Viver da Musica no Brasil: um estudo da trajetéria do Centro Musical Porto-
Alegrense (1920-1933)

JULIA DA ROSA SIMOES™

Ao considerar a atuacdo dos musicos no contexto historico brasileiro do inicio
do século XX, se poderia pensar que estes ndo parecem preocupados em enfatizar a
natureza profissional de sua atividade. Muito ligada ao lazer e a arte, a musica parece
principalmente uma ocupacdo prazerosa, desvinculada de questbes pragmaticas. Visto
ndo ser francamente conhecida a atuagdo de musicos fora de seus contextos
performaticos, ou seja, a labuta diéria dos instrumentistas para sua subsisténcia, vale se
perguntar e analisar como de fato se vivia da musica no Brasil. O que procurarei mostrar
neste artigo, portanto, é que 0s musicos também procuravam se definir
profissionalmente no mundo do trabalho, tentando afastar-se das décadas passadas do
século anterior, em que a musica esteve ligada sobretudo ao amadorismo e ao
diletantismo doméstico. Tratarei, aqui, de musica urbana e secular (quer dizer, ndo de
musica folclérica ou sacra, por exemplo), e analisarei a profissionalizacdo do musico
comum, o “simples” instrumentista, e ndo o solista nem o compositor ou o arranjador,
seguindo o exposto em minha dissertagdo de mestrado, intitulada “Ser musico e viver da
musica no Brasil: um estudo da trajetoria do Centro Musical Porto-Alegrense (1920-
1933)”.

E preciso mencionar (apenas de passagem devido & natureza deste artigo) que o
trabalho remunerado para os instrumentistas do inicio do século XX esteve ligado
sobretudo ao entretenimento, acontecendo em ambientes fechados como teatros, cafés,
cinemas e salGes de baile. A excecdo mais significativa foi o professorado, que podia
acontecer em instituicbes ou em casa. Assim, no quadro das chances de ocupacgéo
profissional para os masicos (remuneradas, estaveis ou nao, exclusivas ou ndo) naquele
momento desenhavam-se oportunidades de emprego junto ao teatro de revista, a casas
de musica, a casas gravadoras, ao cinema silencioso, ao radio em seus primordios e as

escolas de musica.
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Em seus empregos como instrumentistas, os musicos obtinham colocacfes
sazonais nas orquestras dos teatros e companhias de operetas, ou coloca¢bes mais
estaveis nas orquestras das salas de cinema silencioso. Devido ao carater impermanente
de suas contratacbes, 0s musicos precisavam construir uma carreira como um
verdadeiro patchwork de ocupacdes, combinando diversos tipos de emprego para
conseguirem prover sua subsisténcia. Muitos podiam inclusive expandir suas atividades
para além das puramente musicais (a performance, o professorado ou a composicao),
tornando-se editores ou vendedores de partituras e instrumentos, por exemplo.

Para os instrumentistas do inicio do século XX ndo havia garantias de emprego
regular de fato (como certamente terd acontecido com outros setores de atividade
também), sendo que as principais fontes de inseguranca empregaticia eram a
competicdo de outros instrumentistas, os problemas financeiros dos teatros ou
instituicBes contratantes, e a doenca. Dai a necessidade, sentida pelos proprios agentes,
de organizacdo entre 0s musicos e de criacdo de uma associacdo de carater mutualista
como o Centro Musical Porto-Alegrense, entidade que foi o foco do estudo de minha
dissertacdo de mestrado.

Fundado em 31 de janeiro de 1920, o Centro Musical Porto-Alegrense assumia o
mesmo nome de outras duas sociedades musicais brasileiras, como o Centro Musical do
Rio de Janeiro, que fora criado em 1907, e o Centro Musical de S&o Paulo, criado em
1913. A nivel local, o Centro Musical Porto-Alegrense tampouco seria uma agremiacao
musical pioneira na cidade. O século XIX ja vira o florescimento de associacfes
musicais em Porto Alegre, sendo a mais duradoura a Sociedade Filarmdnica Porto-
Alegrense, atuante entre os anos de 1877 e 1896 (RODRIGUES, 2000). No século XX,
em 1910, no exato meio caminho entre as fundacdes dos centros carioca (1907) e
paulista (1913), Porto Alegre presenciaria a fundacdo de uma Sociedade Musical Porto-
Alegrense, que parece ter sido uma prenunciadora do Centro Musical fundado em 1920,
sobretudo no que tange a seu carater de associagdo mutualista.

Em 1920, a primeira providéncia tomada pelos socios fundadores apds a elei¢do
da diretoria, é a elaboracdo dos estatutos que ditardo o funcionamento e a organizagéo
do Centro Musical Porto-Alegrense. Segundo esses primeiros estatutos, consignados no
Livro de Atas, os sécios efetivos sdo aqueles que se comprometem a comparecer e

prestar “seus servigos profissionais a todos os ensaios, concertos ¢ festas organizadas
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pelo Centro, uma vez que nao sejam prejudicados nos seus interesses”. Além disso, sao
aqueles que, em dia com suas mensalidades, podem usufruir do médico e da farmacia
fornecidos pelo Centro, e receber, em caso de se encontrarem sem trabalho, uma quantia
diéria a guisa de subsidio. Os sdcios contribuintes, por sua vez, sdo 0s que, estando em
dia com suas mensalidades, podem assistir “as festas e concertos promovidos pelo
Centro, ndo tendo, porém, o direito de votar e ser votado, nem gozar de beneficios
referentes aos socios efetivos”.

Em relacdo aos deveres e direitos dos sdcios, portanto, o Centro Musical se
revela bastante especifico. A uns cabe participar dos concertos enquanto instrumentistas
(podendo inclusive ser punidos, pelo ndo comparecimento, com adverténcia por escrito,
suspensdo de direitos e eliminacdo), a outros cabe assisti-los. As vantagens mutualistas
s6 cabem aos primeiros, os socios efetivos, que sdo musicos, os chamados “srs.
professores” que precisam colocar a disposi¢do do Centro seus “servi¢os profissionais”.

Apesar de nao constar como um dos objetivos do art. 1° (intitulado “Do Centro e
seus Fins”) a ajuda a seus associados, parecendo que a entidade se guia por objetivos
externos, de divulgacdo musical, as praticas mutualistas (de assisténcia a salde e
socorros pecuniarios, mas também de intermediacdo e assisténcia em caso de
desemprego — além de prestacdo de assisténcia por morte e viagem) sdo bem
discriminadas nesse primeiro esbogo de estatutos. Assim, ndo espanta que o art. 68°
determine que “[l]Jogo que os fundos permanentes permitirem, podera ser construido um
edificio em local apropriado para ser nele instalado um asilo onde serdo recolhidos os
socios que por velhice ou invalidez ndo proverem sua subsisténcia”. A esses SOCIOS,
idosos ou invalidos, seria “garantido um beneficio enquanto existirem”. Pode-se ver que
se estd pensando a longo prazo, com a projecdo de uma espécie de plano de assisténcia
ou previdéncia, como alias é comum acontecer em sociedades de socorros mtuos.

Cabe mencionar, ao se falar novamente em sociedades mutuais, elencar 0s
requisitos que Adhemar Silva Jr. identificou para a criacdo de sociedades deste tipo: “a)

a existéncia de uma populagcdo economicamente ativa com capacidade de poupanga, b)

! Note-se que a previdéncia estatal no Brasil é iniciada em janeiro de 1923, com a criacdo da Caixa de
Aposentadoria e Pensdes dos Ferroviarios (SILVA Jr., 2004, p. 302). Segundo Silva Jr., nao é
exagerado considerar as sociedades de socorros mutuos como uma forma de previdéncia ou
assisténcia privada. (Ibid., p. 28-29).
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relativamente concentrada, c) temerosa dos riscos de descenso social e d) conhecedora
de sociedades de socorros mttuos” (SILVA Jr., 2004, p. 95).

A populacdo economicamente ativa, isto é, inserida num mercado de trabalho e
remunerada em dinheiro, precisa poder poupar e estar, pelo menos no primeiro
momento da fundacdo, fisicamente reunida, sendo necessario que novos membros se
agreguem a ela. Os masicos envolvidos na criacdo do Centro Musical Porto-Alegrense
eram profissionais e ofereciam seus servigos através de aulas particulares, escolas de
masica, venda de composi¢des e partituras, concertos e apresentacfes variadas, entre
outros. Muitos atuavam lado a lado, e ndo é exagero dizer que todos frequentavam os
mesmos ambientes para apresentacGes musicais na cidade (teatros, clubes, cinemas,
cafés, etc.), seja para tocar ou ver tocar. Apesar de pouco se saber sobre a remuneracgéo
desses musicos, todos deviam precisar recorrer a diversos expedientes para se manterem
da musica: professorado, recitais, orquestras, ou entdo comércio e jornalismo, entre
outros.

Por outro lado, o projeto a longo prazo do Centro Musical, de futuro incerto,
acima mencionado, precisava contar, para garanti-lo, com o aumento constante do
quadro de membros, caracteristica importante das sociedades de socorros mutuos, visto
que “as mutuais supdem que manterdo por muitos anos alguém como associado, e
aquilo que [esse associado] pagara por essa associacdo permitira pelo menos custear 0s
gastos com os socorros oferecidos” (SILVA Jr., 2004, p. 123-124). Mais do que isso, no
entanto, essa populacgao precisa se sentir com poucas oportunidades abertas de ascensédo
social, ou no minimo com significativos riscos de perda da condi¢cdo em que vive. 1sso
talvez se explique, ao se falar do Centro Musical, pelo fato de os musicos trabalharem
num mercado que parece relativamente pequeno, e que ja se encontra configurado. Ao
se pesquisar em jornais da época, por exemplo, é facil se dar conta que muitos dos
nomes de musicos S&o recorrentes, que quase sempre 0S mesmos se destacam, que 0s
locais onde o fazem também se repetem. Diante dessa realidade, o Centro Musical, ao
ser fundado, ja se configura como uma avaliacdo desse mercado, pois decide como
necessaria a existéncia de uma agremiacdo musical de sua especie. Ele esta preocupado
em intervir nesse mercado, e uma maneira de fazer isso é criando uma demanda pelos

servigos de seus associados.
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Quanto ao conhecimento, pelos fundadores do Centro Musical, de outras
entidades de socorros mutuos, se podera invocar a participacdo de varios deles na
Sociedade Musical Porto-Alegrense de 1910. Apesar de ndo haver referéncias a esta
como modelo de organizagdo nos estatutos do Centro Musical, pode-se perceber a
semelhanca na ordem e redacdo de certos artigos dos estatutos, sobretudo no capitulo
das “Disposi¢des Gerais”, em que os artigos de ambas as entidades sdo idénticos quase
gue na integra. No ambito nacional, a existéncia do Centro Musical do Rio de Janeiro,
fundado em 1907, devia ser conhecida pelos musicos porto-alegrenses. O primeiro
presidente da congénere carioca, 0 compositor e regente Francisco Braga, autor da
melodia do Hino a Bandeira, era conhecido dos musicos porto-alegrenses, sendo
inclusive cogitado para reger um concerto de “musica nacional” na data de 7 de
setembro de 1920. No Livro de Atas do Centro Musical Porto-Alegrense consta, além
disso, o recebimento de um oficio do Centro Musical do Rio de Janeiro participando a
eleicdo de sua nova diretoria, no ano de 1922. Outras entidades mencionadas, em ata de
1921, sao as “Sociedades Musicais” de Sdao Paulo e Buenos Aires, que devem ser o
Centro Musical de Séo Paulo (de 1913) e a Sociedad Nacional de Musica (de 1915).

A principal forma de atuacdo do Centro Musical Porto-Alegrense no mercado
profissional da cidade de Porto Alegre se da, num primeiro momento, através do
agenciamento de concertos sinfonicos executados e regidos por seus associados. Todos
acontecem em locais publicos ou em conhecidos teatros da capital gaucha. Através
desses concertos, o Centro Musical busca, ao que tudo indica, tornar sua orquestra
conhecida, fazé-la ser vista, funcionando como uma espécie de vitrine do trabalho que
posteriormente poderia ser contratado. Destaca-se a preocupacdo educativa do Centro
Musical, que se sente em missdo de desenvolver o gosto artistico da populagdo de Porto
Alegre, conforme apontado em seus estatutos. Assim, o repertorio dos concertos
sinfonicos ¢ criteriosamente escolhido para que figurem diferentes “escolas”: francesa,
alemd, brasileira e italiana. Além desses concertos “oficiais”, a orquestra do Centro
Musical também se configura como uma orquestra freelance, cedida para concertos de
alunas recém formadas no Conservatorio de Musica, por exemplo. Por ser cedida, €
provavel que ndo fosse remunerada, mas ndao ha como verificar esse dado. O Centro
parece preocupado, em seus primeiros tempos de atuacdo, em divulgar seu trabalho e

fixar-se como “a” orquestra de referéncia da cidade, mais completa e refinada que as
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orquestras que tocavam em clubes, cinemas e bares. E importante observar, aqui, que
parece haver uma diferenca de status entre as orquestras de teatros e centros de
diversdes, por um lado, e as orquestras de concertos e festivais sinfonicos, por outro.
N&o h& uma clara linha divisoria entre os dois tipos de emprego (sobretudo porque 0s
mesmos musicos tocam nos dois tipos de orquestras), mas o Centro Musical parece
trabalhar no sentido de desenvolver o gosto da populacdo pelo segundo tipo de
formacao orquestral, supostamente mais valorosa e qualificada. Cabe dizer, aqui, no
entanto, que a maioria dos sécios do Centro Musical parece trabalhar nas orquestras das
chamadas “casas de diversdes” da capital gaucha, isto €, em cinemas, teatros, cafés e
restaurantes, entre outras. Apesar da diferenca de status apontada acima, entre
orquestras de centros de diversdes e orquestras de concertos e festivais sinfonicos, e
apesar de o Centro Musical se apresentar ao publico porto-alegrense sobretudo como
formador de um gosto musical, seus socios precisavam recorrer a diversos expedientes
para sobreviver da musica, e a grande maioria parecia tirar seu sustento do emprego em
centros de diversdes, que ao que tudo indica se constituiam os mais regulares
contratantes.

A providéncia mais significativa tomada pelo Centro Musical em seu primeiro
ano de vida, no entanto, ndo € o agenciamento de concertos, mas a criacdo de uma
Tabela de Pregos e Horérios para reger as atividades musicais dos associados. Com isso
ndo se estava criando algo absolutamente novo, apenas seguindo uma tendéncia de
outros centros musicais do Brasil. O Centro Musical do Rio de Janeiro, por exemplo, ja
no ano de sua fundagéo, em 1907, tinha como um de seus objetivos basicos a criacdo de
uma tabela que estabelecesse os honorarios dos musicos (ESTEVES, 1996). Suas
primeiras discussdes, segundo Eulicia Esteves, “giravam em torno das tabelas de pregos
e da extincdo dos sextetos que trabalhavam nas companhias dramaticas (o codigo da
associacdo defendia a criacdo de pequenas orquestras de dez componentes para o
trabalho em tais companhias)”. A agremiacdo do Rio de Janeiro também se preocupava
em conseguir trabalhos para seus associados — vé-se essa preocupacao agenciadora na
hora da aprovacéo de varias tabelas, que regulariam funcgdes sacras (missas, casamentos,
batizados, novenas, etc.), espetaculos dramaticos (em teatros ou clubes), concertos

publicos e particulares, companhias de variedades e liricas (locais ou forasteiras), bem
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como “trabalhos avulsos em restaurantes, bailes, banquetes ou almogos, e atos de
colagéo de grau”.

A Tabela elaborada pelo Centro Musical Porto-Alegrense passaria a vigorar em
1° de janeiro de 1921, e logo no primeiro més de exercicio causaria polémica. Ela
determinava, por exemplo, a proibicdo da reducdo do quadro de musicos, a diminui¢do
do numero de ensaios, a substituicdo de masicos a critério do Centro Musical, e a
remuneracao segundo a categoria dos estabelecimentos. Os proprietarios de cinemas,
teatros, cafés e restaurantes que ndo se submetessem as condi¢cbes da Tabela e
contratassem musicos nao pertencentes ao Centro Musical seriam multados.

A medida repercute sobretudo junto aos donos de salas de cinema da capital,
grandes empregadores das orquestras que acompanhavam as fitas silenciosas. No dia 24
de janeiro de 1921, os cinemas resolvem de comum acordo dispensar todas as
orquestras e continuar seu funcionamento unicamente com piano, a fim de evitar o
aumento dos precos dos ingressos. Assinam um aviso publicado na imprensa nada
menos que 11 conhecidas salas: Guarany, Apollo, Colombo, Vénus, Garibaldi, Rio
Branco, Central, Coliseu, Thalia, Palais e Orion.

Os mdasicos despedidos, que acreditavam ter estabelecido remuneracgdes justas e
equitativas para seus servicos, se apressam em esclarecer, atraves de anuncio na
imprensa, que ndo houvera nenhum tipo de imposicdo de sua parte, e que, mais
importante, “ndo houve nenhuma tentativa, nem ameaga de greve”, como talvez
comecasse a se espalhar a boca pequena. A frase parece uma tentativa de tranquillizar o
publico, e de se apartar e diferenciar dos demais tipos de trabalhadores, que por sua vez
conhecidamente faziam greves, e muitas, na época. Acaso 0s musicos, trabalhadores
altamente especializados, se identificavam mais socialmente com seus préprios
empregadores do que com os demais trabalhadores? Quica se consideravam mais
artistas do que trabalhadores, menos artesdaos e operarios do que dotados de uma
vocacdo. Vale lembrar que quatro anos antes, em 1917, Porto Alegre vira uma Greve
Geral de cinco dias que envolvera milhares de trabalhadores. Em 1919 e 1920, sob o
impacto da revolugdo russa, novas ondas grevistas as vezes chegavam a paralisar a
cidade. E possivel que os musicos estivessem preocupados em serenar os animos da
audiéncia. O certo é que 0s musicos porto-alegrenses ndo tinham tanta forca e tradi¢ao
de reivindicacao, e sdo acusados de bolchevistas pelos donos de cinemas, que lamentam
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homens honrados estarem envolvidos na questdo, pais de familia que outrora
“trabalhavam como verdadeiros devotos nos interesses das casas em que atuavam”.

O embate entre 0s musicos e seus empregadores levaria um tempo para se
resolver, mas seria superado. Os cinemas voltariam a contratar orquestras, que
acompanhariam as fitas silenciosas até... a chegada do cinema sonoro. A partir de 1929,
dessa vez sem volta, como se sabe, as orquestras dos cinemas Sd0 novamente
dispensadas. A situacdo dos masicos se torna precaria e aflitiva.

Nesse ano de 1929, de fato, num salto ndo tdo despropositado para o félego de
um artigo como este, as preocupacdes do Centro Musical Porto-Alegrense se focam na
“situagdo critica que ia atravessar a classe musical com a projecdo dos filmes
sincronizados em diversos cinemas desta capital”. O cinema sonoro acabara de chegar a
Porto Alegre naquele ano (STEYER, 2001, p. 247), e 0s musicos ja comegcavam a sentir
seus efeitos. A diretoria do Centro Musical, preocupada, resolve procurar “alguns
membros do Conselho Municipal, a fim de sindicar o melhor modo de minorar esta
situacdo precaria e pugnar contra a decadéncia da arte”. Os musicos de todo o Brasil
experimentavam 0s primeiros sinais de uma grande crise que se instalaria no meio
musical. No Rio de Janeiro, por exemplo, o Centro Musical daquela cidade aprovara
uma nova tabela de precos para os cinemas, emergencial, com valores inferiores a tabela
anterior, “o que vinha comprovar a larga vantagem que tinham os administradores das
salas de proje¢ao nas negociagdes, devido a ameaga das novas tecnologias” (ESTEVES,
1996, p. 92-93).

Em marco de 1931 a diretoria do Centro Musical Porto-Alegrense decide
encaminhar um memorial ao proprio Interventor Federal no Estado (o general Flores da
Cunha), memorial este “organizado por um grupo de esforcados amigos da classe,
solicitando a criacdo de uma orquestra sinfonica”. Este continuaria sendo o “unico meio
de se minorar a situacao premente em que se encontram os profissionais desta capital”.

Note-se que ao pedir a subvencéo estatal para uma orquestra, os masicos porto-
alegrenses do Centro Musical estavam se afinando com o que vinha acontecendo no Rio
de Janeiro, por exemplo. Em maio de 1931 era oficialmente criada pelo Interventor
Federal do entdo Distrito Federal, Adolfo Bergamini, a Orquestra Sinfonica do Theatro
Municipal. As atividades da dita orquestra iniciariam em 5 de setembro, com um

concerto regido pelo maestro Francisco Braga. Dela participariam, recrutados por
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concurso, 59 instrumentistas e um arquivista. Pelo menos dois musicos gauchos se
destacam entre os musicos fundadores da orquestra, o violinista Augusto Vasseur € 0
violoncelista Pascoal Fossati (ESTEVES, 1996, p. 103-104). Apesar da ndo participacdo
direta do Centro Musical do Rio de Janeiro no episodio, consta que
[s]legundo o regulamento da orquestra, que consta da lei municipal, a
admissdo de professores ao quadro efetivo se daria mediante concurso de
provas e titulos, e um desses titulos a serem levados em consideracdo em
caso de igualdade de classificacdo de candidatos nas provas era o de membro
do Centro Musical do Rio de Janeiro. Outro requisito importante para quem

quisesse disputar o emprego era ser integrante da Sociedade de Concertos
Sinfénicos [...]. (ESTEVES, 1996, p. 103)

Em Porto Alegre, parece ndo ter havido semelhante reconhecimento a
associacdes musicais. O Centro Musical, pelo menos, nunca parece ter se preocupado

com a questdo da regulamentacdo da formagdo dos musicos ou de seus sécios.

A titulo de consideracdes finais para o presente artigo, cabe mencionar que além
do carater organizativo de tipo sindical, o Centro Musical manteve acdes
assistencialistas e previdenciérias e, ainda, procurou desenvolver o gosto artistico-
musical da populacdo da cidade através de concertos sinfonicos de musica erudita,
considerada a manifestacdo musical mais refinada e elevada.

Outra possibilidade implicada na criacdo do Centro Musical é que os musicos
quisessem tornar suas carreiras socialmente mais aceitaveis, vinculando-as a concertos
que gozavam de status mais elevado junto a populagdo. Para afirmar isso com mais
clareza, porém, faltam estudos histéricos sobre gosto musical no Brasil, bem como
estudos sobre o repertorio executado pelas orquestras brasileiras, tanto sinfonicas
quanto (sobretudo) de centros de diversdes. Seria significativo sobrepor estudos desse
tipo a discussdes sobre o status dos musicos no Brasil.

O Centro Musical Porto-Alegrense foi fundado pelos principais musicos da
cidade na época, os quais vinham se destacando como professores, membros de
associag0es musicais e instrumentistas ou regentes de orquestras de centros de diversoes
ou de orquestras sinfénicas eventualmente organizadas. O Centro Musical néo
procurava excluir os musicos estrangeiros residentes na cidade de Porto Alegre, tanto
gue muitos destes sdo socios-fundadores. A Unica exigéncia era a residéncia na cidade

por mais de trés meses. Buscava-se algum tipo de controle do mercado local, necessario
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para se poder usufruir de status profissional (ROHR, 2001, p. 13), mas 0s musicos
estrangeiros nao foram considerados uma ameaca profissional. O assunto € relevante e
complexo demais para que se avente, em breves linhas conclusivas, uma explicacdo
para o fato. Certo € que os mdasicos italianos se destacam nas diretorias do Centro
Musical Porto-Alegrense, bem como alguns masicos alemdes, espanhdis e tcheco-
eslovacos. Uma investigacdo mais detalhada se faz necessaria, ficando aqui uma
sugestdo para futuras pesquisas. Seria possivel partir de informacgdes sobre nomes,
nacionalidades, instrumentos praticados, locais de trabalho e periodos de vida, por
exemplo, para andlises de tipo comparativo e estatistico como base para conclusdes e
generalizac@es, haja vista a ndo existéncia de documentos oficiais com dados numéricos
ou descritivos.

Note-se que a tradicdo musical da cidade de Porto Alegre ao longo do século
anterior, o XIX, ja era uma tradicdo estrangeira (ver, por exmeplo, LUCAS, 1980, e
RODRIGUES, 2000), e que tocar musica sinfonica, ou seja, erudita, queria dizer tocar
mausicas da tradi¢do europeia — masica estrangeira, portanto, para cuja execucao seriam
mais habilitados os musicos de formagdo. Formacdo, nesse metié, ainda era coisa rara
no Brasil, mais ainda em mausica secular. Alie-se a isso, é claro, o fato de que no Rio
Grande do Sul e em Porto Alegre a presenca italiana e alemd, por exemplo no ramo
comercial e associativo, para citar apenas dois, fazia da capital da cidade uma
verdadeira cosmopole em 1920, contanto com 205 mil habitantes. Por outro lado, havia
falta de musicos na cidade para as tarefas musicais, e 0s que havia precisavam ser
retirados das orquestras de que participavam nos centros de diversdes (e substituidos as
vezes por amadores ou alunos) para poderem participar das orquestras das companhias
de operetas, completando seus elencos. Outro tipo de pesquisa futura a desenvolver
seria sobre a aparente predominancia de italianos nos instrumentos de sopro, e de
alemdes nos instrumentos de cordas e piano. Este parece ser 0 caso, mas ainda €
precipitado se fazer generalizagdes antes de uma analise mais detalhada.

Em outro &mbito de abordagem, o Centro Musical se destaca como agente de
uma pouco mencionada forma de patronato indireto, o patronato profissional. Este seria
um arranjo que ocorria quando muasicos ofereciam emprego a outros musicos, ou
guando mdsicos apresentavam outros musicos a potenciais patrocinadores e alunos,

ampliando seu leque de contatos para futuras oportunidades de contratacdo (ROHR,
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2001, p. 56-57). No caso porto-alegrense, os diretores das orquestras das casas de
diversdes ligadas ao Centro Musical eram responsaveis por seus instrumentistas, e €
provavel que fossem responsaveis pela contratacdo deles. O musico precisava ter boas
relagBes profissionais e conexdes, portanto, além de fazer parte do Centro. A principal
inovacdo do patronato profissional era a colaboracdo entre os musicos para a
organizagdo de suas proprias orquestras, e, portanto, para o estabelecimento de relacdes
mais independentes — profissionais e musicais — com o publico.

O publico, afinal, de fato exercia uma espécie de patronato indireto (ROHR,
2001, p. 53). Musicos, empresarios e editores de misica se preocupavam muito com as
preferéncias do publico, que eram utilizadas como guias para decisdes artisticas e
contratacdes. No caso do Centro Musical, hd o episddio do fracasso financeiro das
comemoragdes do centenario de morte de Beethoven, em 1927, quando um sdcio sugere
a realizacdo de concertos vocais, ndo sé instrumentais, para atrair mais a atencdo do
publico com programas que seriam mais acessiveis. O que parece haver, nesse periodo,
€ uma maior popularidade da musica vocal em relacdo a mdsica instrumental. Além
disso, empresérios e donos de teatros que ndo eram musicos pareciam mais preocupados
em conquistar o puablico do que em educa-lo. Dai talvez a percep¢do dos musicos do
Centro Musical de assumir esse papel educador ao lado do de agenciador de seus
associados.

Por outro lado, Rohr considera o patronato da classe-média o responsével pelo
desenvolvimento do mercado de musica na Europa (ROHR, 2001, p. 51). A media¢éo
principal era feita ndo através do concerto, mas da relacdo de ensino e aprendizado
musical. Justamente uma das areas de atuacdo do Centro Musical parece ter sido a
ampliacdo desse circuito de ensino privado ou institucional (que levava sobretudo ao
desenvolvimento de um mercado amador e diletante, como se viu), levando seus sdcios
a ndo dependerem apenas do professorado para sua subsisténcia. Mesmo assim, 0
Centro Musical as vezes levava seus sOcios a tocarem gratuitamente, numa préatica que
se mostrava uma importante forma de auto-apresentacao para se conseguir alunos para o
magistério particular. O Centro Musical buscava, com essa exigéncia de trabalho
gratuito, tornar sua orquestra conhecida, como numa espécie de vitrine do trabalho que
posteriormente poderia ser contratado. Por outro lado, a decisdo de tocar sem
pagamento demonstra a fraqueza da profissdo, que precisava recorrer a expedientes de
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limitacdo de gastos e custos para conseguir garantir a sobrevivéncia de uma série de
concertos, por exemplo. Os musicos ainda demorariam para entender as exigéncias para
adquirirem status ou autonomia profissional.

O Centro Musical Porto-Alegrense pode ser considerado, no que teve de mais
importante, uma associa¢do privada em busca de reconhecimento publico a profisséo.
Para isso procurou controlar uma fatia do mercado musical da cidade de Porto Alegre
através do agenciamento de colocagdes para seus associados. Quando se torna sindicato,
acaba adquirindo reconhecimento oficial, do Estado. Buscou um tipo de reconhecimento
para a organizacdo de musicos ja profissionais. Nada buscou no sentido de organizar um
controle sobre o licenciamento dos musicos em formacéo, provavelmente por acreditar
que as instituicdes de ensino da época eram suficientes nesse sentido ou simplesmente
por se colocar numa tradicdo de considerar o musico apenas como um técnico que
precisa demonstrar pericia performatica, independente de sua formacgdo. Tampouco
buscou obter a autoridade para tomar providéncias contra musicos nao qualificados.

Mesmo assim, com a fundacdo do Centro Musical esboca-se uma visdo de
conjunto da categoria dos masicos, que, note-se, ainda ndo parecem ter uma nogdo exata
do tamanho do mercado, em franca expansao, do qual fazem parte. Assim, a experiéncia
do Centro Musical é eloquente ndo apenas para langar luz sobre as possibilidades de se
viver da musica na cidade de Porto Alegre, mas também quando vista no ambito amplo

da pratica musical brasileira e ocidental.
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