marcelo Tupinamba para discutir questdes profis-
sionais nas empresas parece que continuavanos anos
30(ALMEIDA, 1993). O seresteiro paulistano Roberto
Fioravanti trabalhou, em 1931, na radio Educadora
Paulista sem qualquer remuneracéo, provavelmente
pela atracdo que o radio exercia e também pensando
em uma futura ampliacéo de seu espago artistico
(LUCENA, 1983). OradialistaRaul Duarte afirmaque
antigamente certas damas da soci edade participavam
dos programas, obviamente sem receber por isso: “ en-
tdo ndo era uma profissional, ia 1& para se exibir ou
entdo ajudar oradio” (ORTIZ, 1991, p.88).

Além dessa situacao, a captacéo das ondas radio-
fonicas pelo ouvinte eraum problemaadicional pois
era bastante primitiva e dificil. Baseada em cristais
captadores de ondas na galena (sulfato de chumbo)
ou carburundo (silicato de carbono), com antenas pre-
cérias e fones de ouvido individuais, a escuta pelos
ouvintes era um problema a mais. As memérias de
Jorge Americano e D. Alice revelam as dificuldades
técnicas naestruturae no uso do aparel ho, mas, sobre-

tudo, permitem avaliar qual era a percepcao, preca-
riedade e os problemas enfrentados pel os simples ou-
vinte de radio de galena. Parao memorialista paulis-
tano, o aparel ho parecia-|he constituido de elementos
caseiros:” uma caixinha comcerta porcdo degalena,
ligacdo comainstalacao el étrica, dois corddes para
colocar nos ouvidos e uma ponta metalica que vai
sendo colocada experimentalmente sobre diversos
pontos da superficie da galena até escutar o som”.
Essa simplicidade tecnol égica permitia que o apare-
Iho fosse “feito em casa” e além disso apareciam
“livrosavenda (...) para ensinar como construir em
casa 0 seu proprio radio”. (AMERICANO, 1963,
p.247). D. Alice, de seulado, diz como nos primérdios
daradiofonia era dificil a escuta conjunta do apare-
Iho, uma vez que todos em sua casa queriam “ escu-
tar as histérias do radio, mas néo dava porque nos-
so radio tinha s dois fones, quem queria escutar
punha o fone no ouvido” (BOSI, 1995, p.110).

A debilidadetécnicando estavarestrita apenas aos
aparel hos, mas também era generalizada nas primei-
ras estacOes retransmissoras brasileiras. Amadeu
Amaral ficou espantado com a estrutura da emissora
gue conheceu no Rio de Janeiro, hos anos 20, basea-
daem varas de bambu, fios de cobre e bobinas de pa-
peldo. Entretanto, “ aquella carangueijola ridicula
funccionava maravilhosamente” (PEREIRA, 1967, p.
48), impressionando ainda mais o imaginario da po-
pulacdo. A tecnologia radiofénica no Brasil acompa-
nhou com certo descompasso o desenvol vimento técni-
cointernacional dosestidios, aparelhoseinstrumentos,
gue gradativamente tornava o uso do rédio maisbarato.
Os avancos tecnol Ggi cos baratearam os aparel hos, per-
mitindo maior emultiplicando significativamente
0 numero de ouvintesemtodo o planeta. Osprecosmais
acessiveis e a troca dos velhos aparelhos pelos mais
modernos e sofisticados aumentaram as vendas em es-
caaplanetaria

A convergéncia dos fatores técnicos aliados a
emergéncia das soci edades urbanas de massa permi-
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tiram que aindustria do radio faturasse, no meio do
turbilh&o dacrisede 1929, 3,5 bilhGesde dolaresentre
aparelhos e pecas (BENCHIMOL, 1995, p.67). O
dado mais relevante, no entanto, é que dez anos an-
tes essaindustriainexistia. A emergéncia destaincri-
vel populacéo de radiouvintes, com um ou dois apare-
Ihosem lugar privilegiado dentro dasresidéncias, exigiu
das emissoras pelo menos duas atitudes basicas: a
profissionalizacdo em moldes empresariais, e isto Sig-
nificava organizacéo minima e viabilidade econémica
ecomercia, eadiversificagdo daprogramacao, afastan-
do-se dos programas educetivos e €litizados.

Por tudo isso, na passagem da década de 1920/30,
as emissoras de maneira geral foram perdendo seu
caréter elitistae amadoristico. Com o desenvolvimen-
to tecnol Ggico, novas e mais potentes emi ssoras surgi-
ram com objetivos nitidamente comerciais, além de
permitir efacilitar aescutaatravés do radio. Rapida-
mente as emi ssoras assumiram cardter comercial, vol-
tadas para o entretenimento einformacao, tendo como
model o aradiof onianorte-americana. A avaliagdo do
radialistaCésar L adeirademonstraessacondicdo: “ O
radio esta vencendo na sua finalidade de agradar.
Querer educar pelo radio era bobagem. Ninguém se
atreviaficar escutando teorias, explicacdes, detalhes
de uma coisa grave. Educar pelo radio, a noite, de-
pois do jantar, devia ser proibido pelos médicos em
dispepsias... Distrair - foi olema adotado!” (LADEI-
RA, 1933, p.83).

A fundagdo das PRA-9 pelo comerciante Mayrink
Veiga, no Rio de Janeiro, e, em S&o Paulo, daPRAR,
compradapel o empresério Paulo Machado de Carva-
Iho, originando a Radio Record, inauguraram um
novo momento na histéria da radiofonia nacional,
pois ja tentavam seguir as novas diretrizes. Essas
emissoras procuraram profissionalizar-se, mantendo,
principalmente, uma programacéo variada e diéria
maisleve e de entretenimento, abrindo espaco paraa
propaganda de produtos para viabilizar economica-
mente suas estruturas, seguindo assim o modelo nor-

te-americano. Entretanto, de acordo com osradialis-
tas paulistanos Nicolau Tuma e Fausto Macedo?®, a
resisténciaa publicidade foi muito grande tanto den-
tro como fora das emissoras. Para seus proprietarios,
ela eraconsiderada “ picaretagem” e degeneradora dos
principios mais nobres de educacdo dapopul agéo. Para
0 empresario anunciante, econdmico nos gastos, este
tipo de anlincio era algo imaterial, 0 que o impedia de
perceber o retorno; o papel escrito, ao contrério, era
palpavel e confiavel. De certa forma, os “reclames’,
atravésdavoz, reportavam-se aos vendedores ambul an-
tes de rua, t& comuns na cidade no inicio do século.

Ultrapassando asiniciativasindividuaisde alguns
radialistas, alegislacdo maisfrouxaem relagdo apro-
pagandafoi o ponto determinante e fundamental para
solidificar economicamente as empresas radiof onicas,
permitindo-lhes crescer e expandir-se. Em 1932, o
decreto-lei 21.111 permitiu definitivamenteaveicula-
¢do de anuincios pelo radio, seguindo o modelo nor-
te-americano do radio-publicitério, jaque na Europa
0 padréo radiofonico ainda era estatal ou semi-esta-
tal, com a cobranca de imposto oficial do ouvinte.
Junto com a abertura nalegislagdo, as grandes agén-
cias de publicidade estrangeiras, sobretudo norte-
americanas como N.W. Ayer and Son (1931), a
Thompson (1930), Standard (1933), MaCann-Erikson
(1935) e alnteramericana (1938), sentiram-se moti-
vadas para implantar-se ou aumentar seu volume de
negoécios no pais. O radio tornou-se o instrumento
central de veiculagdo de suasidé as e propagandas de
seus grandes clientes, boa parte deles de empresas
estrangeiras (SANTOS, 1996/97, p. 54.). Nao é sem
motivo, portanto, que surgem ja nos anos 30 progra-
Mas nas emissoras, Cujos nomes estavam literalmen-
te vinculados ao produto, como “ Calouros Kolinos”,
“Concurso Palmolive”, etc.

3 Depoimentos de Nicolau Tuma e Fausto Macedo, arquivo MIS-SP.
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De certo modo, essas agéncias também colabora-
ram para a profissionalizac&o das rel agdes comerci-
ais naradiofonianacional, sobretudo ao tentar ultra-
passar as relaces pessoais nesse tipo de comércio.
Obviamente, elasjaidentificavam no radio o grande
instrumento de divulgac&o de massaque levariaami-
Ihares de pessoas seus andincios e produtos, aumen-
tando o faturamento de seus clientes edelas proprias,
éclaro. A implementacdo dessas agéncias com suas
politicas de marketing e veiculagdo de idéias e pa-
drdes de consumo foi uma das principais portas de
entrada paratransmitir o padrdo e o modo de vidanor-
te-americanos, identificados com certo tipo de “ mo-
dernidade”, colaborando com o processo de ameri-
canizagdo cultural, que alcancou grande forca nos
anos 40, principalmente apés o fim da guerra, mar-
cando sua presenca na musica popular no Brasil.

Com relagdo amusica, 0 aumento do faturamento
proporcionado pelo crescimento da publicidade, per-
mitiu a contratacdo e manutencao, por meio de sal&
rios e cachés, de elenco fixo de cantores einstrumen-
tistas, e ainda a contratacdo de grandes espetacul os
com os artistas mais famosos, geralmente vindos do
Rio de Janeiro. O radio-comercial paulistano cami-
nhava para a profissionalizacdo de seus musicos e
artistas, que lentamente ocupavam espacos cada vez
mais ampl os nas programagcdes diérias’.

Apesar do crescimento dapropagandaedalegisla
cado favoravel a publicidade, ndo era téo simples,
como pode parecer, conseguir patrocinadores paraos
programas, principalmente de musicapopular. Umra-
dialistade Sao Paulo afirmaque era“ maisfacil con-
seguir patrocinio para umTito Schippa e Carlo Buitti,
do que para um cantor de samba, mesmo o mais fa-
moso. Os grandes anunciantes eram estrangeiros,
principalmenteitalianos, e ndo tinhamnocéo de pro-

4 |dem.

paganda. Pagavam programas para eles ouvirem e
ndo para o publico que iria comprar seu produto
(...)" (PEREIRA, 1967, p.223).

A comercializacéo das atividades artisticas, na
maioria das vezes, também apresentava muitas difi-
culdades para grande parte dos artistas. O aumento
da publicidade nas emissoras ndo ampliava necessa-
riamente as oportunidades paranovostalentose muito
menos melhorava a vida dos artistas populares. As
dificuldades que el es tinham para sobreviver somen-
te das atividades musicais, nas radios ou fora delas,
permaneciam. Nelson Gongal ves confirmaesse qua-
dro problematico e contraditorio com relacéo aos
anlincios comerciais nas emissoras, principal mente
paraosjovens artistas. Ele disse: “ Cantamos na Ra-
dio Kosmos, e é bom esclarecer que, para cantar
naquela emissora, o cantor tinha que arranjar anin-
cio... Imagine que dureza, além de cantor tinhamos
que ser agenciadores de andincios (...). Eu tinha um
amigo quetrabalhava na cachaca Pirassunungaeele
quebrou algumas vezes meu galho. Eu arranjei o
anuncio (...)" (GOMES, 1987, p.19). Geralmente os
artistas negros tinham mais dificuldades ainda para
entrar ou manter-se “no ar”. Os programas que 0S
mantinham como protagonistas centrais e parte do
elenco fixo, divulgando certos elementos da cultura
negra, tinham inimera dificuldades para levantar
patrocinio. Um radialista da época confirmatal situ-
acdo ao revelar que certa vez um “ anunciante, que
eraitaliano, virou-se paramimedisse: vejala sevou
gastar o meu dinheiro para ver negro cantar! e aca-
bou mesmo financiando uma temporada de um can-
tor liricoitaliano (...)" (PEREIRA, 1967, p.223.).

N&o obstante as visiveis e duras contradi¢oes,
principalmente para os artistas de modo geral e
particularmente para os populares, inUmeras emis-
soras, aliando estrutura comercial e desenvolvi-
mento tecnol6gico, ocuparam lugar nos espagos
urbanos, formando, de modo impressionante e ra-
pido, como bem disse o radialista carioca Almiran-
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te, uma* floresta de antenas” nas cidades (ALMI-
RANTE, 1963, p. 59).

Em S&o Paulo, o fenémeno tornou-se evidente
com a multiplicacdo das radios pela cidade durante
toda década de 1930. Até o final de 1920, havia ape-
nas quatro sociedades radiofénicas. A primeiradelas
foi a Sociedade Radio Educadora Paulista, fundada
em novembro de 1923 por dois engenheiros e um
comerciante, comecou a funcionar nos primeiros
meses de 1924. Zequinha de Abreu participou com
seu grupo da primeirairradiacdo, ainda nos “ estudi-
osdaFrei Caneca’, naresidénciade um dos proprie-
tarios (IKEDA, 1988). Em seguida, elesinstalaram a
emissora provisoriamente em uma*“torrinha” do Pa-
l&cio das IndUstrias, de onde comegaram a irradiar
efetivamente os programas. Em 1926, ganharam a
concessao, durante 30 anos, de um terreno daprefeitu-
ranaRua Carlos Sampaio, nasimediagdes da Paulista.
Comecgaram a erguer a sede propria com gjuda finan-
ceira de particulares e empresas ricas, entre eles o
Conde Matarazzo eaRCA Victor norte-americana. No
inicio da década de 1940, a massa falida da empresa
foi compradapelo jornalista Casper Libero, tornando-
se entdo radio Gazeta de S&o Paulo, que continuou
mantendo certas caracteristicas da antiga Educadora,
a0 se auto-proclamar como a* emissora de elite”.

A Ré&dio Club Paulista, ou Radio Club de Séo
Paulo, fundada em 1924, localizada na Rua Libero
Badard. N&o era exatamente uma estacéo transmis-
sorade radio, mas um clube onde os socios reuniam-
Se paracaptar e ouvir, por meio de aparelho receptor,
“a boa’ musica nacional e estrangeira. A partir de
1925, tentou algumas poucas e rapidas transmissdes
sem grande forca, desaparecendo na passagem dos
anos 20/30 (TOTA, 1990, p.27, 28, 44 e 45). Em fe-
vereiro de 1934, a R&dio Club S&o Paulo, “uma das
maisantigasdo ‘ broadcastings' do Brasil”, reiniciou
suas transmissdes com aparelho transmissor mais
potente e o indicativo PRA-5. Os reorganizadores da
emissora foram os senhores “Itagyba Santiago, Ge-

raldo Gomemde Mello, Dr. Leonardo Jones Jr. e Jodo
Batista do Amaral” °.

A Ré&dio Cruzeiro do Sul pertencia a familia
Byington, composta por tradicionais importadores e
comerciantes de aparel hos el etréni cos e el etrodomés-
ticos. Entre 1929 e 1931, elacomegou afuncionar no
largo da Misericérdia com bastante sucesso, princi-
pal mente porque a familia Byington também erare-
presentante da gravadora Columbia no Brasil,
gerenciada pel o norte-americano Wallace Downey, o
que Ihe garantiaum bom nimero de artistas de reno-
me. Mais tarde, ela transformou-se na Radio Pira-
tininga®. E aRadio Record, fundadaem 1928, napraca
da Republica, por Alvaro Liberato de Macedo, foi
adquiridaem 1931 pelo comerciante Paulo Machado
de Carvalho comprou a emissora e deu-lhe o nome
de Record, um homdnimo da loja de discos e apare-
Ihos de suafamilia. Com ele, aemissoraganhou con-
tornos mais comerciais e populares, tornando-se a
mais poderosa empresade radiofoniadacidade euma
das maiores do pais.

Foi apos a revolucédo de 1932 que o nimero de
emissoras paulistanas cresceu de maneira espantosa.
Narealidade, autilizacdo do rédio em favor da causa
constitucionalista, principal mente da Radio Record
edaCruzeiro do Sul, aproximou aindamais apopul a-
¢80 paulistana das emissoras e, principalmente, co-

5“0 Estado de S3o Paulo”, 14/01/1934, p. 5 e 25/01/1934, p. 5.
6 A data de fundagdo da emissora é bastante discutivel. Alguns
dizem, como Saint-Clair Lopes, que elajairradiava precariamen-
teem 1924. J.L. Ferrete, mais cuidadoso, afirma que em 1924 e
1927 ela tentou algumas fracassadas irradiagdes, sendo definiti-
vamente inaugurada, de acordo com depoimento de Ariovaldo
Pires, apenas em 1929. JaMario Ferraz Sampaio diz categorica-
mente que elafoi fundada em 1931, pois ele teria participado do
ato de inaugurag&o junto com Byington Jr., Wallace Downey e
Ariovaldo Pires. Ver MARIO Ferraz Sampaio (1984) e FERRE-
TE, J. L. (1985).
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laborou paracriar 0 habito de escutar radio, sobretu-
do paramanter-seinformado. A participagao politica
das duas emissoras paulistanasfoi profunda, cotidiana
e consciente, a ponto de se tornar “ auténtica arma
de guerra”, segundo Nicolau Tuma, nos episodios
politicos de 1932. De fato, as relagdes entre radio e
politica colaboraram muito para popul arizar e conso-
lidar apresenca e aimportanciado rédio como feno-
meno de massas na metrépole paulistana apds 0 ano
de 19327. Narealidade, osvinculosentreradio e poli-
ticajahaviam se manifestado desde a segunda meta-
de da década de 1920 em diversos paises, sobretudo
com a utilizaco do réadio em disputas eleitorais®.
Na Ameérica Latina, o radio foi um instrumento
determinante na expansdo e consolidac&o dos gover-
nos populistas, sobretudo os de Perén naArgentinae
Getulio Vargas no Brasil. Se antes dainstauracdo do
Estado Novo Getulio Vargas ja sabia utilizar positi-
vamente o radio paraadifundir asrealizacGes de seu
governo e de suaimagem, com ainstauracéo do go-
verno autoritario, em 1937, ele procurou dominar e

7 Os depoimentos de Fausto Macedo, Nicolau Tuma e Henricue
Lobo demonstram como € possivel periodizar o universo do r&
dio em S&o Paulo entre antes e depois de 1932. Ver também TOTA,
Antonio Pedro, 1990

8Nos EUA, o radio foi utilizado nas eleigdes de 1928 e 1934, na
Inglaterra, na campanha eleitoral de 1928, e na Franga, nas elei-
¢Oes de 1936. No Brasil, o rédio foi usado pela primeira vez na
“vitoriosa” campanha eleitoral de Jlio Prestes para a sucessao
deWashington L uis. Nestaoportunidade foi compostaamarchinha
“Seu Julinho Vem”, de Freire Jr., gravada por Francisco Alves,
que acabou al cangando grande popul aridade na época. Apesar do
uso politico aberto nas el eigdes democréti cas em diversos paises,
apartir da segunda metade dos anos 20, quem mais rapidamente
percebeu autilidade politicadaradiofoniaparatransmitir de modo
mais eficiente e amplo suas idéias e aproximar-se das “massas’,
foram os Estados totalitérios que surgiram na Europa durante a
década de 1930. PIERRE Albert e ANDRE-Jean Tudes (1982).

controlar as midias eletrénicas, ou sgja, 0 cinemae o
radio, pois elas eram 0 meio “direto” parafalar com
as“massas’. Durante os quinze anos de poder, asre-
lacBes de Getulio com o radio e o artista/musica po-
pular foram muito ambiguas e de dificil andlise. Se
de certaformael e concedeu espacos pal paveis, permi-
tindo aexpansdo desses setores, por meio do decreto
de 1932, que deu liberdade as radios comerciais, ao
mesmo tempo procurou domina-los por intermédio
da censura e da coercdo. E interessante notar que,
contrastando com a politica geral intervencionista e
estatizante do Estado Novo, a situacdo daradiodifu-
sdo comercial ndo foi muito ateradadurante o gover-
no autoritario de Getulio. Ao contrario, aparte afor-
te censura, 0 regime ndo criou quaisquer tipos de
obstacul os as emissoras comerciais durante aditadura
estadonovista, que continuaram se multiplicando e
consolidando-se pelo pais (GURGUEIRA, 1995, ca-
pitulo I11-3). Contudo, de acordo com os paradoxos
da“dialéticagetulista’, suastentativas de controle das
midias também foram bem reais e sistematicas, por
exemplo com acriacdo do DIP (1939). Através deste
departamento do Estado, as perseguicoes, as limita-
¢cBes e censuras, e aimposi ¢cao de estéticas etematicas
do Estado Novo foram cotidianas e severas’.

Na verdade, essa ambigiidade do governo de
Getlio Vargas traduz sua complexa e multifacetada
personalidade politica, principalmente quando rela-
cionada com a musica e os artistas populares'®. Ao
mesmo tempo que ampliava-se, sob seu governo, os

9 Ver sobre 0 assunto, TOTA, Antonio Pedro (1983), HAUSEN,
Déris Fagundes (1997). GURGUEIRA, Fernando, 1995.

10 Ele conseguiu, por exemplo, reverter o quadro de critica e ata-
que da duplaAlvarenga e Ranchinho que, de perseguidos e cen-
surados, passaram atocar no Palécio do Catete, sem queisso sig-
nificasse a adesdo politica dos dois musicos a causa trabal hista e
getulista.
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espacos para a musica popular nas réadios e nos pro-
gramas oficiais, permitia-se a criagdo de concursos
de musica popular, organizava-se e premiava-se 0
carnaval carioca, etc., ele censuravaas cancoes, limi-
tava os programas radiof dnicos, os artistas eram per-
seguidos, tematicas e estéticas eram impostas.

Apesar das nitidas relagdes entre a politica e o
desenvolvimento daradiofonianacional e paulistana,
foram dois fatores proprios do novo universo cultu-
ral que atuaram de forma mais significativa e direta
para a popularizagéo do radio: amudanca dalingua-
gem e a diversificacdo da programacdo, mais proxi-
ma, digamos, de certo gosto médio da populagao.
Com asituacgéo financeira das emissoras estruturada
e 0 quadro politico mais estabilizado, foi possivel dar
0 passo seguinte na direcdo da popularizacéo. A ra-
dio Record, novamente, teve papel de destaque na
construcéo desse hovo panorama, poisfoi aprimeira
ausar uma linguagem mais popular, mais familiar e
proxima a maioria dos ouvintes. Os radialistas da
época, entre eles César Ladeira, reconhecem o papel
determinante da emissoranasinovages daprograma-
¢do e linguagem: “A Record merece, sem favor e
indiscutivelmente, esse titulo de renovadora da
‘broadcasting’ brasileira” (LADEIRA, 1933, p.27).
Talvez por isso, ele também considere de maneira
geral acidade de S&o Paulo como ainovadoradalin-
guagem radiofénica, ja que a agitada vida da metré-
pole paulistanaintroduziu umaformamais “moder-
na’ e répidade comunicar-se. Ladeira, parareforcar
suaavaliagdo, apresentaumacronicade umjornalis-
ta carioca do jornal “A Platea’, que afirmou: “Esse
modo moderno de falar no microfone que Sao Paulo
instituiu no pais. A voz dos ‘ speakers' passou a ser
vibrante, rapida (...), sema preguica de outros tem-
pos. A prosddia é agora plastica, mutavel, exprimin-
do alegria, tristeza, movimento, novidade, desespe-
ro, humorismo, de acordo com o sentimento mais
intimo que seirradia” (LADEIRA, Idem).

Em muito pouco tempo, as relacdes entre ouvin-
tes e emissorastransformaram-se profundamente. Da
elite de iniciados existente no final dos anos 20, sur-
giram os radiouvintes no inicio dos anos 30, que, na
segunda metade da década, rapidamente tornaram-se
0 “amigo ouvinte”, consumidor voraz de aparelhos,
pecas e, sobretudo, programas radiofénicos. Mério de
Andrade comentou, em 1940, com certa desconfian-
caecritica, as peculiaridades e anovidade dalingua-
gem radiofénica em formacdo que pretendia alcan-
¢ar o maior nimero de pessoas e que, por isso,
“ obriga o radio a uma linguagem mista, complexa,
de um sabor todo especial, a comecar como ‘amigo
ouvinte' (...). Uma observacao: hojetodo radio bra-
sileiro (pelo menos o carioca) emprega o ‘vocé' em
relacdo ao ouvinte” (ANDRADE, 1965, p. 208). Mas
ndo foi apenas o0 ouvinte que tornou-se mais proxi-
mo das emissoras e, portanto, um “amigo” que parti-
cipava ativamente da vida cotidiana delas, principal-
mente nos programas de auditério. Parece que a
amizade foi construida numa relacéo de méo dupla,
se levarmos em conta o olhar e as sensacdes de An-
tonio A. Machado jaem 1931. De acordo com ele 0
rédio era um docil amigo ideal “ que s6 nos visita
guando nos apetece ouvi-10; e desaparece instanta-
neamente quando comega a enfastiar-nos; e ndo fica
zangado, quando a primeira tolice que profere, Ihe
tapamos a boca” (In, LADEIRA, 1933, p.3).

Foi um fato notéavel todo esse conjunto de trans-
formagoes, poisimediatamente a escutado radio en-
tre a populac&o paulistana ampliou. A convergéncia
de diversos fatores histéricos politicos, econdmicos
eculturais, permitiu amultiplicacéo de emissoraspela
cidade. Os conflitos politicos regionais, e xos mobi-
lizadores da popul agdo, contribuiram para desenvol-
ver as emissoras existentes e ampliar a audiéncia,
sedenta por informac&o, criando forte identificacéo
com uma‘“radiofoniapaulista’. A legislacao abertaa
propaganda viabilizou comercial e financeiramente
aexpansao das emissoras existentes e facilitou a cri-
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acdo de novas empresas de comunicacdo. A lingua-
gem mais acessivel aliadaadiversificagdo daprogra-
magdo criaram intimidade e identificac&o, possibili-
tando o crescimento da audiéncia.

Este quadro favoravel do inicio até meados da
década de 1930 contribuiu parao surgimento dediver-
sas novas emissoras. Surgiu a Réadio Kosmos, funda-
daem 1934, com sede na Praca Marechal Deodoro,
depois transformou-se na Radio América. A Radio
Difusoralangou a“ pedra fundamental do edificio da
estacdo (..) no terreno situado a avenida Dr. Arnaldo
(proximo ao reservatorio de dgua)” ™, nos altos do
Sumaré, em 25 de janeiro de 1934. Foi a primeira
emissora a se constituir como Sociedade Andnima,
com gente de “ gabarito”, masinexperiente naradio-
fonia. Desde o inicio procurou a cancar boa qualida-
de técnica e poténcia. Guilherme de Almeida a cha-
mavade“aemissoradosomdecristal”. A Radio Tupi
foi fundada, em 1937, por Assis Chateaubriand, o
grande e polémico empresario daimprensanacional,
proprietéario dos DiariosAssociados, osquais, em Sao
Paulo, eram representadospelojornal Didrio daNoite.
Por isso aemissora, conhecidacomo a“radio associa-
da’ ou a“cacique”’, pois seu simbolo era um indio,
surgiu narua 7 de Abril, sede do jornal paulista, eja
com o transmissor mais potente da América Latina,
26 quilowatts (MORAIS, 1995, p. 364). A Rédio
Excelsior, também fundada por Paulo M. de Carva-
Iho, em 1934, surgiu paraser umaradio catdlica, mas
somente em 1938 a empresa foi vendida a Curia de
S&o Paulo. A Rédio S&o Paulo comegou na residén-
cia de seu fundador, na Alameda Bardo de Limeira,
em 1934 eaRé&dio Cultura, também fundadaem 1934,
iniciou sua programagéo na avenida Séo Jodo.

1 0 Estado de Sao Paulo, 25/01/34, p. 5.

Ha também referéncias a uma certa emissora de-
nominadaradio “Fontoura” no ano de 1933, situada a
RuaManoel daNébrega, de origem um pouco obscu-
ra*?. Adoniran Barbosa afirma que, por indicagdo do
violonistaAntonio Rago, suaprimeiraexperiénciaem
uma estacdo radiofénicafoi justamente naradio “dos
Fontoura”, parecendo sugerir que tratava-se de uma
emissora cujos proprietérios eram de certa familia
Fontoura. Por outro lado, Antonio Rago diz que ele se
tornou violonista profissional, em 1935, na Radio
Cultura, propriedade da mesma “familia Fontoura’*.

2 - As metamor foses da programacéo musical e
radiofonica

Em meados dadécadade 1930, aprogramacao das
rédios comegou a variar entre programas humoristi-
cos, jornalisticos, esportivos e de auditorio até, com
o predominio damusicabrasileira. Os destaques das
programac8es das emissoras paulistanas eram os pro-
gramasmusicais, geralmente de producdo maisbarata
e conhecida, e deimpacto sobre os ouvintes. Naver-
dade, afaseinicia das programacdes radiofdnicas,
namaioriados paises, foi baseada essencialmente nas
cancgdes populares simples e agradaveis para atrair
novos ouvintes e também porque era mais simples
transmitir misicas gravadas'. Assim, desde oiinicio,
asrelacbes entre radio e musicapopular foram inten-

12 Depoimento de Adoniran Barbosa M1S-SP. O fato de Adoniran
designar radio “ dos Fontouras’ noslevaasupor que aemissora, pro-
priedade de alguma familia Fontoura, devia ter algum outro nome.
Osautores GOMES, Bruno (1987, p.11) eKRAUSCHE, Valter (1983,
p. 20), nos concedem a mesma informagéo sobre o funcionamento
da“ilegal” Rédio Fontoura, mas ndo indicam areferéncia, que pro-
vavelmente deve estar no depoimento do compositor no MI1S-SP.

13 Depoimento de Antonio Rago no Programa Ensaio-TV Cultura.
1 Nalnglaterra, cercade 61% daprogramagao em 1928 eracons-
tituida de musica. Cf. Pierre Albert e André-Jean Tudesq, op. cit.
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saseindissocidveisno Brasil e no restante do universo
radiofénico internacional .

Em S&o Paulo, havia uma extensa programagéo
musical ao vivo e/ou gravada de diversos tipos, do
erudito ao sertanegjo, passando pelos programas de
musica estrangeira. Os variados géneros eram inter-
pretados por cantores(as), Regionais, Orquestras, Jazz
Sinfonicas, etc. Apesar de existirem diversos progra-
mas destinados as col 6nias e imigrantes estrangeiros,
apreponderancia ao longo da década de 1930 erade
programas de misicabrasileira™®. No transcorrer dos
ano 30, erapossivel perceber aincrivel diversidade e
heterogeneidade que a programacéo das emissoras
paulistanas alcancava. Em 1934, as atividades da
mai oriadel as estendiam-se por todo o diacom diver-
sos tipos de programas, dando um tom mais moder-
no e dindmico a estrutura da programacéo.

Tendo como referénciaas grades de programacéo
veiculadas pelo jornal “O Estado de S&o Paulo” na
secdo Radiotelephonia, percebe-se que amuisica es-
trangeira era bastante divulgada, quase diariamente,
em diversos horérios, mas estava geralmente restrita
e confinada aos programas especificos ou “tipicos’*°.

15 Uma canggo de relativo sucesso naguelaépocaeraavalsa serena-
ta “Ave-Marid’ composta por Erothides de Campos em 1924. Foi
gravada pelaprimeiravez, em 1926 (Odeon), por Pedro Celestino e
depois regravadainimeras vezes, inclusive por Francisco Alves. As
musicas do autor eram muito tocadas pel os mUsi cos paulistanos. Ver
depoimento de Jodo Dias Carrasgueira, Arquivo MIS-SP. Partitura
em anexo da Ed. Cembra, 1952, em ¥2em Mi menor.

16 34 em meados da década de 1930 emissoras como Cruzeiro do
Sul, Record e Kosmos matinham programas que revelavam a
heterogeneidade musical da cidade. Alternavam-se pela grade
programas musicais italiano, argentino, portugués, americano,
alemao, espanhol, francés, russo, austriaco além, é claro, de di-
versificados programas com musicabrasileira. “ O Estado de S&o
Paulo”, 24/01/1934; 12/03, 03/02, 07/04, 12/03 e 07/04/1935.

Além da programacédo baseada nos programas
mais ou menos fixos, haviaaindaumaoutrasériein-
crivelmentediversificadaincluida, sem muitaordem,
nas programacdes diérias. Eram gpresentacbesde mi-
sicos, conjuntos, orquestras e cantoresde miisicasestran-
gelrasquevariavam etrandtavam entrediversasatividades
das inlmeras emissoras. A maior parte estava dividida
entre osconjuntosdenominadosgenericamentede” jazz’
eosde* tangos’ V. Mas ndo faltavam também os cantos
de"tangosecancgdeschilenaspelassenhoritasMedinas’
ou as“ cangBes argentinas por Alonsito”*8, os “foxes e
vocaes internacionais’, “ duo vocal mexicano Tapia
Rubio” e algumas orquestras™®“ Typica Argentina” e
“Menense”®, entretantosoutros artistase programas que
apareciam e desapareciam com a mesma rapidez nas
emissoras paulistanas. A rédio Educadora Paulista, por
exemplo, nos meses de janeiro e fevereiro de 1934,
revezava os programas “musica italiana por Marce-
lo Scarpadini” , “ Nino Bien. Tangos’ no horério das
21h15 as 21h30, seguidos por “Cancfes americanas
pela Srta. Dulce Weythig” 2, que nos meses seguin-

«pdidsmisfarras’, eraum tango com letrae musicade Roulien,
em 2/4, em Sol Maior, muito tocado desde a década de 1920.
Editada por Campassi e Camin, SP, s/d. Veja referéncia na dedi-
catéria ao ano de 1928. Copia da partitura em anexo.

18 Uma cancao argentina de sucesso naépocaera“Las Tresdela
Mafiana, de Julian Robledo, umaValsa com arranjo para guitarra
de N. Casuscelli, em L& Maior, Ed. Ricordi Americana, Buenos
Aires, s/d. Copia partitura em anexo.

1% Como p.ex., a cangéo “Valéncia’. Paso Doble em 4/4, em Re
Menor, de José Padillae letrade Lucien Boyer y Jacques-Charles.
Essamusicafoi criada parao Mistinguett no Moulin Rouge e gra-
vada pela Victor por José Bohr e sua Orquestra Tipica (Yribarren
Jazz Band), que fez a versdo em castelhano. Ediciones Musicales
Toledo e Perroti, Buenos Aires, s/d. Copia da partitura em anexo.
% O Estado de S&o Paulo, 03,05/01/1930, 12/03,15/08, 03/02, e
07/04/1935.

2 0 Estado de S&o Paulo 03 e 05/01/1934.
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tes viriam a desaparecer. A musica americana tam-
bém marcava sua presenca. Renato Macedo e seu ir-
mao, cantavam musica americana em alguns destes
programas. Essa caracteristica do radialista/cantor o
levou ater um programa na Excelsior, em 1941, cha
mado “ Ecosda Broadway” , no qual s tocavamusica
gravada norte-americana®®. Confirmando esse caréter
heterogéneo dos programas estrangeiros e refletindo
acomposi¢ao socia ecultural dacidade, havianapro-
gramagao da radio Kosmos em marco de 1935, um
programalevado a0 ar, as 13h00, com o sugestivo nome
de “ Hora Cosmopolita”,

A expansdo irreversivel das radios comerciais
criou a necessidade de programas mais “ popul ares’
na grade de programacéo diaria. 1sso determinou a
diminuicéo gradual do espaco destinado a musica
erudita, tornando-se mais limitado e perdendo seus
privilégios na programacéo radiofénica. Esse fato
também estava intimamente relacionado com o en-
fraquecimento da postura dos primérdios da radio-
fonia voltada para a radio-educacao, pois através da
musica erudita pretendia-se “elevar” o gosto da po-
pulacéo dando-lhe acesso a“alta cultura’. A perma-
néncia desse debate pode ser verificada nas posicdes
de Otavio Gabus Mendes que, assim como César
Ladeira, colocava-se contra a politica de radio edu-
cativade maneirageral. Entretanto, ele ndo avaliane-
gativamente amusicaeruditae reivindicaespaco para
aela, mas aos moldes dos programas norte-america-
nos, algo que, segundo o radialista, jaocorriaem S&o
Paulo: “ H& gente que diz que a misica classica é a
Unica que deve ser usada pelo radio como meio de
educar o povo. Essa gente pensa que ouvindo
Beethoven ou Bach, o espirito do povo vai se eluci-
dando numa melhor vida intelectual. 1sso é falso em

22 Depoimentos de Nicolau Tuma e Fausto Macedo, MIS-SP.
2 0 Estado de Sao Paulo 12/03/1935, p. 5.

qualquer lugar do mundo. O réadio americano usa
mais swing do que outra misica. |sso porque 0 povo
exige. No entanto, Arturo Toscaninni faz programasde
radio. Leopoldo S também; André Kostelanetz tem
esquema de colocacdo deorquestraquesd eleusa. Eles
vivem no radio e de radio porque ha sempre momen-
tosparaamisicaclassica. O mesmo é o que nés faze-
mos aqui. Falta ainda alguma coisa, mas pouco. Em
SAo Paulo ha programas executados com mais de 40
misicos no palco” (MENDES, 1988, p.49).

Foi também, em meados dos anos 30, que 0s pro-
gramas de auditério com musica popular ao vivo co-
mecaram a ser introduzidos nas emissoras de Sao
Paulo, com predominio damusicabrasileira. Inicial-
mente, as pequenas salas dos estiidios nas proprias
emissoras eram adaptadas parareceber aassisténcia,
gue ficava separada dos artistas e locutores pelo vi-
dro da sala do estudio. Jano final da década, as em-
presas de maior porte tinham seus grandes auditori-
0s, onde ocorriam verdadeiros espetacul os ao vivo.
A réadio Cultura, por exemplo, inaugurou, segundo
impressdes da época, 0 mais belo e luxuoso audito-
rio na avenida S&o Jodo, em 1939. O tipo de espeté-
culo era bastante variado, composto de musica ao
Vivo, sobretudo brasileira. A preferéncia pela misi-
ca nacional® nos programas ap vivo se explica, por-

24 Uma cangdo muito cantada na época eraa“ modinha’ ou “can-
¢&8o romantica’ Perddo Emilia. Muitos atribuem sua autoria a
Eduardo das Neves (RJ-1874-1919). Outros, como Almirante,
dizem que é de José Henriques da Silva, jornalista portugués ra-
dicado no Rio de Janeiro, que a compds em 1874 aos 19 anos,
com melodia de Juca Pedago. Partitura em anexo da Ed.Fermata
do Brasil,. Adaptacéo e arranjo de Jodo Portaro SP, em 4/4 em Ré
menor, 1956. Gravag&o da cancéo de 1945 com Paragassu e Rago
e seu Conjunto. Arranjo de Paraguassu, in “ Saudades de Minha
Terra”, Evocagoes Producdes, SP, 1988. A mesma gravagdo esta
em “Paraguassu. Noite Enluarada’, Revivendo MUsicas Comér-
cio de Discos Ltda. PR, CD, s/d.
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gue eranessaocasi 80 que o cidaddo comum podiaver
ou rever de perto seus idolos, cantores e cantoras,
interpretando suas cangdes favoritas.

De acordo com Nicolau Tuma, as pessoas davam
muitaimportanciaaos programas ao Vivo por motivos
eobjetivososmaisvariados. A maioriafreglientavaos
auditorios atraida pela seducéo do espetacul o ao vivo.
Além disso, muitos participavam dos programas para
encontrar de perto seus idolos no auditério e corredo-
res. Alguns chegavam a frequienté-los semanal, quin-
zena ou mensalmente, como se fossem a um encon-
tro social ou festapreviamente marcada. Por fim, parte
da assisténcia tinhatambém o desgjo contido e ilusé-
rio de um diacompor os quadros artisticos daradio, e
acreditavam que esse era 0 primeiro passo.

Os programas de calouros, destinados aos aspiran-
tesacantorese artistade radio de modo gerd eredliza
dos a0 vivo nos auditérios, também surgiram nacidade
neste periodo. A primeiraexperiénciafoi naradio Cru-
zeiro do Sul em 1933 e suaformainspirada nos mode-
los norte-americanos. Os precursores da imagem do
“calouro” (no sentido de iniciante; imagem retirada
daquela usada para os alunos ingressantes no tradicio-
nal curso de direito do Largo S&o Francisco) em Séo
Paulo foram Ariovaldo Pires (sobrinho de Cornélio Pi-
res, maisconhecido no meio artistico eradiofénico como
Capitéo Furtado) e Celso Guimar&es no programa de
variedades Cascatinha do Genaro. Em 1934, Capitdo
Furtado transferiu-se junto com o programa para uma
emissoramais potente, a Radio S&o Paulo, alcangando
rapidamente grande sucesso. Havia ainda o Hora do
Calouro, namesma Cruzeiro do Sul, bastante frequen-
tado pela assisténcia e pel os aspirantes a cantor(a).

Otavio Gabus Mendes, ao lado de Lauro D’ Avila,
comandou o programa de variedades chamado Clu-
be Quéa Quéa Quarenta®, no qual, entre um sketch e

2 patrocinado por umafamosalojade calcados daépoca. O quaren-
tareferia-se a0 nimero do calgado. Mendes Edith G.,1988, p. 49.

outro, cantavam oscalouros. Depoiselefez, com Raul
Duarte, 0 Ha-Cha-Cha, que utilizava os mais varia-
dos critérios de avaliacdo dos calouros, entre eles as
palmas do auditério. O memorialista Jorge America-
no diz que um dos primeiros programas nesses mol-
desfoi 0 “Hora da Peneira, em que se apresentavam
candidatos entre os quais se peneiravam os melho-
res. O cantor propunha-sea cantar paraexibir avoz, e
guando desafinava batia 0 gongo e €l e era puxado por
um bengal&o de gancho, entre as risadas da assistén-
cia presente no saldo” (AMERICANO, 1963, p. 357).

Essa forma de espetécul o radiof énico rapidamen-
te se expandiu pelas emissoras paulistanas, poisatraia
um publico bom e cativo. Surgiu na época certa pol &
micaerivalidade com Ari Barroso sobrea* paternida-
de’ daformado “programadecaouro”, jaque o com-
positor carioca criou, em 1936, programa semelhante
no Rio de Janeiro, obviamente com maior repercussao
nacional. Na verdade é preciso lembrar que Ari Bar-
rosofoi contratado daradio Kosmosde S&o Paulo entre
outubro de 1935 e marco de 1936, na qua fez, com
L uis Peixoto, o programa de variedades centrado no
humorismo, chamado HoraH (CABRAL, 1993, p.155
al158). Provavelmente, foi nessaexperiénciapaulistana
gue ele conheceu o programa de calouros, levando-o
em seguida para o Rio de Janeiro.

Os programas com essas caracteristicas eram ao
vivo e freguientados principal mente pela assisténcia
e aspirantes a cantor(a). A ilusdo, aliada a uma ex-
pectativa potencialmentereal de setornar artista, tam-
bém levava as emissoras uma grande quantidade e
variedade de pessoas. O intérprete mais famoso que
participou inlmeras vezes desses programas até ser
aprovado foi Adoniran Barbosa, que, de modo insis-
tente, freqlientou o Hora do Calouro na Cruzeiro do
Sul até ser aprovado cantando “Filosofia”, de Noel
Rosa, no fim de 1933. Os géneros musicais de modo
geral concentravam-se nos ritmos brasileiros como
sambas, choros, cangdes sertanejas, marchinhas de
carnaval e mais raramente a misica estrangeira.
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O nimero defreguientadores nos diversostiposde
programas de auditorio cresceu significativamente ao
longo da década de 1930. Para se ter umaidéageral
dessa fregiiéncia, em 1941 a média mensal no audi-
tério daRecord foi de um pouco mais de 26.000 pes-
soas, perfazendo um total de quase 158.000 freqiien-
tadores. A grande capacidade desses programas de
atrair o publico para seus auditorios e, sobretudo, os
ouvintes, fez com que eles tivessem vida longa na
radiofonia paulistana e nacional. Narealidade, hou-
ve, a partir da década de 1950, um uso exagerado
desse modelo nas emissoras de todo o pais e posteri-
ormente natelevisdo brasileira. Degradado nos seus
objetivos, forma e model o, eles tornaram-se incapa-
zes de descobrir novos artistas.

Os programas humoristicos, como o de “Nhd
Totico”, que passou pela Educadora e Radio Cultu-
ra, também alcangaram muito sucesso nos anos 30.
Em S&o Paulo, os programas de humor permanece-
ram em destaque nas emissoras de radio até aconso-
lidagdo da TV como a principal midia de entreteni-
mento na passagem dos anos 50/60. Neste universo,
talvez a dupla Osvaldo Moles e Adoniran Barbosa te-
nha sido uma das mais frutiferas, criando inimeros
programas nas décadas de 40 e 50 (EscolinhaRisonha
e Franca, Casada Sogra, etc.), sendo o maisfamoso e
de maior sucesso 0 “Histérias das Maocas’ . Criado
por Osvaldo Moles, em 1955, na Radio Record, neste
programa surgiu o conhecido personagem “Cha-
rutinho”, protagonizado por Adoniran Barbosa.

Os programas sertanejos também comegaram a
proliferar pelasradios paulistanas nos anos 30 e mui-
tas vezes confundiam-se com os humoristicos, pois
boa parte deles misturava os esquetes humoristicos,
narracéo de“ causos’ e histérias, sempre acompanha-
dos por muita masica regional paulista. Na realida-
de, esse esquemade programareproduziaas apresen-
tacOes de Cornélio Pires realizadas nas primeiras
décadas do século, na capital e interior, em circos e
teatros, que entremeavam pecas teatrais com “cau-

sos”, piadasemusicacaipira. O proprio Cornélio che-
gou a apresentar-se em algumas emissoras, como na
Record, em agosto de 1930, onde declamou algumas
ppoesi as e contos regionais ém programa noturno®.

Comandados geralmente por um “caipira’ ou
“sertanejo” com o lingugjar caracteristico do cabo-
clo, os programas se distinguiam do restante da pro-
gramagcao radiofénica e al cangavam sucesso e reco-
nhecimento do ouvinte paulistano. Provavel mente,
esses programas seguiam e reforgavam certa tendén-
cia do humor em S&o Paulo existente desde o inicio
do século e que Elias T. Saliba definiu como uma
“estilizacdo caricatural do caipira e abusca de uma
tradicéo popular [que] foram ostracos marcantes do
humor paulista no periodo” (SALIBA, 1993, p.52).
Foi dentro deste estilo, por exemplo, que Nho Totico
manteve seu programa caipira/humoristico na radio
Educadora em 1930 e depois na Cultura. Mais tarde,
em 1939, eledirigiu, naDifusora, 0 famoso programa
Arraia da Curva Torta, idealizado por Ariovaldo Pi-
res, 0 Capitéo Furtado. Como diretor eautor, Ariovaldo
Pires também apoiou e produziu programas sertane-
jos nas rédios Cruzeiro do Sul e S&o Paulo.

Talvez a expressdo mais bem acabada e de maior
sucesso nacional desse estilo que misturavalingugjar,
imagem e, sobretudo, misica caipiracom o humoris-
mo, tenha sido aduplaAlvarenga e Ranchinho?. Vin-
dos de Santos em 1933 paratentar avida artisticaem
S80 Paulo, mudaram-se parao Rio de Janeiro em 1936,
contratados pela radio Tupi carioca. Seus programas
na emissora e as apresentagdes no Cassino da Urca
(1937), que mesclavam a musi ca sertanegja com par6-
dias e sdtiras paliticas, fizeram muito sucesso, mas
também causaram-lhes problemas com o Estado Novo.

%« Estado de Sao Paulo”, 06/08/1930, p. 16
2 Murilo Alvarenga (MG/1912 - RJ1978) e Diésis dos Anjos
Gaia, Ranchinho, (Jacarei-SP/1913 - SP/1997.
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Em alguns dos programas sertanej 0s, avida popu-
lar da cidade era devidamente representada, apresen-
tando o amplo espectro da realidade socia e cultura
paulistana, fortemente marcada pelos imigrantes. Na
Cascatinha do Genaro, por exemplo, programa de
Capitdo Furtado na Cruzeiro do Sul e depois na Ré&dio
S&o Paulo, havia personagens como Beppo, o italiano,
o turco Elias g, é claro, diversos caipiras (FERRETE,
1985). O programade Nhd Totico também revelavaesse
universo dos imigrantes, recriando-o, por exemplo, no
japonezinho Soko e seu pai Sakamoto, Jorginho e seu
pa Salim Fizeu eaprofessoraAcheropitae o pai Betto
Sapecca Tutto (FAUSTO, 1997, p. 146). Os“caipiras’
na verdade realizavam uma espécie de “ancoragem”
nesses programas. Representando a cultura e as tradi-
¢Oes populares paulistas, €lescomandavam o programa
egpresentavam 0s outros personagenscompostosviade
regra pelos diversos imigrantes.

E interessante observar que as caracteristicas mais
originaisque explicam aproliferacdo desses programas
nacidade, ou sgja, adiversidade socia e cultura daci-
dade de S&o Paul o, profundamente demarcadapelapre-
sencadosimigrantes e desenraizados de modo gerdl, ja
podiam ser encontradas nostextos criticos e humoristi-
cosde Jué Bananére. EliasT. Saliba, ao recolher diver-
sosregistros, revela como naobrade Bananérejaestar
va latente a forma dos programas de humor que
predominaram nas emissoras paulistanas desde meados
da década de 1930 até o fim dos anos 50 (SALIBA,
1996). Personagens como Salim Gamons sintetizavam
uma lingua mesclada de érabe, judeu e arménio; o ori-
ental Tebato Nakara, editor do jornal Taka Chumbo
Shimbun, falava japonés trocando os “erres’ pelos
“eles’; haviatambém o portugués Pacheco D’ Eca

Esta multiplicidade de linguas que se misturavam
pelacidade, utilizadas de variadasformas por Bananére,
e mais tarde também por Adoniran Barbosa®, foi per-

2 \er LPs da Odeon Adoniran Barbosa (1974, 1975).

feitamente identificada por Jorge Americano no cotidi-
ano da cidade: “ Uma das coisas que me faz admitir
gue Sio Paulo ja sgja cosmopolita é a quantidade de
linguas que se ouvem falar nas ruas, nos cafés, nos
cinemas, nos clubes, sem que sequer Nos voltemos por
curiosidade. Sio linguas roucas, cheias de consoan-
tes, asperas, guturais, duras nos rr, estaladas, aspi-
radas nos hh. Outras sdo macias, faladas de linguas
mole, apenas murmuradas, de consoantes suaves, que
se distinguem uma das outras” (AMERICANO,
1963, p.130). Se o cosmopolitismo de S&o Paulo tam-
bém se revelava na diversidade das linguas e nos es-
tranhos modos de misturar as falas, espanta-nos sa-
ber que o cidaddo paulistano ndo se impressionava
mais diante dessa diversidade, tratando-a como um
fato corriqueiro, presente no dia-a-dia da cidade.

No aspecto estritamente musical, Sorocabinha
dizia que haviasido um dos primeiros aproduzir um
Programa Sertanejo, cantar misicaregiona e afor-
mar dupla paratocar nas radios, como nhaDifusorae
S30 Paulo. Alguns, como Raul Torres®, cantavam
emboladas e mUsica nordestina, porque eramoda na
época, mas ndo musica sertangja. Em 1936 ele man-
teve um programa que ia ao ar de duas a trés vezes
por semana naradio Difusora, mas sb tocava disco,
pois eramais barato. Obviamente, sem patrocinador
e com raros musicos sertanejos em S&o Paulo,
Sorocabinha era obrigado a reproduzir somente 0s
discos. No final da década, uma onda de duplas ser-
tangjas inundou a cidade e ai eles puderam contratar
0s musicos. Porém, nesta época, Sorocabinha j& se
retirava da cidade desestimulado com o ambiente
artistico eradiofonico® . Diante do sucesso nas emis-
soras paulistanas, surgiram no cendrio radiofonico

2 «Raul Torres. Caboclo Cantadd”, Revivendo Misicas Comér-
cio de Discos Ltda. PR, LP, 1990.
39 Depoimento de Sorocabinha, MIS-SP
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paulistano diversos programas denominados “ serta-
nejos’, que mesclavam humor e musica, que, segun-
do avaliagéo de pessoas da época, tinham qualidade
e objetivos desiguais (MENDES, 1988, p.91 e
FAUSTO, 1997, p.146).

Foi também na década de 1930 que o jornalismo
radiofénico cresceu bastante, ocupando espacos nas
programaces. Porém, foi somente durante a 2a.
Grande Guerra que o “jornalismo falado” se desta-
cou verdadeiramente nas radios paulistanas, com os
inimeros jornais diarios, informativos e opinativos.
A &reajornalistica que mais se desenvolveu durante
os anos 30 foi sobretudo a esportiva. Nesses anos o
radio tornou-se o veiculo de comunicagdo mais im-
portante de populariza¢&o dos esportes, inovando na
linguagem e potencializando o imaginario de torce-
dores. O radialista Nicolau Tumafoi um dos entusi-
astas dos esportes nas radios e um grande inovador
na linguagem esportiva. Ele foi o precursor dasirra-
diagBes “lance por lance” ou“ tintimpor tintim” das
partidas de futebol, hoje tdo comuns nas radios de
todo Brasil. Em 1931, num jogo entre paulistas e
paranaenses no campo da Floresta (onde hoje éo clu-
be Tieté), para acompanhar todas as jogadas e ndo
deixar “vazios’, ele comecou a usar umaforma nar-
rativaextremamente agil e rapida(ganhando por isso
0 apelido de “ speaker metralha” ), inaugurando as-
sim um estilo que ainda hoje inunda as radios e o
imaginério dosbrasileiros (SAMPAIO, 1984, p.339).
Além do futebol, outros esportes populares irradia-
dos pelas emissoras paulistanas eram o turfe, acom-
panhado pelas corridas de automéveis e lutas de boxe.

3 - O musico popular e a profissionalizacdo

Como se pode verificar, os avancos tecnol 6gi cos,
organizacdo administrativa e independénciafinancei-
ra, adiversificacdo da grade de programacéo, arela-
tiva profissionalizacdo de técnicos e principal mente
de artistas, implicaram o répido desenvolvimento da

radiodifusdo em S&o Paulo. Nos anos 40, o rédio
paulistano estava consolidado como estrutura técni-
ca e comercial, sobretudo como um elemento deter-
minante davidacultural dacidade e presente no coti-
diano e imaginario da popul acéo.

Todavia, a situagdo profissional e artistica do
mUsi co nesse Novo universo da comunicagao ndo foi
simples. O misico popular naverdade pdde sentir pre-
maturamente a opressao e fragmentacdo do trabalho
diario nessas empresas radiof bni cas, fonograficas, nos
mai's variados espetaculos, e nos locais de entreteni-
mento, todos eles em franca expansdo pela cidade. A
vidaapressada e desregrada, muitas vezes associadaa
boémia, implicava o desgaste fisico e emocional do
artista popular, que ainda estava se adaptando a nesse
novo universo. Se as empresas radiofénicas e grava-
doras comegavam aconsumir o tempo e o trabalho dos
artistas, as atividades musicaisindividuais ou em gru-
pos continuavam a se reproduzir nos encontrosinfor-
mais de bairro, baseados em relacfes de amizade e
parentesco, como nas rodas de choro. Porém, essas
atividadestornavam-se cadavez mais, eirreversivel-
mente, mediadas pela profissionalizagdo e pelo con-
traditério mercado detrabal ho, viabilizando asobre-
vivéncia através da musica. Mas, como afirma Eric
Hobsbawm, existe a crencaroméntica e deslocada do
universo damidia, de que as gravacles, espetaculosde
todos ostipos, o radio, etc. “ surgem por elas mesmas
e que 0s misicos sao alimentados por anjinhos man-
dados do céu, como o profeta Elias’, e os que acredi-
tam nessa crenga “ devem escolher umtipo de misica
menos terra a terra para admirar” (HOBSBAWM,
1990, p. 173).

Em contrapartida, a sensacéo de liberdade por
viver profissionalmente das atividades musicaisjaera
uma realidade bastante palpavel. Hobsbawm parece
concordar com essas possi bilidades, poisassinalaque
acriacdo daindustriamodernadamusicapopular foi
em alguns aspectos* positiva para a masica popular,
ainda que lesasse, exigisse muito e explorasse os



José Geraldo Vinci de Moraes/ Revista de Histéria 140 (1999), 75-93 91

musicos. Na medida em que transformou a musica
local em nacional - como fez o jazz - levou grandes
artistas a um vasto publico, assegurou o estimulo
mutuo de estilos e idéias. Nessa medida, isto €, en-
guanto ndo se meteu com o contelido da arte mas
apenas com sua distribuicdo, apenas esnobes ou sau-
dosistas romanticos terdo algo em contrario”

(HOBSBAWM, 1990, p.180). Assim, quando aforte
interferéncia, segjado mercado ou daindUstriadacul-
tura ou do Estado (como no Estado Novo), recai so-
bre a producéo do artista, modificando substancial-
mente sua obra em favor do lucro ou daideologia (a
trabal hista, p.ex.), astransformacfes artisticasforam
perceptiveis e empobrecedoras.

Como se pode perceber, 0 novo quadro histérico-
socia que despontou nos anos 30 foi bem mais com-
plexo e carregado de ambiguidades e contradi¢cdes do
gue as aparéncias e assertivas fazem supor. Contrastan-
do e ultrapassando as anélises mais pessimistas,
apocalipticas e negativas sobre 0s meios de comunica
¢d0, sem contudo aceitar as mistificadoras explicacfes
“democréticaseintegradoras’, € possivel aproximar-se
do niicleo central das relactes entre muisica popular e
meios el etronicos, levando em conta justamente as su-
tilezas de suas ambiguiidades e contradices. No Brasil,
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