Revista Tempos Histdricos ® Vol. 25, n. 2 (2021) ¢ e-ISSN: 1983-1463
https://doi.org/10.36449/rth.v25i2.25390

OS DISCOS ERAM COMO OS LIVROS: DISCURSOS
FONOGRAFICOS E A CONSTRUCAO DE UMA
FONOGRAFIA INSTITUCIONAL NO BRASIL DOS ANOS
1930

RECORDS WERE LIKE BOOKS: PHONOGRAPHIC DISCOURSES
AND THE CONSTRUCTION OF AN INSTITUTIONAL
PHONOGRAPHY IN BRAZIL IN THE 1930S

Denise da Silva de Oliveira '

RESUMO: Esse artigo tem como objetivo compreender os discos fonograficos
a partir do rastreamento de grupos que buscavam tracar uma fronteira de
legitimacdo em torno da fonografia no Brasil do inicio dos anos 1930. Para isso,
procuraremos enfatizar o carater histdrico desse artefato tecnoldgico destacando
os esforgos ligados a construcdo de seu reconhecimento social e sua recep¢ao
entre musicos institucionalizados, intelectuais e outros entusiastas de seu uso
“sério”, oficial, baseado em um investimento publico. Em geral, tratava-se de
agentes culturais que tradicionalmente detinham o monopdlio da divulgacio e
preservacdo de vozes e sons e passaram a ver sua exclusividade esvanecer em
funcdo das novas possibilidades franqueadas pela nova midia. O empenho
deles, assim, se associava a tentativa de se inserirem em um renovado mundo
fonografico, alicercando-o firmemente na ci€ncia e na cultura escrita.
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ABSTRACT: This article aims to understand phonograph records by tracking
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intellectuals, and other enthusiasts of its “serious”, official use, based on a
public investment. In general, these actors were cultural agents who
traditionally had a monopoly on the dissemination and preservation of voices
and sounds and started to see their exclusivity disappear due to the new
possibilities opened up by the new media. Therefore, their effort was associated
with the attempt to insert themselves in a renewed phonographic world,
grounding it firmly in science and written culture.

KEYWORDS: Phonography. Phonograph record. Technology. Public record
library. Music

“Os discos, hoje, sdo como os livros. E ndo nos admiraremos de ver
amanha ‘discotecas’ ao lado de bibliotecas” (GRAMOFOMANIA,
1931: 7).

Os ouvintes de musica fonogréafica (ou qualquer outro material sonoro
reproduzido) do século XXI ndo conseguem conceber uma vida sem a
reproducdo exata do som; mais que isso, nem sequer param para refletir sobre
sua condicdo de “ouvintes de musica fonogrifica” dada a invisibilidade de uma
prética atualmente tdo banal. Por isso, ao nos debrucarmos sobre a trajetdria da
fonografia brasileira, intuitivamente, ndo conseguimos depreender que o disco
fonografico pode ter uma histéria, compreendendo que esse objeto mudou de
forma ao longo do tempo (mesmo que amitude pareca 0 mesmo) e determinados
grupos humanos o absorveram e o empregaram de maneiras distintas, com
gestos, propdsitos e em espagos peculiares (CERTEAU, 2014).

Assim, a atencdo tende a se voltar para uma industria fonogréfica que
aparentemente passou a existir somente a partir da década de 1960” — mas cujas
caracteristicas sao remetidas para toda a primeira metade do século passado3 -e
para o disco compreendido apenas como suporte de uma “musica popular

brasileira” que, quase essencialmente, € base de uma identidade nacional coesa

* Seguindo Renato Ortiz (1999), que defendeu que a “cultura de mercado” se estabeleceu no
Brasil apenas nos anos 1960, Dias (2000), Morelli (2009) e Vicente (2014), em seus trabalhos
que dissertam sobre a fonografia brasileira, ndo coincidentemente evitam o periodo obscuro que
antecede essa década, alegadamente devido a falta ou atomizacdo das fontes ou mesmo em
funcdo dessa suposta inexisténcia de uma inddstria cultural no pais.

* Marcos Napolitano (2007) argumenta, em seu livro A sincope das ideias, que na década de
1960 forjou-se uma tradi¢do que passou a remeter as origens de uma msica popular brasileira
aos anos 30. Nesse sentido, acreditamos que essa “tradi¢do” possivelmente criada nesse periodo
acabou balizando toda uma historiografia sobre a fonografia brasileira, cujo foco tende a se
concentrar na busca por essas “raizes” ou seus desdobramentos.
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e tem como finalidade o entretenimento do povo que representa (TINHORAO,
2014; FRANCESCHI, 2002) - isto quando esse trivial objeto ndo ¢
simplesmente ignorado e apenas seu conteido € evidenciado nas narrativas
historiograficas, flutuando sobre o espaco social independentemente de uma
materialidade (CHARTIER, 1988).

Se algumas dessas assertivas podem fazer sentido em determinado
momento histérico posterior, ou mesmo quando se trata de alguns grupos que
angariariam maior simpatia institucional com o passar do tempo’, no periodo
que iremos abordar nesse artigo, € no seio da coletividade que enfatizaremos
aqui — que ndo apenas ganhari voz, mas também construird o seu proprio
contexto a partir de suas argumentacdes e prdticas’ —, nenhuma dessas
construgdes que nos sdo bastante familiares hoje parecia ter fundamento ou
reconhecimento. Isso porque, para miusicos formados nos principais
conservatorios da antiga capital brasileira, intelectuais e entusiastas de uma
fonografia legitima no inicio dos anos 1930, o disco somente seria respeitado e
util na medida em que estivesse firmemente alicercado em uma midia
tradicional e em formas sociais de expressio e de validagdo reconhecidas

institucionalmente; em outros termos, no livro, na cultura escrita e na ciéncia.

Conquistando o reconhecimento: entre a ciéncia e a verdadeira musica

4 De acordo com Moraes e Machado (2014: 597-598), a partir dos anos 1960, comegou a se
formar um “amplo espaco de aceitacdo cultural e social” ao redor das origens, caracteristicas e
agentes associados a mdusica popular urbana, especialmente em espacos culturais
institucionalizados, onde antes predominava um interesse pela musica de natureza folclérica.

5 Nesse sentido, é necessério deixar claro que nosso método de trabalho com as fontes se baseia
em criticas relacionadas a um “sociologismo” durkheimiano e ao estruturalismo francés cujos
resquicios ainda se fazem presentes nos trabalhos historiograficos. O primeiro estd ligado a
necessidade de explicitac@o, por parte do estudioso, de um contexto tedrico onde os atores sao
diretamente inseridos, explicando-se o social pelo social (LATOUR, 2012). Nessa perspectiva,
a fonografia brasileira dos anos 1930, por exemplo, € encaixada em um contexto dado a priori
(Revolucdo de 1930, Estado Novo etc.) e o que foge dessa circunscricdo é ignorado ou
artificialmente incorporado para explicar, ratificando, o que ja estd pronto. Em segundo lugar,
também nos afastamos do criticismo estruturalista: ndo buscamos algo que estd “por trds” do
que os atores dizem, revelando “verdades ocultas” (DOSSE, 2018a; 2018b); levamos em conta,
ao contrdrio, o que eles falam e como atuam. Desse modo, aqui, tanto o contexto € criado por
uma rede de atores — por meio do que falavam/escreviam e faziam — quanto o “social” esta por
ser construido.
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No inicio do século XX, Olavo Bilac demonstraria todo o seu desprezo
pela fonografia em uma cronica publicada na revista Kosmos. Segundo o poeta,
a famosa rua do Ouvidor, no Rio de Janeiro (entdo capital da Republica), havia
se transformado em uma “galeria do Inferno” gracas as mdquinas falantes ou
cantantes que despejavam vozes esganicadas por toda a via publica: “eram
urros, gemidos, garganteios, frenéticos, imprecagdes, ganidos, cacarejos,
miados, latidos, mugidos, arrulhos, guinchos, berros, grunhidos” (BILAC,
1907: 3). Os sons fonogréficos, de fato, podiam ser vistos (ou escutados) como
uma cépia malfeita de um som verdadeiro, original, como revela um suposto
didlogo entre dois amigos publicado na revista Fon Fon em 1916:

O meu amigo Pires que detesta tais maquinas e outro dia,
falando delas, dizia-me assim:

- Nao gosto de conservas.

- Conservas?!

- Sim, homem de Deus, se ei de comer peixe de lata, compro
um robalo fresco; se ei de beber vinhos saturados de alcool
para se conservarem, prefiro chopes; se ei de ouvir musica de
conserva nos zonofones malditos, ougo piano ou violino
(JOTAENNE, 1916: 39).

Enquanto isso, nas aliquotas de tributacdo do governo brasileiro, discos,
cilindros (que os antecederam) e os dispositivos que os reproduziam eram
classificados, nessa mesma época, como “artigos de fantasia”, o que enfatiza o
cardter magico que ainda orbitava em torno dessas duvidosas mdaquinas
(FRANCESCHI, 2001: 31-32).

Essa impressdo um tanto ou quanto negativa com relagc@o a tecnologia
fonografica seria novamente destacada algum tempo depois com um novo
propoésito: demonstrar que essa fase “imperfeita” da fonografia, fundamentada
em energia mecanica, havia passado e naquele momento o mundo comegava a
desfrutar de uma etapa em que essa técnica moderna fora aperfeicoada
sobremaneira. Estamos nos referindo a meados da década de 1920. Nesse
periodo, um fondgrafo renovado apareceria, dessa vez baseado em um sistema
elétrico de funcionamento — modelo criado nos Estados Unidos em 1924 para
concorrer com o radio, que comecava, de forma proficua, a se desenvolver

naquele pafs e a rivalizar com a fonografia (MORTON JR., 2006: 64-66). No
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Brasil, essa grande mudanca de paradigma viria acompanhada da estreia, em
1926, da primeira coluna da imprensa periddica dedicada aos assuntos relativos
as chapas fonogréficas e seus dispositivos de reprodugdo: “Discos e maquinas
falantes”, do jornal carioca O Paiz.

Esse espaco destinado aos assuntos atinentes aos discos e seus aparelhos
de reprodugdo teria como objetivo realizar um “esforco em prol do
desenvolvimento e da propaganda do fonégrafo em nosso pais” (O Paiz, 19 jun.
1927: 12), funcionando também como uma “literatura de aconselhamento”,
com todo um ‘“corpo de instru¢des”’, para os leitores que buscavam se
aperfeicoar e compreender as novidades que apareciam em profusdao naquele
momento, participando eles mesmos ativamente desse movimento de
divulgacdo — perfil parecido com o de outros veiculos da imprensa periddica
que se imbuiam dessas mesmas finalidades na época (VELLOSO, 2010: 50; 86-
87). Nesse sentido, a atuacdo daqueles novos ouvintes de fondgrafos, avidos por
aprender e consumir, se torna um dos pontos mais interessantes que permeiam
essa fonte historica.

Os ouvintes de sons fonogrificos, os “fondfilos” ou “discéfilos”,
recorriam a coluna semanal d’O Paiz, por meio de correspondéncias enviadas a
sede do jornal, para o saneamento das mais variadas dudvidas com relacdo ao
consumo de discos e a utilizacdo de seus aparelhos. Nessa perspectiva, os
especialistas em fonografia que respondiam as cartas e produziam os artigos da
secdo ndo se furtavam de direcionar a compreensao dos leitores-ouvintes no que
concernia aos mais diversos assuntos. Precipuamente, as explicacdes acerca do
funcionamento dos fondgrafos apareciam repletas de detalhes técnicos,
inclusive acompanhados de alguns principios bésicos da fisica, que serviam nédo
apenas para forjar um melhor entendimento no que tange a propagacao do som,
mas também como um meio de refor¢ar o papel da ciéncia no aperfeicoamento
paulatino daquela maravilha gerada pela modernidade. Segundo argumentava-
se, essa enfase ndo era fortuita, tampouco impositiva: os fonofilos, “em sua
maioria, preocupam-se extraordinariamente com a parte cientifica de qualquer

mdquina falante” (O Paiz, 11 mar. 1928: 13).
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Assim, se houve um tempo em que “gente séria e competente” declarava
que a fonografia teria um “futuro restrito”, pois ndo passava de um brinquedo
“cuja voga seria evidentemente passageira”, esse estdgio havia passado (O Paiz,
8 jul. 1928: 16). Sob a égide da ciéncia, de seu continuo avango, as expectativas
quanto ao destino dos discos e dos fondgrafos ndo poderiam ser maiores, tendo
em vista que o principal objetivo das indimeras pesquisas e inventos
empreendidos na drea fora alegadamente alcancado, a saber, “a reproducao fiel
e rigorosamente exata do timbre, da tonalidade e das diferentes modulagdes dos
sons, tanto para a voz como para a musica” (O Paiz, 12 jun. 1927: 12)°.

A chancela cientifica — e sua consequéncia mais imediata: o
aparecimento de um fondgrafo mais perfeito auditivamente - se
consubstanciaria em um passo importante para a legitimacio do disco junto a
“gente séria e competente”, mas era insuficiente para esse artefato deixar de ser
visto como um “artigo de bazar” (O Paiz, 8 jul. 1928, p. 16) e alcar voos mais
altos dentro de um campo social “respeitdvel”. Dessa maneira, se escutar um
som como “‘se O artista estivesse presente” era uma necessidade premente,
conseguir comparar um album de disco a uma “luxuosa edicido de livros” era
um esforco comum empreendido pelas fébricas, que tiveram uma grande
preocupacdo de ligar seu produto — que ainda poderia ser alvo de muitas
desconfiancas — a um corpus de elementos socialmente conhecidos e
reconhecidos; como podemos ver na figura a seguir, uma peca de propaganda

da empresa americana Victor divulgada pela casa de discos brasileira Paul J.

® Atentar para o discurso da fidelidade sonora ndo significa, sob o ponto de vista do
pesquisador, comparar as diferentes tecnologias de reproducdo sonora e seu suposto avango ao
longo de tempo — enfatizando que em um momento o som fonogrifico soava mal, depois
passou a soar melhor, em seguida chegou a perfeicdo etc. Deixemos essas defesas para os
atores, cujas argumentacdes devem nortear-nos quanto a importincia dessa propalada
fidedignidade em determinado momento histérico. Afinal, como Jonathan Sterne (2003: 274)
destacou, a “fidelidade sonora era, entdo, mais sobre encenar, solidificar e apagar as relacoes de
reproducdo de som do que refletir sobre qualquer caracteristica particular do som reproduzido.
Se perfeita fidelidade simplesmente significava um conjunto de relagdes sociais e sdnicas no
qual os participantes poderiam ter fé, ndo é de se surpreender que encontremos declaragdes
repetidas sobre reproducgdo perfeita dos anos 1870 até hoje” \ “Sound fidelity was, thus, more
about enacting, solidifying, and erasing the relations of sound reproduction than about
reflecting on any particular characteristics of a reproduced sound. If perfect fidelity simply
meant a set of social and sonic relations in which participants could have faith, it would be no
wonder that we find repeated declarations of perfect reproduction from the 1870s on down to
the present”.
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Christoph & C., esses ingredientes iam de obras cldssicas de literatura, que
formariam uma bela biblioteca, a orquestras de musica, que se remetiam a um

tradicional concerto musical.

Figura 1 — Propaganda da empresa Victor divulgada pela Paul J. Christoph &
C.

Parece uma estante para hvr(;s—-f“- |
Eé uma verdadeira orchestra... ‘
Esta nova Victrola, modelo 8 - 35

Hoje dn dia, uma collécgio musical — que para, ser executada por quaiquer
um — torna-se tdo necessaria a uma familia quanto uma reuniio de obras classicas e
de_literatura, Para preencher essa idade os technicos da Victor desenharam

um_ instrumento que se adapta admiravelmente a uma bibliotheca,

Apparenta ser uma secretiria em- estylo georgico com estantes para livros de
cada lado. Albuns nellas estdo collocados, dando a impressio de uma luxuosa edigio
de livros cujas costas sio em variegadas cores com embutidos dourados. O conjunto
dessas cores contrasta esquisitamente com a. nogueira escura do movel.

Levantada a tampa, ainda resta de cada lado um espago onde podem ser depo-
sitados 05 a!buns em uso. 3

Toda a dimeénsio das portas esti occupada pela nova e larga camara acustica
Orthophonu:a. Ao primeiro disco ja se constata que a reproducgdo musical deixa
a perder de vista as demais qualidades deste instrumento. Som adocicado e rico como
um velho e raro vinho. Volume precaso e tdo natural como se o artista estivesse
presente.

Venham ouvir este novo instrumento de Victor que é a mais alta novidade

phonographica do momento. Teremos o maior prazer em offerecer uma demonstragio a
todos que nos visitarem.

Fonte: Biblioteca Nacional, O Paiz, 24 jun. 1928: 12.

Nesse periodo, “dlbum” tinha um significado estritamente fisico: era um
livio grande em que se dispunham os vdrios discos que compunham um

fonograma e podiam ser folheados quando ali arranjados (MORTON JR., 2006:

Tempos Historicos ¢ Vol. 25 ¢ n.2 (2021)



0S DISCOS ERAM COMO OS LIVROS: DISCURSOS FONOGRAFICOS E A
CONSTRUCAO DE UMA FONOGRAFIA INSTITUCIONAL NO BRASIL DOS
ANOS 1930

92). Sua importancia nessa época € bastante significativa haja vista que o seu
uso era o Unico meio de se disponibilizarem, para os consumidores, chapas
fonograficas contendo musica erudita — outra ponta de legitimacdo da qual se
lancaria mao nesse momento. Isso porque os discos desse periodo, de 78
rotagdes por minuto e feitos de goma-laca, s6 permitiam que fossem gravados
até quatro minutos de material sonoro em cada face, o que excluia incontdveis
expressoes musicais que antecederam a tecnologia fonogréfica, em especial as
grandes pecgas — sonatas, operas, concertos etc. — da chamada musica verdadeira
ou imortal’.

A ligacdo da musica erudita ocidental, ou “misica cldssica”, a uma
verdade ou imortalidade estava associada ao fato de essa expressao musical se
vincular a entdo tnica forma sonoro-artistica institucionalizada, fundamentada
em proposicdes cientificas, ademais de tradicionalmente ter uma certa
exclusividade no que concernia a possibilidade de conservacao além do espago-
tempo em que fora elaborada e executada. Antes dos discos, uma sonoridade
somente poderia ser preservada — e divulgada mais amplamente — por meio da
escrita, das partituras, que sdo formadas por simbolos escriturdrios cuja
compreensdo estd subordinada a uma decodificacdo dominada apenas por
alfabetizados musicalmente, por técnicos (ONG, 1998: 98). Em outras palavras,
a retencdo e a preservacdo do som estavam condicionadas ao uso de uma
linguagem escrita (KITTLER, 2017: 97) que delimitava e normatizava as
sonoridades, excluindo os tipos sonoros que ndo se enquadravam na afinagcdo da
escala temperada ocidental e em uma divisao ritmica bem delimitada (WISNIK,
1989).

E era a esse elemento conhecido e reconhecido, para além da
recentissima cultura fonografica, que o disco fonogréfico deveria ser, também,
associado se a inten¢do era revesti-lo de uma veracidade e uma respeitabilidade

das quais ele ainda carecia. Nao a toa, na coluna “Discos e mdquinas falantes”,

7 A misica erudita ocidental era assim chamada na imprensa, na prépria coluna “Discos e
madquinas falantes”, e por musicos institucionalizados que, certamente, pretendiam diferencia-la
das musicas fonograficas que eram criadas sem um rigor cientifico e fora da chancela dos
conservatorios e escolas de musica.
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espalhavam-se semanalmente “dicas” pelo espago que a perfazia tais como:
“Aprenda a gostar de boa musica, principalmente de musica cldssica, por meio
dos discos. Ouvir em casa, com aten¢do um trecho de boa musica, representa
mais que muito concerto” (O Paiz, 12 dez. 1926: 14, grifos nossos). O “trecho”,
mais uma vez, dizia respeito as limitacdes da fonografia do periodo: como os
discos s6 comportavam quatro minutos de material sonoro em cada lado,
frequentemente, as fébricas optavam por resumir a peca musical que
originalmente abrangia varios minutos de execu¢do, quando ndo utilizavam a
dispendiosa alternativa de a gravar completa em diversos discos que eram
acomodados em &lbuns.

Por sua vez, aquela restrita comunidade de ouvintes ndo se eximia de
pontuar que sua preferéncia se direcionava para a musica erudita: de um leitor
identificado como Raul Smith — que preferia “sempre comprar as chapas de
musica cldssica” (O Paiz, 26 jun. 1927: 14) — ao médico “Dr. Aristides” — que
tinha uma predilecdo que se acentuava “para a musica cldssica tocada por
orquestra” (O Paiz, 15 maio 1927: 13). Da mesma forma, outros discéfilos
eram incentivados, ao procurarem se informar sobre como deveriam agir diante
de seu aparelho, a utilizar seu fondgrafo para emular em sua casa, em reunides
privadas, espacos célebres da cidade que patrocinavam a escuta de musica
erudita do modo tradicional (que chamariamos hoje de “ao vivo”), como o
Teatro Municipal: “Outra condi¢do essencial € que tente imifar com sua
mdquina uma verdadeira orquestra” (O Paiz, 22 maio 1927: 14, grifos nossos).
Afinal, por meio da nova fonografia — que havia deixado os antigos fondgrafos
mecanicos, meros “brinquedos”, para trds — era possivel escutar em qualquer

lugar, e de forma fidedigna, a verdadeira musica.
Da cultura escrita ao disco fonografico (e vice-versa)

Fabricas de discos e maquinas falantes e seus colaboradores da imprensa
ndo tinham mais ddvidas quanto ao novo lugar que a fonografia poderia ocupar
na reorganizacdo sociocultural do Brasil. Essa tecnologia, fruto do avango

progressivo da humanidade, poderia colaborar tanto para a divulgacdo da
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musica cldssica — cujos artistas deixariam sua arte registrada no fondgrafo
também para a posteridade — quanto para a preservacgao do “folclore musical de
nossa terra”, que, se antes tinha uma conservacgao restrita fiando-se apenas nos
recursos da escrita, a partir daquele momento poderia ser “transplantado” para a
maquina falante “em todos os seus detalhes” em fun¢do da qualidade dos novos
discos elétricos (O Paiz, 24 jul. 1927: 8).

Mas se, por um lado, esse empenho de forjar um maior reconhecimento
para as chapas fonogréaficas caminhava a passos largos entre empresas do ramo
e especialistas entusiastas que eram incumbidos de fazer sua propaganda, por
outro, ainda poderia haver setores especializados, que tinham tradicionalmente
um papel de destaque no que concernia a reproducdo e preservacao sonora, que
duvidavam de seus papeis social e cultural. Esse foi o caso do professor
Custédio Fernandes Gées, que escreveu uma carta publica se queixando do mau
uso da técnica fonografica — além de suas limitacdes; um “brado de protesto”
que seria divulgado na secdo “Correio Musical” do jornal fluminense Correio
da Manha.

Apresentando-se como “brasileiro”, “artista musico” e “professor livre
docente da cadeira de piano no Instituto Nacional de Musica, onde trabalho
desde 1904”, Fernandes Goées afirmaria em seu texto que escutara alguns
discos, de fabricas nacionais e estrangeiras, com gravac¢des do hino nacional
“onde o original de Francisco Manoel da Silva é estupidamente adulterado, com
uma execucdo absurda”, o que constituia um “atentado, uma injtria assacada a
composicdo, um ultraje 2 memoria do compositor”’, que teve sua “verdadeira
inspira¢do” rebaixada, precisando-se assim de uma “pronta e enérgica corre¢ao”
(GOES, 1930: 7). Outra reclamacdo se conectava as deficiéncias técnicas
identificadas nessa nova midia: “Envio ainda outro disco [...] mutilado
completamente em sua admirdvel entrada, com a auséncia total daqueles quinze
compassos da introdugdo, que prepara, eletriza o ambiente, num incontido
arroubo de entusiasmo” (GOES, 1930: 7). Essa “mutilagdo” estava associada,
claramente, aos limitantes quatro minutos que entdo prendiam todos a uma

“escuta atomizada” — como classificaria negativamente o filésofo Theodor
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Adorno (2002: 305) —, que ia de encontro a toda uma tradi¢do musical que
desconhecia uma demarcacao temporal tao restritiva (KATZ, 2010: 36).

E seria a um dos alicerces dessa tradicio que o professor Custddio
recorreria para apresentar o modelo ideal de execucao da sonoridade maxima da
nacdo. Juntamente com alguns discos, Fernandes Goes enviaria para a se¢io do
periddico um “cliché” da partitura original da composicao de Manoel da Silva
seguido de uma sucinta andlise, por meio dos quais o leitor poderia
compreender por que o reclamante estaria correto em suas assertivas: veja os
“compassos 33° e 34°”; essa “ligacdo melddica”; aquela “sucessdo de acordes”;
esta “entrada da ‘reprise em oitavas”’; sem contar a omissao de um “belo arpejo,
com suas tdo caracteristicas appoggiaturas sobre as quidlteras” (GOES, 1930:
7). Em suma, um exame técnico que poderia ser realizado, e compreendido,
somente pelos poucos que dominavam a linguagem escrita musical — antigo
meio exclusivo de reprodugdo e preserva¢ao sonora.

Apesar desse pessimismo que se associava a uma comparacdo com
antigas, e mais reconhecidas, midias de armazenamento de informag¢do sonora,
um movimento nos circulos artistico e musical comecava a se sobressair em
meio a uma ou outra oposi¢do: a defesa do disco como um suporte de material
sonoro fidedigno. Estava incluida nesse empenho a coluna de Augusto Lopes
Gongalves “Discando”, publicada semanalmente na se¢do do Correio da
Manhd dedicada aos assuntos fonogréificos, denominada “Musica em discos”. O
“professor doutor Augusto”, como era chamado, era um ativo critico musical e
artistico da capital federal que entdo ocupava o cargo de secretdrio geral da
Associacdo dos Artistas Brasileiros (Didrio de Noticias, 29 out. 1931: 5), tendo
participado da Comissdo de Musica encarregada de elaborar o plano de
reestruturacdo do ensino musical superior que integrou o Instituto Nacional de
Miisica, ao qual nos remeteremos mais detidamente adiante, a Universidade do
Rio de Janeiro, em companhia dos professores daquela instituicio Francisco
Braga e Oscar Lorenzo Fernandez — com quem ele também editava uma revista,

a llustragdo Musical (Correio da Manhd, 4 jul. 1930: 8; 12 abril 1931: 4).
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A coluna “Discando” estreou em 1930 e até 1933 era publicada sem
assinatura. Mas apesar de aparentemente constrangido de defender o disco
fonografico diante do ceticismo que o circundava, Augusto Gongalves tecia
diversas criticas a uma minoria que insistia em se manter na “idade da pedra”
ao ignorar os beneficios que as novas mdquinas falantes elétricas poderiam
levar para os ambientes artistico, politico e historiografico do Brasil (Correio
da Manhda, 4 maio 1930: 7). Isso porque, além da musica, a realidade nacional
poderia, de diversas formas, ser transposta para os sulcos que se desenhavam
sobre as chapas negras com fins de documentagio e preservagdo, especialmente
naquele momento em que se celebrava a “absoluta imparcialidade” que
revestiria a nova fonografia. Para o secretdrio geral da Associa¢do dos Artistas
Brasileiros, deveria haver, por exemplo, microfones no Congresso Nacional
para, ao gravarem-se as sessdes ‘“‘com pasmosa fidelidade”, nenhuma palavra
proferida ficar perdida e as oragdes parlamentares poderem ser “apreciadas tal e
qual foram pronunciadas, com as inflexées proprias do orador e a maneira
pessoal que este tiver de encarar a eloquéncia e a gramdtica” (Correio da
Manhd, 8 jun. 1930: 7, grifos nossos). O ideal, na visdo do colunista, era que se
construisse uma “Discoteca Parlamentar Nacional”, percep¢cdo que se mostraria
oportuna em 1933, no contexto da Assembleia Nacional Constituinte, quando
Lopes Gongalves destacaria crencgas basilares que cercavam entdo o disco e a
reproducdo sonora: fidedigno, incorruptivel, eterno e historiografico, essa
maravilha moderna possibilitaria, acima de tudo, o alcance dos ouvidos das
geragOes futuras.

Estamos num dos momentos mais propicios para o emprego
do disco como documento notdvel para o estudo da historia.
[...]

Ora o discurso impresso ndo € a mesma coisa que o discurso
pronunciado (ndo € por muitas razdes) e assim nada igualaria
a sua conservacdo em disco, que guardaria para a
eternidade a voz e a eloquéncia do orador.

[...]

Amanhd, com toda a facilidade, seriam reconstituidas as
eruditas discussdes travadas em torno da nova Constituicdo e
nas comemoracdes da data da nova Carta poder-se-ia
reproduzir algumas das mais interessantes sessdes em que ela
foi votada.
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Com isso, os que entdo tinham feito parte da Assembleia se
sentiriam obrigados a continuar com um pouco mais de
respeito pelo que haviam dito e os pdsteros se edificariam
com as li¢des dos licurgos cimentadores da Reptblica Nova.
De mais o disco conservaria com toda a fidelidade o
discurso, com as inflexdes da voz do orador e a sinceridade
da construcdo das frases, visto que se tornaria impossivel
essa colaboracdo posterior que a revisdo costuma trazer
(Correio da Manhd, 19 nov. 1933: 11, grifos nossos).

Assim, o disco se mostrava uma midia particularmente singular ao
possibilitar a gravacdo de sons e vozes reais, com uma absoluta fidedignidade.
Mas ao mesmo tempo, esse artefato deveria estar alicer¢ado sobre bases solidas
em termos de conteudo, principalmente quando se pensava na escuta infantil em
paralelo com a “finalidade maravilhosamente civilizadora da fonografia”. Isso
visto que as criancas deveriam ser proporcionadas audi¢des de ‘“‘pessoas
notdveis em pequenas e uteis alocugdes”, do hino nacional (gravado de forma
correta, obviamente) e de musicas escolares, em especial aquelas relativas aos
cantos corais (Correio da Manhd, 21 set. 1930: 11). Anseio que poderia ir ao
encontro das perspectivas daquele novo momento histérico que se vivia,
quando, pela primeira vez, o pais iria dispor de um ministério exclusivamente
voltado para a educacdo, proposta do novo governo instituido apds a tomada do
poder por militares e civis ligados ao politico gaicho Getilio Vargas. Nesse
sentido, de acordo com Augusto Gongalves, a técnica fonogréfica teria

de figurar no primeiro plano das cogitagdes do futuro
ministro, como veiculo maravilhoso da cultura musical.
Prestando atenc¢do, auxiliando a esta modalidade artistica, o
governo ird preparando um dos meios mais eficazes para o
apuramento da mentalidade geral. Acelerard o crescimento
de importantissima industria nacional, igualmente, e tornara
realidade o aproveitamento completo de todas as vantagens
que a fonografia é capaz de proporcionar. E que o disco,
como aqui tantas vezes temos escrito, além de deleitar,
instrui, e ndo s6 pela musica como auxiliando de mil modos
o estudo das ciéncias e das linguas nas escolas.

Sao sem conta as utilidades da fonografia, as quais dia a dia,
crescem e mais admirdveis se tornam. A todos os dominios
do saber humano ela presta incalculdveis servicos, que por
outros meios seriam impraticdveis. Que, pois, ela entre como
importante ponto do programa de acdo do ministro da
instrucdo e ver-se-a sem tardanga do que ela é capaz. E assim
teremos realizagdes de excelso mérito, inclusive a Discoteca
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do Folclore Brasileiro, que serd um dos monumentos capitais
da nossa musica e serd obra sem par no resto do mundo
(Correio da Manhd, 16 nov. 1930: 4, grifos nossos).

Nao obstante, o grande problema identificado estava relacionado a
incipiente industria discografica brasileira, de base comercial, que estaria se
voltando cada vez mais para as musicas ligeiras, que apareciam e sumiam
dentro de uma nascente cultura fonografica progressivamente fugaz — em tudo
diferente da musica imortal, portanto —, perdendo-se a oportunidade inédita de
se utilizar legitimamente um meio que viabilizava a preservacdo real do som.
Nesse sentido, o que mais aborrecia o colunista eram as letras dos “sambas,
valsas e cangdezinhas frageis” — as expressdes musicais que estavam sendo
engendradas no amago da fonografia, carregando todas as suas caracteristicas
(inclusive seus limitantes trés ou quatro minutos de duragdo). Para Augusto
Lopes Gongalves, os textos que compunham essas novas musicas fonogréficas
eram quase sempre ‘“‘verdadeiros apanhados de disparates, sem pé nem cabeca,
acervo de frases sem nexo e do mais penoso mau gosto”, atributos que seriam
particularidades das produgdes locais, uma vez que “em toda parte, as letras das
musicas populares, conquanto ndo sejam monumentos literdrios, sao
perfeitamente aceitdveis, tém sentido e obedecem a gramdtica”, qualidades que
os idealizadores brasileiros ndo conseguiriam conceber em seus trabalhos por
serem analfabetos (Correio da Manhd, 1 jun. 1930: 7, grifo nosso).

Assim, caberia aos alfabetizados, gramaticalmente e musicalmente, a
coibi¢do desse mundo oral urbano sem freios — agora divulgado e conservado
em uma midia que dispensava os dominios da escrita, essa forma de expressao
social que ordena o material linguistico e sonoro e, como referéncia
institucionalizada para falantes e ouvintes, persegue um controle de mudangas e
usos (GOODY, 2000: 143-144). Mais um passo para a legitimagdo, e posterior
institucionalizacdo, da fonografia deveria ser dado, antes que ela retornasse para
sua condi¢do de “brinquedo” que renunciava a respeitabilidade. E esse novo
movimento deveria ser guiado por uma comissao de pessoas idoneas — ou seja,
que estavam sob a égide de uma legitimidade institucional —, que deveriam

“cooperar com fabricas no progresso artistico e moral do nosso disco, a fim de
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que este corresponda por completo a sua indiscutivel finalidade de grande

educador do povo” (Correio da Manhd, 18 jan. 1931: 10).

As vozes do Instituto Nacional de Musica

No inicio de 1931, um inquérito intitulado “Os discos e os musicos”
seria lancado na mesma secdo do Correio da Manhd em que Augusto Lopes
Gongalves publicava. O objetivo dessa lista de perguntas, que seria respondida
por artistas de “elevado mérito” ao longo de algumas semanas (Correio da
Manhd, 11 jan. 1931: 4), era apurar o que “as principais figuras do nosso meio
musical” pensavam “a respeito do disco” para, assim, reunirem-se
“ensinamentos cuja divulgacgdo trard, de certo, grande proveito ao progresso da
fonografia nacional” (Correio da Manhda, 18 jan. 1931: 10). Nao
coincidentemente, os detentores do direito a voz no que tange a esse tema se
encontravam, sobretudo, na principal escola de musica da capital brasileira: o
Instituto Nacional de Miisica.

As origens do Instituto podem ser remetidas ao século XIX. Quando as
cidades latino-americanas comecaram a receber conservatorios e escolas de
musica, no final do oitocentos (GONZALEZ, 2015: 92), o Brasil J& possuia a
sua prépria instituicdo voltada para o aprendizado musical. Conquanto
procedesse da época do Império — como o Conservatério de Musica imperial,
depois transformado em uma secdo da Academia de Belas-Artes —, foi na
Republica que o Instituto Nacional de Musica, sua nova denominagdo, viu sua
importancia social crescer. Entre 1890 e a década de 1920, conforme Avelino
Romero Pereira, estruturou-se em sua 6rbita uma nova elite musical — composta
de nomes como Leopoldo Miguéz, Alberto Nepomuceno, Francisco Braga e
Alfredo Bevilacqua — que buscou atuar de forma bastante incisiva na arena
publica, com o fito de participar da construcdo de uma identidade nacional
republicana (PEREIRA, 2007).

No inicio da década de 1930, com o crescimento da fonografia, essa
importante instituicdo musical e seus musicos se viram diante de um desafio:

sua antiga exclusividade com relacdo aos sons nacionais, que podiam ser mais
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amplamente divulgados e preservados por meio das partituras, fora
parcialmente perdida para amadores que se aventuravam em um atualizado
mundo musical que surgia no bojo das possibilidades de retencdo sonora
propiciadas por essa nova midia, o disco. No que lhes concernia, esses novos
atores que se beneficiavam da técnica fonografica — musicos considerados
analfabetos, nao-profissionais, que se inventavam por meio da “mdusica de
conserva” — por vezes ostentavam sua recente posi¢ao de destaque, sua prépria
condicdo de novo diante do ultrapassado. Assim acreditava Orestes Barbosa
(1933: 181-182), para o qual o “sarc6fago da rua do Passeio” (endereco do
Instituto) era um entrave para o desenvolvimento da arte, pois 0os musicos que
de 14 safam ficavam ‘“em geral presos a gramética das pautas”.

Por outro lado, era no Instituto Nacional de Musica que se guardava um
trunfo importante: como mencionado, o disco ainda era uma midia bastante
fragil em termos de legitimidade, e, nesse sentido, o papel da musica erudita
para seu reconhecimento se tornava crucial. Desse modo, se para alguns a
“gramatica das pautas” era o velho diante do novo, para um mundo, digamos,
institucional, os vereditos dos professores que a ensinavam poderiam ser
essenciais para o emprego da fonografia em projetos “sérios” — em programas
governamentais, por exemplo. Prova disso estd no supracitado inquérito
divulgado no Correio da Manhd, nas escolhas que foram feitas com relagcdo a
quem tinha a legitimidade para falar da fonografia e da musica — a verdadeira,
ndo a “de conserva”.

Com efeito, o primeiro a ter suas concepc¢des acerca da fonografia
divulgadas nesse jornal foi Lorenzo Fernandez, compositor e professor
catedrdtico do Instituto Nacional de Musica. Apesar de ainda titubear quanto as
caracteristicas correntes do disco, afirmando que seu potencial de possuir um
“alto valor documental” estava comprometido pelas limitacdes de cunho
técnico — ligadas aos cortes na escuta, que acabavam sendo produzidos pela
troca de faces e chapas no meio das pecas em funcdo da restricdo do

armazenamento de som, e a um persistente chiado —, Fernandez declararia que o
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disco poderia se tornar um excelente instrumento de preservacdo e divulgacgdo
cultural por meio de um investimento estatal:

Como fator de cultura, o disco serd maravilhoso quando ndo
visar a parte mercantil. Creio que isso sé poderd ser obtido
com a contribuicdo e o controle do Estado.

As suas possibilidades sdo estupendas: ja pela criagdo de
discotecas de folclore; jA4 com a gravacdo integral das
grandes obras nacionais etc.

Nos paises de grande extensdo e pouca cultura, como o
nosso, no qual o meio, ainda paupérrimo, torna impossivel a
existéncia do artista, o disco exerce um papel
importantissimo na obra cultural, apesar dos precos
exorbitantes (Correio da Manhd, 18 jan. 1931: 10, grifos
Nossos).

Ja para Francisco Braga, professor catedritico de contraponto e fuga e
composicdo do Instituto, o disco, naquele contexto, seria “depositario fiel do
pensamento, que zelosamente guarda; é a memdria que ndo morre; o livro
sonoro em cujas pdginas toda inspiracdo se condensa, incrustada na cera
mdgica de sua composi¢do genial” (Correio da Manhd, 25 jan. 1931: 10, grifos
nossos). Ademais, o compositor ndo se esquivava de analisar os supostos
paradoxos que rondavam o disco: “O maravilhoso disco sempre rodando,
espalha, difunde pelo mundo inteiro o belo e o horrivel, o sensato e o grotesco”
(Correio da Manha, 25 jan. 1931: 10, grifos nossos). Em suma, em seu ponto
de vista,

O disco € o professor ideal. Pelo disco, o ensino da misica
nas escolas primdrias torna-se menos arduo; interessa mais a
crianga que a prépria palavra do mestre, mondtona por vezes.
O disco traduz fielmente, exatamente, o pensamento que se
quer incutir, e a li¢do, reproduzida muitas vezes vai pouco a
pouco conquistando a memoéria da criangca que consegue,
finalmente, aprendé-la, sem menor esforco de inteligéncia,
mecanicamente, pela simples seducdo do disco (Correio da
Manhd, 25 jan. 1931: 10, grifos nossos).

Enquanto isso, na visdo de Luciano Gallet — diretor do Instituto
Nacional de Misica e compositor que vinha se inspirando no folclore brasileiro
para produzir seus trabalhos musicais —, a fonografia poderia se transfigurar em
um “‘extraordindrio fator de desenvolvimento da cultura musical”, pois

o disco, praticamente s6 ele, excluidos os exemplos que o
professor pode apresentar aos alunos, abre e prepara o
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caminho da educacdo musical. E se for bem aproveitado em
cardter sério, com audicbes organizadas criteriosamente,
dard pleno e belo cumprimento a sua missdo. Dard, como
auxiliar de professores conferencistas, uma educacdo
musical completa. Assim haverd conhecimento completo da
arte. Os cldssicos serdo apreciados através mesmo das suas
grandes obras, e 0 mesmo se dard com os demais grupos de
compositores em que se divide a histéria da mdsica [...]
(Correio da Manhd, 1 fev. 1931: 7, grifos nossos).

Comentando sobre seu trabalho na Academia Brasileira de Musica, da qual foi
criador e era entdo presidente, Gallet ainda afirmaria que esta agremiacdo havia
acabado de entregar um memorial ao governo demandando mais aten¢do ao
ensino da musica, que deveria se tornar obrigatorio nas escolas primdrias, € a
“educacdo progressiva pelo disco”, com a finalidade de se iniciarem “as
criangas nas ideias gerais sobre os grandes periodos da histéria da musica”
(Correio da Manhd, 1 fev. 1931: 7). Outra sugestdo, que dialogava com sua
preocupacdo acerca do folclore nacional, seria a organizacdo de uma discoteca
em beneficio da preservacdo das sonoridades genuinamente brasileiras:

Por meio de uma discoteca realmente folcldrica manter-se-d
0 povo sempre dentro do seu verdadeiro ambiente musical.
Assim aquele ficard a coberto do abastardamento do seu
gosto gerado pela corrupgdo que trazem os compositores em
busca de inspiracdo nas musicas estrangeiras e tentando
efeitos com o emprego de processos que de modo algum
correspondem & psicologia artistica de nosso povo.
Registrando as musicas populares na regido a que pertencem
e por artistas locais, o disco desempenhard o miraculoso
papel de salvador do folclore brasileiro (Correio da Manhd,
1 fev. 1931: 7, grifos nossos).

3

Uma representacdo jovem da “verdadeira musica” que respondeu aos
pontos elencados pelo Correio da Manhd foi personificada por Luiz Heitor
Corréa de Azevedo. O musico, que no periodo se aprofundava em composicao
com o professor Lorenzo Fernandez, acreditava que “o papel da fonografia na
civilizagdo contemporanea tem de ser o de divulgadora das grandes obras”
(grifo nosso), porque

E initil insistir sobre o valor do disco como elemento de
divulgacdo, como pioneiro, ousado batedor da cultura
musical. Sem sair do Rio de Janeiro, quantas obras, ouvidas
por centenas de amadores fonograficos, seus proximos e
convidados, ainda ndo fizeram apari¢do em nossos concertos.

Tempos Historicos ¢ Vol. 25 ¢ n.2 (2021)



OLIVEIRA, D. S.

Leio num Catdlogo Columbia a gravacdo de um curso de
histéria da musica, por Paul Landormy em 20 discos, com
exemplos musicais, dos tempos da antiga Grécia ao drama
wagneriano. O que ndo representa a fonografia assim
orientada como agente de ilustracdo, de preciosos
ensinamentos, mormente num centro como o Rio em que a
cultura artistica conta com tdo raras oportunidades
favoraveis? (Correio da Manhd, 22 fev., 1931: 4, grifo
Nnosso).

De modo similar pensava Albuquerque da Costa, o ultimo professor do
Instituto Nacional de Misica entrevistado. O “pedagogo esclarecido”, como
seria chamado no texto, pontuaria que se “até hd algum tempo” tinha-se
“verdadeiro horror pelo disco”, considerado “uma caricatura de mau gosto da
musica”, naquele momento, vivia-se um clima de curiosidade com relagdo a
técnica fonogréfica, incluindo ele préprio, que fora um dos “horrorizados’:

Hoje sou forte entusiasta da fonografia, cujos progressos
cada vez mais admiro. J4 agora € o caso de se ndo mais saber
até onde ird ter esse maravilhoso fruto do engenho humano
[...] quando se entra a calcular as possibilidades do disco,
como nos momentos de longo cismar causado por noticias no
género das que li no “Discando” desta se¢do a respeito de
novas invengdes alemdes (Correio da Manhd, 1 mar. 1931:
4).

E como leitor da coluna de Augusto Lopes Gongalves — que parece ter sido, de
fato, um importante difusor de uma imagem mais positiva do fondégrafo no
meio erudito carioca —, Albuquerque da Costa passara, segundo suas proprias
palavras, por uma evolucgdo de espirito em favor do disco, o que o levou

a compreender perfeitamente a solucdo irresistivel que a
fonografia exerce sobre todos.

Verifiquei com os melhores elementos de julgamento o
alcance infinitamente artistico da prodigiosa invencao.

Uma pessoa leiga tem no disco o veiculo que vai conduzindo
0 seu espirito sempre mais e mais pelas regides
deslumbrantes que atingiu a musica.

O simples estudioso encontra no fondgrafo o exemplo,
palpitante de vida, que o faz receber li¢cdes inolviddveis de
interpretag@o ou de técnica (Correio da Manhd, 1 mar. 1931:
4, grifo nosso).

Assim, o fondgrafo, além de ser util para musicos, deveria comegar a ser

instalado em escolas e associagdes recreativas e educacionais de classe, visando
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sempre ao desenvolvimento do “amor pela boa musica”, a fim de transformar o
brasileiro em um “povo que cada vez mais se apurard no seu paladar artistico”
(Correio da Manhd, 1 mar. 1931: 4). Com esse alvo em mente, Costa ainda
revelaria que iria propor a Academia Brasileira de Musica

a realizacdo de um curso anual sobre a evolucdo da misica,
constituido de conferéncias ilustradas com exemplos que na
maioria dos casos serdo fornecidos pelo disco.

Seguido este exemplo pelas outras sociedades existentes no
pafs, feito com critério e de modo ameno, dentre em pouco
tempo teremos a musica apurada perfeitamente apreciada
pelo povo, o qual assim ird aprendendo a distinguir o trigo
do joio (Correio da Manhd, 1 mar. 1931: 4, grifos nossos).

Além das figuras ligadas ao Instituto, mais dois elementos alheios a
escola de misica — mas proximos dos pensamentos que 14 circulavam atinentes
ao emprego sério dos discos e das mdquinas falantes — responderam as
indagacdes do inquérito langcado pela secdo “Musica em discos”. O primeiro foi
Aluisio Rocha, um “veterano fon6filo” que era um “distinto e culto conhecedor
dos assuntos da fonografia” mais do que do mundo musical em si (Correio da
Manhd, 8 fev. 1931: 7). Contudo, a sintonia entre Rocha e os professores nao
deixa de ser evidente. Ele iniciaria a exposicio de seu ponto de vista
comentando sobre o mesmo problema identificado por Lorenzo Fernandez:

Hoje como ha cerca de trinta anos atrds, o disco exige o
estrangulamento e o corte das musicas cuja execucao exceda
de quatro minutos, isto é, de todas as grandes obras
musicais. A técnica fonogréfica ja resolveu o problema da
gravacdo longa, porém, o interesse comercial dos grandes
fabricantes de discos limitou-a ao cinema sonoro. Todas as
tentativas nesse sentido no campo do disco artistico tém
fracassado apesar do profundissimo interesse que elas
despertaram (Correio da Manhd, 8 fev. 1931: 7, grifos
NoSS0s).

Se o “interesse comercial” impediria tamanho progresso do disco em termos de
capacidade temporal de armazenamento de som, o investimento no disco
artistico — ou seja, aquele que continha e transportava a “mdusica imortal” —
ainda assim seria possivel e desejdvel. Dessa maneira, se ndo haveria
possibilidade ou disposi¢do por parte das grandes gravadoras de produzir discos

que propiciassem uma escuta integral das longas pecas eruditas, as classes
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cultas, as sociedades culturais e a imprensa caberia “o trabalho de incutir nas
massas o gosto pela boa misica”, estimulando a cultura musical. Nao obstante,

para o fonofilo especialista, ndo bastaria somente atentar-se para a audicao:

O disco, por si s6, ndo pode ser um elemento de cultura:
precisa da assisténcia do livro, da Histéria da Musica, da
biografia dos autores e da critica criteriosa para produzir
efeitos benéficos. Ninguém pode discriminar sem conhecer e
a falta de critério na apreciacdo da musica através do disco s6
pode produzir confusdo e juizos errOneos, isto é, a sua
influéncia na criagdo do gosto artistico serd negativa (Correio
da Manhda, 8 fev. 1931: 7, grifo nosso).

Dessa maneira, o especialista sugere que o “disco mau” — produzido fora das
bases legitimas e reconhecidas dos conservatérios, mas que, sem duvida, era
entdo o mais consumido — poderia ser uma porta de entrada para o “disco bom™:

como todo disco tem duas faces, sempre que fosse possivel,
seria conveniente que em uma delas se gravasse uma musica
boa, em vez de ocupd-las com duas musicas mds. Isso é
possivel de fazer-se sem ser preciso sair do género da miisica
mais venddvel. Ha musicas populares, por exemplo, de bom
gosto e bem-feitas que, talvez, por isso mesmo, nao
encontram bom acolhimento entre os apreciadores do género,
enquanto outras lamentdveis produgdes sdo procuradissimas
e fazem a fortuna dos seus autores e gravadores. Nao seria o
caso de grava-las em um mesmo disco? Do mesmo modo se
procederia nos repertérios mais elevados, excluindo o mais
fino (Correio da Manhd, 8 fev. 1931: 7).

No entanto, esse seria apenas o primeiro passo a ser dado. O préximo deveria
estar relacionado com a substitui¢do desse plano difuso por uma ‘“‘cultura
sistematizada” em que a fonografia, o livro e a palavra escrita se completassem
de modo a evitar que a “evoluc¢do do gosto artistico por meio do disco” fosse
realizada de forma descontinua. Ademais, ndo se deveria esquecer do papel das
chapas fonogréficas no que concernia a memoria sonora da nagao:

a narracdo da histéria patria e universal, o ensino do civismo
e das regras do bom tom... tudo isso ndo seria mais do que o
desenvolvimento da sua aplicacdo ao ensino das [linguas
vivas, ao registro de discursos e conferéncias, a gravacio do
folclore e ao estudo da fonologia, tal como ji se faz na
Europa e nos Estados Unidos (Correio da Manhd, 8 fev.
1931: 7, grifos nossos).
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O ultimo entrevistado seria Itiberé da Cunha, um ex-prodigio do piano
que, naquela época, era um compositor brasileiro conhecido no exterior, além
de critico musical e bacharel em direito. Para Cunha, o disco significava o
mundo em “nossas maos” em termos musicais. Dai o papel fundamental que
esse artefato tecnoldgico assumia — pela capacidade de expandir o alcance dos
sons — e a preocupagdo com o fato de ndo haver um projeto mais sistematico
que visasse aplacar a ag@o perniciosa que essa midia vinha empreendendo
devido a “propaganda e difusdo de coisas indesejaveis” (Correio da Manhd, 15
mar. 1931: 4). Nesse sentido, o jurista afirmaria que se ndo era possivel fazer
um “Tribunal da Misica” — para condenar e absolver os sons fonogréficos que
circulavam sem critério —, que se investisse na melhor escola que poderia haver:
uma boa discoteca. Isso visto que o bom disco — essa espécie de “livro sonoro”
cujo alicerce se encontrava numa cultura escrita ordenadora da oralidade — seria
o “Unico remédio capaz de sanear o ambiente” e “exercer medidas profilaticas
que coloquem a musica no nivel saudavel em que deve estar” (Correio da

Manhd, 15 mar. 1931: 4).

Por uma institucionalizacao da fonografia brasileira

No final dos anos 1920, uma instituicdo publica italiana comecava a
chamar a atenc@o de agentes culturais brasileiros por se tratar, entdo, de um
orgdo de natureza peculiar no Brasil. Era a Discoteca do Estado, criada em
1928 pelo primeiro-ministro da Itdlia, o fascista Benito Mussolini. Como um
verdadeiro “museu dos sons”, esse novo empreendimento estatal ligado a
fonografia se associava ao desejo de se “prolongar a personalidade além dos
estreitos e angustiosos limites da vida humana”, “um reclamo insistente do
nosso sentimento” que teria se materializado ao longo dos séculos por meio do
retrato, da estatua, da escrita, além de “outros recursos de fixacdo criado pelo
homem”. Dessa forma, entalhar a voz, os sons, em uma superficie redonda e
plana era mais uma possibilidade advinda dos avancos técnico-cientificos da

modernidade (O Paiz, 16 dez. 1928: 3).
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Nessa mesma matéria jornalistica, enfatizava-se que a finalidade do
novo organismo italiano era conservar “em chapas fonograficas as vozes dos
mais eminentes italianos dos nossos dias’:

O préprio primeiro-ministro escolherd as pessoas de altos
méritos cujas vozes a Itdlia devera conservar amanha, quando
a morte os tiver para sempre emudecido.... Desse modo,
Mussolini como Gabriel d’ Annunzio, Marconi como Pio XI
estardo, amanhd, vivos e audiveis nos saloes da “Discoteca”
embora a sombra da morte ji tenha passado sobre seus
corpos e emudecido, para sempre, as suas ilustres e sagradas
gargantas... (O Paiz, 16 dez. 1928: 3, grifo nossos).

Tamanha perspectiva seria destacada no mesmo ano pelo escritor Mdrio
de Andrade, que via nos trabalhos desse museu de discos recém-criado um
fabuloso meio de “registrar todas as cangdes populares regionais e tradicionais
italianas que, abandonadas na voz do povo, vao sendo esquecidas e substituidas
por outras” (ANDRADE, 1928a: 2). Ndo era trivial que, pioneiramente, um
intelectual da importincia de Andrade estivesse atentando para as
oportunidades que a nova fonografia passou a oferecer para o campo cultural.
Antes mesmo da discussdo empreendida pelos professores do Instituto Nacional
de Miuisica, portanto, o autor de Macunaima afirmava acreditar que ‘“‘certas
vitrolas ortofonicas e certos discos Victor de gravagdo elétrica” conseguiam
“uma verdade tal” que deveriam ser aproveitados para “a gente escutar arte
assim da melhor” e em beneficio da histéria, campo cientifico para o qual “a
utilizacdo das vitrolas modernas estd se tornando uma precisdo imperiosa”
(ANDRADE, 1928b: 2). Assim, o modernista participava do movimento de
reconhecimento da fonografia como uma técnica séria e respeitdvel,
chancelando-a com argumentos que lembravam mesmo aqueles utilizados pelas
empresas fonograficas na época, quando declarava, por exemplo, que “Hoje em
dia ja é possivel a gente falar que gosta de fondgrafos e discos sem que os
professores de musica se riam. Nao é mais possivel que eles debiquem uma
produ¢do musical que pela perfeicio [...] é manifestacio perfeitamente
legitima e agraddvel da arte” (ANDRADE, 1928b: 2, grifos nossos).

A concepcao de que o Brasil também carecia de um 6rgao fonogréfico

oficial, patrocinado pelo Estado, era uma defesa que similarmente alcancgara o
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Instituto Nacional de Musica, quando os discos, como vimos, ji haviam
conquistado grande parte de seus professores. Um deles — ainda acanhado com
sua opinido positiva acerca das maquinas falantes e, desse modo, identificado
apenas pelo pseudonimo JRD - escreveria um artigo para O Paiz explicando
um pouco sobre a trajetéria das discotecas publicas europeias e argumentando
acerca da necessidade de o principal conservatério de musica da capital
brasileira (e possivelmente do pais) assumir a tarefa de organizar um arquivo ou
museu sonoro para o Brasil. De acordo com “JRD”, a mais antiga instituicao
fonogréfica oficial foi fundada em 1899 na Academia de Ciéncias de Viena por
Siegmund Exner, tornando-se logo um modelo para a formagdo das discotecas
de Berlim e Budapeste, que tiveram como base as mesmas finalidades das quais
se revestia o 6rgdo pioneiro:

1) Registrar todas as linguas europeias do fim do século
XIX, seguindo sua evolucdo assim como a dos dialetos; 2)
Constituir uma colecdo de documentos musicais,
especialmente a respeito dos povos ainda primitivos; 3)
Registrar os discursos e declamagdes de personagens
eminentes (JRD, 1930: 7, grifos nossos).

No que tange ao papel do Instituto Nacional de Musica, o professor em
anonimato pontuaria que a instituicao deveria organizar sua propria discoteca, o
quanto antes possivel, por trés motivos: 1) devido a necessidade de se
colecionarem “temas genuinamente de folclore brasileiro” — proposta lancada
na Revista Weco, publicagdo periddica dirigida por Luciano Gallet; 2) em
atengdo aos estudos dos alunos dessa escola de mdusica, que poderiam
acompanhar, com o auxilio dos sons fonogréficos, a evolu¢do completa das
obras primas, “dos tempos mais recuados até os nossos dias”, proporcionando-
lhes também audi¢Oes que os aproximassem da musica viva executada com
perfeicdo “pelas grandes orquestras, alemas, francesas, italianas e americanas’;
e 3) com a finalidade de “facilitar, pela conservacao de discos antigos, a alunos
de futuras geragoes, a audi¢do de grandes intérpretes jd falecidos, sem precisar
recorrer a tradi¢do imprecisa e falha” (JRD, 1930: 7, grifos nossos). Nesse
ultimo ponto, o docente, logicamente, se referia a partitura, essa linguagem

musical imperfeita que, apesar de sua importancia institucional, ndo conseguiria
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alcancar toda a verdade do compositor: “Como seria agraddvel poderem os de
hoje ouvir o préprio Chopin executando suas composi¢des, se o fondgrafo
tivesse sido seu contemporaneo” (JRD, 1930: 7, grifo nosso). Assim, a miquina
falante seria, de fato, um meio legitimo para se escutar musica — desde que os
discos que a alimentassem fossem selecionados por elementos capazes: artistas
ou um “amador de grande cultura e sensibilidades musicais”, professores,
conferencistas, enfim, “pessoas idoneas que saibam utilizar um tdo eficaz e
elevado meio de educacdo” (JRD, 1930: 7).

Outro encabulado comentador dos usos legitimos do disco seria o
proprio Augusto Lopes Gongalves, que, como ja mencionado, passou a assinar
sua coluna do Correio da Manhd somente a partir de 1933. Foi nesse periodo
que o colunista comecou a dedicar um grande espago da coluna “Discando”
para a questdo da estruturacdo de discotecas. Mas ainda em uma edi¢do de
marg¢o de 1932, quando seus textos eram publicados sem assinatura, Gongalves
iniciaria sua argumentacdo afirmando que “as nacOes mais cultas estdo
desenvolvendo magnifica atividade no aproveitamento de todas as
possibilidades da fonografia”, ao que citava o exemplo dos governos da
Alemanha, Hungria, Russia, Austria e Franca, que estariam, efetivamente,
seguindo diretrizes da Liga das Nacdes, organismo internacional que havia
sugerido que cada pais organizasse sua discoteca nacional (Correio da Manhd,
27 mar. 1932: 4). Um pouco mais tarde, lamentando que o Brasil ainda
carecesse de um empreendimento dessa natureza, Goncalves defenderia
veementemente que o governo brasileiro dotasse o pafs “de um arquivo
fonografico perfeito”. Para o cronista, possuindo esse género de repositorio,
teria

a nossa nacgdo tesouro magnifico, inaprecidvel, constituido
das composigcoes dos nossos miisicos interpretadas por eles
mesmos ou sob a sua direcdo, do registro da voz de todos os
homens eminentes, da gravacdo das auténticas miisicas
populares na sua exata execucdo, dos variados modos de
falar da nossa gente para que se proceda a estudos seguros
de fonética e fonologia (Correio da Manhd, 5 jun. 1932: 5,
grifos nossos).
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E a maior preocupagdo quanto ao retardo dessa criacio estava ligada a perda,
progressivamente maior, das “duas supremas expressdes da alma brasileira: a
lingua e a musica”:

E para a realizacio de semelhante monumento que vimos
chamando de continuo a atenc@o dos poderes publicos, na
certeza de que martelamos sobre um assunto da mais alta
importancia.

Naturalmente muito tempo hd de passar até que se leve a
efeito a criacdo da discoteca nacional e por isso quando as
autoridades se decidirem a pOr em prética o que pregamos,
execucdo que é fatal, j4 muita documentacdo insubstituivel se
terd perdido para honra e gléria dos que tudo mandam e
podem e quase sempre desmandam do que mandam (Correio
da Manhd, 5 jun. 1932: 5, grifos nossos).

Finalmente, um terceiro texto publicado ndo seria de autoria do
colunista do Correio da Manhd, mas de Luiz Heitor Corréa — o0 mesmo que
havia respondido ao inquérito “Os discos e os musicos” quase dois anos antes.
Atuando entdo como bibliotecdrio do Instituto Nacional de Musica, o jovem
estudioso escreveria uma carta ao diretor dessa instituicio que se tornaria
publica por meio desse espago cedido por Lopes Gongalves. Nela, o musico
informaria ao seu superior que o diretor do Instituto Internacional de
Cooperacdo Intelectual — organismo associado a Liga das Nagdes e criado na
cidade de Paris em 1926 com a finalidade de intermediar trocas cientificas e
intelectuais através de diversas subcomissdes —, Henri Bonnet, solicitara a
“atenc¢do do governo brasileiro para as sugestdes da Comissdo de Peritos de
Gravagao Musical” (Correio da Manhd, 18 jun. 1933: 6). Acentuando o papel
do Instituto Nacional de Misica como um ‘“‘centro de instruc¢do e de propagacao
de cultura musical”, Corréa julgava que essas recomendacdes tinham de ser
acompanhadas por essa escola de musica, que deveria finalmente comecar a
seguir a “mentalidade moderna”, “que considera os progressos mecanicos do
seu século — cinema, fondgrafo, radio, etc. — como incompardveis auxiliares da
pedagogia, da divulgacdo artistica e cientifica” (Correio da Manhd, 18 jun.
1933: 6). O o6rgdo da Liga das Nagdes, por meio de sua comissdo especial para
gravacdes sonoras, indicava que haveria um cendrio ideal em que cada pais

deveria ter uma discoteca ou fonoteca nacional, “com recursos suficientes para
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existir e progredir, mantendo colaboracdo e intercAimbio com as demais
instituicdes do mesmo género” (Correio da Manhd, 18 jun. 1933: 6). Segundo

Luiz Heitor informaria ao seu diretor na carta,

As Universidades de Berlim e de Paris, aquela em que seu
Instituto de Psicologia e esta com o Instituto Fonético, ji
deram a devida atencdo ao grande problema que constitui
uma obrigacdo insofismdvel do homem contemporineo
transmitir as geragdes futuras, com 0s recursos do progresso
que tem a sua disposicao.

1° — a cangdo popular primitiva, até hoje conservada por
tradicdo oral e prestes a desaparecer ante a ofemnsiva da
civilizagdo. E preciso observar que nem sempre as melodias
primitivas podem ser notadas com os caracteres musicais
modernos, em razdo do seu ritmo livre e de entonacdes
desusadas, com emprego de intervalos menores do que o
semitom, etc. (€ o caso de espécimes musicais orientais,
amerindios e outros). O grande papel do fondgrafo é,
justamente, registrar a melodia d’aprés nature, sem as
deformacdes que o compasso e a escala temperada,
necessariamente, lhe infligem conservando, além do mais,
com fidelidade, o que é imponderdvel — a interpretacdo — tao
diversa de povo para povo!

2° — a interpretacdo auténtica das grandes obras musicais
contemporaneas, executadas por seus autores ou sob sua
direcdo.

3° — a maneira de executar e de interpretar dos nossos
grandes virtuoses, a voz dos grandes homens, gritos de
animais, como contribuicdo a Histéria Natural, etc (Correio
da Manhd, 18 jun. 1933: 6, grifos nossos).

Essas questdes, em seu modo de ver, se revestiriam de grande urgéncia
no caso do Brasil devido ao “fato de abrigarmos em nosso territorio populacdes
no mais primitivo estdgio de civiliza¢do”. E ndo se trataria apenas de preservar
a musica indigena, mas também o “folclore nordestino, onde hd reminiscéncias
dos antigos modos de igreja, trazidos pelos jesuitas das primeiras catequeses, €
cuja integridade e pureza sdo postas em risco, cada dia que passa pelo fastigio
das dancas de cidade, marchas de carnaval, sambas litoraneos e do proprio jazz
ianque”. Por isso, seria muito oportuno que o diretor, destinatario da carta,
encontrasse uma forma de, em parceira com o ministro da Educagdo e Saude
Publica e com o reitor da universidade, preparar uma ‘“‘sabia regulamentaciao”
que permitisse ao “nosso Instituto” tornar a prescricdo da Comissdo efetiva,

visto que ao Instituto Nacional de Miusica competiria “a organizacdo da
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sugerida Fonoteca Nacional”. Para financiar empreendimento de tamanha
envergadura, Luiz Heitor endossaria a sugestdo do Instituto Internacional de
Cooperacdo Intelectual, que propunha “a obrigatoriedade do depdsito de um ou
mais exemplares de discos gravados no Brasil” (Correio da Manhd, 18 jun.
1933: 6). Augusto Gongalves concluiria a coluna daquela semana ratificando a
carta e a posicdo de seu colega. E, coincidentemente ou ndo, pela primeira vez
assinaria seu proprio espaco semanal de expressdo de ideias — sem mais
reservas quanto ao uso oficial e legitimo do disco.

Quase dois anos depois, em 1935, Mdrio de Andrade seria convidado
pelo entdo prefeito de Sdo Paulo, Fibio da Silva Prado, para dirigir o novo
Departamento de Cultura. E uma de suas primeiras ac¢des foi criar a Discoteca
Publica Municipal, organismo que se tornaria um dos principais palcos de seu
combate a ‘“ciéncia livresca que ndo traz documentacdo nova e pratica,
brasileira” (ANDRADE, 1936). Como o primeiro 6rgdo publico fonogréfico do
Brasil, o empreendimento marioandradiano acabou absorvendo as praticas e
discussdes publicas que vinham delineando os limites de uma fonografia
institucional brasileira nos ultimos sete anos, periodo em que musicos
(verdadeiros), intelectuais e entusiastas de um bom emprego dos discos e suas
mdquinas falantes (principalmente com o apoio do Estado) louvaram os
avancos e produtos cientificos e detrairam os “amadores” que produziam uma
nova musica fonografica que surgia ignorando regras e balizas de uma cultura
musical tradicional, baseada na velha tecnologia da escrita. E seria desse caldo
que despontariam os principais trabalhos associados a Discoteca Publica de Sao
Paulo: a “gravacao cientifica do folclore nacional”, que representava a verdade
da cultura brasileira, entdo distante e perdida nos rincdes do Norte do pais
(AZEVEDO, 1936: 10, grifo nosso); a captura sonora das vozes reais de
homens ilustres do Brasil; e a divulgacdo e preservacdo das sonoridades
produzidas por miisicos verdadeiros, aqueles que tradicionalmente detinham,

com toda a legitimidade, o monopdlio da imortalidade sonora.

Consideracoes finais
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Segundo Briggs e Burke (2016: 34), as midias devem ser concebidas a
partir de um contexto de sistema, compreendendo-se que “a velha e a nova
midia podem coexistir e realmente o faz, e que diferentes meios de
comunica¢do podem competir entre si ou imitar um ao outro, bem como se
complementar”. Isso significa que ndo deveriamos nos surpreender de
encontrar, nos anos 20 e 30, defesas que vinculavam o disco fonografico ao
livio — essa tecnologia tradicional de memoria coletiva e comunicagio
(HOCHMAN, 2014: 13) —, principalmente quando o que estava em xeque era a
posicdo de agentes culturais que detinham até entdo uma supremacia no que
tange a divulgacdo e preservacdo das vozes e dos sons do Brasil: musicos
formados em conservatérios, escritores e intelectuais; em comum, todos
modelados pelas regras e delimitacdes da “gramdtica da escrita” ensinadas em
ambientes institucionalizados.

Por essa perspectiva, olhar para trds levando-se em consideracdo um
desenvolvimento ulterior da fonografia — a sua posterior naturalizagdo ou
banalizagcdo em diversos espacos sociais — significa deixar de atentar para
nuances muito complexas, nas quais se inclui essa luta pela redelimitagdo de
terreno exposta neste artigo. Por isso, devemos ter cautela quanto a uma
vinculacdo imediata e exclusiva entre fonografia e musica popular urbana
quando, na realidade, estamos lidando com um mundo que — ndo podemos
esquecer! — acabara de conhecer, de forma massiva, a possibilidade de reter um
som exato, sem a intermediacdo da escrita. Ao mesmo tempo, parece-nos
insuficiente compreender a discoteca publica criada por Mério de Andrade
como fruto do génio e vontade de um individuo (SAMPIETRI, 2009;
CAROZZE, 2012) — ou mesmo atrelada ao movimento intelectual ao qual esse
individuo pertenceu (MOYA, 2011) —, que simplesmente decidiu utilizar
institucionalmente o disco — que sempre teria sido considerado um artefato
digno de atengdes prestigiosas. Nesse caso, as escolhas que circunscreveram
esses projetos — hoje considerados autoritarios (RUBIM, 2007) — de fonografia
institucional estariam baseadas em preconceitos que, incompreensivelmente,

vilipendiavam a musica popular (urbana). Assim, selecionar o folclore, as
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“vozes de homens ilustres” e a musica erudita ocidental para serem bases dos
museus ou arquivos sonoros que foram fundados entre as décadas de 1930 e
1940 no Brasil parece um contrassenso, pois essas preferéncias nao fazem mais
sentido em seu conjunto ou estdo simplesmente atreladas a um contexto politico
autoritdrio; mas como, por que e por quem ele foi construido? Dessa maneira,
nosso objetivo neste artigo foi exatamente tentar compreender as escolhas dos
homens que tinham a palavra quando o assunto eram 0s sons € as vozes que
deveriam ser divulgados e preservados com a anuéncia e patrocinio do Estado
naquele periodo.

Por isso trabalhamos com a concepcdo de “fonografia institucional” —
que se difere daquela mais comumente conhecida, a “comercial” — e, mais que
isso, com parte de seu processo de constru¢do no inicio dos anos 30. Por esse
angulo, temos um insélito protagonista, que tem vivido nas narrativas
historiograficas como um objeto ora transparente (todos o conhecem e ndo
precisamos fazer esfor¢o algum para compreendé-lo) ora invisivel (nem sequer
aparecendo nas argumentagdes, cujo foco € apenas o contetido em si): o proprio
disco. Nesse escrutinio, algumas indagacOes comegaram a aparecer, tais como:
o que era um disco fonografico para esse grupo que se interessava em levé-lo
para o amago das politicas publicas de educacdo e cultura? De onde surgiram
essas caracteristicas? De sua forma, do modo como os “fondfilos” o viam,
escutavam e utilizavam? Das propagandas que tentavam alinhd-lo a midias e
substancias reconhecidas? Uma pergunta ingénua foi levando a outra, a outra e
mais outra. E percebemos que o disco, para ser respeitado, tinha de ser como
um livro; e sua base ‘“natural” era a legitimada (e mais controldvel) cultura
escrita.

Entretanto, uma nova midia que tinha o poder de retencio real do som
ndo poderia estar totalmente vinculada ao livro, exatamente por ir além de suas
funcionalidades — em especial quando se pensava nos avangos cientificos que
haviam permitido o aperfeicoamento que alegadamente abriu as portas da
fidelidade sonora. Por esse motivo, o perigo de se divulgar e preservar a

oralidade instdvel e incontida de uma florescente urbanidade cosmopolita era
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diluido na possibilidade impar de se gravarem os sons associados a na¢do, nao
obstante ter-se um inédito e incomodo limite temporal no que concernia a
captura de eventos sonoros.

Por esse prisma, podemos deslindar, talvez, outra interpretacdo para a
habitual divisdo tripartite que separava o0s tipos sonoro-musicais que
preenchiam os discos e os caracterizavam como erudito, folcldrico e popular —
legitimando o estudo e o investimento publico nos dois primeiros e
denunciando a acdo perniciosa do ultimo. Essa categorizacdo, vista por vezes
como fruto de preconceitos obscuros quanto a musica popular (que, repetimos,
angariaria maior simpatia institucional décadas depois, passando a ser,
indiscutivelmente, alvo de maiores atencdes académicas), seria mais bem
compreendida, a nosso ver, se fizéssemos duas separacdes: sonoridades pré-
fonograficas e sonoridades substancialmente fonograficas. No primeiro caso,
temos expressdes sonoro-musicais que antecederam a técnica fonogréfica e,
consequentemente, ndo obedeciam a suas regras (com destaque para o limite
temporal), sendo 1) ou baseadas na escrita musical ocidental que,
tradicionalmente, garantia sua imperfeita, mas precisa, sobrevivéncia no
espaco-tempo; 2) ou fundamentadas em uma oralidade pura, primitiva,
simbdlica no que tange a uma identidade nacional em construg¢do por estarem
afastadas dos grandes centros urbanos deturpadores de uma dita esséncia
brasileira — que antes dificilmente poderia ser preservada por meio da escrita e,
a partir do final dos anos 1920, passou a ser potencialmente alvo de gravagdes
mais fidedignas em discos elétricos. No ultimo caso, a referéncia se encontra
em uma “musica de conserva”, nascida com a fonografia e em conformidade
com todas as caracteristicas que a mdaquina entdo impunha ou favorecia —
encontrando-se fora das reconhecidas formas de controle cientifico-intelectual.

Assim, o pensamento de agentes culturais que defendiam a fonografia
com base, em grande medida, em uma “ndo-fonografia” passa a ser mais bem
compreendido quando identificamos que tratava-se de uma defesa quase
desesperada de um status quo, de uma posicao social consolidada que vinha

sendo solapada pelas possibilidades abertas por uma nova midia. Além da
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Discoteca Publica de Sdao Paulo, uma versao carioca desse tipo de institui¢ao foi
inaugurada em 1941, com todas as pompas, na entdo capital brasileira. Apesar
de esquecido — provavelmente por ndo ter sido criado por um intelectual do
porte de Mério de Andrade —, esse 6rgdo cultural absorveu toda essa logica que
engendrou uma “ndo-fonografia” como eixo da fonografia institucional
brasileira: seus alicerces foram, igualmente, a mdusica erudita e gravacoes
relativas aos sons reais do Brasil que deveriam se tornar um corpus documental
a posteriori. Contudo, diferente de sua congénere paulista, a instituicdo
fonografica do velho Distrito Federal passou a preservar uma realidade nacional
diferente, referente a um “Estado novo” e a um pais urbano que entdo florescia.

Mas essa € outra historia.
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