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RESUMO

A pesquisa teve por objetivo compreender os processos sociais que contribuiram para a
criacdo e a consolidagdo de dois conservatorios de musica na cidade de Bagé (RS) no periodo
entre 1904 e 1927: o Conservatério Municipal de Musica de Bagé (fundado em 1904) e o
Instituto Municipal de Belas Artes (fundado em 1921 e municipalizado em 1927). A pesquisa
que se situa no campo da sociologia da educagdo musical se apoiou na pesquisa documental
como metodologia. A sociologia processual de Norbert Elias serviu como referencial tedrico-
metodoldgico. Os dados levantados para a pesquisa partem da andlise das edigdes do jornal O
Dever entre os anos de 1901 e 1907 e entre os anos 1920 e 1927. Os resultados da pesquisa
revelam as relacdes de interdependéncia que emergiram a partir da busca por consolidar
institui¢des conservatoriais em Bagé e busca explicar como os processos sociais locais
contribuiram para construir um modelo de institui¢do conservatorial alinhada as demandas
sociais da sociedade brasileira e/ou bageense daépoca e, portanto, significativamente
diferente de importantes conservatorios europeus tomados como referéncia. Dessa forma, os
conservatorios, tal como se apresentaram em Bagé, mais do que uma réplica de conservatorios
europeus, representam uma livre adaptacdo de certa matriz conservatorial europeia que foi
trazida por imigrantes ou por brasileiros que tiveram contato com essas instituigdes. Neles,
nota-se tragos de uma divisdo de género do conhecimento musical que marcaram o inicio do
Instituto Municipal de Belas Artes orientando seu curriculo e a imagem da instituigdo.
Também nota-se que os movimentos pela consolidacdo das instituigdes implicaram certos
recursos de distingdo social capazes de tracar limites simbolicos entre os musicos ligados aos
conservatorios e os demais musicos da cidade.

Palavras-chave: Conservatorios, Sociologia da Educagao Musical, Primeira Republica.



ABSTRACT

The research aimed to understand the social processes that contributed to the creation
and consolidation of two music conservatories in the city of Bagé (very south of
Brazil) in the period between 1904 and 1927: the Municipal Music Conservatory of
Bagé (founded in 1904) and the Municipal Institute of Fine Arts (founded in 1921 and
municipalized in 1927). The research that is situated in the field of sociology of
musical education was based on documentary research as methodology. Norbert
Elias's procedural sociology served as a theoretical-methodological reference. The
data collected for the research are based on the analysis of the editions of the
newspaper O Dever between the years 1901 and 1907 and between the years 1920 and
1927. The results of the research reveal the relations of interdependence that emerged
from the search to consolidate conservatorial institutions in Bagé and seeks to explain
how local social processes contributed to the construction of a model of a
conservatorial institution aligned with the social demands of Brazilian and / or local
society at the time and, therefore, significantly different from important European
conservatories. In this way, the conservatories as presented in Bagé, rather than a
replica of European conservatories, represent a free adaptation of a certain European
conservatory matrix that was brought by immigrants or by Brazilians who had contact
with these institutions. In them, traces of a gender division of musical knowledge
marked the beginning of the Municipal Institute of Fine Arts orienting its curriculum
and the image of the institution. Also noted in the movements for the consolidation of
institutions certain practices of social distinction capable of drawing symbolic
boundaries between musicians connected to the conservatories and other musicians of
the city.

Key-words: Conservatoires, Sociology of Music Education, First Brazilian Republic.
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INTRODUCAO

Entre a Proclamacao da Republica, em 1889, e o golpe de estado que empossa
Getulio Vargas como presidente do Brasil, em 1930, periodo da histéria politica do
pais conhecido como Primeira Republica, o Brasil passou de um pais com apenas um
conservatorio oficial para um pais com quinze conservatdrios oficiais' ativos, sendo
que dez deles instalados no estado do Rio Grande do Sul. O Conservatorio Imperial
de Musica, fundado em 1841, foi a primeira institui¢do oficial de ensino de musica da
América Latina (SILVA, 2007) e foram necessarios mais de cinquenta anos para que
iniciativas semelhantes fossem implementadas em outras localidades brasileiras que
ndo a capital do pais. Em ordem cronoldgica, os conservatérios oficiais brasileiros
criados até o fim da Primeira Republica sao os de Belém - PA (1895), Salvador - BA
(1897), Bagé - RS (1904) e Sao Paulo - SP (1906), Porto Alegre (1908), Pelotas
(1918); e, na sequéncia, os conservatorios fundados em decorréncia da agdo do Centro
de Cultura Artistica do Rio Grande do Sul: em ordem cronoldgica por data de
fundacao, Itaqui (1921), Bagé (1921), Alegrete (1921), Cachoeira (1921), Montenegro
(1921), Livramento (1922), Jaguardo (1922), Rio Grande (1922), Sao Leopoldo
(1922), todos no estado do Rio Grande do Sul (GOLDBERG; NOGUEIRA, 2010a).
ApoOs essa sequéncia de conservatorios gauchos, foi fundado em Belo Horizonte o

Conservatorio Mineiro de Musica (1926).

Neste trabalho, entendo por conservatorios oficiais os estabelecimentos de ensino de musica cuja
organizagdo, agao e diplomas emitidos sdo reconhecidos pelo poder publico. No contexto historico aqui
explorado, essas instituicdes comumente recebiam apoio material e/ou da disponibilizagdo da infra-
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Figura 1 - Distribuicdo dos conservatorios brasileiros até 1930 (fim da Primeira

Republica)
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Fonte: Organizado pelo autor a partir do site Google My Maps

De forma geral, os conservatorios tiveram uma rapida ascensdo numérica a partir
da Proclamacao da Republica. Exceto o conservatorio do Rio de Janeiro, cuja origem
remonta ao periodo Imperial, dezesseis conservatorios foram criados no pais entre
1895 e 1926, treze deles no Rio Grande do Sul e dois deles em Bagé. Para um pais
que teve apenas um conservatorio de 1841 até 1895, trata-se de um crescimento
notavel. Esse crescimento estd relacionado ao processo de urbanizacao de cidades
brasileiras e ao crescimento de uma classe média formada por comerciantes,
profissionais liberais e funciondrios publicos cuja ocupag¢do usufruia da alta
concentracdo demografica que as cidades tinham, se comparadas as areas rurais. Nao
por acaso, os conservatorios vao se projetando em cendrios onde se percebe intensos
ciclos econdmicos como Belém - PA, que vivia o ciclo da borracha, ao menos desde a

década de 1870; Salvador - BA, o primeiro grande centro urbano do pais, ex-capital
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da colonia; Sao Paulo, estado mais rico do pais a época e representante maior da
economia cafeeira em pleno processo de urbanizacao e industrializagdo; e a regido da
Campanha do Rio Grande do Sul cuja economia baseada na pecuaria € no charque
formou alguns dos centros urbanos mais ricos do pais. Em praticamente todos os
centros urbanos brasileiros, a época, foram percebidos movimentos de fundacao de
conservatorios publicos ou com significativo auxilio do poder publico local, mas o
cenario gaucho certamente se destaca com uma notavel concentragdo de
conservatorios, gracas ao projeto de ‘'interiorizagdo da cultura artistica"
(GOLDBERG; NOGUEIRA, 2010b) capitaneado por José Corsi e Guilherme
Fontainha na década de 1920.

Em seus 81 anos de duragdo, o periodo Imperial assistiu a criacao de apenas um
conservatorio (o Conservatorio Imperial do Rio de Janeiro) que, fundado em 1841, se
manteve a duras penas’. O periodo republicano ¢ aquele que comportou um evidente
crescimento da oferta de instituigdes conservatoriais. Tal diferenga indica que algo
mudou na percep¢do da sociedade da época sobre a importancia desses
estabelecimentos de ensino de musica. Algo mudou também nos processos sociais que
criavam a demanda por ensino sistematizado naquela sociedade para a qual a relagao
com a musica e seu ensino era apenas mais uma dentre as diversas drasticas mudangas
observadas.

O presente trabalho visa contribuir para a compreensdo desse crescimento da
oferta de instituicdes conservatoriais no periodo conhecido como Primeira Republica
através da investigacdo dos processos sociais que contribuiram para a criagdo e da
consolidagdao de conservatérios de musica na cidade de Bagé (RS). As razdes para a
escolha desta cidade em particular passam pelo fato de ser a cidade na qual hoje
resido ¢ para a qual me mudei em funcio do trabalho em 2016°. Além da
conveniéncia de pesquisar a cidade na qual resido, Bagé ¢ a unica cidade, dentre as
quinze, que abrigou dois conservatorios naquele periodo: o Conservatorio Municipal
de Musica de Bagé (CMMB, daqui em diante), em 1904, que se manteve em atividade
por cerca de trés anos e o Instituto Municipal de Belas Artes (IMBA, daqui em diante)
que, fundado em 1921 como empreendimento privado, se municipaliza em 1927 e

segue em atividade até os dias de hoje. O CMMB foi criado a partir da iniciativa de

% Sobre a historia da criagio e consolidagio do Conservatorio Imperial de Musica durante o periodo
Imperial, ver Silva (2007).

3 Atualmente, sou professor do curso de Musica Licenciatura da Universidade Federal do Pampa
(Unipampa) - Campus Bagé.
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Enrique Calderdon de la Barca, musico espanhol que ja havia criado um conservatorio
na cidade de Melo (Uruguai) no ano anterior a sua chegada em Bagé (1903). O
conservatorio por ele idealizado, criado ja como instituigdo publica em 1904, ¢
apontado por autores como Corte Real (1980) e Lemieszek (1997) como o primeiro
do estado do Rio Grande do Sul e a revisao da literatura realizada por mim indica ter
sido este o quarto conservatorio do pais, como sera explorado ao longo do trabalho. Ja
o IMBA ¢ criado como fruto do movimento de interiorizacao da cultura artistica que,
coordenada pelo Centro de Cultura Artistica do Rio Grande do Sul, promoveu a
fundacao de nove conservatorios pelo interior do estado (NOGUEIRA; GOLDBERG,
2011) em conjunto com grande parte da sociedade civil e do poder publico locais.

A pesquisa tem por objetivo compreender 0s processos SOCIO-musico-
pedagdgicos que contribuiram para a consolidacdo de um conservatorio oficial na
cidade de Bagé no periodo entre 1904 ¢ 1927. Em sintese, a pesquisa se ocupa das
duas iniciativas de fundagao de conservatorios ocorridas com um intervalo de 17 anos
entre si (1904-1921) buscando entender o que tais experiéncias podem dizer sobre a
sociedade da época e sua relacdo com a musica e seu ensino. Para tanto, tomo como
metodologia de pesquisa a pesquisa documental, elegendo como principal fonte de
pesquisa a cobertura d’O Dever, jornal que circulou entre 1900 e 1928, ligado ao
Partido Republicano do Rio Grande do Sul (PRR), e da revista Phenix, periodico de
variedades escrito e publicado na cidade de Bagé. A escolha do jornal O Dever nesse
periodo se da, em primeiro lugar, porque por uma série de razdes, inclusive de um
redirecionamento da pesquisa apos a banca de qualificagdo, o periodo dedicado a
coleta de dados sé teve inicio na metade do terceiro ano do doutorado. Dessa forma,
por questao de tempo, o levantamento de dados nos periddicos em circulagdo a época
teve de se limitar a apenas um jornal. Sendo que o acervo do jornal O Dever encontra-
se quase completo no Museu Dom Diogo de Souza, houve uma opg¢ao por eleger
apenas esse periodico para ser lido na totalidade das edigdes disponiveis no periodo
de funcionamento dos conservatdrios pesquisados. Em segundo lugar, olhar para o
ensino publico de musica através da linha editorial d’O Dever me permite
acompanhar a questdo a partir do olhar dos republicanos para, dela, buscar outros
documentos que auxiliem na compreensao de como se deu o processo.

Tendo o Partido Republicano sido hegemonico nos governos municipais do
periodo aqui delimitado, ambas as iniciativas de ensino publico de musica aparecem

de forma ricamente documentada nas paginas do jornal O Dever. Nelas, encontramos
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dados como o nome dos alunos inscritos e, em alguns casos, o nome de seu pai,
instrumentos nos quais estao matriculados, dias e horarios das aulas e seu respectivo
professor, divulgacao e o programa dos concertos oferecidos pelo corpo docente e/ou
discente dos conservatorios, debates sobre educagao publica, além de divulgagdes e
criticas aos eventos culturais sediados na cidade (ver APENDICE II).

Da leitura das paginas d’O Dever, também se tem registros de uma rica
sociabilidade permeada por instituigdes ligadas a “vida cultural” de Bagé. A Bagé do
inicio do século XX ainda colhe os frutos de um grande periodo de riqueza oriundo do
mercado do charque que se projetou em meados do século XIX. Devido a grande
concentracdo de riqueza desse periodo, a cidade de Bagé era, a época, uma das mais
urbanizadas ¢ modernas do pais. Tinha um centro urbano com iluminagao elétrica,
vias largas e grandes, luxuosas e imponentes residéncias que chamavam a atengao de
viajantes, mesmo dos grandes centros do pais e do exterior. Na Bagé do inicio da
Primeira Republica, hd um teatro chamado 28 de setembro bastante conhecido no
estado e que recebe diferentes companhias de espetaculos em transito entre Porto
Alegre ¢ Montevidéu (Uruguai). Nele, diferentes setores da elite bageense’ se
encontravam como forma de entretenimento e de manter certa rede de relacdes. Entre
as instituigdes que davam suporte as relagdes de sociabilidade urbana entre as
camadas mais ricas estavam a igreja catolica, os cabarets, os cafés, os teatros, as
pracas, os saldes das residéncias ou das instituicoes que se abriam para diferentes
reunides (saraus, aniversarios, clubes de leitura, recitais, etc.), os diferentes clubes
(como o Bagé Tennis Club, o Clube Caixeiral ¢ o Clube do Commércio) € o0s
conservatorios.

Cada uma dessas institui¢des contribuiu a seu modo para compor uma certa
agenda de eventos nos quais a elite da cidade se reunia para diferentes finalidades,
produzindo e reproduzindo certa comunidade de pares unidos pela “distingdo”, ou
seja, pela capacidade de ndo ser confundidos com os mais pobres, mas, também,
separados pelos diferentes grupos que compunham essa comunidade. Dessa infra-
estrutura oferecida pela cidade, eram as classes mais ricas e os setores médios

(funciondrios publicos, comerciantes, profissionais liberais, etc.) os que mais

* Emprego nesse trabalho o gentilico bageense, em vez de bajeense (comumente usados atualmente nos
periddicos da cidade) ou bagéense (comumente utilizado pelos periddicos da cidade no periodo aqui
estudado). Dada a diversidade de gentilicos empregados em diferentes publicagdes, decidi me basear
no modo oficialmente reconhecido pelo poder publico, tal como apresentado no site da Prefeitura
Municipal de Bagé. Disponivel em: <https://www.bage.rs.gov.br/index.php/o-municipio/economia-e-
estatisticas/>. Acesso em 22/08/2019.
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desfrutavam desse conforto e das opcoes de entretenimento que a vida urbana poderia
oferecer, enquanto a maior parte da populagdo bageense, ocupava o meio rural de
Bagé. A localizacdo de Bagé na zona de fronteira com o Uruguai promovia também
certo carater cosmopolita a sociabilidade das elites, ja que se tinham acesso as radios
brasileiras e estrangeiras da regido e devido ao seu acesso ferroviario ao porto de Rio
Grande, de onde poderiam acessar, de barco, tanto os grandes centros brasileiros
quanto as grandes capitais da América do Sul (Buenos Aires, Montevidéu e Santiago)
e a Europa.

Foi esse contexto social e foram esses atores que observaram um significativo
investimento de esfor¢os e verba publica para a instalacdo e manutencdo de dois
conservatorios de musica na cidade: o CMMB, em 1904 ¢ o IMBA, em 1921. De
alguma forma, e apesar dos movimentos de resisténcia a essas iniciativas ou aos
sujeitos a frente dessas iniciativas, esses dois conservatorios iniciaram seus trabalhos
e ajudaram a compor certa rede de instituigdes socioculturais que sustentaram a
sociabilidade urbana na cidade. Esta pesquisa se dedica a compreender como foi que
tais instituicdes de ensino de musica mobilizaram o interesse dessa parcela da
sociedade bageense, que funcdes se dispuseram a cumprir naquela rede de relagdes e
de que modo essas relagdes produziram efeitos sobre 0 modo como o ensino de
musica foi oferecido em Bagg.

O presente trabalho se situa no campo da sociologia da educagdo musical
(SOUZA, 1996) e o referencial tedrico adotado baseia-se na sociologia processual tal
como proposta pelo socidlogo alemdo Norbert Elias (1978; 1990a; 1990b; 1994;
1995). Através dessa perspectiva, a pesquisa se concentra nos processos sociais de
longa duragdo que contribuem para explicar mudancas e reproducdes observadas na
sociedade em suas multiplas configuragdes sociais. No caso dos conservatorios
tomados como objeto de estudo na presente pesquisa, a cobertura d’O Dever da
acesso a representagoes sociais e fatos diversos sobre a atuagao dessas institui¢des tao
importantes para compreender as praticas de ensino de musica no Brasil do inicio do
século XX: os conservatorios.

Araujo (2014) aponta que desde o século XIX estabelecem-se, no continente
europeu, ao menos duas fortes concepgdes até hoje de grande influéncia na
transmissao sistematica de conhecimento musical, a saber: o conservatorio, pioneira
institui¢ao de acesso publico ao ensino de um conjunto de saberes musicais distintos e

complementares, sintese dos ideais burgueses de racionalizacdo de custo-beneficio em
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contraposi¢ao ao modelo elitizado de instrutores privados para matérias especificas e;
o orfedo, criado no ambiente politico prenunciador do Segundo Império francés, que o
eleva a politica de Estado promotora de instru¢do musical especifica para a classe
trabalhadora, almejando "elevar", por assim dizer, a sensibilidade artistica dos
explorados pelo capital a um patamar de compreensdo e participagdo das benesses
existenciais que lhes adviria ao aderir ao projeto de sociedade das classes dominantes
(ARAUIJO, 2014, p. 9)

Frequentemente associados a praticas caracterizadas como tradicionais de ensino
de musica’, os conservatorios mostram-se, ainda hoje, uma forte referéncia na
maneira como se organizam as praticas de ensino de musica no Brasil € no mundo. De
origem europeia e, portanto, comumente associados as politicas civilizatorias e
modernizadoras almejadas por uma parcela da sociedade brasileira a época, os
conservatorios instalaram-se em diferentes regides do pais promovendo a ideia de
uma pedagogia racionalizada em oposicdo a praticas domésticas ou iletradas de
ensino de musica. Dessa forma, representava um modelo de educagdo musical
diferente do oferecido pelos professores particulares de instrumento ou pelos mestres
que aceitavam discipulos em seu espaco de trabalho em troca de servigos diversos
realizados por eles. As classes altas nfio interessava fazer de seus filhos musicos
profissionais (ocupacdo que ainda carregava certo estigma), mas, sim, garantir um
certo conjunto de saberes que indicassem uma origem privilegiada. Nao lhes
interessava submeter seus filhos a relagdo servil que caracterizava a relagdo entre
mestre e discipulo, mas, sim, a uma relacdo de prestacdo de servico que deixasse
evidente a diferenca entre o profissional contratado e o sujeito que o contrata. Eis ai
um marco importante para a popularizacao da figura do professor de musica e para a
expansao das instituicdes de ensino de musica no Brasil. A presente tese pretende
contribuir para a compreensao deste processo apresentando uma analise a partir de um

caso situado em uma tnica cidade.

> No presente trabalho, as referéncias a pedagogias tradicionais de ensino de miisica tomam como base
a defini¢do de Gauthier (2010b) que aponta quatro caracteristicas da tradicdo pedagogica:
“Primeiramente, reconhecemos na tradigdo a sedimentacdo dos gestos que precederam, a conservagio
dos usos anteriores. Uma tradi¢do encerra certos comportamentos vindos do passado, promove
modelos de conduta. Em segundo lugar, toda tradicdo adapta progressivamente as suas maneiras de
fazer aos novos contextos. Uma tradi¢do ndo se limita a reproduzir simplesmente os comportamentos;
ela os transforma pouco a pouco. Em terceiro lugar, é preciso sublinhar o aspecto descritivo da
tradicdo, no sentido em que ela é mais um reservatorio de respostas do que um conjunto de questdes
que necessitam explicagdes. Efetivamente, uma tradicdo diz o que fazer; ela ndo tem como fungdo
questionar as coisas. Em quarto lugar, os comportamentos se tornam gradualmente rituais e adquirem
um status sagrado” (GAUTHIER, 2010b, p. 177-178).
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A tese inicia com um primeiro capitulo dedicado a apresentar uma revisdo da
literatura da area de educagdao musical sobre o ensino de musica no Brasil durante o
periodo da Primeira Republica. Nele, apresento de forma sucinta as pesquisas ja
realizadas e os avancos historiograficos que representam para a area e situo o presente
trabalho em relacdo ao estado atual da pesquisa sobre a educacdo musical nesse
periodo. O segundo capitulo apresenta o referencial tedrico-metodoldgico empregado
na pesquisa e descreve as etapas de levantamento de dados, andlise e redacdo da
presente tese. O terceiro capitulo traz um panorama historico, politico e educacional
da chamada questdo educacional tal como se projeta no periodo da Primeira
Republica. Nesse capitulo, busco apresentar o contexto onde os eventos aqui
pesquisados acontecem e sua relacdo com o cendrio local. O quarto e o quinto
capitulos apresentam os processos sociais em torno de cada um dos conservatorios em
uma perspectiva mais individualizada, apresentando o processo de fundacgdo, os
sujeitos envolvidos, os professores, o marco legal e o que ¢ possivel saber sobre o
ensino ministrado em cada institui¢ao, com base nos documentos consultados. Assim,
o quarto capitulo se concentra no CMMB ¢ o quinto no IMBA. Os capitulos 6 ¢ 7
exploram os processos sociais em torno da fundagdo e das agdes no ambito de cada
uma das institui¢des a partir da perspectiva de género. O capitulo 6 traz um panorama
das questdes em torno da educacdo feminina na Primeira Republica e os sinais dos
efeitos provocados pelas mudancgas nas nogdes de feminilidade e masculinidade
vigentes a época na concep¢ao de cada uma das instituigdes. O capitulo 7 analisa o
IMBA enquanto instituicdo de educacdo feminina apontando como as nog¢des de
feminilidade promovidas pela instituicdo tinham respaldo no modo como a sociedade
da época encarava feminilidades e masculinidades. Finalmente, o capitulo 8 analisa
como a fundacdo de cada um dos conservatorios produziu efeitos no meio musical
bageense enfatizando de que forma os conflitos entre os diferentes musicos € os
conservatorios representaram uma disputa pela legitimidade de conhecimentos

musicais especificos. A secdo final ¢ dedicada as conclusdes oriundas da pesquisa.



20

1. REVISAO DA LITERATURA

O periodo da Primeira Republica foi tomado como objeto de estudo pelas
pesquisas em educacdo musical com maior profundidade a partir do século XXI.
Claro ¢ que diversos trabalhos sobre a histéria da educagao musical no Brasil se
ocuparam em abordar aspectos do periodo, mas, para a revisao da literatura, me
limitei aqueles circunscritos ao intervalo entre 1889 e 1930 como forma de garantir
maior consisténcia na abordagem do objeto de pesquisa. Para tanto, apesar do
crescente interesse sobre o periodo, foram excluidos trabalhos cujo recorte temporal
ultrapassa o periodo aqui delimitado (por exemplo, BORGES, 1996; SANTOS, 2012;
CUNHA, 2014a; CUNHA; CONCALVES, 2016; ADEODATO, 2016; AMORIM,;
POLICARPO; FARIAS, 2017; BORGES, 2017; FERREIRA FILHO, 2019).
Definidos os critérios de selecdo, os trabalhos considerados na presente revisao da
literatura sdo os de Rodrigues (2000), Gilioli (2003), Jardim (2006; 2004)° ¢ Gurgel
(2009). Todos os quatro trabalhos sao resultado de pesquisa de mestrado, sendo que o
primeiro, realizado no campo da Mtusica e tem como foco o ensino de musica em
conservatorios de Porto Alegre (RS) e os quatro demais, no campo da Educagao,

trazem como foco o ensino de musica nas escolas regulares.

1.1 SINTESE DAS PESQUISAS SOBRE A EDUCACAO MUSICAL NA
PRIMEIRA REPUBLICA

A pesquisa de Rodrigues (2000) se ocupa das duas ultimas décadas do século
XIX e as duas primeiras do século XX e tem por objetivo “mapear o processo
socioeducacional da institucionalizagdo do ensino musical porto-alegrense” (p. 5).
Para a autora, esse processo passa por trés momentos: um primeiro no qual

[...] a educagdo musical ocorria entre o ‘saber’ e o ‘fazer’
consignado nas récitas publicas das sociedades musicais ¢ das aulas
dos professores particulares de musica. Um segundo no qual os
jovens musicos porto-alegrenses fazem um movimento de formacao
em grandes centros europeus ou na capital do pais, com vistas a

6 Apesar dos esforgos, ndo foi possivel ter acesso a dissertacdo de mestrado de Vera Lucia Gomes
Jardim intitulada " Os sons da Republica: o ensino da Musica nas escolas publicas de Sdo Paulo na
Primeira Republica - 1889-1930" defendida em 2003 no Programa de P6s-Graduagdo em Educacdo da
PUC de Sao Paulo. Os artigos de Jardim aqui analisados sdo, no entanto, fruto desta pesquisa de
mestrado.
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uma formagdo musical especializada. Finalmente, o periodo de
institucionalizacdo propriamente dito no qual se nota um esforco
coletivo de musicos, intelectuais, politicos e artistas que, alinhados
com o ideario positivista da época, engajaram-se na criagdo de
instituigdes especializadas de ensino de musica de cunho
profissionalizante (RODRIGUES, 2000, p. 5)

De acordo com Rodrigues (2000), naquele contexto, o processo de
institucionalizagdo das praticas de ensino de musica se deu tendo como justificativa 1)
a demanda de intelectuais e musicos identificados com os valores estéticos da musica
de concerto europeia pela formagao de musicos capacitados que pudessem compor os
conjuntos responsaveis pela execucdo desse tipo de repertorio na cidade e 2) a
demanda do poder publico por encontrar um modo de promover essa formacao sem
ter de continuar financiando a viagem e a permanéncia de jovens porto-alegrenses
que, sem recursos para fazé-lo, desejavam aprimorar sua formac¢do musical nos
grandes conservatorios da Europa. Tal processo de institucionalizagdo se deu em um
complexo cendrio que abarcava diversos atores atuando em diferentes espacos como
clubes amadores de difusdo da musica de concerto europeia, escolas de musica
privadas, periodicos sobre musica, entre outros.

O trabalho de Rodrigues (2000) ¢ aquele que mais se aproxima do objetivo da
pesquisa que aqui apresento na medida em que analisa a emergéncia de conservatorios
oficiais em um periodo muito préximo aquele que aqui exploro e também em uma
cidade no estado do Rio Grande do Sul. A autora situa tal movimento de criacao de
escolas de musica em Porto Alegre em um contexto politico marcado pela hegemonia
do pensamento positivista e, particularmente, castilhista no estado, ao contrario do
que acontecia em outras regides do pais onde o projeto republicano estava mais
alinhado a uma matriz liberal. Como descreve a autora, a analise desse processo de
institucionalizagdo na pesquisa ¢ norteada por um “exame casado das a¢des de cunho
politico-administrativo-educacional emanados do Estado com as agdes de cunho
artistico-pedagogico organizadas pela sociedade” (RODRIGUES, 2000, p. 88).
Através dessa pesquisa, ¢ possivel compreender ndo s6 os efeitos do ideario
positivista sobre as politicas de ensino de musica, mas também os conflitos internos
nos quais musicos colocavam em disputa modelos de educacao musical distintos que
julgavam mais adequados para o contexto porto-alegrense na Primeira Republica.

Gillioli (2003) busca compreender o projeto de canto orfednico nas escolas

publicas paulistas das décadas de 1910 e 1920. Apoiado nos manuais didaticos do
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periodo como principal fonte documental, o autor apresenta uma analise desses
materiais didaticos que traga paralelos entre o texto e aspectos biograficos, sociais,
curriculares e didaticos em torno de seus autores bem como de nomes importantes
associados a pratica orfeonica paulista. Em sua analise, Giliolli aponta que os
referidos manuais voltados para as praticas orfednicas na escola representaram uma
alternativa as Artinhas, usadas desde o periodo imperial no Brasil. Para o autor, as
Artinhas representavam "um saber "conservatorial" e tradicionalista, cujo propdsito
eminente era a formac¢ao de musicos profissionais" (GILLIOLI, 2003, p. 243). Esse
saber musical mobilizado pelas Artinhas, conforme apontado no estudo, foi,
progressivamente, perdendo forca para um saber musical "pedagogizado" e
"escolarizado", marcado por ndo pretender formar musicos profissionais, tal qual o
modelo "técnico-profissionalizante" empregado pelos conservatérios. Em vez disso,
as propostas renovadas de educacdo musical possuiam um projeto marcadamente
civilizatdrio e associado a constru¢do de uma identidade nacional entre as geragcdes
mais novas.

Conforme o levantamento da biografia dos principais nomes associados ao
movimento orfednico paulista realizado pelo autor, os protagonistas desse projeto

compartilhavam certas caracteristicas e origens sociais proximas. Segundo Gilioli,

Os mentores do movimento orfednico e seu circulo social
pertenciam as elites culturais da sociedade paulista — além de
estarem proximos do poder econdmico e politico. A maioria era
pertencente ou ligada a familias tradicionais... E mesmo aqueles que
tinham seus handicaps ou uma origem ndo tdo destacada, atuaram
muito bem na aplica¢do do arcaboucgo ideoldgico para a estruturacio
da educacdo musical, algo que o Estado viu com bons olhos e
compensou com prestigio e espacgo institucional. Desse modo,
alguns deles seguiram carreira no setor publico (GILIOLI, 2003, p.
120).

Como argumenta Gilioli, a origem social desses sujeitos foi um fator que
contribuiu para uma considerdvel vantagem em termos de acesso a determinados
circulos sociais que concentravam capitais econdmico, politico e cultural na cidade de
Sao Paulo e arredores. No entanto, as condigdes de acesso a esses grupos representam
uma vantagem importante, mas nao suficiente para explicar a aceitagdo e a promogao
do projeto na capital paulista. Gilioli aponta também a importancia da constituicdo de
um "circulo de instituigdes artisticas em Sao Paulo" (2003, p. 125), formado,

particularmente, pelo Conservatério Dramatico Musical (criado em 1906), pelo Teatro
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Municipal (criado em 1911), pela Sociedade de Cultura Artistica (criada em 1912) e
pelo Centro Musical de Sao Paulo (1913). Segundo o autor, a formac¢ao musical ou a
atuacdo em cargos administrativos ou de docéncia nessas institui¢des contribuiu para
criar condi¢des ainda mais favoraveis para alavancar o capital social desses masicos’

O trabalho de Gilioli contribui para explicar como os sujeitos responsaveis
por projetar o canto orfednico no estado de Sao Paulo entre as décadas de 1910 e 1920
faziam parte de um campo musical composto por sociedades artisticas, casas de
espetaculos e o conservatorio de musica. Apesar dessa relacdo proxima entre essas
diferentes institui¢cdes, Gillioli percebe uma tendéncia a opor o ensino "pedagogizado"
da musica, propria das praticas orfednicas no contexto escolar ao ensino "técnico-
profissional" no contexto conservatorial.

Os estudos de Jardim (2004; 2006), contribuem para esclarecer como a
emergéncia dessa oposicdo entre o ensino escolar e conservatorial da musica podem
ser vistos também como efeitos de um esforco em adaptar o ensino de musica a
correntes pedagodgicas que vinham ganhando proje¢ao no campo educacional da época
e, particularmente, ao método intuitivo que se via bastante em voga. Jardim se ocupa
de apresentar "indicios das prescricdes e praticas da Educagdo Musical como
disciplina escolar no curriculo das escolas publicas de 1889 a 1930" (JARDIM, 2004,
p. 1) e de apontar relagdes entre o ensino de musica tal como previsto na reforma da
Escola Normal de 1890 e o projeto republicano paulista (JARDIM, 2006). Ambos os
trabalhos se apoiam em Relatorios, leis, regulamentos das escolas, materiais didaticos
e em perioddicos musicais da época e avancam significativamente em apresentar uma
analise da relacdo entre as novidades pedagogicas e as pautas republicanas que

ocupavam o debate entre os intelectuais da época. Segundo Jardim,

O desenvolvimento alcangado por varios paises da Europa e Estados
Unidos em dire¢do aquilo que se designava como progresso e
modernidade provocou, entre a elite intelectual brasileira, nos
ultimos anos do Império, uma profunda reflexdo sobre a realidade
nacional e a busca de caminhos que o pais deveria seguir para a
solucdo de seus problemas. O diagnoéstico do atraso do sistema, da
organizacdo ¢ da ineficiéncia dos métodos de ensino constituiam, de
acordo com os intelectuais do periodo, os principais obstaculos para
as transformagdes sociais. A instrugdo publica apresentava-se como
o meio capaz de promover o progresso almejado e a educacdo era
vista como uma estratégia que habilitava o homem para os desafios

7 Para Gilioli, sem a atuac¢do no Conservatorio de Sdo Paulo, dificilmente Jodo Baptista Julido teria
alcangado os postos institucionais relacionados as escolas de ensino publico no estado de Sao Paulo.
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de sua época, capacitando-o para o trabalho, a0 mesmo tempo que o
incluiria na marcha da civilizagdo (JARDIM, 2006, p. 1).

Como a autora ilustra, através dos textos de Rui Barbosa, cresce um interesse em
buscar uma alternativa as estratégias de ensino mais comuns a época (a repeti¢do € a
memorizagao) que estivesse mais alinhada aos ideais de racionalidade cientifica, cada
vez mais aceitos de forma ampla pela sociedade da época como simbolo de progresso,
modernidade e civilizacdo. O termo "método" exerce um importante papel nesse
debate, demarcando entre epistemologias educacionais que se opdoem na medida em
que se filiam a préaticas sistematizadas ¢ baseadas em certa literatura caracterizada
como cientifica (o ensino com método ou metddico) ou a praticas baseadas em

n

saberes tradicionais passados de uma geragdo para a proxima (o ensino '"sem
método"). Tal interesse pela sistematizacao do ensino promovera efeitos significativos
em termos metodoldgicos e nos contetidos abordados, particularmente no repertorio,
que passa a dar maior €nfase aos hinos e marchas de exaltagao civica.

O trabalho de Gurgel (2009) tem por objetivo apresentar uma trajetoria
histérica das politicas publicas educacionais para o Ensino de Musica nas escolas
publicas priméarias do periodo. A pesquisa se limita a cidade do Rio de Janeiro, a
época capital da Republica, e se apoia em Boletins da Intendéncia do Distrito Federal,
leis federais, regulamentos das escolas e em peridodicos musicais da época como
fontes primdrias. Em relagdo a musica, enquanto saber escolar, no entanto, a autora se
concentra no material didatico empregado, o que acaba por fazer o trabalho
compartilhar objetos de analise com os trabalhos anteriores cujo foco esta localizado
no estado de Sao Paulo. Tal como em Sao Paulo, portanto, a autora aponta o emprego
do método Paris-Galin-Chevé e Tonic Sol-Fa® nas escolas, bem como o repertdrio
enfatizando os hinos civicos e patridticos.

De modo geral, os trabalhos de Gilioli (2003), Jardim (2004; 2006) e Gurgel
(2009) aqui revisados trazem pontos que se pode tomar como significativos para o
ensino de musica nas escolas dos dois maiores centros econOmicos € politicos

brasileiros no periodo da Primeira Republica. Os autores reconhecem uma tendéncia

¥ Os dois métodos de ensino sdo semelhantes. Ambos promovem a escuta ¢ a leitura relativa de forma
que, durante a pratica musical baseada em repertério tonal ou modal, o estudante se referencie pelos
graus da escala ou modo executado. Para designar o grau da escala ou do modo, no sistema Tonic Sol-
Fa usa-se a solmizacdo (d6 para o primeiro grau, ré para o segundo e assim por diante até o sétimo
grau) e o sistema Paris-Galin-Chevé usa-se numeros (1 par ao primeiro grau, 2 para o segundo e assim
por diante).
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historiografica da area em atribuir a criacdo do movimento orfeénico no Brasil a
Heitor Villa-Lobos ou mesmo supervalorizar seu papel. Vé-se, portanto, a
importancia de contribuir com trabalhos sobre periodos anteriores a década de 1930
para uma revisdo de abordagens que ignoram ou minimizam a fundamental atuagdo de
educadores musicais cujas praticas precederam o orfeonismo de Villa-Lobos no
periodo em que Gettlio Vargas ocupa a presidéncia da Republica.

Essas pesquisas reforcam as caracteristicas ja& amplamente apontadas pela
literatura acerca do acento civilizatorio e nacionalista presente tanto entre os circulos
intelectuais, de forma mais ampla, quanto no debate educacional, em particular. Nas
praticas de educagdo musical, no entanto, a constatacdo desse acento ainda carecia de
lastro empirico. O exame dos relatorios educacionais, dos periddicos e dos manuais
didaticos editados a época realizado pelos autores permite maior seguranga ao tomar
essa caracteristica como premissa no contexto escolar. Ainda assim, como ja dito, os
documentos analisados refletem as disputas em torno da educagdo escolar, nas duas
maiores metropoles brasileiras: Rio de Janeiro e Sao Paulo. A generalizagdo dessas
tendéncias presentes nas metropoles para o restante do pais, principalmente quando
consideradas as desigualdades regionais, as diferengas culturais e a descentralizagao
federativa (caracteristica do periodo), ainda ¢ bastante problematica.

Outro elemento que se percebe na leitura dos trabalhos ¢ a crescente defesa
de um ensino "metodico", caracteristica essa que, mais do que uma simples decisao
metodoldgica, acabou por servir politicamente como uma marca da passagem do
regime monarquico para o republicano. Apoiados em saberes oriundos da psicologia e
da biologia e alinhados a0 movimento da Escola Nova que vinha ganhando forca no
espaco brasileiro’, a demanda por um ensino racionalizado, sistematizado e mais
eficiente do que aqueles baseados na memorizacdo do conteido exposto pelo
professor torna-se mais presente. O método intuitivo se projeta com rapidez e vai
sendo tomado como modelo de um ensino centrado na exploragdo e na sensibilidade
do aluno. Essa mudan¢a no modo de encarar o processo educativo foi associado, com
frequéncia, a mudanca de posicdo social que, aos olhos dos republicanos, vinha

acontecendo no Brasil.

? Vale lembrar que o Manifesto dos Pioneiros da Educagdo Nova é de 1932, dois anos apos o fim da
Primeira Republica. As condigdes para a maturacdo do debate que culmina com o langamento do
manifesto, no entanto, ¢ fruto, claro, de um longo periodo para o qual o debate educacional da Primeira
Republica teve grande importancia.
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Esse novo conceito de aquisi¢ao do conhecimento estava vinculado
a necessidade da forma¢do de um novo homem, transformado de
sudito em cidaddo, preparando-se uma transi¢ao politica gradual, da
monarquia para uma ordem democratica. Para tanto, era necessario
educar o homem possuidor da consciéncia de suas potencialidades,
autonomo na busca de novos conhecimentos. Dessa forma, esse
homem detentor dos meios da aquisicdo do saber e do seu proprio
progresso atuaria coletivamente, na conquista do desenvolvimento e
da consciéncia nacional, ndo mais como um “povo-crianga”,
ignorante e conduzido, mas no exercicio dos direitos politicos
(JARDIM, 2006, p. 3).

A musica, enquanto disciplina escolar, ganha mais espaco no regime a medida
que parte dos professores de musica se alinha a esse ideario, ocupando um papel de
sustentagdo do regime politico em um periodo de grande instabilidade politica e, ao
mesmo tempo, explorando um campo de atuacao profissional privilegiado que podia

contribuir significativamente para o status social do musico da época.

a musica empregada da maneira prevista e orientada pelos
reformadores da educacdo, serviria de veiculo para a formagio e
conformagdo do individuo aos ideais republicanos, refor¢ando,
incutindo e propagando seus simbolos e principios civicos;
constituindo assim, o novo homem que a Republica precisava e
tencionava criar para restabelecer a sociedade, reorganizar o pais € o
recolocar no caminho da modernidade (JARDIM, 2006, p. 8).

Assim, o saber musical empregado nas escolas vai ganhando uma crescente
autonomia em relagao a outros espagos de formagao musical como o conservatorio, as
aulas particulares e a familia. Esse distanciamento nao ocorreu sem conflitos. Gilioli
(2003) traz em seus resultados de pesquisa a frequéncia com que os educadores
associados ao movimento orfednico se viam na situagdo de ter de responder as
alegacoes vindas dos periddicos de que, ao atuarem na escola, pretendiam formar
"pequenos maestros". Ao que parece, nao estava claro para a sociedade e,
particularmente para os musicos, da época em que consistia uma formagdo musical
que nao tinha como objetivo habilitar pessoas para uma performance musical com
referéncias de proficiéncia e "exceléncia" diferentes das formagdes musicais mais

usuais.

1.2 DISCUSSAO A PARTIR DA LITERATURA

A relacdo que os autores estabelecem entre o ensino escolar e o ensino

conservatorial de musica merece um olhar mais atento. Estes podem ser divididos
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entre o trabalho de Rodrigues (2000) que tem como foco o ensino conservatorial no
estado do Rio Grande do Sul e os demais trabalhos (GILIOLI, 2003; JARDIM, 2004;
2006; GURGEL, 2009) que tém como foco o ensino de musica nas escolas das
capitais nos grandes centros do pais (Rio de Janeiro e Sao Paulo). Esta secdo do
capitulo tem por objetivo tracar paralelos entre estes diferentes trabalhos pra buscar
um entendimento de como a subarea da educagao musical tem abordado as praticas de
ensino de musica no periodo da Primeira Republica.

Apesar de o conservatorio nao compor o objeto de estudo dos trabalhos voltados
ao contexto escolar, com frequéncia, na apresentagao dos resultados da pesquisa,
Gillioli (2003) e Gurgel (2009) se valem de um raciocinio comparativo entre escola e
conservatorio, geralmente com a finalidade de indicar movimento, ou seja, mudangas
nas concepgoes pedagogico-musicais dentro do espaco escolar. Assim, como forma de
ilustrar o movimento acentuado que ocorre na musica escolar, os autores a
compararam a um ponto "fixo": o conservatorio. De forma bastante consoante com
uma parte significativa da literatura da educagdo musical, o conservatorio ¢ apontado
como a antitese da educagdo musical escolar ou das praticas mais alinhadas a
pedagogias renovadas (comumente, na atualidade, reunidos pela nomenclatura
genérica "musicaliza¢do") e descrito como espaco essencialmente tradicional'’, pouco
"pedagogizado" (GILIOLI, 2003), reprodutor de pedagogias e repertdrios
provenientes de um "modelo europeu" com pouca ou nenhuma correspondéncia com
a realidade nacional e voltado para a formagao de musicos profissionais.

Compreendo que a imagem negativa comumente apresentada pela educacao
musical possui sua razao de ser, no entanto, as afirmacdes e definigdes em torno do
chamado modelo conservatorial raramente possuem suficiente base empirica que
sustentem as generalizacdes apresentadas. Em outras palavras, os paralelos entre as
escolas e os conservatorios nao sdao apoiadas, por exemplo, nas pesquisas que
abordam especificamente as praticas conservatoriais, como o de Rodrigues (2000) ou
de outros realizados em periodos mais recentes como Cunha (2009) e Gongalves
(1993; 2007), mas, sim, em certas representacdes socialmente compartilhadas acerca

daquele contexto.

19 Gilioli (2003) refor¢a uma oposigio entre os educadores musicais ligados a um modelo tradicional e,
portanto, a um modelo conservatorial e aqueles ligados a uma pedagogia renovada, associada ao
ambiente escolar. Falar de uma tradi¢do conservatorial em uma cidade que havia fundado seu
conservatério a poucos anos demonstra uma concepgao de conservatdrio como uma instituicdo que se
mostra imune a sociabilidade local e que conserva intocados modelos pedagbdgicos e repertorios
oriundos de seu lugar de origem.
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Entre os trabalhos considerados na revisdo, Gilioli (2003) ¢ o Unico que faz
referéncias aos conservatorios da época na medida em que constrdi sua narrativa
sobre o canto orfednico nas escolas paulistas através de um frequente paralelo entre o
ensino escolar e o conservatorial. Para o autor, enquanto o conservatorio se destinava
a uma formagdo técnica voltada a formagdo de musicos profissionais cuja matriz
epistemologica € caracterizada como "tradicional", as escolas paulistas representavam
espagos voltados a uma formagdo musical a servigo da formacao geral que, marcada
por um acento civilizatério, ndo visava a formagdo de profissionais, mas, sim, uma
"alfabetizagdo musical". Ainda segundo o autor, as disputas em torno do movimento
orfednico se situavam entre dois polos: os "tradicionalistas", adeptos de um ensino
"mais conservatorial' e os 'renovadores" adeptos de um ensino mais

" ¢ cujo repertério abarcava ndo so a matriz classica ocidental, mas

"pedagogizado
também musicas "folcléricas" e hinos patrios. Grande parte dos argumentos de Gilioli
se apoia em um raciocinio comparativo que opde o ensino conservatorial ao ensino
"pedagogizado" do movimento orfednico para demonstrar o movimento que a escola
paulista fez, a época, em direcdo ao segundo. O autor descreve esse movimento em
termos de "renovacgao". Para Gilioli,

Somente no final da primeira década do século XX e no inicio dos
anos 1910, a Musica passou por um processo de renovagao
profunda de seus métodos de ensino — quando a disciplina foi
remodelada sob a forma de canto orfednico. O objetivo do ensino
musical deixou de se restringir s6 ao modelo conservatorial de
formacdo de musicos profissionais, tornando-se ferramenta da
escola republicana na formagdo dos novos cidaddos. Para isso, os
conteudos da disciplina Musica sofreram aguda pedagogizagdo e
canalizaram-se, no geral, para a formac¢do de amadores que
aprendessem a cultuar esteticamente os valores da musica erudita
ocidental moderna (GILIOLI, 2003, p. 244).

Segundo Gilioli (2003), o conservatorio paulista na Primeira Republica
representava um espaco de formacao profissionalizante para musicos enquanto a
musica nas escolas estava destinada a formacdo de amadores. Nao creio que essa
visdo polarizada, que opde uma institui¢ao profissionalizante a outra sem pretensoes
profissionalizantes, faca justica a complexidade dos processos socio-musico-
pedagdgicos em curso a época nem ao estado atual das pesquisas da area da musica

sobre os conservatérios. Como tem sido apontado por trabalhos como os de Weber (et

"' Apesar da frequéncia que os adjetivos "conservatorial' e "pedagogizado" sio empregados no
trabalho, ndo ha, na pesquisa de Gilioli (2003), uma defini¢do do que vem a ser cada um dos termos.
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al., 2001), Silva (2007) e Pereira (2007), o surgimento dos conservatorios representam
uma importante contribuicdo no sentido de desvincular a formacdo musical do
exercicio profissional, o que difere do que tipicamente acontecia (e acontece) na
relagdo entre mestre ¢ discipulo'?. Como argumenta Silva (2007) a promogio de uma
formagdo musical que separa (e, de certo modo, ajuda a criar) uma teoria musical
relativamente autonoma da pratica musical (entendida aqui, fundamentalmente, como
performance musical) foi um elemento fundamental para dar aqueles que nao tinham
pretensdes profissionalizantes acesso a uma educagdo musical especializada. Assim,
se hoje a educacdo musical ndo estd, necessariamente, diretamente associada a
formagdo para um mercado musical ¢ porque essa mudanca de perspectiva ocorreu, €
a 1sso devemos muito as instituigdes conservatoriais.

Creio que essa polarizagao contribui para que as instituigdes conservatoriais
sejam, com frequéncia, descritas e analisadas na drea em termos que sugerem se tratar
de organizagdes estaticas e reprodutoras de modelos tidos como tradicionais. Para

Cunha,

apesar do historico dos conservatorios mostrarem que essas escolas
ndo sdo estaticas e que sua rigidez parece ser relativa, certos autores
[...] sustentam que a influéncia dos conservatérios no ensino das
escolas de musica constitui-se um problema, pois as concepgoes de
musica ¢ de aprendizagem musical no modelo de conservatorio
estariam baseadas em principios rigidos, os quais, entre outros
aspectos, privilegiam o desenvolvimento dos alunos considerados
talentosos. Esse modelo teria implicagdes negativas para o
aprendizado da musica porque nele estdo implicitos diversos
principios como a ideia de talento e genialidade, a énfase no
virtuosismo, a divisdo entre teoria e pratica, a énfase no repertorio
chamado erudito ¢ no ensino individual. A manutencdo e a
reprodugdo desse modelo representariam a hegemonia de uma
cultura burguesa ¢ excludente como referéncia ao ensino de musica
(CUNHA, 2009, p. 14).

12 Segundo Davidson e Jordan (2007), o modelo mestre e aprendiz de aprendizagem existe ha muitos
séculos estando presente tanto no Ocidente quanto no Oriente. Segundo os autores, em sua forma mais
comum, aquele que aprende tende a ser caracterizado como o jovem aprendiz que trabalha sob a
supervisdo de alguém mais velho com habilidades exemplares na atividade que se almeja aprender.
Esse aprendiz trabalha com e para o mestre, com frequéncia morando na residéncia do mesmo até que
adquira a experiéncia e habilidades necessarias para exercer seu oficio de forma auténoma ou até que
se encerre o contrato estabelecido entre ambos. Segundo Lane (2005) a teoria legal da relacdo mestre e
discipulo era ancorada na ideia de que o mestre se tornaria o pai do aprendiz por um periodo. O mestre
detinha os mesmos direitos e deveres legais de um pai e recebia o discipulo em sua casa (e em sua
oficina) como um membro da familia. Em contrapartida a disposi¢do do mestre de ensinar, o principal
dever do aprendiz era o de servir a seu mestre (LANE, 2005, p. 2), serviddo essa que nao se limita as
tarefas diretamente associadas ao exercicio do oficio. Dessa forma, o modelo mestre e aprendiz de
formacdo para o trabalho ndo se limitava, portanto, a ensinar as habilidades relacionadas as atividades
laborais, mas também, o modo de vida caracteristico da sua futura ocupagio.
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A compreensdo da dimensdo reprodutora das instituigdes conservatoriais
contribui para que sejam identificadas uma série de continuidades entre diferentes
instituigdes conservatoriais e entre os conservatorios e outras instituigdes onde se
ensina musica. A dimensdo reprodutora dos conservatérios € certamente muito
importante para compreender como as instituigdes conservatoriais se disseminam, se
consolidam e produzem efeitos sobre os modos pelos quais a musica ¢ vista na
sociedade. No entanto, entendo que a dimensao reprodutiva nao ¢ suficiente para se
compreender os conservatérios enquanto fendmeno social, pedagogico e musical. O
emprego da nocdo de “modelo” ou “forma” conservatorial'® (por exemplo, GALIZIA,
2016; VIEIRA, 2001) contribui para identificar essa tendéncia dos conservatorios em
manter certas estruturas simbolicas e modos de acdo comuns, no entanto, nao
contribuem diretamente para compreender as particularidades de cada conservatoério.
A nogao de “modelo conservatorial europeu”, empregada por Loureiro (2003) e Reis
(2014), por sua vez, acentua ainda mais esse movimento de homogeneiza¢ao na
medida em que, buscando identificar uma matriz a partir da qual certas caracteristicas
musico-pedagbdgicas foram se replicando em conservatorios pelo planeta,
desconsidera a diversidade de experiéncias conservatoriais na Europa e coloca sob um
mesmo rotulo as praticas do Conservatorio de Milao (Itdlia) e o de Leipzig
(Alemanha), por exemplo, que correspondem a contextos culturais e tradi¢des
musicais significativamente diferentes. Ao promover essa generalizagdo, se projeta
um modelo explicativo da origem dos conservatérios no Brasil que reforga o carater
"exotico"?  de uma institui¢do que se instala em solo brasileiro. Nesses trabalhos, o
modelo explicativo do "conservatorio exotico" apresenta as praticas conservatoriais
de ensino de musica no Brasil como modelos estrangeiros oriundos de uma Europa
unificada e idealizada transportados ao solo brasileiro sem qualquer adaptacdo ou
sintonia com a realidade da sociedade brasileira. Um espago de praticas tradicionais
levadas a efeito por um conjunto coeso de professores que, igualmente alinhados a

certa tradi¢do "europeia", operam como agentes da continuidade do modelo sem

> Para uma revisio dos diferentes modos como o conceito de modelo conservatorial ou forma
conservatorial foi definido dentro do campo da educag@o musical brasileira, ver Galizia (2016).

' Emprego o adjetivo exotico aqui em uma analogia com o campo da botdnica que caracteriza como
planta exdtica aquela proveniente de fora da flora original local. Assim, em um determinado
ecossistema, ¢ possivel caracterizar a flora em termos de plantas nativas ou autoctones (originais
daquele ambiente) e exdticas (oriundos de outros territoérios e plantadas ou transplantadas pela agdo
humana).
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maiores controvérsias ou disputas entre si. O resultado ¢ uma concepgdao de
conservatorio ahistorica e alheia ao jogo de for¢as que constitui a sociedade na qual se

instala. Como argumenta Cunha,

[...] parece que a rigidez atribuida ao conservatério ou ao modelo
conservatorial, supostamente, adotado pelas escolas de musica, ¢ a
propria ideia de modelo, que ¢é reproduzida ao longo do tempo em
espacos diversos, sdo decorrentes do tipo de analise realizada por
alguns estudiosos [...] O alegado carater estatico dos modelos
adotados pelas escolas parece ligado ao fato de ndo se considerar,
nas analises, os sentidos atribuidos pelas pessoas a esses contetdos,
estratégias ¢ objetivos, bem como as relagdes que se estabelecem
entre essas pessoas (CUNHA, 2009, p. 15).

Por essas razodes, penso que vale uma revisdo do modo como uma parte da
educag¢dao musical aborda os conservatorios, particularmente no periodo em que se
percebe uma crescente proliferacdo deles em diferentes pontos do pais, como ocorre
na Primeira Republica. Entendo ser vélida e importante uma revisdo que questione o
modelo explicativo do conservatdorio como instituigdo exoOtica para buscar
compreender o que torna os conservatorios brasileiros uma institui¢ao nativa, ainda
que descendente de uma inegavel linhagem oriunda de diversos pontos da Europa. Em
outras palavras, em termos metodologicos, curriculares, epistemoldgicos, musicais e
sociais, os conservatorios de Madri, do Rio de Janeiro, de Berlim e de Bagé nao se
equivalem e sustentar a ideia de um "modelo europeu” replicado globalmente e que se
sustenta alheio ao tempo, ao espaco e ao contexto ¢ levar o formalismo longe demais.

O trabalho de Rodrigues (2000) ¢ um exemplo de como as pesquisas sobre
conservatorios pode ajudar a compreender como o processo de criagdo dessas
instituigdes ¢ mais complexo do que a simples réplica de institui¢des pré-existentes
em outras localidades. A autora aponta como as disputas entre diferentes concepgdes
musico-pedagogicas refletem também disputas politicas observadas de modo geral
pela sociedade porto-alegrense. Nele, se observa conflitos relacionados ao modo
como os professores com educagdo formal em musica buscavam diferenciar-se dos
musicos “de ouvido” que ndo liam partitura. Também se observa como a identificagao
com estéticas musicais mais alinhadas a oOpera italiana ou a “musica séria” dos
alemaes e franceses produz efeitos sobre as concepgdes musico-pedagdgicas em um
pais onde o fluxo de entrada de imigrantes europeus segue alto. Enfim, se observa nas

disputas em torno da criagdo de conservatorios um microcosmos que reflete questdes
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que extrapolam a dimensao estritamente musical e/ou pedagdgica, tal qual as disputas
em torno da educagao musical escolar apresentadas pelos trabalhos que se ocupam do
contexto escolar. Apesar de identificarem que boa parte dos musicos da época
transitou entre o ensino nos conservatorios € nas escolas regulares, raramente as
pesquisas exploram como esses dois contextos se relacionam e propdem, a sua forma,
respostas para as questdes sociais € musicais do seu tempo.

Se considerados os resultados da pesquisa de Pereira (2012), o esforco de
compreender os conservatorios de musica no Brasil representa também um modo de
compreender parte significativa das concepcdes que orientam a formagdo de
professores e as praticas de ensino de musica na escola. A tese sustentada por Pereira
¢ a de que existe um forte sentido de continuidade entre as nogdes de saber musical,
proprios dos conservatorios no Brasil, e os curriculos universitarios voltados a
formagdo de professores de musica no Brasil. Tal continuidade, que Pereira (2012)
denominou habitus conservatorial, apesar de ndo ser prevista pelas Diretrizes
Curriculares Nacionais, ¢ atualmente encontrada na forma de disciplinas, contetidos e
modos de acdo que se mantém desde a federalizagao de conservatorios que acabaram
por se incorporar a universidades que hoje formam professores para a educacao
basica. Se considerada a existéncia de um habitus conservatorial que, de forma mais
ou menos consciente, afeta os modos pelos quais a area de educacao musical vé a
musica € o ensino de musica, o exercicio da investigagdo empirica em torno da
realidade dos conservatorios pode contribuir ndo s6 para compreender a constituigao
dos espacos conservatoriais no Brasil, mas, também, pode representar um avanco na
compreensdo das bases epistemologicas da area da educacao musical no Brasil.

E tendo essas questdes em mente que vejo a possivel relagdo entre a produgdo da
area acerca do periodo da Primeira Republica e o trabalho que aqui apresento. Ao
buscar promover um didlogo entre a produgdo sobre o periodo referente a educagao
musical, tendo o conservatorio de Bagé como objeto de pesquisa, entendo ser possivel
avangar no sentido de compreender de maneira mais profunda as relagdes entre
musica, educacao e sociedade no periodo referido em uma perspectiva mais ampla do
que uma andlise que se limita aos grandes centros brasileiros. Bagé, mesmo
representando uma importante for¢ca econdmica e politica em nivel estadual e, de
certo modo, até nacional, estd localizada em uma regido cujas particularidades
raramente sdo consideradas nas periodizagdes histéricas que construimos para dar

sentido ao passado das praticas musico-pedagogicas no Brasil. Tomar Bagé como
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campo empirico da pesquisa pode representar um pequeno passo em dire¢do a um
importante e necessario reconhecimento da contribuicdo das periferias para as

histérias (SOUZA, 2014) da educacao musical no Brasil.

1.3 AS PESQUISAS SOBRE AS PRATICAS PROFISSIONAIS DO PASSADO
NA EDUCACAO MUSICAL

Ha, segundo Cox (2002), um continuo interesse pelas pesquisas sobre a
histéria da educacdo musical, nas ultimas décadas. Em um periodo, a abordagem
positivista tendeu a dominar a historiografia construindo narrativas que enfatizavam
os “grandes educadores” como John Curwen, Jacques-Dalcroze, Villa-Lobos, Kodaly,
entre outros e celebravam as revolugdes pedagogicas bem-sucedidas (Tonic Sol-fa,
manosolfa, aprendizagem associada a movimentos corporais, etc.). Na década de
1990, no entanto, foi possivel observar o crescimento de contranarrativas
impulsionadas em grande parte pelas abordagens feministas. Howe (1998), sintetiza a

critica da seguinte forma:

A histéria da educagcdo musical tem sido escrita como um
levantamento cronoloégico do ensino da musica ocidental nas escolas
publicas americanas desde a metade do século dezenove.
Académicos tém enfatizado os principais lideres masculinos, a
historia das institui¢des, e o desenvolvimento das associagdes
nacionais de musica. As publicagdes tém se concentrado na musica
das bandas marciais, métodos de leitura de partitura, ¢ o
crescimento dos sistemas escolares nas grandes cidades.

E hora de usar uma defini¢do mais ampla de historia da educagdo
musical, contando a histéria da educagdo de alunos de todos os
grupos etarios, de todos os tipos de musica e de diversas
configuragdes sociais. Perspectivas alternativas da historia da
educagdo musical poderiam incluir as dos afro-americanos e
mulheres na educagdo musical. Varias metodologias deveriam ser
usadas incluindo historia oral, sociologia e etnomusicologia. Ao
usar esses novos métodos e adotar diferentes perspectivas, uma
narrativa historica mais compreensiva, rica e completa ird emergir'
(HOWE, 1998, p. 96, tradug@o minha).

'S Texto no original em inglés. “The history of music education has been written as a
chronological account of the teaching of western music in American public schools since the middle of
the nineteenth century. Scholars have emphasized major male leaders, the history of institutions, and
the development of national music associations. Publications have concentrated on band music, note-
reading methods, and the growth of large city school systems.

It is time to use a broader definition of the history of music education, telling the story of the
education of students of all age groups, in music of all types, and in diverse community settings.
Alternative perspectives of the history of music education could include those of African-Americans
and women in music education. Various methodologies should be used including oral history,
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De fato, grande parte das contribuigdes historiograficas sobre a educacao
musical tem surgido a partir de outros subcampos da musica, como a musicologia
(LEPPERT, 1995; HOLLER; JANK, 2006; WEISS; MURRAY; CYRUS, 2010) da
histéria da musica (PARAKILLAS, 2002), da teoria da musica (WASON, 2002;
SCHUBERT, 2002) ou mesmo de fora da area como na histéria social (SILVA,
2007). Apesar de trabalhos como esses representarem significativa contribui¢do, ha
questdes epistemologicas que merecem ser observadas. Souza (2007) manifesta
preocupacdo em relacao a producao historiografica da subarea educa¢ao musical. Ao
prefaciar o importante trabalho organizado por Oliveira e Cajazeira (2007), Souza
avalia que “no Brasil ainda temos pouca experiéncia com a pesquisa em histéria da
educagdao musical” (SOUZA, 2007, p. x). Essa seria uma das razdes pelas quais o
trabalho organizado por Oliveira e Cajazeira sobre a historia da educacao musical no
Brasil conta com diversos autores que abordavam o tema a partir de outras areas e
subareas. Souza, em didlogo com o pedagogo Heinz Antholz de quem cita duas

expressoes, afirma:

O fato de que alguns autores tenham se valido desse recurso pode
indicar que a area de educacdo musical no Brasil ainda precisa
investigar mais sua historia com teorias e metodologias que lhe
permitam analisar suas fontes primarias o que, obviamente, ndo
impede o didlogo teérico e a discussdo de paradigmas de outras
areas do conhecimento. Isso para ndo nos acomodarmos “de aluguel
na pedagogia ou na musicologia” ou “até mesmo como
sublocataria” de outras areas (SOUZA, 2007, p. xi).

Apesar da pouca experiéncia, como avalia Souza (2007), a literatura sobre o
passado da educacao musical no Brasil tem ganhado um corpo significativo nas
ultimas décadas. O trabalho ja citado de Oliveira e Cajazeira (2007) representa uma
importante contribuicdo na medida em que reine em uma s6 publicacdo diversos
autores do campo da educagdao musical brasileira de forma a apresentar uma espécie
de estado do conhecimento sobre a histéria da educagao musical no Brasil. Nela, apds
alguns textos introdutorios acerca do contexto geral brasileiro, os textos sao
organizados por regides do Brasil de forma a abordar o passado e o presente de

praticas especificas em cada regido ou estado. Tanto a leitura dos diferentes textos

sociology, and ethnomusicology. As these new methods are used and different perspectives taken, a
more comprehensive, richer, fuller historical account will emerge”.
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presentes nesse livro quanto a revisao das publicagdes brasileiras sobre a historia da
educagdao musical no Brasil tem apontado uma grande concentragdo do interesse dos
pesquisadores em torno de temas relacionados a contextos institucionais de ensino e
aprendizagem musical a partir do inicio do século XX, particularmente, a partir da
politica nacional que instituiu o canto orfednico na década de 1930. Essa leitura da
concentracdo da producdo historiografica ja foi também realizada por Jardim (2004).
Assim, de maneira geral, os trabalhos que se dedicam (ao menos em parte) a tragar
um panorama da histoéria da educacdo musical no Brasil (por exemplo, FUCCI
AMATO, 2006; OLIVEIRA, 2007; FONTERRADA, 2008; RADICETTI PEREIRA,
2010) iniciam suas narrativas a partir da pedagogia jesuitica iniciada ainda nas
primeiras missdes do século XVI até sua expulsdo em 1759 e realizam um salto de
quase um século até 1854, quando no Segundo Império o decreto n. 1331-A preveé o
ensino de musica no ensino primario e secunddrio do Municipio da Corte'® para,
entdo, seguir a narrativa até o canto orfednico, momento em que o didlogo com a
literatura se intensifica trazendo referéncias de trabalhos sobre o periodo. A tendéncia
nesses textos ¢ basear a narrativa sobre o periodo anterior a década de 1930 na anélise
da legislagdo educacional, o que acaba por se limitar a um conjunto muito reduzido da
populagdo que efetivamente tinha acesso a educagao escolar.

De maneira geral, creio ser possivel levantar algumas caracteristicas gerais da
literatura brasileira sobre a educacdo musical no periodo anterior a década de 1930
que podem ser sintetizadas nos seguintes pontos: 1) énfase nas praticas de ensino de
musica realizadas em escolas de educagdo basica; 2) analise centrada no bindmio
presenca/auséncia do ensino de musica nessas instituicdes; 3) analise que tende a
privilegiar a legislagdo vigente como fonte histérica com pouca ou nenhuma

referéncia a outras fontes que contribuam para compreender as praticas da época.

1.4 AS PESQUISAS HISTORICAS SOBRE ENSINO DE MUSICA EM
CONSERVATORIOS

Os trabalhos relacionados as praticas de ensino de musica em escolas vocacionais
como conservatorios e escolas de musica se apresentam em nimero mais reduzido,

principalmente na subarea educagdo musical. Para Pereira (2012), a criacdo do

'S Sobre o decreto, ver Fernandes (2013, p. 38-41). O decreto encontra-se disponivel no site da
Camara dos Deputados.
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primeiro conservatério brasileiro, o Imperial Conservatorio do Rio de Janeiroem
1841, ¢ um marco que cumpre uma dupla funcao para a sociedade da época, ja que era
do interesse ndo s6 dos musicos, mas, também do Estado moderno pois “além de
atender as necessidades de uma instancia formadora de musicos profissionais,
imprimiria ao povo brasileiro um verniz de civilidade, através da formac¢ao musical
diletante das elites” (PEREIRA, 2012, p. 45).

Freire (1996), em pesquisa sobre as praticas de ensino de musica no Brasil
oitocentista, afirma que as praticas de ensino formal de musica eram totalmente
enraizadas na musica europeia, tendo como principal referéncia a opera italiana. Em
matéria de 1886 do periddico A noticia historica sobre o ensino de musica no Instituto
Nacional de Musica, Freire encontra questionamentos sobre a dificuldade em aceitar
alunos que nao leem francés ou italiano visto que a bibliografia era estrangeira e
alguns dos professores da instituigdo ndo falavam portugués. Para a autora, ao
comparar o ensino formal (oferecido pelo conservatorio) e o informal (oferecido fora

do contexto escolar por professores particulares),

o ensino formal priorizava a formagao eminentemente virtuosistica ,
em moldes europeus, voltada, principalmente, para os palcos dos
teatros de Opera, na primeira metade do século, e, na segunda
metade, para os concertos solistas, nos teatros, e para apresentagdes
nos clubes musicais, onde, além do repertdrio solista, adquire
espaco crescente a musica de cdmara ; ja o ensino informal
priorizava a atua¢do amadoristica, em torno de um repertério mais
eclético, que abrangia musicas mais ao gosto popular, e que se
destinava, principalmente as salas ¢ saldes da sociedade da época
(FREIRE, 1996, p. 197).

Essa diferenca entre o ensino oferecido nas instituicdes formais de ensino € o
ensino informal ndo ¢ sustentada por Silva (2007, p. 66), que vé na disposi¢ao
prevista no regulamento do conservatorio de atender a ambos os sexos uma proposta
“de fornecer acesso a musica a quem a ela quisesse se dedicar”. Em um tempo em que
tanto o exercicio profissional quanto o acesso a educacao para as mulheres era motivo
de controvérsia, a simples possibilidade de aceitar mulheres em seu corpo discente ¢
um forte indicio de que uma formacao musical que visasse uma atuacao amadora em
saraus e festas privados era também tida como possivel na instituicao.

O movimento de institucionalizagdo das praticas de ensino de musica foi objeto

de estudos em diferentes contextos por diferentes pesquisadores e abordagens.

Inseridos no campo que Souza (2014) categoriza como historia das instituigoes,
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podemos apontar, em ordem cronologica de criacao das instituigdes pesquisadas, os
trabalhos de Silva (2007) sobre o Imperial Conservatorio do Rio de Janeiro em 1841;
Mendes (2012) sobre o conservatorio de Musica da Bahia; Morila (2010) sobre o
Conservatorio Dramatico e Musical de Sao Paulo em 1906; Caldas (1992) sobre o
Conservatorio de Pelotas em 1918; Rodrigues (2000) e Winter e Barbosa Junior
(2009) sobre o Instituto de Artes de Porto Alegre entre 1908 e 1912; Huber (2012)
sobre o Instituto de Musical de Belas Artes de Bagé em 1921; Fucci Amato (2004)
sobre o Conservatorio Musical de Sao Carlos em 1947; Gongalves (1993) sobre a
criacdo dos conservatdrios estaduais mineiros na década de 1950; Delarole (2010)
sobre o Conservatorio Dramatico e Musical de Tatui em 1954. De forma geral, essas
outras multiplas iniciativas de institucionalizacdo do ensino de musica pelo Brasil
serdo apresentadas, ainda que de forma menos aprofundada, no livro organizado por
Oliveira e Cajazeira (2007).

Outras autoras propuseram olhares para a relagdo entre os conservatorios e outros
espacos e praticas de ensino e/ou aprendizagem de musica. E o caso de Arroyo (2000)
que propde um olhar antropoldgico sobre praticas de educagao musical em duas
praticas de educagdao musical distintas, situadas em Uberlandia (MG): o ritual afro-
catolico do Congado e o Conservatorio de Musica da cidade. A pesquisa etnografica
realizada pela autora buscou compreender as representagdes sociais sobre o fazer
musical nessas duas praticas distintas. Também em Uberlandia, Gongalves (2007)
investiga a constitui¢do da sociabilidade pedagogico-musical em espagos de ensinar e
aprender musica nas décadas de 1940 a 1960. No estudo, a autora concentra suas
atencoes em seis espagos: a Banda Municipal de Musica, a aula particular, a escola, o
Conjunto Orquestral do Liceu, a Banda Lira Feminina Uberlandense e o
Conservatorio Musical de Uberlandia e percebe entre os multiplos agentes nesses
diferentes espagos nao sé diferencas entre os conteidos e metodologias de ensino,
mas também nas estratégias de aproximagao e distanciamento entre 0s grupos.

O que ¢ possivel afirmar a partir da literatura sobre a criagdo de conservatorios e
escolas de musica pelo Brasil ¢ que ha um elemento comum de identificagdo ndo so6
com o repertorio europeu, mas com as concepgoes e praticas pedagdgicas associadas a
esse continente. Embora alguns autores associem as praticas conservatoriais com as
concepgoes vigentes no continente europeu em geral, sem maiores distingdes, outros
apontam que as referéncias estdo fortemente concentradas em torno da cultura

musico-pedagodgica associada a trés paises: Itdlia, Franca e Alemanha. Essa
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concentracdo também dé& espaco a uma polarizacdo que se fara entre a tradicdo das
Operas e operetas italianas, muito populares no Brasil desde o periodo anterior a
proclamacao da Republica em 1889, e aquela que foi caracterizada como “cultura
artistica”, associada principalmente com as culturas alema e francesa. Mais do que
uma disputa entre nagdes tidas como culturas homogéneas, esse debate reflete o
conflito entre o “passadismo estético”, de um lado, e os “adeptos da modernidade” de
outro. Tal disputa se intensifica tanto com a vinda de musicos estrangeiros para o
Brasil quanto com a vinda de uma primeira geracdo de musicos profissionais cuja
formagdo se deu na Europa nas primeiras décadas do século XX. Nesse contexto,
segundo Lucas (2005, s/ p.), os conservatorios de Porto Alegre e Pelotas podem ser
interpretados como “laboratério para testagem da modernidade no campo da
pedagogia musical dentro dos canones da musica erudita ocidental”.

Pereira (2012) defende que essa identificagdo com padrdes europeus constitui
também uma caracteristica da formagao universitaria em musica no Brasil e que esse
elemento em comum pode ser explicado pelo fato de muitos desses conservatorios e
seus professores terem sido incorporados a universidades publicas, formando cursos
superiores de musica. O que o autor chama de habitus conservatorial constituiria até
hoje, portanto, uma caracteristica presente nos cursos de licenciatura em musica
brasileiros, sendo passado entre diferentes geracdes de professores dos cursos de
musica a partir da incorporagdo de conservatorios a estrutura universitaria.

A pesquisa de Pereira (2012) chama a atengdo para uma forte relacdo entre os
modos de agdo pedagodgica no contexto dos conservatorios de musica e aqueles no

contexto da educagao basica. Para o autor, o curriculo das licenciaturas,

carregado de uma ideologia musical propria dos conservatorios, |...]
destitui a musica erudita de seu cardter socialmente situado,
universalizando-a, sacralizando-a. A musica ndo é entendida como
fenomeno social, mas como um conjunto de obras miticas, puras,
eternas. Os professores de musica sdo preparados para perpetuarem
este sistema, ao invés de se constituirem como pesquisadores de
cultura, da cultura dos seus alunos.

O curriculo acaba por tornar-se descontextualizado, uma ferramenta
da sociedade para a reproducdo de seus valores eruditos,
inquestionaveis. As praticas curriculares acabam por comprovar a
incorporagdo de um habitus, que aqui chamamos de habitus
conservatorial. E, mais além, transformam-se em instrumentos de
inculcacdo deste habitus nas novas geragdes que passam pelo curso
superior (PEREIRA, 2012, p. 234).
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O trabalho de Pereira (2012), apesar do seu debate acerca da constituicdo dos
cursos de ensino superior no século XX, tem como objeto de pesquisa os curriculos
dos cursos de licenciatura em musica na contemporaneidade. Em uma andlise da
literatura sobre as escolas vocacionais, ¢ possivel afirmar que nossa compreensao das
relagdes entre escolas de educacao basica e conservatorios ainda possuem lacunas que
merecem ser exploradas. Tendo o trabalho de Pereira (2012) explorado as relagdes
entre as praticas de ensino de musica nas escolas de educacdo bdsica e nos
conservatorios no século XXI e Gongalves (2007) explorado tais relagdes nas décadas
de 1940 a 1960, argumento que o periodo identificado como Primeira Republica
merece uma aten¢ao que ainda nao foi dispensada pelas pesquisas.

No Brasil republicano das primeiras décadas do século XX, ndo sé certo habitus
conservatorial esta sendo constituido e disputado, como também certo habitus escolar.
Um longo e consistente movimento de combate a perspectiva que v€ a escola como
extensdo da familia, da esfera privada e/ou da esfera religiosa esta em curso e a
estratégia dos estados modernos brasileiros consistia, basicamente, em apresentar a
escola como integrante de uma rede escolar articulada pelos governos municipais. Tal
movimento culminou nas reformas da instru¢ao publica que ocorreram em varios
estados brasileiros, apresentada por autores como fundadoras da modernidade
pedagdgica no pais (NUNES, 2015). Em meio ao acalorado conflito entre
modernidade e tradicao, campo e cidade, educacao religiosa e secularizagdao e os
debates acerca da pertinéncia ou ndo da educagao das mulheres, dos indigenas e dos
negros, nao s6 uma definicdo do que sdo conservatdrios ou escolas esta em disputa,

mas, sobretudo, uma defini¢ao do que ¢ publico.

Por baixo e por dentro das modificagdes produzidas na organizacdo
escolar, o que estava em jogo era uma reforma do espirito publico
que exigia o alargamento da concepgdo de linguagem escolar e que,
superando o tradicional dominio oral e escrito das palavras, buscou
a construgdo de todo um sistema de produgdo de significados e
interacdo comunicativa. Por esse motivo o0s espagos de
aprendizagem se multiplicaram: ndo apenas a sala de aula, mas
também as bibliotecas, os laboratorios, a radio educativa, os teatros,
os cinemas, os saldes de festa, os patios, as quadras de esporte, os
refeitorios, as ruas, as pragas e os estadios desportivos (NUNES,
2015, p. 374 -375).

O presente trabalho busca contribuir para, assim como Rodrigues (2000), situar a

criacdo e a estruturacdo administrativa e pedagdgica dos conservatorios na Primeira



40

Republica em um contexto mais amplo relacionado as disputas sociais em relagdo as
questdes educacionais € musicais em pauta na realidade brasileira. O periodo aqui
explorado, no entanto, abarca um primeiro conservatério em um periodo anterior a
Primeira Guerra Mundial (1914-1918) e um segundo fundado num periodo posterior a
mesma. Por ser o pos-Primeira Guerra um periodo de intensas e rapidas mudancas
sociais, a pesquisa se dispde a revelar de que forma as mudangas sociais contribuem
para compreender as diferentes formas institucionais que cada um dos conservatérios
tomou em seu tempo.

Esse esfor¢o em compreender a dinamica das forgas sociais no processo de
criacdo e consolidacdo das instituicdes conservatoriais em Bagé foi realizado nesse
trabalho, a partir, principalmente, da cobertura realizada por um dos jornais bageenses
do periodo aqui delimitado. O capitulo seguinte descreve tanto os passos
metodoldgicos realizados quanto o referencial tedrico que orientam a producdo da

presente pesquisa.
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2. METODOLOGIA E REFERENCIAL TEORICO

2.1 ACERVOS, DOCUMENTOS E RECORTES: OS PRIMEIROS PASSOS

O primeiro passo para realizar a pesquisa aqui apresentada foi fazer um
levantamento dos documentos relacionados as praticas musicais em Bagé no periodo
entre 1811 (fundagdo de Bagé) até 1927 (data de municipalizagdao do IMBA). Foram
consultados os acervos do Museu Dom Diogo de Souza'’ ¢ do Arquivo Publico
Municipal de Bagé'® durante os meses de agosto e setembro de 2017. Foi com base
nesse primeiro levantamento que o objeto de pesquisa e o periodo estudado foram
delimitados levando em conta, principalmente, a disponibilidade de fontes e um
prévio interesse meu em pesquisar sobre o ensino de musica'’. As fontes documentais
disponiveis no Museu Dom Diogo de Souza e no Arquivo Municipal de Bagé, no
entanto, passam a ganhar volume a partir dos documentos datados da década de 1950.
Como as leituras e producao de dados que eu tinha realizado até o periodo da banca
de qualificagdo abarcavam o periodo imperial e da Primeira Republica, busquei
reformular o tema, o objetivo e o periodo estudados de forma a perder o minimo
possivel da produgdo ja apresentada na banca de qualificacdo. Por sugestdo do Prof.
Claudio Lemieszeck, historiador bageense, acabei concordando em pesquisar o
Conservatorio Municipal de Musica de Bagé de 1904 (sobre o qual se sabia muito
pouco até aquele momento), estendendo, no entanto, o recorte temporal até¢ o ano de
1927, quando o IMBA ¢ municipalizado, ano que ja era o limite do periodo escolhido
para o projeto de pesquisa apresentado para o exame de qualificagao.

Considerando que os arquivos referentes ao periodo entre 1904 ¢ 1906 eram
inexistentes e os arquivos sobre o periodo 1921 - 1927 eram muito escassos, a escolha
pelos periodicos como fonte primdria de pesquisa se tornou, praticamente, uma

condi¢do para a realizacdo da pesquisa. Dentre os documentos disponiveis, o acervo

70 Museu Dom Diogo de Souza é mantido pela fundagdo Atilla Taborda/ Universidade da Regido da
Campanha (URCAMP), tendo sido fundado em 1956.

'8 O Arquivo Publico Municipal de Bagé é administrado pela Prefeitura Municipal de Bagé. Foi criado
em 1997, mas inicia suas atividades em 1999.

' Esse primeiro passo foi dado apos a banca de qualificacdo realizada em julho de 2017, que teve
como membros da banca a Profa. Dra. Maria Elizabeth Lucas ¢ a Profa. Dra. Lilia Neves Gongalves.
As contribui¢des da banca foram muito ricas e determinaram uma acentuada guinada no objeto € no
objetivo da pesquisa, tendo mudado, inclusive, o tema e o periodo, mas mantendo o locus que seguiu
sendo Bagé. As professoras membros da banca de qualificagio, deixo, mais uma vez, meu profundo
agradecimento pelo rumo que a pesquisa adotou a partir de suas contribuicdes.
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do jornal O Dever foi aquele que se mostrou mais completo em termos de
continuidade para analisar o periodo inicialmente delimitado. No Arquivo Municipal,
as trés edicoes disponiveis da revista Phenix (todas de 1922) também se mostraram
importantes para compreender aspectos da sociedade bageense no periodo em que o
IMBA esteve em atuacao. Tendo tido contato com os documentos e com a literatura
sobre a musica e a educagdao em Bagé no referido periodo, optei por centrar a pesquisa
nas duas institui¢des publicas de ensino de musica presentes no periodo delimitado.
Essas instituicdes sao o Conservatorio Municipal de Musica de Bagé (CMMB,
fundado em 1904) e o Instituto de Musica e Belas Artes "Profa. Rita Jobim
Vasconcelos" (IMBA, fundado em 1921), este Gltimo ainda em atividade atualmente.
O recorte que estabelece 1927 como o ano final do periodo pesquisado
mostra-se conveniente para o objetivo aqui proposto na medida em que todos os
eventos analisados ocorrem em um mesmo periodo da histéria politica do pais: a
Primeira Republica. Dessa forma, € possivel tragar paralelos entre as duas institui¢des
de forma a relaciona-las com o contexto politico nacional e regional da Primeira
Republica em suas diferentes fases. Dessa forma, foi possivel explorar com maior
profundidade as relagdes entre as praticas musico-pedagogicas analisadas, o contexto
politico e as concepgdes de interesse publico em torno da politica institucional. Creio
que essa escolha representa uma vantagem por favorecer uma andlise que faca jus a
complexidade e aos diferentes momentos presentes em um mesmo periodo histérico.
O jornal O Dever e a revista Phenix constituem o eixo central do corpus
delimitado para a presente pesquisa. Todos os demais documentos e depoimentos
orais recolhidos foram empregados no sentido de ilustrar ou trazer informagdes
complementares a cobertura dada pelo periddico. O presente capitulo se dedica a
apresentar os procedimentos adotados para a realizacdo dessa pesquisa bem como
situar, epistemologicamente, os referenciais teorico-metodologicos empregados nas

analises aqui apresentadas.

2.2 SOBRE A PESQUISA DOCUMENTAL

A presente pesquisa ¢ de carater qualitativo e se baseia em pesquisa
documental que contempla fontes escritas e orais. Para Stake (2010), toda e qualquer
ciéncia se ocupa de explicar como as coisas funcionam, no entanto, enquanto a

abordagem quantitativa se apoia principalmente em atributos lineares, medidas e
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analises estatisticas para explicar determinado fendmeno, a abordagem qualitativa se
apoia principalmente na percep¢do e¢ no entendimento humanos. Tal diferenca
epistemologica se justifica pelo tipo de resultado que cada abordagem almeja para sua
pratica de pesquisa: a pesquisa quantitativa tenta anular o contexto visando buscar
relagdes explicativas mais gerais e abrangentes, permitindo construir generalizagdes
que se sustentem apesar das situacdes diversas. Na pesquisa qualitativa, o/a
pesquisador/a ndo deixa de ter certo interesse por generalizagdes, no entanto, esse
interesse ndo ¢ dominante em seu pensamento (BRESSLER; STAKE, 2006). O foco
na pesquisa qualitativa esta no particular, no situacional, em como aquele fenomeno
se desenrola naquele contexto especifico e como esse desenrolar dos fatos no ambito
local se relaciona com contextos mais amplos.

Segundo Bressler e Stake (2006), geralmente usamos o termo pesquisa qualitativa
para designar estratégias de pesquisa que compartilham certas caracteristicas como (1)
observagdes ndo intervencionistas em campo; (2) énfase na interpretacao, tanto como
insider (emic) quanto outsider (etic); (3) descricdo altamente contextual de pessoas e

eventos ¢; (4) validagdo da informacao através de triangulagao.

2.2.1 Defini¢ao de pesquisa documental

O método da pesquisa documental ¢, segundo Silva e colaboradores (2009, p.
4555), uma forma de compreender a realidade social de forma indireta, através da
“analise dos inumeros tipos de documentos produzidos pelo homem”. No presente
trabalho, adoto a concepgdo alargada de documento, tal como apresentada por Sierra
Bravo (1994, p. 283), que o define como “toda e qualquer realizagcdo produzida pelo
homem que se possa tomar como vestigio de sua acdo e que nos pode revelar algo
acerca das ideias, opinides, formas de agir e viver daqueles que o produziram”.

Visto que nado ¢ possivel para o pesquisador interessado em um passado tao
distante ter contato com a realidade e os sujeitos implicados nos processos sociais da
época, os documentos disponiveis sdo a porta de acesso aquele cenario, seus atores e
sua mentalidade. Dessa forma, na pesquisa documental, dada a impossibilidade de
acesso ao campo propriamente dito, o pesquisador o acessa através dos registros
deixados por pessoas que vivenciaram O campo € 0S Processos sociais que sao o
objeto de pesquisa. Esses registros, como ndo poderia deixar de ser, trazem consigo as

marcas das representacdes sociais em voga a época bem como da visdo de mundo
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daquela pessoa que registra os acontecimentos, seus valores, seus preconceitos, etc.
Por essa razdo, ¢ comum que o carater informativo desses documentos seja
questionado por representar uma via de acesso ao passado "contaminada". Como
apontam Bogdan e Biklen (1994), ao discutir o uso da documentagao oficial escolar

para a pesquisa sobre instituigdes escolares,

estes materiais tém sido encarados por muitos investigadores como
extremamente subjectivos, representando os enviesamentos dos seus
promotores e, quando escritos para consumo externo, apresentando
um retrato brilhante e irrealista de como funciona a organizagao.
Por esta razdo, muitos investigadores ndo os consideram
importantes, excluindo-os da categoria de "dados". E exactamente
por estas propriedades (e outras) que os investigadores qualitativos
os véem de forma favoravel. Lembre-se que os investigadores ndo
estdo interessados na "verdade" como ¢ convencionalmente
concebida. Eles nao estdo a procura do "verdadeiro retrato" de
qualquer escola. O seu interesse na compreensio de como a escola é
definida por varias pessoas impele-os para a literatura oficial.
Nesses documentos os investigadores podem ter acesso a
"perspectiva oficial", bem como as varias maneiras como o pessoal
da escola comunica (BOGDAN; BIKLEN, 1994, p. 180).

Concordando com os autores, a postura adotada na presente pesquisa € a de que
todo e qualquer processo de produgdo, classificagdo e arquivamento de documentos €
fruto da acdo humana e, portanto, ¢ fruto direto dos critérios conscientes e
inconscientes a que cada individuo langa mao para lhe atribuir valor e relevancia.
Como argumenta Siqueira (2016, p. 35) "a constitui¢do de um conjunto documental ¢
repleta de intengdes e significados, pois o documento ¢, acima de tudo, um produto
social das atividades humanas". Dessa forma, acesso a realidade de um passado nao
vivido ndo ¢ possivel a ndo ser pela mediagdo de documentos que sdao parciais,
enviesados e interessados.

Em outras palavras, o acesso a realidade s6 ¢ possivel, do ponto de vista da
pesquisa cientifica, através de um esforgo interpretativo do pesquisador com base nos
testemunhos do passado. Dai a importancia do trabalho interpretativo do pesquisador
visando compreender os sentidos sociais € as condi¢cdes em torno da producdo do

documento para além do contetido do texto e/ou da imagem que o mesmo carrega.

Segundo Pimentel,

estudos baseados em documentos como material primordial, sejam
revisdes bibliograficas, sejam pesquisas historiograficas, extraem
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deles toda a analise, organizando-os e interpretando-os segundo os
objetivos da investigagdo proposta...

Como bem denomina Mitsuko Antunes, trata-se de um processo de
"garimpagem"; se as categorias de andlise dependem dos
documentos, eles precisam ser encontrados, "extraidos" das
prateleiras, receber um tratamento que, orientado pelo problema
proposto pela pesquisa, estabeleca a montagem das pegas, como
num quebra-cabega (PIMENTEL, 2001, p. 180).

Como a autora aponta, o exercicio de "garimpagem" de documentos pressupoe
um objetivo de pesquisa que direcione a atengao e os esforcos do pesquisador. Sem
um objetivo previamente definido, as condigdes para compreender o contexto e
estabelecer as relagdes entre as multiplas informagdes se reduzem enquanto o
pesquisador vé o volume de informacdes levantadas crescer. Mais do que dar
publicidade as fontes, o papel do pesquisador ¢ apresentar, frente a uma
multiplicidade de dados, um modelo compreensivo que apresente um sentido para os
acontecimentos, que explique como os fatos se encadeiam e os sujeitos se relacionam

de forma a contribuir para o curso que os eventos tomaram. Como aponta Létourneau,

O comentario do documento consiste na formulacdo apresentavel de
uma interpretacdo do testemunho escrito. Trata-se de um exercicio
de contextualizagdo, analise e explicagdo das particularidades de
uma fonte escrita, realizado na perspectiva de uma série de
indagagdes iniciais feitas pelo pesquisador. Um comentario de
documento que ndo contenha nenhum intuito de pesquisa é um
exercicio intelectual praticamente impossivel, pois poderia ser
levado muito longe, em numerosas dire¢des ao mesmo tempo, €
correria o risco de ser insignificante do ponto de vista heuristico
(LETOURNEAU, 2011, p. 103-104).

E nesse sentido que os documentos foram reunidos ao longo da presente pesquisa.
O corpus documental da presente pesquisa toma a cobertura do jornal O Dever como
eixo em torno do qual as demais fontes serdo postas em dialogo. As outras fontes sao

compostas de fotografias, outros jornais, programas de concerto, revistas e video.

2.2.1.1 Sobre a pesquisa em/com jornais

Diariamente, jornalistas que trabalham com o jornal impresso veem a sua frente a
tarefa de, ndo so trazer as noticias que, na visao deles, sejam relevantes, mas, também,

dar a cada noticia o espago correspondente a relevancia atribuida a ela. Tudo isso, em
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um espago ja definido, limitado pelo numero de folhas, pelo espaco ja ocupado pelos
anuncios (que financiam o jornal). Cabe ao editor essa tarefa de fazer com que esse
espago que restou represente o dia anterior sem deixar faltar paginas, sem deixar
espagos em branco.

A descrigdao do trabalho deixa evidente que o jornal representa um recorte da
realidade e ndo a realidade em si. O jornal mobiliza sua equipe para relatar as
principais ocorréncias do dia. Os repérteres saem a buscar informagdes junto aqueles
que observaram os acontecimentos ou observam eles mesmos, sempre trazendo
consigo as lentes através das quais enxergam o mundo, com todas as limitagoes,
preconceitos e paixdes que fazem parte de nossa construcao social.

O corpus da presente pesquisa ¢ majoritariamente constituido de textos
jornalisticos. E o jornal O Dever que representa aqui a ponte pela qual eu,
pesquisador, tive acesso a realidade da sociedade bageense das primeiras décadas do
século XX. Essa ponte ¢ construida por relatos da realidade que passam pelos filtros
das limitagdes da lingua, da visdo de mundo do escritor e da aprovagao do editor. Sao,
portanto, relatos parciais, como qualquer outro relato ou documento. Representam
uma determinada visdo de mundo, um determinado modo de enxergar a realidade
social. Isso, no entanto, na perspectiva aqui adotada, ndo menoriza seu valor como
documento histoérico, como ja visto, pois, apesar de ndo dar acesso a realidade de

forma imediata, o jornal nos coloca

[...] em contato direto com opinides e percepgdes contemporaneas
aos acontecimentos. Além disso, dada a sua caracteristica de serem
meios de comunica¢do de massa, muito mais do que trazerem aos
historiados narrativas acontecimentais, possibilitam o acesso ao
plano das representagdes, portanto, a um nivel de subjetividade:
como a sociedade da época via a si mesma e queria ser vista
(CERQUEIRA et al., 2008, p. 40).

Esse contato com as opinides e as percepgdes dos sujeitos contemporaneos aos
acontecimentos pesquisados, promove modos de conceber a atividade historiografica
para além de sua fun¢do de descrever o que, como e onde algo aconteceu. Permite-nos
reconstruir o passado a partir do sentido atribuido a ele por parte daqueles que o
vivenciaram e, felizmente, esse tipo de registro vai se tornando mais comum a medida
que vamos nos aproximando do tempo presente. Como aponta o historiador Eric

Hobsbawn,



47

a medida que o historiador do século XX se aproxima do presente,
fica cada vez mais dependente de dois tipos de fonte: a imprensa
diaria ou periddica e os relatérios econdmicos e outras pesquisas,
compilagdes estatisticas ¢ outras publicagdes de governos nacionais
e instituigdes internacionais[...] Nenhuma histéria das mudancas

sociais e econdmicas ocorridas neste século poderia ser escrita sem
essas duas fontes (HOBSBAWN, 1995, p. 9).

A afirmagao de Hobsbawn (1995) acerca da importancia dos periddicos para a
compreensdo das realidades sociais no passado pode ser explicada pelas condig¢des
particulares de registro e divulgacao de ideias e noticias a partir da criacdo da
imprensa e a grande queda dos indices de analfabetismo acentuada no inicio do século
XX em escala global. No Brasil, como aponta, Zicman (1985) até¢ meados da década
de 1940, a imprensa ¢ caracterizada pela chamada “imprensa de opinidao”. Em geral, a
imprensa se resumia a pequenas empresas que tinham como interesse a divulgacado de
posigdes politicas. Essa caracteristica foi sendo progressivamente sucedida pela
chamada “imprensa de informagdo”, que, negando as caracteristicas politicas e
ideoldgicas do periodo anterior, anuncia sua pretensdo de objetividade, isengdo e
imparcialidade.

Com a popularizagdo dos jornais, a frequéncia com que se relata e publica
situagdes cotidianas se torna muito maior, 0 que permite contato a narrativas a que
dificilmente teriamos acesso sem o advento da imprensa. Em suma, o jornal
documento que, como qualquer outro, precisa ser questionado pelo pesquisador no
sentido de buscar compreender ndo sé o que o contetido do texto diz, mas o contexto
no qual ¢ dito: quem escreveu, como, quando e onde escreveu, a quem era
enderegado, a que pressdes sociais escritor e editor estavam submetidos no momento

da escrita, entre outras muitas questdes possiveis. Como aponta Berger,

a compreensdo do jornalismo passa [...] no nosso ponto de vista,
pela problematizacdo da referencialidade pois, assim como a
historiografia reconhece que o passado foi real mas o acesso a ele s6
se da pelos relatos textualizados e interpretados, também para o
jornalismo o presente/real existe, s6 sendo acessivel, no entanto, ao
ser editado (BERGER, 2003, p. 19)

No caso, d'O Dever, apesar de a circulagdo ser local, os temas noticiados sao de
escala global. Nele, se 1€ noticias que vao desde os acontecimentos na Russia pos-
revolucdo de 1917, passando constantes noticias sobre os poderes legislativos e

executivos federal e estadual, até quem fez aniversario em Bagé naquele dia. Dada a
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abrangéncia do contetido do jornal, ¢ importante que o pesquisador tenha clareza

sobre o foco do trabalho. Como aponta Cavalcante,

[...] o jornal é simultaneamente local e universal em suas pretensdes
de bem informar. Naturalmente, dependendo de sua estrutura
operacional e financeira para cumprir aquele objetivo, podera obter
maior ou menor sucesso na empreitada de espelhar os
acontecimentos de impacto social no interior de um determinado
tempo (CAVALCANTE, 2002, p. 3).

Dada a abrangéncia daquilo que o jornal se dispde a cobrir, a autora reforca a

importancia de estabelecer um foco claro para a pesquisa:

A necessidade de uma escolha tematica por parte do pesquisador de
jornais se faz desde logo primordial, devido o carater universal e
enciclopédico do ato de noticiar. O recorte tematico ndo significara,
contudo, que a totalidade dos contetidos inscritos nas paginas do
jornal deixe de ser observada, considerando que € justamente o
confronto entre a particularidade eleita pelo pesquisador e o
universo global de acontecimentos, que permite compreender o
lugar e o valor dos fatos especificos nele pesquisados
(CAVALCANTE, 2002, p. 3).

E por essa abrangéncia dos jornais que o trato com o documento vai se tornando
mais e mais sistematico conforme a leitura das edigdes avanca. No inicio, li palavra
por palavra escrita no jornal para buscar acontecimentos relacionados a musica e seu
ensino. Depois de certo tempo, comecei a reconhecer em cada edigdo uma estrutura
comum as diferentes edigdes do mesmo jornal, o que me permitiu realizar uma leitura
flutuante ao longo das edi¢des para identificar matérias relacionadas a musica e seu
ensino na cidade. Essa estrutura e a posicionalidade do jornal sera descrita e analisada

na se¢ao seguinte.

2.2.1.2 Sobre o jornal O Dever

O periodo aqui escolhido para a pesquisa abarca o periodo correspondente a
imprensa de opinido (ZICMAN, 1985). O jornal escolhido como fonte para a presente
pesquisa nao deixa duvidas em relagdo a essa caracteristica, ja que em todas as
edicoes, logo abaixo da logomarca do jornal O Dever, 1€-se como subtitulo “Orgam

do Partido Republicano e dos interesses do commercio e industria do estado”.
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Figura 2 - Cabegalho do jornal O Dever
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Fonte: Bica et al (2008)

O Partido Republicano Riograndense (PRR) foi o partido da situagdo na
presidéncia do estado do Rio Grande do Sul® durante todo o periodo estudado. A
escolha pelo jornal O Dever se da, no entanto, ndo por seu posicionamento politico,
mas, sim, por ser esse o jornal cujo acervo se encontra quase completo no Museu
Dom Diogo de Souza, em Bagé (BICA et al., 2008). O fato de ser o jornal ligado ao
Partido Republicano, no entanto, da acesso privilegiado as questdes levantadas pelos
republicanos bageenses, grande parte delas relacionadas as condigdes da educagdo
primaria, da educacdo artistica e da vida artistica da cidade. Como jornal filiado ao
programa partidario do PRR, O Dever trazia em seus comentarios sobre o contexto
politico a marca do culto a imagem de Julio de Castilhos, o principal mentor do
republicanismo gatcho e duas vezes presidente do estado do Rio Grande do Sul e,
posteriormente, apds a morte de Castilhos, Borges de Medeiros, seu sucessor na

direcdo do estado e do PRR?!. Segundo Bica e Corserti,

[...] a propria configuracdo do jornal também buscava a construgdo
do mito do “lider carismatico” em torno da figura de Julio de

2 Neste trabalho adoto a nomenclatura “presidente do estado” empregada durante o periodo estudado
em vez de “governador do estado”, como usado na atualidade.

2! Ainda que o republicanismo gatcho tenha como base o positivismo tal como formulado pelo filosofo
franc€s Augusto Comte (1798-1857), as particularidades do positivismo gaucho e o protagonismo de
Julio de Castilhos acabaram por criar uma corrente de pensamento especifica conhecida como
castilhismo em referéncia a seu mentor. Esta corrente de pensamento serda descrita com maior
profundidade no capitulo seguinte, o capitulo de numero trés.
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Castilhos, fato este essencial para a continuidade do poder politico-
ideoldgico para a nascente Republica no Rio Grande do Sul[...] A
constituicdo deste mito-herdi era necessaria para a hegemonia dos
republicanos no Estado, pois com um fundo profundamente
positivista, quando de sua morte, Castilhos foi transformado quase
em divindade, um apostolo republicano, sendo tratado pelos seus
seguidores pelo pronome “Ele” (BICA; CORSETI, 2014, p. 324).

Em sua primeira edi¢do datada de 15 de novembro de 1901 (aniversario de 12
anos da Proclamagdo da Republica), O Dever deixa claro aos leitores como entende
seu papel e declara abertamente seu apoio irrestrito ao governo estadual. Segundo seu

editorial, O Dever,

portador de idéias elevadas lutara dignamente para incorpora-las ao
patrimdnio intelectual e moral do povo brasileiro. Os pontos
cardeais de seu programa estdo perfeitamente sintetizados na sabia
constituicdo do estado. Na defesa e difusdo dos principios ali
consagrados, empenhar-se-4 com a fé de um templario, sem jamais
tergiversar. E plenamente justificavel todo o ardor que empregar
nessa luta, pois a curta e tumultuada vida da republica, ai esta para
atestar a sabedoria ¢ exceléncia desses principios. Enquanto o resto
do Brasil contorcesse nas agitagdes de uma demagogia (premente),
e sua vida econdmica e financeira com vasos de morte, o Rio
Grande do Sul vai prosseguindo serenamente no seu itinerario de
glorias e prosperidades, ladeando os escolhos, onde outros vao
naufragar. E que nds temos na constitui¢io do Estado um poderoso
farol a iluminar o nosso caminho. Hoje todas as almas puras, todos
os verdadeiros patriotas, todos os republicanos orientados voltam-se
para o Rio Grande do Sul como terra da promissdo. E em nossas leis
que eles procuram o remédio para salvar da miséria e da anarquia o
seu estado natal [...] Dai também a sua legitima submissdo ao
admiravel organizador do Rio Grande, ao nosso oraculo politico, ao
chefe amado Dr. Julio de Castilhos, que para os republicanos aqui
no sul com Washington, para os americanos do norte, € o primeiro
na paz, o primeiro na guerra, o primeiro no coracdo dos seus
concidaddos. Mas ndo é s6 nas lides da politica que O Dever
empenhara seus melhores esforcos: bater-se pelo progresso de Bagé,
fomentar o desenvolvimento de seu comércio, das suas industrias e
artes; colocar-se ao lado dos fracos na defesa de seus direitos é
também meta de seu programa (O DEVER, 15/11/1901, p. 1)

A 1magem messiadnica atribuida a Julio de Castilhos no discurso de abertura d'O
Dever salta aos olhos. Segundo o editorial, o que norteia seu programa ¢ a "sabia
constituicdo do estado" redigida por Julio de Castilhos a qual se dispdem a defender
com "a fé de um templario, sem jamais tergiversar". O culto a imagem do "oréaculo
politico" e "chefe amado" Julio de Castilhos ¢ um elemento fundamental que confere
particular unidade aos membros do PRR e, portanto, ao discurso d'O Dever.

Acreditando que a competéncia, a virtude e o esclarecimento do lider lhe autoriza a
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tragar de forma autocratica o destino de todo o estado (sendo da vontade da populagao
ou nao), os partidarios do PRR atribuem o pretenso destaque do Rio Grande do Sul no
contexto nacional ao "farol" que ilumina o caminho "correto": Julio de Castilhos.
Castilhos ¢ apresentado pelo jornal como o grande diferencial entre o Rio Grande do
Sul ("terra da promissdao") e os demais estados brasileiros onde reina a miséria ¢ a
anarquia®”.

Por essa filiagdo ao PRR, O Dever com frequéncia replicava ou comentava
noticias do jornal A Federagdo de Porto Alegre®, também ligado ao partido. O jornal
atuou desde sua fundagdo, em 15 de novembro de 1900, at¢ meados da década de
1930. No contexto local, no entanto, O Dever s6 passou a ter um jornal
ideologicamente concorrente em 1914 com a fundag¢dao do jornal Correio do Sul,
periodico ligado ao Partido Federalista® (BICA; CORSETI, 2014; BICA et al., 2008).

O Dever possuiu, durante todo o periodo estudado, edigdes de quatro paginas. A
primeira pagina era dedicada aos acontecimentos destacados pelo jornal para aquele
dia, além de anuncios de advogados e arquitetos. As matérias da primeira pagina nao

estao alocadas em uma determinada se¢do do jornal e possuem manchetes proprias.

22O carater tutelar e hegemonico do Estado castilhista leva os representantes desta corrente a rejeitar
todo tipo de governo representativo como essencialmente anarquico" (RODRIGUEZ, 2000, p. 25).

2 0 jornal A Federagdo era editado em Porto Alegre, no entanto, tem-se a impressio a partir da leitura
d'O Dever, que sua abrangéncia era regional ou que as edigdes eram enviadas a sede do jornal ou do
PRR bageenses. Essa impressdo se deve pelo fato de que O Dever comenta com frequéncia as
publicagdes d'A Federagao.

% As caracteristicas de cada partido e as disputas que marcaram sua relagdo serdo explorados no
capitulo trés deste trabalho.
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Figura 3 - Primeira pagina d'O Dever do dia 06/10/1906

"LEZIONI

o bl
Rua B do’ phon, 15:
oSty

Fonte: Acervo do Museu Dom Diogo de Souza

A segunda pagina ja passa a trazer se¢des especificas. A secdo "Telegramas" ¢
destinada a trazer noticias curtas sobre o cenario estadual, nacional e internacional
que foram informadas através de telegramas (simbolo da rapidez com que as
informagdes corriam a época). Também na segunda pagina, geralmente, esta a se¢ao
"Factos & Notas" que esteve presente em todas as edigdes e trazia diversas noticias
curtas, geralmente com as noticias locais. A se¢do "Factos & Notas”, no primeiro
periodo, ndo trazia nenhuma manchete anunciando o tema da proxima noticia; ja no

segundo periodo (1921-1927), a segdo passou a trazer pequenas manchetes antes de
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cada novo topico. Essa mudanca fez uma grande diferenca no tempo dedicado a
producao de dados porque era possivel, ao ler a manchete, saber de que assunto se
tratava, enquanto no periodo anterior, com frequéncia, foi preciso ler algumas linhas
de cada noticia para ter certeza de que se tratava ou ndo de algo relacionado a musica.
A terceira pagina, além de dedicada aos antlincios, era eventualmente usada como um
espago possivel em dias com grande carga de noticias. Além disso, o jornal
funcionava a época, como uma espécie de cartdrio onde as pessoas registravam
compras e vendas de propriedades rurais, pontos comerciais, casas, etc. Era na terceira

pagina ou no fim da segunda que esse tipo de contetido era alocado. A quarta pagina

era dedicada exclusivamente aos anuncios.

Figura 4 - Paginas 2 e 3 da edicdo de 06/10/1906
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Fonte: Acervo do Museu Dom Diogo de Souza
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Figura 5 - Quarta pagina da edigdo de 06/10/1906
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Fonte: Acervo do Museu Dom Diogo de Souza

Tendo reconhecido essa estrutura comum, o levantamento de dados aconteceu de
forma significativamente mais dindmica, reduzindo muito o tempo de leitura de cada
edigdo. Em geral, a primeira e a segunda paginas eram as que demandavam uma
leitura mais minuciosa, ja que era nessas paginas que os conteudos relacionados as
atividades culturais da cidade apareciam e, com frequéncia, sem titulos identificando
o tema de cada matéria ou com titulos ambiguos. Nas paginas 3 e 4, a leitura podia
acontecer de forma menos minuciosa na medida em que ¢é possivel identificar
visualmente, com maior facilidade, os anuncios e as se¢des que ndo contemplavam
temas relacionados ao cenario musical da cidade (como as listas de homens
convocados a servir o exército, ou os anuncios de remédios e “tOnicos” muito comuns

a época).



55

2.3 PRODUCAO E ANALISE DE DADOS

Apos delimitado o objeto, o periodo historico € o corpus da pesquisa, deu-se
inicio a leitura das edi¢des do jornal O Dever correspondentes ao periodo em que os
conservatorios estavam em atividade: um primeiro periodo que vai de 1904 até 1906 ¢
um segundo periodo que vai de 1921 até 1927. Como forma de compreender melhor o
contexto da criacdo dos conservatérios em Bagé, foi incluido o periodo de, no
minimo, um ano antes da fundacdo dos conservatorios. Por ter sido criado em
novembro de 1901, decidi iniciar a producao de dados desde o ano de 1901 para
compreender o contexto de criagdo do jornal O Dever. Dessa forma, corpus da
pesquisa ¢ constituido de todas as edi¢des do jornal O Dever disponiveis no Museu
Dom Diogo de Souza referentes aos periodos que vao de 15 de novembro de 1901 até
31 de dezembro de 1907%° ¢ do periodo que vai de 1920 até 1927. Foram lidas todas
as edi¢des do jornal referentes ao periodo descrito disponiveis no acervo do Museu
Dom Diogo de Souza e delas foi transcrito todo o conteudo referente aos
conservatorios. Também foi transcrito ou resenhado o contetido referente ao cenario
musical, educativo e politico em nivel local, regional e nacional que julguei, no
momento, ter um potencial de vir a contribuir para uma analise contextualizada das
praticas de ensino de musica em Bagé. Tal procedimento se mostrou fundamental

para a analise aqui apresentada, como ilustra Cavalcante (2002):

O pesquisador de jornais, ao concluir o processo de selegdo das
noticias desejadas naquele periodo que definiu como chave para a
sua investigagdo, estara diante de um outro desafio. Deve estar
claro, desde o comego da pesquisa, que o valor documental de uma
noticia ¢ dado pela sua transcrigdo literal. Sem este procedimento, a
noticia ou matéria de jornal perde o seu valor documental. O texto
tomado em seu conteudo original é o elemento empirico primordial,
que legitimara o trabalho analitico ou interpretativo do pesquisador.
Quando resumida, uma noticia ou uma seqiiéncia delas tera valor de
elemento de composi¢do analitica, servindo para ligar
acontecimentos considerados de maior relevancia no interior de uma
dada pesquisa social (CAVALCANTE, 2002, p. 5).

2> A historiografia sobre 0 CMMB. até o momento desconhecia o tempo de vigéncia da institui¢do
(CORTE REAL, 1984; LEMIESZEK, 1997; GOLDBERG; NOGUEIRA, 2010). A partir do presente
trabalho, & possivel afirmar que o CMMB. se manteve em funcionamento entre os anos de 1904 ¢
1906. Para ter certeza sobre o ano em que o CMMB encerra suas atividades, foi necessario ler as
edigoes do ano de 1907.
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Ao todo, no periodo entre 1903 e 1906 foram selecionadas 197 matérias do
jornal e, no periodo entre 1921 e 1927, foram selecionadas 262 matérias. O contetido
selecionado foi transcrito e/ou resenhado e organizado em uma tabela dividida em
sete indicadores: data de publicagdo, pagina, nimero de identificagdo (o nimero pelo
qual eu, pesquisador, identifiquei as matérias selecionadas), tipo (se anuncio, matéria
ou artigo de opinido), manchete/ secdo, transcricio e observacdes (minhas). As
categorias de andlise aqui exploradas (género e a relagdo entre as instituicdes € o
campo musical) emergiram da leitura desses dados e ndo de uma categorizacao prévia
ou um interesse de pesquisa anterior.

Definidas as categorias de andlise, a tabela original foi sendo desmembrada
em diversas outras tabelas menores que reuniam em documentos separados as
matérias que, na minha leitura, abordavam questdes sobre o funcionamento dos
conservatorios, sobre o cendrio musical da cidade, questdes de género, sobre o jornal
O Dever e sobre a educacao em geral. Esses documentos menores, oriundos da tabela
original, constituiram um passo importante para o periodo de andlise e redacao de
cada capitulo. Esse primeiro movimento de categorizagao dos dados tomou como
referéncia categorias de analise oriundas de uma primeira leitura dos dados.

Foi também realizado um segundo levantamento entre os documentos
disponiveis no Museu Dom Diogo de Souza ¢ no Arquivo Municipal de Bagé em
busca de documentos oficiais da Intendéncia e da Municipal ¢ da Camara dos
Vereadores, atas de reunido, fotografias, revistas da época e outros documentos
relacionados ao periodo. Nao havendo qualquer documento oficial da Intendéncia
Municipal de Bagé no periodo aqui pesquisado disponivel no acervo do Museu Dom
Diogo e no Arquivo Municipal, visitei a Prefeitura, a Casa de Cultura de Bagé e o
IMBA em busca de documentos semelhantes sem sucesso. Foi também realizado um
levantamento bibliografico junto a Biblioteca Publica de Bagé em busca de livros de
escritores bageenses que viveram o periodo estudado e que poderiam ter escrito sobre
as institui¢cdes aqui estudadas ou sobre o contexto da época, mas nao foi encontrado
nenhum livro que atendesse a essa expectativa.

A pesquisa em todas essas fontes permitiu levantar um grande nimero de nomes

de homens e mulheres cuja contribui¢do para a criagdo ¢ a consolidacdo das

2 . . L - N .

O jornal O Dever, como é comum entre jornais, divide suas edi¢des em se¢des (matérias de capa,
anuncios, coluna social, etc.). Identificar em que se¢do o jornal decide inserir determinado contetido, as
vezes, € tao significativo para compreender o olhar do jornal quanto o préprio contetido.
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institui¢des conservatoriais publicas da cidade foi registrada nesses documentos. Para
buscar compreender um pouco mais da histéria por tras desses nomes, sua familia, sua
ocupagdo, idade e as figuragdes sociais a que estavam vinculados, foram realizadas
pesquisas no site de buscas Google, no jornal A Federacdo® e no acervo historico da
Sociedade Espanhola de Bagg¢.

Em dado momento da pesquisa, busquei compreender a trajetdria das alunas das
instituigdes bem como suas origens sociais. Para isso foram levantados todos os
nomes de alunos citados na cobertura d'O Dever sobre 0o CMMB e o IMBA e, com os
nomes, foi criada uma nova tabela que reunia tudo o que havia sido dito sobre cada
uma das alunas nessa cobertura (em que ano do curso estava matriculada, se
participou de recitais, que nota tirou nos exames, o que tocou, etc.). Além de trazer o
que foi dito sobre o aluno n'O Dever, a tabela também dispunha outras informagdes
sobre cada uma das alunas encontradas na internet. Foi realizada uma busca no site de
busca Google e no site que organiza arvores genealdgicas Family Search visando
conhecer quem era o pai de cada uma das alunas e qual sua ocupacao. Essa busca se
mostrou particularmente trabalhosa pois, por se tratar de jovens mulheres, os nomes
identificados sdo sempre os nomes de solteira e raramente esse ¢ 0 nome com o qual
sdo registradas em arvores genealogicas ou outras noticias.

Ja com o levantamento nos jornais bastante avancado, percebi que a secao
Vida Social d'O Dever trazia regularmente os aniversariantes do dia e, muitas vezes,
entre os aniversariantes, estavam alunas do IMBA. Nesse tipo de publicacao, via de
regra, os anuncios de aniversarios de criangas identificavam os pais de cada uma delas
e sua profissdo®®. Por ter sido um recurso descoberto ja em estagio avancado do
levantamento de dados, ndo houve tempo suficiente para retomar a leitura das edi¢des
ja lidas para ler com mais aten¢do a se¢do que noticiava os aniversariantes do dia em
busca de alunas do CMMB e do IMBA. Foi possivel, no entanto, identificar a origem
social de diversas alunas através desse recurso.

Em um esfor¢o para conseguir identificar a origem social do maior nimero
de alunas possivel, pedi ajuda a diversos bageenses que, muito gentilmente, se

dispuseram a identificar algumas alunas e seus pais. Para isso, disponibilizei online a

70 jornal A Federac¢do, também ligado ao PRR, mas com sede na capital do estado, foi consultado
utilizando o mecanismo de busca disponivel no site da Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional.
Disponivel em: <http://bndigital.bn.gov.br/hemeroteca-digital/>

2 Por exemplo, no dia 23/12/1924, O Dever publicou o seguinte: "Fazem annos hoje... A gentil
senhorinha Domingas Garrastazq, filha dilecta do sr. Affonso Garrastazi, corretor rural desta praga".
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tabela com o nome de todas as alunas e o que foi encontrado sobre elas nas paginas
d'O Dever e compartilhei o link para o documento em grupos de redes sociais ligados
a historia de Bagé no Facebook e no Whatsapp pedindo aos membros que apontassem
qualquer informacdao que pudesse ser relevante sobre cada uma das alunas. Além
disso, foram realizados encontros com pessoas que conviveram com parte dessas
alunas ja na vida adulta visando depoimentos orais que identificassem parte das
alunas listadas. O primeiro depoimento oral realizado se deu com Nora Gomes Bicca
cuja mae Genny Gontan estava entre as alunas do IMBA listadas. Nesses encontros,
era lido cada um dos nomes listados e a entrevistada dizia se conheceu aquela pessoa
e se sabia informar quem era seu pai. Foi durante o depoimento de Nora que percebi
que essa dinamica tendia a alongar demais o tempo de realizacdo do depoimento. A
solucdo encontrada para dinamizar os depoimentos seguintes foi de separar todos os
nomes de alunas por familias. Assim, foi possivel ler diversos nomes em bloco
referentes a cada uma das familias e dar tempo para que a depoente falasse sobre as
familias, quando nao conhecia nenhum dos nomes listados. O outro depoimento oral
realizado se deu em uma reunido conjunta com Neiva Petri Martinez (ex-aluna e
professora aposentada do IMBA), Wanda Urdaniz Deiro (ex-aluna do IMBA e
compositora) e Margarida Deiro del Castillo (filha de Wanda). A reunido conjunta
seguiu a mesma dinamica lendo o nome das alunas divididas por familias e
registrando os comentarios das trés sobre as alunas citadas, sua familia e outras
memorias. Nas duas reunides para colher os depoimentos orais, levei um gravador de
audio que foi utilizado ap6s o consentimento dos presentes. O conteudo relevante para
a pesquisa foi transcrito compondo um banco de dados que reuniu, de cada uma das
alunas, as informagdes disponiveis sobre sua trajetoria na institui¢do ao longo da
cobertura d’O Dever, resultados da pesquisa no Google e Family Search e
informacodes oriundas dos depoimentos orais.

A intencao de realizar essas entrevistas era a de tentar conhecer a origem
social de todas as alunas registradas e tentar tracar um perfil do corpo discente dos
conservatorios. Por se tratar de um processo demorado, foi necessario interromper os
depoimentos, pois 0 cronograma para a realizagdo da geracdo de dados ja havia se
estendido e poderia acabar comprometendo o tempo previsto para outras etapas da
pesquisa. Alguns dados gerados nesse periodo, no entanto, foram considerados no

processo de analise.
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De forma geral, a analise se beneficiou diversas vezes da criagdo de tabelas e
sinteses que tinham por objetivo explorar hipdteses levantadas durante a analise,
mesmo quando estas nao produziam o resultado esperado. Algumas conclusdes aqui
expostas s6 foram produzidas a partir de longos processos de exploracao de hipoteses
que produziram varias versoes de tabelas e sinteses que tinham por intuito identificar
regularidades significativas o suficiente para demonstrar sua importancia para os

eventos e sujeitos pesquisados. Como analisa Létourneau,

esse exercicio de decifrar, desconstruir ¢ "pdr a nu" o texto, que
implica uma analise ulterior, poderia ser levado muito longe.
Compete ao pesquisador insistir, em fung@o de seus objetivos de
busca e de pesquisa, naquilo que considera importante, digno de
interesse, suficientemente significativo para merecer atencao
particular. De fato, um documento pode falar cem linguas, ser
interrogado de mil maneiras, oferecer dez mil respostas. O ato de
interrogar o texto revela em parte o seu conteido. No entanto, isso
deve ser feito de maneira suficientemente aberta e complexa para
que ndo se negligenciem elementos de conteudo que, devido a sua
riqueza e singularidade, poderiam obrigar o pesquisador a modificar
ou rever os seus objetivos de pesquisa e, por isso mesmo, suas
hipéteses implicitas (LETOURNEAU, 2011, p. 103).

Por mais que os textos que constituem o corpus da presente pesquisa tenham
sido escritos em portugués, o processo de interrogar um texto redigido a mais de cem
anos atras implica um movimento de buscar compreender a logica da produgao textual
da época. Com o intuito de garantir a fidelidade do conteudo transcrito e evidenciar as
particularidades do processo de interrogar um texto relativamente antigo, a ortografia
e a pontuagao foram mantidas tal como publicadas nos jornais pesquisados. Buscando
evitar que os dados referentes a valores monetarios se tornassem obsoletos a curto ou
médio prazo devido a futuras flutuagdes inflaciondrias, quando valores da época
foram citados, busquei apresenta-los na moeda corrente a época (réis) junto a sua
conversao para a moeda corrente no momento em que escrevo (real) e para uma
moeda que tende a ser mais estavel (o dolar americano). Além desses dados, junto a
essa apresentacdo dos valores convertidos, acrescentei o preco do jornal O Estado de

Sdo Paulo como forma de dar mais uma referéncia do poder de compra a época”. A

? Na banca de defesa deste trabalho, a Profa. Dra. Maria Elizabeth Lucas questionou a conversdo de
valores apresentada pedindo para refazé-las, pois os valores pareciam demasiado altos para os padroes
da época. Refazendo os calculos, os valores seguiram os mesmos. Nao tendo encontrado outro
mecanismo para converter os valores aqui apresentados, ¢ tendo de escolher entre usar o conversor
disponivel no acervo do jornal O Estado de Sdo Paulo e apresentar os valores sem qualquer conversio,
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conversao foi realizada fazendo uso do conversor de valores do acervo do jornal O
Estado de Sdo Paulo®. O sife avisa que se trata de um célculo informal sem qualquer
rigor cientifico. Uso nesse trabalho porque foi o modo mais acessivel a um nao
economista para estabelecer correspondéncias entre os valores da época e aqueles
com os quais lidamos cotidianamente na atualidade. Creio que, ainda que
relativamente impreciso, esse recurso tende a ajudar a ter a dimensao do valor real a
época e apenas o emprego aqui porque tais valores ndo sdo o foco do presente
trabalho.

Na maior parte dos casos, busquei redigir o presente relatorio de pesquisa de
forma a permitir que o leitor ou a leitora acompanhassem os processos '"mal-
sucedidos" que construiram o caminho para conclusdes que ajudaram a dar
consisténcia para a presente tese. Em outros momentos, o fato de ser um objeto de
pesquisa praticamente inédito®' acabou por demandar uma escrita mais narrativa e
menos descritiva do processo de descoberta das informacdes apresentadas para que o
leitor ou leitora nao perdesse a sensagao de fluéncia na leitura. Essa escolha do modo
de apresentagao dos resultados levou em conta também os pressupostos do referencial

tedrico adotado, apresentado na se¢ao seguinte.

2.4 REFERENCIAL TEORICO-METODOLOGICO

A presente pesquisa se situa no campo da sociologia da educagdo musical.
Segundo Kraemer (2000, p. 65) a educacao musical “ocupa-se com as relagdes entre
pessoa(s) e musica(s) sob os aspectos de apropriacao e transmissdo”. A sociologia da
educagdao musical parte da premissa de que tais praticas de apropriacao e transmissao

musicais sdo experiéncias sociais (SOUZA, 1996). Dessa forma, ¢ possivel pensar a

optei por manter os valores convertidos e acrescentar a referéncia ao preco com o qual o mesmo jornal
era comercializado a época. Sendo assim, prego do jornal é um dado néo suscetivel a eventuais erros de
calculo do mecanismo oferecido pelo site do jornal e ajuda a dar referéncias do poder de compra do
valor apresentado.

3% Disponivel em http://acervo.estadao.com.br/. No site, é possivel encontrar uma pagina que explica o
modo como os calculos sdo realizados (<https://acervo.estadao.com.br/noticias/acervo,como-funciona-
o-conversor-de-valores,581,0.htm>).

10 C.M.M.B. ¢ citado no trabalho de Lemieszeck (1997) como um conservatorio cuja existéncia é
registrada pelos periddicos da cidade, mas que pouco se sabe sobre ele. O trabalho aqui apresentado €
pioneiro em termos de tomar tal conservatorio como objeto de analise mais aprofundada. O IMBA ja
foi objeto de diferentes trabalhos que vado desde abordagens mais enciclopédicas (FAGUNDES, 2012)
até produgoes discentes que abordam a histdria da instituicdo em um largo recorte temporal (HUBER,
2012; HERBSTRITH, 2015). Por essa razdo, uma série de informacdes sobre a histéria dessas
instituigdes ndo haviam sido objeto de analise da literatura sobre o tema.
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sociologia da educagdo musical como um campo de pesquisa que se dedica a
compreender como as relagdes sociais e os diferentes processos de formagdes
societais provocam e sofrem efeitos sobre os modos de apropriacdo e transmissao
musicais. Em suma, para o campo da sociologia da educagao musical, compreender as
praticas de ensino e aprendizagem de musica implica compreender a sociedade que
produz e usufrui de tais praticas. Assim, as multiplas formas de ensinar musica e as
diferentes propostas pedagogicas sistematizadas nao sdo abordadas exclusivamente
levando em conta os individuos que as propuseram, criaram ou implementam, mas
também levando em conta os grupos sociais dos quais esses individuos fazem parte e
a posi¢ao do individuo nas relagdes de poder com as quais esses grupos convivem
entre outros aspectos sociais relevantes. Para compreender essas questdes no contexto
das instituigdes publicas de ensino de musica na Primeira Republica, a perspectiva
tedrico-metodoldgica adotada nesse trabalho € inspirada na sociologia processual de
Norbert Elias (1897 - 1990).

Elias procurou desenvolver uma sociologia que superasse a comum
dicotomia entre individuo e sociedade. Nesse modo de compreender as relagdes
sociais e as agdes dos sujeitos, Elias busca evitar tanto o subjetivismo que limita a
acdo humana a processos solitarios, livres e autonomos em relagdo ao social que
acontecem em um individuo centrado em si mesmo (sintetizado na expressao hommo
clausus) quanto o determinismo que vé a a¢do humana como condicionada por
estruturas sociais que sdo externas ao individuo. O autor, buscando compreender a
formacao ¢ a transformagao das sociabilidades e as eventuais mudangas nas estruturas
sociais, propde um modelo teérico dotado de categorias de analise proprias que
contribuem para compreender as relacdes de interdependéncia que associam o
individuo a sociedade em que vive (ELIAS, 1994; 1978). Para tanto, a prdpria
defini¢dao de sociedade carece ser revista de forma a superar o entendimento de que
uma sociedade nada mais ¢ do que um conjunto de individuos:

[...] cada pessoa singular esta realmente presa; esta presa por viver
em permanente dependéncia funcional de outras; ela é um elo na
cadeia que ligam outras pessoas, assim como todas as demais, direta
ou indiretamente, sdo elos nas cadeias que as prendem. Essas
cadeias ndo sdo visiveis ou tangiveis como grilhdes de ferro. Sdo
mais elasticas, mais variaveis, mais mutaveis, porém ndo menos
reais, ¢ decerto ndo menos fortes. E ¢ essa rede de fungdes que as
pessoas desempenham umas em relacdo as outras, a ela e nada mais,
que chamamos de sociedade. Ela representa um tipo especial de
esfera.Suas estruturas sdo o que denominamos "estruturas sociais".
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E, ao falarmos em "leis sociais" ou "regularidades sociais", ndo nos
referimos a outra coisa sendo isto: as leis autdbnomas das rela¢des
entre pessoas individualmente consideradas (ELIAS, 1994, p. 23).

Como se depreende da defini¢ao de sociedade apresentada por Elias, o termo
sociedade possui um valor particular para a teoria social na medida em que contribui
para compreender essas relagdes de interdependéncia nas quais pessoas sao unidas
através de lacos (afetivos, profissionais, economicos, familiares, etc.) invisiveis para o
pesquisador. Pesquisador que est4, ele mesmo, implicado na rede de interdependéncia
que almeja compreender. Nesse sentido, o conceito de figuragdo cumpre um papel
fundamental nesse ferramental conceitual da sociologia eliasiana. Como sintetiza
Ribeiro,

[...] as figuragdes sdo redes de interdependéncia humanas moldadas
por formas estruturais especificas, porém flexiveis e sujeitas a
constantes transformagdes. Podemos considerar, por exemplo,
escolas, exércitos, familias, nagdes como figuragcdes sociais
especificas. Essas redes de interdependéncia sdo constituidas pelos

individuos que se ligam, voluntaria e involuntariamente, por meio
de suas inclinagoes e necessidades (RIBEIRO, 2010, 165).

Dessa forma, o conceito de figuragdo permite abordar as institui¢cdes sociais
enquanto associacdes humanas em constante processo de transformagdo’”.
Associagdes essas nao entendidas como um coletivo de individuos independentes e
hierarquicamente simétricos ou um grupo cujas agoes sdo determinadas por um lider
ou chefe, mas sim como um todo complexo onde a agdo de cada individuo possui
condi¢des de produzir efeitos significativos sobre a figuracao. Dessa forma, o objeto
do conhecimento do pesquisador passa a ser as interagdes entre pessoas € nao mais as
estruturas sociais (ou papéis sociais) ou os individuos, como em outras propostas
sociologicas (ver WRIGHT, 2014). Em suma, a busca por uma compreensao
abrangente das relagdes sociais tem, na analise do individuo ou das estruturas sociais
nas quais este estd envolvido, um passo importante. No entanto, nem o individuo

isolado nem as coer¢des impostas pelas estruturas sociais sdo capazes de explicar

32 Cabe apontar ganhos em potencial desse tipo de abordagem no campo da sociologia da educacio,
onde as teorias da reprodug¢do (BOURDIEU; PASSERON, 2010) ganharam especial projecdo. De
forma geral, as teorias da reprodugdo contribuem para compreender como certos aspectos das
instituicdes escolares e das relagdes de dominagdo proprias a cada sociedade se fazem manter através
da violéncia simbolica que as escolas produzem. O ferramental conceitual das teorias da reprodugio
dao poucas condi¢des, no entanto, para compreender as mudangas que ocorrem e ocorreram ao longo
dos séculos nos quais dispomos de institui¢des escolares.
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sozinhos a complexidade e a mobilidade que as relagdes sociais apresentam. Eis ai,
para Elias (1994), um importante desafio para a sociologia: fornecer modelos
explicativos que contribuam para uma visdao do binomio individuo-sociedade que nao
0s tome como categorias opostas ou inconciliaveis, mas, sim, parte de um mesmo

processo social. Na concepgao de Elias e Scotson,

a analise sociologica baseia-se no pressuposto de que todos os
elementos de uma configuracdo, com suas respectivas propriedades,
s0 sao o que sdo em virtude da posicdo e funcdo que tém nela.
Assim, a analise ou separacdo dos elementos ¢ meramente uma
etapa temporaria numa operacdo de pesquisa, que requer a
complementacdo por outra, pela integragdo ou sinopse dos
elementos, do mesmo modo que esta requer a suplementagdo pela
primeira; aqui, o movimento dialético entre analise e sintese ndo
tem comeg¢o nem fim. (ELIAS; SCOTSON, 2000, p. 58) .

Essa ¢ a forma proposta pelo autor para buscar modos de explicar a realidade
social alternativos as andlises polarizadas entre conceitos antagdénicos como

individuo/sociedade e agéncia/estrutura. Como afirma Landini,

o conceito de figuragdol...] busca expressar a idéia de que a) os
seres humanos sdo interdependentes, e apenas podem ser entendidos
enquanto tais: suas vidas se desenrolam nas, ¢ em grande parte sdo
moldadas por, figuragdes sociais que formam uns com os outros; b)
as figuracdes estdo continuamente em fluxo, passando por
mudancas de ordens diversas — algumas rapidas e efémeras e outras
mais lentas e profundas; c) os processos que ocorrem nessas
figuracdes possuem dinamicas proprias — dindmicas nas quais
razoes individuais possuem um papel, mas ndo podem de forma
alguma ser reduzidas a essas razdes (LANDINI, 2005, s. p.)

Esse modo particular de compreender as relagdes entre individuos e grupos ou
institui¢des sociais acaba por apresentar as transformacdes sociais como fruto de
processos sociais de longa duracdo e nao como fruto da vontade ou da habilidade de
grandes lideres ou de instituigdes (vistas como sujeitos nao-humanos). Retomando o
objeto do presente estudo como exemplo, em vez de situar a criagdo e a consolidacao
dos conservatdrios publicos em Bagé como fruto da iniciativa de alguns musicos que
encontraram apoio junto ao poder publico, a perspectiva aqui adotada vé os
conservatorios publicos em Bagé como figuracdes cujas condigdes de existéncia e
consolidagdo sdao frutos de processos sociais de longo prazo que s6 podem ser
explicadas tomando em conta a dindmica figuracional dentro da institui¢do e a relagao

e desta com as diferentes figuracdes no seu entorno. A esse modo de buscar
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compreender a realidade social, Elias chamou de sociologia processual, caracterizada
por estudar um determinado tema em seu desenvolvimento de longa duragdo. Para
Ribeiro (2010, p. 166) "a sociologia processual reconstroi o passado,
problematizando-o de forma socioldgica e nao historica". Para a autora, a busca pela
superagao da dicotomia entre individuo e sociedade e a proposi¢ao de uma sociologia
processual estdo estreitamente conectadas.

[...] um passo decisivo na direcdo da superacdo da dicotomia
individuo/sociedade ¢ uma visdo processual que situe o objeto no
interior de uma longa trajetoria a ser reconstituida.

Vemos, portanto, que a analise processual de Elias propde a
recomposi¢do historica de uma determinada figuragdo social. Sera
através da recuperacdo da trajetoria de uma figuragdo que a pesquisa
alcancara a natureza da perspectiva que ora se apresenta. No
entanto, a pesquisa processual ndo segue por um caminho linear, ela
estende-se como uma teia que procura encontrar e explicar as
interconexdes entre diversas esferas sociais (RIBEIRO, 2010, p.
106).

O conceito de figuracdo, dessa forma, ocupa uma posigdo central na
caracterizacdo do que vem a ser a sociologia processual de Elias, no entanto, outros
termos contribuem como ferramentas conceituais que ajudam a explicar as dinamicas
proprias de cada figuracdo em seu contexto. O conceito de processo social divide essa
posi¢ao central na perspectiva eliasiana na medida em que contribui para
compreender como grupos de individuos formam figuracdes sociais especificas ao
longo da historia. Para Elias, o conceito de processos sociais faz referéncia a
transformacdes amplas e continuas de longa duracdo™ cujas consequéncias
imprevisiveis sdo fruto de agdes conscientes ou inconscientes dos individuos que
vivem em uma dada sociedade. Dessa forma, Elias nega ao conceito de processo
social qualquer possibilidade de ser entendido como fruto unicamente de agdes
racionais teleologicamente determinadas. Ao investigar processos sociais em termos
de fases e estagio impessoais (e ndo em termos de nomes e datas), Elias promove uma

analise capaz de acompanhar um determinado curso de eventos em uma mesma

33 No entendimento de Elias, citado por Ribeiro (2010), a transformagdes amplas, continuas, de longa
duracdo devem abranger no minimo trés geracdes. Essa ¢ uma das razdes para designar a presente
pesquisa como inspirada na sociologia de Elias e ndo, de fato, uma sociologia plenamente alinhada a
sua proposta metodoldgica e epistemolédgica. O periodo aqui compreendido (1904-1927), além de ndo
contemplar o pré-requisito de abarcar trés geragdes, o material empirico aqui analisado ndo abrange
todos os 23 anos do periodo, mas, sim, apenas o periodo em que os conservatorios estiveram em
funcionamento até a municipalizagdo do IMBA (1904-1906 e 1921-1927), como sera explicado
adiante.
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figuracdo de forma a por em evidéncia os jogos de forca, as transformacdes em curso
e as diferentes fases desse processo (RIBEIRO, 2010).

Tomando a sociologia de Elias como referéncia e considerando os objetivos de
pesquisa aqui definidos, ¢ importante compreender o contexto educacional e social da
época de forma que seja possivel situar a criacdo e a consolidacdo de institui¢des
publicas de ensino de musica em Bagé em um complexo cenario econdmico, politico
e social. O capitulo seguinte apresenta esse contexto geral que contribui para

compreender o que ocorreu no ambito local.
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3. EDUCACAO PUBLICA, MUSICA E POLITICA NA PRIMEIRA
REPUBLICA

O termo Republica vem do latim res publica que, literalmente, significa "coisa
publica" ou "coisa do povo". Em geral, o adjetivo publico ¢ usado em oposicao a ideia
de "privado", mas a fronteira entre aquilo que ¢ publico e aquilo que ¢ privado nao ¢
desenhada da mesma forma em qualquer contexto. Particularmente, na Primeira
Republica as defini¢des de "povo", “publico", "privado", "nagdo", entre outras, estdo
em disputa. Nao se trata de uma disputa puramente semantica. A defini¢do desses
conceitos contribuiu significativamente para demarcar hierarquicamente as posi¢des
ocupadas pelos sujeitos na sociedade. Mesmo tomando o termo publico como aquilo
que corresponde ao "interesse publico", faz-se necessario perguntar quais sdo oS
interesses no periodo entre 1904 e 1927? Que sociedade € essa, quais 0s grupos que a
compoe e como ela constroi o sentido daquilo que € publico?

O periodo conhecido como Primeira Republica marca um momento da historia do
Brasil de intensas mudangas sociais. Somente nas duas ultimas décadas do século
XIX, o Brasil foi palco de mudangas importantes como a abolicdo da escravatura em
1888, seguida da Proclamagdo da Republica no ano seguinte e, portanto, o fim da
Monarquia, crescimento exponencial do niimero de imigrantes que impulsiona a
ascensao de novos grupos sociais capazes de disputar projetos politicos € econdomicos
com o setor exportador brasileiro, em especial, a classe média (SAVIANI, 2014). O
Brasil entre o fim do século XIX e as primeiras décadas do século XX ¢ um pais cujo
perfil demografico vai se tornando ainda mais diversificado, além de mais
industrializado e cada vez mais urbanizado.

Dé-se o nome de Primeira Republica ao periodo entre dois golpes militares: o de
1889 que encerra a monarquia e institui o regime republicano € o de 1930 que destitui
o presidente Washington Luis, impede a posse do recém-eleito presidente Julio
Prestes e nomeia o gaiucho Getilio Vargas como presidente. Esse mesmo periodo
entre 1989 e 1930 também ¢ conhecido pela denominacao "Republica Velha" ou

n34

"Republica Oligarquica"”’, nomes que sugerem uma outra fase, radicalmente nova e

3 Republica Oligarquia designa um periodo especifico dentro do periodo denominado Primeira
Republica. O primeiro periodo (1889-1891), conhecido por Republica da Espada designa o periodo em
que o poder executivo foi liderado pelos militares (grupo importante na Proclamagdo da Republica em
1889). A partir da posse do primeiro presidente civil, Campos Sales, em 1898 é que se da inicio a
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menos verticalizada do que a primeira. Como a propria nomenclatura sugere, o
periodo que vai de 1889 até 1930 foi visto com grande frequéncia na historiografia
pela perspectiva do novo regime, o periodo Vargas, que se instalou em 1930. Aos
olhos dos "revolucionarios" de 1930, a Primeira Republica foi descrita em termos de
fraquezas, lacunas e continuidades do antigo regime que a tornavam um grande "mais
do mesmo". De acordo com essa narrativa, a estrutura oligarquica pouco se
transformou em relagdo ao periodo do Império; as eleigdes, que deveriam representar
a grande novidade em termos de participagdo politica, foram marcadas pela exclusao
das mulheres e da ampla maioria analfabeta da populacao, pela violéncia e pelo "voto
de cabresto"; a politica levada a cabo pelos governantes eleitos foi incapaz de
promover uma coesdo nacional e de conter as diferentes revoltas e mobilizagdes
regionais que caracterizaram o periodo, optando, em vez disso, por uma
descentralizagcdo federativa que, dando mais autonomia aos estados, fortaleceu as
oligarquias locais (a chamada "politica dos governadores") e; no campo cultural, uma
intensa valorizacao da producao artistica europeia e desvalorizagao das manifestagdes
populares e dos artistas brasileiros em um movimento que representa uma forte
tendéncia a época pela defesa de um embranquecimento da nag¢ao no seu periodo pos-
aboli¢do da escravatura.

A perspectiva que pretendo adotar ao longo do trabalho esta alinhada a esforgos
recentes no sentido de uma revisdo historiografica sobre o periodo da Primeira
Republica (GOMES; ABREU, 2009). Uma revisao que visa escapar tanto da visao
romantica que narra o nascimento de uma nac¢ao de homens livres e politizados como
consequéncia da destituicdo do poder imperial quanto da narrativa tomada como
oficial pelos idedlogos do Estado Novo de reducdo da primeira experiéncia
republicana aquilo que ela nao foi. Nao se trata de desconsiderar as diversas questdes
sociais potencializadas no inicio do periodo republicano, mas, sim, de pontuar que
essas experiéncias nao representam o todo e que a representagcdo que se fez (e ainda se
faz) de um periodo oligarquico, patriarcal, repressivo, atrasado e subserviente, apesar
de justa em muitas esferas sociais, ndo € capaz de explicar essa fase da historia

brasileira em toda a sua complexidade.

chamada Republica Oligarquica, marcada pela hegemonia das oligarquias paulista ¢ mineira se
revezando na lideranca do poder executivo (a politica do café com leite). Por ter sido o periodo mais
longevo, com frequéncia o termo “Republica Oligarquica” é tomado como sinénimo de Republica
Velha.
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Apesar dessas caracteristicas que marcardo principalmente a politica institucional,
a Primeira Republica ¢ também palco de uma intensa transformagdo que
potencializard outros tipos de participagdo social. A maior organizacao das
mobilizacdes de trabalhadores por melhores condi¢des de trabalho e o intenso
processo de emancipacao e conquista dos espagos publicos pelas mulheres sao dois
exemplos que dao uma boa dimensao das mudangas sociais em comparagdo ao
Império. A educacdo e a musica nao ficardo imunes a esse momento de emergéncia de
novas pautas sociais e de intensas transformagdes. Muito pelo contrario, ambas
ocupardo um papel estratégico na narrativa "modernizadora", "democratica" e
"civilizadora" que se fortalecera com o regime republicano.

O presente capitulo pretende situar de forma sintética a educacdao e a musica no
complexo contexto social, econdmico e politico da Primeira Republica. Na chamada
questdo educacional na Primeira Republica, no entanto, sdo as instituigdes escolares
que ocupam o centro do debate. Retomar essa questdo, portanto, implica se afastar
temporariamente dos espagos conservatoriais para se ocupar de forma sucinta das
transformagdes pelas quais as escolas e suas representagdes passaram naquele
periodo. Parte-se da premissa de que essa contextualizacdo e a elucidacao de certos

conceitos-chave potencializard a analise dedicada ao objeto de pesquisa aqui definido.

3.1. A QUESTAO EDUCACIONAL NA PRIMEIRA REPUBLICA

O fim da escraviddo dos negros no Brasil em 1888 marca um periodo importante
de mudanca na ordem social vigente. Em um pais cuja economia esta baseada na mao
de obra escrava, as praticas educativas entre as classes mais abastadas nao visam ou
visam muito pouco a formacao para o trabalho, exceto para as carreiras liberais
legitimadas através de um diploma de ensino superior. No entanto, a formacao
"escolar" que habilitava os sujeitos ao ensino superior no periodo colonial e imperial

135

tendia, principalmente, no meio rural’”, a acontecer em ambientes que podemos

3% Vale lembrar que nos periodos colonial e imperial e nas primeiras décadas da republica, o meio rural
corresponde a praticamente todo o Brasil com exceg¢do dos poucos centros urbanos, principalmente o
Rio de Janeiro, capital do Império ¢ da Republica até a década de 1960. Conforme a analise de
Carvalho, em sua analise do censo de 1920, "dos 30,6 milhdes de habitantes, 9,1 milhdes tinham
ocupacdo conhecida e definida. Desses, 6,4 milhdes ocupavam-se da agricultura, pecudria ou extragao
de minerais, ou seja, 70,2% da populacao empregada. [O Brasil] Era um pais de grande predominancia
rural, mesmo em comparagao com os vizinhos sul-americanos. Na mesma época, o Chile tinha 43% da
populacdo no setor primario, o Uruguai 42%, a Argentina 24%. Ampliando a comparacédo, os Estados
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caracterizar como domésticos. Esse carater doméstico valia tanto para o mestre que se
dirigia a casa de seus alunos para ensinar quanto para os mestre-escola que recebiam

seus discipulos em sua casa ou em um espago cedido ou alugado.

Até entdo a escola que existia funcionava, na maioria das vezes nas
casas dos professores ou, sobretudo, nas fazendas, em espagos
precarios ¢ [...] seguiam o método individual de ensino. Tal método
consistia em que o professor, mesmo quando tinha varios alunos,
acabava por ensinar a cada um deles individualmente. Na verdade,
era o método por exceléncia da instrucdo doméstica, aquela que
ocorria em casa, onde a mée ensinava aos filhos e as filhas, ou os
irmdos que sabiam alguma coisa ensinavam aqueles que ndo sabiam
(FARIA FILHO, 2015, p. 140).

Assim, para uma compreensao dos usos do termo "escola" nas primeiras décadas
do século XX e no periodo anterior ¢ importante entender que o espaco escolar a que
se referia tinha uma configuragdo muito diferente daquela com que estamos
habituados hoje. O modelo mais comum de educacdo escolar publica encontrado no
periodo que antecede a Primeira Republica ¢, portanto, aquilo que era comumente
chamado nas paginas d'O Dever de "aula publica®®", ou seja, os espagos domésticos®’
cujo aluguel era subsidiado pelo Estado com o intuito de dispor um espago para que o
professor atuasse de forma assalariada ensinando um grupo de criangas. Esse grupo de
criancas nao era separado por idade ou por "séries" que graduassem os alunos em
funcdo de habilidades ja adquiridas. As diretrizes pedagdgicas, a infraestrutura, os

componentes curriculares™, as normas disciplinares ¢ os mecanismos de avaliaco

Unidos tinham 31% e a Bélgica 16% (5). A predominéncia agraria era generalizada, s6 escapando o
Distrito Federal" (CARVALHO, 2003, p. 100).

3% A nomenclatura para esse tipo de espaco e pratica docente varia bastante na literatura em educacio.
Entre os trabalhos consultados, eles também foram chamados de "mestre-escola", nomenclatura
bastante comum, principalmente em trabalhos que historicizam praticas pedagdgicas europeias, por
exemplo Gauthier (2010a) e Ari¢s (1981). Outras nomenclaturas sdo oriundas de legislagdes nacionais
e, portanto, mais claramente situadas no contexto brasileiro como as "aulas régias" (desde 1759 com o
fechamento dos colégios jesuitas) e as "escolas de primeiras letras" (desde a lei de 1827). Outros
trabalhos se referem a esses espacos através do nome "escola", sem diferenciar essas dos "grupos
escolares" cuja organizagdo esta mais proxima aquilo que comumente denominamos escola na
contemporaneidade. Os grupos escolares serdo abordados adiante ainda neste capitulo

37 Por doméstico, entenda-se espacos privados separados dos espagos de livre circulagdo publica. Entre
esses espacos, ha tanto professores que destinam um espago em sua residéncia para esse fim quanto
espacos que ndo eram muito diferentes ou mais higi€nicos do que um estabulo. Villela (2015), relata,
com base em relatos de memorialistas, que D. Pedro II, ao visitar a Escola Normal de Sao Paulo, a
comparou a um pardieiro.

3% Apesar de ndo haver a época uma proposta curricular unificada que se pretendesse nacional, alguns
estados ou municipios buscaram estabelecer certas diretrizes em comum para as escolas sob sua
jurisdicdo. Mesmo quando ndo havia esse tipo de regulagdo, no entanto, as fontes historicas
apresentadas pela historiografia do periodo t€m apontado uma forte diferenciagdo curricular em
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acabavam por refletir mais as concepgdes € a iniciativa de cada professor do que
propriamente uma politica educacional mais ou menos estruturada.
Nesse sentido, o periodo republicano representa um importante avango em termos

de consolidacao de uma politica educacional nacional.

Foi somente com o advento da Republica, ainda sob a égide dos
estados federados, que a escola publica, entendida em sentido
proprio, fez-se presente na histéria da educagdo brasileira. Com
efeito, ¢ a partir dai que o poder publico assume a tarefa de
organizar ¢ manter integralmente escolas, tendo como objetivo a
difusdo do ensino a toda a populagdo (SAVIANI, 2014, p. 17)

Vé-se, assim, que, apesar de essas iniciativas serem caracterizadas como publicas
e de contarem com financiamento publico, trata-se de um ponto ainda muito distante

daquilo que podemos chamar de sistema educacional®

. Assim, se no periodo anterior
a Republica, a educagdo escolar era caracterizada por seu carater predominantemente
doméstico e pouco regulado, no periodo republicano serdo dados alguns passos
importantes pela efetivacdo de um sistema educacional nacional publico. Entre eles
esta a criagdo dos grupos escolares que sdo, de certa forma, a marca da politica
educacional do periodo da Primeira Republica (SAVIANI, 2014; FARIA FILHO,
2015). Os grupos escolares, segundo Saviani (2014), sdo um fendmeno tipicamente
urbano da época e consistem, grosso modo, na reunido de um namero entre quatro e
dez aulas ou classes isoladas em um mesmo prédio sob uma direcdo unica. Estes
estabelecimentos se tornaram uma marca também pela estratégia de visibilidade

adotada pelo novo regime. Em geral, houve com a republica uma particular

preocupacdo em criar espacos publicos e esses ganharam um carater altamente

conforme a classe social (as aulas publicas municipais para as classes mais baixas e os grupos escolares
para a elite).

%% Essa ¢ uma dimensdo da realidade da educagdo piblica no Brasil que, com frequéncia, se perde de
vista em abordagens legalistas no campo da educagdo musical, por exemplo Queiroz (2012) e Quadros
Janior; Quiles (2012). Afinal, o que significa, na pratica, ter a musica prevista na legislacdo
educacional nesse periodo? Em termos de abrangéncia da populagdo em idade escolar, muito pouco. E
esse pouco ¢ fruto de iniciativas particulares, mais do que de um projeto educativo nacional. A titulo de
exemplo, vale considerar que na década de 1920 no estado de Sao Paulo, o estado mais rico do pais a
época e palco de importantes iniciativas que potencializaram aquilo que chamamos no Brasil de canto
orfednico, metade da populagdo entre 7 ¢ 12 anos esta fora da escola. Se o cenario educacional em Sao
Paulo ¢, certamente, um dos melhores no contexto nacional em termos de abrangéncia da educagdo
escolar, o que podemos esperar dos demais? Em termos gerais, ndo ¢ um exagero afirmar que, quando
tomamos as iniciativas de ensino de musica nas escolas regulares, a0 menos na primeira metade do
século XX, como objeto de anélise, estamos diante de uma educagdo musical de uma parcela das elites
e dos setores médios brasileiros.
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simbolico onde uma série de representacdes republicanas se instala para serem vistas
pelos transeuntes. Através da construgdo de pragas, coretos, estatuas, escolas e
edificios publicos, o regime republicano marcava posi¢do promovendo novas
sociabilidades no convivio em espagos publicos urbanos e sugeria que as mudangas
em curso possuiam um carater "progressista" e "ordeiro".

Os edificios escolares também ocupavam espacos de destaque na cena urbana em
uma "gramatica discursiva arquitetonica que enaltecia o novo regime" (OLIVEIRA,
2012, p.123), mas, simbolicamente, eles eram mais do que prédios imponentes. Estes
edificios representavam também o triunfo de uma racionalidade moderna na medida
em que eram apresentados como a antitese das praticas domésticas, rurais, em espagos
inadequados, levadas a cabo por professores sem uma formacgdo especifica e baseadas
na intuicdo e na tradi¢do. Nos grupos escolares, a imagem que ¢ passada ¢ a da
"ordem", da higiene e da atuacdo docente baseada em "saberes cientificos"*. Neles,
em consonancia com o pensamento positivista tdo em voga a época, o tempo, o
espago ¢ os alunos sdo medidos, controlados, categorizados, hierarquizados e

separados.

Com a instauragdo da Primeira Republica, as ideias que ja vinham
sendo gestadas nos varios ambitos da sociedade, durante as ultimas
décadas do Império, ganharam for¢a e comecaram a ser implantadas
no campo educacional. ... A Primeira Republica surgiu trazendo as
forcas do progresso, da luz, da ciéncia e a escola seria a porta de
entrada para transformar o Brasil em uma nagdo “civilizada”. Os
politicos da Republica Positivista preocuparam-se com as
representagdes sociais; criaram simbolos, her6is e monumentos. A
estética, representada pela perfei¢do e pelo belo, ocupou um lugar
de destaque na sociedade brasileira. As ideias republicanas foram se
materializando na escola ¢ se manifestaram por meio da construcio
de novos curriculos, de novas disciplinas, de novos prédios
escolares, de novas tendéncias pedagogicas (Escola Nova), novas
metodologias (métodos intuitivo e ativo), de novos profissionais
docentes. A escola racionalizou-se, o ensino graduou-se, o tempo
escolar passou a ser cronometrado e otimizado (SANTOS, 2012, p.
224).

Em suma, a criagdo e a expansdo dos grupos escolares representam nao s6 uma
alternativa econdmica reunindo sob o mesmo teto professores cuja ajuda de custo para

alugar espacos isolados de ensino poderia representar um gasto maior para os cofres

40 N ~ . . - .

Essa representagdo da escola, ndo resultou, necessariamente, em maior valorizagdo do status social e
do poder de compra dos professores. Essa questdo é mais complexa e possui um importante debate na
literatura da historia da educagdo. Para uma abordagem da questdo, ver Catani (2015).
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publicos. Mais do que uma nova representagdo fisica para o espaco identificado pelo
nome "escola", os grupos escolares contribuem para uma mudanga na representagao
social dos sujeitos que se dedicam a docéncia. Em vez da figura do professor que, por
ter formagdo escolar ou simplesmente por saber ler, escrever e realizar algumas
operagdes matematicas leciona a um grupo de alunos como forma de complementar
sua renda, as praticas no contexto dos grupos escolares sugerem uma especializacao
docente. A pedagogia que esse espaco comporta ¢ apresentada como “metddica”, i1sso
¢, se vale de um método, um "modo de fazer" sistematico, ja "testado" e
"desenvolvido" que tem por objetivo ndo servir de modelo apenas para a situacao
particular na qual foi criado, mas, sim, servir de modelo para uma ampla gama de
situacoes e contextos educacionais. Em consonancia com os valores de cientificismo,
valorizacdo da "técnica" e positivismo que se mostraram bastante presentes nos
discursos da época, a ideia de uma humanidade capaz de controlar a natureza em
funcdo de sua superioridade cognitiva, pela razdo, vé-se na expectativa por métodos
pedagdgicos que "funcionam" uma pretensao de controle da situacdo pedagodgica.
Nessa perspectiva, ¢ por compreender o processo de aprendizagem ou mesmo a
"natureza infantil" que o professor, munido de um método geral de ensino, pode
operar de forma padronizada nos casos particulares, obtendo os mesmos resultados de
aprendizagem em menos tempo do que as praticas "intuitivas" ou "tradicionais"*'.
Esse saber psicologico em torno da aprendizagem e esse dominio de um método
passa a demandar um professor especializado. O processo de mudanca ¢ longo, mas
transformou radicalmente, ao longo dos trés séculos da época moderna, a fungdo
docente no Brasil (VILLELA, 2015). Ainda no inicio do século XX, a demanda por
uma pratica especializada e a questdao da qualidade da formacdo dos professores
esteve na pauta dos debates educacionais. No entanto, lentamente, o perfil dos
professores vai se transformando e os processos de recrutamento passam a nao mais
dar "énfase na conduta moral do professor" com "pouca exigéncia quanto a sua
qualificacdao profissional" (Idem, p. 125). Passa a se reconhecer a importancia de
saberes complementares ao "saber fazer" que dao suporte a um "saber ensinar". Nesse
debate propriamente didatico que emerge com mais for¢ca no século XIX (FARIA

FILHO, 2015), a palavra "método" foi empregada como uma forma de distingdo em

*! Para uma analise dos debates em torno de métodos de ensino durante os periodos colonial, imperial e
o inicio do republicano, ver Faria Filho (2015). Para uma analise da multiplicidade e das disputas em
torno dos métodos pedagdgicos, ver Dussel e Caruso (2003) e Gauthier (2010a).
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relagdo as praticas docentes baseadas na tradicdo e na intuicdo. A filiagdo a um
determinado método de ensino era comumente vista como um sinal de formagao
qualificada técnica e cientificamente, sinal de um ensino racionalmente orientado.
Ainda no século XX, a atuagdo de professores sem formacao pedagogica foi bastante
comum, mas os grupos escolares de certa forma também simbolizavam esse "novo

tempo" da docéncia e da organizagao escolar.

Os grupos escolares, concebidos e construidos como verdadeiros
templos do saber, encarnavam, a um sé tempo, todo um conjunto de
saberes, de projetos politico-educativos, e punham em circulagdo o
modelo definitivo da educacdo do século XIX: o das escolas
seriadas. Apresentadas como pratica e representagdo que permitiam
aos republicanos romper com o passado imperial, os grupos
escolares projetavam um futuro em que na Republica o povo,
reconciliado com a nagdo, plasmaria uma patria ordeira e
progressista (FARIA FILHO, 2015, p. 147).

Apesar de serem tomados como um grande marco da republica no campo
educacional, os grupos escolares nao eram uma realidade para todos. As concepgdes €
praticas de educacgdo escolar reproduziam e, assim, a0 mesmo tempo, produziam os
mecanismos de constru¢io da desigualdade social vigentes a época*. Como afirma
Saviani (2014, p. 29) "no fundo, era uma escola mais eficiente para o objetivo de
selecdo e formacgao das elites. A questao da educagdo das massas populares ainda nao
se colocava". Nesse sentido, se percebe uma forte continuidade em relacdo a
representacoes sociais de certos grupos que remetem aos periodos colonial e imperial.
Certamente, as mudancas na passagem do século XIX para o XX e, particularmente,
ao longo do século XX, aconteceram com uma rapidez incomum para aquela
sociedade, no entanto, uma série de representagdes oriundas do periodo colonial e
imperial seguem presentes. Na Primeira Republica, os grupos escolares estavam

concentrados no meio urbano e atendiam majoritariamente os filhos e filhas das elites

2 A exclusdo de determinados grupos sociais dos processos decisorios e mesmo do acesso & terra ou
dos frutos do crescimento econdmico, apesar de soar como uma contradi¢do em um regime erguido em
torno da nogao de sujeitos formalmente iguais perante a lei, mostra coeréncia com o contexto da época.
Como analisa Gongalves (2017) as questdes sociais colocadas pela intelectualidade da segunda metade
do século XIX e inicio do século XX em meio a emergéncia de uma forte critica ao regime
monarquico, eram debatidas por grande parte dos grupos de modo a defender um regime no qual a
massa analfabeta pudesse ser governada pela minoria letrada em uma espécie de "governo dos
capazes", ja prevista na filosofia positivista. Além disso, a questio da identidade nacional que vem se
fortalecendo desde a Independéncia, ganhava contornos diferentes quando a iminéncia da aboligdo da
escravatura pde os intelectuais em uma situagdo de buscar solugdes para a incorporagdo das ragas tidas
como inferiores (negros e indigenas) em um projeto civilizatério de uma constitui¢do da "raca
brasileira".
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(OLIVEIRA, 2012). Assim, a exclusao social presente na educacao escolar operava
com recortes de classe ndo s6 no espaco em que as aulas aconteciam, mas também no
curriculo estabelecido para esses diferentes espagos. Havia uma forte distingao entre a
educagdao enderegada aos pobres, voltada a alfabetizacdo e o dominio de algumas
operagdes matematicas, ¢ aquela enderegada as classes mais abastadas, voltada a
preparagdo para o ensino superior.

A exclusao escolar operava também com um recorte de género na medida em
que, ainda que nao tenham sido formalmente proibidas de frequentar a escola, as
meninas de familias abastadas nao seria ofertada a mesma educag¢ao que aos meninos.
A educagdo oferecida as meninas estava centrada, via de regra, na alfabetizacdo, nas
operagdes matematicas mais simples, na doutrina cristd e nas prendas domésticas
(LOURO, 1997). Excluidas dos processos eleitorais e desencorajadas de participar da
"vida publica", era comum que a educagdo oferecida as mulheres fosse voltada aos
saberes uteis para a formagao da "dona de casa" e, também, bastante comum que as
escolas fossem separadas pelo sexo dos alunos que pretendiam receber (professores
ensinavam meninos e professoras ensinavam meninas).

Em resumo, aspectos como origem social (classe social a quem pertencem os
pais), sexo € raca se mostraram praticamente determinantes para as condigdes de
acesso das criangas brasileiras a educagao escolar. Em outras palavras, ao observar
nas criancas em idade escolar caracteristicas sobre as quais ndo tinham qualquer poder
de escolha (classe, sexo, raga e regido onde morava), era possivel deduzir com alto
grau de acerto se a crianga estava frequentando a escola ou ndo e, se estava
frequentando, que tipo de escola.

Entendo ser fundamental levar em conta esse panorama quando o ensino
conservatorial ¢ tomado como objeto de pesquisa. O modelo conservatorial,
comumente associado a processos excludentes de educagdo musical, a0 menos no
periodo aqui pesquisado, carece de uma perspectiva relacional que nos permita tragar
paralelos entre os conservatérios e o contexto educacional como um todo. No Brasil
pelo menos, os processos excludentes de educacdo musical realizados pelos
conservatorios certamente nao foram capazes de se destacar em um contexto
educacional onde a exclusdo social dos mais pobres, dos negros indios e mulheres era
a regra. Em termos gerais, a inclusao social almejada por uma parcela dos intelectuais
republicanos ndo considerava necessariamente a maior parte dos grupos

historicamente excluidos dos processos decisorios no pais. A demanda comum em um
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complexo contexto intelectual que abarcava diferentes tendéncias entre positivistas e
liberais, e que, de fato, foi conquistada, era a de assegurar condi¢cdes de competicao e
alternancia no poder, o que, por principio, se mostrava impossivel no regime
monarquico (GOMES; ABREU, 2009). A politica do "café com leite" que alternou na
presidéncia da Republica entre 1898 e 1930 politicos paulistas (representantes das
oligarquias cafeeiras) e mineiros (representantes das oligarquias pecuaristas), por mais
excludente que seja, com sua politica de "voto de cabresto", coronelismo e proibi¢ao
do voto para mulheres e analfabetos, representa um avango em termos de liberdade
politica e alternancia no poder em relacdo ao antigo regime onde a coroa nao era
disputada, mas, sim, herdada®.

Esse ¢ o cenario que podemos tomar como comum dentro desse pais de
propor¢des continentais, mas o periodo da Primeira Republica ¢ também marcado por
uma forte independéncia entre os estados que compdem o pais. E a época da politica
dos governadores através da qual a republica brasileira se federaliza dando maior
autonomia aos estados, como forma de conter as multiplas insatisfacdes das
oligarquias regionais. Através dessa politica, a presidéncia garante uma relativa
governabilidade assegurando a continuidade do regime em meio a diversas revoltas
regionais a0 mesmo tempo em que fortalece as oligarquias regionais. Essa autonomia

legislativa dos estados também tera seus efeitos na educagao.

Seja pelo argumento de que, se no Império, que era um regime
politico centralizado, a instrugdo estava descentralizada, a fortiori na
Republica Federativa, um regime politico descentralizado, a
educagdo popular deveria permanecer descentralizada; seja pela
influéncia do modelo norte-americano, seja principalmente pelo
peso econdmico do setor cafeeiro que desejava a diminui¢do do
poder central em favor do mando local, o certo ¢ que o novo regime
ndo assumiu a instru¢do publica como uma questdo de
responsabilidade do governo central, o que foi legitimado na
primeira Constituicdo republicana. Ao estipular, no artigo 35, que

# Gomes e Abreu (2009) chamam a atengdo para o diagndstico pessimista sobre a realidade brasileira
na Primeira Republica na qual comumente se toma a evidente exclusdo social do processo eleitoral
como um reflexo da insolidariedade e da inaptiddo do brasileiro para a participagdo politica. Segundo
as autoras, essa ¢ uma realidade muito comum nas democracias da passagem do século XIX para o XX.
O exemplo da Franca, tomada como referéncia de democracia liberal a época e que s6 reconheceu o
voto feminino depois da Segunda Guerra Mundial, ja quase metade do século XX, é um bom exemplo.
Para as autoras "é possivel argumentar, com sélidas evidéncias histdricas, que a Primeira Republica
tinha tantos problemas de governabilidade e de incorporacdo de atores, como varias outras liberais-
democracias européias, consideradas classicas. Nelas, também os partidos politicos se apresentavam
como “clubes de elites”; também os critérios de inclusdo ao corpo politico passavam pelo saber ler e
escrever e por critérios de idade e sexo, admitindo-se apenas o masculino; ¢ também havia fraudes,
clientelismo etc" (GOMES, ABREU, 2009, p. 8).
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incumbe ao Congresso Nacional, ainda que ndo privativamente,
"criar instituicdes de ensino superior ¢ secundario nos Estados"
(inciso 3°) e "prover a instrugdo secundaria no Distrito Federal"
(inciso 4°), a Constituicdo, embora omissa quanto a
responsabilidade sobre o ensino primario, delegava aos estados
competéncia para legislar e prover esse nivel de ensino. Assim,
serdo os estados que irdo enfrentar a questdo da difusdo da instrugdo
mediante a disseminagdo das escolas primarias (SAVIANI, 2014, p.
22).

E preciso levar em conta também esse aspecto do contexto brasileiro para se
compreender as particularidades das politicas educacionais, principalmente, quando,
como recurso de contextualizagdo, certos paralelos serdo feitos entre a realidade de
estabelecimentos educacionais ou, mais particularmente, conservatorios em diferentes
estados do pais. E essa autonomia que potencializard no Rio Grande do Sul a
dominancia do Partido Republicano Rio-Grandense (PRR) e sua filosofia politica
propria: o castilhismo. Sobre a particularidade politica e social do estado e da filosofia
que sustenta as praticas do partido dominante no Rio Grande do Sul e,

particularmente, em Bagé, me ocuparei adiante.

3.2 EDUCACAO MUSICAL PUBLICA NA PRIMEIRA REPUBLICA

Lemos no Le Brésil de Paris: "Por ocasido da recente
visita dos soberanos italianos a Mildo, uma moga de 16
annos conseguiu approximar-se do carro do rei,
atirando dentro do mesmo um embrulhinho que o
monarcha apanhou.

Pensou-se logo que se tratava de um attentado, ¢ a
mocinha foi presa.

Verificou-se depois o seguinte: a moga, que chama-se
Clelia Batutteli, ¢ brasileira e foi a Milao, para entrar no
conservatorio de musica.

Encontrando difficuldades pecuniarias, lembrou-se da
passagem do rei, para suplicar-lhe que a socorresse (O
DEVER, 27/11/1901, p. 2)

A opcao da “moga” Clelia Batutteli** por buscar uma formagdo musical em
Milao (Italia) na passagem do século XIX para o XX ¢ simbolica em termos do estado
em que a oferta de ensino formal de musica se encontrava a época. No ano em que a

matéria foi publicada (1901), o Brasil contava com trés conservatorios: Rio de Janeiro

44 N1~ . - . . . .
Nao foram encontradas outras informagdes sobre Clelia Batutteli que ajudassem a compreender mais
sobre o contexto no qual se encontrava ou sua origem social.
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(1841), Belém (1895) e Salvador (1897). Como a matéria ilustra, mesmo com
conservatorios mais proximos, era comum que brasileiros buscassem formagdo na
Europa, sem duvida, o centro de formagdao musical mais valorizado a época. Para
tanto, ou aqueles que pretendiam estudar nesses conservatorios o faziam usando de
seus proprios recursos financeiros ou pediam ao poder publico o dinheiro necessario
como um investimento em sua formagao. Comumente esses auxilios eram concedidos
sob a condi¢ao de os beneficiados retornarem ao Brasil apds o periodo estipulado para
lecionar ou compor em terras brasileiras”. Em alguns casos, as justificativas dadas
para a concessao envolviam a crenga de que esses beneficiados poderiam atuar como
"multiplicadores" em terras brasileiras, repassando ensinamentos oriundos dos
grandes centros de formagdo europeus e evitando que se recorresse novamente aos
cofres publicos para financiar outros musicos em viagens de estudos. Durante o
periodo imperial e uma parte do republicano, desejar uma formagao avancada para a
pratica da musica de concerto ocidental era, praticamente, o mesmo que desejar
estudar em conservatdrios europeus, ja que as oportunidades de formacao
minimamente semelhantes em terras brasileiras eram escassas ou estavam longe de ter
a mesma legitimidade social. Explorar essa lacuna contribui para uma maior
compreensdo do significado social em torno da fundacdo das institui¢des
conservatoriais no Brasil.

No periodo colonial brasileiro*, afirmam Binder e Castagna (1998), houve
somente quatro possibilidades de aprendizado musical por meio do ensino: com os
jesuitas nas Escolas de Ler, Escrever e Cantar, nas Casas da Companhia de Jesus e
nos Seminarios (estes a partir do fim do século XVII); com um "mestre de solfa" em
seminarios; com um mestre de capela (nas matrizes e catedrais) e; com um mestre de
musica independente (como discipulo). Os autores concluem, entdo, que o ensino
institucionalizado de musica inicia no Brasil no periodo imperial com o Conservatorio
Imperial do Rio de Janeiro, criado em 1841 e que s entrou em funcionamento a partir

de 1848.

* Esse foi o caso de Carlos Gomes, o mais reconhecido compositor brasileiro entre o final do século
XIX e as primeiras décadas do século XX, que compds a opera O Guarani, quando estudava no
conservatério de Mildo, e muitos outros como Alberto Nepomuceno. Para saber mais sobre a pratica de
financiamento dos estudos musicais de brasileiros na Europa, ver Pereira (2007) e Silva (2007).

0 periodo colonial corresponde ao periodo de mais de trés séculos em que o Brasil foi coldnia de
Portugal. Esse periodo compreende o intervalo entre a chegada dos portugueses ao Brasil (no ano de
1500) até a proclamagao de Independéncia (em 1822).
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As duas afirmagdes vindas de uma mesma fonte parecem contraditorias. Se o
ensino de musica oferecido por essas quatro oportunidades nao representa uma
iniciativa de "ensino institucionalizado de musica", ou as igrejas € seminarios nao
eram instituigdes ou essas praticas nao eram efetivamente aulas de musica. Creio que
o esclarecimento dessa questdo ¢ importante para colocar as praticas de ensino
publico de musica em Bagé em perspectiva. De forma geral, ¢ possivel dizer, com
base na literatura, que o ensino institucional de musica oferecido no periodo colonial
estava voltado a performance em eventos religiosos ou a chamada musica
especulativa’’, ainda em instituicdes religiosas (LANGE, 2004; BINDER;
CASTAGNA, 1998). Assim, ainda que ndo seja possivel deixar de considerar a Igreja
Catolica Apostolica Romana e seus correspondentes espagos de ensino como
institui¢des, os autores parecem considerar que, estando o conteudo musica
diretamente associado ao seu emprego para fins liturgicos, ela ndo existe enquanto
disciplina independente. A autonomia dos conteudos musicais em relacdo a outras
areas do conhecimento, ao que parece, ¢ um critério considerado para ndo caracterizar
essas praticas de ensino de musica como "ensino institucionalizado de musica". Por
outro lado, os mestres autobnomos que ofereciam aulas de musica para aqueles que se
dispusessem a ocupar o papel de discipulo, ainda que o conteido musical fosse
trabalhado de forma auténoma, ndo poderiam ser caracterizados como '"ensino
institucionalizado" por se tratar de relagdes interpessoais nao mediadas por nenhuma
instituigdo. De que forma, entdo, a institucionalizagdo das praticas musico-
pedagdgicas impacta na realidade do ensino e do aprendizado de musica?

Um primeiro aspecto a se levar em consideragdo € que os conservatorios
modernos sao institui¢des laicas (independentes de qualquer religido ou igreja) e
independentes também das corporagdes de oficio. Nao por acaso, a popularizagao das
instituigdes conservatoriais se da em um contexto de formacao dos Estados Nacionais
onde também se observa expansdao das ideias liberais e do iluminismo. Para Silva
(2007, p. 26) o desejo de reorientar e racionalizar as fungdes do Estado Moderno,
"contribuiu para a implementacao de a¢des que visavam a criacao e consolidagdo de

institui¢des livres das amarras religiosas, realizando-se o ideal da ilustracdo e da

* 0O termo musica especulativa designa um tipo especifico de pratica musical presente desde a
Antiguidade mais relacionado a reflex@o filoséfica e a proposicdo de teorias mais voltadas a
compreensdo dos “principios da musica” do que diretamente ligada a performance. Hasler (2005, p.
243), a descreveu como uma “teoria musical esotérica” que dialoga com a teosofia, o hermeticismo e as
ciéncias ocultas. Para saber mais, ver Hasler (2005).
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razao". As institui¢des laicas de ensino de musica contribuiram, portanto, para uma
maior independéncia entre os saberes musicais € os saberes ligados as funcdes
litargicas.

Outro aspecto a se considerar € que, como argumenta Silva (2007), sendo as
institui¢des de ensino de musica independentes das corporagdes de oficio, promoveu-
se uma ruptura entre pratica e teoria para fins didaticos. Se a formacao dos discipulos
no contexto das corporagdes de oficio era baseada no exercicio do oficio sob a
orientacdo de um mestre, os saberes musicais construidos na relacdo entre mestre e
discipulo acabavam por se limitar aqueles que estavam diretamente associados as
demandas do oficio. Ao desvincular a formag¢ao musical do espaco real de trabalho,
abre-se a possibilidade de uma formagao mais ampla, menos dependente da nocao de
utilidade. Eis a porta de entrada para os amadores*® na educagio musical formal.

Assim, quando a regulamentacdo profissional deixa de estar ancorada na
relagdo servil que caracterizou a relacao entre mestre e aprendiz, a formacgao deixa de
estar atrelada ao exercicio do oficio e se promove uma maior sistematizacdo do
conhecimento e uma maior autonomia do aluno. E fundamentalmente essa
sistematizacdo do conhecimento e essa desvinculacdo entre as praticas de ensino € o
contexto do trabalho que permite o ingresso dos diletantes a esse tipo de instituigao.
Na transi¢do entre a figura do aprendiz para a da figura do aluno, aquele que aprende
deixa de ter uma vinculagdo contratual com um mestre, uma casa ou uma oficina para
a qual presta servicos em troca de aprendizado. Na figura do aluno, a relagdo
pedagdgica e hierarquica com o professor se limita a sala de aula. Na relagdo mestre-
aprendiz, ambos sao prestadores de servico, ainda que hierarquicamente distintos. Na
relagdo professor-aluno, quem presta servico € o professor. O contrato de
aprendizagem se limita a um determinado cronograma acordado mutuamente que
corresponde a um tempo bastante reduzido de seu dia a dia. Terminada a aula, o aluno

volta a sua vida cotidiana.

*¥ No presente trabalho, adoto a defini¢do de musico amador e profissional tal como apresentada por
Lucas (1980) ao analisar as praticas musicais no Rio Grande do Sul entre o fim do século XIX e inicio
do século XX. Para a autora, os musicos profissionais eram aqueles que “faziam da musica sua
profissdo e ofereciam seus servigos em qualquer fungdo em que se necessitava o concurso de musica
[...] Além das atividades publicas, muitos destes profissionais dedicavam-se ao ensino de seu
instrumento em casa ou em colégios que ofereciam a musica como complemento da agdo escolar.

Em oposi¢do ao profissional, o musico amador ou “diletante” dedicava-se ao estudo de musica com o
objetivo de mostrar uma educacdo refinada, ndo passando de mero adorno o fato de pratica-la”
(LUCAS, 1980, p. 153).
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Essa abertura de perspectivas no ensino de musica para além da dimensao
profissionalizante também se mostrou, no minimo, conveniente em um contexto em
que se observa que o mecenato, ainda que em expansdo, se comparado ao periodo
imperial, j4 ndo atende a demanda de uma populagdo em franco crescimento.
Enquanto a propor¢do de aprendizes para cada mestre era controlada pelas
corporagdes de oficio®’, o niimero de alunos que um professor de musica poderia
atender se limitava apenas pela capacidade do professor em atendé-los. Dessa forma,
nao s6 o desejo de constituigdo de um Estado Nacional e independéncia da religido
orientardo a expansao do ensino conservatorial e particular laicos, mas também as
proprias demandas por outras fontes de renda entre os musicos da época. Nesse
contexto de transicdo no mercado de trabalho musical, diversos musicos se
apresentavam empregando também o termo "professor" para caracterizar sua atuagao
profissional, uso esse que carregava um duplo sentido a época.

Além de caracterizar que o sujeito se dedicava a praticas pedagodgicas
distintas daquelas a que se dedicavam os mestres, a denominagao "professor" sugeria
um saber especializado e legitimado entre as classes altas letradas. Pelo termo
professor, nesse segundo sentido, uma parcela dos musicos conseguiu se distinguir
tanto dos amadores que se dedicavam a musica como forma de lazer quanto dos
musicos "de ouvido" que almejavam uma carreira musical sem, no entanto, dominar o
codigo escrito (partitura) e/ou repertorios legitimados pelos grupos dominantes. Essa
distingdo orientada pelo conhecimento da leitura de partitura foi apontada tanto pelo
uso do termo professor quanto pela indicacdo de que davam aula de instrumento "por
musica", ou seja, um ensino mediado pelo registro escrito. Garcia (2014), ao analisar

os usos do termo "professores de musica" na documentacao da Irmandade de Santa

% Nio ha, até onde foi a revisdo da literatura, dados significativos sobre esse tipo de controle na
Irmandade de Santa Cecilia, corporagdo de musicos atuante no Brasil do século XIX, mas é sabido que
tal organizagdo se baseava nas diversas corporacdes de oficio europeias. Em 1407, o estatuto de uma
corporagdo de menestréis na Franga previa um periodo de seis anos como aprendiz, s6 entdo podendo
realizar as provas de proficiéncia que permitiam o ingresso na corpora¢do na categoria de menestrel e,
talvez um dia, chegasse a mestre, a mais alta patente (SLOCUM, 1995, p. 269). O comum era que cada
menestrel tivesse somente um aprendiz como forma de que um ntimero maior de menestréis pudesse
desfrutar dos beneficios de ter um aprendiz e como forma de estabelecer um limite ao ntimero de
aprendizes, controlando a oferta de servigos musicais. Os aprendizes, como ja foi dito, serviam seu
mestre menestrel e realizavam performances junto a ele sem receber pagamento. A relagdo mestre-
aprendiz, entdo, funcionava ndo s6 como politica de formagao de novos menestréis, mas também como
parte da politica de recrutamento e consequente controle da oferta e dos precos pagos pelas
performances musicais.
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Cecilia® do final do século XVIIL, ja percebe que as fungdes de musico e professor
aparecem de forma que ndo se reconhece os limites e especificacdoes de cada uma

dessas funcgdes. Naquele contexto, o autor identifica

um conjunto de significados bastante abrangente para a expressao
“Professor de Musica” que, além da funcdo propriamente de ensino,
compreendia, também, a exceléncia técnica, o conhecimento tedrico
e “cientifico”, o dominio dos géneros, estilos e compositores
considerados representantes da ‘“boa Musica”, bem como a
importancia da posicdo profissional e artistica ocupada dentro do
cenario musical da Corte (GARCIA, 2014, p. 74-75).

Numa passagem em que Silva (2007) analisa como se apresentam oS
signatarios do requerimento de 1841 a Camara dos Deputados que solicita a fundacao

de um conservatorio na capital do Império, 1¢-se:

estes musicos se apresentam, antes de tudo, como professores de
musica uma das denominagdes possiveis - a outra era artista - ao
individuo que vivia da musica distinguindo-se da crescente
participacdo dos amadores e amantes de musica na pratica musical
(SILVA, 2007, p. 51)

Os dados coletados nas edigdes pesquisadas d'O Dever reforcam esse sentido
do termo professor em Bagé e demonstram como este se manteve ao longo do tempo,
0 que transparece nas nomenclaturas empregadas pelos musicos do Centro de Cultura
Artistica do Rio Grande do Sul. Nas matérias d'O Dever, o jornal se refere aos
musicos da orquestra do Centro que foram a Bagé para a inauguracdo do Instituto
Municipal de Belas Artes (IMBA), como "professores de orquestra". Apesar de
menos frequente, essa nomenclatura segue em uso na medida em que até hoje ¢
possivel encontrar em sites de busca na internet editais recentes de concurso publico
para o cargo de professor de orquestra. Nas atribuicdes do cargo de professor de

orquestra nesses editais, raramente ha a referéncia a praticas de ensino, o que reforca a

% A Irmandade de Santa Cecilia, também conhecida como Irmandade Santa Cecilia dos Professores de
Musica, foi uma das mais importantes corporagdes de musicos atuantes no Rio de Janeiro. Sua atuagdo
corresponde ao periodo entre o final do século XVIII e as trés primeiras décadas do XIX, quando a
instituicdo foi extinta e inaugurada como sucessora a Sociedade de Beneficéncia Musical em 1833.
Com o objetivo de amparar os musicos, de profissionalizar essa classe de artistas (estabelecendo rigidas
regras para o exercicio da atividade musical) e de fomentar a cultura por meio da realizacdo de
concertos em sua sede (CARDOSO, 2006, p. 68), ¢ interessante se perceber o quanto para a [rmandade
as fungdes de Musico e de “Professor de Musica” aparecem de certa forma imbricadas, ndo ficando
claros os limites e especificagdes que delimitavam as diferengas de ambas as praticas profissionais,
como praticas auténomas e, de todo, dissociadas.
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ideia de que o uso da palavra ndo se limitava a designagdo da docéncia, mas tinha
também um sentido de distingdo profissional dentro da categoria dos musicos.

Esse e outros mecanismos de distingdo dentro dessa mesma categoria
profissional (os musicos) parecem se tornar mais presentes nas narrativas sobre
musica a partir do século XIX, quando tanto a oferta quanto a demanda por
instrumentos musicais, partituras, performances e aulas remuneradas crescem
substancialmente. H4 um conjunto de razdes para esse crescimento que, articuladas,
contribuem para tornar o contexto para a popularizacdo do ensino institucionalizado
de musica entre as classes média e alta mais favoravel. Em primeiro lugar, a vinda da
familia real portuguesa para o Brasil em 1808, fato esse que inaugura no Brasil uma
sociedade de corte semelhante as que existiam no continente europeu (FREIRE;

PORTELA, 2010; CASTAGNA, 2010). Para Gongalves,

[...] com a transladagdo da corte joanina, ocorreram grandes
alteracdes no palco fluminense, modificando o cenario urbano e os
habitos dos individuos no vestir, no comer € nas maneiras. A
transformagdo desses habitos foi calgada pela repeticdo dos rituais,
que por meio do calendario real, funcionava como um dispositivo
na memoria social. Dessa maneira, observou-se que os festejos
realizados na América portuguesa priorizavam o espago publico e
coletivo, organizados de acordo com a posi¢do social de cada
individuo (GONCALVES, 2010, p. 6).

Tal transformacdao nos padroes de sociabilidade serdo gradualmente
incorporados pelos suditos enquanto viam proliferar novos espacos de sociabilidade
como os saldes aristocraticos e os teatros. As relacdes interpessoais entre os membros
das elites econdmicas e politicas vao, paulatinamente, se concentrando menos nas
fazendas (limitadas a esfera doméstica nas relagdes entre familiares e escravos) e mais
em espacos de encontro onde se refor¢cava a importancia nao so de ver e ser visto, mas
de, ao ser visto, ser reconhecido como nobre ou “distinto”. Para tanto, a dimensao
pedagdgica da instalacdo de uma sociedade de corte se mostrou fundamental de
maneira a iniciar os habitantes em novas definicdes acerca de comportamentos
aceitaveis ou ndo em diferentes espacos de sociabilidade, modos a mesa, padroes de
vestimenta e adesdo aos rituais que marcavam as hierarquias entre os cortesdos. Nesse
processo, como era de se esperar, ocorreram choques culturais que evidenciavam

também a resisténcia a esses padroes. Em pesquisa realizada por Barra (2015) sobre a
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sociedade de corte no Rio de Janeiro, o autor relata conflitos na adaptagdo dos suditos

a postura esperada nos teatros.

A leitura da documentacdo da Intendéncia de Policia referente ao
policiamento dos teatros da corte os permite perceber que a
adaptagdo do comportamento dos colonos ao que deles era exigido
pela sociabilidade de corte, ndo se fazia de maneira natural e sem
conflitos, sendo os frequentadores do teatro muitas vezes
repreendidos por manifestar-se em altos brados, fazer muxoxos,
assobios ¢ pateadas (bater com os pés no chdo) durante as
representagdes. As vezes, as desordens assumiam um aspecto mais
grave. Como quando se atiravam ao palco, em cima dos artistas que
representavam, objetos tais como moedas ou mesmo pedras
(BARRA, 2015, p. 798)

Somado a instalagdo de um reinado portugués nas Américas, o decreto que
autoriza a abertura dos portos as nacdes amigas, um dos primeiros atos assinados,
ainda no ano da chegada da familia real (1808), tem entre seus efeitos um crescimento
subito da oferta de produtos importados, principalmente oriundos da Inglaterra. Até
entdo, sO eram permitidas as relagdes comerciais com Portugal e, mesmo assim, de
forma bastante restrita e controlada pelos 6rgaos portugueses. Dessa forma, o Brasil
colonial se via limitado aos poucos produtos permitidos pelas autoridades portuguesas
e pelas habilidades e condi¢des de manufatura disponiveis a época (manufatura
também controlada pela metropole). O comércio livre iniciado com a abertura dos
portos permitiu o acesso a jornais, livros, roupas e utensilios domésticos sofisticados,
moveis elegantes e, claro, pianos e partituras. A abertura foi particularmente benéfica
para os ingleses’’, que, especulando em busca de novos mercados, enviaram uma

enorme diversidade de produtos que abarrotaram os portos nacionais. Tais novidades

foram sendo adquiridas pelas elites nacionais, apesar do carater essencialmente

! Portugal se viu em uma posi¢do muito dificil no inicio do século XIX quando Napoledo Bonaparte
faz investidas em busca da consolidagdo de seu império na Europa. O grande obstaculo para essa
consolidacdo era a Inglaterra, cuja posicdo peninsular, seu poderio econdmico e supremacia naval, a
tornava particularmente dificil de conquistar pelo imperador francé€s. Como medida para forgar o
enfraquecimento inglés, Napoledo ordena o Bloqueio Continental, ou seja, o fechamento dos portos
europeus para o comércio com a Inglaterra, visando enfraquecer a economia inglesa. Portugal, cuja
alianca com a Inglaterra a tornava bastante dependente, manteve uma postura dibia e resistiu a se
posicionar por um dos lados. Com o tempo, Portugal se viu tendo de escolher entre a invasdo de
Portugal pelas tropas francesas por ndo obedecerem a ordem do imperador e a ditadura inglesa. A coroa
portuguesa, preocupada, acima de tudo em manter sua colonia nas Américas, sua principal fonte de
riqueza, optou pela segunda assinando um acordo secreto de cooperacdo com a Inglaterra. Essa foi a
principal raz8o da mudanca da familia real para o Brasil. Com a abertura dos portos, os produtos
ingleses pagavam 15% de impostos enquanto os de outras nacionalidades pagavam 24%, dai a
predominancia de produtos vindos da Inglaterra.



84

agrario e iletrado do pais, como marca de distingao social legitimada pela origem
europeia dos produtos (BORGES, 1996). Tal movimento comercial impulsiona um
intenso periodo de aprimoramentos técnicos na execu¢do e na fabricacdo de pianos
(permitindo construir pianos cada vez menores € economicamente mais acessiveis) e
com o desenvolvimento da imprensa no Brasil’®, que permitia a edicdo de livros e
partituras em grande escala.

Esse cenario novo no pais que alia a criagdo de uma sociedade de corte, a
expansao das relagdes comerciais com a oferta de produtos de luxo, a criagdo da
imprensa brasileira (estimulando a leitura) e a massiva migracdo de europeus em
razao das guerras napolednicas, cria um contexto em que a representacao que o pais
faz de si vai se transformando. O cenario se transforma com rapidez: estima-se que
cerca de cinquenta mil pessoas migraram livremente para o Brasil entre 1807 ¢ 1817
(FREIRE; PORTELA, 2010). A titulo de exemplo, s6 na capital, Rio de Janeiro, entre
1808 e 1821, a populagao dobrou passando de 50 a 60 mil para 110 a 120 mil
habitantes (AMORIM, 2017a). Entre as perspectivas mais fortes em torno dessas
mudangas esta a de alcancar as poténcias mundiais através de processos
"civilizatérios" nos quais a educagao cumprira um papel estratégico. As polémicas
ndo estavam, no entanto, em torno da ideia de educacdo como aspecto estratégico ou
ndo, mas, sim, em torno do entendimento acerca de a quem deveria ser enderegada

essa politica educacional.

Para além de uma politica de instrugdo publica, estava em jogo a
construgdo de um Estado imperial, embasado numa classe senhorial
que forjava seus mecanismos de expansdo. Tratava-se, pois, de
distinguir os cidaddos da massa de escravos e, sobretudo, liberta-los
da barbarie ao mesmo tempo em que, adotando principios
diferenciadores e hierarquizantes presentes na sociedade, tornava-se
claro o papel que se reservava a cada um, de acordo com a posi¢ao
social ocupada (AUGUSTO, 2010, p. 74)

Dessa forma, o adjetivo "publico", quando associado a instrucdo (ou
educagdo), ndo correspondia, nesse periodo, a uma pretensdao de acesso amplo e

irrestrito. As politicas publicas de educacdao no periodo imperial eram enderecadas a

52 A imprensa foi proibida no Brasil durante todo o periodo colonial. Essa foi mais uma realidade que
mudou com a chegada da familia real que, no mesmo ano de sua chegada (1808), fundou a Impressao
Régia (atual Imprensa Nacional), filial da editora homdnima de Portugal. Sua primeira publicagio foi a
Gazeta do Rio de Janeiro. Em 1811, a coroa autoriza a abertura de uma segunda tipografia, dessa vez,
na Bahia.
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formacgdo de uma nobreza letrada e "culta" que atendessem as expectativas da coroa.
Para essa finalidade, os estrangeiros europeus que vieram ao Brasil durante o século
XIX foram uma importante fonte de novos professores para os espacos educacionais
que vinham sendo criados num contexto de crescente valorizacdo da educagdo.
Resultados de pesquisas realizadas por Amorim (2017b; 2017¢) em quatro periodicos
inaugurais da imprensa brasileira do inicio do século XIX apontam para a diversidade
de atividades que grande parte dos estrangeiros com formagao musical teve de se
envolver para poder subsistir. O autor aponta que era muito comum, por exemplo, que
um mesmo professor oferecesse aulas de musica e de linguas em um mesmo anuncio.
A expansao desse tipo de relagdo pedagogica se amplia significativamente nao sé pela
maior oferta de professores com conhecimento nessas areas (com a vinda dos
estrangeiros europeus), mas também, e ndo menos importante, pelo crescimento da
demanda predominantemente feminina por tais servigos.

Emergéncia de uma sociedade de corte, urbanizagdo, oferta de praticas de
ensino dissociadas da religido e do exercicio profissional, baixa oferta de trabalhos
musicais financiados por mecenas, migragao de musicos europeus, pianos e partituras
a venda, criacdo de teatros e maior frequéncia de encontros sociais em saldes
aristocraticos e, como sera abordado nos capitulos seis e sete, valoriza¢ao das prendas
sociais femininas. Eis o cenario que potencializa as condi¢des para a emergéncia de
praticas institucionalizadas de ensino de musica. Concordo, assim, com Amorim

(2017a, p. 45) quando afirma que,

a chegada do rei e de seu séquito alarga sobremaneira o rol de
possibilidades para o ensino de musica do periodo. Do ano de seu
desembarque em solo brasileiro (1808) até a criagdo do
Conservatorio do Rio de Janeiro, na década de 1840, ha um lapso
temporal ainda parcamente investigado no que tange a educagdo
musical, embora seja justamente neste interim que as novas
configuragdes socioculturais, politicas e econdmicas tenham
lancado as bases para a criagdo e consolidagdo dos primeiros
conservatorios musicais do Brasil.

Da perspectiva da educagdo musical, entendo que a compreensdo das
condigdes para a emergéncia dos conservatorios no Brasil pode contribuir para
entender as configuracdes e as abordagens que os conservatdrios apresentam em
Bagé. Para isso, dado o contexto social aqui apresentado, me ocuparei, no préximo

subcapitulo, dos aspectos gerais sobre a educacao em nivel local, na cidade de Bagg¢.
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3.3 EDUCACAO E SOCIEDADE NA BAGE DA PRIMEIRA REPUBLICA

Dada essa contextualizacao nacional, cabe aqui apontar o que hé de particular
a ser considerado no contexto da cidade de Bagé no periodo da Primeira Republica.
Em sintese, o que ¢ importante ser considerado ¢ que o Rio Grande do Sul, de forma
geral, vivia a época sob o forte efeito de uma doutrina politica particular em relagao
ao Brasil: o castilhismo.

A cidade de Bagé, situada no extremo sul do estado do Rio Grande do Sul faz
fronteira com o Uruguai, estando a pouco mais de 500 km de Montevidéu (capital do
Uruguai) e pouco mais de 370 km de Porto Alegre (capital do estado do Rio Grande
do Sul). A delimitagdo dessa fronteira entre os territorios brasileiro e uruguaio se
estabeleceu como resultado de uma série de conflitos entre a coroa espanhola e a
portuguesa que remontam ao periodo colonial brasileiro. A estabilidade da fronteira se
deu, desde entdo, por um forte aparato militar que caracteriza a cidade até os dias de
hoje™. Foi em uma das muitas incursdes militares promovidas pelo império portugués
para manter ou expandir as fronteiras que o portugués Dom Diogo de Souza monta

um acampamento que da inicio a fundagdo da cidade de Bagé em 1811.

>3 A cidade de Bagé é sede da 3° Brigada de Cavalaria Mecanizada, quatro quartéis, um hospital militar
e de uma unidade da Justica Militar.
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Figura 6 - Localizagdo de Bagé no mapa brasileiro
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Fonte: Criado pelo autor no aplicativo Google My Maps.

O periodo que vai da fundagdo da cidade até o final do periodo aqui estudado ¢
marcado por uma série de conflitos bélicos nos quais a cidade de Bagé foi palco de
batalhas e/ou nos quais a populagdo se viu mobilizada por razdo da caracteristica
militarizada da cidade. Ao todo, foram cinco grandes conflitos bélicos que marcaram
a cidade entre 1811 até 1927, passando por trés periodos da historia politica do pais: o
periodo colonial, imperial e republicano, como a imagem abaixo ilustra. Quatro
desses cinco conflitos (Guerra Cisplatina, Guerra dos Farrapos, Revolug¢ao Federalista
e Tenentismo) podem ser caracterizados como guerras civis na medida em

constituiram conflitos internos, ou seja, entre grupos rivais dentro do préprio Brasil.
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Figura 7 - Conflitos bélicos entre 1811 e 1927.
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Fonte: Organizado pelo autor.

3.3.1 O contexto politico-institucional em Bagé na Primeira Republica

A politica gaticha merece uma discussao propria nesse contexto do Brasil da
Primeira Republica. Diferente do restante do pais onde o pensamento liberal domina o
pensamento das elites politicas, no Rio Grande do Sul, o que se observa ¢ uma
hegemonia de um pensamento positivista que, em solo gatcho, ganha uma versao
propria baseada também no pensamento de Augusto Comte, mas significativamente
adaptada para os interesses de uma parcela das elites gatichas. Essa corrente
positivista ¢ chamada de castilhismo em homenagem a sua principal lideranga: Jalio
de Castilhos (1860 - 1903). Para compreender esse contexto, ¢ preciso conectar alguns
aspectos econdmicos e politicos que contribuem para compreender a expansao dos
conservatorios no estado.

A economia bageense do século XIX e inicio do século XX, assim como
praticamente toda a economia da regiio da campanha gaticha®, ¢ marcada pela

pecuaria e pela induastria saladeiril, levadas a cabo, principalmente, por grandes

* Da-se 0 nome de Campanha gatcha a regido situada no sudoeste do Rio Grande do Sul. Também ¢
identificada como regido do Pampa devido o bioma homénimo caracteristico da regido.
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proprietarios de terra, também chamados de estancieiros’. E a industria saladeiril
gaucha a maior responsavel pela oferta de charque, couro e outros produtos de origem
animal para o mercado nacional e parte do mercado internacional durante todo o
periodo imperial e parte da Republica. Em uma economia como a brasileira entre a
segunda metade do século XIX e o inicio do século XX, predominantemente voltada
para a exportacdo de artigos primarios (café, agucar, cacau, borracha, entre outros)
para grandes mercados internacionais, a producao de charque na regido da campanha
gaucha era, em geral, voltada ao mercado interno, particularmente dirigido a
alimentacdo dos mais pobres e dos negros escravizados no periodo anterior a aboli¢cao
da escravatura (VARGAS, 2014). A crescente industrializacao nos Estados Unidos e
em alguns paises da Europa na segunda metade do século XIX fez crescer a demanda
por produtos como couro, chifres, sebo, graxa, cabelos e garras, demanda, essa, que
contribuiu para a expansao da atuacao dos estancieiros da regido da campanha no
mercado internacional (VARGAS, 2014).

A industrializagdo, o rapido amadurecimento de um "mercado global", e a
expansao da malha ferroviaria (responsavel por escoar a producao para o porto de Rio
Grande, de onde eram enviados os produtos para o exterior) foram fatores que
contribuiram fortemente para as fortunas acumuladas por esses estancieiros e pela
drastica mudanca na demografia gaticha. O mercado gaticho do charque cuja origem
remonta ao fim do século XVII, ¢ o grande responsavel por essa mudanca. Em cerca
de 8 anos (entre 1814 e 1822) a populacdo gaucha cresceu cerca de 50%,
concentrando-se principalmente entre Rio Grande (na regido litoranea, onde se
localiza o porto desde 1850) e Pelotas (pouco mais de 50 km de Rio Grande com
acesso fluvial pela Lagoa dos Patos) (FONSECA, 1985). Esse rapido crescimento
demografico voltado a suprir a demanda por mado de obra associado a expansao do
mercado de produtos de origem animal e a caracteristica econdmica da regido baseada
em grandes propriedades de terra concentrada nas maos de poucos potencializou o
crescimento da riqueza ¢ uma forte concentracdo da mesma, principalmente na
segunda metade do século XIX. Vargas (2014), em pesquisa com inventarios post-
mortem dos charqueadores da cidade de Pelotas, aponta que, dentro da propria elite

econdmica da cidade, entre 1810 e 1836 os mais ricos tinham um patrimonio 11 vezes

55 .. A . . . . .
O termo estancieiro, vem da palavra estincia que significa propriedade rural destinada

principalmente a criacdo de gado bovino. O charque ¢ produto do salgamento da carne (dai o nome
industria saladeiril).
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superior aos menos ricos. Ja entre 1871 e 1885 a diferenca média ¢ de um patrimdnio
59 vezes maior que o patrimdonio dos menos ricos. Se essa era a distancia entre ricos, €
possivel imaginar o quao distantes estes super ricos estavam da renda dos mais
pobres, o que representa uma enorme acumulagdo de capital e justifica a expressao
"bardes do charque" para designar essa classe de super ricos dentro da regido. A
participagdo de Bagé nesse mercado do charque foi crescendo desde sua fundagao ao
ponto de o censo agrario de 1859 identificar que a cidade possuia o segundo maior
rebanho de gado da provincia de Sao Pedro, atual estado do Rio Grande do Sul
(FLORES, 2007).

A cidade de Bagé possuia a época perfis econdmicos e sociais muito
semelhantes aos de Pelotas, o que possibilitou o surgimento de seus proprios bardes
do charque, tal como em praticamente toda a regido da Campanha gaucha. Esses
grandes proprietarios de terra com enormes fortunas exerciam forte influéncia politica
na cidade e na regido e eram identificados também pelo nome de caudilhos, termo
que, frequentemente, ¢ explicado em analogia com os coronéis em outras regides do
pais. O capital econdmico e politico desses caudilhos lhes dava uma enorme
influéncia no contexto local, no entanto, no contexto regional e nacional, sua
influéncia estava sujeita a outros fatores proprios dos conflitos de interesse entre elites
econdmicas de diferentes regides do pais. Os caudilhos da campanha gatcha nao
deixaram de explorar o potencial da politica institucional para favorecer seus proprios

negdcios bem como seu status social e poder econdomico, como ilustra Vargas (2016).

No Brasil Império, as portas da elite politica abriam-se mais
facilmente aos portadores de um diploma de bacharel, o que torna a
correlagdo entre elite bacharelesca e elite politica nitida. Os ricos
charqueadores possuiam maior capacidade de manter um filho
estudando nas Academias imperiais e os resultados acabavam sendo
convertidos num maior acesso a cargos na burocracia ou na politica
e em bons casamentos. O acesso a alta politica geralmente rendia
bons frutos a familia e aos aliados do individuo consagrado. O auge
da elite charqueadora em termos de poder politico nacional ocorreu
quando Francisco Antunes Maciel, membro de uma das principais
familias charqueadoras, tornou-se ministro do Império do Gabinete
Liberal de 1883. Tratava-se de uma pasta extremamente poderosa e
que fornecia ao seu portador, por exemplo, o direito de intervir na
nomeagao dos Executivos provinciais. Na época, Maciel ndo apenas
nomeou o seu parente Barfo de Sobral para a presidéncia do Rio
Grande do Sul, como parece ter influido para que sua familia
recebesse mais 3 titulos de nobreza. Logo que ocupou a pasta, o seu
primo Francisco Antunes Gomes da Costa recebeu o titulo de Bardo
do Arroio Grande (1884), o seu irmdo Leopoldo Antunes Maciel
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tornou-se o 2° Bardo de Sdo Luis (1884) e outro parente, Anibal
Antunes Maciel, foi titulado Bardo de Trés Serros (1884)
(VARGAS, 2016, p. 185-186).

A relagdo dos caudilhos da campanha com outras elites nacionais, no entanto,
nem sempre favoreceu os gatichos. A Guerra dos Farrapos (1835 - 1845) ocorre como
efeito da forte insatisfacdo entre as elites agrarias da regido da campanha da Provincia
de Sao Pedro, atual estado do Rio Grande do Sul, com as politicas imperiais de
taxacdo dos principais produtos comercializados pela regido’®. Com o fim da guerra e
a derrota dos estancieiros gauchos, "produzir-se-a no seio politico da Provincia Rio-
Grandense, duas forgas politicas antagdnicas e divergentes que irdo disputar o cenario
politico durante todo o Segundo Reinado no Brasil" (BICA, 2013, p. 65). A derrota na
guerra contra o Império brasileiro fortalece na regido da campanha a defesa do fim da
monarquia (fortalecendo o republicanismo) e de maior autonomia financeira e
administrativa aos estados (em relacdo ao império) para legislar conforme suas
particularidades  regionais de forma independente do poder central
(liberalismo/federalismo). E esse o contexto que faz de Bagé uma cidade onde a
corrente liberal se mostrou muito forte no estado do Rio Grande do Sul. Nao por
acaso, Bagé sediard a funda¢ao do Partido Federalista em 1892, sobre o qual
falaremos adiante. Essa cisdo dentro das elites brasileiras se refletird também nos
conflitos internos seguintes, a Revolugdo Federalista e o tenentismo.

A cisdo, no entanto, ndo foi observada apenas entre os caudilhos e as elites
externas ao estado, mas também entre as elites dentro do proprio estado do Rio
Grande do Sul. Essa cisdo dentro do préprio estado também remete a Guerra do
Farrapos (1835-1845), pois nao foram todos os grupos gatuchos que defenderam as
bandeiras farroupilhas e a maior parte da elite de Porto Alegre ficou ao lado do
Império no conflito. Com a chegada dos imigrantes europeus ocupando em massa a

regido da Serra gatcha e implantando uma economia baseada em pequenas

%6 Os tributos impostos pelo império brasileiro desfavoreciam a tal ponto os estancieiros gatuchos que o
charque uruguaio e argentino acabava por se tornar mais barato que o brasileiro. Os estancieiros
reivindicavam tributagdo igual ao charque argentino e uruguaio, mas os interesses dos grandes
proprietarios de terra das outras regides do pais (com sua alta demanda por charque para alimentar seus
escravos) era o de manter os pregos como estavam. No conflito de for¢as, o Império ndo atendeu as
demandas dos estancieiros gaiuchos e os gauchos da Campanha tentaram declarar independéncia
fundando a Republica Rio-Grandense em 1836, o que ndo foi aceito pelo imperador. O impasse deu
origem a guerra que foi vencida pelas for¢as imperiais dando um fim & proclamada Republica Rio-
Grandense ap6s dez anos de vigéncia e reunificando-a sob o dominio da coroa imperial brasileira.
Mesmo tendo perdido a guerra, a chamada Revolugdo Farroupilha ocupa uma posigdo central em certa
mitologia tradicionalista gaticha acerca de sua identidade.



92

propriedades de terra (o oposto da regido da Campanha), o jogo de forcas dentro do
estado ganhou novas configuracdes e um modelo econdmico oposto a tradicional
pecuaria e monocultura cultivadas em grandes propriedades de terra ganha forga.

Como aponta Alfredo Bosi,

O Rio Grande do Sul, o Uruguai ¢ a Argentina, ressalvadas as
diferencas de escala, eram formagdes socio-econOmicas similares.
Nas trés, a economia pecuaria e exportadora, firmemente
implantada ao longo do século XIX, teve de enfrentar, desde os fins
deste, a alternativa menor, mas dindmica, da policultura voltada
para o mercado interno e das novas atividades urbanas de industria e
servicos. Agricultores operosos, carentes de crédito oficial,
industriais de pequeno ¢ médio porte estabelecidos nas cidades
maiores e uma crescente classe de assalariados vindos com as
grandes migracdes européias passaram a constituir podlos de
necessidades e projetos nao raro opostos aos dos velhos estancieiros
e ganaderos (BOSI, 1992, p. 281).

Esse conflito entre grandes proprietarios de terra e novos grupos sociais que
buscavam uma maior modernizacdo dos modos de producdo, além de uma economia
baseada na pequena propriedade (agricultura familiar) refor¢a as fronteiras politicas
no estado e o projeto republicano se divide entre os liberais e os
positivistas/castilhistas. A Proclama¢ao da Republica (1889) mexe com o equilibrio
de forcas politicas o que acaba por trazer Julio de Castilhos a presidéncia do Rio
Grande do Sul em 1891. Deste ano até 1930, quando Getulio Vargas deixa a
presidéncia do estado do rio Grande do Sul para assumir a presidéncia da Republica, o
que se vé ¢ a completa hegemonia do Partido Republicano Rio-Grandense. Assim,
durante praticamente todo o periodo aqui pesquisado, o PRR ¢ o partido que "da as
cartas" no estado em uma espécie de ditadura republicana (RODRIGUEZ, 2000). Essa
hegemonia ¢ construida e sustentada por um trato muito duro com a oposigao politica
e pelas eleigdes fraudulentas que também marcam praticamente a totalidade dos
estados brasileiros. Para se ter uma ideia, Castilhos escreveu sozinho a Constitui¢ao
do Estado do Rio Grande do Sul, que entrou em vigéncia em 1891 e seguiu em
vigéncia até 1930. O governo de Castilhos representa um periodo no qual o carater
marcadamente autoritdrio de sua gestao ¢ sustentado por um modo particular de se

conceber o bem publico e o papel do poder publico.

Para os pensadores liberais, o bem publico resultava da conciliagdo
dos interesses individuais que se concretizavam no Parlamento,
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como organismo representativo dos mencionados interesses. Para
Castilhos, o bem publico s6 poderia encontrar-se onde se achasse a
esséncia mesma da sociedade ideal, que ele entendia [...] em termos
de “reinado da virtude”. O bem publico confunde-se, para o
castilhismo, com a imposic¢do, por parte do governante esclarecido,
dum governo moralizante, que fortaleca o Estado em detrimento dos
egoistas interesses individuais e que zele pela educagdo civica dos
cidadaos, origem de toda moral social [...] A novidade em Castilhos
consiste na suposicdo de que ha um ponto de vista privilegiado,
aquele que se baseia numa ci€ncia social que afirma ter descoberto
o curso da humanidade, a sua marcha ascensorial (inelutavel,
determinada) no sentido da positividade (sociedade ndo maculada
pelo “interesse” porquanto eqiiivale a propria instauragdo da
moralidade). A crencga na situagdo privilegiada de seu ponto de vista
€ que explica o carater missionario (sacerdotal) de que se revestiu o
exercicio do seu governo e dos castilhistas. (RODRIGUEZ, 2000, p.
24)

3.3.2 Sobre o Castilhismo

De forma geral, o castilhismo mantém o preceito positivista do governo como

nn

tutela, o "governo dos esclarecidos" "governo dos competentes" ou "governo dos
capazes" (o "reinado da virtude", como aponta Rodriguéz). Nessa concepcdo o
governante governa porque se entende que possui um modo privilegiado de observar a
realidade que ¢ acessivel a poucos. Dado ser alguém capaz de um olhar superior a
média da populagdo, porque "esclarecido", ¢ justo que governe ndao como
"representante” dos interesses da populagao (tal como os liberais defenderiam), mas
sim como o responsavel pela tutela da populagdo, decidindo o que ¢ o melhor para
ela, mesmo que esta ndo compartilhe dessa avaliacdo. Em outras palavras, Castilhos
ndo entendia seu mandato como presidente do estado do Rio Grande do Sul como
oportunidade para "dar voz" as demandas e aos interesses da populagdo gaucha, mas,
sim, como uma oportunidade para guiar seu povo por um trajeto ja tracado rumo a
ordem e o progresso (lema positivista inscrito na bandeira nacional). Essa concepgao
implicava, ndo raro, proteger os governados de suas proprias limitagdes e "interesses
mesquinhos" que os desviavam de uma sociedade positiva, etapa ultima da evolugao
mental da razdo humana prevista por Augusto Comte. Em poucas palavras, Castilhos
se propOs a proteger aqueles que governava de seus proprios interesses € ndo de
representar esses interesses. A propria nogao de interesse ¢ vista de forma negativa ja
que estava associada a uma etapa inferior da razdo humana (ainda demasiado apegada

aos interesses individuais e materiais). Do governante se esperava o exato oposto a
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ideia de interesse, ou seja, o "desinteresse individual", sinal da possibilidade de,
através da "pureza das intengdes", se superar os interesses pessoais em beneficio da
virtude ¢ do bem-estar da coletividade. Almejava-se uma ordem social baseada em
ideias "impessoais", fruto do "espirito positivo", vistos como a Unica alternativa a
"desordem moral" representada pelo liberalismo individualista (ISAIA, 2007). Para

Rodriguez,

enquanto para o pensamento liberal o bem publico resultava da
preservagdo dos interesses dos individuos que abrangiam
basicamente a propriedade privada e a liberdade de intercambio,
bem como as chamadas liberdades civis, para Castilhos o bem
publico ultrapassava os limites dos interesses materiais dos
individuos, para tornar-se impessoal e espiritual. O bem publico se
da na sociedade moralizada por um Estado forte, que impde o
desinteresse individual em beneficio do bem-estar da coletividade
(RODRIGUEZ, 2000, p. 157).

Assim, "o carater tutelar e hegemonico do Estado castilhista leva os
representantes desta corrente a rejeitar todo tipo de governo representativo como
essencialmente anarquico” (RODRIGUEZ, 2000, p.25). Essa concep¢do de governo
fez com que o Castilhismo no Rio Grande do Sul conseguisse apoio de setores que se
viram prejudicados com a queda da monarquia, particularmente a igreja catolica.
Juntos, constituiram uma poderosa frente antiliberal, o que ajuda a compreender o
papel secundario que o Partido Liberal do estado teve desde o inicio da gestdo de

Castilhos até 1923 com a Revolugdo Federalista. Segundo Isaia, o

desdém pela participacdo popular e pela soberania das maiorias
marcava uma nitida congruéncia com a doutrina politica defendida
pela Igreja Catolica e com os principios postos em evidéncia no
estado pela maior autoridade eclesiastica, o arcebispo de Porto
Alegre, D. Jodo Becker (ISAIA, 2007, p. 25).

A lideranca politica de Julio de Castilhos no PRR se mostrou tao forte a
ponto de ser considerada uma corrente politica e intelectual particular em relagdao ao
positivismo no qual se baseia. Para Rodriguez (2000), o castilhismo pode ser
resumido em trés principios que norteiam sua pratica, a saber (1) a "pureza das
intengdes" como pré-requisito moral do governante; (2) o bem publico como "reino da
virtude" e; (3) o exercicio da tutela moralizadora por parte do Estado sobre a
sociedade. Esses preceitos se verdo representados ndo s6 no governo de Castilhos

(que governa até 1898), mas também em seus sucessor, particularmente Borges de
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Medeiros que governa por quase 30 anos (1898-1928). Em sintese, Borges de
Medeiros, politico do PRR herdeiro de uma tradi¢do castilhista para a qual contribui
para sua continuidade, foi presidente do estado do Rio Grande do Sul durante todo o
periodo aqui pesquisado. Essa informagdo ¢ fundamental para a leitura dos dados aqui
apresentados por duas razoes. Em primeiro lugar, os intendentes municipais de Bagé
durante todo o periodo estudado também pertenciam ao quadro politico do PRR, o
que permite uma posi¢do politica bastante privilegiada em um periodo em que a
gestao estadual nao faz questdo nem mesmo de demonstrar respeito a oposicao. Essa
consonancia politica entre o governo estadual e municipal se mostra um elemento
importante para compreender certas medidas tomadas no ambito municipal e,
principalmente, a rapidez com que dez conservatérios foram fundados no estado em

menos de dois anos, entre eles o IMBA.

3.3.3 O Dever como porta-voz da agenda castilhista em Bagé

A segunda razao pela qual se faz importante tomar em consideragdo o castilhismo
como filosofia politica hegemonica ao analisar o ensino publico de musica em Bagé
na Primeira Republica ¢ que, neste trabalho, a principal fonte historica ¢ o jornal O
Dever, que, como ja visto no capitulo dois, deixou evidente sua filiagdo ao PRR
durante todo o periodo no qual se manteve em circulagdao. Em um periodo de grande
polarizagdo politica e sendo o PRR um partido afeito a cultuar seus lideres
proclamando sua superioridade moral, ¢ de se esperar que as paginas d’O Dever nao
seja vista pelos correligionarios do PRR como um espago de autocritica. No periodo
pesquisado, as avaliagdes que O Dever fez dos governantes filiados ao partido e de
suas ag0es como governantes sao sempre positivas e dignas de celebracao. Sendo
tanto o CMMB quanto o IMBA fruto da iniciativa de governantes do PRR, ambas as
instituigdes carregaram a marca de iniciativa do partido e foram elogiadas e
celebradas, cada uma a seu modo.

O Dever representa a voz do PRR na cidade de Bagé que, por sua vez, ¢ um
importante ntcleo do Partido Federalista que lhe faz oposicdo. O movimento
federalista no Rio Grande do Sul

descendeu, sobretudo, do Partido Liberal (PL), dominante no estado
gaucho nas ultimas décadas do Império. Uma vez proclamada a
Republica, em 1889, grande parte dos antigos liberais, sob a
lideranga inconteste de Gaspar Silveira Martins, passaria a oposi¢ao,
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dando origem, em 1892, no congresso realizado na cidade de Bagé-
RS, aquele que seria o principal grupo politico de oposi¢do ao
sistema castilhista: o Partido Federalista (1892-1928) (ROUSTON
JR., 2015, p. 665)

Em sintese, o PRR, que foi o Unico partido no governo municipal durante
toda a Primeira Republica, governara Bagé em forte sintonia com o governo estadual
(também do PRR por praticamente todo o periodo da Primeira Republica) que
implementava uma politica autoritaria onde a oposi¢cdo politica era fortemente
combatida. O Partido Federalista, que lhe fazia oposi¢do, no entanto, tinha sua base na
Campanha gatcha com particular apoio dos grandes proprietarios de terra, apesar de
disputar as eleigdes, era mantido de fora da administracdo municipal em parte pelos
mecanismos fraudatdrios caracteristico das elei¢des brasileiras no periodo. E possivel
imaginar a tensdo em uma cidade duplamente governada. Se de um lado, a maior
parte dos bardes do charque e dos grandes proprietarios de terra bageenses exerciam
larga e tradicional influéncia politica, cultural e economica na cidade ¢ demandavam
do governo estadual um tratamento especial em relagdo a seus negocios (em
reconhecimento a sua importancia na economia estadual), de outro lado os governos
estadual e municipal estavam completamente dominados pelo PRR (apoiado pela
Igreja Catolica) cuja concepgao de progresso a que perseguiam envolvia concepgdes
modernizantes de industrializagdo e "eliminagdo das condi¢des que vigoraram até

quase o final do século XIX, marcadas pelo dominio da oligarquia rural tradicional"’

(CORSETI, 2007, p. 288).

Nesse sentido, a distancia fisica entre a capital do estado (Porto Alegre) e a
regido da Campanha gaucha cumpriu um importante papel nas diferengas politicas de
cada partido visto que as caracteristicas economicas de cada regido impunham suas
proprias demandas. Na mudanga de regime politico que implementou a Republica,
Porto Alegre mais urbanizada e industrializada e menos dependente do dinheiro
oriundo da tradicional pecudria da regido da Campanha, acabou por se mostrar o
espago propicio para "virar a mesa" no estado. Através dos regimes castilhistas,

cooptou a Serra gaucha™ para o projeto castilhista e submeteu os estancieiros da

> Esse contexto ajuda a compreender o tom audacioso d'O Dever ao estampar diariamente em Bagé,
terra comandada pelos grandes proprietarios de terra, sua apresentagdo como "Orgam do Partido
Republicano ¢ dos interesses do commercio e industria do estado" sem fazer qualquer mengdo a
pecuaria e a agricultura que constituiam (e seguem constituindo até hoje) marca identitaria da regido.

>% Vale notar que, para cooptar a Serra, regido de grande concentragio de imigrantes italianos, o apoio
da Igreja Catdlica se mostrou fundamental (CORSETI, 2007).
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Campanha gatcha a um regime politico que, além de ser desfavoravel a seus
interesses, era mantido em grande parte pelo seu proprio dinheiro pago em forma de

impostos para os dirigentes do PRR.

Figura 8 - Regides do Rio Grande do Sul na Primeira Reptblica
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Fonte: FONSECA, 1983 apud AREND; CARIO, 2010.

O conflito entre o Partido Republicano e o Partido Federalista no Rio Grande do
Sul pode ser explicado, portanto, em termos de diferengas econdmicas (os modernos
modelos produtivos mais industria e comércio versus a tradicional pecudria
extensiva), regionais (a capital Porto Alegre mais a regido litoranea e a Serra versus a
regido da Campanha), epistemologicas (liberais versus positivistas/castilhistas) e
identitarias (novos grupos sociais versus oligarquias tradicionais). Estes estdo entre os
fatores que determinaram a cisdo dentro do estado e dentro de um mesmo movimento

republicano gestado pelo antigo Partido Liberal do Rio Grande do Sul. Essa disputa
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entre o PRR e o Partido Federalista pela hegemonia politica do estado € o cenario que
precisa ser levado em consideragdo para se ler a posicionalidade d'O Dever como
fonte historica.

Em sintese, o contexto social no qual ocorre a criagdo e consolidagdo dos
conservatorios aqui tomados como objeto de pesquisa ¢ marcado por uma defesa da
educagdo enquanto principio republicano materializada pela emergéncia dos grupos
escolares, pela valorizagdo da instrucao “metodica” e pelo crescente reconhecimento
da importancia de saberes especificos a docéncia que extrapolam o “saber fazer” ou a
“boa conduta moral”. E nesse contexto em que a questdo educacional vai ganhando
independéncia ¢ que a educagdo escolar vai deixando de se limitar & missdo
moralizante e catequizadora das escolas religiosas e rurais, que os conservatorios
ganham maior projecao oferecendo um ensino de carater laico que reforga o carater
independente dos saberes musicais e desloca a formacao musical, antes limitada ao
espago de trabalho, para a sala de aula, tal como nas institui¢des escolares. Ambos,
escolas e conservatorios, atendem a uma parcela muito reduzida da populagao em um
periodo em que a ideia de que escolas e conservatorios nao ¢ para todos parecia muito
bem aceita. No Rio Grande do Sul, particularmente, onde o positivismo castilhista
ocupa uma posicdo hegemonica, os ideais de culto a um lider que exerce uma tutela
sobre os governados (porque tido como “moralmente superior” e “desinteressado”) e
de oposicao ao principio liberal da “soberania da maioria” contribuem para sustentar
simbolicamente a premissa de que a educagdo nao era um direito universal.

Dado esse contexto nacional e regional, os dois proximos capitulos analisam
o cenario local e as duas instituigdes de ensino de musica que sao o foco do presente
estudo: o Conservatdrio Municipal de Musica de Bagé (CMMB), fundado em 1904, e
o Instituto de Municipal de Belas Artes (IMBA), fundado em 1921. Buscando garantir
uma “descricdo altamente contextual de pessoas e eventos”, caracteristica das
pesquisas qualitativas (BRESSLER; STAKE, 2006), foi dedicado um capitulo inteiro
para apresentar cada uma das instituigdes e analisar com maior profundidade sua
organizacdo e funcionamento. ApoOs esses dois capitulos, serdo apresentados dois
eixos de andlise que se dedicam a compreender o periodo aqui estudado (1904-1927)
como um todo, tomando cada uma das duas instituigdes enquanto diferentes
momentos dos mesmos processos socio-musico-pedagogicos que tiveram a cidade de

Bagé como cenario.
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4. CONSERVATORIO MUNICIPAL DE MUSICA DE BAGE
(1904-1906)

4.1 0 ANUNCIO DA FUNDACAO DE UM INSTITUTO MUSICAL

No dia 6 de fevereiro de 1904, o jornal O Dever apresenta matéria que anuncia

novidades no campo da educagdo musical da cidade de Bagé:

Procedente da cidade de Melo, na visinha Republica, encontra-se ha
dias entre nés, e deu-nos hontem o prazer de sua visita, o distincto
cavalheiro sr. Henrique Calderén de la Barca™, que ali dirigia um
instituto musical frequentado por grande numero de alumnos de
ambos os sexos, pertencentes & melhor sociedade melense.

O sr. Calderon de la Barca, que ¢ um musico de reconhecida
competéncia, ha muito que pensava vir estabelecer nesta cidade um
estabelecimento dessa ordem, aproveitando agora a actual revolug@o
uruguaya para realiza-lo.

Contando ja com alguns discipulos, ¢ de se esperar que em breve
Bagé contara entre seus estabelecimentos de educacdo mais esse
importante melhoramento, o que sinceramente desejamos (O
DEVER, 06/02/1904, p. 2)

O instituto que Calderén la Barca, musico citado pela matéria, pretende
fundar ainda ¢, na apresentagao d’O Dever, apenas uma ideia, mas essa ideia ganha
consideravel espago no periodico por seu carater de novidade. O relato acerca da
experiéncia anterior desse senhor em dirigir um instituto musical na cidade de Melo,
no Uruguai, se encarrega de sugerir que essa ideia ¢ digna de credibilidade. H4, em
outras palavras, razdes suficientes para acreditar que algo novo no cenario do ensino
de musica em Bagé estava para acontecer.

De fato, a escalada de La Barca em dire¢do a fundagdo de um instituto de
ensino de musica em Bagé se mostra bastante acelerada e amplamente apoiada pelo
jornal. Apesar de a historia do primeiro Conservatorio de Musica de Bagé e do estado
do Rio Grande do Sul envolver de forma mais ou menos direta muitos atores, nao
resta duvidas de que Calderdn de la Barca ¢ uma figura central concentrando em si, de
certo modo, a imagem da instituicdo. Em poucos meses, Calderén de la Barca passa

de um forasteiro fugido de uma guerra no Uruguai para o diretor artistico de um

%% O nome de Calderén de la Barca foi grafado de formas diferentes ao longo da cobertura d'O Dever.
Nesse trabalho, empregarei a grafia apresentada pelo proprio musico nos livros que escreveu e tive
acesso: Enrique Calderdn de la Barca.
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conservatorio financiado e dirigido pelo municipio e um dos principais regentes no
cenario musical bageense. Porém, como ficara evidente na cobertura do jornal, rapido
como sua ascensao foi seu desaparecimento das noticias d'O Dever.

O processo de criagdo do conservatorio inicia, portanto, nesses primeiros
meses da mudanca nos quais Calderon de la Barca divide-se entre a busca por se
manter na cidade e as articulagdes em favor do estabelecimento do conservatorio de
Bagé. No mesmo ano de sua chegada, usou o espago da se¢dao de anuncios, como
tantos outros haviam feito, dessa vez dividindo a secdo com a professora Candoca
Cirne Bruno de quem falarei mais ao debater o campo musical em Bagé.

E. Calderdn la Barca

Professor de musica;

Da ligoes de solfejo, canto e piano em casa dos discipulos.

A sua residéncia provisoria € no Hotel do Commércio (O DEVER,
10/02/1904, p. 1).

Para se ter uma ideia da dimensao que o jornal deu as intengdes de La Barca,
vale apontar que O Dever usa a primeira pagina da mesma edicao para dar énfase ao
anuncio:

Na sec¢do competente publicamos hoje um annuncio do professor
de musica sr. E. Calderéon de La Barca, que, precedente de Melo,
aqui veio fixar a sua residencia.

Sabemos que o sr. Calderon de La Barca cogita da fundagdo nesta
cidade de um instituto musical, projecto que merece o mais franco
acolhimento por parte da nossa populacao e que, a realizar-se muito
contribuird para o levantamento do nivel intelectual da nossa
populagido (O DEVER, 10/02/1904, p. 1).

Uma leitura do contexto da época ajuda a situar os movimentos e os atores em
cena e entender a cobertura dada ao projeto de Calderdn la Barca. Vale apontar que,
pela noticia aqui transcrita, ainda nao € possivel saber que se trata de uma institui¢ao
que poderiamos chamar publica, portanto, ndo ¢ essa a razao do destaque. Nao ha
razoes significativas para entender que a ideia de um instituto de ensino de musica em
si seria uma novidade completa. A época, o Brasil ja contava com o Imperial
Conservatorio do Rio de Janeiro (desde 1841), o Conservatorio de Belém - PA (futuro
Conservatorio Carlos Gomes desde 1895) e o Conservatorio de Musica da Bahia
(desde 1897) e,, como apresentado por Rodrigues (2000), a capital do estado, Porto
Alegre, ja vivia a época um intenso debate sobre a importancia de um conservatério
para a cidade. Na Europa, onde foram criados os primeiros conservatorios modernos

no fim do século XVIII, Hugo Riemman ja afirmava em artigo publicado em 1895
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que conservatorios e escolas de musica vinham "surgindo do chdo como cogumelos"
(RIEMANN; BOMBERGER, 1994, p. 226, tradu¢do minha). A julgar pelo constante
transito de migrantes e companhias de espetaculo europeias, a frequéncia com que O
Dever noticia bageenses indo ou voltando de viagens a passeio ou para estudo na
Europa bem como a frequente cobertura das questdes europeias nos jornais da época
em Bag¢, a hipotese da ignorancia sobre a existéncia de instituigdes de ensino de
musica é muito improvavel. E certo que se tratava de algo novo naquela cidade, mas o
que ha de novo sobre essa instituicdo? Em que sentido essa instituicao configura uma
novidade na Bagé do inicio do século XX?

O fato de Bagé receber um “estabelecimento dessa ordem” e visto como um
“importante melhoramento" (O DEVER, 6/02/1904, p. 2) nao significa que ndo havia
praticas de ensino de musica anteriores a ele. A frequéncia dos antincios e matérias de
jornais, presentes n’O Dever entre os anos de 1903 e 1904, sugere que a formagao
musical era comumente associada a professores autonomos ou instituicdes cuja
finalidade nao estava unicamente relacionada a instru¢cao musical, como as igrejas, o
exército e as escolas. Essa diversidade sera explorada no capitulo 8 deste trabalho.

Ao que parece, as condi¢des para a instalacdo de um "instituto musical"
ainda ndo estavam acertadas, pelo menos nao plenamente. Como se percebe, Calderon
chega a Bagé ainda sem residéncia para se hospedar ou residir, mas a intencao de
permanecer ¢ clara e, como ja vimos, o apoio do jornal para essa permanéncia ¢
explicita. La Barca, de alguma forma, fez suas inten¢des virarem noticia, mas, ao
chegar na cidade, langou mao da forma mais tradicional de se oferecer servigos de
ensino de musica: a aula particular. E ofereceu seus servigos de professor de piano,
canto e solfejo indo a casa dos eventuais "discipulos", provavelmente, por nao ter
ainda o instrumento em Bag¢. Essa residéncia de carater provisorio nao durou muito
tempo. O movimento de fixagdo na cidade também foi bastante rapido. Onze dias
depois de publicar seu antincio como professor particular, La Barca usou novamente a
secdo de anuncios d'O Dever para informar que ja fixara seu enderego a Rua Sete de
Setembro, n. 238 (O DEVER, 21/02/1904, p. 2). A rua (hoje avenida) Sete de
Setembro ¢, desde os primeiros processos de urbanizagdo de Bagé, a via mais
valorizada da cidade. Nela, j4 nessa época, se encontrava a sede urbana dos dois
principais clubes da cidade (o Clube Caixeiral e o Clube Commercial), além de ser a
via que leva 4 igreja Matriz da cidade. Nao ¢ possivel saber quais as condi¢des

financeiras de La Barca no momento em que decide se mudar para Bagé, mas a
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escolha por residir em uma rua tdo central e, por isso, mais cara, provavelmente
estava amparada em economias que trouxe do Uruguai ou na certeza de que ndo lhe

faltaria trabalho em Bagg¢.

4.2 BASES PARA A INSTALACAO DO CONSERVATORIO

Como visto, a justificativa apresentada por Calderén la Barca para mudar-se
de Melo para Bagé era de que "ha muito" ja& considerava abrir uma institui¢ao de
ensino de musica na cidade e que "aproveitava" a revolucao em curso no Uruguai para
fazé-lo. A revolugdo a que o jornal se refere ¢ a revolucao de 1904 na qual Melo foi o
centro de operagdes do exército nacionalista. Havia motivos suficientes para Calderon
de La Barca se afastar de Melo exatamente no periodo que abarca aquela que seria a
Gltima e mais sangrenta guerra civil da historia do Uruguai®.

Ja em solo brasileiro, em contexto de paz, de fato ndo faltou trabalho. Pouco
mais de um més ap6és o anuncio de sua chegada a cidade, o jornal noticiou a
realizagdo da reunido que tratou do estabelecimento de um conservatorio na cidade

cuja dire¢do coube a Calderon de la Barca.

Hontem, as 3 horas da tarde, realizou se na Intendencia Municipal a
reunido em que deviam ser estabelecidas as bases para a installagdo
do Conservatorio de musica, nesta cidade.

Ficou resolvido abrir-se a matricula que sera encerrada no dia 31,
podendo os interessados dirigir-se 4 Secretaria do Municipio, onde
serdo atendidos. Amanha, com mais vagar, nos occuparemos deste
assumpto, que muito contribuira para o engrandecimento
intellectual de Bagé (O DEVER, 19/03/1904, p. 2).

A intendéncia da cidade, a época era governada por José Octavio
Gongalves®', politico bageense filiado ao PRR. Como prometido, a edi¢io seguinte se
ocupa um pouco mais da instalagdo do conservatorio e informa um pouco mais sobre
o tipo de participagdo que o municipio teria na criagdo e manutengdo do

estabelecimento.

50 A revolugdo de 1904 no Uruguai foi a ultima guerra civil que o pais viveu deixando milhares de
mortos nos diversos conflitos armados. Uma das regidoes de disputa foi Rivera, que faz divisa com
Cerro Largo, onde se situa a cidade de Melo.

61 José Octavio Gongalves governou Bagé em duas oportunidades: entre 1897 e 1905 e entre 1910 e
1913. Nascido em Bagé em 1866, formou-se em Medicina na Faculdade de Medicina de Porto Alegre,
onde teve contato com as ideias republicanas e se filiou ao PRR. De volta a Bagé em 1887, assumiu os
negocios da familia, apds a morte do pai. Dez anos depois, ¢ eleito como intendente da cidade pelo
mesmo partido.
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Sabbado ultimo, abriu-se a matricula para a admissdo de alumnos
no Conservatorio Musical que, sob os auspicios do governo
municipal, sera installado nesta cidade.

Sabemos que ¢ grande o enthusiasmo, sendo regular o numero de
alumnos que se matriculardio nos differentes cursos do
Conservatorio (O DEVER, 22/03/1904, p. 1).

Aos poucos, as razdes de a reunido sobre a inauguracdo de um conservatorio
de musica ser realizada no espago mais importante da politica bageense, a intendéncia
municipal, vao se esclarecendo. Entre as "bases para a installacdo" do conservatério
discutidas na reunido do dia 18 de marcgo, estd a fonte e a utilizacdo de recursos
financeiros € o espaco que serviria de sede a esse estabelecimento. A palavra

"auspicios", nesse contexto, faz referéncia a um apoio que ¢ também material.

4.2.1 Marco legal

Como sera possivel saber a partir da publicagao do "Acto n. 64" de 4 de abril de
1904 no qual a Intendéncia Municipal define o regimento interno do conservatorio, as
atividades de ensino seriam realizadas em uma das salas da sede da Intendéncia
Municipal de Bagé (artigo 1°) e os professores seriam nomeados (artigo 22), entrando,
assim, na folha de pagamento do municipio. O regimento nao deixa duvidas sobre a
relagdo institucional entre Conservatorio e Intendéncia. De acordo com o artigo 20, "a
suprema direc¢do do Conservatorio pertence ao intendente" sendo que essa direcao

seria exercida "por intermedio do secretario do municipio" (O DEVER, 05/04/1904,
p.- 1).
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Figura 9 - Intendéncia Municipal de Bagé (s/ d.)

i N g

Fonte: Autor desconhecido®.

Apesar de reservar a si mesma a "suprema dire¢ao", a Intendéncia Municipal, em
seu decreto, prevé uma estrutura colegiada criada para ser "o guarda dos destinos" do
conservatorio. O Conselho diretor do conservatorio era formado por cinco membros
que, entre si, elegem o presidente do mesmo. O modo pelo qual este conselho seria
composto nao ¢ regulado pelo documento, no entanto, ja que entre suas atribui¢des
estd a de "ser o intermediario entre o instituto de sua direccdo e a administragao
municipal, para todos os assumptos de fiscalisagdo e economia nao previstos neste
regulamento" (artigo 5), ¢ provavel que havia, ao menos, um representante da
administracao municipal. Suas duas outras atribuicdes eram as de "fazer a necessaria
propaganda para o amplo desenvolvimento do ensino da muzica e manuten¢ao dos
bons créditos do Conservatorio, cuja inspec¢ao lhe ¢ especialmente confiada" e
"regular a remuneracdo dos professores". Por essa ultima atribuicdo, € possivel

considerar que a composi¢do do conselho ndo era majoritariamente formada por

62 Publicada no Jornal Folha do Sul; Disponivel em:
http://www jornalfolhadosul.com.br/noticia/2013/07/11/a-intendencia-municipal. Acesso em
22/01/2019.
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professores do conservatério, ainda que pese a "suprema dire¢do" exercida pelo
intendente municipal. Outro fator curioso ¢ que, se a regulacdo da remuneragao dos
professores ¢ atribuicao desse conselho, provavelmente, ndo se tinha a essa época, em
Bagé, algo que indicasse a necessidade de isonomia salarial, garantindo que pessoas
que exerciam a mesma fungdo recebessem salarios iguais. Em outras palavras, a lei
sugere que eventuais aumentos nos salarios dos professores do conservatério nao
representavam necessariamente a revisao do salario dos profissionais do magistério
empregados pelo municipio. Como serd explorado adiante, no entanto, um conjunto
de dados reforga a hipotese de que a "educagdo artistica" promovida pelo governo
municipal ndo era vista, a0 menos na visao d'O Dever, como parte do debate sobre
educagdo publica. Ao que parece, a sociedade da época ndo via os papéis de professor
do primario e professor de musica como socialmente equivalentes, o que sugere que
as alteragdes de salario em uma dessas categorias ndo implicavam, necessariamente,
uma revisao dos salarios da outra categoria.

E claro, no entanto, que o Conselho Diretor foi previsto como uma espécie de
ponto de contato entre a administracdo municipal e o conservatdrio. Mesmo
compartilhando o mesmo espago, o Conservatorio nao era a Intendéncia Municipal e a
relagdo entre essas entidades com propositos diferentes era mediada pelo Conselho
Diretor. A composicao desse conselho ndo foi jamais divulgada na cobertura do jornal
O Dever e nao foram encontradas outras documentagdes sobre esse periodo nos
arquivos consultados.

Hierarquicamente abaixo desse conselho, vinha outro 6rgdo colegiado, a
Congregacdo, composta pelos professores da instituicdo e presidida pelo diretor
artistico da mesma, nesse caso, o proprio Calderén de La Barca. A congregagdo cabia
"regular a pratica do ensino de accordo com o methodo estabelecido, resolvendo todas
as duvidas occorrentes", "julgar as faltas graves dos professores ou alumnos, nao
previstas no Regimento" (Artigo 11) e, finalmente, deliberar sobre "a forma de
realisar os exames e concursos" para professores (Artigo 12). Assim, cabia ao
conselho regular e fiscalizar aspectos metodoldgicos e disciplinares na interagdo entre
professores e alunos e o processo de recrutamento de novos professores. Como se ve,
as atribuigdes da Congregacdo se limitavam ao espaco simbodlico ocupado pelo
conservatorio (j& que o espago fisico era compartilhado com outra institui¢do).

Enquanto o Conselho Diretor se ocupava de regular as interagdes entre conservatorio
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e a Intendéncia, a Congregacao se ocupava de regular as interagdes entre docentes,
discentes dentro do conservatorio. e o diretor artistico da institui¢ao.

Se a Congregacao constituia uma espécie de poder legislativo, o executivo
estava a cargo do diretor artistico. O titulo referente ao diretor artistico no Regimento

Interno do conservatorio aponta suas atribuigoes.

Do director artistico

Art. 8. E da principal competencia do director artistico dirigir e
fiscalisar internamente o Conservatorio, velar pelo regular
funcionamento das aulas e manter sem discrepancia alguma o
methodo d'ensino nas mesmas adoptado.

Art. 9. Compete ainda ao director artistico:

a) reunir a Congregacdo sempre que julgar necessario, e,
ordinariamente, n'abertura das aulas e no fim do anno lectivo — para
fixar a epocha dos exames e realisal-os;

b) Organisar o programma d'ensino e regimento interno, que
deverdo ser approvados pelo Conselho Director, & vista do parecer
da Congregagao;

¢) Manter a mais rigorosa disciplina entre professores e alumnos,
empregando todos os esforcos e cuidados para que estes tenham real
aproveitamento;

d) Organisar a orchestra municipal, de accordo com o Conselho
Director (O DEVER, 05/04/1904, p. 1).

Além de presidir a Congregacdo, cabia, entdo, ao diretor artistico dirigir e
fiscalizar as atividades do conservatério tendo como referéncia o Regimento Interno e
o programa de ensino. O tramite institucional para aprovacao de alteracdes no
Regimento Interno e no Programa de ensino dos diferentes cursos deixa evidente a
estrutura colegiada prevista para a instituicdo bem como a hierarquia entre elas:
diretor artistico remete a Congregagdo que remete ao Conselho Diretor para
deliberagao final. Em pouco menos de quinze anos da proclamacao da Republica no
Brasil, vé-se que a concepgao administrativa do conservatério ja se mostra alinhada
ao novo regime. Cabe apontar a semelhanga entre a estrutura vigente no conservatorio
de Bagé e a proposta na reforma levada a cabo por Alberto Nepomuceno, em 1902
para a administracdo do Instituto Nacional de Musica no Rio de Janeiro. Quando
Nepomuceno assumiu a direcao do Instituto naquele mesmo ano, propds uma reforma
que tornasse a estrutura administrativa do instituto mais condizente com o regime
republicano. Dando fim a chamada "ditadura Miguéz", em referéncia a administragao
do ex-diretor Leopoldo Miguéz, Nepomuceno transformou o antigo Conselho (6rgao

consultivo presidido pelo diretor e composto por cinco professores eleitos por seus
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pares e trés membros honorarios escolhidos pelo diretor) na Congregacao (6rgao
deliberativo e consultivo formado por todos os professores do Instituto). Na
concepcdo democratica de Nepomuceno, o poder estava centralizado em um 6rgao
colegiado, em oposi¢do ao periodo anterior quando estava centralizada na figura do
diretor (PEREIRA, 2007). Na época em que o Conservatorio de Musica de Bagé foi
estabelecido, essa estrutura centrada na Congregagdo ja ndo estava mais em vigéncia
no Instituto Nacional de Musica, j& sob a diregao de Henrique Oswald. Assim, ndo se
sabe se por influéncia da reforma de Nepomuceno, se por influéncia das concepgdes
republicanas da Intendéncia Municipal, governada pelo Partido Republicano, ou por
sugestdo do proprio Calderon de la Barca, o Conservatorio foi regido por toda sua
curta existéncia centralizando seu projeto pedagdgico na Congregagao, tal como na
proposta de Nepomuceno para o Instituto Nacional de Musica.

A atuacao do diretor artistico, tal como regulada pelo regimento, no entanto,
ndo era limitada ao espago simbolico ocupado pelo conservatorio, j4 que, além de
suas atribuigdes no conservatorio, estava previsto organizar a Orquestra Municipal.
Essa ¢ a Unica atribuicao que liga o diretor diretamente ao Conselho Diretor, sem
necessaria relagdo com a Congregacdo, o que sugere que esta pode ter sido uma
possivel forma de Calderon de la Barca garantir que fosse registrada uma intencao de
dirigir uma orquestra em Bagé, o que, certamente, era de seu interesse, ou uma
espécie de "contrapartida" posta em pauta pela Intendéncia Municipal durante os
debates sobre o futuro conservatorio. Em qualquer uma das hipdteses, € certo que a
constituicdo de uma orquestra municipal esteve presente entre as justificativas para a
constituicdo de um conservatério publico na cidade como algo que reforcava as razdes
para tal empreendimento como mencionado no item "d" do Art. 9 do Regimento
Interno do Conservatorio. A ideia de uma orquestra municipal, no entanto, parece ter
se limitado a demanda registrada no Regimento Interno. Nao ha qualquer nova
referéncia a essa ideia na cobertura que O Dever fard nos anos subsequentes, mas essa
intencao pode ajudar a compreender certos aspectos do curriculo posto em movimento

pelo conservatorio, como sera visto em outro momento.

4.2.2 Sobre professoras e alunas

Nessa hierarquia dentro do espago institucional do conservatorio ainda faltam

n.x

dois atores: professores e alunos. Como rege o artigo 13°, os professores "sdo
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admitidos mediante concurso, ¢ nomeados pelo Conselho Director". Assim, de forma
também consonante com os principios que vinham sendo pautados no contexto do
debate em torno do regime republicano, o processo de recrutamento de professores se
dava por concurso, ou seja, uma prova ou um conjunto de provas destinadas a
preencher uma vaga para a qual os candidatos interessados se submetiam concorrendo
livremente. Nessa €época, o simples fato de se prever concurso para o ingresso no
quadro de professores em si ja ndo ¢ um procedimento comum. Para efeito de
ilustragdo, vale lembrar que o Instituto Nacional de Musica, na gestdo de Leopoldo
Miguéz (ou seja, até 1902), os professores eram indicados pelo diretor. E somente a
partir da reforma impetrada por Nepomuceno em 1903 que se instituird o concurso
(PEREIRA, 2007). Claro ¢ que o Instituto Nacional de Musica, antigo Conservatorio
Imperial de Musica, ¢ uma instituicao inaugurada em 1848 e, como o nome antigo
sugere, ainda oriundo do periodo imperial. Treze anos se passaram desde a
proclamacao da Republica para que o modo de selegdo de novos professores fosse
realizado por uma forma mais condizente a um regime republicano: o concurso. No
Rio Grande do Sul, o forte ideal positivista do partido de situacao, o PRR, contribuiu
para instituir desde o primeiro conservatorio do estado um dispositivo de
recrutamento de professores que ainda nao se encontrava plenamente difundido pelo
Brasil (ver SAVIANI, 2014).

Definido o ingresso dos professores da institui¢ao, suas atribui¢des foram

apresentadas em cinco pontos:

a) Manter a effectividade do ensino em suas respectivas aulas,
seguindo fielmente o methodo adoptado no Conservatorio;

b) Cumprir e fazer cumprir o Reg. Int.;

¢) Communicar mensalmente ao director todo o que for relativo a
conducta e aproveitamento dos alumnos que tiverem a seu cargo;

d) Satisfazer as requisi¢des do director artistico relativas 4 ordem e
trabalhos escolares;

e) tomar parte nas reunides da Congregagdo ¢ dar a sua opinido
sobre os assumptos sujeitos a deliberagdo (O DEVER, 05/04/1904,

p. D).

Vale salientar a énfase na palavra "método" que foi dada ao longo do
Regimento Interno do Conservatério de 1904. Em uma peca legislativa relativamente
curta, contendo 23 artigos que regulam uma grande variedade de praticas no

conservatorio, quatro fazem referéncia a ideia de método. Apesar da énfase nessa
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questdo, em nenhum momento do documento esse método ¢ descrito e ndo houve na
cobertura d'O Dever qualquer indicio da formulacdo de principios pedagdgicos para a
institui¢do. Perdidos ao longo do tempo, os documentos que poderiam contribuir para
compreender os processos de ensino e aprendizagem que o CMMB comportou
(cadernos com anotacdes, livros, anotacdes e outros documentos) ndo estdo
disponiveis nos arquivos historicos do Museu Dom Diogo de Souza ou do Arquivo
Historico Municipal de Bagé. A documentagdo oficial do conservatorio também nao
se encontra disponivel, de forma que nao ha registros dos comunicados mensais dos
professores ao diretor e de eventuais atas das reunides da Congregagao.

Quanto aos alunos, o regulamento previa a matricula através de requerimento
na Secretaria do Municipio. Para tanto, o/a candidato/a deveria exibir "attestado
medico, certiddo de idade, e provas de saber 1ér ou, sendo menor, de que estd
matriculado em alguma das escolas publicas ou particulares, desta cidade, cuja
frequencia nao deve soffrer em virtude desta matricula". Além disso s6 seriam
admitidos alunos entre 10 e 25 anos desde que manifestassem "conducta
recommendavel a juizo do Conselho Director". Chama a atencdo na leitura certa
barreira baseada em julgamentos subjetivos, como ¢ o caso da "conduta
recomendavel" esperada do aluno da instituigdo, mas as barreiras objetivas
representavam o grande desafio do jovem disposto a estudar musica no CMMB. Se
tomado como referéncia o censo de 1900, o estado do Rio Grande do Sul possuia
pouco mais de um milhdo cento e quarenta e nove mil habitantes. Nesse censo, nao
foram detalhados os numeros correspondentes a cada cidade, mas a cidade de Bagé
foi identificada entre as cidades que possuiam entre 25.001 e 50 mil habitantes a
época®. A confiar no relatorio do inspetor Manoel Pinto da Costa Branddo Junior, ao
visitar o Collegio Districtal e as aulas publicas de Bagé, havia na cidade 492
matriculados em escolas, sendo 211 do sexo masculino e 281 do sexo feminino.
Desses, a frequéncia constatada pelo inspetor no dia da visita era de 138 meninos
(65% dos matriculados) e 203 meninas (75% das matriculadas) (O DEVER,
13/04/1905, p. 2).

Considerando os numeros da educagdo escolar publica em Bagé (as unicas
escolas regulares da cidade na época), se percebe que o publico em potencial de

menores de idade (entre 10 e 18 anos) do CMMB era bastante restrito se limitando a

6 Fonte: Atlas  Socioecondmico do Rio Grande do Sul. Disponivel em:

<https://atlassocioeconomico.rs.gov.br/demografia-1872-a-1980>
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exatas 492 pessoas, sendo que se tomada as presengas no dia da visita como um
referéncia da evasdo escolar da cidade na época, apenas 69% (339 alunos) podiam,
naquele momento, demonstrar a frequéncia escolar exigida pela institui¢do.
Considerando que até¢ 1970, a maior parte da populacao gaucha reside na area rural
(COPSTEIN; COPSTEIN, 1973), a predominancia da produgdo econdémica advinda
da pecudria, a grande extensdo territorial € que um numero consideravel dessas
escolas se situavam na regido rural (O DEVER, 15/02/1906, p. 1), € possivel imaginar
que uma parte significativa dessas 492 pessoas menores de idade, ao decidirem
estudar musica no CMMB, deveriam considerar dificuldades de acesso a regido
urbana da cidade em um periodo que a possibilidade de locomogdo através de
automoveis podia ser praticamente descartada devido ao custo extremamente alto.
Assim, creio ser possivel considerar que o publico-alvo do CMMB com idade entre
10 e 18 anos e que cumpria os requisitos estabelecidos pelo regimento residia na
regido urbana da cidade, e que estes requisitos excluiam a enorme maioria da
populagdo em idade escolar da possibilidade de estudar no conservatério. Ainda
restava a populacao entre 18 e 25 anos (idade limite para estudar no conservatorio),
cujos dados demograficos disponiveis ndo permitem fazer maiores consideragdes
sobre suas condi¢des de acesso a institui¢do, mas essas nao foram as unicas condi¢des
que representaram uma barreira social para o seu ingresso.

Atendidos os requisitos previstos no regulamento, a matricula no
conservatorio estava condicionada ao pagamento da matricula de cerca de 40 US$* ¢
uma mensalidade "nunca maior" do que 133 US$® a ser fixada pelo Conselho
Director. Nao havia no regulamento qualquer previsdo de bolsas de estudo, o que
reduz ainda mais o publico-alvo do Conservatorio, limitando-o através de diversas e
importantes barreiras sociais da época (alfabetizagao, frequéncia a escola e condig¢des
financeiras). Dadas as condi¢des de acesso aos cursos de musica do CMMB previstos
em seu regulamento e considerando o contexto econdmico da época, ¢ possivel
concluir que o estudo de musica na instituicdo estava restrito a uma parcela muito
pequena da populagao.

Mesmo assim, houve inscritos € o conservatorio foi inaugurado no dia cinco

de abril de 1904 em um evento a uma hora da tarde (O DEVER, 05/04/1904, p. 2). A

% Na moeda da época, 3 contos de réis (3$000). No momento em que escrevo (janeiro de 2019),
aproximadamente R$ 150. O jornal O Estado de Sdo Paulo era vendido a época por 100 réis.
% Na moeda da época, 10 contos de réis. No momento em que escrevo (janeiro de 2019),
aproximadamente R$ 500. O jornal O Estado de Sdo Paulo era vendido a época por 100 réis.
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solenidade aconteceu no mesmo espago onde as aulas seriam realizadas. Dois dias
ap6s divulgar o regulamento do conservatério, O Dever publica o nome dos

professores e os cursos que foram ofertados, seguidos dos respectivos horarios:

Compdem o corpo docente deste instituto os srs.:

1. Calderon la Barca

2. Borda y Pagola

3. José Regina

4 Braulio Louzada...

- O horario das diversas aulas e classes € o seguinte:

Das 4 as 5 da tarde, segundas e quintas-feiras, violino professor B.
Louzada; as mesmas horas tercas e sextas bandolim e violino,
professor Borda y Pagola; das 5 as 6 horas, segundas e quintas,
flauta e oboé, professor José¢ Regina; das 5 &s 6 da tarde, tergas e
sextas, pianno e canto, professor Calderéon la Barca; das 5 as 6
horas, solfejo, quartas e sabbados, professor Calderén la Barca (O
DEVER, 07/04/1904, p. 2).

Sobre como as aulas estavam organizadas, pouco se pode afirmar com base
na documentagao consultada. A cobertura d'O Dever sobre o exame realizado no dia
quatro de dezembro de 1904 ¢ o texto que melhor d4 acesso ao modo pelo qual o
CMMB organizou suas praticas pedagdgicas. Nesse dia, diversas autoridades
compuseram a mesa que avaliou os alunos matriculados em Solfejo, Piano e Canto em
uma prova aberta ao publico. As notas de cada aluno foram publicadas no jornal, o
que permite compreender em parte os instrumentos e critérios de avaliacdo
empregados na instituicdo (O DEVER, 06/12/1904). Uma andlise mais detalhada
desses eventos e da proposta musico-pedagogica da instituicdo serd apresentada em
outras subsecdes deste capitulo e nos capitulos 6 ¢ 7.

As informacgdes apresentadas até aqui (regulamento, lista de professores e de
cursos) contempla a totalidade das informagdes oficiais sobre como o CMMB
funcionou. Todos eles s6 sdao acessiveis por terem sido publicados n'O Dever, nao
tendo restado nenhum documento oficial sobre o conservatdrio no Museu Dom Diogo
de Souza, no Arquivo Publico Municipal ou na Prefeitura de Bagé. As demais
informacgdes que contribuem para compreender como o conservatorio estava
organizado, o que se ensinou, como se ensinou € como se deu o cotidiano dos sujeitos
que vivenciaram o CMMB e os jogos de poder relacionados a esse espago, serdo
acessadas aqui através da interpretacao (baseada no referencial tedrico e na literatura
sobre esse periodo historico) de antincios de reabertura de matriculas bastante vagos e

de resenhas publicadas n'O Dever do exame e concertos organizados pela instituicao.
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43 ENTRE BIOGRAFIA E CURRICULO: CORPO DOCENTE DO
CONSERVATORIO

Investigar as possiveis relagdes entre sujeitos escolhidos para dar sequéncia a
empreitada ilustra aspectos importantes das concepg¢des em disputa. Nesse caso, a
escolha daqueles que viriam a ser os professores e os critérios para tal escolha dizem
tanto sobre as concepcdes em torno do que deveria ser o ensino publico de musica a
época quanto o texto legal. Além disso, a escolha dos professores produziu efeitos
significativos sobre o curriculo do conservatorio, ja que os saberes musicais desses
precisavam se alinhar aos interesses do poder publico, dos alunos e alunas e da parte
da populagdo bageense que acompanhou os movimentos em torno do conservatério. A
analise que aqui apresento se faz, no entanto, com importantes limitagdes que também
nos ajudam a compreender um pouco mais sobre a mentalidade da época.

Informagdes que na contemporaneidade sdo tomadas como essenciais nao
eram vistas da mesma forma naquele periodo. Por essa razdo, dados como idade,
naturalidade e formagdo sdo raros nos relatos da época, mesmo entre os professores
mais citados na literatura musical. Mesmo assim, € possivel apontar certos aspectos da
biografia desses sujeitos que nos dizem algo sobre a posicao social que a instituicao se
dispde a ocupar naquele contexto. A analise a seguir busca refletir a partir tanto dos
dados biograficos quanto das lacunas na intencdo de apontar pontos de contato que
ajudem a explicar a aproximacdo de quatro professores em torno da instituicdo
Conservatorio de Musica de Bagé. Ao longo desses dois anos de cobertura da atuacao
do conservatorio ndo houve nenhum registro de mudanca no corpo docente,
mantendo-se os quatro professores atuando desde a inauguragdo até seu
desaparecimento. Sao eles, Enrique Calderon de la Barca, Martin Borda y Pagola,
Jos¢ Regina e Braulio Louzada. Na andlise que aqui apresento, parto da figura de
Enrique Calderdn de la Barca a quem a cobertura d'O Dever atribui um papel central
ao longo de todo o processo relacionado ao CMMB e a seguir me ocupo dos demais

professores.
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4.3.1 Calderon de la Barca

A literatura traz informagdes contraditorias quanto a biografia de Enrique G.
Calderon de la Barca. Rodrigues (2000) o apresenta como natural de Bagé, o que a
cobertura d'O Dever, como ja visto, nao sustenta. Quanto a formacao, o jornal Correio
do Povo de 21/03/1918, conforme citado por Brum (2009), afirma que se formou no
Real Conservatorio D. Isabel II de Barcelona (Espanha), ja Conedera (2017), além
dessa formac¢ao em Barcelona, afirma ter estudado também no Conservatorio de
Milao (Italia). Em momento algum da cobertura d'O Dever a origem e a formacao de
Calderon de la Barca foi mencionada. O que o jornal enfatiza, ao apresentar o musico
recém-chegado a Bagé, ¢ a sua atuagdo profissional no Conservatorio de Melo.

Foi possivel, durante o levantamento de dados, ter acesso a dois documentos
que permitem ampliar o entendimento acerca da origem desse que foi o diretor do
primeiro conservatério do Rio Grande do Sul: o registro de Calderon de la Barca junto
a Sociedade Espanhola de Bagé e a revista do Conservatoério La Lira de Montevidéu
(LOS MAESTROS, 1909). Conforme o Livro de Matriculas da Sociedade Espanhola
de Bag¢ (p. 241), Calderon de la Barca ¢ natural de Saragoca e se filiou a entidade em
novembro de 1904, com 35 anos de idade. Em 1906, foi eleito para a comissao
responsavel por organizar ¢ imprimir o novo estatuto da sociedade e em 1907 pede

exoneragao da mesma.
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Figura 10 - Registro no Livro de Matriculas da Sociedade Espanhola de Bagé.

Fonte: Acervo da Sociedade Espanhola de Bagé.

J& a Revista do Conservatorio La Lira de Montevidéu traca uma biografia mais
completa. Afirma que Calderdn de la Barca nasceu no dia 15 de setembro de 1871 em
Teruel®, na Espanha. Seu pai (nome desconhecido) ocupou cargos politicos em
diferentes cidades da Espanha. Em 1883, Enrique morava em Pamplona e 1a
frequentou, pela primeira vez, uma escola de musica onde estudou solfejo e piano®’.
Entre seus professores estavam Fidel Maya, diretor do Ateneo Orfeén Pamplonés,
importante entidade orfeonica da cidade (FERRER, 2006). Em 1886 passa a ter aulas
de Harmonia e Composi¢do com Joaquim Maya (pai de Fidel e fundador da escola),

ainda na mesma escola, ¢ em 1888 muda-se para Madri onde estuda piano e

% Teruel é a capital da provincia homénima situada na regido leste da Espanha. Faz fronteira ao norte
com a regido de Saragoca e ao sul com a regido de Valéncia.

7 A escola era a Escola Municipal de Musica de Pamplona. Vale chamar atengdo para o contato que
Enrique teve ao longo de sua formacdo com espagos de ensino de musica financiados com dinheiro
publico em nivel municipal. Um modelo ainda raro no Brasil e, principalmente no estado do Rio
Grande do Sul, por volta de 1904, época em que ele propds ao municipio de Bagé que financiasse uma
instituicdo semelhante.
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composi¢ao com Damaso Zalbaza e Emilio Arrieta. ApOs essa passagem por Madri,
estuda canto no Real Conservatorio D. Isabel 11, de Barcelona, com Juan Cuyés (LOS
MAESTROS, 1909). A naturalidade de Calderéon de la Barca segue carecendo de
outras fontes. Em sua inscrigdo na Sociedade Espanhola de Bagé¢ afirma ser natural de
Saragoca, enquanto a biografia na revista do Conservatério La Lira afirma que nasceu
em Teruel. As informag¢des sobre sua data de nascimento também s3o conflitantes.
Enquanto o registro na Sociedade espanhola aponta que em 1904 Enrique tinha 35
anos, se a data divulgada pela revista estivesse correta, o musico teria 33 anos no
mesmo ano.

Ainda segundo a revista do conservatério de Montevidéu, Calderon de la
Barca atuou como cantor e se apresentou em diversos palcos europeus até
desembarcar em 1903 na América. No mesmo ano ganhou medalha de ouro em um
"certame musical” em Porto Alegre -RS®. Logo depois fundou a escola de musica em
Melo, a que O Dever se refere. Conforme a cobertura do proprio jornal, a instituicao

fundada pelo musico espanhol em Melo obteve um sucesso consideravel:

Na vitrina da casa comercial do sr. Viza Chaubet exhibe-se uma
photographia dos alumnos de um so6 curso do Conservatorio que em
Melo funccionava até ha pouco, sob a direc¢do do sr. Calderén la
Barca.

Por essa photographia vé-se o acolhimento que o povo melense
dispensou & util institui¢do, formada em sua maior parte por
senhoritas, sendo de esperar que a populagdo bageense sabera
corresponder dignamente a tdo util emprehendimento (O DEVER,
22/03/1904, p. 1).

Depois desse empreendimento em Melo, a revista cita sua passagem pelo
Conservatorio de Bagé, em 1904, que afirma ter dirigido por trés anos (LOS
MAESTROS, 1909). O exame dos documentos confirma essa afirmac¢ao. Como visto,
o registro de Calderdn de la Barca no Livro de Matriculas da Sociedade Espanhola de
Bagé aponta que sua exoneracao aconteceu em 1907 e O Dever j4 em margo de 1907
replica matéria do jornal La Tribuna Popular de Montevideo de 07/03/1907 que
afirma que o "maestro" ja se encontrava naquela data lecionando no Conservatério La

Lira de Montevidéu®. Assim, é certo que Calderén de la Barca esteve em Bagé

%% Nao encontrei qualquer referéncia ao referido certame.

% Segundo O Dever (17/03/1907), o jornal uruguaio em sua edi¢do do dia 07/03/1907, noticiava que
Calderdn de la Barca havia estado na casa do sr. Lapido, proprietario do jornal € de um piano no qual o
musico apresentou diversas composi¢des suas. O Dever transcreveu parte da matéria de La Tribuna
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atuando como professor do CMMB nos anos de 1904, 1905 e 1906, no entanto, o
momento em que o conservatorio deixou de receber alunos e a razao para isso segue

uma incégnita.

Figura 11 - Enrique Calderdon de la Barca (c. 1909).

Enrique G. Calderdn de la Barca

Fonte: LOS MAESTROS, 1909.

Depois de Bagé, Calderon se muda para Montevidéu onde passa a lecionar
canto no Conservatorio La Lira, ocasido em que a revista do Conservatorio publica
sua biografia. Nao foi possivel identificar outras atividades em Montevidéu ou saber o
tempo que permaneceu como professor no referido conservatorio. O fato ¢ que em

algum momento dessa trajetoria, se mudou para Porto Alegre onde permaneceu por

Popular sobre o musico que dizia "Sus piezas, capaces de hacer as nor 4 la labor e los mas reputados
maestros, son de una inspiraciéon y originalidad exquissias, notdndose en muchas de ellas un tinte
espafiol que pone en evidencia la cuna de su autor" (O DEVER, 17/03/1907, p. 2)
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um periodo que compreende, pelo menos, de 1917 até 1923, como se pode concluir
pela busca realizada no jornal A Federagao.

O primeiro registro da atuacdo de Calderon de la Barca em Porto Alegre
acontece na edicdo d'A Federacdo de 04 de maio de 1917, quando se noticia ser o
mais novo regente da orquestra da "Exposicdo Permanente de Propaganda
Commercial, Industrial e Artistica". No mesmo ano, passa a reger a orquestra do Petit
Cassino (A FEDERACAO, 29/12/1917, p. 2). Em 1919, teve papel em iniciativas
associativistas de musicos da cidade, tendo sido um dos sécios fundadores do Centro
de Cultura Artistica (GOLDBERG; NOGUEIRA, 2010), o que, certamente promoveu
sua carreira como regente. Como regente, atuou em eventos marcantes como no
concerto patridtico em beneficio dos marinheiros brasileiros na Primeira Guerra
Mundial, onde regeu peca coral de sua autoria executada por "mais de 100 senhoritas"
e orquestra’’ (A FEDERACAO, 27/08/1918). Em 1920, quando regeu a orquestra do
Centro Musical Porto Alegrense na abertura de uma série de "concertos sinfonicos"
promovido pelo mesmo centro, onde Calderon de la Barca recebeu da esposa de
Borges de Medeiros a "batuta simbolica" com a qual seria regido o concerto (A
FEDERACAO, 04/05/1920)"". Como pianista, a cobertura d'A Federagio noticia por
diversas vezes que Calderon de la Barca atuou como solista e acompanhador de
cantoras (muitas delas, alunas suas) em diversos chas, festas e saraus desde 1918.

Calderon de la Barca também atuou como escritor, carreira que iniciou em
Montevidéu, em 1907, com a publicacdo do Tratado enciclopédico musical: apuntes
historicos 'y curiosos, seccion teorica, fechas memorables, estrenos 'y
representaciones, biografias, pequenio diccionario musical pela editora Juan
Fernandez (CALDERON DE LA BARCA, 1907). O nome extenso ¢ uma clara
tentativa de abarcar todas as diversas se¢des do livro que se dispde a uma
apresentacao enciclopédica da historia e da teoria da musica ocidental. Residindo em
Porto Alegre, Calderon de la Barca deu continuidade a seu trabalho como escritor,
publicando, em 1919, numa edi¢ao do proprio autor, Apontamentos da historia da
musica, livro que, em sua maior parte, consiste em uma traducao para o portugués do

livro publicado em 1907, em Montevideo. Nesse trabalho, Calderén de la Barca

70 Cerca de trés meses apos reger essa peca patritica de sua autoria, Calderén de la Barca presenteia a
redagdo do jornal A Federagdo com a partitura para canto e piano de Viva la Paz Universal
(identificada como "hino patridtico"), de sua autoria (A FEDERACAO, 18/11/1918). Nio foi possivel
identificar se se trata de um arranjo da mesma peca executada pelo coro e orquestra.

"' No programa Verdi, Wagner, Carlos Gomes, Debussy entre outros. O Concerto foi realizado no dia
03 do mesmo més.
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(1919) apresenta uma histéria da musica categorizada por etnias e paises desde a
Antiguidade até a Modernidade’”.

Ao se referir ao ensino musical no Brasil, Calderén de la Barca (1919, p. 67)
afirma que "existem centros de ensino musical em todas as cidades d'alguma
importancia". O autor cita varios deles e, no Rio Grande do Sul cita quatro. Trés deles
em Porto Alegre: o Conservatorio de Musica (no qual ainda ndo havia ingressado
como professor), o Instituto Musical no qual lecionava (sem fazer mengdo a sua
atuacdo) e o Instituto Brasileiro (dirigido por Jodo Schwartz). O quarto citado ¢ o
Conservatorio de Pelotas. Curiosamente, ndo repete no corpo do texto a mencgao feita
na contracapa do livro ao "Conservatorio Municipal de Bagé" do qual se apresentou
como "ex-director", o primeiro conservatorio do estado e o quarto do Brasil.

A estratégia editorial da Livraria Globo no livro Compendio de Theoria
Musical de 1922, ja se mostra diferente. Se o livro de 1919 dedicava um espago na
contracapa para apresentar o autor ¢ sua experiéncia profissional, o Compendio, de
1922, apresenta o proprio livro, legitimando-o pelas instituicdes que o adotaram.
Conforme a apresentacdo que consta no livro, este foi adotado no Conservatorio de
Musica, no "Collegio Americano" (ambos em Porto Alegre) e nas "escolas de musica
patrocinadas pelo Centro de Cultura Artistica do Rio Grande do Sul". Assim, a confiar
na apresentacdo do livro, o Compendio de Calderén de la Barca foi utilizado no
IMBA (uma das escolas patrocinadas pelo Centro de Cultura Artistica do RS) em seus
primeiros anos, 0 que aponta um pequeno ponto de contato na histéria do CMMB, de
1904, e 0o IMBA, de 1921.

Em sua atuacdo docente, se percebe que o professor de canto, piano e solfejo
do Conservatorio de Musica de Bagé, foi limitando sua atuacdo em Porto Alegre as
disciplinas teoricas e de canto. No Instituto Musical dirigido por José Corsi (um dos
responsaveis pela implementacdo do IMBA, em 1921), Calderon de la Barca
ingressou em 1918 e lecionou teoria e solfejo, harmonia e canto (CORTE REAL,
1980; BRUM, 2009). Lecionou também no Conservatorio de Porto Alegre, ao menos,

desde 1922, nas disciplinas de Teoria e Solfejo (2° e 3° anos), Harmonia e Canto

72 Na parte correspondente & modernidade, a apresentagio que Calderon de la Barca (1919) faz da
historia da musica na Espanha é notavelmente mais rica e extensa que as da Italia, Franga e Alemanha,
que concentravam as atengdes em termos de produgdo musical a época. E possivel tomar esse vasto
conhecimento como mais um indicio de uma nacionalidade espanhola de Calderén de la Barca.
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Coral”

(CORTE REAL, 1980), por razao desconhecida. J& no inicio da década de 1920 as

. Calderén de la Barca se afastou do Conservatorio ja no ano seguinte, 1923

referéncias a Calderon no jornal A Federacao vao se tornando menos frequentes até
cessarem completamente ainda na primeira metade da mesma década. Nao foi
encontrado qualquer registro de sua morte nos jornais consultados.

Hé muitas incégnitas em torno das multiplas decisdes que Calderdn de la
Barca toma ao longo de todo esse percurso. A razdo para ter se mudado para a
América do Sul, mesmo tendo, no minimo, boas condi¢des de vida asseguradas na
Espanha pela familia (que lhe permitiu uma formacao musical diversificada) precisam
ser ainda esclarecidas. Outro ponto que causa estranheza ¢ ndo sé a rapidez, mas a
frequéncia com que ele muda de cidade e de pais, mas também o quao "apertada" ¢ a
cronologia dessas mudancas quando cruzamos as informacdes presentes na biografia
com os demais documentos. Se a cronologia apresentada estd correta, em 1903
Calderon de la Barca chega a Porto Alegre para participar de um concurso musical,
muda-se para Melo, no Uruguai, fundando uma escola de musica e, no inicio de
fevereiro do ano seguinte, chega a Bagé para propor uma nova empreitada. Em um
periodo em que a malha ferrovidria que ligava Porto Alegre ao sul do estado e ao
Uruguai ainda estava se expandindo, ¢ um feito e tanto, principalmente se
consideradas as dificuldades para se criar um estabelecimento do inicio. Seja como
for, creio ndo ser precipitado afirmar que Enrique Calderén de la Barca tinha um
notavel poder de persuasdo, haja vista o periodo de menos de um més que separa sua
chegada a Bagé como forasteiro e o apoio de nada menos do que o intendente da
cidade para levar adiante seu conservatorio de musica.

No entanto, quando Calderon de la Barca teve a oportunidade de se
apresentar sem a mediacdo da imprensa, quinze anos apds sua chegada em Bag¢, a
énfase foi dada em outros elementos de sua biografia. Em seu livro Apontamentos da
historia da musica editado em Porto Alegre em 1919, Calderén de la Barca situa sua
atuacdo em outro ponto do Uruguai que ndo Melo. Na apresentacdo do autor, na
contracapa do livro 1é-se: “ex-diretor do Conservatério Municipal de Bagé, ex-
professor do La Lira de Montevidéu (Uruguai), autor de numerosas obras, laureado

em diversos certames de Mildo, Argentina, Brasil; membro honorario de distintas

73 Baseio-me aqui na transcri¢do que Corte Real (1984) fez do "Relatorio de 1922" apresentado pelo
presidente do Instituto de Belas Artes a época, Antonio Marinho Loureiro Chaves, & Comissdo Central
do Instituto em 3 de janeiro de 1923.
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institui¢des”. Curiosamente, em sua apresentagdo, sua atuagdo como diretor do
conservatorio na cidade de Melo, enfatizada na cobertura d'O Dever nido ¢
mencionada. Apesar de nao ter mencionado a atuacdo em Melo, ¢ possivel ter alguma
seguranca de que a institui¢do, na cidade, realmente existiu e que teve ao menos um
periodo de sucesso e reconhecimento na cidade devido a uma foto a qual, apesar de
ndo eu nao ter tido acesso, ¢ mencionada na cobertura do jornal.

Em suma, ndo ¢ claro o porqué, dentre as muitas possiveis "rotas para fuga"
da guerra que vinha acontecendo no Uruguai, Calderon de la Barca optou por Bagé
para se refugiar. E possivel que a existéncia de uma Sociedade Espanhola em Bagé™
tenha contribuido positivamente para a sua decisdo de se mudar para Bagg,
considerando a possibilidade de encontrar alguma espécie de ajuda entre os espanhdis
residindo na cidade. Ainda assim, a época da mudanca de Calderén de la Barca para
Bagé, ao menos mais duas Sociedades Espanholas ja haviam sido fundadas
(Uruguaiana e Livramento). Talvez o fato de a cidade de Bagé ser significativamente
maior que Uruguaiana e Livramento possa ter pesado para a decisdo junto a outros
fatores ainda desconhecidos. Seja como for, sua biografia deixa evidente que nao

pretendia limitar seu campo de atuacao a educagdao musical e, muito menos, a Bagé.

™ A Sociedad Espafiola de Socorros y Beneficencia de Bagé foi a primeira sociedade espanhola
do Brasil (fundada em 1868) e a segunda da América Latina precedida pela sociedade do Uruguai
(fundada em 1853).
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Figura 12 - Enrique G. Calderon de la Barca (c. 1919)

Fonte: CALDERON DE LA BARCA (1919).

Ao longo das primeiras décadas do século XX, Calderon de la Barca atuou como
professor, regente, compositor e escritor de livros sobre musica. O fato de ter editado
sua valsa Sylvia pela casa Hartlieb de Porto Alegre ainda no més de dezembro do ano
em que chegou a Bagé” ja demonstra que, em meio a toda a estruturacio do novo
conservatorio, Calderon de la Barca seguia almejando mais do que o reconhecimento
local e mais do que reconhecimento como professor. Em 1906, venceu o concurso
com sua composi¢ao que se tornou o hino do bloco de carnaval Esmeralda de Porto
Alegre’® (A FEDERACAO, 09/06/1906; RODRIGUES, 2010); em 1907 publicou seu
Tratado Enciclopédico Musical: apuntes historicos y curiosos, seccion teorica, fechas

memorables, estrenos y representaciones, biografias, pequerio diccionario musical

73 "Recebemos e agradecemos um exemplar da valsa Sylvia de Henrique Calderon de la Barca, editada
pela casa Hartlieb" (A FEDERACAO, 24/12/1904, p. 2).
76 "Esmeralda

Essa apreciada associacdo carnavalesca prepara-se com enthusiasmo para realisar em agosto
proximo um attraente festival, em que terd logar a inauguracdo official do hymno composto por
Calderén de La Barca e ha pouco vitorioso no respectivo concurso" (A FEDERACAO, 9/06/1906, p.

1.
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por uma editora de Montevidéu, no Uruguai e; em 1910 publica, em Madrid, pela
editora R. Velasco, a zarzuela La trainera em parceria com o letrista Fermin Rojas’’.
Os registros encontrados sobre a atuagdo de Enrique G. Calderon de la Barca na
primeira década do século XX ja apontam para uma mentalidade mais alinhada aquilo
que ¢ comumente caracterizado como o "musico barroco", que executa varios
instrumentos e se dedica tanto a composi¢do quanto a performance (SILVA, 2007). A
atuacdo de Calderon de la Barca ilustra bem essa versatilidade: professor de canto,
piano e solfejo, compositor de tangos, zarzuelas e outros géneros, regente de grupos
instrumentais e vocais e escritor de livros sobre historia da musica e teoria musical.
Essa ¢ uma caracteristica comum entre os musicos da época. Poucos foram os campos
da musica em que Calderon de la Barca ndao atuou a época e, praticamente, nao se
percebe nele uma disposi¢do para se especializar em um ou outro desses ramos. Essa
caracteristica se mantera nos periodos subsequentes em sua atuagdo, ja em Porto
Alegre.

A biografia disponivel em La Lira (LOS MAESTROS, 1909) nado faz
referéncia a participacdo de Enrique Calderon de la Barca no orfedo de Pamplona
(regido por seu professor Fidel Maya), no entanto, certamente teve contato com as
praticas orfednicas caracteristicas da regido espanhola onde estudou a época, o que
contribui para compreender certas recorréncias presentes no Conservatorio de Bagg,
dirigido por Calderén, em especial a frequéncia com que monta coros com suas alunas
de canto e a clara tendéncia a formacdo de conjuntos nas apresentagdes musicais.
Durante todo o periodo estudado, ndo houve nenhuma apresentacao solo nos recitais
(exceto as pecas para piano solo de autoria do proprio Calderéon de la Barca
executadas pelo proprio autor). O modo como Calderén de la Barca e os professores
do CMMB organizaram os recitais deixava claro que a formagdo musical da
institui¢do apontava para a pratica em conjunto € ndo para a formagdo de solistas.
Como sera visto em capitulos seguintes, esse carater coletivo pode ter contribuido
negativamente para aqueles que buscavam no aprendizado de musica no CMMB um
outro mecanismo de distingdo social.

O fato ¢ que, ja na metade do ano de 1906, a imprensa praticamente silencia
sobre Calderon de la Barca e o conservatério que ajudou a fundar. Calderon de la

Barca voltou a fazer parte da histéria do ensino de musica na década de 1920 através

77 Uma partitura em circulagio a época encontra-se a4 venda atualmente no seguinte endereo
eletronico: <http://datos.bne.es/edicion/bimo0001387570.htm1>
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de sua participagdo no Centro de Cultura Artistica do Rio Grande do Sul, entidade que
promovera a fundagdo do IMBA, como serd visto no capitulo 5. O Dever, durante
toda a cobertura que fez sobre a inauguragao e consolidagao do IMBA desde 1921 até
1927, ndo fez nenhuma referéncia ao conservatorio dirigido por Calderon de la Barca
entre 1904 ¢ 1906 nem sobre sua participagdo no Centro de Cultura Artistica. Mesmo
tendo José Corsi (que, como serd visto adiante, fundou o IMBA junto com Guilherme
Fontainha) conhecido e trabalhado com Calderéon de la Barca no Instituto Musical
dirigido por Corsi, ndo parece ter sido feita qualquer referéncia ao trabalho do
segundo no conservatorio que precedeu o IMBA em Bagé. No entanto, se existem
pontos de contato entre a trajetéria do primeiro conservatorio € a do segundo, ¢ bem
provavel que boa parte desses elos possam ser encontrados buscando compreender
melhor a figura de Enrique Calderon de la Barca. Ao que parece, a carreira de
Calderon de la Barca € representativa das condi¢des de trabalho de grande parte dos
musicos no periodo da Primeira Republica. Assim como em diversas biografias
realizadas sobre compositores brasileiros, a trajetoria de Calderén de la Barca ilustra
um periodo em que a ideia de especializagdo em um instrumento ou em um tipo de
atuacdo (compositor, regente, performance de um instrumento especifico) ainda nao
tinha ganhado forga suficiente no campo musical. Ao que parece, a docéncia tomou
grande parte de seus esfor¢os em sua carreira, atuando em diferentes conservatorios,
mas vé-se, mesmo nesses espacos, uma intencdo de divulgar suas composi¢des entre
seus alunos e o publico que frequentava as apresentagdes publicas. Creio ser possivel
considerar que, para grande parte dos musicos e professores de musica no Brasil do
inicio do século XX, essa concomitancia ndo representava uma sobreposi¢do de
diferentes subareas dentro da area da musica, mas, sim, reflexo de um modo mais
integrado de pensar a pratica musical ou efeito de um processo de “escolarizagao” dos
saberes musicais em curso. Nao ha, at¢ o momento, dados empiricos que sustentem
essa hipotese, mas penso ja serem suficientes para justificar novas pesquisas sobre o
modo como musicos-professores (talvez, na concepcao da época, apenas professores
ou apenas musicos) viam a abrangéncia de seu oficio. De qualquer forma, ¢ notavel
como Calderon de la Barca conquista consideravel respeito nas sociedades bageense e
porto alegrense no periodo em que residiu no rio Grande do Sul, mas ndo ¢ possivel
saber o quanto desse transito e legitimidade ndo se deve também a fatores como sua

origem social.
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4.3.2 Os outros professores

José A. Lopes Regina ¢ espanhol e nasceu no povoado de Castropol na
cidade de Oviedo, conforme o registro de 1880 no Vice-Consulado Espanhol de
Bagé'®. Dos professores do CMMB, Regina parecia ser aquele mais proximo de
Calderon de la Barca e o que mais se envolveu nas atividades do conservatério. Foi
banca no exame publico realizado em 1904 e participou de todos os concertos da
institui¢do, inclusive, concertos filantropicos, enquanto os demais professores
deixaram de ser noticiados nos eventos relacionados ao conservatério depois de 1904.
Viveu em Bagé atuando como musico pelo menos até 1925, quando O Dever noticia o
retorno de sua filha Laura Regina que havia se diplomado como pianista no

Conservatorio de Musica de Porto Alegre.

78 Essa informagdo e muitas outras referentes a historia da musica em Bagé e também ao registro de
alguns musicos de origem espanhola estdo disponiveis no acervo do Museu Dom Diogo gragas ao
trabalho de catalogacdo realizado voluntariamente pela Profa. Neiva Petri Martinez, uma importante
professora que atuou por décadas junto ao Instituto Municipal de Belas Artes (IMBA). Segundo suas
anotagdes.
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Figura 13 - José Regina sentado a esquerda do grupo segurando uma flauta

transversal”’.

Fonte: Acervo do Museu Dom Diogo de Souza.

Martin Borda y Pagola ¢ uruguaio e comumente referido na literatura sobre
musica como mecenas ¢ amigo do violonista paraguaio Augustin Barrios (1885 -
1944). Borda y Pagola so viria a conhecer Augustin Barrios por volta de 1912*,
portanto, depois de sua passagem por Bagé. No entanto, saber de sua atuagao como
mecenas®' certamente diz algo acerca de sua origem social. A época em que Barrios o
conheceu, Borda y Pagola ja era um bem-sucedido criador de gado que possuia uma
fazenda em Cerro de las Cuentas, a 58 kilometros de Melo (Uruguai)®’. Dada a
proximidade de sua propriedade com Melo, de onde O Dever aponta ter sido a origem

da viagem de Calderon de la Barca para Bagg¢, ¢ possivel considerar a hipotese de que

7 A foto disponivel no acervo do Museu Dom Diogo de Souza ndo identifica os demais sujeitos na
foto, mas indica que se trata de um conjunto musical, dirigido por José Regina, que atuou em salas de
cinema de Bagé na época do cinema mudo,

% EID, Félix Ceneviva. Musica e identidade na América Latina: o caso de Agustin Barrios Mangoré.
2012. Dissertacdo (Mestrado em Musica). Instituto de Artes, Universidade Estadual Paulista, Sao
Paulo.

810 termo mecenas faz referéncia as pessoas de grande poder econdémico que se dispunham a
patrocinar artistas dando-lhes dinheiro e outras ajudas materiais a fim de financiar a producédo de arte.
Essa pratica comumente contribuia para o reconhecimento e prestigio social dos mecenas ndo sé entre
os artistas, mas também em seu proprio circulo social.

2 OXLEY, Victor M. La maduracién del genio mangoriano: Uruguay 1911 - 1928. Disponivel em
<http://www.portalguarani.com/2886 victor m_oxley/21440 la_maduracion_del genio mangoriano
uruguay 1911 1928 por victor oxley .html>. Acesso em 26/07/2018.



126

Borda y Pagola e Calderon de la Barca se conheceram ainda no Uruguai e tenham
vindo a Bagé juntos ou em um intervalo de tempo curto, talvez, também para fugir do
contexto bélico no qual o Uruguai se encontrava. Ja que nao foram encontradas
referéncias a Martin Borda y Pagola em Bagé nos anos anteriores a fundacdo do
conservatorio, considero possivel que tenha se mudado para a cidade em data proxima
a de Calderon. O fato € que atuou no Conservatério de Musica de Bagé lecionando
bandolim e violino e ndo o instrumento através do qual se encontra mais referéncias
na literatura sobre ele: o violdo, instrumento o qual Borda y Pagola se dedicou a

divulgar em Bagé. A relagdo entre Borda y Pagola e o violao sera explorada adiante.

Figura 14 - Augustin Barrios, Martin Borda y Pagola (sentado) e Carlos Trapani.

Fonte: http://acervo.observatoriocultural.gov.py
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A naturalidade de Braulio Louzada ¢ desconhecida, mas seu campo de atuagao
como musico foi Bagé desde, pelo menos, um ano antes da fundagao do CMMB. Foi
certamente um dos musicos mais reconhecidos da cidade, e o unico dos professores
do CMMB que, conforme se percebe na cobertura d'O Dever nao limitou sua atuagao
as atividades do conservatério. Se alguém no conservatério fazia concorréncia ao
status de musico experiente, esse alguém era Braulio Louzada. Atuou regendo
orquestras em cerimonias religiosas da igreja catolica da cidade diversas vezes, tendo
regido a orquestra que tocou na inauguragdo do Colégio Auxiliadora, um grande
evento para a época (O DEVER, 23/06/1904; 26/06/1904). Em 1906, ja com o
CMMB em acentuado declinio, Louzada assumiu a dire¢ao da orquestra do Teatro 28
de Setembro (o unico da cidade), substituindo Calderén de la Barca que vinha
acompanhando ao piano os espetaculos (O DEVER, 19/07/1906; 22/07/1906). Ap6s o
fim do CMMB, Louzada seguiu atuando na cidade. Organizou em 1910 a banda do
Clube Caixeiral, formada por cerca de 22 socios, banda que foi regida por Jos¢ Regina

posteriormente (ROTERMUND, 1981).

4.4 SABERES MUSICAIS POSTOS EM CIRCULACAO PELO CMMB

O que se depreende das poucas informacdes disponiveis sobre 0 modo como
o curriculo do CMMB estava organizado aponta para um recorte curricular que tem a
divisdo por instrumentos musicais como eixo central e a aula de solfejo como
complementar, como se conclui pela obrigatoriedade da aula de solfejo prevista no
regulamento e pelo modo como os cursos sao ofertados (aulas de piano, de violino,
etc.). Dessa forma, a aula de solfejo atua como suporte a aula de instrumento por estar
a comunicagdo entre aluno e professor de instrumento mediada pelo codigo escrito. O
recorte por instrumentos € bastante caracteristico das institui¢des conservatoriais e
consiste em organizar a oferta de cursos separando-os por instrumentos musicais (e
ndo por repertorio, por tipos de conjuntos, idade dos alunos ou outros critérios
possiveis). De forma geral, ¢ possivel afirmar que esse tipo de recorte favorece, ao
mesmo tempo, estratificacdes sociais que marcam a distingao entre os de dentro e os
de fora (através da perspectiva da especializagao) e estratificagdes sociais que marcam
a distingdo social entre os de dentro da institui¢ao (através do recorte curricular por

instrumentos).
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A perspectiva da especializagdo acaba por cumprir certo papel de marcar
claramente a diferenga entre os saberes musicais que circulam dentro do conservatorio
e aqueles saberes musicais que circulam em quaisquer outros espacos de
sociabilidade. Ao que parece, esses outros espacos eram numerosos na Bagé da época.
Ao apresentar a historia da musica em alguns paises da América Latina, Calderén de

la Barca (1919) inicia seu relato sobre o Brasil da seguinte forma:

O Brasil, sem fazer ostentacdo da sua affeicdo pela arte, a cultiva
com intensa paixdo. Pode-se assegurar sem temor a engano que néo
ha albergue pobre ou rico onde um dos seus moradores nio toque
algum instrumento.

Sdo muito enthusiastas pelo canto e existem vozes verdadeiramente
notaveis, proprias para deleitar o mais exigente ouvinte. De quando
em quando costumam celebrar concertos vocaes e instrumentaes,
sob pretexto d'algum acto benefico, onde pdem de manifesto suas
grandes aptiddes (CALDERON DE LA BARCA, 1919, p. 65).

O relato do espanhol Enrique Calderon de la Barca sobre seu contato com o
Brasil salienta a existéncia de um rico cendrio musical no qual ndo se percebe uma
clara separagdo entre musicos e publico. Chamou-lhe a atencao o fato de, no Brasil, a
performance musical ndo estar concentrada em uma determinada classe social nem
em uma determinada regido da cidade. Se "ndo ha albergue pobre ou rico onde um
dos seus moradores nao toque um instrumento", a proposicao de um conservatério na
cidade de Bagé nao se justifica por uma intengdo de promover a pratica musical, visto
que esta pratica ja existe a despeito da presenga de um conservatorio na cidade. O
conservatorio se justifica, isso sim, para promover um tipo especifico de pratica
musical, distinto da pratica comum que ocupa qualquer residéncia da cidade de forma
indiscriminada. Trata-se de um saber que se destaca em relagdao aos saberes musicais
construidos no cotidiano da grande maioria das pessoas que, apesar de uma
reconhecida proficiéncia na execucao de determinados repertorios e/ou instrumentos,
nao possuiam uma educagdao musical formalizada ou institucionalmente reconhecida.
Trata-se, sobretudo, de um saber especializado, no entanto, essa especializagao
também foi fruto de disputas que tinham como questdo central a legitimidade de
certos saberes e certos instrumentos € o qudo merecedores esses eram de um espago
no curriculo conservatorial.

A perspectiva que compreende que musicos devem ser especializados em um

unico instrumento, longe pode ser tomada como natural, precisou ser forjada nas
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institui¢des conservatoriais brasileiras. O decreto n® 496 de 21 de janeiro de 1847 que
estabelece as bases da fundacdo do Conservatorio Imperial de Musica do Rio de
Janeiro, estabeleceu, além das aulas que j& estavam em funcionamento, as aulas de
"instrumentos de corda" e "instrumentos de sopro"®’. Essa pratica de separar os cursos
do conservatorio através de um recorte por familias de instrumentos exige do
professor a capacidade de executar diversos instrumentos de uma mesma familia. Para
Silva (2007),

Apesar da flagrante falta de apoio governamental para o
Conservatorio, da possivel falta de capacitagdo que fosse além da
formacdo técnica basica na elaboragdo da grade curricular e
principalmente dos poucos professores na institui¢do, cada um com
uma familia inteira de instrumentos, esse fato ndo pode ser
entendido apenas como sendo o sintoma da precariedade do sistema
que se estava tentando montar. Ha também a continuidade de
elementos da pratica musical antiga, que ainda permaneciam tanto
em Portugal como no Brasil. Quando escolheram um professor para
ensinar varios instrumentos, como foi dito nas bases entregues a
Assembléia Legislativa, demonstram também que, como nas antigas
praticas no ensino da musica, ainda ndo havia sido enraizada a idéia
de especializagdo por instrumento. A simples idéia de que um
professor possa ensinar varios instrumentos, ja na metade do século
XIX, indica que a esperada ruptura das antigas formas associativas e
pedagogicas teve que conviver com permanéncias. Mesmo
considerando que o que foi previsto o foi por uma questio de
contingéncia, pela falta de profissionais ou pela falta de recursos
financeiros, ndo elimina a evidéncia de que ainda prevalecia e, mais
ainda, que ndo havia problema, que uma pessoa soubesse varios
instrumentos (SILVA, 2007, p. 73).

O CMMB, em 1904, nao organizou seu curriculo e o trabalho docente de forma
tdo ampla quanto o Conservatério Imperial de Musica em meados do século XIX, mas
ainda ndo correspondia ao grau de especializacdo que foi observado no IMBA na
década de 1920. Dos quatro professores do CMMB, s6 um, Braulio Louzada, ensinara
apenas um instrumento (o violino). José Regina (flauta e oboé¢) e Borda y Pagola
(bandolim e violino) lecionam cada um dois instrumentos da mesma familia e
Calderon de la Barca leciona piano e canto (O DEVER, 07/04/1904). Mesmo
considerando que a maioria dos professores do conservatorio lecionavam dois
instrumentos, trata-se de um numero significativamente menor de instrumentos do
que foi observado em outros espagos de aprendizagem musical em Bagé na mesma

época. Em agosto do mesmo ano da inauguragdo do CMMB, se 1€ n'O Dever o

% Disponivel em: http://www2.camara.leg.br/legin/fed/decret/1824-1899/decreto-496-21-janeiro-1847-
560284-publicacaooriginal-83004-pe.html
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anuncio do professor de musica Juan Esquells que oferece seus servigos da seguinte
forma, “Ex-maestro da banda urbana do Cerro Largo (Uruguay), da licdes a domicilio
dos discipulos, de flauta, clarinete, obo¢ em especialidade, e toda classe de
instrumentos de banda” (O DEVER, 05/08/1904, p. 5).

Esquells, apesar de apontar trés instrumentos como sua especialidade, se dispde a
ensinar todos os instrumentos que constituem a formacdo tradicional de bandas
marciais. Tal pratica ¢ comum ao contexto das bandas marciais ndao se limitando a
Bagé ou ao Uruguai, de onde vem Esquells. A literatura ja aponta para esse sentido,
por exemplo, no trabalho de Binder (2006), que analisa o decreto de 1815, que
instituia oficialmente o ensino de musica no exército portugués. Nele, o mestre
deveria ensinar a quatro soldados flautim, requinta, clarineta, clarim (trompete),
trompa, trombone ou serpente.

O que ¢ importante salientar ¢ que, por mais que a leitura dos cursos
oferecidos pelo CMMB causem estranheza nos dias de hoje pelo fato de seu corpo
docente tender a lecionar mais de um instrumento, o simples fato de anunciar apenas
dois instrumentos por professor ja constitui uma significativa diferenca em relagdo as
praticas musico-pedagdgicas no entorno desse conservatorio, particularmente aqueles
associados as camadas mais pobres. O que ¢ possivel perceber nos dados desse
periodo ¢ que, quanto menor o nimero de instrumentos lecionados, mais legitimadas
pelas classes mais abastadas € a pratica musico-pedagogica. Professores de piano
(como serd discutido adiante, um instrumento que denota o pertencimento a uma
classe mais abastada) raramente anunciavam no jornal lecionar outro instrumento. O
anuncio de Juan Esquells como professor de sopros (instrumentos associados a
praticas menos legitimadas entre as classes altas) aponta para o extremo oposto. Em
suma, a partir dos dados € possivel perceber que, quanto maior a especializacdo em
um instrumento anunciada por um professor ou uma professora, maior ¢ a sua
associacao a espacos mais legitimados (porque mais frequentados pela elite local) de
pratica musical. No entanto, ¢ importante pontuar que a amostra ¢ bastante desigual,
ja que, por ser a leitura também um demarcador de classe social a época, o jornal era
voltado aos mais ricos € 0 que mais se v€ sdo anuncios de aula de piano.

Considerando um "sistema dos instrumentos", tal qual proposto por Bozon
(2000), ao analisar praticas musicais na cidade de Lyon, na Franga, ¢ possivel
perceber que o recorte curricular por instrumentos consegue reunir em uma mesma

turma (ou, se em aulas individuais, demarcar socialmente) alunos com condigdes de
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possuir e executar instrumentos de origem mais nobre (piano e violino, sdo os

exemplos mais comuns) daqueles de menor prestigio social. Segundo Bozon,

¢ facil distinguir os instrumentos conforme a maneira que eles sao
ensinados (aulas coletivas/ individuais), conforme sua possivel
destinagdo (fanfarra, harmonia, instrumentos que podem ser tocados
como solistas ou ndo), conforme suas possibilidades musicais
(instrumento polifénico ou ndo), conforme seu custo. Pode se
construir um verdadeiro sistema dos instrumentos, que ¢é facil
relacionar com um sistema do gosto musical. E possivel também
interpretar a escolha do instrumento, no qual os pais dos estudantes
tétm um papel preponderante, como aquela de um papel de
sociabilidade. O instrumento exprime o estilo de vida ¢ de contato
com O outro que o possui ou que se deseja possuir, em suma a
estratégia social (sociavel) seguida pelo grupo. A apreensdo que os
agentes tém do valor simbolico dos instrumentos musicais
(resultado de uma histdria social incorporada) permite-lhes atribuir
a estes um nivel social, definido essencialmente pelas formas de
sociabilidade das quais o instrumento pode ser o suporte (BOZON,
2000, p. 150)

O caso do violdo ¢ ilustrativo. A auséncia do violdo entre os cursos oferecidos
pelo conservatorio de Bagé tendo Martin Borda y Pagola como professor vai se
tornando mais curiosa conforme se acompanha a cobertura d'O Dever. No concerto de
inauguracao do conservatorio em 17 de abril de 1904, Borda y Pagola executa um
“trio de violinos" junto a Hectore Bubini (desconhecido) e seu colega professor
Braulio Louzada e, ao violdao solo, Phantasia de concerto - El delirio (autor nao
indicado). O Dever, em sua resenha do concerto, comenta que as pecas executadas por
Calderon de la Barca (de autoria do proprio) mereceram "os mais calorosos applausos
e felicitacdes" e que "as mesmas demonstracoes nao escassearam aos srs. Louzada,
Regina, Bubini e Borda y Pagola, especialmente a este ultimo, que demonstrou
possuir como poucos o dificil instrumento que ¢ o violao" (O DEVER, 19/04/1904).
Pouco mais de um més depois, por razdo do concerto de Olinta Braga em 29 de maio,
os professores do conservatorio se apresentaram novamente e, dessa vez, Borda y
Pagola executou apenas o violdo, interpretando uma fantasia de J. Arcos para violino
e violdo com seu colega Braulio Louzada. Na selecdo dos repertorios que
compuseram os dois concertos em que os professores do conservatorio se
apresentaram a sociedade bageense, Borda y Pagola fez questdo de apresentar-se
executando o violdao. Em nenhuma dessas oportunidades, o musico demonstrou

interesse em projetar-se como violinista ou bandolinista, apesar de serem esses 0s
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instrumentos sob sua responsabilidade no conservatorio. Dada a exposi¢dao do
instrumento e a "calorosa" acolhida a Borda y Pagola em sua execu¢ao do violao nos
concertos de divulgacao do conservatorio, como se explica a auséncia do violdo entre
os cursos ofertados pelo conservatorio de Bagé®*?

Quaisquer que tenham sido os critérios de recrutamento empregados na
constituicdo do corpo docente do conservatorio, Martin Borda y Pagola demonstrou
atender as exigéncias para lecionar na institui¢do. O regulamento nao faz mengao a
um certo repertorio de saberes tomados como pré-requisitos para o exercicio da
docéncia no conservatério. Em linhas gerais, se reconhece a competéncia de ensinar
pelo "saber tocar", sem que sejam levados em conta um conjunto de saberes a que se
pode caracterizar como pedagogicos, ou seja, nao diretamente relacionados aos
saberes envolvidos na performance musical. No entanto, como a literatura acerca do
ensino conservatorial brasileira da época ilustra (RODRIGUES, 2000; PEREIRA,
2007), uma certa capacidade de leitura do notacao ocidental tradicional (partitura) era
a época um importante demarcador de distingdo social e profissional que foi tomado
como um requisito para a atuagdo nesse tipo de instituicdo de ensino. Considerando
que Borda y Pagola j& havia sido aceito como parte do corpo docente da instituicao
como professor de violino e bandolim, € l6gico concluir que as razdes para a auséncia
do violdo dentre os cursos oferecidos pelo conservatdrio nao se encontram no musico
uruguaio (cuja proficiéncia no instrumento e intencao de se projetar como violonista
foram evidentes), mas, sim, no proprio instrumento. Assim, uma explicagdo possivel
para essa auséncia esta associada a legitimidade social do violdo entre as elites

bageense e brasileira.

8 Cabe apontar que o primeiro curso de violdo em um conservatério brasileiro so veio a se concretizar
em 1947 com a criacdo da respectiva cadeira no Conservatdrio Dramatico ¢ Musical de Sao Paulo.
Curso que s6 veio a ser aceito no conservatorio apds dois anos de uma campanha encabecada pelo,
também uruguaio, violonista Isaias Savio (1901-1977) no qual, além da correspondéncia por oficios
direcionados aos dirigentes do conservatério, o violonista teve de levar aos dirigentes, material que
comprovasse que o instrumento possuia toda a literatura a qual o violonista fazia meng¢do. Mesmo
assim, o curso sé viria a ser reconhecido pelo governo federal em 1960. A titulo de comparagao, s6 na
década de 1960 o violao seria tomado como curso nos conservatorios de Belém em 1965) e em Pelotas
em 1967 (MEDEIROS, 2014). Para saber mais sobre o tema, ver OROSCO, Mauricio T. dos Santos. O
compositor Isaias Savio e sua obra para violdo. Dissertagdo (Mestrado). 2001. Escola de Comunicagdes
e Artes, Universidade de Sao Paulo, Sao Paulo.; CANO, José Alberto S. O ensino de violdo em Belém
do Para: estudo histdrico sobre a sua formalizagdo em conservatorio. 2013. Dissertacdo (Mestrado em
Artes) - Universidade Federal do Para, Belém.; MEDEIROS, Daniel Ribeiro. Analise da pega Caravela
da Suite da Epopéia Brasileira de  Delsuamy Vivekananda Medeiros. Revista do Conservatério de
Musica da UFPel. Pelotas: UFPel, n. 2, p. 65-93, dez. 2009. Disponivel
em:<http://periodicos.ufpel.edu.br/ojs2/ index.php/RCM/article/view/2449/2296>. Acesso em: 20
abr. 2014.
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O violao no fim do século XIX e inicio do século XX, como ja suficientemente
explorado pela literatura, sera comumente associado a boemia, a vadiagem e a
praticas musicais socialmente associadas as camadas mais pobres da populacao
(CASTAGNA; ANTUNES, 1994; PEREIRA; GLOEDEN, 2012; LLANOS, 2018).
No entanto, como apontam Pereira e Gloeden (2012), em paises como o Uruguai ¢ a
Argentina, diferente do Brasil, o violdao se difundiu entre as camadas sociais mais
altas, promovendo maior legitimidade social ao instrumento. E por essa
multiplicidade de sentidos atribuidos a um mesmo instrumento musical que Llanos
(2018) criou o conceito de instrumento-documento. Para o autor, em sua pesquisa
sobre a dimensao ideoldgica em torno da ideia de "violdo brasileiro", o violao possui

uma dupla condic¢ao na qual, a0 mesmo tempo,

¢ um elemento articulador de uma série de significados sociais a
partir de sua existéncia fisica (enquanto objeto), € ndo ¢é so
depositario passivo de paixdes que o defendem ou atacam, mas,
como toda cultura material, constituisse num artefato ativo
construido de modo a transformar materialmente, socialmente e
ideologicamente (LLANOS, 2018, p. 32).

Em outras palavras, a auséncia do violdo entre os cursos oferecidos pelo
Conservatorio de Musica de Bagé diz algo sobre os enderecamentos projetados para a
institui¢ao. O violdo, enquanto instrumento-documento, a época, operava como um
demarcador de classe social capaz de ser diretamente associado a repertorios e
praticas sociais que gozavam de pouca legitimidade entre as classes superiores. A
origem social de Martin Borda y Pagola, que certamente lhe conferia bons créditos
entre a sociedade bageense, e o status elevado que o violdao tinha nos paises nao foi
suficiente para obliterar a carga simbodlica que o instrumento tinha na sociedade

brasileira.
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Figura 15 - Martin Borda y Pagola e Augustin Barrios na casa de campo de

propriedade de Borda y Pagola em Cerro de las Cuentas - Uruguai (c. 1920).

Fonte: http://acervo.observatoriocultural.gov.py/

No Brasil, o proprio Augustin Barrios (que, como ja visto, teve Martin Borda y
Pagola como mecenas) ¢ comumente apontado como uma importante figura na
aceitagdo do instrumento a partir de seus concertos no Brasil, por volta de 1916, mais
de dez anos apds a propaganda violonistica de Martin Borda y Pagola em Bagé. A
auséncia do curso de violao em um Conservatorio que tem Martin Borda y Pagola
como professor € apenas mais um dos muitos fatos que ilustram uma histéria social do
instrumento. As representagdes sociais em torno dos instrumentos sobre os quais se
ofertou cursos no Conservatério de Bagé também possuiam sua préopria historia e
representacao social. Todos representavam instrumentos-monumentos capazes de
contribuir para situar socialmente os executantes em um polo social oposto aquele em
que se localizava o violao na sociedade brasileira da Primeira Republica.

O exemplo mais comum de instrumento-monumento altamente legitimado ¢ o
piano. Instrumento de alto custo e dificil transporte para o periodo aqui estudado, o
piano foi tido internacionalmente como simbolo de distingdo social. Como aponta

Lenoir,
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[...] como o cravo para a aristocracia, 0 piano se insere no sistema
de bens que definem o pertencimento a burguesia e a pratica deste
instrumento tornou-se para ela, desde essa época, um dos atributos
da jovem ideal (LENOIR, 1979, p. 80).

Em territério brasileiro, o piano fez parte do cotidiano das familias mais
abastadas desde o periodo imperial. Em Sao Paulo, sua presenca e o predominio do
repertdrio para piano solo foram tdo marcantes nas apresentacdes publicas que levou
Mario de Andrade a escrever em 1922 a ja conhecida critica a "pianolatria" na cidade
(PEREIRA, 2007). A ideia de piano como um instrumento socialmente valorizado no
Rio Grande do Sul se percebe constantemente na literatura sobre os conservatorios
gauchos da Primeira Republica (NOGUEIRA, 2001; 2007; 2013; NOGUEIRA;
GERLING, 2011). Em termos simbdlicos, a predominancia do piano ¢ do canto na
pratica musico-pedagogica do CMMB e a predominancia absoluta do piano no IMBA
17 anos depois, apontam para uma continuidade na imagem social do instrumento que
atravessa todo o periodo pesquisado.

O piano enquanto instrumento-monumento ¢ um dos elos que unem o CMMB e o
IMBA, em termos epistemologicos, mas esses elos sdo pouco numerosos,
principalmente tendo a narrativa d'O Dever como elo de ligagdo. Em sua cobertura
sobre o IMBA, O Dever tratou 0o CMMB como uma mé lembranga da qual nao queria
se ocupar mais. Um sinal disso € que, na resenha que O Dever publicou sobre os
exames de fim de ano realizados pelo IMBA no dia 15 de dezembro de 1921 (em seu
primeiro ano de existéncia) fez referéncia a autoria de todas as pecas executadas, com
excecdo do "lindo coro a 2 vozes, cantado pelo conjuncto coral da Escola" (O
DEVER, 17/12/1921, p. 1). O coro a 2 vozes era de autoria de Enrique Calderén de la
Barca, ex-diretor do CMMB e, na ocasido, professor do Instituto Musical dirigido por
José Corsi, que estava presente no evento. Ao longo de todo o periodo pesquisado na
década de 1920 (1921-1927), o primeiro conservatorio do estado e quarto do Brasil,

nao foi mencionado nenhuma vez pel'O Dever.
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5. O INSTITUTO MUNICIPAL DE BELAS ARTES DE BAGE
(1921-1927)

O Instituto Municipal de Belas Artes de Bagé (IMBA) ¢ fruto da politica de
“Interiorizacao da cultura artistica” implementada pelo Centro de Cultura Artistica do
Rio Grande do Sul a partir do ano de 1921. Dessa forma, o IMBA ¢ um dos nove
conservatorios criados pelo Centro entre 1921 e 1922 (GOLDBERG; NOGUEIRA,
2010), seguindo em funcionamento até os dias de hoje. Compreender os processos
sociais em torno da fundagcdo do IMBA implica, portanto, compreender em parte o
Centro de Cultura Artistica do Rio Grande do Sul, sua formagao, seus objetivos e sua
atuacao.

Por ja haver uma significativa literatura sobre a historia do Centro de Cultura
Artistica do Rio Grande do Sul, em especial a partir das contribui¢des do Grupo de
Pesquisas em Musicologia da UFPel (NOGUEIRA, 2007; GOLDBERG;
NOGUEIRA, 2010b; NOGUEIRA; GOLDBERG, 2011; SIMOES, 2011; CORTE
REAL, 1984) e trabalhos que se ocuparam especificamente do IMBA ou de seu
contexto de criagdo (HUBER, 2012; HERBSTRITH, 2015; BICA, 2013), esse
capitulo apresentara a historia da fundacao da instituicdo de forma mais sucinta, se
atendo com mais profundidade aquilo que as fontes que compdem o corpus deste
trabalho ajudam a avangar na compreensao desses processos sociais.

No presente capitulo, apés uma breve apresentacdo do Centro de Cultura
Artistica, situarei o IMBA enquanto parte da politica de interiorizacdo da cultura
artistica capitaneada pelo mesmo centro e apresentarei os sujeitos envolvidos na sua
criacdo e consolidagdo. Finalmente, apresentarei uma andlise do modo como ¢
possivel compreender o funcionamento da instituicdo a partir dos documentos

consultados.

5.1. 0 CENTRO DE CULTURA ARTISTICA DO RIO GRANDE DO SUL

No inicio da década de 1920, o Conservatério de Musica de Porto Alegre e o
Instituto Musical de Porto Alegre eram duas das instituigdes que ocupavam papéis de
destaque nas praticas de ensino de musica na cidade (RODRIGUES, 2000; CORTE

REAL, 1980). Seus diretores, a época, possuiam destacada atuacao no meio musical e
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contribuiram para a formacao de entidades representativas de uma parcela dos
musicos da cidade. E nesse contexto de revisdo e organizacdo do mundo do trabalho
musical que o Centro de Cultura Artistica do Rio Grande do Sul foi fundado no dia 14
de novembro de 1920, tendo como principal objetivo a agdo combinada de divulgacao
da musica de concerto ¢ criagdo de conservatorios no interior do estado.

O protagonismo da empreitada ¢ atribuido unanimemente tanto pela literatura da
area quanto pela cobertura d’O Dever as figuras de Guilherme Halfeld Fontainha
(1887-1970) e José (Giusepe) Corsi (1880-1938), que, em correspondéncia direta com
o presidente do estado Borges de Medeiros pautaram as questdes relativas a
implantacdo do IMBA na cidade de Bagé. Guilherme Fontainha nasceu em Juiz de
Fora (MG) e estudou no Instituto Nacional de Musica no Rio de Janeiro antes de
buscar especializacao na Europa. Estudou na Alemanha e na Franga com pianistas de
destaque no cenario internacional e regressa ao Brasil, em 1916, para lecionar piano e
dirigir o Conservatorio de Musica de Porto Alegre. Fundou, em 1920, junto com José
Corsi, o Centro de Cultura Artistica do Rio Grande do Sul. Em 1924, retorna ao Rio

de janeiro para atuar como professor no Instituto Nacional de Musica.

Figura 16 - Guilherme Fontainha (c. 1915)
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Fonte: Revista Fon-Fon (12/06/1915, s/ p.)
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José (Giusepe) Corsi nasceu na Italia e, segundo Conedera (2017) realizou sua
formagdo no “Instituto de Belas Artes do Velho Mundo” localizado no mesmo pais.
Chegou ao Brasil em tourné com uma companhia musical hungara na qual tocava
bandolim. Em Alegrete (RS), conheceu Luiza Torres, pianista que veio a ser sua
esposa. Jos¢ Corsi, se fixa por alguns anos em Alegrete até se mudar para Porto
Alegre em 1910, onde o casal atuou com performance e aulas particulares. Em 1913,
fundam o Instituto Musical Porto Alegre, no qual José lecionou violao e bandolim e,
Luiza, piano. Na mesma institui¢ao, Enrique Calderdn de la Barca passou a lecionar a
partir de 1918 canto, solfejo e harmonia (CORTE REAL, 1980), como ja mencionado.
O Centro Musical Porto-Alegrense, institui¢do que operava como uma associagao dos
musicos residentes na capital gaticha que se dispunha a “desenvolver o gosto artistico

%5 assim como prestar socorro a

do nosso povo e o engrandecimento moral da classe
musicos que por ventura viessem a apresentar problemas de saide e outros
imprevistos (SIMOES, 2011).

José Corsi foi vice-presidente e presidente do referido centro nos anos de 1920 e
1921, respectivamente. Segundo Conedera, devido a sua atuagao no Instituto Musical
e, particularmente, no Centro Musical de Porto Alegre, onde demonstrou notavel
capacidade de articulacdo promovendo diversos concertos, Corsi “desfrutou da estima
e confianca das autoridades publicas gauchas, como Borges de Medeiros (Presidente

do Estado), Jos¢ Montaury (Intendente de Porto Alegre de 1897 a 1923), entre outros
personagens representativos no contexto da capital” (CONEDERA, 2017, p. 200).

% Texto extraido da ata de fundagio, citado por Simdes (2011, p. 112).
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Figura 17 - Jos¢ Corsi (s/ d.)

Fonte: CORTE REAL, 1980, p. 205.

,

E nesse periodo do inicio da década de 1920 que Fontainha, diretor do
Conservatorio de Musica de Porto Alegre, e Corsi, diretor do Centro Musical de
Porto-Alegrense, unem forgas em torno de um projeto mais amplo que representaria
uma extensao do Centro Musical Porto-Alegrense. Assim, a partir da proposta dos
idealizadores Corsi e Fontainha, foi fundado, em 1920, o Centro de Cultura Artistica
do Rio Grande do Sul e, no dia 28 do mesmo més, nova reunido elegeu a diretoria da

institui¢ao. Como explica Simoes (2011),

o Centro de Cultura Artistica de fato funcionaria de maneira
complementar ao Centro Musical, atuando onde este justamente ndo
se propunha a atuar. Seu objetivo basico era difundir o ensino de
musica no Estado como um todo, fundando escolas de musicas em
varias localidades do interior. Além disso, o Centro de Cultura
Artistica procuraria trazer a Porto Alegre e as principais cidades do
Estado “concertistas nacionais e estrangeiros, de mérito reconhecido
e sobre cujo valor artistico ndo possa haver davidas”. A nova
agremiagdo, portanto, ndo se ocuparia dos musicos locais enquanto
instrumentistas, como o Centro Musical procurava fazer ao agenciar
0s musicos ¢ organizar concertos. A Sociedade de Cultura Artistica
se preocuparia mais com a formagdo de um publico de concertos,
compartilhando um dos objetivos do Centro Musical, portanto, mas
aproveitando, segundo as palavras de Corsi, 0s inumeros
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concertistas que passavam pelo Rio de Janeiro ¢ Sdo Paulo a
caminho de Buenos Aires ¢ que ndo paravam em Porto Alegre ou
outras cidades do Estado (SIMOES, 2011, p. 166).

De modo geral, o que se pode afirmar ¢ que o Centro de Cultura Artistica do Rio
Grande do Sul conciliava dois grandes objetivos: (1) a amplia¢dao e padronizacdo da
oferta de cursos de musica através da criacdo no interior do estado de escolas de
musica didatica e musicalmente alinhadas a proposta pedagogica do Conservatorio de
Musica de Porto Alegre e concomitantemente; (2) “formar plateias” através da
divulgacdo de um repertorio tomado como modernista ou “futurista” de forma a
garantir que os musicos da capital e outros alinhados a este campo de producao
musical pudessem excursionar pelo estado com seus concertos ao vivo usufruindo do
apoio institucional das escolas de musica criadas e do trabalho desenvolvido pelas
escolas em formar um publico familiarizado com uma visdo “artistica” da musica. Em
outras palavras, o Centro de Cultura Artistica trazia para o campo musical uma
proposta musico-pedagogica bastante sistematizada, em parte fruto da experiéncia
acumulada nos primeiros anos do Conservatério de Musica de Porto Alegre, mas,
também, uma estratégia de carater corporativista que se mostrava benéfica ao
interesse dos musicos enquanto categoria profissional®. Ao explorar um mercado
constituido de um publico interessado pela musica de concerto localizado nas cidades
do interior do estado, os musicos ligados ao Centro Musical ampliaram seu campo de
atuacdo e suas fontes de renda, usando como meio de acesso, a esse publico, escolas
de musica que atuavam também como agenciadoras de concertos em beneficio desses

musicos. Para Goldberg e Nogueira (2010b),

a promogao de concertos de renomados artistas trazia em seu bojo a
concepgdo da profissionalizacdo da area musical, servindo para a
expansdo do mercado de trabalho tanto quanto a criagdo de escolas
de musica, através do exemplo apresentado por concertistas “de
mérito reconhecido” (GOLDBERG; NOGUEIRA, 2010b, p. 76).

Por outro lado, assim como o Centro de Cultura Artistica ampliava o mercado de

atuacdo do musico profissional, também restringia a seus pares do Centro a

8 A origem do Centro Musical e, portanto, do Centro de Cultura Artistica possui uma forte conotagdo
de sociedade profissional congregando os musicos em uma espécie de “sociedade de socorro muituo”,
como era comum se denominar a época ou, mais comum hoje em dia, um sindicato. De fato, o Centro
Musical faz parte da origem do atual Sindicato dos Musicos Profissionais do Estado do Rio Grande do
Sul. Para saber mais sobre a histéria do Centro Musical e do Centro de Cultura Artistica, ver Simdes
(2011).
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possibilidade de usufruir dessa ampliacdo. Ao definir como seu objetivo “propagar,
por todo o Estado, um ensino musical homogéneo por escolas que seguirdo os
mesmos methodos adoptados no Conservatorio de Musica [dirigido por Fontainha] e
no Instituto Musical [cujo proprietario e diretor era Corsi], desta capital” (A
FEDERACAO, 12/11/1920, p. 4), o Centro a ser implementado indica que os postos
de trabalho nos conservatorios criados pelo Centro de Cultura Artistica estavam
restritos a musicos que faziam parte dos grupos em torno do Conservatorio e do
Instituto Musical de Porto Alegre, que ndo eram os Unicos da cidade, como ilustram
Simdes (2011) e Rodrigues (2000). Além disso, o primeiro conjunto agenciado para
se apresentar nas inauguracgoes oficiais de cada conservatorio foi a propria orquestra
do Centro Musical de Porto Alegre.

No Rio Grande do Sul castilhista da Primeira Republica, no entanto, a dimensao
corporativista de iniciativas como essa acabavam por contrastar com o ideal politico
de “homem virtuoso”, orientado pelo interesse publico e ndo por seu interesse
particular. Por essa razao, de forma consciente ou ndo, as referéncias a ideia de campo
de trabalho para os musicos praticamente ndo aparecem na documentagao consultada.
O modo como os diretores propagaram a fun¢cdo do Centro de Cultura Artistica se
mostrava muito mais alinhada a uma narrativa sobre a importancia da educagdo
musical e artistica para o progresso intelectual e moral da nacdo do que a uma
narrativa relacionada a melhoria das condi¢des de trabalho dos musicos. Certamente,
esse alinhamento retorico foi um fator importante para conquistar o apoio do herdeiro
politico de Julio de Castilhos, o presidente do estado, Borges de Medeiros, para com o

projeto.

5.2. O IMBA COMO FRUTO DA POLITICA DE INTERIORIZACAO DA
CULTURA ARTISTICA

Na década de 1920, a cidade de Bagé, considerada a quarta mais rica do estado,
possuia cerca de 43 mil habitantes (CONEDERA, 2017), o que lhe permitia ser
incluida junto a lista das “cidades mais importantes do estado”. A administracao do
municipio ficava a cargo do republicano Tupy Silveira que governou de 1913 a 1925.
Sua estreita relacdo com o presidente do estado Borges de Medeiros foi um dos
fatores que contribui para a rapidez com que o IMBA se projetou no cendrio

bageense. Tal como na instalagdo do CMMB, as negociagdes com o governo
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municipal foram rédpidas, se estendendo por um periodo de quatro meses em que a
maior parte das comunicagdes entre as partes interessadas se deu por telegrama. Esse
periodo de estruturagdao do que viria a ser o IMBA compreende um intervalo entre um
primeiro marco que ¢ a primeira visita de Guilherme Fontainha a cidade para tratar da
inauguracao do IMBA no dia seis de janeiro de 1921 (O DEVER, 07/01/1921, p. 1) e
um segundo marco datado do dia sete de maio do mesmo ano, quando o IMBA, j4 em
funcionamento, foi oficialmente inaugurado em solenidade realizada no Clube
Caixeiral (O DEVER, 10/05/1921, p. 3). E certo que houve correspondéncias
anteriores a chegada de Fontainha a Bagé, como apontado pel’O Dever (07/01/1921,
p. 1), mas esta correspondéncia ndo foi registrada pelo jornal nem esta entre a
documentacao disponivel.

Nos primeiros dias do més de dezembro de 1920, praticamente um més apos a
fundacao do Centro de Cultura Artistica, ocorreu a reunido dos representantes desta
entidade com Borges de Medeiros na qual o presidente do estado manifestou seu
apoio ao projeto. Segundo Goldberg e Nogueira (2010b), o endosso de Borges de
Medeiros envolveu nao s6 palavras de apoio, mas também um despacho no qual o
presidente “recomenda” o Centro de Cultura Artistica aos intendentes das cidades
visitadas.

De posse do despacho que demonstra o apoio do presidente, as viagens para a
implementagao dos conservatdrios se iniciam nos primeiros dias do ano de 1921,
tendo, ao que parece, Bagé como o primeiro destino. Fontainha, casado com a
bageense Zilah Garrastazii Pederneiras, chegou a cidade antes de Corsi (talvez
conciliando o trabalho do Centro de Cultura Artistica com as visitas familiares) e no
dia seis de janeiro de 1921 visitou a sede d’O Dever em Bagé para divulgar a noticia
da implementacao do conservatorio em companhia do coronel José Prati Junior (O
DEVER, 07/01/1921, p. 1). O coronel Prati, além da atuagdo no exército, era
empresario e foi da diretoria (secretario) da Associagdo Comercial de Bagé. Apesar de
nao ocupar qualquer cargo de representagao politica nos poderes publicos da cidade, a
patente militar e seus empreendimentos empresariais lhe proporcionaram um
consideravel reconhecimento local que também serviu como mais um “atestado de

legitimidade” a Fontainha. No grande espaco que O Dever dedicou para relatar a
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visita e seu propoésito, o coronel Prati s6 ¢ mencionado uma vez e como alguém que
acompanhou Guilherme Fontainha até a redaco®’.

A noticia nao divulgou o estado da negociacdo com a Intendéncia Municipal, mas
foi redigida de forma a dar a certeza de que o empreendimento seria realizado ainda
no inicio daquele ano. Nao tendo um espaco fisico para o inicio dos trabalhos, o
coronel Jodo Prati Junior emprestou seu estabelecimento comercial (Casas Prati) onde
“as senhorinhas que pretendiam matricola deverdo inscrever os seus nomes [...] sem
que tenham com isso qualquer compromisso” (O DEVER, 07/01/1921). Corsi chegou
a cidade apenas no dia 11 de janeiro (O DEVER, 11/01/1921, p. 3) e Corsi ¢
Fontainha se retiraram da cidade no dia 15 de janeiro a caminho da cidade de
Uruguaiana, onde também pretendiam fundar um estabelecimento semelhante (O
DEVER, 15/01/1921, p. 3). No dia anterior a partida, enviaram telegrama ao
presidente do estado Borges de Medeiros: "Exmo. sr. dr. Borges de Medeiros-Porto
Alegre- Com prazer communicamos a V. Excia. exito completo em Bagé.
Agradecendo valiosa proteccdo V. Excia. enviamos respeitosas saudacdes" (O
DEVER, 15/01/1921, p. 3).

O periodo de negociacdo em Bagé (entre 6 ¢ 15 de janeiro, pelo menos) foi
bastante frutifero. Quando Corsi e Fontainha se retiraram da cidade em dire¢ao a
Uruguaiana, ndo haviam conquistado apenas o compromisso do intendente Tupy
Silveira, mas de diversas personalidades importantes do cendrio politico bageense,
como o proprio coronel Prati, os jornalistas d'O Dever e o visconde Ribeiro de
Magalhaes, certamente um dos homens mais ricos do estado e com estreita relagao
com o presidente Borges de Medeiros (ver SOARES, 2006). Para se ter uma ideia do
grau de envolvimento com o projeto, Visconde Ribeiro de Magalhaes se dispds a doar

uma sede para o conservatorio a ser fundado.

o illustre titular exmo. Visconde de Ribeiro Magalhdes, que sempre
se associa as iniciativas uteis ao nosso meio, n'um gesto de grande

%7 Faltam elementos para compreender qual a relagdo entre Fontainha e Prati e como o coronel acabou
decidindo se engajar na fundacdo de um conservatério em Bagé. Nesse periodo, O Dever informou
quase diariamente o nome dos hospedes que ficavam no hotel da cidade. Foi possivel ver em algumas
edigdes o nome de José Corsi entre os hospedes, mas nem uma vez o de Fontainha. E possivel que
Fontainha ja dispusesse de contatos na cidade e tenha ficado hospedado em uma casa bageense. Talvez
a relacdo com o coronel Prati tivesse relacdo com esse contato prévio na cidade. Nao ha elementos
suficientes nos documentos consultados, mas creio que a impressionante rapidez com que Fontainha e
Corsi articulam a fundag@o de diversos conservatdrios pelo estado pode ser melhor compreendida se
outras pesquisas explorarem essa rede de relagdes que impulsionaram a fundagdo de conservatorios
pelo estado.
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cavalheirismo, prometteu aos maestros Fontainha e Corsi iniciar na
proxima semana, os trabalhos de construccdo de um vistoso e
moderno palacete, especificamente destinado a "Escola Musical",
no bem localisado terreno da Avenida 7 de Setembro, esquina 3 de
Fevereiro, defronte ao edificio do Banco Pelotense. A construc¢ao
contara de um sobrado, com amplas accomodagdes € com um saldo
com capacidade para 300 pessoas (O DEVER, 15/01/1921, p. 3)

Como se vé, o portugués Visconde Ribeiro de Magalhdes se comprometeu a
construir uma sede a altura do empreendimento. Pode-se ter uma ideia do valor
atribuido ao conservatorio pelo visconde quando se considera que o terreno que seria
cedido foi a sede do primeiro empreendimento comercial que teve em Bagé, por volta
de 1885, antes de adquirir suas primeiras estincias e charqueadas™. Nio hé registros
de que a constru¢ao foi iniciada e tampouco concluida. O Dever nao fez mais
comentarios sobre a promessa do visconde. O que se sabe ¢ que dois anos depois
dessa promessa (1923) o visconde envolveu-se em um grave problema financeiro que
lhe custou praticamente toda a sua fortuna e que faleceu no ano de 1926 (SOARES,
2006). Com isso, a sede “provisoria” do conservatério foi tornando a ideia de uma
sede definitiva cada exercicio mais distante.

A primeira sede do IMBA, na qual se instalou provisoriamente ja no seu primeiro
ano foi a sede urbana do Clube Caixeiral, tradicional clube da elite bageense,
localizado na Rua (hoje avenida) Sete de Setembro, o espaco mais urbanizado e mais
valorizado da cidade a época. Foi no Clube Caixeiral que foram realizadas as aulas, os
recitais, os concursos de piano e até concertos de artistas agenciados pelo Centro de
Cultura Artistica para os quais se cobrou ingresso. Segundo o relato oral de Wanda
Urdaniz Deiro ouvido por mim e¢ Fagundes (2012), o IMBA ainda ocupou dois outros
espagos da cidade (todos na mesma rua) até se instalar, em 1934, no Solar da
Sociedade Espanhola, onde se encontra até hoje. A cronologia dessas mudancas de
sede nao ¢ clara e merece pesquisas especificas, ja que podem ser encaradas como um
sinal de reformulagdes nas relagdes de poder nas figuragdes sociais em torno do

IMBA.

% "Em 24 de novembro de 1885, Antdnio de Ribeiro Magalhdes obteve sua carta de comerciante junto
a 'Junta Comercial de Porto Alegre'." (FAGUNDES, 1999, p. 5).

A Firma individual funcionava na esquina da Avenida Sete de Setembro com a Trés de Fevereiro. Era
classificada como: 'Loja de Fazendas', 'Fructos do Pais', 'Seccos e Molhados', 'Loja de Ferragens' e
'Porcelana e miudezas'.
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Fonte: Fotografo ndo identificado. Acervo do Museu Dom Diogo de Souza.

De volta a empreitada de Corsi e Fontainha, os “paladinos da arte musical do
estado” (O DEVER, 10/05/1921, p. 3) seguiram seu roteiro de viagem pelas cidades
que viriam a comportar os conservatorios do estado. Ao que parece, o intenso ritmo
de viagens s se encerra em meados de maio, quando a orquestra do Centro Musical
realiza sua turné pelas cidades contempladas para dar concertos na inauguragao oficial

de cada conservatorio.
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Figura 19 - Distribui¢ao dos conservatorios no estado do Rio Grande do Sul até 1930.
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Como a figura 19 ilustra, os conservatorios foram criados primordialmente na
regido sul do estado, particularmente em importantes polos charqueadores e
comerciais que configuram fronteira com o Uruguai (Livramento, Bagé e Jaguardo) e
com a Argentina (Itaqui, que também representa um importante ponto de acesso
fluvial). A outra concentracdo importante se d4 em torno da Lagoa dos Patos, onde se
encontravam polos charqueadores (Rio Grande e Pelotas), mas também na capital do
estado (Porto Alegre) e cidades proximas (Sdo Leopoldo e Montenegro). A cidade de
Cachoeira, a tnica deslocada em meio as duas grandes concentracdes, representava,
na época, uma cidade importante marcada pela producao de arroz. Do ponto de vista
econdmico e particularmente em termos de urbanizacdo, essas cidades se mostraram
um terreno fértil para a consolidacdo do projeto de interiorizagdo da cultura artistica

de Corsi e Fontainha, no entanto, outras cidades também vinham apresentando
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acelerados processos de urbanizagdo (particularmente na regido da Serra Gaucha) e
nao foram contempladas no projeto.

Mesmo contando com um padrinho do porte de Borges de Medeiros e com o
engajamento de parte da populagdo dessas cidades, o esfor¢o empregado por Corsi e
Fontainha para a criagdo dos conservatorios ¢ realmente notavel. Em cerca de cinco
meses ambos conciliaram seus trabalhos em Porto Alegre com uma série de longas
viagens realizadas, ao menos em sua maior parte, pelas ferrovias do estado. Para se ter
uma ideia das condi¢des de transporte da época, vale notar que o visconde Ribeiro de
Magalhdes no ano de 1913 (oito anos antes da fundacdo do IMBA) enviou
correspondéncia a Borges de Medeiros na qual elogia as obras na estrada entre Bagé e
Acegua e diz que, gracas as melhorias, o trajeto entre Bagé e Melo (Uruguai), de
cerca de 120 kilometros de distancia, pode ser feito em ‘“apenas” sete horas
(SOARES, 2006). A viagem de trem (no tempo das locomotivas a vapor) seguramente
era mais rapida, mas ¢ possivel se ter uma ideia do trabalho envolvido ndo s6 no
deslocamento entre cidades, mas também dentro da propria cidade através dos meios

de transporte disponiveis a época.

5.3 ESCOLHA DE PROFESSORAS E DIRETORAS

Além do esfor¢o fisico envolvido na empreitada de Corsi e Fontainha, outros
esforcos de diversos tipos mostraram importantes para seu sucesso. Percebe-se na
atuacao dos dois musicos, por exemplo, um esforco “diplomatico” que demonstrava
um cuidado para tentar garantir que o cendrio musical e politico da cidade nado se
tornasse hostil a empreitada conduzida por forasteiros. Em Bagg, as primeiras noticias
trataram de responder as possiveis criticas de musicos locais ndo contemplados pela

instituigao:

Para execu¢do de seu plano propde-se o Centro de Cultura Artistica
patrocinar nas principaes cidades do Estado a fundacdo de escolas
de musica.

Estas serdo dirigidas por professores ou professoras diplomados
pelo Conservatorio de Musica ou pelo Instituto Musical de Porto
Alegre.

Serdo estabelecimentos severamente fiscalisados pela direccdo do
Centro onde se applicardo os methodos de ensino seguidos
naquelles institutos da capital do Estado e onde se estudara, pois,
seriamente, sob a direccdo de professores abalisados. Ndo é que
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faltem--conforme reconheceram os proprios directores do Centro--
nas localidade do interior pessoas competentes que se dediquem ao
ensino da musica. Mas estes seguem muitas vezes orientagdes
diversas da que se da ao ensino musical naquelles estabelecimentos.
E a simples uniformidade dos methodos adoptados nas escolas
fundadas pelo Centro tera a grande vantagem de permitir que, mais
tarde, os alumnos dessas escolas concluam seus estudos na capital
do Estado ¢ se habilitem ao magisterio ou se tornem pefeitos
virtuoses, sem perder, como agora frequentemente succede, os
annos que estudaram em suas cidades nataes por simples
divergencias de methodos” (O DEVER, 14/01/1921, p. 1).

No texto, O Dever trata de apontar que a instituicdo estd destinada a replicar, na
cidade de Bagg, o sistema de ensino empregado em Porto Alegre e que sua instalagao
na cidade ndo deve ser interpretada como um sinal do entendimento de que essas
localidades ndo dispunham de “pessoas competentes”, mas sim como um modo de
atender ao principio da “uniformidade dos métodos”. Por fim, o texto chama atencao
para os eventuais ganhos que a instituicdo poderia trazer aos proprios musicos e
professores que poderiam se sentir ameacados por ela. No argumento d'O Dever, em
vez de pensar em termos de exclusdo (dos musicos da cidade nao diplomados), o
IMBA se oferecia como uma porta de entrada ao mundo mais legitimado do
magistério ¢ dos concertistas virtuoses. As eventuais vozes de desaprovagdo nao
foram apresentadas na cobertura d'O Dever, mas € certo que a noticia mexeu com o
cenario musical da cidade, como sera analisado no capitulo 7. Nao ¢ possivel saber,
pela cobertura do jornal, se por fruto de pressdes de grupos da cidade ou ndo, mas o
fato € que, no dia seguinte, foi publicada noticia sobre a inclusdao de professores locais

no corpo docente da instituicdo a ser inaugurada:

A Escola tera de 5 a 6 professores e os cursos serdo de piano, canto,
mandolim, theoria, solfejo, historia da musica ¢ harmonia.

Serdo aproveitados dois elementos de valor do nosso meio: a
senhorinha Alice Menna Barreto, professora de canto diplomada
pelo Conservatorio de Porto Alegre e¢ Rodolfo Moriconi, da
Academia Santa Cecilia de Roma, este ultimo para reger uma das
tres classes de piano” (O DEVER, 15/01/1921, p. 3).

A indicagdo de dois professores da cidade trazia diversos beneficios a instituigao.
Por um lado, enfraquecia a representacdo do conservatorio como uma instituicao
outsider que se dispunha a, sem conhecer a realidade local, determinar os parametros
de “qualidade musical” da cidade. Por outro lado, fortalecia ainda mais as relagdes

com importantes autoridades locais, ao empregar Alice que, além de ser da familia
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Menna Barreto (tradicional familia de estancieiros e charqueadores da cidade),
atendia ao requisito de ser diplomada pelo Conservatorio de Porto Alegre. Rodolfo
Moriconi, apesar de ter se diplomado em outra institui¢do, foi um reconhecido musico
da época ndo s6 por suas habilidades musicais, mas também pela curiosidade gerada
por ser um pianista cego, como se percebe ao longo da cobertura d’O Dever. Ambos
tinham a grande vantagem de residir na cidade, ja que a criagdo dos conservatorios no
estado deixou Corsi e Fontainha frente ao grande desafio de garantir que houvesse
professores ocupando os postos de trabalho criados no interior. A ocupagdo desses
postos, ao que parece, foi também fruto de movimentagdes estratégicas realizadas
pelo Centro de Cultura Artistica, o que o caso de Alice Menna Barreto ajuda a
ilustrar. Alice Menna Barreto possuia todos os requisitos para dirigir o IMBA desde
seu inicio, mas jamais ocupou o cargo. Se isso se deu por vontade da propria Alice,
pelos diretores do Centro de Cultura Artistica ou por ambos, nao € possivel afirmar a
partir da documentagdo. O fato ¢ que em vez de a um professor local, a diregao do
novo conservatorio foi dada, segundo Corte Real (1984) a Celia Felizardo Ferreira
(que, apos o casamento, passou a se chamar Célia Ferreira Lassance), ex-aluna de
Fontainha e uma das sécias fundadoras do Centro de Cultura Artistica. Aceitar o
cargo implicava aceitar mudar-se para Bagé e Célia, ainda solteira, mudou-se para
Bagé acompanhada de duas outras socias-fundadoras do Centro de Cultura Artistica:
sua mae Vicentina Felizardo Ferreira que assumiria as aulas de piano iniciante (e
acabou por ser a diretora) e sua irmad Gladys Ferreira que, a principio, assumiria as
aulas de bandolim. As trés que viviam em Porto Alegre, se mudaram para Bagé¢, onde
permaneceram por dois anos para dirigir o novo conservatorio®. A trajetéria das
diretoras na institui¢do sera objeto de uma andlise mais aprofundada adiante neste

capitulo.
5.4. MATRICULAS, CURSOS E CONCERTOS

No més de abril, praticamente um més antes da inauguracdo oficial, O Dever

publica o primeiro anincio do IMBA no jornal:

% A documentagdo ndo esclarece as condigdes de trabalho, o salario, se houve ajudas de custo por
motivo da mudanga de cidade ou se houve ajuda para conseguir uma residéncia em Bagé, no entanto, o
municipio garantiu as condigdes de trabalho antes mesmo que qualquer mensalidade tenha sido paga
pelos alunos, o que indica que, a0 menos em parte a implantacdo do IMBA (que s6 foi municipalizado
em 1927) foi custeada pelos cofres do tesouro municipal.
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Filiada aos institutos Superiores de Artes da Capital do Estado
Previno aos interessados que se acham abertas na Secretaria desta
escola, funccionando provisoriamente no Club Caixeiral, as
matriculas que ddo accesso aos seguintes cursos: Canto, Piano,
Violino, Violoncello, Bandolim, Theoria e Solfejo € Harmonia.
EXPEDIENTE: das 9 as 12 horas e das 14 as 16.

Mais informag6es com a Directora

Vicentina Felizardo Ferreira (O DEVER, 08/04/1921, p. 1)

Apesar da lista de cursos relativamente extensa, 0s Unicos cursos que possuem
registros de terem sido efetivamente ofertados foram os de Piano e Teoria e Solfejo.
Esses foram os inicos cursos que se submeteram a exames publicos e o piano foi o
unico instrumento executado nos concertos e concursos realizados. A énfase dada ao
piano no IMBA em seus primeiros anos foi evidente desde as noticias sobre a
intencdo de fundar o conservatdrio, principalmente quando a fonte consultada para a
noticia foi o pianista Guilherme Fontainha. Na ocasido em que visitou a redagcdo do
jornal em janeiro de 1921, conforme o relato publicado em O Dever, Fontainha
afirmou que o intuito do projeto de criagdo do conservatorios era o de “unificar o
ensino de piano” no Rio Grande do Sul tomando como eixo comum o “estudo
baseado na escola moderna e mais conhecida por escola de peso de brago”. O
professor justificou a escolha dessa técnica que viria a “unificar” a formagao de
pianistas por ela ser aplicada “em todos os grandes centros da Europa ¢ na America
do Norte”. Para ele, “¢ a escola victoriosa, seguida pelos grandes artistas de piano,
entre elles Busoni, considerado o maior pianista do mundo e o seu mais enthusiasta
propagandista” (O DEVER, 07/01/1921, p. 1). Como se percebe, o principio da
“uniformidade dos métodos”, ja apresentado, estava estruturado com base na “escola
de peso de brago” adotada por Fontainha.

A inauguracdo oficial do IMBA, prevista inicialmente para margo de 1921,
acabou acontecendo no dia sete de maio do mesmo ano em uma ceriménia na qual
diversas autoridades compuseram a mesa ¢ a orquestra do Centro Musical de Porto
Alegre executou o hino nacional. No inicio de abril, o jornal comegou a divulgar a
inauguracao, no entanto, dando especial énfase ao concerto da orquestra do Centro
Musical de Porto Alegre (composta por 40 “professores de musica”, conforme o

anuncio, mas, no dia do concerto, haviam 36) nos dias 6, 7 ¢ 8 de maio no teatro
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Colyseu bageense” (O DEVER, 05/05/1921; 06/05/1921). Conferindo as resenhas
publicadas n’O Dever sobre esses concertos, se percebe que estes foram realizados
nos dias 9 e 12 de maio, sendo que, no dia 12, os musicos, apds o concerto, foram ao
Clube Caixeiral para uma “reunido intima” com as professoras e alunas do IMBA em
agradecimento ao seu empenho para vender os ingressos. Os ingressos a venda davam
acesso a trés espacos diferentes: os camarotes (aproximadamente US$123°"), as
cadeiras (aproximadamente US$ 24°%) e a “geral” (proximadamente US$ 7°°). Nos
precos dos ingressos para as trés noites de concerto, percebe-se uma intencao de
abarcar os diversos segmentos sociais sem, no entanto, deixar de demarcar as
fronteiras de classe. Com um ingresso 24 vezes mais caro que o da geral, os sujeitos
que compraram O Ingresso para o camarote garantiram esse refor¢o as fronteiras
sociais, ja que no repertorio, bastante eclético, se percebia um interesse em
contemplar os diversos gostos.

O primeiro concerto (realizado em 09/05/1912) sob a regéncia de Luiz
Piedrahita® (O DEVER, 11/05/1921), vice-diretor do Centro Musical Porto —
Alegrense, para comemorar um projeto conservatorial de formacao de plateia para
repertorios modernos (alinhadas a tradicdes germanicas e francesas), percebe-se um
cuidado em intercalar as correntes modernas com elementos do ‘“passadismo
musical”. O primeiro concerto que abriu com a sinfonia Patética do compositor
alemdo Ludwig von Beethoven teve mais um alemdo (Felix Mendelssohn) ¢ um
francés (Saint-Saens com Princesa amarela). As demais pecas se mostravam alinhadas
a estética italiana trazendo com os compositores Gaetano Donizetti (pega nao

identificada), Vincenzo Bellini (Norma), Arrigo Boito (peca ndo identificada) e

% Conforme o cronograma divulgado pel'O Dever, no dia nove a orquestra seguiria para a cidade de
Rio Grande para realizar a cerimdnia de inaugurag¢do do conservatorio daquela cidade.

! Na moeda da época 25 contos de réis. No momento em que escrevo (setembro de 2019), o
equivalente a R$500. O jornal O Estado de Sdo Paulo era vendido a 200 réis na época.

%2 Na moeda da época 5 contos de réis. No momento em que escrevo (setembro de 2019), o equivalente
a R$100. O jornal O Estado de Sdo Paulo era vendido a 200 réis na época.

%3 Na moeda da época 1 contos de réis. No momento em que escrevo (setembro de 2019), o equivalente
a R$20. O jornal O Estado de Sdo Paulo era vendido a 200 réis na época.

 Tomando como base o cronograma dos concertos realizados pelo Centro Musical Porto — Alegrense
em 1920, como apresentado no trabalho de Simdes (2011), é possivel afirmar que havia uma chance
consideravel de que fosse escolhido Enrique Calderdn de la Barca para reger esse concerto. Havia no
Centro Musical diversos “maestros” a quem se poderia confiar a regéncia. No primeiro concerto do
centro em Porto Alegre em 03/05/1920, a regéncia foi confiada a Calderén de la Barca e ndo a um
grupo de regentes se revezando no podio. O motivo registrado foi o de evitar brigas entre os regentes.
Essa decisdo durou apenas dois concertos que tiveram um intervalo de um més entre eles. Ja no terceiro
concerto, o maestro Luiz Piedrahita assumiu a batuta e os outros oito concertos realizados no ano de
1920 tiveram um conjunto de maestros se revezando, entre eles, Calderén de la Barca. Nao é possivel
afirmar, a partir dos documentos e da literatura, quais as razoes para a escolha de Piedrahita.
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Pocalossi (autor ndo identificado), além do brasileiros Carlos Gomes (O Guarani),
também alinhado a estética italiana.

Ja o segundo concerto sobre o qual O Dever escreveu (realizado em 12/05/1921),
dessa vez tendo como solista a cantora Aida Poggetti Herman (também socia-
fundadora do Centro de Cultura Artistica), teve um predominio ainda maior da musica
italiana. O concerto abriu com La Traviatta de Giusepe Verdi, seguido de La Wally de
Alfredo Catalani representando a opera italiana. E, por fim, o austriaco Johann Strauss
com a valsa Vozes da Primavera, uma pe¢a mais alinhada a ideia de “musica ligeira”
do que a de “musica séria” ou “musica artistica” com a qual as correntes germanicas
foram comumente classificadas.

Como se percebe, a Opera italiana, associada a ideia de “passadismo musical”,
teve grande participagdo nos concertos de inauguragao do IMBA, representando mais
da metade das pegas executadas. Creio que esse aparente descompasso indica ou (1)
uma estratégia de promocdo do Centro Musical Porto-Alegrense buscando se
aproximar do repertorio comumente executado nos teatros como forma de conquistar
apoio para os conservatorios ou conseguir agendar mais concertos com grande
numero de pagantes ou (2) o resultado de enfrentamentos internos do Centro Musical
Porto-Alegrense sobre o repertério mais adequado aos eventos € ao conjunto da
orquestra. Talvez os dois processos tenham ocorrido, mas o fato que chama a atencao
¢ o descompasso entre o carater modernista dos discursos e projetos encaminhados
por Corsi e Fontainha em nome do Centro de Cultura Artistica e o repertério com o
qual a orquestra do Centro Musical se projeta no interior do estado. Quando associada
essa tendéncia no repertorio da orquestra do Centro Musical com a auséncia de
referéncias aos conservatorios do interior no regulamento do Instituto de Artes de
Porto Alegre’, creio que vale considerar a hipéotese de que o projeto de interiorizacio
da “cultura artistica” por meio da difusdo de conservatorios pelo estado se encontrava
bastante centrado entre Corsi e Fontainha, sem que tenha encontrado maior
repercussdo e envolvimento entre os professores do Instituto de Artes e entre os
membros do Centro Musical e do Centro de Cultura Artistica. A auséncia de
referéncias aos conservatorios criados no interior do estado no regimento do Instituto

de Artes de Porto Alegre indicam que, apesar da énfase dada por Corsi e Fontainha

% 0 Instituto de Artes (hoje incorporado a Universidade Federal do Rio Grande do Sul) foi fundado em
1908 e congregava o Conservatério de Musica de Porto Alegre e a Escolas de Arte, voltada as artes
visuais.
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sobre serem esses conservatorios “filiados” ao Conservatorio de Musica de Porto
Alegre reproduzindo seus ideais e procedimentos de ensino, os membros do
Conservatorio de Porto Alegre ndo os reconheceu como parte da instituicao e nem se
ocupou em regular em seu regimento o carater subordinado que tais conservatorios
tiveram em relacao ao da capital do estado. A perspectiva da formagao de plateia para
um repertério moderno alinhado tanto aos compositores modernos brasileiros quanto
aos compositores germanicos e franceses também ndo encontrou ressonancia no
grande grupo do Centro Musical que inaugurou o IMBA, apesar de estar sempre
muito evidente no repertorio estudado pelas alunas de piano do IMBA (cujas

professoras estudaram com Fontainha).

5.4 INGRESSO, ENSINO E CURRICULO NO IMBA

Apesar de o IMBA ter se iniciado com uma lista de alunas interessadas
preenchida conforme o desejo das alunas, o0 modo como o regulamento de 1927 (o
mais antigo disponivel. Ver Anexo II) previa o ingresso de alunos era através de
exames de admissdo. Para a realizagdo do exame de admissdo, segundo o
regulamento, deveria ser paga uma taxa especifica que daria acesso a uma banca
examinadora composta por dois professores mais o diretor do conservatorio. As
condigdes para o ingresso na instituigdo estavam previstas no Artigo 6 do

regulamento:

Sdo condigdes essenciaes para admissdo em qualquer dos cursos:

- Moralidade

- Aptidao natural para a musica ou para o desenho conforme o
curso:

- Idade conveniente, segundo o curso;

- Sanidade reconhecida e constituigdo physica adaptada as
exigencias do estudo;

- Conhecimento sufficiente da lingua portuguesa e operagdes
arithmeticas as mais elementares.

Além desses requisitos, era demandado da aluna de canto o conhecimento das
linguas francesa e italiana. A cobertura d’O Dever nao faz qualquer mengao a esse
tipo de processo seletivo: nao divulga datas para realizagcdo das provas nem divulga os

classificados, o que reforca a hipotese de que o regulamento ndo era adotado a risca
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pelas diretoras e professoras do IMBA. Em todos os antincios publicados pelo IMBA
n’O0 Dever, a instituigdo se limita a informar que as matriculas estavam abertas.
Diversas podem ser as razdes para essa particularidade no ingresso de alunas ao
IMBA em relagdo ao ingresso no conservatério de Porto Alegre. Talvez a questdo
financeira tenha sido um dos fatores considerados para a ndo realizagdo de exames de
admissdo. Com uma mensalidade estimada, antes da inauguragdo, em US$ 123% (o
mesmo valor do acesso ao camarote dos concertos de inauguracao), os alunos do
IMBA teriam acesso, como previsto antes da inauguracdo, as aulas de instrumento,
Teoria e Solfejo, Historia da Musica e Harmonia (O DEVER, 15/01/1921, p. 3). Nao
¢ possivel saber, através da documentagdo analisada, como estava a situacdo
financeira da institui¢do em seus primeiros anos, mas me parece pouco provavel que
um conservatorio pensado nos moldes do de Porto Alegre, mas localizado em uma
cidade com populacdo menor e ainda operando em sede provisoria, tenha se dado ao
luxo de abrir mao das mensalidades dos alunos que nao se enquadravam nos
requisitos previstos no regulamento.

Sobre o curriculo da escola, além de obedecer também ao recorte curricular por
instrumentos musicais, vale notar o modo como as disciplinas tedricas se reduzem ao
longo dos anos. Mesmo tendo sido previstos os cursos de Teoria e Solfejo, Histéria da
Musica e Harmonia antes da inauguragdo, nao ha, qualquer registro no jornal sobre os
cursos de Historia da Musica e Harmonia. No primeiro anuncio da escola, em oito de
abril de abril de 1921 (p. 1), a diretora Vicentina anuncia, entre as disciplinas teoricas,
apenas Teoria e Solfejo e Harmonia. Nos demais antincios, até¢ 1927, além dos cursos
de instrumentos, apenas o curso de Teoria e Solfejo estava previsto. Essa reducdo dos
cursos tedricos sera explorada através da perspectiva de género, no capitulo seis, mas
pode também ser reflexo de cortes de gastos ou falta de professores na instituigao.

Ainda em termos curriculares, a oferta de cursos de instrumento também se reduz
drasticamente. O primeiro anuncio da escola, em 1921, previa cursos de Canto, Piano,
Violino, Violoncelo e Bandolim, mas, como o quadro 1 ilustra, a tendéncia a redugao
da oferta curricular apenas para curso de piano se observa até o ano de 1927, quando

os cursos de violino e canto voltam a ser ofertados.

% Na moeda da época 25 contos de réis. No momento em que escrevo (setembro de 2019), o
equivalente a R$500. O jornal O Estado de Sdo Paulo era vendido a época por 200 réis.
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Quadro 1 - Ofertas de cursos do IMBA a partir dos antincios n’O Dever.

Data do anuncio Instrumentos ofertados Diretora

08/04/1921 Canto, Piano, Violino, | Vicentina Ferreira

Violoncelo e Bandolim

28/03/1923 ¢ 05/04/1923 Piano e Canto Jandyra Nunes Pereira
22/03/1924 Piano Jandyra Nunes Pereira
24/03/1925 Piano Jandyra Nunes Pereira
25/03/1926 Piano Rita Jobim Vasconcellos
29/03/1927 Piano, violino e canto Rita Jobim Vasconcellos

Fonte: organizado pelo autor.

A gestao de Jandyra Nunes Pereira (1923-1925) ¢ aquela na qual se vé a redugao
acontecer de forma mais acentuada, mas o piano surge como simbolo da instituicao
desde o seu inicio, o que se pode observar pela realizagdo de concursos de piano. Os
concursos de piano eram eventos competitivos nos quais as pianistas se apresentavam
a uma banca composta de algum professor do IMBA mais musicos de fora da
institui¢ao (professores do Conservatorio de Porto Alegre ou de Pelotas, mas também
o musico local José Servan, sobre o qual tratarei no capitulo sete) que elegia a
vencedora do concurso. O evento teve um cronograma padrao para todos os anos
pesquisados (1921-1927) que consistia na execucao de uma invengao a duas vozes de
J. S. Bach, uma leitura a primeira vista e, por fim, a execugdo de uma peca escolhida
pela banca entre trés oferecidas pela candidata. Nao houve, durante o periodo
estudado, qualquer concurso sendo realizado ou evento voltado a outro instrumento
que ndo o piano. A proposito, ndo ha, na cobertura d’O Dever sobre os recitais de
alunas, qualquer menc¢ao a alunas se apresentando com outro instrumento que nao o
piano. Isso indica que, desde o inicio, a escola tinha uma forte predisposicao a
formacdo de pianistas e promovia, ainda que ndo de forma explicita, uma certa
hierarquizagdo entre os cursos oferecidos, tendo sempre o piano um destaque
desproporcional em relagdo aos outros instrumentos. Esses dados refor¢am os
argumentos apresentados sobre 0 CMMB no que se refere ao conceito de instrumento-
monumento € como O piano ocupa uma posi¢ao privilegiada em termos de

legitimidade social.
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De forma geral, a consolidacao do IMBA, cujo marco se situa no fim do ano de
1926 (quando a questdo da municipalizagdo foi acertada entre as partes), acontece
quando este opera exclusivamente como escola de ensino de piano, tendo os cursos
tedricos exercido um papel secundario e complementar ao unico curso de instrumento
oferecido, como previsto no regulamento. As barreiras sociais para o ingresso na
institui¢ao (localizacdo, custo da mensalidade e dos materiais e aquisi¢ao do unico
instrumento disponivel para estudo) certamente limitava o acesso a maior parcela da
populagdo. Talvez essas caracteristicas tenham sido observadas pelo intendente Carlos
Mangabeira para propor a municipalizacdo da instituicdo pelo argumento de poder
oferecer o ensino de musica para aqueles que, “demonstrando aptiddo para musica”,
ndo tivessem recursos para dar seguimento a seu estudo no IMBA. No ano da
municipalizacdo, a oferta curricular se amplia, abrindo cursos de violino e canto.
Dificil saber como a sociedade bageense da €poca via essa concentragdo da instituicao
em um Unico instrumento, mas os dados sugerem que a criacdo de novos cursos
permitiu que o conservatorio fizesse novas matriculas para alunos que haviam
evadido do IMBA na época em que esse era uma escola voltada apenas ao piano. Das
115 alunas cujo nome foi citado ao longo da cobertura d’O Dever como alunas do
IMBA, ao menos seis fizeram o movimento de retornar ao IMBA, apos ter evadido do
curso de piano, para cursar canto.

Esse acompanhamento do histérico de cada uma das alunas na instituicdao s6 foi
possivel porque O Dever publicou o nome das alunas que se apresentaram nos exames
publicos’” e nas audi¢des de alunas”™. Apesar de a lista de 115 alunas contemplar
todas aquelas que se apresentaram em publico, a necessidade de que cada professor
desse seu aval sobre a possibilidade de cada uma das alunas se apresentar (previsto no
regulamento de 1927 e mantido no de 1929) faz com que as listas ndo representem o
conjunto completo de alunas. Consciente dessa limitacdo, ¢ possivel levar em
consideragdo o historico daquelas que se apresentaram com base na cobertura d’O
Dever. Das 97 alunas que ingressaram até 1926, 84 interromperam o curso em algum
momento de sua trajetoria no IMBA antes de completar os 9 anos previstos para o
curso de piano, sendo que a média de anos nos quais essas alunas que evadiram

permaneceram na institui¢do ¢ de 2,4 anos. Tomando essa estimativa com base no

7 Exames de teoria, solfejo e piano abertos ao publico. Os procedimentos, os contetdos e os
instrumentos de avaliagdo ndo puderam ser identificados a partir da documentagdo consultada.

% Recitais nos quais as alunas se apresentavam com seu instrumento de estudo. Cada pega e cada aluna
a se apresentar dependia da aprovagao do professor.
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numero de alunas que se apresentou em audi¢des e exames publicos, ¢ possivel
perceber que a evasao representava um problema para a instituicdo a época. Se esse
indice ¢ encontrado entre as alunas que mais se destacavam (alunas cuja participagao
nas audi¢des era permitida pelo professor), de que forma essa questdo atingia as que
menos se destacavam? Os dados disponiveis ndo permitem responder essa questao,
mas esse tipo de estimativa permite ter uma ideia de como, apesar do explicito apoio
politico, do contexto histérico de valorizagdo do piano, do esfor¢o humano
empregado para a concretizagdo do projeto, a consolidacio do IMBA dependia
sobretudo de sua capacidade de contemplar questdes pessoais de cada uma das alunas
para manté-las na institui¢ao. Questdes como dificuldade para custear os estudos,
problemas de convivéncia entre alunas ou entre aluna e professora, incompatibilidade
com o tipo de ensino ou o tipo de repertério ofertado, entre outras questdes internas a
institui¢do, podem ter contribuido para os altos niveis de evasdao, mas, para
compreender essa dimensdo da consolidagdo do IMBA outras documentagdes
precisariam ser consultadas. O que parece importante pontuar ¢ que, entre todas as
questdes observadas visando consolidar o IMBA como institui¢do, a evasao (gerada
por insatisfacdo das alunas e sua familia, dificuldades de manuteng¢dao no curso ou
mesmo proibicdo do marido apds o casamento, como sera visto no capitulo seis)
representou uma importante forga contraria que demonstrou a dificuldade das alunas
bageenses em se adaptar a institui¢do e ao percurso discente na institui¢ao planejado

antes mesmo das primeiras matriculas.

5.5 DIRETORAS FORASTEIRAS E DIRETORA LOCAL

Corte Real (1984) com base no depoimento de Celia Ferreira, afirma que Celia
foi convidada a dirigir e lecionar no IMBA e que esta havia aceitado, contando com a
“colaboracdo de sua genitora”. Fagundes (2012) afirma que Celia veio a substituir sua
mae na direcdo, em um segundo momento. No entanto, no primeiro anuncio pago
publicado pelo IMBA n’O Dever (08/04/1921, p. 1), sua mae Vicentina ja assinou
como diretora e a cobertura d’O Dever tratou Vicentina como diretora durante todo o

periodo em que a familia Ferreira esteve a frente do empreendimento’”. Em 1923, a

% Dado que, segundo Corte Real (1984), Vicentina havia sido indicada para as aulas de piano para as
alunas iniciantes e que, conforme se observa nos dados, Vicentina ndo se apresentou publicamente
como pianista em nenhum momento dos dois anos em que dirigiu o IMBA (apesar de suas filhas
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familia Ferreira retorna a Porto Alegre, em um movimento concomitante com o
convite feito aquela que foi a segunda diretora do IMBA: Jandyra Nunes Pereira. No
dia 13 de margo de 1923, O Dever anunciou que Jandyra estava se dirigindo a Porto
Alegre por motivo do convite para ministrar as aulas de piano do IMBA. Dez dias
depois, O Dever publicou que o Centro de Cultura Artistica a havia nomeado diretora.
No dia 28 do mesmo més, Jandyra ja assinava o primeiro anincio pago de sua gestao
como diretora. Filha do coronel Claudio Nunes Pereira, Jandyra, também solteira, se
mudou com a familia para Bagé onde permaneceu pelos trés anos em que dirigiu o
IMBA.

O ciclo de diretoras de fora da cidade nomeadas pelo Centro de Cultura Artistica
s0 se encerra em 1926, quando Rita Jobim Vasconcellos retornou a cidade para
assumir a direcdo do IMBA, posto que ocupou por 37 anos até sua morte em 1964.
Rita nasceu em Sao Gabriel (cerca de 130 Km de Bagé) no dia oito de outubro de
1905 (FAGUNDES, 2012) ¢ era filha de Ildefonso Vasconcellos, guarda-livros'®
atuante em Bagé e ex-presidente do Clube Caixeiral (a sede provisoria do IMBA),
posto que o fez participar da mesa da cerimdnia de inauguragdo oficial do IMBA em
1921. Rita foi aluna do IMBA desde os primeiros dias da instituicdo na qual
ingressou, ja sendo uma pianista com considerdvel experiéncia, haja vista que
participou do primeiro concurso de piano da instituicdo em 1921, concorrendo com
Aracy Mariante, Genny Pereira ¢ Renée Médici (irma do ex-presidente do Brasil

191 Rita participou ativamente (como aluna) dos eventos

Emilio Garrastazu Médici)
relacionados ao IMBA desde o inicio, recebendo convidados de fora, organizando

festas de aniversarios para professoras e tocando em todas as apresentagdes até 1923,

apresentarem-se com frequéncia), sinto ser razoavel duvidar que Vicentina tivesse se diplomada pelo
Conservatorio de Porto Alegre, tal como era previsto pelo Centro de Cultura Artistica. Tal questdo
careceria de uma pesquisa especifica para ser respondida a contento, o que, certamente, ajudaria a
compreender um pouco mais da dimensdo politica por trds do discurso “técnico” empregado pelos
dirigentes da época para justificar as indicagdes de diretores para os diferentes conservatdrios criados
pelo movimento concomitante com o convite feito aquela que foi a segunda diretora do IMBA: Jandyra
Nunes Pereira.

%A ocupagio de guarda-livros corresponde as ocupa¢des que hoje denominam-se “técnico em
contabilidade” ou “contador”.

%"'No concurso Renée Medici conquistou o primeiro lugar executando uma das trés pegas a escolha do
juri: Bébé s' endort, Pierrot se Meurt (Henrique Oswald), Cracovienne Fantastique (Ignacy
Paderewsky) e Eau courante (Massenet). As pegas a serem executadas por Rita Vasconcellos foram:
Arabesque n° 2 (Claude Debussy), Gasoulliment d Primtemps (Christian Sinding) ¢ Mazurka (Camile
Saint-Saéns). Gracas ao trabalho do Grupo de Estudos em Educagfo, Historia e Narrativas da
Unipampa, o  programa do concurso estd  disponivel no  Repositorio  Tatu:
<http://sistemas.bage.unipampa.edu.br/tatu/index.php/2018/08/09/folder-escola-musical-de-bage-
concurso-publico-de-1921/>
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quando ja cursando o sétimo ano de piano no IMBA, mas interrompe a sequéncia do
curso para estudar no Conservatorio de Porto Alegre entre 1924 e 1925. Em dezembro
de 1925, O Dever noticia o retorno da bageense diplomada pelo conservatorio da
capital do estado, ocasido em que a “jovem diplomada, recebida pela directora e
alumnas da ‘Escola Musical’ local recebendo diversos ramalhetes de flores” (O
DEVER, 08/12/1925, p. 2). Jandyra ainda encerraria o ano de 1925 com as audi¢des
de fim de ano e deixou a cidade assim que Rita assumiu a diregao.

A prontiddo com que a familia Ferreira e Jandyra deixaram a cidade chama a
atencao e parecem indicar que o tempo em Bagé tinha como principal razao o trabalho
no IMBA. As primeiras diretoras tinham condigdes de permanecer como professoras
da institui¢ao, mas preferiram se ausentar da cidade, sempre em dire¢do a Porto
Alegre. Creio que esse fato diz algo sobre como as professoras abriram mao da
convivéncia com familiares, amigos e colegas musicos e das condi¢des de vida em
cidades de maior porte, mais urbanizadas e com uma vida cultural mais intensa.
Conhecer as condigdes de trabalho oferecidas a essas mulheres (informagdo a qual
nao se tem acesso através da documentacao pesquisada) certamente contribuiria para
compreender o campo de possibilidades que estavam a frente dessas que se
dispuseram a uma mudanca tdo drastica em sua vida e de sua familia por alguns anos
em func¢do do projeto de “interiorizagao da cultura artistica” no estado do Rio Grande
do Sul.

Essa ¢, a meu ver, a dimensdo mais sensivel da compreensdo de como uma
instituigdo como o IMBA se consolida em uma sociedade tal como a bageense.
Seguramente, Guilherme Fontainha e José Corsi sdo figuras centrais nesse processo
com suas capacidades de articular aliangas politicas em niveis regionais e locais e
administrar os diferentes interesses € oposi¢des em relacao aos conservatorios criados
em cada cidade. No entanto, a empreitada sé se fez possivel através de uma grande
dose de esfor¢o humano empregado por diversos sujeitos para manter o projeto vivo
mesmo apds passados os primeiros momentos de euforia da populagdo local quando
os conservatorios deixam de ser novidade na cidade. Quando a bageense Rita
Vasconcellos assume a dire¢cao do IMBA, em 1926, o ciclo de sacrificios pessoais de
professoras de musica para assumir, em carater provisorio, a dire¢ao da instituicao se
encerra e da-se inicio a um novo e longo ciclo que duraréa 37 anos.

O que a cobertura d'O Dever sugere ¢ que a posse de Rita reposiciona o IMBA

nas relagdes sociais entre estabelecidos e outsiders. Apos sua posse, a diretora do
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IMBA foi, na maior parte das vezes, em 1926 e 1927, identificada pel'O Dever, como
senhorinha “Rittinha Vasconcellos”, filha de Ildefonso Vasconcellos, um tipo de
tratamento no diminutivo que nao era comum em seu periodo como aluna do IMBA e
que demonstrava um nivel de intimidade muito distante daquela com que foram
tratadas Cé¢lia Ferreira e Jandyra Nunes. Rita foi tratada como um elemento familiar
da cidade. Ela podia ser identificada nas redes locais de interdependéncia da época,
fortemente dependentes da ideia de origem familiar; os jornalistas, assim como grande
parte das camadas altas e médias da populagdo adulta, conheciam seu pai e a viram
crescer. Como diretoras, Celia foi celebrada por seu “talento” como pianista e
Jandyra, além de seu “talento”, por sua elegéncia e beleza, o que a fez ser a tnica a
ser tratada pelo pronome mademoseille por praticamente toda a cobertura de sua
gestdo. Ambas foramro de Cultura Artistica. Em 1923, a familia Ferreira retorna a
Porto Alegre, em tratadas de forma muito respeitosa, mas, apesar da frequéncia com
que participavam de eventos sociais (nem sempre diretamente ligados ao IMBA),
sempre com certo grau de formalidade. Rita, apesar do diploma no Conservatorio de
Porto Alegre, do cargo ocupado, do respeito com que era tratada pelas alunas e do
sucesso na negociagcdo com a Intendéncia Municipal para a municipalizagdo do IMBA

em 1927, seguiu sendo a “Ritinha, filha do Ildefonso™.

Figura 20 - Rita Vasconcellos em material de divulgagao do IMBA.

Fonte - Hist6ria da Msica na RGS — Corte Real - 1980

0 MUNICIPAL DE BELAS MES

o

RITA JOBIM VASCONCELOS
Diretora

Rita Jobim de Vasconcelos

Fonte: Corte Real (1984).
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Creio que o modo como os jornalistas “relaxam” frente a uma figura conhecida
como Rita, a qual ndo mais precisam sustentar o tratamento formal dedicado aqueles

[3

que nao consideravam “um dos seus”, ndo representa um sentimento restrito aos
“homens da imprensa”, mas, sim, um sentimento que se mostrou comum na sociedade
bageense da época. Com Rita na diregdo, grande parte da sociedade bageense
“relaxou” junto com os jornalistas. Na sociedade da regido da Campanha, na qual as
relagdes de animosidade (devido a um sentimento de estar sendo explorado) com a
metade norte do estado se fazem presentes desde o século XIX (com a Guerra dos
Farrapos), e em um periodo no qual o conflito entre moderno e tradicional encontram
forte correspondéncia com o conflito entre o Brasil urbano e o rural, ¢ certo que a
chegada de musicos porto-alegrenses, apoiados pelo PRR, prometendo modernizar o
ensino de musica e a cultura musical da cidade nao foi motivo de celebragdo para
todos. A posse de Rita minimiza esse sentimento de desconfianga frente ao IMBA. As
referéncias a ser um conservatorio “filiado” ao Centro de Cultura Artistica ou ao
Conservatorio de Porto Alegre diminuem bastante e, no ano da municipalizagdo do
IMBA, desaparecem da cobertura do jornal. A figura de Rita frente ao IMBA da um
toque “nativo” a uma institui¢ao que, desde sua fundacao, apesar da clara animagao

de parte da sociedade bageense pela existéncia do estabelecimento, foi tratada como

“exotica” pelos jornalistas d'O Dever.

5.6 SOBRE O PROCESSO DE MUNICIPALIZACAO

Diferente do CMMB, o regulamento do IMBA nao foi publicado pel'O Dever. Os
unicos regulamentos disponiveis encontram-se no acervo do Arquivo Publico
Municipal, um datado de 1927 e outro de 1929. No entanto, esses documentos
permitem compreender uma parte significativa de como a instituigdo se organizava.
Grosso modo, o regulamento de 1927 ¢ uma copia literal do Regulamento do Instituto
de Belas Artes do Rio Grande do Sul (aprovada em 11 de agosto de 1927), sem que
tenha havido qualquer tipo de adaptagdao. O documento impresso pela Grafica da
Livraria Globo de Porto Alegre, traz como titulo “Regulamento do Instituto de Bellas
Artes do Rio Gande do Sul” e ndo cita o conservatorio de Bagé em nenhum momento.
Esse fato diz muito sobre como o IMBA via a si mesmo, ou seja, como uma
“Institui¢ao exotica,” réplica institucional do Conservatorio de Porto Alegre (ligado

ao Instituto de Belas Artes do estado), ainda que sem gozar do mesmo status social.
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Dessa forma, ¢ possivel afirmar que o IMBA cultivou uma relagdo de forte
dependéncia do Centro de Cultura Artistica e do Conservatorio de Porto Alegre em
seus primeiros anos.

O documento de 1929, por outro lado, ¢, em sua maior parte, uma copia do
mesmo regulamento do Instituto de Artes de 1927, no entanto, as pequenas diferengas
entre os dois documentos sdo simbolicas em termos de reconhecimento de uma
identidade propria do IMBA em relacdo aos outros conservatorios do Centro de
Cultura Artistica. O documento intitulado “Regulamento do Conservatério Municipal
de Musica” foi impresso na “Typographya da Casa Maciel”, de Bagé, e ¢ assinado
pelo mesmo intendente que municipalizou o IMBA, em 1927: Carlos Mangabeira.
Carlos Cavalcanti Mangabeira nasceu em 1876 em Salvador (BA). Era médico
farmacéutico e tenente do exército. Em 1900 foi transferido para o Rio Grande do Sul
e serviu em varias cidades da regido da fronteira. Em 1908, fixou residéncia em Bagg,
onde participou ativamente do Partido Republicano bageense e acabou se tornando
uma espécie de “homem de confianga” de Tupy Silveira (intendente de Bagé entre
1914 e 1925), vindo a sucedé-lo na intendéncia entre 1926 ¢ 1929. Antes disso, foi
eleito deputado estadual em 1913 e vice-intendente de Tupy Silveira desde 1917
(BICA, 2013). Sua gestdo como intendente, conforme analisada por Bica (2013), foi
marcada por uma politica de “expansdo educacional” que envolveu a organizagao da
instrucdo primaria, a municipalizagdo do Gymnasio Nossa Senhora da Auxiliadora
(colégio particular de educacao secundaria dirigido por padres salesianos) e do IMBA,
em 1926, além da criagdo, em 1927, da Praga dos Esportes, voltada a promover a
educagdo fisica, principalmente dos jovens, em consonancia com os ideais higienistas
caracteristicos dos discursos educacionais da €poca.

Carlos Mangabeira assumiu a intendéncia de Bagé no mesmo ano em que Rita
Vasconcelos, a primeira diretora bageense, assume a direcdo do IMBA. Dificil medir
o impacto desta sincronia para a trajetoria que o IMBA percorreu na cidade de Bagg¢.
Da combinacdo de um intendente fortemente engajado em organizar o sistema
educacional bageense e expandir as oportunidades de estudo da populagdao e uma
diretora que, residente em Bagé, tinha condi¢des de planejar, a longo prazo, os rumos
da institui¢do, emergiu um projeto de municipalizagdo do ensino de musica em Bagg.
Nao ¢ possivel saber se, sem esses dois sujeitos nessas posi¢des de dire¢do, o projeto
de municipalizagdo teria sido levado adiante. O que ¢ possivel afirmar ¢ que a

figuragcdo social que levou a municipalizacdo do IMBA tinha Carlos Mangabeira e
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Rita Vasconcellos em posi¢des importantes para a tomada de decisao que pendeu para
o rumo tomado. A negociagdo, no entanto, como era de se esperar envolveu o Centro
de Cultura Artistica, na figura de Jos¢ Corsi (Guilherme Fontainha ja tinha deixado
Porto Alegre para viver no Rio de Janeiro aquela altura). O Dever nao relata os
momentos ¢ as condi¢gdes da negociagdo, no entanto, apesar de o ato que municipaliza
o IMBA s06 ter sido assinado em 1927, a noticia da municipaliza¢ao foi dada pel'O

Dever no fim de 1926, da seguinte forma:

A intendencia hontem, municipalisou o Conservatorio de musica
desta cidade.

E intuito do nosso illustre amigo dr. Carlos Mangabeira, gestor dos
negocios municipaes, reorganizar o Conservatorio nas mesmas
bases de Porto Alegre.

Em conferencia que S. S, teve, hontem, com o maestro Corsi, ficou
resolvido que vira no fim de todos os annos lectivos, uma
commissdo de professores para examinar os alumnos.

E pensamento, tambem do dr. intendente proporcionar audigdes de
professores de musica... que vierem ao Estado para os alumnos do
referido estabelecimento.

O objectivo principal do dr. intendente, em municipalisar o
Conservatorio de musica, além de desenvolver o gosto artistico de
nossos jovens patricios, € facilitar aquelles de comprovado gosto
pela bella arte ¢ que ndo tenham recursos, dar-lhes ensino gratuito
(O DEVER, 14/12/1926, p. 2).

Como se pode perceber, a narrativa d'O Dever sobre a municipalizacdo do IMBA
justifica o ato do intendente através de objetivos que ja eram anunciados desde o
inicio da instituicao: organizar o ensino de musica na cidade com base no modelo do
Conservatorio de Porto Alegre e promover performances publicas de musicos de fora
da cidade. A tunica justificativa que, de fato, representa uma novidade e uma razao
para a municipalizacdo de uma instituicdo ja em funcionamento ¢ a intengdo de
oferecer ensino gratuito aqueles que, demonstrando “talento” para a musica, nao
possuissem recursos para custear as taxas do conservatdrio. Eis ai um elemento novo
que contrasta com a narrativa que vinha sendo mobilizada pela institui¢ao. Durante
toda a cobertura d'O Dever sobre o IMBA no periodo pesquisado, os elementos
ressaltados pelos jornalistas sdo a distingdo social dos alunos e do publico que
frequentava as apresentacdes € a elegancia nas vestimentas e decoracdes do espago.
Quando O Dever noticia a pretensao de Carlos Mangabeira de ampliar o acesso ao
IMBA, incorporando uma populagao mais pobre, acrescenta-se as narrativas sobre o

IMBA um reconhecimento da desigualdade de acesso a uma institui¢ao que, desde o
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inicio, funcionou contando com certo apoio financeiro do tesouro municipal e a
premissa de que esta pode tomar acdes que visem atenuar essa desigualdade.

Em um contexto politico fortemente influenciado pela filosofia castilhista, o
entendimento de que a politica era o campo onde os mais “capazes” ou “esclarecidos”
governavam os demais era muito presente a ponto de ser comum ver as desigualdades
econdmicas e sociais como o proprio reflexo do nivel de “capacidade” ou
“esclarecimento” dos sujeitos. Em outras palavras, as diferencas sociais eram
comumente vistas de forma naturalizada, como consequéncia de uma ordem natural
de selecao dos mais capazes cujo mecanismo era explicado de diferentes formas,
ainda que sempre oferecendo apoios tedricos que permitiam ver a riqueza ou o bem-
estar financeiro como consequéncia da virtude dos individuos. Um exemplo
ilustrativo desse tipo de explicagdo foi publicado na primeira pagina d'O Dever em
1925. No texto, o autor, que assina como Forte da Silveira, defende a tese de que a

pobreza nada mais ¢ do que uma doenga mental:

Nenhum homem deseja ser pobre e todavia os ricos constituem na
communhao universal, pequena minoria.

Os observadores que se contentem com a simples observacdo dos
factos, sem lhes rebuscar as origens, concluirdo facilmente que a
prosperidade ¢ o inexito na vida ndo dependem da nossa vontade,
que se originam de multiplos factores contra os quaes sdo
impotentes os individuos.

Essa conclusdo apparentemente verdadeira é no entanto falsa;

Se, contra todo o nosso esforgo parecem se coligar forgas estranhas
estervadoras determinando o fracasso das nossas iniciativas e
dando-nos a impressdao de incapacidade para a direccdo dos nossos
destinos ndo quer isto dizer si ndo que nos orientamos mal, visto
como o triumpho ndo depende de trabalhos excessivos, se nao de
boa orientacéo.

Nao produz mais em seu beneficio ou da collectividade aquelle que
moureja de sol a sol numa labuta tenacissima e incruenta, mas
desorientada, do que outro que, methodizando os seus habitos,
provoca o equilibrio da vida, ndo se entregando como um automato
aos exares da sorte porem, encaminhando; como ser intelligente, o
seu futuro.

Esses nunca soffrerdo p desconforto da pobreza que €, antes de mais
nada, uma doenca mental.

Envenenados pelo [ilegivel] constante do insuccesso, sepultando ao
peso do terror os que domina as mais legitimas aspiracdes de
victoria esses enfermos estdo fatalmente condemnados 4 miseravel
altuagdo na vida.

Sempre preoccupados de sua pobreza, sem a confianga em que
algum dia se libertem, delimitam as suas aspiragdes € terminam por
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acceitar, como uma contingencia inevitavel, o estado precario em
que se encontram,...

Sendo a pobreza uma doenga mental ¢ consequentemente effeito e
ndo causa nada adianta combatela em acc¢do se a alimentamos em
idéa.

Jamais gosara saude aquelle que tiver constante a preoccupacao das
enfermidades; tdo pouco habitardo em palacios os que limitaram a
sua aspiragdo a pequenos das choupanas, por julgarem que ndo lhes
¢ possivel atingir mais atto.

Para conseguirmos alguma cousa, carecemos inicialmente de nos
convencermos da nossa capacidade de transformal a em realidade.
Se creamos em n6s mesmos € incutirmos no NOsso animo o virus
desgragado da impotencia, lavraremos, criminosamente, a sentenga
de morte dos nossos ideaes. E pobres de pensamentos, nos
contentaremos com uma codea de pao por nos havermos
convencido de n2o merecermos mais.

Combatamos com a mais viva energia a probreza-doenca mental,
mas escolhamos as armas do combate, porque vengamos com honra.
Forte da Silveira (O DEVER, 04/08/1925, p. 1).

O texto de Forte da Silveira, que ganhou a primeira pagina do jornal, ilustra uma
compreensdo comumente aceita a €época em torno da questdo das razdes da existéncia
de pessoas pobres e ricas. O autor combate a ideia da existéncia de fatores externos ao
individuo (que fogem de seu controle) que produziriam efeitos sobre sua situacao
financeira e social e defende uma leitura subjetiva da pobreza que a associa
diretamente a falta de ambicdo dos pobres. Para o autor, falta aos pobres a
compreensdo de que ndo ¢ a quantidade ou a intensidade do trabalho realizado que
produz riqueza, mas, sim, a realizacdo de um trabalho “inteligente” orientado por
métodos eficazes que promovem o “‘equilibrio da vida”, evitando o “virus da
impoténcia” que promove a morte dos ideais. Em resumo, para a perspectiva
apresentada por Forte da Silveira, sdo pobres os “pobres de pensamento”.

Quando a intendéncia municipal decidiu municipalizar o IMBA, pouco mais de
um ano depois da publicacdo deste texto, pelo argumento de dar acesso ao ensino de
musica a populacdo mais carente, impedida de frequentar a institui¢ao devido aos
altos custos (mensalidades, instrumentos, partituras, etc.), se evidencia ndo so6 a
existéncia de perspectivas contrastantes, mas, principalmente, que modos menos
naturalizados de se compreender as desigualdades sociais se mostram suficientemente
fortes para dar lastro social a essa decisdo. Se, para uma parte da populagdo, o proprio

estado de pobreza do sujeito ja serviria como um atestado de inaptidao e falta de
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virtude, o argumento principal para a municipalizacdo do IMBA aponta para um
entendimento de que existem pessoas com aptidao para musica mesmo entre 0os mais
pobres e que estes “talentos” merecem o investimento de dinheiro publico para que
sejam cultivados. Todo esse movimento reflete uma tendéncia nacionalmente
observada na qual se percebe certo recuo das narrativas elitistas de justificacdo e
aceitagdo das desigualdades sociais (naturalizando a posicao social das oligarquias
brasileiras) e um avango significativo de narrativas que veem a desigualdade de forma
menos naturalizada e acreditam no poder do estado em produzir um maior equilibrio
social, corrente que dara suporte as politicas da Era Vargas'® (1930-1945), dali a
alguns anos. O que se percebe, ao acompanhar a cobertura d'O Dever sobre o IMBA,
¢ que as concepgdes em torno da fungdo publica da instituicdo sofrem uma importante
mudancga no periodo entre 1926 e 1927. Se a funcao publica do IMBA era comumente
apresentada como a de proporcionar educagao artistica as jovens senhoritas de classe
média e alta da cidade, o movimento realizado em favor da municipalizacao parece
sugerir que a realizacdo dessa funcdo nao basta para justificar o gasto publico, ao
menos na perspectiva do intendente Carlos Mangabeira.

O decreto de municipalizacdo do IMBA, no entanto, ndo considera o argumento
enfatizado pel'O Dever sobre o acesso da populagdo mais pobre, conforme se percebe

no texto legal abaixo:

Acton® 336

Municipalisa a Escola de Musica

O intendente municipal de Bagé, no uso de attirubuigoes legaes,
Considerando que intendencia ja adquirio, por compra, todos os
moveis e utencilios da Escola de Musica, fundada nesta cidade
pelos professores Fontainha e José Corsi, € para a qual os cofres do
municipio concorriam com grande parte das despezas de seu
custeio;

Considerando que ¢é indispensavel dar maior desenvolvimento ao
ensino dos diversos cursos ministrados na referida Escola que, ndo
obstrante sua deficiencia, tem concorrido para o aproveitamento
artistico de nossas conterraneas;

120 gaucho Getiilio Vargas nasceu em Sdo Borja, cidade da regido da campanha que faz fronteira com
a Argentina e distante em cerca de 420km de Bagé. Filiado ao PRR, Getllio Vargas foi eleito para
deputado estadual e federal antes de assumir a presidéncia do estado do Rio Grande do Sul em 1928,
sucedendo Borges de Medeiros. Em 1930, Getulio descendente direto da linhagem castilhista, deixa a
presidéncia do estado para assumir a presidéncia do Brasil através do golpe de estado que destituiu o
presidente Washington Luis. Com sua posse, inicia-se um novo periodo da histéria politica do pais,
comumente chamado de Estado Novo ou Era Vargas.
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Considerando, finalmente, que ja tendo esta administragdo
providenciado sobre o ensino primario e secundario, deve, tambem,
cogitar da educacdo artistica de seus municipes

Decreta:

Art. 1° - Fica nesta data municipalisada a Escola de Musica, que
passara a denominar-se - Conservatorio Municipal de Musica.

Art. 2°- O Conservatorio observara, até ulterior deliberagdo o
regulamento da Escola de Musica.

Art. 3° - Ser@o creados novos cursos e aulas, 4 propor¢ao que forem
julgados necessarios.

Art. 4° - S3o0 mantidas em seus cargos, em quanto convier ao
municipio, a directora e professores da Escola, as quaes continuardo
a perceber os mesmos vencimentos.

Art 5°-Revogam-se as disposi¢des em contrario (O DEVER,
06/04/1927, p. 1).

Com o ato de municipalizagdo, o IMBA passa a ganhar um espaco n'O Dever
comumente destinado as discussdes sobre a educagao publica na cidade, espago que,
desde sua fundacdo, ndao havia ocupado. As atividades do IMBA passam a ser
noticiadas nos relatérios da intendéncia nas segdes relacionadas a “instru¢ao publica”
em vez de em espacos nao associados a educagdo ou mesmo em espacos
correspondentes ao que se chama hoje de “coluna social”, como sera visto no capitulo
sete. Como era de se esperar, O Dever, a partir de 1927, da especial atencao e espaco
ao IMBA, como forma de celebrar e dar visibilidade aos feitos da administragao de
Carlos Mangabeira, correligionario do PRR.

Outro elemento que chama a aten¢do ¢ o nome dado ao principal conservatorio da
cidade. Apesar de empregar ao longo de todo o trabalho o nome Instituto Municipal
de Belas Artes para designar o conservatorio criado em 1921, desde sua fundagao, O
Dever se dirigiu ao estabelecimento de ensino através de diversos nomes
(Conservatorio de Musica, Conservatorio Musical, Instituto Musical, Escola de
Musica, etc.), no entanto, os anincios que a instituigdo publicou (assinados pelas
diretoras), desde 1921, nos primeiros meses de cada ano e as capas dos programas de
concerto dao o nome oficial: Escola Musical de Bagé. O nome Escola Musical de
Bagé seguiu sendo usado oficialmente (apesar da comum troca de nomes por parte
dos jornalistas d'O Dever) até a mudanga para o nome dado com a municipalizagao:
Conservatorio Municipal de Musica de Bagé, exatamente o mesmo nome do
conservatorio de 1904. Se o nome idéntico dado a institui¢do foi fruto de ignorancia
sobre a historia do ensino de musica da cidade ou como uma forma de apagar

registros de um passado incomodo, ndo ¢ possivel afirmar. O que se sabe ¢ que em
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1937 passou a se chamar Instituto Municipal de Belas Artes e, em 1964 recebe o
nome pelo qual ¢ conhecido na atualidade: Instituto Municipal de Belas Artes
“Professora Rita Jobim Vasconcellos”, em homenagem a primeira diretora local do

IMBA.
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6.GENERO E O ENSINO PUBLICO DE MUSICA EM BAGE, NA
PRIMEIRA REPUBLICA

Sabbado ultimo, abriu-se a matricula para a admissao
de alumnos no Conservatorio Musical que, sob os
auspicios do governo municipal, sera installado nesta
cidade.

Sabemos que ¢ grande o enthusiasmo, sendo regular o
numero de alumnos que se matriculardo nos differentes
cursos do Conservatorio. (O DEVER, 22/03/1904, p. 1)

Como aconteceu em Porto Alegre e, ultimamente em
Pelotas, Bagé ndo tarda & appreciar as inestimaveis
vantagens moderna, pois o Conservatorio principiara a
funccionar no decorrer da 1* quinzena de Margo...

As alumnas terdo duas aulas de instrumento por
semana ¢ 2 de theoria, solfejo e historia da musica. (O
DEVER, 07/01/1921, p. 1)

Os trechos citados como epigrafe deste capitulo foram publicados no jornal
O Dever com 17 anos de diferenca. O que eles t€ém em comum ¢ o fato de estarem
noticiando aquilo que viriam a ser os conservatorios a serem fundados em Bagé. A
diferenca entre os dois trechos reside na expectativa sobre como foi composto o corpo
discente das instituicdes. Enquanto o primeiro trecho se refere aos futuros alunos em
um masculino plural a partir do qual ndo € possivel definir a expectativa dos diretores
do conservatorio (se se espera predominancia de alunos homens ou alunas mulheres),
o segundo trecho manifesta que ndo ha davidas de que a composi¢ao do corpo
discente seria majoritariamente feminina. Como ¢ possivel explicar essa diferenca
nesse espaco de tempo?

A premissa basica da qual parto ¢ de que, na passagem do século XIX para o
XX, apesar de todo o crescimento da maquina publica e das esferas de participagao
politica, a unidade social basica segue sendo a familia. Mais do que a profissdo do
individuo, era a sua genealogia que demarcava com mais for¢a a sua posi¢ao social
(CORADINI, 1997). E em torno da familia que as aliangas politicas e econdmicas sdo
realizadas e ¢ com base nela que as estratégias de ascensdo social e ampliacao das
redes de influéncia sdo adotadas. Na regido da Campanha do Rio Grande do Sul,
distante da capital do império e, posteriormente da republica, marcada pela elevada

concentracdo de terras nas maos de poucos grandes proprietarios aliada a baixa
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industrializagdo, o poder social das familias mais ricas era muito grande e permitia
constituir uma grande rede de relagdes que contribuia, inclusive, para o acesso a altos

cargos politicos. Como aponta Vargas,

...a alta politica rio-grandense, nas ultimas décadas do Império, era
um verdadeiro negocio entre familias e que as mesmas
simplesmente controlavam um dos mais importantes canais de
mediacdo (se ndo o mais importante) entre a provincia e o Centro: o
mundo da alta politica. [...] as escolhas nas carreiras profissionais,
as estratégias politicas e de nobilitagdo, a visdo de mundo, entre
outros aspectos da vida social, possuiam um nitido carater familiar.
A politica vivenciada em casa, desde a juventude, era elementar no
processo de iniciagdo, ¢ a convivéncia com as redes de relagdes
sociais estabelecidas pelos pais e familiares era de fundamental
importancia para a execucdo dos primeiros passos. Pertencer a uma
familia com um projeto de intervengdo politico mais ambicioso
possibilitava maiores sucessos na carreira, mas ndo os garantia. Por
conterem relativa inseguranca, as redes de relacdes estabelecidas
pelos candidatos desde a sua juventude académica até a fase adulta
eram fundamentais para assegurar o retorno dos investimentos
previamente realizados (VARGAS, 2011, p. 52 -53).

Conclui-se, dessa forma, que, em um periodo no qual nao ha, no Brasil, qualquer
politica de previdéncia social que assegurasse a sobrevivéncia e o bem-estar das
pessoas incapazes de trabalhar (por motivo de saude ou velhice), as relagcdes de
parentesco representavam uma forma de garantir algum tipo de assisténcia. Ascender
socialmente era uma forma de buscar, além de status social e poder econdmico e
politico, mas também melhores garantias de um futuro confortavel para si e para as
geragdes seguintes da familia. Entre as camadas baixas e médias da populagao,
aqueles cultivavam ambi¢des de ascensao ou manutengdo de sua posi¢do social,
investiam na ampliagdo de suas posses, em cultivar boas relacdes entre as familias
mais ricas, mas sobretudo, na criacdo ou manutencao de uma boa imagem social da
familia perante aqueles a sua volta. Era nas relacdes entre as familias que se
garantiam trocas de favores fundamentais para uma boa posi¢do em uma sociedade
marcada pelo coronelismo (no contexto gatcho, o caudilhismo). Nesse contexto, mais
do que contratos e outros instrumentos de formalizagdo, eram os casamentos que
selavam aliangas politicas e econdmicas. Uma familia numerosa com muitos filhos e
filhas, como era usual até pela inexisténcia de métodos contraceptivos, representava,
em ultima analise, possibilidades de alianga também numerosas a serem
administradas com muito cuidado pelo patriarca e pela mae. O alto indice de

mortalidade infantil, mortalidade por conta das condigdes sanitdrias da época,
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mortalidade por conta de guerras, filhos e filhas que fugiam para se casarem por amor
com parceiros ndo aprovados pela familia ou mesmo as diversas possibilidades de
"desonra sexual" as quais os filhos estavam sujeitos representavam também menor
margem de manobra para conseguir arranjos familiares prosperos.

A concepc¢do de familia como uma espécie de "alavanca social" perdurara por
séculos no Brasil, mas ndo sem se adaptar as concepgdes de género de cada época. E
no periodo aqui pesquisado que se perceberd uma intensa mudanca nos modelos de
feminilidade em circulagdo na sociedade brasileira na qual se observara a transi¢ao da
representacdo das mulheres como "sexo fragil", intelectual, fisica e moralmente
inferior aos homens para um novo modelo de feminilidade na qual a figura da
"esposa-dona-de-casa-mae-de-familia" ganha um especial destaque com a ascensao da
no¢ao de familia burguesa, o que correspondera a uma concepcao de
complementaridade dos sexos em vez da concepcao de mulher como serva do homem
(SANTOS, 2009; RAGO, 1985). Mesmo sabendo que essa mudanga nao representou
o fim da dominacao masculina sobre as mulheres, as mudangas sdo significativas e
serdo capazes de produzir efeitos sobre os modos pelos quais os conservatorios
bageenses organizarao seu trabalho pedagogico.

Tais reformulacdes das nogdes de feminilidade promoveram uma mudanga nas
concepgoes acerca da educacdo das mulheres. Ainda que as concepgdes de educacao
das mulheres no inicio do século XIX estejam muito distantes de conceber uma
educagdo com objetivos iguais para meninos € meninas, o que se tem ainda no século
XIX ¢ um reconhecimento maior da importancia de uma educag¢do das mulheres que

superasse as necessidades imediatas ligadas ao ambiente doméstico.

. € possivel sugerir que, nas primeiras décadas dos Oitocentos, a
formagdo basica das mulheres advindas das familias com recursos —
ja que as pobres, escravas e/ou distantes dos centros urbanos eram
irremediavelmente fadadas a uma invisibilidade ainda maior —
incluia o dominio de trés distintas categorias de saberes/fazeres:

(1) A formagdo basica: ler, escrever, contar e, se possivel, dominar
linguas estrangeiras;

(2) A relativa aos afazeres domésticos: cozer, coser, bordar, manejar
a casa etc.;

(3) As atividades entdo consideradas recreativas e/ou artisticas:
dancar, desenhar, cantar, tocar instrumentos musicais, fazer enfeites
e flores etc. (AMORIM, 2017a, p. 57)
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Tais saberes eram esperados de meninas de familias abastadas como sinais de
"boa origem familiar" e "boa educagdo", inclusive como um ativo que contribuiria
para adquirir bons casamentos. Ao longo do século XIX, no entanto, as estratégias
para conseguir esses matrimonios serdo ressignificadas em um processo que marcara
a transicao da nocdo de "dote" para a nocdo de "prenda". O dote compreende o
conjunto de bens concedidos pela familia da esposa ao marido por ocasido de seu
casamento (dinheiro, terras, ferramentas agricolas, gado, escravos, entre outros). A
constituicdo do dote era atribui¢ao do pai da noiva e o oferecimento de um bom dote
era sinal de riqueza e status, além de um sinal de interesse no arranjo matrimonial
pretendido e de compromisso com as aliangas politicas e econdmicas que este
simbolizava. No direito portugués e brasileiro, o dote era entendido como um
adiantamento da heranga a filha com vistas a prover os recursos necessarios para o
inicio da nova familia. Entre o século XIX e o inicio do século XX, no entanto, a
tradicdo secular do dote vai se enfraquecendo principalmente pela valorizacdo do
ideal do amor romantico, pela crescente separagdo entre familia e negdcios e pelas
criticas que foram se popularizando a partir da segunda metade do século XIX aos
"cagadores de fortunas" que se casavam pelos dotes e nao pelas qualidades pessoais
(NAZZARI, 2001). De fato, a pratica do dote ndo demandava qualquer participagao
ou habilidade especial das mulheres, ja que, em geral, nem na decisdo sobre quem
seria seu marido, elas cumpriam um papel significativo. De certa forma, o matrimdnio
e os bens mobilizados em torno do dote representavam uma espécie de "garantia" ou
"flanca" para uma alianca econdmica e politica entre familias acertadas entre
patriarcas. A nocao de prenda representa uma importante mudanca na concepgao dos

arranjos familiares mobilizados pelo matrimdénio. Como apontam Ferreira e Abrantes,

Uma das mudangas que ocorreram no século XIX e que foi de
fundamental importancia para a nova estrutura social foi o processo
de urbanizacdo, possibilitando uma maior circulacdo para as
mulheres que passaram a frequentar bailes, teatros, saraus. Se antes
as mulheres ficavam reclusas ao ambiente doméstico,
principalmente na segunda metade do XIX elas puderam ter uma
circulagdo maior no ambiente publico que era eminentemente
masculino. Essas mudan¢as de comportamento social podem ser
verificadas também no comportamento exigido pela sociedade das
mulheres, que deveriam acima de tudo ser bem prendadas, sabendo
portar-se adequadamente. Uma moga bem prendada seria aquela
que sabia as chamadas “prendas sociais ” sabendo, portanto, cantar,
dangar, pintar e comportar-se perante a sociedade com recato e
elegancia, se diferenciando das mulheres pertencentes a camadas
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consideradas “ inferiores” e do comportamento masculino
(FERREIRA; ABRANTES, 2013, p. 5-6).

Seja através das nogdes de "dote" ou de "prenda", para a sociedade brasileira do
século XIX e primeira metade do século XX, valia a maxima que entende que "bons
casamentos eram tao importantes quanto bons negocios" (VARGAS, 2014, p. 96).
Arranjos conjugais podiam garantir a expansao ou a perda da fortuna de uma familia,
muitas vezes, acumuladas por diversas geragdes. Essa perspectiva econdmica da
relagdo matrimonial explica, a0 menos em parte, o por qué de, apesar das mudangas
significativas observadas na visdo social sobre o matrimonio, era comum que as
familias, ainda que reconhecessem a importdncia do amor na relagdo conjugal,
reservassem a si o direito de "dar a mao de sua filha em casamento", manifestando sua
aprovacao ou, para usar uma expressao da época, "dar a ben¢ao". Explica também a
influéncia ou imposi¢ao dos pais sobre o estudo de musica. Trata-se de um periodo
em que o estudo de musica (tal qual o de bordado, danca e outras prendas sociais) &,
também, encarado como um investimento que poderia gerar significativos retornos
financeiros e de status social por seu potencial de aumentar as chances de sua filha se

"casar bem".

O casamento entre familias ricas e burguesas era usado como um
degrau de ascensdo social ou uma forma de manutencdo do status
(ainda que os romances alentassem, muitas vezes, unides “por
amor”). Mulheres casadas ganhavam uma nova funcdo: contribuir
para o projeto familiar de mobilidade social através de sua postura
nos saldes como anfitrids e na vida cotidiana, em geral, como
esposas modelares e boas maes. Cada vez mais é reforcada a idéia
de que ser mulher ¢ ser quase integralmente mae dedicada e
atenciosa, um ideal que s6 pode ser plenamente atingido dentro da
esfera da familia “burguesa e higienizada”. Os cuidados ¢ a
supervisdao da mae passam a ser muito valorizados nessa época,
ganha forga a idéia de que é muito importante que as proprias maes
cuidem da primeira educagdo dos filhos ¢ ndo os deixem
simplesmente soltos sob influéncia de amas, negras ou “estranhos”,
“moleques” da rua (D'INCAO, 2000, p. 229).

O processo social que marca a passagem de relagdes matrimoniais de dote
para as de prenda ocorreu em um longo processo e¢ as habilidades musicais nesse
contexto cumpriram papéis distintos em ambas as concepg¢des matrimoniais. No inicio
do século XIX, por exemplo, o Visconde de Rio Claro deu inicio a um negocio que

lhe rendeu grande fortuna com o dinheiro adquirido com a venda de um piano que sua
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esposa trouxe como dote (NAZZARI, 2001). Realizada a entrega do dote, a
expectativa familiar sobre as esposas estava mais associada a prover filhos e
incomodar o minimo possivel o marido. At¢ meados do século XIX, em geral, as
mulheres de familias abastadas viviam em grande isolamento e Ocio, inclusive
intelectual, sendo incapazes de sustentar uma conversa com visitantes, como
registrado em relatos de viajantes (FREIRE; PORTELA, 2010). Com a urbanizagao e
consequente ampliacdo dos circulos de sociabilidade para além das relagdes de
parentesco e vizinhanca, ganhou forca a ideia da necessidade de uma formacao
especial dedicada as mulheres. A noc¢do de "prenda social" é, em parte, reflexo de uma
ampliacao das expectativas em relagao as habilidades sociais da esposa de modo a lhe
demandar também que seja uma boa anfitrid em eventos sociais de interesse do
marido. Essa ampliagdo do circulo social das mulheres, aliada a novos ideais de
maternidade, contribuiu para dar condigdes para que as mulheres passassem a
frequentar lugares publicos, o que inclui as condigdes para o estudo formal de musica

em instituigdes de ensino e para a docéncia.

6.1 A PRESENCA DAS MULHERES NO ENSINO DE MUSICA

Como ja visto, a predominancia feminina na busca por formac¢ao musical ja
era esperada pela sociedade da década de 1920, mas ndo parecia tdo evidente na
década de 1900. Ao que parece, a sociedade bageense da década de 1900 tinha razao
de ndo esperar predominio feminino, pois, pouco mais de duas semanas depois de
anunciada a abertura de matriculas para o Conservatorio, O Dever publicou a seguinte

lista de matriculados nas diversas "aulas" do Conservatorio:

. Orlando Rodrigues, filho do sr. José Manoel Rodrigues
. AngeloGiudici Filho

. Rafael Medici Filho

. Francisco Alviggi

. D. Maria Olga de Araujo

. Jodo Carlos D. Araujo

. Moreno Dias de Araujo

. D. Enestina M. Bittencourt

10. Hugo Nott, filho do sr. Benjamin Nott

11. Marina Farinha Gongalves (O DEVER, 07/04/1904)

O 00 3O DN W —
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Essa ¢ a unica lista de inscritos publicada n'O Dever sobre o Conservatorio
de Musica de Bagé. Dos onze inscritos, trés sao mulheres. Duas delas, mulheres
casadas, o que se pode deduzir pelo pronome "dona" (D.) antes de seus nomes. Essa
lista inicial contraria duplamente a tendéncia apontada pela literatura historiografica
sobre os conservatorios do fim do século XIX e inicio do século XX (por exemplo
SILVA, 2007; PARAKILAS, 2001; PEREIRA, 2007) na medida em que nao se
encontra o predominio feminino no corpo discente e, das mulheres inscritas, a maior
parte ¢ de mulheres casadas. Por outro lado, conforme se acompanha as noticias sobre
o CMMB, percebe-se um crescendo nas referéncias a alunas nos recitais ¢ exame do
conservatorio. Ao longo dos trés anos de existéncia do CMMB, o corpo discente,
predominantemente masculino na lista inicial, foi se tornando predominantemente
feminino.

A pesquisa de Silva (2007) aponta uma tendéncia semelhante no corpo
discente do Conservatorio Imperial do Rio de Janeiro durante o periodo imperial.
Como se observa na Figura 21 (organizada pela autora), o corpo discente da
instituicdo na década de 1840 e inicio dos anos 1850 ¢ exclusivamente masculina até
o momento em que foi criado um curso especifico para mulheres (Rudimentos e canto
para mulheres) em 1852. Desde as primeiras matriculas de mulheres, o numero de
matriculas femininas ¢ bastante significativo e sé cresce até o fim do periodo imperial

(1889).

Figura 21 - Alunos do Conservatorio Imperial do Rio de Janeiro divididos por sexo

OMasculino
B Feminino

Fonte: SILVA, 2007, p. 205.
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Considero a hipotese de que a sociedade dos séculos XIX e inicio do XX tendia a
dedicar um tempo especial para avaliar o impacto social da participacdo das mulheres
da familia em instituicdes como essa para, s6 entdo (percebendo que a frequéncia na
institui¢ao ndo causara danos significativos a reputacao da jovem ou de sua familia),
permitir que suas filhas ou irmas se matriculassem. Infelizmente, a documentacao
disponivel nao registra esse tipo de processo decisério provavelmente circunscrito a
esfera privada, portanto, essa hipotese dispoe de poucas condi¢des para ser verificada
no contexto dos conservatorios bageenses. O que o exame da literatura historiografica
sobre as praticas musicais no Brasil mostra ¢ que o que o grafico ilustra ndo ¢
efetivamente a demanda pelo estudo de musica na cidade do Rio de Janeiro dividida
por sexo, mas, sim, a evolucdo com que a familia de jovens mulheres se sentiam
seguras o suficiente para permitir que sua filha andasse pela cidade (mesmo que
acompanhada de um familiar homem) ou mesmo que pudessem frequentar cursos
ministrados por professores homens. O clima de vigilancia relacionado aos modos
como as mulheres se portavam em publico era tdo forte que demandou que uma série
de arranjos fossem feitos para minimizar o prejuizo a reputacdo das alunas do
Conservatorio Imperial de Musica do Rio de Janeiro. Por falta de professoras
mulheres, o curso de Rudimentos e canto para mulheres foi assumida
"provisoriamente" por Francisco Manoel da Silva (1808 -1865) que esteve a frente da
disciplina desde o inicio em 1852 até o ano de sua morte. Mesmo tendo sido o curso
ofertado em um colégio de educagdo feminina (para evitar a sede do conservatorio,
frequentado por homens), o fato de um homem estar ministrando aulas para mulheres
foi tomado como um escandalo por grande parte da sociedade carioca, rendendo,
inclusive, certo debate nos periddicos da época (SILVA, 2007). Para ilustrar a relagao
entre o sexo do professor ou professora encarregado/a de ministrar aulas de musica
para mulheres e a matricula feminina, vale notar, o salto na matricula de mulheres no
ano de 1866, quando, com a morte de Francisco Manoel, uma professora assume a
cadeira de Rudimentos e canto para mulheres.

Quase quarenta anos depois desses acontecimentos no Rio de Janeiro, O Dever,
talvez por razdes semelhantes, ndo esperou predominio feminino ao anunciar a
abertura de matriculas para 0 CMMB. Tracando um paralelo entre a oferta dos cursos
do Conservatorio Imperial ¢ do CMMB, vé-se que os cursos de canto foram
igualmente oferecidos por homens, no entanto, o CMMB ndo teve, até onde a

cobertura d'O Dever permite saber, um espago especial destinado a educagdo musical
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feminina ou mesmo um curso separado por sexos. Dificil saber o impacto que essas
condigdes de oferta tiveram sobre as decisoes das familias das jovens interessadas em
aprender musica, mas o crescimento no niamero de referéncias a alunas na cobertura
d'O Dever sobre o conservatorio cresce significativamente desde o primeiro ano da
instituigao.

A previsao do mesmo jornal para a composi¢ao do corpo discente do IMBA,
dezessete anos ap0s a primeira previsao, também se mostrara acertada. Durante todo o
periodo entre 1921 e 1927 nao houve nenhuma mencgao a alunos homens. A Figura 22
ilustra a exclusividade de mulheres e meninas no corpo docente e discente da

instituigao.

Figura 22 - Alunas e professora do IMBA (1922-1923)

—

Fonte: Huber (2012). Acervo do Museu Dom Diogo de Souza.

Na foto (Figura 26), 46 mulheres e meninas posam para uma foto institucional,
organizadas em quatro fileiras. Na primeira fileira, as meninas mais jovens estdo
sentadas no chdo com grandes lacos de fita no cabelo. As demais vestem vestidos
longos tipicos da época. E possivel, através da foto e da leitura da cobertura d'O

Dever sobre o IMBA, perceber um entendimento socialmente aceito em Bagé na
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década de 1920 de que a educacdao musical ofertada por instituicdes conservatoriais
era de alguma forma mais "util" ou "apropriada" as mulheres do que aos homens.
Mais do que isso, a sociedade bageense da década de 1920 presenciou o nascimento
do IMBA e uma parte significativa da classe dirigente da cidade dedicou grande
esforco em favor de sua consolidagdo tendo consciéncia, desde o inicio, que se tratava
de uma institui¢ao voltada exclusivamente a "educagdo feminina". De alguma forma,
fazia sentido para aquela sociedade investir muito esforco humano, além de verba
publica e privada, em favor de um projeto educacional voltado as meninas da cidade.
O que isso diz sobre como aquela sociedade via a diferenga entre publico e privado?
O que isso diz sobre como aquela sociedade via a diferenca entre sexos? O que 1sso
diz sobre como aquela sociedade via a importancia da educagdo musical?

O presente capitulo tem por objetivo investigar como uma divisdo de género
do conhecimento musical socialmente construida contribuiu para o processo de
criacdo e consolidagdo das instituicdes publicas de ensino de musica em Bagg.
Diversos indicios apontam para um entendimento comum, na sociedade bageense, que
via o IMBA nao s6 como uma politica de educacdo musical, mas também de
educagdao feminina, um conceito que faz toda a diferenca no periodo estudado. Em
linhas gerais, em um pais predominantemente patriarcal e analfabeto, os efeitos
esperados de maior igualdade entre os sexos por conta do maior acesso a
escolarizagdo, acabou sendo atenuado pela disparidade curricular observada nas
diferentes escolas: nas escolas masculinas uma formagdo para o trabalho e/ou para
preparar para o ensino superior € nas escolas femininas, uma formagao voltada para a
vida doméstica (AZEVEDO; FERREIRA, 2006). Busco, aqui, mostrar que essa
divisdo de género aceita socialmente teve um papel importante no processo de criacao
e consolidagao do IMBA, talvez, também como reflexo das mudancas na divisao de
género do conhecimento musical entre o primeiro e o segundo periodos. Isso implica
retomar o tema da divisdo sexual na educacao e no trabalho, que sdo caracteristicas do
periodo, mas que nao foi considerada ainda de forma consistente pela literatura da
educagao musical. Implica também situar as sociabilidades femininas mobilizadas
pelos conservatorios na rede de interdependéncia na qual as instituigdes se
encontraram no periodo. Nos trabalhos tomados em consideracdo na revisdo da
literatura (RODRIGUES, 2000; GILIOLI, 2003; JARDIM, 2006; 2004; GURGEL,
2009) género ndo ¢ empregado como categoria de analise. Isso implica dizer que a

literatura brasileira da subarea da educacao musical tem oferecido modos de explicar
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o ensino de musica no periodo da Primeira Republica nos quais a questdo das
diferencas nas abordagens de ensino voltadas a homens ou a mulheres ndo ¢
explorada com profundidade'®’.

No presente trabalho, a categoria de género emergiu da leitura dos dados.
Creio que, também em razdo das diversas situagdes em que tomei contato com as
teorias de género ao longo de minha formacdo académica, quanto mais eu me
apropriava dos dados e do contexto da época, mais evidente ficava para mim a
importancia dessa dimensao para a realidade pesquisada. A literatura da area da
histéria da educacdo reforcou a importdncia dessa dimensdo para o periodo da
Primeira Republica e, portanto, esse capitulo comportara um didlogo mais acentuado
com a literatura dessa area para buscar compreender as particularidades das praticas
de ensino de musica nos conservatorios publicos bageenses.

Olhando em perspectiva, a diferenca entre as imagens de feminilidade que
emergem da leitura dos dados sobre 0o CMMB e aquelas que emergem da leitura dos
dados sobre o IMBA ¢ gritante e foi essa leitura que me levou a dedicar um capitulo
da tese para dar um destaque as relagdes de género. Defenderei aqui que as relagdes
de género sdao uma dimensdao fundamental para compreender a criacdo e a
consolidagdo das institui¢des conservatoriais em Bagé em particular e, em certa
medida, no Brasil em geral. A sociedade se transformou em uma velocidade impar
entre 1904, quando Calderén de la Barca propds um conservatorio a Intendéncia
Municipal de Bagé, e 1921, quando Fontainha e Corsi fizeram o mesmo. Um intervalo
de 17 anos separou uma empreitada da outra. Nao ha nem mesmo uma significativa
mudanca de geragdes, mas entre a era CMMB ¢ a era IMBA o mundo observou uma
série de processos sociais € vivenciou uma guerra mundial que fez uma grande
diferenca. Esse processo, como tentarei defender, merece ser compreendido e
explorado. Para tanto, se faz necessaria uma minima contextualizagdo historica que
contribua para a leitura dos dados aqui apresentados e da posicionalidade d'O Dever

nas questoes de género que emerge em sua cobertura dos conservatorios.

1% De modo geral, creio que é possivel afirmar com base nas pesquisas do tipo estado da arte sobre as
questdes de género na area de musica (CUNHA, 2014b; ZERBINATTI; NOGUEIRA; PEDRO, 2018)
que a subarea da educacdo musical brasileira tem sido a menos sensivel as questdes de género, o que se
observa pelo nimero de trabalhos relacionados a tematica e na frequéncia com que esta é abordada
usando o conceito de género como categoria de analise em comparacdo com outras subareas da musica.
Apesar de trabalhos importantes ja publicados (SILVA, 2002; TANAKA SORRENTINO, 2012;
SIEDLECKI, 2016;) e da frequéncia com que o classico trabalho de Green (2001) é tomado como
referéncia, as discussoes de género nio parecem ter encontrado significativa aderéncia no campo da
educagdo musical na contemporaneidade.
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O fato de essa historia marcada pela presenca feminina ser aqui acessada através
dos relatos no jornal O Dever, escrito por homens, ora evidenciam, ora minimizam
tensdes entre as diferentes representacdes sobre ser homem e ser mulher. Em um
primeiro periodo, O Dever ¢ claramente escrito por homens e para homens. As piadas
que inferiorizam as mulheres e as apresentam como "um mal necessario" (O DEVER,
"A mulher"; 27/02/1906, p. 1) na vida do homem s3o frequentes. Sdo comuns, ao
longo de todos os anos pesquisados, artigos em tom regulatorio e/ou explicativo que
versam sobre a "natureza" das mulheres. Ao mesmo tempo em que orientam sobre
como se portar em diferentes situagdes sociais, 0 que vestir, como cortar os cabelos,
mas, principalmente, como se portar na relagao conjugal. Em artigo anénimo, o jornal

estabelece paralelos entre a mulher e a musica.

A mulher e a misica

A mulher tem que concordar com o homem para haver harmonia. A
falta de concordancia da em resultado a desafinagdo.

Quando a mulher falla em casamento estd em tom natural quando ¢
desprezada e chora esta em tom de do, mas se do lado opposto lhe
fizerem a corte, muda pra la.

O tom da mulher ¢ relativo com o seu bom ou mau humor! quando
sofre de alteracdo no tom primitivo passa de maior a menor sdo
pizzicatos que vibram nas cordas do cora¢do enquanto que as pouco
meigas s3o sons de pancadaria.

A mulher muda com os tempos ¢ accidentes; o seu tom € suave
quando menor; expressivo e arrebatado, quando € maior.

Enquanto € nova ¢ uma valsa, quando velha uma marcha funebre.
Quando a mulher casa, sobe um tom; quando enviuvadesce um tom
e um semi tom, isto ¢ fica meio tom abaixo do que era antes de
casar, mas se contrahe seguidas nupciasvolta ao tom natural.
Quando fala mais do que deve metteapogeaturas no discurso e
mostra ndo querer ser [ilegivel].

A mulher falladora é um flautim desafinado.

A que falla pouco augmenta metade de seu valor, correspondendo
este predicado a um ponto e llocado antes de uma figura.

A mulher tem mais variagdes que executa com arte, sem se importar
com as figuras que faz quando suppoes ir no tom.

Tambem tem preludiosque faz transportar o homem da terra ao sol
sem se importar de si.

A mulher prima em arte quando quer harmonisar as cousas.

O tempo que a mulher esta solteira sdo compassos de espera para
entrar no conjucnto.

A mulher divide-se em trés partes, como o compasso ternario, duas
no chdo, que sdo os pés, e uma no ar, que € a cabega.

Ninalmente, quando a mulher morre, acaba-se a symphonia,
terminando em tom de d6 (O DEVER, 29/04/1906)
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No texto, a mulher ¢ representada como alguém importante para a
constituicdo de uma "harmonia familiar", no entanto, seu papel para alcangar essa
harmonia ¢ descrito pelo autor em termos de passividade. Cabe a mulher controlar
seus desejos de forma a, silenciosamente, manifestar concordancia com seu marido.
Cabe, portanto, a mulher concordar com o homem e ndo o contrario. A prdopria busca
por um meio termo entre as vontades ou interesses do casal, o que poderia ser
encarada como uma "terceira via" em um eventual impasse, ¢ desencorajada na
medida em que a fala da mulher ¢ representada sempre de forma negativa através da
metéafora da desafinacao ou da perda de valor. Em suma, a série de metaforas utilizada
em tom humoristico aponta que a ideia de familia construida pelo texto indica uma
clara necessidade de reconhecer o homem como eixo gravitacional em torno do qual
os demais membros orbitam conscientes de seu papel secundario. E possivel dizer que
as mulheres nessa sociedade sdo classificadas em termos de proximidade de um
homem que nao o da figura paterna. Como na metafora apresentada no texto, a mulher
solteira encontra-se em "compasso de espera". Um "vir a ser" que s se concretiza
pela presenga de uma figura masculina que justifica a mudanga dessa mulher para
outra residéncia que nao a dos pais. SO ha expectativa pela mudanca porque essas
duas posi¢des ndo sao simétricas. A expectativa da mulher, nessa perspectiva, ¢ por
mover-se de um estado menos valorizado para um mais valorizado ou, na metafora do
texto, "subir um tom".

O fato de o texto soar agressivo, digno de revolta ou, no minimo incomodo,
hoje, apesar de ter sido publicado em um importante veiculo de comunicacao ha mais
de um século atrds (sem mostrar qualquer remorso), ilustra bem um aspecto
fundamental da analise que se segue nesse capitulo: que, embora, as caracteristicas
fisicas de homens e mulheres ndo tenham se alterado significativamente nesse
intervalo de um século, a visdo sobre os papéis sociais, o direito de acesso a
determinados espagos e postos de trabalho e os modos de se relacionar sexualmente
mudaram muito para homens e mulheres. As visdes acerca daquilo que homens ou
mulheres devem ou nao fazer, de como devem se vestir ou quando, como, onde e com
quem devem fazer sexo ndo sdo estaticas ou naturais, mas, sim, socialmente
construidas. A essa construcdo social, atribuo aqui o termo género. Para Lamb,
Dolloff ¢ Howe (2002, p. 649), "o termo género entrou em uso para identificar os

processos sociais e culturais que atribuem as pessoas categorias de masculinidade e
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104 Diferente do sexo, com o

feminilidade, enquanto 'sexo' fica reservado a biologia
qual se nasce sem poder de escolha, as categorias de masculinidade e feminilidade sao
fruto de uma construcao cotidiana dos sujeitos que agem de forma mais ou menos
alinhada com as multiplas concepgdes sobre como um "homem que ¢ homem" ou
uma "mulher que ¢ mulher" deveriam ou ndo se comportar. Os dados encontrados nas
edicoes do jornal O Dever ora apontam especificidades nas praticas de educacao
musical situadas em Bagé na época, ora reforcam tendéncias ja apontadas pela

literatura sobre como o ensino de musica reforga concepgoes de género.

6.2 REDEFINICOES DO "LUGAR" DAS MULHERES

No periodo correspondente ao CMMB, a "questao feminina" so vira a ganhar
corpo e ocupar um espago consideravel nas paginas d'O Dever no segundo periodo
(1921-1927), alguns anos apo6s o fim da Primeira Guerra Mundial (1914-1918). No
primeiro periodo, quando as questdes de gé€nero aparecem, aparecem em tom de
piada, com frequéncia na se¢ao humoristica do jornal, tal como em um espaco onde
homens se reuniriam para falar mal das mulheres (livres de qualquer olhar de
reprovacao). Na leitura, se percebe um tom no qual esses homens que escrevem para o
jornal parecem desfrutar em sua escrita da mesma liberdade para falar mal das
mulheres que teriam se tivessem em uma reunido exclusiva para homens. Era como se
nada que fosse escrito de depreciativo sobre as mulheres em geral (sem citar nomes)
no jornal fosse capaz de provocar protestos da parte de algum leitor. Era como
enunciar uma opinido sobre a qual se tem certeza de haver consenso naquele meio
social.

Apesar do tom tranquilo com que os jornalistas d'O Dever falam sobre
mulheres como se essas até pudessem se ofender, mas ndo fossem capazes de se
organizar a ponto de representar uma real ameaga as visdes hegemonicas de
feminilidade e masculinidade, o mundo ja dava sinais significativos de mobilizagao
feminina. Desde a mobilizagdo feminina que se mostrou importante para a aprovagao

da Lei Seca no EUA'® ¢ em diversos outros paises, passando pelas sufragistas que

1% Tradugdo do autor a partir do original: "The term 'gender' came into use to identifythe social and
cultural processes that assign people to categories of maleness and femaleness, while 'sex' was reserved
for biology".

15 0s EUA da segunda metade do século XIX viveu a dura realidade do alastramento do alcoolismo na
classe trabalhadora. Era comum entre essas familias que gastassem praticamente todo seu salario em
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defendiam o direito ao voto pelo mundo todo até o fortalecimento do movimento
feminista, diversas vozes ja questionavam os modos hegemoOnicos de conceber
masculinidades e feminilidades, mas ndo ao ponto se perceber uma preocupacao n'O
Dever de se "medir as palavras". Quando a maioria da populacdo masculina europeia
¢ mandada a frente de batalha, as mulheres precisardo assumir postos de trabalho aos

quais nao lhes era dado acesso anteriormente.

A I Grande Guerra (1914-1918) exigiu o aumento da atuagdo da
mulher no mercado de trabalho nos paises envolvidos no conflito,
pois com a escassez de mao-de-obra masculina, as mulheres
passaram a preencher os cargos vagos na industria de material
bélico, nos transportes, nas repartigdes publicas. O trabalho
feminino passou a ser necessario a sociedade, possibilitando
também que mulheres ingressassem nas for¢as armadas e na
politica, embora ainda fosse considerada mao-de-obra néo
especializada e de carater temporario. Com o término da guerra a
maioria retomou seu antigo lugar, nas atividades domésticas. Mas as
coisas ndo foram mais as mesmas, as mulheres comecaram a
reivindicar por trabalho e melhores saldrios, organizadas em
sindicatos e federagdes de operarias (ISMERIO, 2012, p. 167).

A inflagdo do periodo pos-guerra se encarregou de arrasar grande parte das
grandes fortunas de familias cuja tradi¢ao de riqueza e poder se mantinham ao longo
de séculos nos paises europeus. As grandes residéncias que empregavam dezenas de
empregados para sustentar uma vida de muito luxo e muito pouco trabalho passaram a
reduzir drasticamente o numero de empregados. Mulheres vindas de familias
abastadas, casadas ou ndo, passaram a ter de buscar trabalho. A imagem de mulheres
trabalhando deixa de ser algo associado apenas as camadas mais pobres da populagao
e passa a fazer parte do cotidiano de mulheres de classe média e alta cujo estilo de
vida era tido como referéncia de moda, bom gosto e condutas civilizadas nos paises
mais pobres. Esse maci¢o movimento feminino em direcdo a postos de trabalho
representou mais um sinal de uma mudanga drastica na mentalidade da época que
produziu seus efeitos em diversas dimensdes da vida humana na primeira metade do

século XX. Segundo Sevcenko,

bebidas nos bares da cidade (saloons) em uma época em que as mulheres eram desencorajadas tanto a
trabalhar quanto a frequentar bares. A imagem de mulheres e criangas sem ter o que comer enquanto
pais ausentes estdo bebendo e conversando em bares foi se tornando cada vez mais comum a ponto de
provoca uma forte mobilizagdo feminina entre os diversos grupos pela proibigdo da bebida alcodlica
nos EUA. Apo6s uma longa histéria de conflitos em torno da bebida alcoolica, os EUA acabaram
aprovando a chamada "lei seca" que proibiu a fabricagdo, importagdo, transporte ¢ venda de bebidas
alcodlicas, lei que vigorou entre 1920 e 1933. Para saber mais sobre esse processo, vale assistir o
documentario de Ken Burns (2011).
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[...] nunca em nenhum periodo anterior tantas pessoas foram
envolvidas de modo tdo completo e tdo rapido num processo
dramatico de transformag¢do de seus habitos cotidianos, suas
convicgdes, seus modos de percepcdo e até seus reflexos instintivos,
isso ndo s6 no Brasil, mas no mundo tomado agora como um todo
integrado. (SEVCENKO, 1998, p. 7-8)

O novo modo de vida pedia vestimentas mais praticas. As horas diarias gastas nos
cuidados com os longos cabelos e no vestuario da mulher da Belle Epoque
(espartilhos, vestidos longos, grandes chapéus, etc.) ja ndo eram compativeis com as
novas posi¢cdes ocupadas pelas mulheres e as novas representacdes sociais que
emergiam. Segundo Ismério,

Para o novo estilo de vida, as roupas femininas tornaram-se mais
praticas, abandonando o uso dos corpetes, cortavam os cabelos, para
ndo prendé-los nas engrenagens das maquinas. A industria da moda
em 1919 passou a investir nesta nova mulher, desenhando roupas e
ditando estilos praticos ao dia a dia. As saias amplas e cumpridas
foram substituidas pelos curtos vestidos barril; o espartilho foi
trocado por achatadores de busto, pois o seio pequeno estava em
evidéncia, assim como os cabelos curtos e roupas masculinizadas
(ISMERIO, 2012, p. 168).

De modo geral, as roupas femininas acompanharam uma tendéncia de se
tornarem mais leves, mais reveladoras do corpo das mulheres e menos restritivas para
seus movimentos. Os efeitos do cinema americano sobre a cultura brasileira
contribuiram para que identidades femininas ainda mais transgressoras da vestimenta
e do comportamento das mulheres se projetassem no cenario cultural da republica
brasileira. A existéncia de multiplas identidade sociais foi se tornando mais evidente,
principalmente nos cenarios urbanos brasileiros. E esse o contexto que marca a
ascensao da figura das melindrosas. As melindrosas representam uma ruptura em
relagdo a representagdo social da mulher como recatada, dependente e cujos interesses
giram em torno do casamento, da casa e dos filhos. Na representacao das melindrosas
o que se destaca é a vaidade, o narcisismo e a sensualidade feminina (ISMERIO,
2012). Também ¢ comum associa-las a figuras masculinizadas ou mesmo androgenas
que nao se intimidavam em frequentar espagos publicos desacompanhadas de outros
homens, inclusive bares e cafés, se vestiam com trajes masculinos, fumavam, bebiam
e dangavam as chamadas "dancas modernas". Segundo Nascimento e Melo, a

melindrosa,
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Oriunda das camadas médias urbanas, apareceu em varios centros
urbanos do pais quase que ao mesmo tempo. Seu nome toma
emprestado parte da palavra “melindre”, que diz respeito a “coisa
fragil, delicada”, uma mocinha afetada, exagerada nas maneiras de
se vestir... Todas elas tinham em comum a aparéncia bem
trabalhada, os cabelos curtos com cortes “a la gar¢onne” acabando
nas orelhas e com a nuca raspada, a maquiagem forte, as saias
pouco abaixo ou mesmo por cima do joelho, os labios pintados de
vermelho carmim e em forma de coragdo, a indiferenca em deixar
o0s bragos a amostra, o fato de depilarem as pernas, de desenhar suas
sobrancelhas, usarem pequenos chapéus estilo cloché e sapatilhas de
amarrar, demonstravam um comportamento diferenciado daqueles
que se esperava a uma mog¢a “comum” da época, pois fumavam,
dirigiam, dangavam ritmos quentes, andavam frequentemente sem a
presenca masculina do pai, ou irmao, frequentando chas, magazines,
confeitarias, cafés, e festas, além de ousarem lancar flirts
insinuando-se aos homens. Comparada a mulher da virada do século
XIX, as melindrosas do inicio do século XX, surpreendentemente
distanciaram-se em um curto espaco de tempo (NASCIMENTO;
MELO, 2015 p. 9-10).

De fato, a ruptura com a ética e a estética feminina do final do século XIX e
inicio do século XX causou um forte impacto. Nao foram encontrados registros
fotograficos das atividades musico-pedagogicas que ocorreram no CMMB entre 1904
e 1906, no entanto, ndo ha razdo para se imaginar que as vestimentas das mulheres
diferiam significativamente do padrdo vitoriano empregado nos grandes centros,
inclusive os brasileiros. A figura 23 ilustra a vestimenta feminina usada para
frequentar o Instituto Nacional de Musica (ex-Conservatério Imperial do Rio de
Janeiro) no ano de 1910, quatro anos antes da Primeira Guerra Mundial. Nela, se
observa mulheres usando grandes vestidos majoritariamente brancos (representando o
ideal de pureza, castidade e também riqueza, na medida em que as roupas de cor
branca eram as mais caras que as escuras) que lhes cobrem toda a perna e os bragos.
Grandes chapéus e cabelos longos (presos nas mulheres mais velhas) completam a

imagem que ilustra tendéncias comuns ao periodo.
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Figura 23 - Exame de harmonia no Instituto Nacional de Musica (1910)

Fonte: Revista Ilustracao Brasileira, jan. 1910 apud Pereira (2007).

No periodo no qual o CMMB atuou praticamente ndo foram publicadas
fotografias, principalmente de mulheres. J& na década de 1920, no periodo
correspondente ao IMBA, me foi necessario muito tempo de leitura das edi¢des da
década de 1920 para desconfiar que havia uma discrepancia entre o0 modo como as
mulheres eram retratadas n'O Dever e o modo como elas realmente se apresentavam.
Até, entdo, a categoria género nao se apresentava no horizonte daquilo que eu
visualizava ser a tese na qual estava trabalhando. Ao realizar novas leituras dos dados,
depois de perceber algumas dessas discrepancias, foi possivel dar maior atengdo a
detalhes da escrita e do vocabulario que haviam passado despercebidos em uma
primeira leitura. As questdes de género foram, entdo, se tornando cada vez mais
importantes para dar respostas ao problema de pesquisa. Como ja dito, na década de
1900, O Dever se dedica muito pouco noticiar questdes referentes a comportamentos
femininos. A questdo aparece primordialmente em forma de piadas, mas ha casos em
que o jornal discute, em tom reprovador, o feminismo e os estados estadounidenses

que haviam decidido permitir o voto feminino em suas elei¢des parlamentares. Em
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geral, entre 1901 e 1907, raramente O Dever se ocupou abertamente das pautas
feministas que vinham se projetando no cenario global.

A década de 1920, no entanto, ¢ o periodo em que O Dever deixa de tratar a
questdo feminista como piada e passa a trata-la como uma ameaca real a sua visao
conservadora. Para isso, O Dever chama reforgos e eles vém na figura de pareceres de
"especialistas" que, geralmente, em nome da ciéncia, se engajam em pautas
conservadoras que condenam as recentes tendéncias. Durante toda a década de 1920,
o jornal esteve engajado em uma campanha que tinha como objetivo desqualificar as
recentes mudancas nos modos de ser mulher. Em 1925, no entanto, mesmo ano em
que O Dever publicou uma matéria na qual um médico fala dos altos riscos a satde da
mulher oriundos da pratica de cortar seus cabelos curtos'®’, foi a primeira vez ao
longo do periodo estudado que fotos de mulheres foram publicadas no jornal. So6
entdo pude perceber o quao distante estava o modo como o jornal retrava as mulheres
e 0 modo como elas se apresentavam. Em uma edicdo comemorativa pelo aniversario
da Proclamagdo da Republica, O Dever langou uma edigao de 8.000 exemplares que
foi distribuida gratuitamente pelo Rio Grande do Sul. A edi¢do tinha vinte paginas (5
vezes mais paginas do que o usual) e trazia diversas fotos de bageenses distribuidas ao
longo do jornal. Em meio a um conto que ocupa quase toda a pagina (O rouxinol e a
rosa), foram publicadas diversas fotos de 12 senhoritas, todas de cabelo curto, entre
elas, 3 alunas do conservatorio: Haydée Mangabeira, Domingas Garrastazii ¢ Maria

Dupont Teixeira.

1% Um exemplo desse tipo de discurso foi publicado na edi¢do de 07/01/1927. Nela 1&-se sob o titulo de
"Uma opinido valiosa sobre as modas femininas" o seguinte:

Falando a respeito das modas femininas, sir William Orpen, um dos maiores pintores da Gra-Bretanha.
declarou.

“Depois de seis annos de experiencia cheguei a um julgamento seguro a minha conclusio ¢ a de que as
mulheres nunca deveriam ter cortado os cabellos. A cabe¢a das mulheres ¢ muito mal conformada e seu
rosto muito largo. Sem duvida a moda ndo durara; ndo pode ser se ndo € bonita nem attraente. As
raparigas modernas com os cabellos cortados como se fossem rapazes, nunca serdo typos inspiradores
da arte, comparadas ao antigo typo grego. Noventa e nove por cento das mulheres t€m o occipital
achatado como os dos allemies. Por isso, os cabellos eram um ornamento. Com os cabellos, as
mulheres obtém varios affeitos e as que tém imperfei¢cdes physionomicas podem corrigil-as ou minora-
as. As mulheres tém a cabeca pequena para o tamanho do rosto e o cabelo completa o equilibrio das
proporgdes. Os homens, ao contrario, ndo precisam de cabeleiras, porque suas cabegas sdo grandes,
comparadas ao tamanho do rosto sendo tambem muito pronunciada a saliencia occipital. Se as
mulheres quezerem ter cuidados com os seus cabellos, nenhuma os cortard dentro destes cem annos. Na
idade média houve uma occasido em que as mulheres cortaram os cabellos, mas nesse tempo ellas
tinham o senso das propor¢des € somente os cortavam até 4 altura do pescogo, de modo que os rostos
ndo ficassem sem a moldura natural.

Sem duvida - prossegue Sir William - algumas raras senhoras que tem a cabeca bellamente conformada
parecem admiraveis com os cabellos cortados como se fosse rapazes, Neste caso, ellas poderiam cortar
os cabellos".
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Figura 24 - Domingas Garrastazu, Haydée Mangabeira e Maria Dupont Teixeira

Fonte: O DEVER (15/11/1925, p. 9).

O contraste entre a pretensao do jornal de prescrever os modos de cortar o cabelo
e se vestir ¢ as fotos acima me foram marcantes. Até entdo, presumia haver um
descompasso entre representacdo no jornal e o modo como a populagdo bageense
representava a si mesmo, mas essa foi a primeira vez que percebi uma discrepancia
tao grande. Se nenhuma das jovens retratadas (todas representantes da alta sociedade
bageense) seguiam os parametros estéticos repetidamente afirmados pel'O Dever, que
outros parametros manifestados pelo jornal ndo encontravam ressonancia entre a
populagdo e, particularmente, em setores da elites? A questdo abre espago para se
pensar nas possiveis resisténcias que o corpo discente do conservatorio pode ter
imprimido ndo s6 em relagdo as prescrigdes veiculadas pel'O Dever, mas também de
qualquer autoridade da época, inclusive a dire¢do e o corpo docente do IMBA. Muito
pouco nos dados apontam para esse tipo de questionamento (e nao era de se esperar
que O Dever, voz do PRR em Bagé¢, se empenhasse em noticiar as oposi¢des as
politicas e aos preceitos morais apoiados pelo partido), mas outros paralelos entre a
cobertura do jornal e os acontecimentos no IMBA podem representar possiveis pontos
de apoio para uma compreensao das questdes de género que circulam nas suas
praticas musico-pedagogicas.

O Dever nao esta sozinho em seu temor moralista frente as novas posturas

femininas. Diversos trabalhos, particularmente dos campos da historia e da
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comunicacdo vém se ocupando das representacdes sociais em torno da "questdo
feminina" que emerge com mais for¢a nos anos 1920 (por exemplo TABORDA,
2012). Em uma publicacdo da Revista da Semana de janeiro de 1921, foi publicada a

uma charge humoristica reproduzida na Figura 25.

Figura 25 - Como foi educada a mae — como ¢ educada a filha

Fonte: Revista da Semana, Sao Paulo, ano XXII, n. 3, jan. 1921 (apud MALUF;
MOTT, 1998, p. 369). Autor desconhecido.
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A charge de 1921 (mesmo ano da fundacdo do IMBA), vista na perspectiva da
sociedade da época possui claro intuito de ridicularizar as recentes mudangas tragcando
um contraponto entre uma primeira situacdo sobria e recatada marcada por claras
referéncias a uma cultura vitoriana europeia anterior a guerra € uma segunda situagao
associada a "vulgaridade" de uma vestimenta que expdem os tornozelos da mulher e
referéncias a uma cultura popular latina ou a arte moderna. O que se percebe nos trés
paralelos sugeridos pela charge ¢ uma critica a uma geragao que voluntariamente
parece abdicar dos valores civilizatorios representados pela arte e cultura europeias do
século XIX. No trecho referente a educacdo musical, o primeiro quadro traz um
professor branco, mais velho e vestido com um fraque que convida a aluna a sentar-se
ao piano enquanto segura uma partitura que sera o objeto de estudo naquele dia de
aula. Seu gesto de convite para se sentar sugere uma educacdo que contempla as
nogdes burguesas de civilidade e boas maneiras. A aluna por sua vez, levemente
curvada, dirige o olhar para onde o professor aponta, parecendo seguir
obedientemente sua indicacdo e se veste como as alunas do Instituto Nacional de
Musica na foto ja analisada: vestidos e cabelos longos (um espartilho, talvez). O
quadro ao lado apresenta um professor negro apresentado como professor de
musicaster, o que ¢ uma palavra pouco usual no inglé€s que significa muisico mediocre.
Igualmente vestido com um fraque, mas com um conjunto de calgas e sapatos que nao
permitem confundir com o traje social mais tradicional, o professor carrega um
tambor que sera o objeto de estudo naquela aula e sem qualquer referéncia a um
suporte escrito tomado como objeto de leitura para a pratica musical. A aluna de
cabelos curtos, fumando e com um vestido que revela parte das pernas e a maior parte
dos bracos, observa seu professor chegar com uma postura corporal ereta que sugere
igualdade de posi¢do entre professor e aluna.

De alguma forma, sem que a charge faca qualquer referéncia, chama ateng¢ao o
quanto o conjunto das informag¢des reunidas em cada um dos quadros demonstram
uma coeréncia ¢ uma unidade. Piano, partitura, obediéncia a codigos de etiqueta,
cabelos longos, vestimenta recatada, obediéncia e submissao. Tambor, cabelos curtos,
roupas que revelam pernas e bracos, professores oriundos de classes pobres ou
alinhadas a correntes estéticas modernas, insubordinagdo, individualismo. Tem-se a
impressao de que se esta diante de um conjunto que ¢ mais do que a soma das partes,

como se nao fosse possivel alterar um desses fatores sem alterar significativamente o
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resultado final. Como se sugerisse ao leitor que, ao "permitir" que sua filha se
deixasse seduzir pela musica popular, por exemplo, acabaria, mesmo sem querer,
"permitindo" ou promovendo a insubordinacao e o individualismo.

Em certo sentido, a mensagem apresentada pela charge ¢ a de que esta em curso
uma rapida deterioracao geral dos costumes que nao se limita apenas as vestimentas
ou as artes. De fato, houve uma poderosa sincronia a época que explica a postura
alarmista do autor da charge publicada em 1921. A primeira-dama Nair de Teff¢ (de
origem aristocrata e esposa do presidente da Republica Hermes da Fonseca) havia
executado o maxixe Corta-jaca em nada menos do que um violdo em uma festa em
pleno Palacio do Catete em 1914'%"; Anita Malfatti ja havia causado polémica com
suas pinturas na exposicdo de 1917 em Sao Paulo; as "dangas modernas" se
mostravam cada vez mais presentes no lazer das geracdes mais jovens e; ja se
percebia o potencial do cinema em causar efeitos sobre os habitos de consumo da
populagdo. A Semana de Arte Moderna nao havia nem sido anunciada, mas o
sentimento de inseguranca da elite conservadora que via as bases que sustentavam sua
visao de mundo serem lenta e dolorosamente dissolvidas ja fazia sentido naquele
inicio do ano de 1921.

E esse o contexto que serve de base para uma a campanha conservadora que O
Dever promoveu tendo as mulheres como um dos alvos mais visados. Na década de
1920, O Dever dividiu suas publicacdes entre os discursos prescritivos que
condenavam a imoralidade dos comportamentos femininos modernos e as noticias
referentes aquela que foi a tnica instituicao feminina a ter espaco no jornal: o IMBA.
O modo de conciliar esses dois papéis usado pelo jornal envolveu em grande parte um
trabalho de buscar no jornal espagos adequados para cada um dos papéis entre as

diferentes secdes e colunas do jornal.

6.3 O LUGAR DA EDUCACAO MUSICAL FEMININA N'O DEVER

197 Na critica de Rui Barbosa, que estava presente na festa: “Uma das folhas de ontem estampou em
fac-simile o programa da recepcdo presidencial em que, diante do corpo diplomatico, da mais fina
sociedade do Rio de Janeiro, aquele que deviam dar ao pais o exemplo das maneiras mais distintas e
dos costumes mais reservados elevaram o corta-jaca a altura de uma institui¢do social. Mas o corta-jaca
de que eu ouvira falar ha muito tempo, que vem a ser ele, Sr. Presidente? A mais baixa, a mais chula, a
mais grosseira de todas as dangas selvagens, a irma gémea do batuque do catereté ¢ do samba. Mas nas
recepgOes presidenciais o corta-jaca € executado com todas as honras de musica de Wagner, e ndo se
quer que a consciéncia deste pais se revolte, que as nossas faces se enrubescam e que a mocidade se
ria!” (BARBOSA, 1873 apud FACINA; GOMES; PALOMBINI, 2016).
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Como ja explorado em outra secdo, o jornal tem em suas maos o desafio de
escolher entre as noticias disponiveis para aquele dia quais sao as mais relevantes para
o leitor. Essa escolha levava em conta também o espago disponivel no jornal. Além de
selecionar aquilo que seria publicado, cabia ao editor escolher como essas noticias
eram dispostas no corpo do jornal. O modo como as noticias eram distribuidas ao
longo das quatro paginas que O Dever dispunha, refletia o valor atribuido pelo editor
e pelos jornalistas aquela noticia e, com frequéncia, o valor dado indicava que a
posi¢ao da noticia dependia significativamente de quem o jornal apresentava como
protagonista do fato noticiado. Se o protagonista for homem, a probabilidade de essa
noticia estar entre os espacos de maior destaque no jornal aumentava
consideravelmente. Para analisar esses fatores, usarei como indicadores da relevancia
atribuida pelo jornal se a) a noticia possui titulo proprio'® e b) se esta diretamente
associada ao conservatorio ou nao, ¢) a se¢do onde a noticia foi alocada e d) a pagina
na qual ela foi publicada.

O primeiro periodo estudado (1904-1906) ¢ aquele em que mais da metade das
noticias do jornal O Dever ndo vem precedidas de um titulo que identifique o tema da
mesma. Dessa forma, o simples fato de ter um titulo para a noticia ja ¢ um sinal de um
tratamento diferenciado dado pelo jornal. Ter um titulo préprio significa que a noticia
nao esta localizada em nenhuma secao fixa ja definida pelo jornal, mas, sim, que essa
noticia se encontra em um espago proprio dentro da estrutura do jornal. Das 44
noticias relacionadas ao CMMB no periodo entre 1904 e 1906, apenas quatro
estiveram localizadas em uma se¢do fixa do jornal sem titulo proprio. Dentre essas
quatro noticias, 3 datam do ultimo ano do conservatério (1906), quando as noticias
sobre a instituicao ja haviam se reduzido significativamente. Esse dado denota o
destaque que o jornal deu as noticias sobre o CMMB, no entanto, em termos de
numeros de noticias sobre os conservatorios, € notavel a queda brusca na atengao dada
pelo jornal ao CMMB de um ano para outro quando se isola apenas as noticias que
fazem referéncia direta a instituigdo. Na selecdo de noticias que fiz durante a
producao de dados, selecionei entre as edigdes d'O Dever dos anos de 1904 a 1906,
respectivamente, 26, 8 e 6 noticias em cada ano que faziam referéncia ao

conservatorio, de forma direta ou indireta, citando professores da instituicdo (na

1% Como ja apontado, nesse periodo, ainda ndo era usual que todas as noticias fossem precedidas por
um titulo que apresenta o tema da noticia. O fato de ter um titulo anterior a noticia, mesmo quando essa
esta alocada em uma se¢@o ou coluna fixa no jornal denota a importancia dada pelo jornal para aquele
acontecimento ou opinido.
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maioria das vezes, divulgagdo ou resenha de espetaculos nao ligados ao CMMB). A
queda no interesse do jornal em pautar o CMMB em suas paginas ¢ mais acentuada
quando se observa como estdo distribuidas as referéncias diretas e indiretas, como no

Grafico 1.

Grafico 1 - Distribui¢ao das noticias sobre 0 CMMB nas se¢des d’O Dever
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Fonte: elaborado pelo autor.

A queda no interesse do jornal relacionado as atividades no CMMB ¢ evidente.
Do primeiro ano para o seguinte, vé-se as noticias sobre o conservatdrio cairem de
forma acentuada em relagdo ao ano anterior. Na verdade, se o grafico fosse dividido
por semestre, seria possivel observar que, das 21 noticias relacionadas ao
conservatorio no ano de 1904, 14 estao no primeiro semestre, 0 que aponta para uma
queda ainda mais acentuada. Em questdo de um ano, o conservatorio, que havia
ganhado grande destaque no jornal, vé sua repercussdao no periddico reduzida a
praticamente nada, restando apenas as noticias de concertos organizados por
professores do conservatorio, na ampla maioria das vezes, Calderon de la Barca. Em
todo esse periodo, no entanto, ndo ha mudanga significativa no espago em que as
noticias sao alocadas. Todas elas se encontram em um lugar de destaque na primeira
ou na segunda pagina, geralmente com um titulo que identifica o tema da noticia,
mesmo quando se encontra em uma se¢ao fixa do jornal.

Creio ser razoavel esperar que o jornal dé menos espago aos temas conforme eles

vao deixando de ser "novidade". Nesse sentido, ¢ de se esperar que, apos um pico de
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noticias no primeiro ano, o nimero de noticias tenda a cair, exatamente o0 movimento
que a cobertura d'O Dever demonstra. Uma amostragem de trés anos de uma
institui¢do da poucas condi¢des de observar altos e baixos, j& que a amostra ¢
reduzida demais para apontar regularidades e tendéncias. Sao as oscilagcdes e as
regularidades que indicam movimento dentro da instituicdo ou do jornal e ¢ na busca
por uma explicacdo para as oscilacdes que uma série de caracteristicas dessas
institui¢des vai se revelando.

A cobertura referente ao IMBA, por considerar uma amostragem de sete anos,
permite uma melhor observagdo das oscilacdes no espaco dado pel'O Dever as
matérias sobre o IMBA ao longo do tempo. Nesse periodo, no entanto, o que se
observa ¢ que o espaco atribuido ao conservatério vai mudando de uma secao do
jornal para outra ao longo dos anos. Ter um titulo préprio fora das se¢des fixas do
jornal segue tendo maior destaque, mas também ha a secdo Factos & Notas, destinada
a reunir noticias curtas que cobrem uma diversidade de temas como politica, conflitos
armados e espetaculos. A sec¢do Vida Social, que, no primeiro periodo se chamou
também Vida intima, foi durante todas as edigdes pesquisadas destinada a noticiar os

aniversariantes do dia, 0bitos, algumas festas e missas.

Grafico 2 - Distribui¢ao das noticias sobre o IMBA nas se¢des d’O Dever
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Fonte: elaborado pelo autor.

O Grafico 2 sobre o IMBA mostra movimentos bem diferentes aqueles

apresentados pela cobertura do jornal sobre o CMMB. O ntimero total de publicagcdes
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sobre o IMBA mostra maior oscilagao ao longo dos anos, ao contrario do movimento
descendente apresentado pelas noticias sobre o CMMB e se vé€ uma maior
diversificacao do espago destinado as noticias do IMBA. Sec¢des que nao haviam sido
ocupadas no periodo correspondente ao CMMB para falar de conservatorios passam a
ser exploradas em diferentes momentos para relatar eventos e novidades relacionadas
ao IMBA. O caso que mais chama a atenc¢do ¢ o da secao Vida Social pois ¢ a unica
que parte de dois anos seguidos sem ser utilizada para um acentuado crescimento que
a tornard a se¢do mais utilizada para falar do IMBA. Além disso, a secdo Vida Social
¢ a unica cujo resultado final dos sete anos de noticias sobre o IMBA ¢ de
crescimento. A secdo Factos & Notas e as noticias com titulos proprios decairam em
numero ao longo dos sete anos, sendo que a se¢do Factos & Notas foi a Unica a
mostrar um crescimento mais acentuado no ultimo ano. A que se deve esse
movimento ilustrado pelo grafico? O isso tem a ver com género?

De forma geral, o crescimento, no grafico, do nimero de publicagdes alocadas na
secdo Vida Social corresponde ao crescimento do nimero de noticias que trazem
mulheres como protagonistas. Nas noticias sobre o primeiro ano do IMBA sdo as
figuras dos musicos Guilherme Fontainha e José Corsi e dos politicos associados a
fundacao do conservatorio que eram colocadas em posicao de protagonismo. Ja no
fim do primeiro ano e no segundo, conforme as noticias sobre exames € concursos
foram ficando mais frequentes, foi ganhando destaque o nome das diretoras e
professoras do conservatorio, bem como das alunas cujos nomes sdo publicados. Para
um jornal que, raramente, em todo o periodo pesquisado, publicava noticias cuja
histéria era protagonizada ou mesmo assinada por mulheres, o volume de nomes
femininos estampando espacos de destaque no jornal € notavelmente maior. Nao ha
qualquer comentario do jornal sobre esse tipo de questdao, no entanto, o incomodo do
jornal € perceptivel. Em um mundo de homens, o editor e os jornalistas simplesmente
nao sabiam onde colocar as noticias sobre uma instituicdo dirigida e frequentada por
mulheres. E no ano de 1923 que se percebe um maior movimento de deslocamento
das noticias sobre o IMBA entre as se¢des do jornal, testando espagos onde, na visao
do jornal, o IMBA estaria melhor alocado. Nessa busca pelo melhor lugar para uma
institui¢ao de educagdo feminina, a ideia de vida publica e vida privada vai exercer
um importante papel.

A categorizagdo da experiéncia humana em duas esferas relativamente

independentes, vida publica e vida privada, marca a passagem de uma sociabilidade
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rural onde os encontros com pessoas de fora do circulo doméstico e da vizinhanga
eram muito menos comuns que nos centros urbanos. Com a crescente urbanizacao, a
prerrogativa para transcender o territério doméstico era masculina e, portanto, os
homens se reservavam o direito de ter uma "vida dupla" que contemplava tanto a
seguranca do ambiente doméstico verticalmente governado pelo pai da familia quanto
o mundo de possibilidades que a vida publica oferecia que abarcava participacao em
partidos politicos, clubes literarios, instituicdes e estabelecimentos comerciais
diversos, cafés, bares e cabarets. O mesmo nao podia ser dito das mulheres de
familias mais abastadas que, fortemente desencorajadas a frequentar espagos publicos
se nao acompanhada de um homem de sua familia, viram-se restritas ao ambiente
doméstico, desfrutando da vida privada ou, em outras palavras, intima. De modo
geral, no periodo aqui estudado, era esperado que o acesso das mulheres as ruas,
calgadas, estabelecimentos comerciais ou qualquer espécie de institui¢ao da cidade se
desse através da mediacao de um homem da familia sob pena de ver sua reputacao (e
de sua familia) manchada, o que poderia representar severas perdas sociais'”.

Essa restricdo a circulacao de mulheres em espagos publicos, embora seja comum
em diversos paises, tem no Brasil também conotagdes relacionadas as questdes de
classe e étnica. O que estava em jogo com o enorme esfor¢o humano realizado pelas
mulheres nos cuidados com as vestimentas, na aprendizagem e constante obediéncia
as regras de etiqueta e no regime de clausura ao qual se submetiam, nao era apenas
assegurar que os padroes de feminilidade fossem respeitados para "provar-se mulher"
ou provar-se uma mulher "temente a Deus". O que estava em jogo sobretudo era
provar-se mulher distinta, o que, grosso modo, significava tomar as providéncias a seu
alcance para garantir que a referida mulher ndo fosse confundida com uma negra, uma
indigena ou uma branca pobre. De certo modo, as nogdes amplamente empregadas a
época de "moca de familia", "mulher pra casar" e "mulher distinta", entre outras
operam em um sentido de imprimir fronteiras simbolicas que separam dentro do
conjunto de mulheres residentes no Brasil aquelas cuja familia tinha posses, que se

alinhavam a modelos civilizatorios amplamente aceitos pela elite nacional e que

190 trabalho de Ouellette (2009) é esclarecedor em relagdo as perdas sociais sofridas por mulheres
que se dispunham a quebrar pelas ruas das cidades gatichas. A pesquisa da autora analisou diversos
processos criminais do periodo da Primeira Republica que envolviam disputas entre homens e mulheres
e aponta que, no Rio Grande do Sul daquela época, "violar expectativas societarias, emanar baixa
moralidade, envolver-se em prostitui¢do ou sair de casa desacompanhada, por exemplo, influenciavam
nas decisdes dos tribunais" (OUELLETTE, 2009, p. 20).
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demonstravam notavel esfor¢o em defender sua "honra sexual". Como argumenta
Pedro,

Enquanto, nas grandes cidades do pais, inumeras fungdes urbanas
eram exercidas por negros livres ou escravos, nos estados do Sul,
em vista do reduzido enriquecimento ¢ do diminuto numero de
escravos de origem africana, essas fungdes eram exercidas, em sua
maioria, por brancos, ¢ muitas vezes por mulheres. Assim, a
redugdo das mulheres das elites nos papéis familiares bem como seu
desaparecimento das ruas tornaram-se referéncias importantes na
defini¢do de distingdes, uma vez que a cor da pele ndo poderia
exercer tal fungdo. Nao bastava, portanto, ser branco e livre: era
preciso ter propriedade e ser “distinto” (PEDRO, 2000, p. 283).

Dessa forma, a divisdo amplamente reconhecida pela sociedade brasileira da
Primeira Republica entre vida publica e privada, quando analisada sem levar em conta
as questdes de género faz com que ambos 0s conceitos sejam significativamente
esvaziados em relacdo a riqueza semantica que comportava. Nao ha simetria na forma
como cada uma dessas duas esferas produz efeitos sobre a imagem social de homens e
mulheres. Enquanto o "homem publico" ¢ valorizado por vida dedicada a politica, por
sua popularidade e pelo altruismo manifesto em buscar o bem estar coletivo (o
interesse publico) através da sua atuacdo em na esfera publica, a "mulher publica" ¢
desvalorizada e, de certo modo, até perseguida por ser "vista como uma mulher
comum que pertence a todos, ndo célebre, ndo ilustre, ndo investida de poder"
(COLLING, 2004, s/ p.). A esfera publica era comumente representada a €época como
espago de "perdicao" no qual as pessoas estariam expostas a toda sorte de interesses
escusos, violéncia, luxuria e vicios. A esfera privada ao contrario, era o espago que
representava um espago protegido da "degradacdo moral", onde era possivel controlar
os impulsos e os afetos e proteger as puras e frageis mentes das mulheres e criangas
dos perigos da exposicdo ao espago publico e suas constantes ameacas a honra
familiar, fortemente ligada as noc¢des de honra sexual das mulheres e jovens da
familia.

As edigdes d'O Dever pesquisadas apresentam noticias que ilustram as questdes
sociais da época em torno das construgdes sociais que justificam, para a sociedade da
época, a limitacdo da acdo feminina a esfera doméstica. No dia 26/12/1921 (p. 1), O
Dever replicou entrevista com a poetisa Laurita Lacerda, contraria ao direito ao voto
feminino pautado em 1917 na Camara dos Deputados. Para a poetiza, "a politica ¢

incompativel com com a delicadeza da alma feminina" e, assim, a mulher perderia
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grande parte do seu "encanto". Para ela, o "direito que lhe negam, ¢ largamente
compensado pela influencia que ella exerce na vida intima educando e inspirando
aquelles que tém de dirigir os destinos do mundo". A poetisa reconstroi, assim, a ideia
de uma subvalorizagdo do poder feminino na esfera publica a partir de uma
supervalorizacao do poder feminino na esfera privada. A poetisa segue a perspectiva
do protagonismo feminino no ambiente doméstico respondendo a pergunta "que
soberania pode aspirar ainda a mulher que governa despoticamente com o poder
incomparavel do amor? Dando 4 Patria homens uteis, modelando lhes o coragao, ellas
exercem maior poder que votando ou legislando em seu paiz". Assim, Laurita Lacerda
reforga o entendimento comumente aceito a época de que homens e mulheres nao
necessariamente possuiam diferengas em termos de capacidade intelectual ou fisica,
mas, sim, diferentes fungdes. Nessa divisdo de género do trabalho, a carreira de mae e
dona de casa representava o ideal da familia burguesa que se projetava sobre os
modelos societarios em circulagcdo no Brasil.

N'O Dever, a se¢ao Vida intima, como era chamada desde as primeiras edi¢gdes do
jornal, foi renomeada no segundo periodo como Vida Social. Em seu inicio, apesar de
nao haver uma explicagdo explicita, essa coluna ¢ reservada exclusivamente a noticiar
aspectos que marcam a vida doméstica dos homens publicos da cidade: nascimentos,
aniversarios, casamentos, obitos. Era nesse espaco em que era possivel publicizar o
luto de uma familia pela perda de uma mae ou de uma filha, por exemplo, e era esse o
espago em que os nomes femininos apareciam. A se¢ao representava, em um veiculo
de publicizag¢ao de fatos marcantes na vida privada dos homens publicos da cidade, o
espacgo da vida doméstica e, portanto, o espaco do feminino no periddico. A mudanca
de nome percebida na década de 1920 para Vida Social, em vez de "intima", ¢
também um sinal de um movimento de "emergéncia de um papel publico para as
mulheres" (AZEVEDO; FERREIRA, 2006, p. 218). Nao, necessariamente, esse papel
publico se manifestava através da ocupagao de cargos politicos ou pela organizacao
de associagdes feministas, como, de fato, acontecia com menor frequéncia, mas
também pelo entendimento de que, diferente da severa clausura feminina no periodo
colonial e parte do imperial, se esperava das mulheres algumas habilidades sociais
que as habilitassem a receber bem convidados, animar reunides com musica, entre
outras. O movimento de participar de reunides sociais e frequentar espagos publicos
se mostrava significativamente mais seguro a reputagdo das mulheres da Primeira

Republica, quando sua inser¢ao em espagos publicos ou seu contato com pessoas de
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fora do circulo familiar se dava de forma a deixar em evidéncia os sinais de vinculo
com um ambiente doméstico distinto.

Provavelmente, entre as razdes para o deslocamento das noticias sobre o IMBA
das matérias com titulos proprios ou da secdo Factos & Notas para a secdo Vida
Social, havia um intuito entre os editores e jornalistas d'O Dever em dar o destaque
para a instituicdo sem que isso representasse um prejuizo a reputagdo das alunas e de
suas familias. Do que se pode depreender da cobertura d'O Dever e da literatura sobre
a histéria da cidade, ndo havia em Bagé, nas décadas de 1900 e 1920, qualquer
organizacdo ou institui¢do exclusivamente feminina com a qual o jornal teve de lidar
sistematicamente. Nesse sentido, € possivel afirmar que foi o IMBA a primeira
institui¢ao feminina a demandar do jornal O Dever uma atengdo constante e, por isso,
pautar dentro do jornal a questdo de um lugar adequado as mulheres e a educacao
musical da cidade. O fato ¢ que, como o grafico ilustra, o IMBA seguiu "sendo
noticia" por todo o segundo periodo estudado, mas a situacdo de noticiar com
frequéncia a agao de mulheres lhes demandou fazer experiéncias e usar a criatividade.

Em um primeiro momento, as noticias foram simplesmente deslocadas para a
secdo Vida Social. A secdo que, desde a fundagdo do jornal ndo passava de algumas
linhas em um espaco sem destaque passou a acomodar longos anuncios e resenhas
sobre os recitais do conservatorio. Ha situacdes em que a se¢do ocupava duas ou trés
colunas em uma pagina inteira. Era evidente, para quem acompanhou o jornal, que
alguma reformulacao do papel da secao estava em curso.

Em meados do ano de 1923, se inicia um segundo momento quando se percebe
movimentos em direcdo a criacdo de uma sec¢dao independente das ja existentes
dedicada a noticiar outro modelo de sociabilidade que ganhava forca como uma
espécie de espaco social intermedidrio entre a dureza do espaco publico e a delicadeza
do espago privado. E quando o jornal passa a noticiar com mais frequéncia o que
chamarei aqui de uma sociabilidade elegante marcada pelo contato entre homens e
mulheres em espacos distantes do conforto e da seguranca doméstica, mas separados
das vias publicas onde se entendia que as reputagdes de distingcdo atribuidas a
mulheres e familias corriam maiores riscos. A essa coluna criada para acomodar esse
tipo de noticia foi chamada de A vida elegante e artistica em Bagé que ficou sob

0

responsabilidade do jornalista Rogério de Godoy''’. Nela, dois sdo os locais

110 £ 5 . ~ -~ . .
Nao foram encontradas outras informagdes sobre Rogério de Godoy nas buscas realizadas por mim.
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privilegiados onde ocorreram os eventos que compuseram para esse tipo de noticia: o
IMBA e o Bagé Tennis Club.

A coluna 4 vida elegante e artistica em Bageé marca o inicio de um espaco n'O
Dever que apresenta uma linguagem diferente da que era comum ao jornal. Em vez do
discurso formal e politicamente engajado que marca o jornal desde a sua fundagdo, o
que a nova secdo traz ¢ uma narrativa idilica com grande espacgo para a subjetividade
do autor. Uma narrativa muito mais proxima aquela que hoje ¢ comum nas chamadas
colunas sociais. Na coluna A vida elegante e artistica de Bagé, a palavra elegante
opera como um marcador de distincdo social em uma coluna que narra eventos
cotidianos como a ida a igreja, a pratica de esportes. Certamente, esses tipos de
atividade eram comuns a todas as classes sociais a época, mas a importancia dada ao
lugar onde ocorre a pratica (o clube, as festas particulares, entre outros), a énfase no
adjetivo elegante e o destaque dados aos nomes que representam, na visao do jornal,
"o que de distincto ha no set social bageense" buscam garantir que o leitor nao
confunda os acontecimentos narrados pelo jornal com aqueles que acontecem nas
camadas mais pobres da populagao.

O fato de ser uma coluna escrita por um homem em um periodo em que o contato
com mulheres solteiras ainda ¢ uma novidade e, para alguns, sinal de degradacao
moral, deixa também suas marcas. Por ser uma coluna dedicada a noticiar os
acontecimentos oriundos da sociabilidade elegante que emergia em uma sociedade
ainda bastante conservadora e misogina, com grande frequéncia, a coluna da um
carater erdtico a sua narrativa. O modo como o autor da coluna descreve a ida a missa

de domingo ilustra bem esse carater:

O sol beija, sem cerimonia, a frontaria da egreja, ¢ as torres
entregam se a volupia da luz, e noivam em voz alta, pela sonoridade
dos sinos. A praga da matriz, n'um instante fica cheia de gente. A
saida, os "rapazes" de todas as edades formam ales para a passagem
das creaturas adoraveis que estiveram adorando a Deus Nosso
Senhor, que a gente adore, para merecer a benevolencia de Deus...
Ellas ndo tardam a sahir. Vem de dentro do templo o coro final da
ultima oragdo, e, de repente, aos olhos maravilhados surge a ronda
deliciosa da graca da mulher bageense que acaba piedosa, de elevar
preces ao Altissimo para que Elle perdoe os peccados que nos
homens commettemos em todos os instantes, mas dos quaes, como
somos bons, nos arrependemos logo...

Ninguem fala, ninguem diz nada, ninguem arrisca uma s6 pharase;
porem, os olhos se abrem muito para que as retinas guardem a
memoria de tanta belleza e de tanta suavidade. Depois, o desfile da
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eleganca, avenida Sete aféra, rumo de casa. E um footing ligeiro, de
fugida quasi rapido para que a gente ndo se satisfaca, ¢ fique
desejando mais...

Faz bem 4 alma, isto...

E purifica. O caminho do céo deve ser assim, como a Avenida Sete,
as onze da manha, quando as nossas elegantes vao para casa (O
DEVER, 14/06/1923, p. 1)

Vale perceber a grande diferenca entre o modo de se referir as mulheres no trecho
acima e o texto ja citado neste capitulo A mulher e a musica publicado no mesmo
jornal em 1906. Apenas dezessete anos separam um texto do outro, mas as imagens
femininas construidas sdo bastante diferentes e ilustram narrativas tipicas de cada um
dos periodos. Se no primeiro periodo (1904-1906) a mulher era retratada sempre em
um ambiente doméstico estavel e apresentada como um estorvo, nesse segundo
periodo, com o advento da coluna 4 vida elegante e artistica de Bagé, as mulheres
foram consistentemente encaradas como objeto de desejo que, por sua presenca em
espagos publicos, deu aos homens da época a sensacao de participarem de um
excitante jogo de sedugdo. O tom erotico e a sensagdo de estar participando de um
jogo de seducdo se estendem também a interacdo com as criancas do sexo feminino.
Na mesma edi¢ao de junho de 1923, o autor descreve o comportamento de alguns

homens durante as matinés realizadas no Cinema Avenida, no centro da cidade:

Todos os domingos, as creangas vao praticar para "gente grande" na
vesperal do Avenida. Muito barulho. Muita algazarra. E como se
fosse tudo uma grande familia. Os celibatarios obstinados que ja
passaram de trinta annos, vdo, tambem, & matinée, € com sorrisos ¢
bonbons, buscam conquistar a sympathia da nova geragao de mogas,
ja que a presente ndo quer saber mais deles...

Mas, crescem depressa, as meninas, € as que no anno passado ainda
faziam deliciosas caretas infantis a gente intimidam-n'os com
olhares sérios, olhares em que se surprehende um comego de
"flirt"(O DEVER, 14/06/1923, p. 1).

Em ambas as situacdes, a igreja ¢ o Cine Avenida, como atestam os nomes
citados nas noticias, as meninas tomadas como objeto de desejo e alvo da seducao de
homens mais velhos com grande frequéncia sao alunas do IMBA. As resenhas sobre
os recitais e concursos organizados pelo IMBA dividiam o mesmo espago que esse
tipo de narrativa sem grandes rupturas de estilo. Ainda em 1923, ao anunciar a
audi¢do de alunas que aconteceria em alguns dias, o autor demonstra que o evento nao

se resume a apreciagdo musical. Como anuncia o autor,
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Sera mais uma brilhante audicdo de alumnas que revelardo o seu
approveitamento. Todos sabemos o que ¢ uma festa na Escola local:
uma verdadeira noite de arte e¢ elegancia. O saldo pequenino.
Harmonia, perfume... (O DEVER, 06/06/1923).

A coluna 4 vida elegante e artistica de Bagé se encerrou no mesmo ano em que
foi criada sem que o jornal tivesse dado qualquer explicagdo para o seu fim. O que
creio ser possivel afirmar € que o modo pelo qual as relagdes entre homens e mulheres
eram retratadas na coluna se mostrava bastante alinhada a uma literatura romantica
bastante comum a época, mas pouco alinhada a visdo de mundo do Partido
Republicano Rio-Grandense, ao qual O Dever estava associado. O desalinhamento
entre a coluna de Rogério de Godoy e a doutrina castilhista ligada ao positivismo do
PRR se dava em uma das questdes centrais para os republicanos. Para a doutrina
castilhista, o carater autocratico do governo do lider se justificava por sua
superioridade moral e intelectual. Nessa concepcao, cabia ao estado, visto como
instituicdo moralista e virtuosa, "tornar-se instrumento da informag¢ao, da moralidade
e da virtude" (OUELLETTE, 2009, p. 28). A ideia de moralidade quando relacionada

as questdes sexuais, envolviam, acima de tudo, o ideal da virgindade

Os republicanos no Rio Grande do Sul acreditavam que sua propria
sorte ¢ o destino final do estado estavam nas interpretagdes
particulares do comportamento doméstico ¢ publico. A construgio
do estado exigia certas qualidades inerentes, como respeito,
decéncia, diligéncia, limpeza e o compromisso com a familia e com
o casamento através da honra e da maior moralidade possivel.
Concentrando-se primeiro na legitimidade do estado em buscar uma
projecdo nacional, a estratégia da elite republicana anunciava a
importancia da construgdo de uma sociedade saudavel baseada na
for¢ca dos relacionamentos, através da constituicdo saudavel de
casamentos, familias e filhos, e suas contribuigdes necessarias para
a ordem moral... As mulheres estavam no cora¢do da discusséo,
como a base da moralidade ¢ da familia, cruciais para a formagao de
um indestrutivel estado ¢ de uma nagdo forte. Apds quarenta anos
no poder, os lideres do PRR ainda “viam e tratavam de questdes
gerais ligadas a mulher e a moral”.Os formadores do estado na
Republica Velha rio-grandense adotavam esses discursos voltados
ao género, assim como os moralistas do PRR defendiam os lugares
apropriados a mulher- mae na formacao do Estado.

Os republicanos e os ndo-republicanos ligavam as no¢des da honra
sexual ao Estado e viam as mulheres como instrumentos de
moralizagdo central para a sociedade rio-grandense.A maioria das
elites, na republica rio-grandense, concordava com certos principios
ideoldgicos que enfatizavam os valores da honra sexual para as
mulheres. Essa atitude era particularmente evidente no positivismo,
que acentuava a pureza ¢ a castidade para as mulheres, as pedras
angulares da sociedade (OUELLETTE, 2009, p. 27-28).
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A énfase na honra sexual e no papel central dos casamentos saudaveis para um
estado virtuoso, representava um valor que tinha seus fundamentos ndo s6 na moral,

mas também na economia e na politica. Ainda segundo Ouellette,

O casamento, para as elites, durante a Republica Velha,
representava uma maneira organizada de controlar uma sociedade
notadamente desordenada. Além disso, para os republicanos
positivistas, a instituicdo tipificava continuidade em um mundo de
mudanca aparentemente rapida, representando a coesdo da familia,
das classes sociais e do Estado. A nocdo de unido entre homem e
mulher foi cada vez mais importante para solidificar o regime
republicano, o positivismo e a constru¢do de uma sociedade
ordenada (OULETTE, 2009, p. 21-22).

Em um mundo de rapidas mudangas, as nog¢des de pudor ¢ de feminilidade
vinham sendo constantemente revisadas e a resisténcia a padrdes conservadores de
casamento e relagdes entre homens e mulheres se mostrava presente. As concepgoes
conservadoras nao foram capazes de barrar as transformacgdes, mas exerceram uma
forga muito importante no jogo de forgas sociais da década de 1920. Por alguma
razao, a coluna A vida elegante e artistica de Bagé, em sua disposi¢ao para publicizar
os desejos masculinos mais intimos (sem mencionar a ideia de casamento) em
situagdes que eram descritas de forma recatada e formal alguns anos atrds, ndo seguiu
adiante, mas essa nao seria a ultima tentativa de buscar espagos apropriados para as
mulheres no periodico.

O ano de 1925 marca uma explicita pretensao do jornal de se modernizar,
alinhando-se a novos modelos de imprensa que se projetavam. Nesse ano, o jornal
encomendou novas maquinas, anunciou reformulagdes no conteudo e na postura
jornalistica (agora orientada pela noc¢ao de "reportagem") e ampliagdo do nimero de
paginas. Muito do prometido ndo aconteceu de fato até o fim do periodo aqui
pesquisado, mas percebe-se um reconhecimento de que havia mulheres lendo o
conteudo do jornal e uma intengdo de promover um contetido que as incluisse ainda
mais. No contexto da reformulacao do jornal, em 1925, 0 mesmo anunciou uma se¢ao

voltada as mulheres.

O DEVER em sua nova phase, faz questdo de satisfazer a todas as
necessidades do publico ledor. Assim, pois, com a nova organizagao
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que lhe foi dada, em suas paginas, todos encontrardo algo de proprio
interesse.

Nesse intuito, foi creada uma pagina literaria que devera ser iniciada
domingo proximo.

Phantasias, contos, critica literaria e artistica, ensaios, modas. Sera
uma miscelanea de bellas coisas.

Os espiritos que gostam de sahir da vulgaridade da vida e limpar o
espirito na lymphachristalina de algumas paginas de arte,
encontrardo, dominicalmente, nas columnas de nosso jornal um
repasto de bom gosto.

As mulheres, principalmente, interessara a nova secgdo.
Procuraremos dar-lhe um tom de levesa e suavidade, cheia de ironia
¢ bom humor e de todos estes lindos predicados que sdo o apanagio
da arte moderna.

A tragedia profunda, o drama terrivel, ainda mesmo dos contos
pequenos, sera banida. Nada que abale os nervos ou cance (sic) o
cerebro. Nada. Delicadeza e ironia: eis tudo.

Canalizaremos tambem para esta sec¢do algumas historias de amor.
E para ellas chamamos desde ja a attenc¢do das meninas crescidas.
Quem ndo 1€ com prazer historias de namorados? quem nao tem,
cada dia, uma hora de romantismo?

E como o nosso jornal matutino e niio vespertino, o romantismo que
procuremos diffundir ndo serd de sol poente, crepusculos ou
tristezas. Sera antes vivaz, matinal ¢ alegre.

Aguardem as nossas gentis leitoras (O DEVER, 19/09/1925, p. 1).

Até 1927, duas colunas seriam criadas, mas estas também nao se mantiveram por
mais do que algumas edigdes: a coluna Bagé cheia de graga (que, apesar de
anunciada, durou apenas uma edi¢do) e a coluna Pelos caminhos da arte e da
literatura que durou menos do que um ano e noticiou com frequéncia as atividades no
IMBA. O que havia em comum a todas essas colunas femininas era a visao do tipo de
conteudo voltado as mulheres. Para todas valia a maxima de oferecer apenas um
conteudo que nao "abale os nervos ou canse o cerebro" entremeado por "historias de
amor". Nelas, além de diversas referéncias a alunas do IMBA, temas que tinham em
comum um certo intuito de educar as mulheres para a complexa "arte de prender

maridos"'!!

. O fato de o IMBA ser noticia junto a esse tipo de conteudo diz muito
sobre como a sociedade da época via a instituicao e, em grande parte, como o proprio

corpo docente e discente a via, como explorarei daqui em diante.

" Expressdo encontrada por Macena (2010) em pesquisa na revista FonFon publicada no Rio de
Janeiro entre 1907 e 1914.
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7. PROCESSOS DE CONSOLIDACAO DE UMA EDUCACAO
MUSICAL FEMININA

Nas paginas d'O Dever, antes mesmo de sabermos os nomes das mulheres a quem
se refere, sabemos seu estado civil. Enquanto homens sao apresentados de acordo com
titulos profissionais como doutor, por sua patente militar (marechal, coronel, etc.) ou
de forma genérica como senhor (mesmo quando solteiro), a apresentacao das
mulheres faz sempre referéncia a sua relagdo conjugal com um homem ou, melhor, a
sua posicdo dentro de uma familia. Aquelas que ainda ndo haviam casado,
constituindo, assim, seu proprio nucleo familiar, sio chamadas de senhorinhas (ou
senhoritas), as casadas de senhora ou "dona" e ainda ha o tratamento por vitva antes
de apresentar o nome de cada uma dessas mulheres. Essa forma de identificacao dos
sujeitos que "sdo noticia" se estendera por todo o periodo pesquisado e, obviamente,
ndo é uma marca distintiva da narrativa d'O Dever, mas um modo usual de tratamento
na sociedade brasileira da primeira metade do século XX.

Essa dindmica de categorizacdo dos sujeitos ndo consiste em uma mera
informacao para saciar a curiosidade das pessoas acerca das vidas privadas e publicas
dos atores em jogo, mas, sim, em um importante modo de permitir que o leitor tenha
referéncias acerca da posi¢cdo social desse ator. O modo pelo qual os sujeitos sdao
apresentados mostra o quanto a vida privada das mulheres afeta seu status social
enquanto o mesmo ndo se observa entre os homens. Assim, os pronomes de
tratamento apontam para hierarquias mais ou menos explicitas na sociedade da época
que se mostrardo importantes para uma analise sociologica da criacdo e da
consolidagdo das instituicdes publicas de ensino de musica na cidade. Em um periodo
da histéria brasileira em que as nog¢des de feminilidade e masculinidade eram
comumente encaradas como polos opostos com muito poucos pontos de contato, uma
educagdo comum a meninos € meninas era tido como uma proposta antinatural e,
portanto, fadada ao fracasso. Se a expectativa social em relacdo a meninos apontava
para a formagao de mao-de-obra qualificada ou para carreiras académicas ou politicas
e a das meninas apontava para os cuidados com a casa e com a familia, qual seria o
sentido de uma educacdo comum? Por essa razdo, as politicas nacionais e regionais de
educagao foram comumente divididas por sexo e as crescentes iniciativas de co-

educagao dos sexos que ja se faziam presentes desde o fim do século XIX, ainda eram
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vistas com um notavel incomodo ou mesmo com uma forte oposicao. Além dos
potenciais riscos em ver meninos € meninas engajando-se em relacdes amorosas nao
autorizadas pela familia das meninas, havia um constante temor pela iminéncia de
uma “contamina¢do moral” oriunda do contato entre meninas € meninos € entre

meninas ¢ a esfera publica. Segundo Nader,

O imaginario social que se desenvolvia na sociedade localizava a
esfera privado-doméstica como refigio moral da esfera publico-
politica amoral e perigosa em que as mulheres puras neutralizavam
as aspiragdes destruidoras desse mundo publico. Por isso, se a
mulher convivesse com a esfera publico-politica, seria corrompida
pela familiaridade com a forca e a violéncia, caracteristica
masculina da esfera publica, sujeitando-se assim a perder as
qualidades de pureza e ingenuidade tdo caracteristicas da esfera
privado-doméstica (NADER, 1998, p. 61).

Em sintese, a sociedade da época ja nao era a mesma do periodo colonial que
negava abertamente a importancia da formagao escolar para mulheres (RIBEIRO,
2011). A importancia da educacdo feminina era amplamente aceita, desde que o
acesso a escolarizagdo nao viesse a desvirtuar a “natureza feminina”. Pelo contrario,
para aquela sociedade a educacao das meninas tinha por objetivo ajudar as meninas a
desenvolverem as habilidades para as quais ja estavam naturalmente inclinadas e,
claro, “corrigir” eventuais desvios. Entre as solucdes encontradas pela sociedade da
época estavam as escolas femininas nas quais os contatos com meninos ou homens
eram muito raros € que possuiam uma matriz curricular que compreendia habilidades
voltadas a atuacao da mulher-mae-dona-de-casa.

E essa mesma sociedade que a) via as relagdes conjugais como hierarquicamente
assimétricas, b) que condicionava o status social da mulher a sua relacio com um
nucleo familiar e que c¢) compreendia que a educagao oferecida a meninos € meninas
devem ter caracteristicas em muitos sentidos opostas, que promoveu o crescimento
das instituicdes conservatoriais na Primeira Republica. Quando uma sociedade
demonstra esse modo de compreender a divisdo de género do trabalho e do
conhecimento, uma institui¢ao educacional cujo corpo discente ¢ majoritariamente ou
exclusivamente feminino (mesmo que o ingresso de homens ndo seja formalmente
proibido) nunca ¢ uma coincidéncia. Como a cobertura d'O Dever ilustra, os
conservatorios da cidade também constituiram espagos de producdo e reproducao de

nog¢des sobre o "ser homem" ou "ser mulher" naquele contexto.
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7.1 AS OFERTAS DOS CONSERVATORIOS E A DIVISAO DE GENERO

A primeira lista de inscritos do CMMB, como ja apontado, trazia uma
predominancia masculina e, entre as mulheres inscritas, de mulheres casadas. Por
alguma razao, o acesso das mulheres solteiras a educacdo musical em institui¢des
publicas de Bagé foi dificultado ou desencorajado na década de 1900. Considero duas
possiveis explicagdes para uma predominancia masculina e de mulheres casadas nessa
primeira lista de matriculados. A primeira esta relacionada ao horario previsto para as
aulas dos diferentes instrumentos. Na mesma matéria em que se 1€ a lista de inscritos

(O DEVER, 07/04/1904), 1é-se o seguinte:

O horario das diversas classes ¢ o seguinte:

Das 4 as 5 da tarde, segundas e quintas-feiras, violino professor B.
Louzada; a4s mesmas horas tercas e sextas bandolim e violino,
professor Borda y Pagola; das 5 as 6 horas, segundas e quintas,
flauta e oboé, professor José Regina; das 5 &s 6 da tarde, tergas e
sextas, pianno e canto, professor Calderéon la Barca; das 5 as 6
horas, solfejo, quartas e sabbados, professor Calderdn la Barca.

Nao ¢ possivel saber, a partir da cobertura d'O Dever, se ¢ o horario em torno das
cinco horas da tarde foi escolhido por se tratar de um periodo em que o espago estaria
vago, ja que o Conservatorio compartilhava o ambiente com todo o corpo de
funcionarios da Intendéncia Municipal, se se tratava de uma estratégia para atrair um
publico masculino ou mesmo se ambas as razdes foram consideradas. Em favor da
primeira hipdtese, ¢ importante considerar o efeito que uma aula de instrumento pode
ter sobre a paisagem sonora de um espaco como o da Intendéncia Municipal de Bagg,
palco de importantes reunides para a administragao da cidade e espago de trabalho de
um certo numero (desconhecido por mim) de funcionarios. E preciso considerar
também que se tratava de estudantes, alguns, provavelmente, iniciantes € que os
constantes erros e repetigoes de trechos de pecas musicais e exercicios dificilmente
compartilhariam o mesmo espaco que os trabalhadores da Intendéncia sem que se
gerassem conflitos. Creio ser mais provavel que o expediente da Intendéncia
terminasse as 16h, permitindo a circula¢ao dos alunos e professores do Conservatorio
no periodo seguinte. Isso, certamente explicaria a concentracdo de turmas em horarios

semelhantes, como o Quadro 2 ilustra.
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Quadro 2 - Quadro de horarios das classes do CMMB (1904).

segunda terca quarta quinta Sexta sabado
Bandolim ¢ Bandolim e
Violino violino
violino violino (Prof.
16 - 17h | (prof. B. (prof. B.
(Prof. Borda Borday
Louzada) Louzada)
y Pagola) Pagola)
Flauta e Piano e Solfejo Flauta e Piano e Solfejo
17 18h oboé (Prof.|Canto (Prof.| (Prof. |oboé (Prof.| Canto (Prof.| (Prof.
José Calder6n la |Calderon la|  José Calder6n la |Calderén la
Regina) Barca) Barca) Regina) Barca) Barca)

Fonte: elaborado pelo autor.

Sobre o horario do fim da tarde/ inicio da noite ter sido escolhido para favorecer a
presenca masculina, minha segunda hipotese, ¢ preciso considerar aspectos
econdmicos e sociais do referido contexto historico. No conhecido relatorio redigido
por Leopoldo Miguéz, entdo diretor do Instituto Nacional de Musica do Rio de
Janeiro, o compositor ja apontava como "lamentavel" a despropor¢do entre o nimero
de alunos e alunas que frequentavam o Instituto (VERMES, 2011a, p. 6). Em 1895,
do total de 401 matriculados, 347 eram mulheres e 54 homens (Idem). Coube a José
Rodrigues Barbosa, respeitado critico musical carioca, redigir um parecer, em 1900,
acerca da proposta de regulamentagdo dos cursos noturnos no Instituto, no qual se
pode compreender um pouco mais das premissas em torno das discussdes sobre o

horario das aulas.

A criacdo de "cursos noturnos" ¢ uma necessidade para o ensino
profissional, ¢ podera proporcionar ao Instituto a formacdo de
orquestras, dando-se ensino especial para esse fim a noite, quando
pode afluir a frequéncia de alunos. Como ¢ sabido, a grande
frequéncia do Instituto nos cursos diurnos ¢ quase exclusivamente
de alunas, e destas mui raramente alguma se resolve a tomar parte
em conjuntos instrumentais. Com os "cursos noturnos" teremos a
frequéncia de alunos que abragardo a nova carreira profissional que
lhes depara. Dai a probabilidade da formagao de orquestras-modelo,
as execugdes das obras dos grandes mestres, ¢ a educacdo musical
do grande publico pela audigdo (BARBOSA, 1900 apud PEREIRA,
2007, p. 161).
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O relatorio de Barbosa permite entrever caracteristicas do mundo do trabalho
carioca, em particular da divisdo de género do trabalho. O horario em que as aulas sdo
oferecidas ¢ visto como um fator determinante no acesso aos sujeitos dos diferentes
sexos porque, em geral, os homens dedicam suas manhds e tardes ao trabalho
assalariado. O mesmo nado ¢ verdade para as mulheres. Sendo um periodo marcado
pelas crescentes industrializagdo e atividades comerciais, a capital federal (ja
superado o periodo escravagista) ¢ constituida de homens livres que ocupam os postos
de trabalho disponiveis em niimero crescente. Entre os postos de trabalho disponiveis
estdo as praticas profissionais em musica que sofrem consideraveis transformacgdes
com a proclamacao da Republica. Em um movimento semelhante ao descrito por
Elias (1995), quando analisa o campo musical vienense onde Mozart atuou, os
musicos brasileiros vao progressivamente se afastando do oficio de musico da corte e
se aproximando de um perfil de trabalhador livre que oferece seus servicos a uma
comunidade de consumidores anonimos. Uma série de novidades no cendrio carioca

potencializara o crescimento desse mercado musical em expansao.

[...] o ensino profissional no Instituto, a formagdo de orquestras e
associagdes como o Centro Artistico, a formacdo de repertorios, a
impressdo de partituras, a critica musical - sdo os variados aspectos
que ddo colorido a essa transicdo de uma arte dependente dos
favores e humores oficiais para uma arte autbnoma ou que luta por
sua autonomia, assenhorando-se de um publico consumidor
(PEREIRA, 2007, p. 228).

Nesse mundo do trabalho que se estrutura no Rio de Janeiro, a profissao de
musico aparece como um atrativo posto profissional e uma potencial ascensao social
para aqueles que se dedicavam a trabalhos de menor prestigio. Como a leitura que
Rodrigues Barbosa faz do contexto sugere, ha demanda por musicos capazes de
compor orquestras, no entanto, 0 grupo mais propenso a ocupar esses postos ¢
formado por trabalhadores que ndo podem abrir mao do trabalho que garante sua
subsisténcia. No que tange as mulheres, o contexto para sua atuagdo profissional em
conjuntos musicais, apesar de excegdes célebres como a de Chiquinha Gonzaga, nesse
momento, ainda ¢ pouco favoravel. Como aponta Vermes (2011b, p. 19), "as
mulheres, ainda que ndo fosse vedada, a op¢do por uma carreira musical ndo era
muito tipica", mas, a sociedade da época ainda ndo se mostra a vontade também com

as outras possibilidades de atuagdo profissional para mulheres. Mesmo as profissdes
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de marcada participacdo feminina na €época, como a de professora ou a de enfermeira,
serdo, com frequéncia, encaradas como profissao de mulheres que nao lograram o
matrimonio, o que representava forte desvalorizagdo em temos de status social.

Na verdade, a representagdo negativa da mulher que se dedica a outro trabalho
que ndo o doméstico ¢ ainda mais antiga. No periodo colonial, era comum um ditado
que indicava que se esperava da mulher que saisse de casa apenas trés vezes ao longo
da vida: para ser batizada, para se casar e para ser enterrada (ALMEIDA, 2014).
Dessa concepgao colonial até as concepgdes em circulagdo no inicio do século XX,
houve mudangas significativas, no entanto, o ideal de mulher cuja atuagdo se limita ao
ambiente doméstico ndo foi plenamente superado pelo imaginario social.

O século XX em seus anos iniciais, redesenhou os contornos de uma
sociedade na qual os papéis sexuais tradicionais eram assumidos
culturalmente e aceitos sem muitas incertezas. Os limites de
convivéncia entre os sexos eram claramente definidos e transmitidos
de forma que fossem interiorizados sem questionamento pelos
agentes sociais que ditavam as normas de conduta social. A
identidade feminina, resguardada entre os varios segmentos sociais,
era definida numa moldura cultural em que valores, normas,
expectativas, imagens, regras, conceitos e preconceitos compunham
o arcabouco social e determinavam os habitos e costumes. Das
mulheres esperava-se a permanéncia no espago doméstico, o recato,
a submissdo, o acatamento da maternidade como a mais elevada
aspiracdo. Dos homens, a atuagdo no espaco publico, no mundo do
trabalho, na politica, no exercicio da liberdade, inclusive sexual, a
incorporagdo dos atributos de protecdo e autoridade (ALMEIDA,
2014, p. 68).

Como o trecho acima sugere, a sociedade dos primeiros anos do século XX ¢ uma
sociedade que disputa representagdes sobre masculinidades e feminilidades em uma
intensidade incomum, se comparado ao periodo anterior. Alguns fatores favorecem
esse debate: Em primeiro lugar, a urbanizacdo em curso atraiu as mulheres para os
espagos publicos, transpondo a fronteira da esfera privada a qual estavam confinadas
em um periodo anterior (ALMEIDA, 2014). Foi uma conquista importante onde, para
usar uma expressao militar, mulheres ganharam terreno e, diga-se de passagem, um
terreno desconhecido. A vida urbana que florescia na sociedade burguesa brasileira na
passagem do século XIX para o XX constituia uma novidade para ambos os sexos, o
que veio a favorecer certa revisao das relagdes de sociabilidade, tendo, sempre, as
metropoles europeias como referencial de civilidade a ser perseguido. Nessa revisao,
havia margem para mudangas, potencializada pelo espirito de progresso que tomava o

Brasil republicano, mas dentro de um eixo de valores socialmente aceitos a época e



211

que ndo representavam uma ruptura completa com os valores rurais de um passado
proximo.

Do cenario carioca para o cenario bageense, nao ¢ possivel estabelecermos
paralelos sem maiores cuidados. O Brasil do inicio do século XX ¢ fundamentalmente
rural e Bagé, apesar do rapido processo de urbanizagdo e da ascensdo de uma vida
burguesa, ¢, também, predominantemente rural. A economia bageense no inicio do
século XX segue fortemente baseada na producdo de charque e couro, o que difere
bastante da forte industrializacao e ascensao das praticas comerciais pela qual passa o
Rio de Janeiro a época.

Como, até o presente momento, ndo foi possivel identificar a origem social dos
inscritos registrados nessa primeira lista de inscritos do Conservatorio de Musica de
Bagé, nao ¢ possivel identificar seu perfil de forma a inferir o papel que a formacao
musical desempenha para a vida desses sujeitos. Se seguirmos a logica apresentada
por Rodrigues Barbosa, uma origem social mais humilde tenderia a sugerir uma busca
por ascensdo social e uma disposicao a atuar profissionalmente com musica, ja que
uma origem mais abastada, de um modo geral, entendia que a pratica musical cumpria
um papel de demonstrar uma formagdao culta. A tunica pista acerca do poder
econdmico desses inscritos estd na taxa de matricula (US$ 29''?) e na mensalidade
(US$ 98'"?) cobradas pelo Conservatério. Se tomarmos esses valores como referéncia,
¢ possivel inferir que o publico atendido pelo Conservatorio ¢ constituido pelas
camadas mais abastadas da populacdo. Assim, apesar de o horario mais tardio
favorecer o acesso dos homens assalariados, o valor das taxas que dava acesso a
educagdao musical ofertada pelo Conservatorio o restringiam. Sendo assim, talvez o
horario das aulas nao tenha sido um fator determinante para a participacao dos
homens.

O mesmo ndo pode ser dito sobre a participagdo das mulheres. Apesar de a
Intendéncia Municipal estar situada naquele que era seu espago mais urbanizado na
época, o centro da cidade, proximo a Rua Sete de Setembro, e de Bagé ser

reconhecida como uma cidade amplamente iluminada com energia elétrica'', a

123 mil réis, o equivalente aproximado a R$120. Na época, o jornal O Estado de Sio Paulo era
comercializado a 100 réis.

1310 mil réis, o equivalente aproximado a R$ 400. Na época, o jornal O Estado de Sio Paulo era
comercializado a 100 réis.

40 Dever (06/11/1904, p. 2) replicou matéria da revista fluminense O Malho, segundo o jornal
publicada no més anterior em seu nimero 111, que trazia: "Ainda ha muita gente que pensa que so
existem progressos nas capitaes dos Estados e que tudo mais sdo taperas. Pois enganam-se.
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cultura da época desencorajava, para ficarmos em um termo bastante sutil, que
mulheres circulassem pelas ruas desacompanhadas ou com homens que ndo fossem
seus pai, irmao ou marido (MALUF; MOTT, 1998). Apesar de as condi¢des para a
circulacao na cidade terem melhorado significativamente nas décadas anteriores em
um rapido processo de urbanizagdo, nao se tratava apenas de oferecer calcamentos
para que as mulheres, em seus longos vestidos e longos cabelos (praticamente norma
a época), pudessem caminhar sem sacrificar vestidos e sapatos na terra ou na lama. Os

modos de circulagao feminina na cidade também sofriam os efeitos das construgdes

sociais em torno do que ¢ ser mulher nos primeiros anos do século XX.

Figura 26 - Rua 7 de setembro em cartdo postal de Bagé (Final do século XIX)

BRESIL. — Etat de Rio Grande do Sul. — Ville de Bagé
fdition & la Miscen & Propagande. — Paris, 23, loulevard des Ilaliens.

Fonte: Arquivo Particular de Mario Lopes (apud BICA, 2013)

Ha dias um nosso representante foi a Bagé, no Rio Grande do Sul, encontrando uma cidade de
muito movimento, toda iluminada 4 luz electrica, com excellentes edificios, palacetes e grande numero
de construc¢des modernas, de estylo elegante. [...] A Intendencia Municipal funccionando em edificio
confortavel, ruas largas alinhadas e calgadas a macadam".
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Em sintese, a circulacdo de mulheres pela cidade foi se tornando cada vez mais
frequente, ainda que, a0 menos em um primeiro momento, essa circulacdo
demandasse a companhia de um homem da familia. Isso implica dizer que a decisao
de matricular uma mulher em um curso do Conservatério de Musica de Bagé ¢ uma
decisdo que envolve um numero significativo de familiares enquanto a dos homens
tendia a ser mais individualizada. Seja qual for a razdo para o numero reduzido de
mulheres matriculadas na primeira listagem da institui¢ao, ¢ possivel considerar tanto
as presencas quanto as auséncias na lista de matriculados como resultados de decisdes
coletivas em familia. Orientadas ndo somente pelo interesse do sujeito em dedicar-se
ao estudo de musica nas condigdes oferecidas pelo conservatorio, mas também por

estratégias de valorizac¢ao do status social do sujeito e de sua familia.

Figura 27 - Concentracao feminina nos camarotes do Teatro 28 de setembro

RS AN

Fonte: Acervo do Museu Dom Diogo de Souza.

Assim, a decisdo acerca do horario de funcionamento do conservatorio permite
uma série de paralelos possiveis que ndao se limitam a dimensdo puramente
administrativa. O horario de funcionamento do conservatério aquela época tendia a
provocar efeitos consideraveis sobre o acesso a instituicao (mais ou menos favoraveis
para homens ou mulheres) e sobre o curriculo (voltado a formacgao de profissionais ou

de amadores), o que, por sua vez, afetaria também, nesse caso, as pretensoes do
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diretor Calder6n de la Barca, registradas no regulamento do conservatorio, de formar
uma orquestra municipal.

Considerando as visoes da época sobre a educacao feminina, concluo que nao
havia, entre os protagonistas da fundacdo do CMMB, até onde a cobertura d'O Dever
permite acessar da historia da instituicdo, uma preocupacao explicita em constituir
uma institui¢ao de educacao feminina. O acesso das mulheres a instituicdo, ainda que
ndo fosse formalmente proibido ou desencorajado, acabou por deixar a cargo das
familias das jovens bageenses de classe média e alta uma dificil escolha entre uma
formagdo musical consistente € o cultivo da reputacdo da jovem e da familia. Nao
havia um espago fisico separado para evitar o encontro entre homens e mulheres da
institui¢do; os alunos dos cursos ndo eram separados por sexo e, por isso, por mais
que um determinado curso nao tivesse alunos de diferentes sexos, ambos
inevitavelmente viriam a se encontrar no curso de Solfejo que era obrigatorio; o
curriculo ndo era diferenciado para alunos homens ou mulheres, ignorando as
concepgoes da sociedade da época de divisdo de género do trabalho e do
conhecimento musical; ndo havia professoras mulheres no corpo docente; o horario
das aulas era pouco favoravel a circulagdo de mulheres na cidade. Dado o contexto
histérico, ndo ¢ de se admirar que muitas tenham escolhido evitar prejuizos a
reputacao em vez de aproveitar uma iniciativa de educagdo musical formal sem
precedentes no estado do Rio Grande do Sul. Dado que os anuncios de professores de
musica, publicados no jornal entre 1901 e 1907, visavam principalmente as jovens (o
que indica uma maior demanda feminina) e dado que a predominancia feminina em
instituigdes conservatoriais ja era apontada pela literatura da drea em diversos outros
conservatorios da época, creio que as dificuldades de acesso das mulheres no CMMB
podem ter contribuido para o curto periodo de tempo em que este esteve em exercicio.

Nesse sentido, a concepgdo de conservatorio de musica que o IMBA vem
implementar, representa, em muitos aspectos, o exato oposto da concepgao
apresentada pelo CMMB. Apesar de os horarios dos cursos do IMBA nao terem sido
publicados no jornal, os antincios de matricula coincidiam com o horario em que a
secretaria estaria aberta como sendo entre as 9 e 12h e entre as 14 e as 16h, com
algumas pequenas variacdes de uma ano par ao outro. Todo o corpo docente era
feminino, exceto por Rodolpho Moriconi, professor de piano, € em nenhum periodo
este foi o tnico professor disponivel para o ensino deste instrumento. Além disso, em

diversos aspectos, o ensino de musica oferecido pelo IMBA mostrou-se alinhado as
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no¢des de divisao de género do trabalho e do conhecimento musical em voga na
época, bem como se dispds a contribuir para a formagao moral esperada para a
educacao feminina.

Vale ressaltar que esta dimensao da educacao musical ofertada pelo IMBA
nao se depreende de sua documentacdo oficial (regulamentos, programas de concerto
e anuncios n'O Dever) nem de qualquer declaragdo explicita de seus diretores,
professores e alunos, mas, sim, de minha interpretacdo, com base em certas
caracteristicas que vao apresentando certa regularidade ao longo dos sete anos de
cobertura dada pel'O Dever a instituigdo. E por essa razio que encaro as
caracteristicas de educacdo feminina, aqui apresentadas, como parte do curriculo
oculto desse conservatorio. Para Apple (1990) o conceito de curriculo oculto designa
as normas e valores que, embora nao mencionados nos programas curriculares ou nos
objetivos de aprendizagem definidos pelos professores, sdo ensinados de forma
implicita, mas efetiva. Embora ndo haja qualquer referéncia explicita a tratamentos
diferenciados para alunos e alunas nos regulamentos, buscarei aqui demonstrar a
existéncia de sinais consistentes de uma divisdo de género do conhecimento musical
na educagdo musical ofertada pelo IMBA no referido periodo, tendo como base a
regularidade com que esses sinais aparecem nas "entrelinhas" da cobertura d'O Dever.
Cada uma das dimensdes dessa divisdo de género do conhecimento musical sera

explorada em subseg¢des proprias daqui em diante.

7.2 O IMBA COMO FORMADOR DE MULHERES FEMININAS

A musica esta atualmente, entre nos, entregue as
mogas; ficou sendo um atavio, um adorno mundano e
vai perdendo aos poucos o que possa haver nela de
profundo e importante para o nosso destino.

As mulheres sdo extraordinariamente aptas para essas
coisas de reprodugdo, de execugdo, de exames, de
concursos; mas quando se trata de criagdo, de
invengdo, de ousadia intelectual, fraqueiam.

Um autor, Abel France, num estudo, O individuo e os
diplomas, explanou muito bem essa capacidade das
mulheres e mostrou que a continuar esse nosso sistema
chinés de exames e concursos, combinando com a
emancipagdo feminina, todos os cargos ficariam nas
maos das mulheres e o progresso intelectual estagiaria.
Sei bem que ha excecdo, mas todas elas estdo fora da
musica.



216

Os grandes musicos tém sido sempre homens e se ndo
temos musicos equivalentes aos escritores e pintores
que possuimos, ¢ porque de uns tempos a esta parte a
musica ficou sendo, entre noés, arte de mogas que
querem casar, ou de outras que querem ganhar muito
dinheiro ensinando aqui ¢ ali.

Lima Barreto, 1914'".

O trecho mencionado como epigrafe, faz parte de um artigo no qual Lima
Barreto comenta a frequéncia com que noticias de concertos e exames do Instituto
Nacional de Musica estampavam as paginas dos jornais cariocas. O autor, em tom
ironico, afirma: "eu leio os elogios e fico convencido de que a arte musical vai num
progresso doido entre nés". Conforme o texto avanga, o autor sugere que a frequéncia
de concertos realizados na cidade nao sdo indicadores de "progresso" musical, visto
que estes sao predominantemente realizados por mulheres, e esta seria a razao, para o
autor, do porqué a pratica composicional brasileira ndo acompanhava os cada vez
mais frequentes eventos de performance musical, pois, como o texto ilustra, o autor
acredita terem as mulheres uma natural inabilidade para a criagao.

O texto de Lima Barreto ilustra como as nogdes de feminilidade da época
contemplavam muito pouco a dimensao criativa. De modo geral, as habilidades
valorizadas como prendas domésticas como o bordado, a pintura, a recitacdo de
poemas, a danga e a costura implicavam, naquele contexto, um acento muito maior na
capacidade de reproduzir modelos pré-definidos do que na capacidade de criar novas
formas, novas imagens, novas coreografias e novos poemas. Apesar de a
representacado de mulher como "sexo fragil" ter perdido espaco para um modelo de
mulher-esposa-mae-dona-de-casa super-responsavel, a habilidade de criagdo ainda era
muito pouco associada a feminilidade.

Na musica, o ideal da reproducdo de modelos pré-definidos, valorizado nas
prendas sociais, se materializou na supervalorizagao da performance em detrimento
da composicdo. Mesmo em sua pratica de performance, este ideal tendia a
supervalorizar a "presenca", o "pensamento" e mesmo o "génio" do compositor da
obra no momento da execucao, de forma a demonstrar fidelidade a ele. Para Green,
enquanto a performance instrumental ou vocal ¢ percebida como uma forma de

exibicdo do corpo do intérprete, na composicao se realiza uma espécie de "exibicao

15 Texto de autoria do escritor carioca Afonso Henrique de Lima Barreto, do consagrado romance
Triste fim de Policarpo Quaresma, para o jornal Correio da Noite (Rio de Janeiro) publicado no dia
30/12/1914. Disponivel em: <http://www.dominiopublico.gov.br/download/texto/bn000161.pdf>.
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metaforica da mente do compositor" (GREEN, 2001, p. 86). Como diferentes autores
e autoras apontaram, por ser a performance centrada na pratica corporal (em oposi¢ao
a pratica intelectual do compositor), ela se situa em um plano metaforico no campo do
género feminino, estando sujeita a uma espécie de controle simbodlico por parte das
praticas mais intelectualizadas, tidas como masculinas (CUSICK, 1994; LEPPERT,
1995; DENORA, 2002). Assim, na representagdo de que a feminilidade estd associada
simbolicamente ao corpo (que executa) e a masculinidade a mente (que compde), a
comum demanda por “fidelidade” na execug¢dao da obra refor¢a a representacao da
relagdo entre compositor e intérprete como uma metafora do casamento. Para

Domenici,

O casamento burgués como metafora para a harmonia social e
musical encontra no contrato de fidelidade o mecanismo para
controlar ¢ domesticar o apelo sensual do corpo sonoro, a0 mesmo
tempo som ¢ visdo. A sexualidade passiva da esposa ¢ moldada de
acordo com o prazer do seu proprietario em detrimento do seu
proprio prazer. O ideal do Werktreue reflete tal organizagdo, na
medida em que a fidelidade do performer e a negagdo da
corporeidade asseguram a respeitabilidade da sua performance e
confirmam a autoridade do compositor (DOMENICI, 2013, p. 83)

Em um periodo onde as no¢des de feminilidade possuiam um forte vinculo
com a ideia de submissao ao homem, as concepgdes sobre a relagdo entre compositor
e intérprete tendiam a valorizar o ideal do corpo feminino que se dedica a difundir e
celebrar o “génio” masculino. Dado que, nesse periodo, a educagao artistica (dedicada
ao ensino das prendas domésticas as jovens) e as praticas de educag¢do feminina
(dedicada a formacdo de maes que eram também esposas e donas-de-casa) eram
comumente encaradas como praticas orientadas para a mesma finalidade, a metafora
do casamento contribui para explicar o sentido da estreita relacdo entre essas duas
dimensdes da educagdo oferecida as mulheres a época. No Rio Grande do Sul
castilhista da Primeira Reptblica, os dados e a literatura reforcam a tese da
desigualdade de género na relacao entre compositor e performer.

No periodo entre 1921 e 1927, o IMBA foi uma institui¢ao fortemente voltada a
formagdo de musicistas/instrumentistas, no entanto, nao foi possivel perceber esforcos
no sentido de incentivar a pratica criativa em musica para além da dimensao criativa
envolvida na performance. Em nenhum momento um curso de Composi¢cdo foi

ofertado pelo IMBA, apesar de ter sido previsto nos regulamentos de 1927 (copia do
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Regulamento do Instituto de Artes de Porto Alegre) e 1929 (adaptagdo a partir do
mesmo regulamento). O contraste com o previsto no regulamento ¢ maior quando se
nota que, além do curso de composicao, também estavam previstos os cursos de
Contraponto ¢ Fuga, Harmonia e Instrumentagdo. A oferta de cursos entre 1921 e
1927, com base nos anuncios publicados a cada inicio de ano n'O Dever (exceto em
1923, ano em que ndo houve anuncio no jornal) apresenta uma tendéncia a redugdo da
ja reduzida oferta de cursos tedricos, principalmente na gestdo de Jandyra Nunes
Pereira. A primeira oferta de cursos anunciada previa o curso de Harmonia e o de

Teoria e Solfejo.

Quadro 3 - Oferta de cursos do IMBA anunciados no jornal (por ano).

Data de | Cursos anunciados'"® Diretora
publicacio
1921 (abril) Canto, Piano, Violino, | Vicentina Ferreira

Violoncello, Bandolim, Theoria

e Solfejo e Harmonia

1923 (margo) piano, solfejo e teoria Jandyra Nunes Pereira
1923 (abril) canto Jandyra Nunes Pereira
1924 (margo) piano, teoria e solfejo Jandyra Nunes Pereira
1925 (margo) piano Jandyra Nunes Pereira
1926 (margo) piano, teoria e solfejo Rita Jobim Vasconcelos
1927 (margo) piano, violino e canto Rita Jobim Vasconcelos

Fonte: Organizado pelo autor.

O curriculo oferecido pelo IMBA ao longo de seus sete primeiros anos indica que
os esforcos da instituicdo no sentido de contribuir para a promog¢ao de praticas
composicionais entre o corpo docente e discente representa uma parte infima de sua
atuacdo e, ainda assim, diminuem com o passar do tempo. A oferta curricular do
IMBA no periodo pesquisado reforca a tese de Green (2001) sobre o "perfil masculino
da musica". Para a autora, o ato de compor implica um "saber fazer técnico" que
media o acesso do sujeito aos recursos estilisticos e ao campo de possibilidades

criativas. Para a autora,

116 . . L.
Foi mantida a grafia e a ordem em que 0s cursos aparecem nos aniincios.
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[...] a composi¢do requer conhecer a tecnologia das vozes, dos
instrumentos musicais, os equipamentos eletronicos de producao de
sons... Quanto mais vocal, menos informado tecnologicamente é o
processo de composicdo; e quanto mais instrumental, orquestral ou
eletronico, mais informado estara pela tecnologia (GREEN, 2001, p.
85-86).

Na tradi¢do ocidental, as disciplinas de harmonia, contraponto e instrumentacao
sdo encaradas como aquelas que ddo acesso a essas tecnologias relacionadas a um
certo ideal de conducdo das diversas vozes, do controle das formas e da apropriagao
de estilos de composi¢cdo consagrados pelo repertorio candnico, obra dos "grandes
génios". No periodo aqui pesquisado, este tipo de conhecimento era oferecido
primordialmente pelos conservatérios, como se nota ao analisar a biografia dos
principais compositores brasileiros a época como Carlos Gomes, Leopoldo Miguez,
Alberto Nepomuceno ¢ mesmo Villa-Lobos cuja narrativa oficial enfatiza o carater
autodidata de sua formacdo, menosprezando sua curta passagem pelo curso de
Harmonia no Instituto Nacional de Musica (GONCALVES, 2017; PEREIRA, 2007).
No entanto, ainda que os conservatorios, em geral, representassem um espago a quem
caberia fornecer formagao para a composi¢ao musical, se observa nos conservatorios
brasileiros, quando nao a inexisténcia deste tipo de formagdo, pouca procura entre o
corpo discente ou a ideia de que a formagao composicional no Brasil servia para abrir
caminho para estudar em conservatorios europeus, contando com auxilios
governamentais ou de mecenas. Essas caracteristicas puderam ser notadas ja na
primeira experiéncia conservatorial no Brasil, o Conservatorio Imperial de Musica do
Rio de Janeiro, cujas primeiras aulas foram realizadas em 1848. Silva (2007), ao
analisar a trajetoria dos dois primeiros musicos brasileiros a receber uma pensao do
Conservatorio Imperial para estudar musica em conservatérios europeus (Henrique

Alves de Mesquita, em 1857, e Carlos Gomes, em 1863) conclui que

[...] o estudo na escola de musica do governo serviu em boa medida
de trampolim para o prémio viagem, para apresentacdes das
composi¢des dos alunos na Opera Nacional, para emprego na
mesma empresa lirica e na Capela Imperial, além da distingdo de ter
estudado no Conservatorio que mais tarde iria conferir titulos de
habilitacdo aos alunos que la se formavam para o trabalho com a
musica" (SILVA, 2007, p. 122).

E em 1866, trés anos apds a concessao da pensao a Carlos Gomes, que a primeira

mulher assume como professora do Conservatdrio Imperial de Musica do Rio de
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Janeiro, o que, como ja visto, promove um crescimento stbito do nimero de mulheres
matriculadas. Desde entdo, estabeleceu-se o padrao que foi observado no ensino

conservatorial brasileiro, em geral, até, pelo menos, o inicio da Era Vargas, em 1930:

117

a vasta predominancia em seu corpo discente . No entanto, a maior representacao

feminina ndo resultou em igualdade de acesso aos saberes promovidos pelos
conservatorios. No Conservatério Imperial do Rio de Janeiro, como era comum as
institui¢des de ensino da época, os objetivos educacionais dependiam muito do sexo

do discente.

A inser¢do feminina no universo musical se da prioritariamente de
duas formas, ja pensadas desde as primeiras formulagdes sobre o
Conservatorio em 1841: a formagdo para o ensino e para a atuagao
em musicas que exigiam o canto lirico, atividades destinadas a elas
no Conservatorio.

Verificando as permissdes dos locais de trabalho — o impedimento a
sua presenca na Capela Imperial e nas orquestras dos teatros - ¢ facil
constatar porque a elas foram destinadas apenas as aulas de canto,
apesar de que ndo se pode afirmar que estivessem proibidas de
freqliientar as aulas de instrumentos. Como foram separadas
nominalmente as aulas de canto para o sexo masculino ¢ feminino e
ndo as de instrumentos, a conclusdo que se pode chegar ¢ de que
ndo havia aula de instrumento para as mogas. No relatorio do
Ministro do Império para o ano de 1868, este sugere a criagdo de
uma aula de piano para absorver as alunas que ndo tinham aptidado
para cantar, ¢ que até entdo ndo tinham alternativa (SILVA, 2007, p.
202).

Como se percebe, a divisdo de género do conhecimento musical se
institucionalizou no ensino conservatorial brasileiro desde sua origem, no entanto,
seus tragos vao se transformando ao longo do tempo e o contexto onde a institui¢ao se
insere. No Instituto Nacional de Musica (ex-Conservatério Imperial de Musica) do
Rio de Janeiro, o relatério redigido por Lepoldo Miguez em 1897 (ja no periodo
republicano) que analisa a organizagdo de 15 dos principais conservatérios europeus
(em seis paises) visitados por ele no mesmo ano, assegura que o conservatorio do Rio
de Janeiro tinha um desequilibrio na propor¢do de alunos homens e mulheres maior
do que todos os conservatorios europeus visitados. E esse o contexto historico que da

sentido ao texto de Lima Barreto de 1914, usado como epigrafe para este subcapitulo,

"7 Essa afirmacdo se baseia no exame da literatura disponivel sobre a historia dos conservatorios
brasileiros ja citada na revisdo da literatura. E possivel que essa predominancia feminina tenha seguido
por algumas décadas apds a década de 1930. A documentagdo iconografica disponivel sobre o IMBA
sugere que a vasta predominancia feminina na instituicdo se estendeu até, pelo menos a década de
1960.
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que culpa o predominio feminino pelo pequeno “progresso da arte musical” brasileiro.
Representando a vasta maioria do corpo discente dos conservatoérios brasileiros da
época, as mulheres foram continuamente desacreditadas quanto ao seu potencial de
contribuir para o “progresso da arte musical” no pais, exceto como professoras de
musica ou como musicistas amadoras. No Rio Grande do Sul, o curso de Composigao
foi ofertado pelo Instituto de Artes de Porto Alegre desde o ano de sua fundagao
(1908), mas, segundo Winter e Barbosa Junior (2009), ndo houve inscrigdes. o que

também foi associado pelos dirigentes da época a predominancia feminina.

Segundo relato de 1912 , havia 67 alunos do sexo masculino e 254
do sexo feminino. A liberdade de escolha e a falta de um curriculo
minimo obrigatorio, aqui assim como no Rio de Janeiro, explica a
baixa procura para as disciplinas de harmonia e composigao,
caracterizando-se a escola como lugar para desenvolver prendas
mais do que para se obter ensino profissional. A musica era uma
profissdo bastante aceitavel para mulheres ¢ uma fonte de renda
garantida sem que houvesse necessidade de deixar o lar. Proporcéo
semelhante ¢ mantida no corpo docente, dois tercos de professores
para um ter¢co de professoras (NOGUEIRA; GERLING, 2011, p.
202)

O exemplo dos conservatorios do Rio de Janeiro e de Porto Alegre ilustra como
os cursos voltados a desenvolver a dimensdo criativa da pratica musical encontraram
dificuldade para se consolidar no curriculo de, pelo menos, uma parte dos
conservatorios brasileiros. Aqui, em ambas as situacdes, as explicagdes dadas para a
auséncia de uma clara politica de formagdo de compositores/as passaram pelas
questdes de género, citando a predominancia feminina como uma barreira a ser
superada para a profissionalizacdo do cendrio musical e para o desenvolvimento de
um repertério de musica de concerto brasileiro. Dado esse contexto histoérico, cabe
questionar o quanto a predominancia feminina ou a pouca énfase na formagao de
compositores observadas nos conservatorios brasileiros representavam uma realidade
sui generis entre as instituicdes conservatoriais da época espalhadas pelo mundo,
especialmente as europeias compreendidas como o modelo de formagdao musical a
época.

Tomando como base a analise que Lavignac (1950) publicou em 1902'"® de

curriculos de 59 conservatdrios europeus e americanos, os cursos de Composigao,

"8 0 livro de Lavignac aqui citado é uma tradugo para o espanhol do original em francés. O original
esta disponivel online: <https://archive.org/details/IducationmusicO0laviuoft/page/n7>.
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Harmonia e/ou Contraponto nao se fazem presentes em apenas dois conservatorios.
Vale notar que os conservatorios de Portugal, Alemanha, Italia e Franca (culturas que
exerciam forte impacto sobre as nogdes de musica e sociedade no Brasil) e os
americanos (EUA, México, Colombia e Argentina), em sua totalidade, ofereciam
cursos de composi¢cdo. A meu ver, esse fato ¢ o maior desafio ao modelo explicativo
do que chamei aqui de modelo do conservatério exdtico. A tese de que os
conservatorios foram importados sem maiores adaptacdes nao explica a razdo de os
conservatorios brasileiros (salvo poucas excegdes) ndo promoverem praticas
composicionais através de cursos e concursos publicos de composi¢do, tal como
muito dos conservatdrios apontados como modelo para os brasileiros. At¢ o momento,
as explicagdes presentes na literatura consultada apontam para a existéncia de uma
correlagdo entre o perfil predominantemente feminino nos conservatorios brasileiros e
a auséncia ou pouca adesdo aos cursos voltados a aprendizagem das técnicas
composicionais. Creio que o tema merece ser fruto de pesquisas especificas que
ajudem a compreender como essa relacdo se construiu em diferentes periodos da
histéria do pais e qual a abrangéncia desse fendmeno em um pais de proporcdes
continentais como o Brasil.

Apoiado na literatura e na oferta curricular registrada pelo IMBA no jornal O
Dever, concluo que a educagao musical que o IMBA promoveu no periodo estudado
abarcava uma acentuada énfase nas praticas de performance e niao houve sinais
significativos de incentivo a pratica composicional de suas alunas, exceto pela grande
recorréncia com que as pecas da francesa Cécile Chaminade (Uinica compositora
presente nos programas de concerto em todo o periodo aqui estudado) foi executada
pelas alunas. Tal como a politica editorial d'O Dever para as publicacdes voltadas ao
publico feminino, a proposta pedagogica do IMBA parecia demonstrar uma
preocupacdo em promover uma educacao musical as mulheres da cidade que nao
"abale os nervos ou canse o cérebro" (O DEVER, 19/09/1925).

Nos adjetivos usados pel’O Dever para caracterizar as alunas nas matérias sobre o
IMBA entre 1921 e 1927, o que se percebe ¢ um forte acento nos indicadores de
feminilidade da época, particularmente, a beleza fisica, a distingdo social e certa
infantilizacdo. Essas caracteristicas apontadas pelo jornal como sinais de feminilidade
ganham especial proje¢do a partir de 1923, quando o protagonismo masculino, na
fundacao e na divulgacdo do conservatério, perde espago para os agenciamentos

femininos dentro da instituicdo. E nesse periodo que O Dever, ao se referir as alunas e
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professoras passa a empregar descrigdes como "distinctos ornamentos do nosso escol
social e applicadas alumnas da Escola Musical desta cidade" (O DEVER, 06/04/1923,
p- 3). A representagao das mulheres do IMBA como ornamentos que traziam graca e
beleza aos eventos que organizavam e/ou participavam foi empregada ad nauseum.
As infantilizagdes, por sua vez, eram empregadas de forma indiscriminada entre as
mulheres solteiras, entre elas as diretoras Jandyra Nunes Pereira e Rita Jobim
Vasconcelos'"”. Em diversos momentos da cobertura d'O Dever, cada uma das alunas
da instituicdo ¢ comumente descrita com adjetivos que se limitam a descrever sua
aparéncia fisica e, quando comentadas as suas performances, sua sensibilidade ou
esforco. O corpo docente praticamente todo feminino, apesar das frequentes
infantilizagdes, ¢ descrito em termos de carinho, sensibilidade e paciéncia, tal como o
ideal de maternidade vigente.

O processo social que acabou por moldar esse modelo de educagdao musical no
contexto bageense nao ¢ claro, mas, seguramente, esse processo nao se deu pela
imposicao dos homens envolvidos no processo, pura e simplesmente. Tais nogdes de
feminilidade encontravam ampla ressonancia também entre as mulheres e,
certamente, entre alunas e professoras do IMBA. Um exemplo que ilustra o modo
como as no¢des patriarcais de pratica musical se encontravam capilarizadas em ambos
os sexos pode ser encontrado na entrevista concedida pela professora Jandyra Nunes
Pereira a revista Ilustracdo Pelotense no ano de 1922, cerca de um ano antes de seu
ingresso como professora do IMBA. Na entrevista, realizada em um periodo de
intensa movimentacao politica, militar e artistica (ano da Semana de Arte Moderna)
Jandyra, ja uma reconhecida pianista, ¢ convidada a responder perguntas sobre sua

personalidade.

1°) O trago predominante do meu carater: Ser expansiva 2°) Que
mais gosto de fazer? Quando estou alegre — passear. Quando estou
triste elevar minha alma ao pais dos sonhos, executando ao piano
uma melodia de Debussy ou César Franck. 5°) Que penso dos
homens? Penso que o sexo forte resume as nossas mais belas ilusdes
e esperancas - tudo por eles e para eles. 6°) Que penso das

"9 por exemplo, ao noticiar a chegada da professora e diretora Jandyra Nunes Pereira pela estagio
férrea da cidade para assumir seu posto no IMBA, em margo de 1923, O Dever relatou que diversas
alunas do IMBA foram recepciona-la na estacdo. Na noticia, 1&-se: "A senhorinha Jandyra ha de ser,
dentro da Escola Musical de Bagé - Instituto tdo amavel, tdo distincto, tdo querido por todos - mais de
que a mestra elogiada pelos mestres: sera para cada uma de suas alumnas, a béa amiguinha, como ellas
tdo distincta e com a mesma scintillante expressdo de sociabilidade que € o caracteristico da nossa
mulher" (O DEVER, 30/03/1923, p. 3)
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mulheres? Que, como amigas sdo anjos, mas quando inimigas,
livrem-se delas porque sdo megeras. (REVISTA ILLUSTRACAO
PELOTENSE, 1922 apud TABORDA, 2012, p. 94)

As respostas de Jandyra ao questionario trazem diversos elementos que
ilustram a mentalidade da época e suas representagdes de género e musica. Na
entrevista, Jandyra refor¢a certo ideal de mulher que reconhece a centralidade
masculina nas relagdes sociais € se mostra satisfeita com seu papel secundario ("tudo
por ele e para eles"). A tristeza, a pretensdao emancipatéria e o trabalho intelectual
eram comumente vistas como nao femininas ou mesmo sinais de patologia. Nao ¢ de
se espantar, portanto, o fato de nao terem sido encontrados sinais de uma efetiva
pretensdo de formar compositoras quando considerado esse quadro, no entanto, as
diferentes forgas sociais que contribuiram para a defini¢cdo desse modelo de educacao
musical nas redes de interdependéncia na qual o IMBA estava situado ndo sao

acessiveis pelos documentos consultados'*’.

7.3 O IMBA COMO FORMADOR DE MULHERES DISTINTAS

Uma pianista de tres annos

Refere um diario de Madrid o seguinte curioso caso:
"Vae para alguns meses - nos dizia o pae de uma
pequena loura, sr. Gerardo Rodriguez Garcia, digno e
ilustrado professor... ouvimos tocar o piano e
supuzemos ser a nossa filha mais velha. Certificados de
que ndo o era, bem facil é de imaginar a nossa surpresa
immensa, a0 vermos que quem tocava era esta
pequenha que aqui vé, que conta apenas tresannos de
idade.

Conchita, pois assim se chama a minuscula pianista,
nesse instante brincava no chao com um cachorrinho
de papeldo. Tomando em nossos bragos, dissemos lhe o
que de commum dissemos 4s criangas:

- Como te chamas? Es muito bonita. Gosta de figuras?
Este cachorro morde?...

A linda pequenita nos olhava a e sorria, respondendo
nossas perguntas nessa meia lingua que s6 os paes
entendem e que nos ndo comprehendemos. Comtudo a
observamos detidamente pois tinhamos a convic¢do de
que se tratava de uma mulher em miniatura;
confessemos, porém, que nos enganamos. Conchita

120° As resisténcias ao modelo, a demanda por parte das alunas e as visdes de formagdo musical por
parte das professoras do periodo ndo emergem da leitura da documentagdo, o que pode sugerir que esse
modelo era unanimemente aceito, mas acredito que se trata mais de uma limitagdo da documentagdo
consultada do que uma correspondéncia a realidade.
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Rodriguez Peres, quando ndo estd ao piano, ¢
simplesmente uma pequenita de tresannos como tantas
outras creancas encantadoras.

- E Conchita - perguntamos a seu pae - tem ouvido
muito tocar piano?

- Nao, senhor. Ndo chega a dous meses.

- E o que executa?

- O que ouve na rua, dos cegos e dos criados que
cantam. Tudo isso ela reproduz no piano, como ja vae
ouvir (O DEVER, 28/03/1920, p. 1).

O trecho citado reproduz uma parte da matéria que, segundo O Dever, foi
replicada de um jornal de Madrid. Mesmo sabendo que nao ha qualquer relacao direta
entre Madrid e Bagé, a matéria contribui para compreender o que, na visao dos
jornalistas d'O Dever merece "ser noticia" no que se refere a aprendizagem de musica.
Ao longo do relato, os jornalistas espanhdis relatam té-la acompanhado até o piano,
onde puderam ouvi-la tocando "'La cancion del olvido' de Maruxa, varias paginas
musicaes ja por ella ouvidas; inclusive alguns trechos de Mozart!" (Ibidem).

Soa curioso 0 modo como os jornalistas relatam a sua escuta. A expressao
usada pelos jornalistas ¢ de que lhes "foi dado ouvir... varias paginas musicaes ja por
ella ouvidas". No relato dos jornalistas, tanto eles quanto Conchita "ouviam paginas"
através da performance da pequena pianista. E claro que ¢ impossivel ouvir paginas
exceto os sons que seu movimento produz, no entanto, o sentido pretendido pelos
jornalistas, nesse caso, ndo ¢ o sentido literal. Uma analise dos modos pelos quais o
verbo ouvir ¢ empregado ao longo do texto para designar a habilidade da menina para
reproduzir trechos musicais indica que a escuta ¢ tratada de forma diferente,
dependendo do repertorio. Quando a pianista reproduz no piano as cangdes dos cegos
e dos criados, reproduz o que "ouve nas ruas", enquanto quando reproduz uma

zarzuela como Maruxa'?!

e trechos de pecas de Mozart, reproduz as "paginas" que
ouve. Apesar de nao haver na matéria qualquer referéncia a Conchita estar executando
as musicas de seu repertorio tendo como apoio um suporte escrito (uma partitura,
talvez), na percep¢ao dos jornalistas, existe uma associagao direta entre a experiéncia
de escutar a crianga ao piano e¢ uma "imagem mental" de folhas de papel que ¢
acessada através dessa escuta.

Muito pouco ¢ possivel avancar na compreensdo do sentido dessa

diferenciagdo entre ouvir o que se ouve nas ruas € "ouvir paginas", sem tomar a

"2 Maruxa ¢ o titulo de uma zarzuela composta por Amadeo Vives a partir do libreto de Luis Pascual
Frutos (ambos espanhois).
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histéria social ou a sociologia da leitura como pontos de apoio. Em sintese, a escuta
daquilo que soa nas ruas, a que podemos identificar também pela nogao de oralidade,
e a escuta de paginas, a que podemos associar com a nogao de "cultura letrada", nao
sdo simétricas em termos de legitimidade social. A habilidade de ler e escrever,
principalmente em um cenario em que a vasta maioria da populagdo ¢ analfabeta,
como ¢ o caso do Brasil da Primeira Republica'?, foi encarada como porta de acesso
a um mundo civilizado e moderno e, ao mesmo tempo, uma espécie de atestado de
distingdo social. O filosofo colombiano Santiago Castro Gomez, em texto que analisa

os efeitos da modernidade e da colonialidade na América Latina, aponta que

Escrever era um exercicio que, no século XIX, respondia a
necessidade de ordenar e instaurar a logica da "civilizagdo" e que
antecipava o sonho modernizador das elites criollas'>. A palavra
escrita constroi leis e identidades nacionais, planeja programas
modernizadores, organiza a compreensdo do mundo em termos de
inclusdes e exclusdes. Por isso o projeto fundacional da nacdo se
leva a acabo mediante a implementacdo de institui¢des legitimadas
pela letra (escolas, hospitais, oficinas, prisdes) e de discursos
hegemonicos (mapas, gramaticas, constituicdes, manuais, tratados
de higiene) que regulamenteam a conduta dos atores sociais,
estabelecem as fronteiras entre uns e outros e lhes transmitem a
certeza de existir dentro ou fora dos limites definidos por essa
legalidade escrituaria (CASTRO-GOMEZ, 2005, p. 173).

Em certo sentido, assim como a escrita € comumente reconhecida como um
critério importante para marcar as diferencas entre pré-historia e histdria, sociedades
"tradicionais" e sociedades "complexas", culturas "populares" e culturas "eruditas",
entre outros, ela também ¢ empregada para diferenciar praticas musicais,
hierarquizando-as. Em outras palavras, empregar a expressao "ouvir paginas" em uma
manifestagdo que € primordialmente sonora, como a musica, ¢ uma forma de garantir
que os espectadores da pequena Conchita (que executa musicas sem o auxilio do
suporte escrito) ndo tenham duvida de que aquilo que assistem segue devendo ser
situado em um "universo letrado". Garante-se, assim, a capacidade do acesso ao
suporte escrito estabelecer "as fronteiras entre uns e outros", como aponta Castro-
Gomez, a0 mesmo tempo trata de situar em qual dos lados da fronteira a pequena

pianista pertence.

22 No inicio da Primeira Repiblica, conforme os dados do Censo de 1890, 85% da populagdo era
analfabeta (SAVIANI, 2014).

12 Na América espanhola o termo criollo ¢ comumente utilizado para designar o descendente de
europeus que nasceu na América.
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A importancia dada a leitura no contexto pesquisado aqui se evidencia pela
presenca do curso de Solfejo em todo o periodo investigado € sempre como um curso
obrigatorio. Em outras palavras, a pratica musical ndo mediada pelo suporte escrito
era, no minimo, desencorajada pelas instituigdes conservatoriais bageenses da
Primeira Republica. Ambos os conservatorios aqui pesquisados buscaram definir a
seu modo as fronteiras que separam simbolicamente civiliza¢ao e barbarie ao reforcar
sua filiacdo a certo "universo letrado" e "civilizado" a que acreditavam encontrar seu
correlato musical na musica de concerto. A esse universo letrado e "civilizado",
invariavelmente vivenciado por uma elite econdmica e politica, € que sera atribuido o
adjetivo "distinto" como uma forma de indicar que estes sujeitos se distinguem da
grande maioria da populacdo brasileira. Em outras palavras, em um pais
majoritariamente analfabeto e pobre, o uso do adjetivo distinto indica a pretensdao da
elite nacional em ndo deixar-se confundir com a grande maioria da populacdo. A
musica também cumprird seu papel em assegurar que fosse possivel marcar a
diferenca social entre elas e a grande massa da populagdo através de suas praticas
musicais. E nesse sentido que Souza afirma que "a leitura e escrita musical tém sido
usadas muito mais como instrumentos de exclusdo do que de acesso a um novo
codigo" (SOUZA, 2001, p. 207-208).

Seguramente, 0 acesso a escrita ¢ a leitura demarcou fortemente a diferenca
entre as classes mais ricas e as mais pobres. Em um pais no qual o sistema
educacional era ampliado de forma lenta e no qual as classes mais pobres dependiam
do trabalho dos filhos para garantir sua subsisténcia, a frequéncia a escola, o acesso a
textos e o tempo de estudo eram condigdes acessiveis a poucos. No entanto, conforme
a sociedade brasileira foi se tornando mais complexa com novos grupos e
estratificacdes sociais, a habilidade de leitura ndo bastava para demarcar a distancia
social entre uma elite mais diversa que a velha oligarquia colonial. Para determinados
grupos historicamente dominantes, também se manifestava o desejo de se diferenciar
socialmente das classes emergentes ¢ da classe média que crescia em participacao na
economia brasileira. Quanto mais pessoas buscando os ideais de distingdo, mais a
busca por ser reconhecido como distinto demandava um constante esforgo, ja que o
mimetismo das classes mais pobres tendia tornar a "altima moda" (valorizada pela sua
exclusividade) acessivel ao poder aquisitivo de classes emergentes ou pobres em um
curto espaco de tempo, o que demandava uma nova busca por itens exclusivos que

indicassem distingdo. O Cine Avenida, por exemplo, frequentado pelas elites
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bageenses em um periodo anterior passa, com o tempo, a ser frequentado por classes
mais pobres e novas tendéncias culturais produziam efeitos sobre as nog¢des de
distingdo da época. Na coluna A4 vida elegante e artistica de Bagé, o jornalista

Rogério de Godoy relata uma ida ao cinema:

O Avenida esta au grand complet. Nao ha mais um camarote vasio,
uma s6 poltrona... Os rapazaes vao tomando logar na galeria, n'um
gesto que surprehende as jovens ca em baixo vendo os conhecidos
la em cima, solidarisando, democraticamente, coma cosinheira ou a
lavadeira... influencia do norte-americanismo (O DEVER,
14/06/1923, p. 1)

Em suma, descrever os ideais de distingao da época como estaticos ndo faz justica
a intensa transformacdo cultural em curso. Além de nao estaticos, esses ideais
atingiam a populagdo de modo diferente quando consideramos as questdes de género.
A estreita relagdo entre honra sexual (ligada a um ideal de virgindade e monogamia) e
distingdo social que se percebe fortemente nas representagdes femininas ndo se
percebe entre os homens. Ser um homem distinto implicava certo conforto financeiro
e uma série de cuidados em atender a padrdes de civilizados de sociabilidade, mas a
conduta sexual ndo afetava sua imagem publica, mesmo em casos de adultério e
outras condutas condenadas pela moral cristd e positivista vigentes'**. Diferente dos
homens, o adjetivo "distinta" implicava certo regime de clausura ou de preferéncia
pela circulagdo em ambiente familiar (dai a expressdo "moca de familia") e pela
abstinéncia sexual, além de habilidades sociais identificadas como prendas.
Simbolicamente, tais caracteristicas indicavam que a familia tinha uma condi¢ao
financeira confortavel o suficiente para abrir mao da de uma possivel renda que
poderia vir do emprego da jovem em trabalhos remunerados e que esta demonstrava
aptidao para ocupar um papel feminino mais tradicional no casamento. No entanto,
conforme a leitura das edi¢cdes d'O Dever avangam na década de 1920, o que se
percebe € que vai se tornando mais comum que essas jovens tenham uma "vida dupla"
a medida que maltiplos ideais de distingdo feminina passam a operar ora mais
alinhados a uma matriz vitoriana de comportamento recatado, ora mais alinhados a
uma matriz liberal propagada pelas grandes estrelas do cinema hollywoodiano. O que

se observa na documentacdo analisada ¢ que as alunas do IMBA transitavam entre

124 Sobre o baixo impacto das a¢des "imorais" sobre os homens gatchos, ver o trabalho de Ouellette
(2009).
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instituigdes mais alinhadas a um ou outro dos dois modelos de diferenciagcdo social
sem ter de se filiar ou se limitar a cada uma dessas identidades sociais. Quando se
acompanha as noticias d'O Dever para além das noticias diretamente vinculadas ao
IMBA e atento aos nomes das senhoritas citadas, o que se vé ¢ que muitas destas
jovens transitavam entre a missa, o Tennis Club, os bailes noturnos, o cinema ¢ o
IMBA, adaptando-se aos padrdes de sociabilidade e diferenciagdo social proprias a
cada espaco. Esse transito feminino entre espagos sociais com padrdoes morais
distintos e até antagdnicos s6 emerge da leitura do jornal na década de 1920.
Provavelmente, também por perceber as atitudes "dissimuladas" que as jovens da
cidade demonstravam a época ao nao adotarem completamente um ou outro padrao de
distingdo, O Dever, apoiado ora em uma narrativa moralista, ora em uma narrativa
médica comum a época, buscou instaurar o medo como forma de afastar as jovens dos
padrdes de comportamento modernos. Esse movimento de ataque explicito aos
padrdes modernos de sociabilidade ganha grande for¢a no ano de 1927, mas se
espalha de forma menos intensa durante toda a década de 1920. E nesse ano que os
jornalistas d'O Dever se mostram horrorizados com a recente tendéncia dos
"costureiros franceses" em apresentar em suas criagoes calgas para mulheres. Para os
jornalistas d'O Dever "os costureiros de Paris no afan ininterrupto de tornar mais
elegante e por isso mesmo attractiva a silhueta feminina" se prestam a oferecer "as
creacdes mais extravaganes no vestuario da mulher impondo lhe dictatorialmente,
usos cuja excentricidade chega as raizes do inconcebivel, chegando, as vezes, ao
ridiculo". O texto intitulado "Barbaridade! Era s6 o que faltava! As mulheres com

calgas!" segue argumentando que

Assim aconteceu, ha annos, com o "jupe-culotte" moda que
revolucionou o mundo chic sendo hostilizada em toda a parte. Por
ella, a mulher avancava um passo agigantado no terreno de sua
emancipagdo, visto como vestia calgas como qualquer barbado. No
Rio em plena Avenida Rio Branco, duas elegantes trajando a nova
moda, foram perseguidas pela irreverencia popular. E foi assim,
que, combatida e ridicularizada em toda parte, "jupe-culotte"
fracassou da noite para o dia.

Agora, os costureiros de Paris irradiam pelo mundo outra moda, que
¢ uma variante da "jupe-culotte", langada no mercado feminino da
elegancia...

Pegara a moda? O sexo forte irreverente ¢ mau consentira que lhe
seja arrebatada a unica pega de roupa que ainda distingue o homem
da mulher?

E o que resta ver... (O DEVER, 16/01/1927).
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A vigilancia em torno dos novos padrdes da moda quando estes tendiam a igualar
homens e mulheres era realizada demonstrando grande intensidade no debate, mas
também foram publicadas opinides de especialistas favoraveis a algumas dessas
modas. O que havia em comum no debate sobre as modas femininas ¢ que os
pareceres eram sempre dados por homens, o que conferia ao debate um tom de tutela
tal como pais discutindo a educacao das criancas € os modos de dar "limites" as suas
extravagancias.

A questdo do controle das "extravagancias" femininas estava diretamente
associada aos ideais civilizatérios amplamente valorizados no Brasil aquela época.
Para Elias (1990b), a dire¢do do processo civilizador se da, nos diversos espagos
sociais onde ele pode ser percebido, na forma de uma maior presenga e valorizagao
das praticas de autocoercdo (educagdo, civilidade, cortesia, pudor) em detrimento das
praticas de coercao externa (penalidades, punigdes, prisoes, etc.). O sujeito civilizado
¢, portanto, aquele que demonstra controle sobre seus impulsos e suas paixdes em
favor de uma sociabilidade na qual os individuos demonstram atender a padrdes de
polidez, etiqueta e requinte que lhe sdo externos. A nog¢do de autocontrole designa,
nesse sentido, a propria capacidade do sujeito de internalizar estes padrdes externos
naturalizando modos de convivéncia mesmo nas situagdes em que os mecanismos de

coercdo nao sao evidentes. Em sua obra, Elias analisa

[...] como o controle efetuado através de terceiras pessoas ¢
convertido, de varios aspectos, em autocontrole, que as atividades
humanas mais animalescas sdo progressivamente excluidas do palco
da vida comum e investidas de sentimentos de vergonha, que a
regulagdo de toda a vida instintiva ¢ afetiva por um firme
autocontrole se torna cada vez mais estavel, uniforme e generalizada
(ELIAS, 1990b, p. 193- 194).

No contexto pesquisado, as no¢des de civilidade produzem efeitos distintos sobre
homens e mulheres, de modo que a vigilancia das praticas alheias afeta de modo
significativamente mais intenso a vida das mulheres, como os textos sobre as modas
femininas d'O Dever ilustram. Mostrar distingdo através de padrdes civilizados era
resultado de uma complexa relagdo envolvendo a autovigilancia da mulher em seu
desejo de se distinguir e a vigilancia externa promovida pela familia e pelas outras

figuragdes sociais nas quais estava situada. Como aponta D'Incao,
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A vigilancia, como se sabe, sempre foi a garantia do sistema de
casamento por alianga politica e econéomica. O atenuamento dela,
quando interpretado simplesmente como libertagdo da mulher, pode
nos levar a conclusdes confusas ou pouco esclarecedoras a respeito
da propria vigilancia e da familia que a praticava e
conseqiientemente da familia que deixou de pratica-la. O costume
da vigilancia e do controle exercido sobre as mulheres ¢ o seu
posterior afrouxamento no decorrer do século XIX, com a ascensio
dos valores burgueses, estavam condicionados ao sistema de
casamento por interesse. O afrouxamento da vigilancia e do controle
sobre os movimentos femininos foi possivel porque as proprias
pessoas, especialmente as mulheres, passaram a se autovigiar.
Aprenderam a se comportar (D'INCAQO, 2000, p. 236).

O tom de revolta percebido em grande parte dos textos escritos sobre as mulheres
na década de 1920 n'O Dever demonstram um certo sentimento de que, com a
emergéncia de novos padrdes de feminilidade e distingdo, algo estava "saindo do
controle". Os padrdes vitorianos de autocoer¢do, esperados por uma grande parte dos
homens e mulheres da época, iam perdendo espaco para padroes modernos
geralmente identificados pelo jornal como influéncia do "norte-americanismo" em um
movimento que reduzia a distancia social entre homens e mulheres. No campo da
musica, isso fica mais evidente a partir dos discursos que o jornal faz circular em
relacdo as chamadas dancas modernas. O Dever, ao relatar, em 1922, a formagao de
uma associacdo de defesa da moral publica em Washington, ilustra como essa tem

abordado o tema dos bailes modernos. Segundo o texto da noticia,

affirmam, por exemplo, os medicos que esses bailes publicos fazem
maior estragos entre os jovens de edade escolar. Os effeitos
maleficos das dansas americanas classificaram-se em physicos,
physiologicos, intellectuaes e espirituaes.

Tomando em consideracdo o aspecto externo das dansas modernas e
as relagcdes que se estabelecem entre os que dansam o sr. Mac
Keever sustenta que o maior mal e perigo reside na "excitagdo
sensual"; e depois de estudar o assumpto por todos os aspectos,
conclue que as dansas modernas sdo, definitivamente "inimigas da
moral", da decencia collectiva e da religido christa. Passa a tratar
dos prejuizos intellectuaes e affirma que a musica rapida e
movimentada do "jazz" americano faz uma rea¢do muito além da
normal, produzindo uma intoxicagdo mental que se converte num
mixto de hysterismo e sensualidade.

O pior, porém, diz o sr.Keever, ¢ o damno espiritual. Os effeitos
violentos das dansas orgiacas dos cabarets attingem suas ferozes
consequencias nas reacgdes moraes ¢ espirituaes. Desde que
affectada de elementos morbosos, a subconsciencia tende a
converter o individuo a um estado absolutamente surdo as vozes da
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moral e levam no a enfurecer se sempre que se lhe suggerem os
principios moraes. Os effeitos espirituaes de um baile em que se
danse o "jazz" sdo por completo antichristaos.

As dansas modernas, pois, deverdo ser condemnadas ou
modificadas? O sr.Keever ndo acredita na efficacia de qualquer
tentativa de modificagao.

Os jornaes americanos enchem columnas com a controversia entre
os que em nome da moral e da religido atacam essas dansas e as que
querem nada menos, que prohibidas, e os que as defendem com
energia ndo menor.

E o resultado da pendenga advinha-se: cessara quando o publico se
cancar della , e tudo continuara como agora si ndo peorado com
alguma dansa, mais perigosa que as actuaes, para a saude physica,
moral e intellectual”" (O DEVER, 19/08/1922, p. 1)

Em um discurso que pretende se apresentar como um misto de psicologia com
moral cristd, o modo como as dancas modernas sdo abordadas denota uma evidente
pretensdo de patologizagdo da sexualidade dos jovens que aponta para os riscos da
"excitagdo sensual" que essas promovem, o que, segundo McKeever, estao associadas
a "intoxicagdo mental" e a "histeria". Dado que, na historia da medicina, a histeria foi
tomada & época como uma doenga nervosa originada no tutero, fica evidente quem
sdo, segundo a matéria, as mais prejudicadas pelo carater "orgiaco" das dangas
modernas.

Este tipo de noticia no jornal, ndo era fruto de uma curiosidade sobre os habitos
de danca nos EUA, mas, certamente, indicios do espanto com a frequéncia com que se
organizavam bailes entre os mais jovens ¢ o medo das geragdes mais antigas (que
escreviam para os jornais) dos possiveis efeitos decorrentes desta pratica. O tema
estampou os diversos meios de comunicacao da cidade durante a década de 1920. Na
revista bageense Phenix, de fevereiro de 1922, 1é-se o assinado por Julia Lopes de
Mesquita:

Um dos males que nos affligem é a mania da danga.

A proposito de qualquer coisa arma-se um baile. Assim, esta pobre
populagdo afogueada e doente, que vive a queixar-se de dyspepsia ¢
de dores, volteia na valsa noites inteiras num furor que nada parece
apaziguar!

Que importa os 31° do thermometro centigrado, se a orchestra
rompe numa valsa de Strauss?

N3ao ha divida que o baile é um divertimento galante, e quanto mais
luxuoso mais attrahente. Elle vem de tempos em que as cortes
primavam em ostentar com exquisita gentileza todo o seu fausto e
brilhantismo.

Nos minuetes, tdo delicados e respeitosos, deslisava-se sobre os
"parquets", entre aromas e violetas e frescuras de rosas.
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L4 fora ouvia-se entre cascatas e luzes, o som da musica cadenciada
¢ doce como um suspiro.

Os cavalheiros, trajados de seda, curvavam-se deante das senhoras
empoadas, ¢ os espelhos reflectiam os seus movimentos vagarosos e
respeitadores, ¢ as suas plumas cor da neve seguras com pedras
finas.

Os bailes de hoje sdo mais cangativos € muito menos pitorescos e
com certeza muito mais frequentes.

Vio 14 saber porque! (PHENIX, fevereiro de 1922, s/p.).

H4, na narrativa da escritora residente em Bagé, um tom nostalgico de quem ja
nao percebe, nos bailes da década de 1920, o luxo, a delicadeza e o tom respeitoso dos
bailes bageenses de um periodo anterior que, provavelmente corresponde a sua
juventude. Comparados com aqueles de sua juventude, animados ao som das valsas,
os bailes da década de 1920 se mostravam mais cansativos (devido a intensa
movimentagdo coreografica), menos pitorescos (menos dignos de serem retratados,
devido ao tom menos "respeitoso") e "muito mais frequentes". Nao ha davidas de que
grande parte das jovens que estudaram no IMBA no periodo aqui pesquisado foi
frequentadoras dos bailes que povoavam diferentes espacos de sociabilidade na cidade
e, seguramente, estavam também sujeitas a esse tipo de avaliagdo do seu visual
(roupas e cabelos) e da sua relacdo com musica (como no caso das dangas modernas),
principalmente (mas nao exclusivamente) por parte das geracdes mais velhas da
cidade (seus pais, avos, seus amigos e outros adultos com quem conviviam).

Em suma, os sujeitos da sociedade bageense da década de 1920 se dividem entre
padrdes de distingdo social situados entre dois polos: o tradicional, cujo modelo ¢ a
esposa-mae-dona-de-casa e 0 moderno, cujo modelo sdo as estrelas de Hollywood. As
nogdes conservadoras de distingdo e a de feminilidade estavam diretamente ligadas a
modelos de sociabilidade possiveis apenas nas classes mais altas, ja que as mulheres
das classes mais pobres ndo podiam arcar com o luxo do cuidado com os longos
cabelos e das vestimentas vitorianas, pois estavam submetidas a longas jornadas de
trabalho e suas praticas musicais tendiam atender a padrdes de corporalidade distantes

dos ideais de recato'?

. As nogdes modernas de distingdo projetavam a imagem de
estrelas hollywoodianas na qual os figurinos exuberantes, os drinks em restaurantes e
bares sofisticados, a vida nos grandes centros urbanos e a vida noturna altamente

movimentada para os padrdes da época eram igualmente inacessiveis as mulheres da

125 , . . . . ..

Sobre 0 modo como as musicas das camadas populares foram historicamente discriminadas no
Brasil por seu apelo sexual, ver a analise de Lemes (2003) sobre o que ela chamou de "vertente
maliciosa da musica popular no Brasil".
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classe trabalhadora. De modo geral, ambas as nogdes cumpriam o papel de distingao,
no entanto, apoiados em matrizes epistemoldgicas antagdnicas.

O que a documentagao aponta ¢ que os padrdes modernos de distingdo social iam
ganhando cada vez maior aceita¢do entre os jovens ¢ de forma muito rapida para os
padrdes das geragcdes anteriores, criando um conflito geracional que foi, a0 menos em
parte, mediado pela educacdo em favor dos padrdes mais tradicionais. As missas, a
catequese, as escolas catdlicas (separadas por sexo), o convivio com os familiares, a
imprensa e o IMBA foram institui¢des que, alinhadas a modelos mais tradicionais de
distingdo, foram requisitadas como forma de "proteger" as jovens dos efeitos dos
padrdes modernos de distingdo social, o que as familias mais tradicionais ja nao
conseguiam fazer sozinhas.

De fato, os relatos n'O Dever sobre os concertos, as audi¢des e 0s exames trazem
uma narrativa muito semelhante aquele apresentado por Julia Lopes Mesquita em tom
nostalgico na revista Phenix. Os detalhes luxuosos, o tom respeitoso (a0 menos na
aparéncia), as valsas, a corporeidade contida em eventos protagonizados por jovens
mulheres representavam o cenario ideal de resgate de um passado que, apesar de
projetado pelas familias para as jovens, viam rapidamente se desmanchando no
horizonte cultural da cidade.

Em consonancia com concepgdes conservadoras de distingdo social, o IMBA,
apesar do claro intuito de poupar o intelecto das alunas de forma a ndo cansa-lo, ndo
poupou os corpos das mesmas. O padrdo de distingao tradicional empregado pelo
IMBA, alinhado a ideia de recato, orientara, por exemplo, a escolha dos instrumentos
musicais a serem executados e mesmo o repertério. A €nfase no canto € no piano €
evidente na evolugdo da oferta curricular do IMBA e, conforme apontam diferentes
autores e autoras, a performance de instrumentos de teclado e o canto (especialmente
quando o corpo ndo se acompanha com algum outro instrumento enquanto canta)
serdo tidos como praticas predominantemente femininas (principalmente nas classes
mais altas a partir do século XIX) pela possibilidade de mulheres se engajarem em
praticas de performance sem comprometer a imagem de corpo contido e “decente”
(LEPPERT, 1995; DENORA, 2002). O piano era um instrumento alinhado as nog¢des
de feminilidade, mais do que qualquer, outro porque as mulheres “podiam tocar
sentadas, com as pernas fechadas e sem fazer grandes movimentos — além de nao
ficarem de frente para o publico fazendo trejeitos faciais ou corporais” (SILVA, 2008,

p.74).
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A associagdo entre instrumentos musicais ¢ modelos de sexualidade, além de ja
amplamente abordada pela literatura musicologica, se fazia presente também na

mentalidade da sociedade letrada bageense. Na revista Phenix de 1922, 1¢-se:

... disse um curioso que estava ha dias fazendo as suas pesquisas
sobre os sons dos diversos instrumentos musicaes ¢ chegou a esta
conclusao:

O piano lembra bons amores burgueses "flirts" passados nos saldes
onde o luxo substitue a ausencia de arte.

O violino lembra amores romanticos gemidos de amantes
apaixonados, scenas de delicioso amor em que invocam typos de
Julieta, de Beatriz ¢ de Magnadlena.

A flauta lembra ciumes do poeta pobre com mulher rica.

O violdo recorda amores faceis, com mulheres cujo coragdo ¢ como
um quarto de estalagem.

A viola traz-nos 4 lembranga os amores puros da ingenua
roceirinha.

A gaita de folles lembra paix@o de italiano emmigrado.

O harmonium lembra amores de frades e de freiras.

A clarineta recorda amores de um palhago com acrobata (PHENIX,
fevereiro de 1922, s/ p.).

4

Em uma longa lista de instrumentos, o piano ¢ apresentado como a propria
antitese do violao. Enquanto um representa espagos sociais luxuosos onde a conquista
se da por complexos e discretos jogos de sedugdo (flirts) que tendem a dar em "bons
amores burgueses", o violdo representa "amores faceis" com mulheres que se deixam
seduzir por muitos homens sem "se guardar" para nenhum deles. Entre o "quarto de
estalagem" e os saldes luxuosos, as performances publicas das alunas do IMBA e suas
familias ndo deixam duvidas sobre a qual entre os "tipos de amores" aquelas jovens
pianistas e cantoras devem ser associadas'*®. Mirando em amores de saldes luxuosos,
as familias tradicionais,ao matricularem suas filhas no IMBA, apostavam alto tanto
nos custos (mensalidades, piano, partituras, roupas) quanto no risco de ver as filhas
expostas demais aos riscos de uma vida demasiado publica (constante presenga nas
ruas e nos jornais da cidade). Talvez, justamente por esses riscos a reputagdo frente a

no¢des mais tradicionais de distingdo, ¢ que se dd com frequéncia relatos de jovens

126 Considero a hipétese de que os padrdes luxuosos de performance no IMBA tenha sido tomado como
uma vantagem para a educagdo musical almejada pelas familias tradicionais, o que pode ter contribuido
para um movimento mais massivo das jovens que tinham aulas particulares em casa em dire¢do ao
estudo na instituigdo, movimento que nao se percebeu no CMMB.
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que deixaram de frequentar o IMBA logo depois de se casarem, por ordem dos
maridos'?’.

Outra caracteristica da educagdo musical oferecida pelo IMBA que agregava um
carater de distingdo as jovens que ali estudaram na época, ¢ a absoluta énfase no
repertério solo. Ao contrario do CMMB que, em todo o periodo em que esteve em
atividade, se mostrou voltado a pratica em conjunto, os registros de pianos a quatro
maos ou de pianistas acompanhando cantoras nos recitais do IMBA acontecem com
uma frequéncia tao baixa que se pode designar como excec¢do. Esse tipo de formagao
de duos ¢ o maximo que se vai em direcdo a pratica em conjunto no periodo
pesquisado e, ainda que isso nao fique evidente no regulamento da instituicdo ou na
cobertura d'O Dever, creio que o modelo da aula individual (ou em pequenos grupos)
de instrumento era o adotado para o ensino, exceto nos cursos teoricos. Além do claro
destaque a figura das jovens pianista e cantoras que o repertorio solo oferece, ha
correspondéncias entre praticas individualizantes entre as praticas esportivas das

classes mais abastadas. Como argumenta o socidlogo francés Michel Bozon,

O principio que norteia a escolha dos instrumentos lembra, de uma
certa maneira, aquele que se exprime na escolha dos esportes. Aos
esportes coletivos correspondem os instrumentos que s3o tocados
somente em conjunto, aos esportes individuais os instrumentos que
podem ser praticados por solistas: as camadas populares marcam
uma preferéncia pelos primeiros, as camadas medianas e superiores
pelo segundo (BOZON, 2000, p. 152).

O "apagamento" dos individuos nas coletividades que praticam esportes (times) e
musicas (conjuntos ou, na terminologia da época, orquestras) simbolicamente operam,
segundo Bozon, na contramdo da nocao de distingdo. Conquistado individualmente
(ainda que com uma consideravel ajuda da linhagem genealdgica do individuo), o
"titulo" de distingdo refor¢a o ideal republicano burgués do mérito pessoal
conquistado em uma situagdo de livre concorréncia em oposi¢do as titulagdes
hereditarias, caracteristicas das nobrezas. O repertério solo, em um contexto de
educagdao musical, cumpre uma dupla funcao de destacar os individuos em meio a

uma coletividade de alunos do mesmo conservatorio formalmente iguais e de

27E ¢ caso de Genny Gontan (que estudou no IMBA, pelo menos, entre os anos de 1921 e 1923) que,
segundo o depoimento de Nora Gomes Bicca (compositora bageense que estudou no IMBA décadas
depois e conheceu Genny), apesar de deixar de frequentar o IMBA, seguiu tocando piano até os
ultimos anos de sua vida, ainda que executando um repertério bem diferente composto por tangos e
outros temas populares que "tirava de ouvido".
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diferenciar estas praticas das orfednicas voltadas as classes trabalhadoras (ARAUJO,

2014), marcadas pela performance e pelo ensino coletivos.
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8. FIGURACOES MUSICAIS E INSTITUICOES PUBLICAS DE
ENSINO DE MUSICA EM BAGE

Serenamente, suavemente, em modulagdes langorosas
e doces, n'uma afina¢do extra, ponteavam o pinho
sonoro, ante-hontem, & noute, os farristas Augusto
Romero, Gregorio Gongalves e José Camargo.

Os dois primeiros n'um duo melancolico gemiam
saudades, descantavam amores, 4 janella da namorada,
em quanto o terceiro torturava os dedos ageis n'uns
repinicados ora atrevidos, ora cheios de sentimento e
arte.

A serenata estava mesmo poetica, sob a silenciosa lua
que luzente e calma descia ja para o poente, quando a
policia chegando inesperada poz um cunho de
realidade em toda aquella fagueira illuséo...

- A licenga?

Os violdes, que estavam amorosamente aconchegados
ao peito, baixaram logo, e os cantores emudeceram
com espanto:

- A licenga! Nao temos.

- Entdo marche.

E marcharam mesmo com os buzos em funeral para o
xadrez da policia (O DEVER, 20/03/1906, p. 2)

A matéria citada como epigrafe, relata uma prisao ocorrida em Bagé, em
1906. O crime cometido pelos trés "farristas" foi o de promover serenatas com voz e
violdes (o pinho sonoro) sem licenca, o que foi o suficiente para conduzir os trés
musicos a prisao (o xadrez) por um tempo que a matéria nao informa. Do texto acima
depreende-se que, a0 menos em parte, cabia a autoridade municipal regular as praticas
musicais (a0 menos aquelas que aconteciam em espagos de livre circulagdo), dando
permissao a determinados musicos para performances ao vivo em espagos publicos
através da concessao de licengas. Os critérios para a concessdao dessas licencas nao
foram informados pela matéria nem foram encontrados nos documentos disponiveis.
Apesar da frequéncia com que o jornal noticiou performances publicas, essa ¢ a Gnica
passagem encontrada que relata uma intervencdo policial em uma pratica de
performance musical ao vivo.

Essa talvez tenha sido a unica forma de o municipio regular as praticas
musicais antes do advento dos conservatérios. Diferente do carater explicitamente
coercitivo da abordagem policial, os conservatorios exerceram uma regulacdo

simbolica, explorando a particularidade do seu saber musical em relagdao a outros na
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cidade, o seu peso institucional, seu reconhecimento social € o apoio explicito das
classes dirigentes para (des)legitimar repertérios, instrumentos musicais € modos de
se relacionar com a musica. Esse capitulo se dedica a analisar esse processo, focando,
particularmente, a relacdo entre os conservatdrios e os atores do cendrio musico-
pedagdgico da cidade, nao relacionados a esses conservatorios. Tenho por objetivo
demonstrar que os conservatorios publicos de Bagé, apesar de constituirem, em certo
sentido, universos com certo grau de autonomia, precisaram considerar sua condi¢ao
de interdependéncia com outras forgas sociais locais para se manterem ativos e ganhar
legitimidade social. Em outras palavras, a busca na cidade por apoiadores dos
conservatorios envolvia saber lidar com as forgas sociais que lhe faziam oposicao e
nem sempre essa relacao foi "pacifica" ou em acordo com as nogdes de "civilidade"
tao valorizadas a época. Com frequéncia os agentes dos conservatorios encontraram
significativa resisténcia e, muitas vezes, o "campo de batalha" se dava do lado de fora,
em lugares de livre circulagdo como os teatros ou nas ruas.

Nesse capitulo, explorarei a hipotese de que as diferentes disputas entre musicos
da cidade a partir da fundagdo do CMMB nao foram mera coincidéncia ou algo que
aconteceria de qualquer forma, mesmo sem a existéncia do Conservatério no cenario
bageense. Nesse capitulo final, parto da premissa de que os conservatérios provocam
certa perturbagdo no tecido social em torno do campo musical bageense. Buscarei
demonstrar que a for¢a gravitacional exercida pelos conservatorios foi, em certo
sentido, capaz de perturbar o cenario musical ndo s6 em termos de "ataques externos"
aos conservatorios, mas também de resisténcias internas das alunas que possuiam
modos de se relacionar com a musica, diferentes daqueles cultivados pelos
conservatorios. Em outras palavras, esse capitulo se dedica a analisar possiveis efeitos
da presenca desses conservatorios em um cenario mais amplo do campo musical em
Bagé buscando conectar episddios que parecem isolados em uma primeira leitura.
Para compreender as disputas travadas entre as diferentes forgas sociais, ¢
fundamental compreender o cenario, os atores e as no¢des sobre musica € seu ensino

postas em circulagdo.

8.1 0 CENARIO MUSICAL EM BAGE NA PRIMEIRA REPUBLICA

O primeiro periodo (1904 - 1906) ¢ aquele no qual as zarzuelas espanholas e as

operetas e Operas italianas realmente dominavam o repertdrio executado no teatro da
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cidade: o teatro 28 de setembro. O teatro 28 de setembro iniciou suas atividades no
ano de 1883, época de grande fortuna para os charqueadores que se viam em um dos
melhores periodos do mercado do charque. O teatro representou um periodo de poder
econdmico e urbaniza¢do para a cidade, j& que seu tamanho e sua estrutura nao
deixavam a desejar em relagao aos maiores teatros do estado. Apesar de todo o luxo
que o teatro representava, a experiéncia de frequentar o teatro a época impunha certas
condig¢des particulares. No periodo que o CMMB esteve em atividade (1904-1906),
ainda era necessario que os espectadores levassem suas cadeiras, ja que o teatro nao
dispunha de cadeiras proprias. No periodo anterior a aboli¢do da escravatura, eram os
negros escravizados que levavam as cadeiras de seus senhores até o teatro antes do
espetaculo e as traziam ao fim do mesmo. Foi nesse teatro a primeira projecao de
cinema da cidade, pouco mais de dois anos depois da primeira projecdo mundial
promovida pelos irmaos Lumiere, em dezembro de 1895, em Paris (FAGUNDES,

2012).

Figura 28 - Teatro 28 de Setembro (s/ d.).

Fonte: Acervo do Museu Dom Diogo de Souza.

Como a descri¢ao sugere, o Teatro 28 de Setembro ndo era um espago aberto a
qualquer publico. Era um teatro privado onde o acesso era dado através da aquisi¢ao

de ingressos cujos pregos eram muito pouco "populares". A titulo de ilustracdo, vale
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considerar que o ingresso mais barato (que dava acesso as galerias) para o espetaculo
Bioscopo Inglez, realizado no dia nove de junho de 1904 custava aproximadamente 10
dolares americanos'?®. O acesso as cadeiras custava US$ 19'*° ¢ o camarote US$
100"°, aproximadamente (O DEVER, 09/06/1904). Aqueles que foram aquela
apresentacao e assistiram do camarote pagaram o mesmo que uma mensalidade do
CMMB (ja considerada excludente neste trabalho) para estar ali apenas para um
espetaculo. Nao era um lugar frequentado pela classe trabalhadora e, portanto,
representava um espaco de entretenimento que reunia em um sé espaco as classes
mais ricas e a crescente classe média que se expandia junto com a urbanizagdo da
cidade.

Dentro do teatro, a experiéncia dos espectadores também era
significativamente diferente da que ¢ habitual hoje. Em artigo apocrifo para O Dever
de janeiro de 1903, o autor, ao relatar sua experiéncia como espectador, aponta a
presenca de uma caixa de pombas no telhado. Ainda segundo o relato, as pombas
voavam sobre as cabegas dos artistas e defecavam no palco. "Ninguém mais entra em
cena sem uma espingarda para afugentar as agoureiras corujas" (O DEVER
21/01/1903, p. 2). Os modos de se portar durante os espetaculos também diferiam do
usual hoje. Durante a divulgacdo da primeira exibicdo do cinema em Bag¢, os jornais
da cidade chamavam a atengdo do publico para um cuidado especial ao assistir a
projecao de um filme: o antincio pedia ao publico que evitasse jogar serpentina no
auditério enquanto estivesse acontecendo a proje¢do para evitar incéndios
(FAGUNDES, 2012).

Outro fato que chama a atencao ¢ que, como pode ser visto na imagem abaixo,
seguindo uma tradi¢do das grandes casas de espetdculo europeias da época
(BLANNING, 2011), as galerias e camarotes eram dispostos de forma a favorecer que
0s ocupantes vissem uns aos outros € nao o palco. Como a disposi¢ao das galerias e
camarotes sugere as interagdes sociais entre os espectadores provavelmente eram a
tonica da frequéncia ao teatro, mais do que certa concepcao mais idealizada de frui¢ao
estética silenciosa. Corujas, pombas, espingardas, serpentinas € conversas. Através

desses relatos, ¢ possivel imaginar a paisagem sonora do teatro (em um periodo

'8 Na moeda da época, 1 conto de réis. No momento em que escrevo (setembro de 2019), o
equivalente a R$ 40. O jornal O Estado de Sdo Paulo era vendido a 100 réis na época.

122 Na moeda da época, 2 contos de réis. No momento em que escrevo (setembro de 2019), o
equivalente a R$ 80. O jornal O Estado de Sdo Paulo era vendido a 100 réis na época.

%0 Na moeda da época, 10 contos de réis. No momento em que escrevo (setembro de 2019), o
equivalente a R$ 400. O jornal O Estado de Sdo Paulo era vendido a 100 réis na época.
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anterior a qualquer tipo de amplificacdo sonora) e as condigdes do publico para
acompanhar todo o tipo de espetaculo que por ele passou. Ainda assim, a funcao
social de promover encontros com a elite bageense dada pela frequéncia ao Teatro 28
de setembro garantiam o glamour correspondente a posi¢ao social a que o espectador

pertencia ou almejava pertencer.

Figura 29 - Interior do Teatro 28 de Setembro (c. 1909).

A

Fonte: Acervo do Museu Dom Diogo de Souza.

A cobertura d'O Dever sobre performances musicais no teatro 28 de Setembro, de
novembro de 1901 (sua fundacdo), até o inicio de 1904 (antes da fundagdo do
CMMB) apresenta diferencas significativas em relagdo ao periodo posterior a chegada
de Calderon de la Barca. As noticias de apresentagdes musicais, que nem sempre
chegavam a ter uma frequéncia mensal, e se limitavam aquilo que acontecia nos
teatros da cidade, nas igrejas e as performances publicas de bandas marciais que
davam retreta com frequéncia. O que acontecia nos cabarés e outros espagos de
sociabilidade populares a época nao teve espago na cobertura d'O Dever. Mesmo
noticiando apresentacdes diversas como essa, as resenhas criticas eram raras € se

limitavam apenas ao que acontecia no Teatro 28 de setembro. A programacio do
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teatro a €época era bastante diversificada, englobando espetdculos que envolviam
magica, "telepatia", teatro, declamacgao de poesias, danga, cinemat(')grafos131 e, claro,
musica. Até esse periodo, as resenhas descreviam performances de pequenos
conjuntos, cantoras acompanhadas ao piano ou de companhias inteiras (com musicos
e regente) que se deslocavam para a cidade.

A chegada de Calderdn de la Barca ¢ um marco da maior frequéncia com que se
noticia grandes conjuntos no teatro da cidade. Os diversos espetaculos de zarzuelas,
operetas e outros géneros musicais estrelados por diferentes artistas e companhias
passaram a ter uma frequéncia quase mensal pouco tempo ap6s sua chegada. O jornal
ndo aborda essa relacdo, mas a impressdao € que o musico, ao chegar em Bagé, e
podendo aproveitar alunos e professores do conservatério, além de musicos locais,
buscou organizar um conjunto apto a acompanhar diferentes espetaculos. E possivel
que tenha sido essa a orquestra solicitada como contrapartida a fundagdo do
conservatorio pela Intendéncia Municipal, mas esta relagdo ndo ¢ mencionada e nem
sugerida pelo jornal. O fato ¢ que a frequéncia com que espetaculos dispondo de
acompanhamento de orquestra foram noticiados n'O Dever teve um aumento que salta
aos olhos. Entre novembro de 1901 e dezembro de 1903, foram noticiados trés
espetaculos no Teatro 28 de setembro, que dispunham de orquestra, sem repetir
nenhuma vez o regentem. Por outro lado, s6 no ano de 1904, no mesmo teatro, foram
cinco apresentacdes em que o nome de Calderén de la Barca aparece citado como
regente (sem contar as apresentacdes promovidas pelo CMMB) e, ainda assim, ¢
possivel que outras apresentacdes tenham ocorrido porque houve apresentagdes
semelhantes onde o nome do regente nao foi mencionado.

O salto na frequéncia de espetdculos com orquestra indica como o fato de haver
uma orquestra local facilitava o transito de determinados tipos de espetadculo. Podendo
usar um conjunto local, as despesas com transporte, alimentagao e hospedagem caiam

muito se comparado a companhias de espetaculo que viajavam com sua propria

BlEm Baggé, no inicio do século XX, ndo havia uma sala dedicada apenas ao cinema. Por décadas, o 28
de Setembro foi o Unico lugar da cidade onde se podia assistir filmes, no entanto, isso s6 acontecia
quando um cinematografo chegava a cidade. Nessa época, donos de aparelhos de projecdo de filmes
saiam em fournée viajando com seu aparelho e alguns filmes em rolos de fita e usavam os espagos
disponiveis em cada cidade para projetar os filmes, cobrando ingresso dos espectadores.

132°0s espetaculos consistiram em uma apresentagio da Opera Tosca, de Puccini, por parte de uma
companhia de espetaculos (O DEVER, 03/12/1901); um concerto promovido pelos cantores Elisa Bassi
e Luiz Garbini, no qual foram acompanhados por musicos locais que se revezaram na regéncia (O
DEVER, 03/01/1903); Concerto promovido pela Companhia de Valdevilles regida por Assis Pacheco,
onde foram executadas operetas francesa e brasileira (O DEVER, 13/01/1903).
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orquestra. Com o advento do CMMB e com a presenga de um regente como Calderon
de la Barca, as condig¢des para que companhias de fora da cidade se apresentassem em
Bagé melhoraram significativamente. Essa constatacao sugere a possibilidade de que
ndo existissem conjuntos e regentes locais na cidade até entdo para suprir a demanda
de artistas que pretendiam se apresentar em Bagé. Os dados ndo sustentam essa
hipétese. Um ano antes da chegada de Calderon, em anuncio publicado no jornal O
Dever, de cinco de fevereiro de 1903, José Maria Machado, musico residente em

Bagé, anuncia orquestra montada a disposi¢ao para executar em eventos da cidade.

Acha-se organizada uma orchestra, dispondo de elementos para toda
e qualquer cerimonia de Igreja, como sejam: festas, missas funebres,
enterros, missas de corpo presente, anjinhos, etc., etc., com ou sem
canto, a duas ou tres vozes. Para tratar com José M. Machado, a rua
7 de setembro n. 60 (O DEVER, 05/02/1903, p. 3).

A orquestra oferecida por José Maria Machado estava enderecada exclusivamente
aqueles interessados em acompanhamento musical para festas religiosas no contexto
da Igreja Catolica e, portanto, ndo representava real concorrente para a orquestra que
acompanhava os espetadculos no teatro 28 de Setembro. Ainda assim, ¢ possivel
identificar a existéncia de certo cendrio musical que poderia, ainda que parcialmente,
atender a demanda por orquestras no periodo anterior a chegada de Calderon de la
Barca. Por alguma razao esse cenario ndo emerge da leitura das edi¢cdes d'O Dever
anteriores a sua chegada, mas emerge apds sua chegada e, com frequéncia, de forma
declaradamente competitiva. Praticamente quatro meses apds a chegada de Calderon

de la Barca a Bagg, 1¢é-se a seguinte noticia:

Consta-se que em breve havera um torneio musical, entre os
maestros residentes nesta cidade, recebendo por esta occasido o
diploma de 1° maestro o que maiores aptidoes demonstrar.
Folgamos em ver que esta apparecendo amor por tdo bella arte. (O
DEVER, 25/05/1904, p. 2).

O torneio provavelmente ndo aconteceu, visto que ndo houve mais noticias sobre
ele nas edi¢des seguintes. No entanto, apesar da leitura otimista do jornal que v€ nessa
competi¢ao nao mais que o aparecimento do "amor pela arte", o interesse em ranquear
os maestros da cidade, sugere certa animosidade entre os musicos residentes em Bagé
a época. Diversas razdes podem ter gerado essa animosidade: conflitos pessoais,

disputa por postos de trabalho, entre outras. No entanto, pode ser visto como mais do
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que uma coincidéncia o fato de ter emergido alguns meses apds um musico de fora ser
recebido pela porta da frente da Intendéncia Municipal e conquistar um posto de
destaque tanto no cenario musico-pedagogico (diretor do unico conservatorio publico
da cidade) quanto no cendrio da performance musical (principal regente atuando no
Teatro 28 de Setembro) da cidade pode ser visto como mais do que coincidéncia.

Os musicos profissionais ¢ amadores da cidade se dividiam entre diferentes
espacgos de atuacao musical como as salas e saldes onde as mulheres executavam seu
repertério de musicas para piano para entreter as visitas € a si mesmas e onde,
eventualmente, as classes mais ricas promoviam saraus e festas com orquestras
contratadas; as bandas marciais que atuavam ora exercendo seu papel fundamental
nos conflitos bélicos da época, ora fazendo apresentagdes publicas nas pracas da
cidade; os seresteiros que circulavam pelas ruas; os templos, terreiros, igrejas e outros
espacgos onde diferentes religioes eram cultuadas; os cabarets e bares que constituiam
espacos de diversao noturna; as festas comunitarias entre outros possiveis espacos. Na
maior parte do periodo aqui analisado, ouvir musica era sinonimo de performance ao
vivo'?? e sem qualquer tipo de amplificacdo. Por isso, a demanda por conjuntos que
pudessem animar as reunides sociais era constante.

Apesar da distincao social associada a frequéncia a concertos ¢ o estudo no
conservatorio, ndo ¢ possivel reconhecer na cobertura d'O Dever rigidas fronteiras
entre os repertorios que circularam nas classes mais ricas € no que circularam nas
mais pobres. Vé-se dar destaque a determinados instrumentos, aos modos pelos quais
0s conjuntos sao contratados (quem pagou a conta, por exemplo) ou ao espaco onde a
performance aconteceu, mas ndo ha diferenga significativa em relacdo ao repertorio,
excecao feita apenas a musica de concerto, cuja performance acontecia, via de regra,
em espacos frequentados pela alta sociedade bageense. Fora desses espagos,
diferencas de classe e raga nao influenciaram significativamente os modos pelos quais
os diferentes repertorios circulavam. No segundo periodo (1921 - 1927), no entanto,
as questoes de género se tornardo um elemento central na hierarquizagao dos
repertérios, como sera abordado no subcapitulo “Repertorios e conteudos em
circulacao”. No entanto, afirmar que certos repertérios so circulavam pelos espagos

mais "nobres" nao significa afirmar que aquele era o Uinico repertdrio ali executado. O

133 A primeira radio de Bagé so seria criada na década de 1940 (FAGUNDES, 2012) . Vitrolas a venda
ja eram anunciadas n'O Dever no segundo periodo aqui pesquisado (1921-1927), no entanto, ainda era
um artigo que poucos poderiam adquirir.
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Clube Caixeiral, tradicional clube de elite da cidade, no mesmo periodo em que
abrigou provisoriamente o IMBA, tinha também seus conjuntos que fugiam a estética
promovida pelo conservatorio. Na Figura 31, ¢ possivel identificar, entre os
instrumentos que compuseram a Orquestra Popular do Clube Caixeiral, violdoes e
cavaquinho, o que, por si so, ja sdo capazes de remeter a outras epistemologias

musicais que nao as mobilizadas pelo IMBA.

Figura 30 - Orquestra Popular do Clube Caixeiral de Bagé (1922).

Fonte: Acervo do Museu Dom Diogo de Souza.

Os saldes da elite bageense também se mostravam bastante ecléticos em termos
de repertorio. Ao noticiar a soirée dangante promovida na casa do Dr. Heitor Mércio,
O Dever mostra um cenario em que um amplo espectro de repertérios € coberto. Na
festa, entre o buffet armado no jardim da casa e as conversas regadas a champagne e

licores "fartamente servidos",

Dansou-se até a manha do domingo, alegre ¢ continuamente.

A grande orchestra esplendidamente regida fazia uma musica
emoliente e movimentada.

Passava se insensivelmente da alta emotividade doce e calma dos
tangos argentinos para a animag¢do jazz bandica dos foxtrotes e do
enthusiasmo medido das marchas para o saracoteio trepidante dos
maxixes nacionaes.
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Foram marcadas duas polonaises

As surpresas foram diversas...

Todos se expandiam, rindo dansando e, algumas vezes,
acompanhando o compasso da musica, cantando tambem.

Foi uma linda e elegante festa de primavera (O DEVER,
21/10/1924, p. 3).

A matéria ndo informa quem eram os musicos da orquestra, no entanto, € possivel
perceber que o conjunto circulou com desenvoltura por dangas estadunidenses,
europeias, brasileiras e argentinas, animando as trés salas onde a danca estava
ocorrendo. A diversidade representada na festa oferecida pelo Dr. Heitor Mércio nao
era uma excecao. Na ja citada matéria da revista de Paris que entrevistou "vultos
representativos das artes das letras, das sciencias e da sociedade franceza", para saber
suas opinides sobre as "dang¢as modernas", o autor da matéria, identificado como
"Peregrino”, tomou a liberdade de discordar de uma mulher que estava entre os
entrevistados:

Defendendo as dansas americanas, quem falou foi Regine Badet:

- Nas minhas "tournées" pelos paizes de onde essas dansas vieram,
verifiquei que a alta sociedade ndo dansava o maxixe nem o tango.
As perguntas que fiz a alguns brasileiros e argentinos, e a francezes
residentes na America, sobre essas dansas, me responderam todos: -
Ha alguns logares onde se dansa isso, mas & perigosa a sua
frequencia, por que nelles a faca entra em func¢do com muita
facilidade.

Foi gentil a sra. Badet. Mas ndo disse a verdade. Como todos
sabemos, o tango ¢ maxixe sdo dansas que aqui, como na Argentina,
tém entrada em todos os saldes. De resto, nos nossos saldes tém
entrada ndo s6 o tango ¢ o maxixe, sendo tambem o "charleston",
que ha muito quem considere dansa barbara immoral...
PEREGRINO

Ao associar o tango ¢ 0 maxixe a espagos onde a faca "entra em fung¢ao" com
facilidade, Regine Badet sugere que esses géneros musicais acontecem mais
comumente em espacos violentos, alheios aos valores civilizatorios proprios das
classes superiores. Em suma, uma forma sutil de afirmar que o tango e o maxixe eram
dangas de pobres. Peregrino, ao discordar da francesa, manifesta seu entendimento de
que dangas como o maxixe e o tango eram executados e dangcados em todos os saloes,
seja qual for a classe que ali frequentava. Em um contexto como esse, marcado pela
diversidade de manifestagdes musicais que atravessavam os diferentes espacos de
apreciacdo musical, os conservatorios foram capazes de imprimir um discurso que

lhes outorgava o direito de avaliar e legitimar as praticas musicais, ora se valendo de
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seu suporte institucional dado pela Intendéncia Municipal, ora fazendo uso do poder
de emitir diplomas que atestavam um conhecimento musical institucionalmente
legitimado. Nao ¢ um papel féacil de conquistar e manter, como € possivel imaginar,
principalmente em um cenario eclético como o descrito acima. Para conquistar essa
posi¢do, foi necessario que, apesar do choque cultural entre modos de conceber
musica e seu ensino levado a cabo por forasteiros ¢ os modos em circulacdo pela
cidade, os primeiros fossem reconhecidos pelos segundos como dominantes,
hegemonicos ou, para Elias e Scotson (2000), estabelecidos. Esse reconhecimento da
legitimidade dos conservatérios para avaliar praticas musicais em Bagé precisou ser
construido e, como era de se esperar, essa constru¢do ndo se deu sem enfrentar a
resisténcia de grupos que nao se viam representados pelas epistemologias musico-

pedagdgicas presentes nos conservatorios.

8.2 GUERRAS SIMBOLICAS PELA LEGITIMIDADE MUSICO-
PEDAGOGICA

Ambos os conservatorios foram resultado da iniciativa de pessoas de fora de
Bagé cujos projetos de educacdo musical encontraram ressondncia entre as elites
locais e que, por isso, pela demanda de jovens garotas (e suas familias) por um tipo
especifico de formacao musical e pela auséncia de instituigdes de ensino de musica
capazes de lhes fazerem concorréncia, acabam por encontrar condi¢cdes muito
favoraveis para se configurar como forgas particularmente dominante no campo
musical da cidade.

Um bom exemplo de como os conservatorios se dispdem a disputar esse
posto estd nas praticas do exame e dos concursos. Ja no final de seu primeiro ano de
existéncia, o CMMB demonstrou compreender que seu raio de atuagdo ndo estava
limitado ao seu corpo discente, mas se estendia também para os musicos que nao
estavam (ao menos ainda) ligados ao conservatorio. Em um antncio publicado pel'O

Dever, 1€-se

Para conhecimento de quem se interessar possa se faz publico que
acha-se aberta a inscripcdo para os exames neste Conservatorio,
podendo inscrever-se pessoas ndo matriculadas no mesmo, mas
mediante as condigdes regulamentares. Para informagdes na
Intendéncia as horas do expediente. A inscrip¢do sera encerrada no
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dia 3 e os exames terdo logar no dia 4 de Dezembro préximo
vindouro.

Bagé, 15 de novembro de 1904.

Calderon de la Barca

Director (O DEVER, 17/11/1904, p. 3)

Com esse anuncio, o CMMB convida as pessoas ndo matriculadas no
conservatorio a se submeterem ao seu exame. O Dever nao informa se desse exame
participou alguém ndo matriculado ao conservatorio, mas o anuncio circulou no jornal
por pouco mais de duas semanas ininterruptamente entre os dias 17 de novembro e 03
de dezembro, um dia antes dos exames. Seja como for, a aparente redundancia em
afirmar que as pessoas de fora do conservatorio que desejarem realizar os exames
deverdo se submeter as "condi¢des regulamentares", merece destaque. Com essa
redacdo, o anuncio parece indicar que foi considerada entre a direcdo do CMMB a
possibilidade de musicos da cidade se inscreverem nos exames e, insatisfeitos, com
um eventual resultado, questionarem o modelo da avaliacdo, a nota atribuida a suas
respostas ou performance ou até mesmo a legitimidade dos avaliadores para julgar
suas habilidades musicais. O antincio descarta essa possibilidade ao deixar claro que
quem se inscrever no exame, automaticamente, se submete ao regulamento do mesmo
e reconhece a autoridade da mesa examinadora para lhe avaliar, deixando os musicos
da cidade com condi¢des para se submeter a tal avaliacdo frente a um dilema. Se, por
um lado, inscrever-se em um exame como esse implica necessariamente reconhecer a
superioridade do conservatorio e a legitimidade da mesa examinadora para lhe dizer o
quao suficientemente "bons" ou "validos" sdo seus conhecimentos musicais, por
outro, nao se submeter ao exame poderia acabar reforgando eventuais duvidas sobre o
quao suficientemente "bons" ou "validos" sdo seus conhecimentos musicais.

Nenhuma das duas opgdes ¢ benéfica para musicos com condigdes de fazer
concorréncia aos professores do CMMB e, ao mesmo tempo, todas as duas opgdes sao
benéficas para a imagem que a populagdo viria a ter do conservatorio em relagao a
outros musicos da cidade. Um musico reconhecido que se submete a avaliagdo do
conservatori, demonstra, publicamente, que reconhece a superioridade do mesmo.
Quando nao se submete, fica em significativa desvantagem simbolica para se projetar
como concorrente de Calderén de la Barca ou de qualquer outro professor do
conservatorio. Visto dessa forma, ¢ dificil ndo vislumbrar a possibilidade de que o

exame aberto a ndo alunos tenha sido a resposta de Calderon de la Barca ao "torneio
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musical" no qual concorreria em iguais condi¢des com outros regentes da cidade, mas
a cobertura do jornal ndo permite afirmar isso de forma consistente. Apesar da
preocupacdo do anuncio em pontuar que a inscricdo implicava o aceite das condigdes
previstas, no entanto, a possibilidade de um ato de "desobediéncia civil" ndo estava
descartada no primeiro exame do qual ndo se sabia o que esperar. Ao que parece, 0
CMMB tratou de desencorajar esse tipo de inconveniente.

As inscrigdes se estenderam até o dia anterior ao exame, logo, a composi¢ao
da mesa examinadora teria de ser definida antes de saber se, entre os inscritos, havia
alguém que poderia vir a questionar a legitimidade do conservatorio. Nao ¢ possivel,
através dos dados, afirmar se houve inscritos que poderiam questionar a legitimidade
do exame e da mesa e/ou se houve manifestagdes de protesto ao CMMB. O que ¢
possivel afirmar ¢ que se alguém se dispds a se manifestar de forma contraria ao
processo de avaliagcdo, o fez de forma a demonstrar uma coragem realmente notavel,
pois a composi¢ao da mesa se mostrou, no minimo, intimidadora.

Se ha davidas quanto ao carater politico dado pelo CMMB ao exame aberto a
nao alunos, ela se encerra quando deparado com a composi¢do da mesa examinadora,
que se reuniu no dia quatro de dezembro de 1904, para o concurso. Dela, fizeram
parte o coronel José Octavio Gongalves (militar e intendente de Bagé), o alferes Jodao
Baptista Pires d'Almada (militar), Salustiano Maciel (jornalista e escritor), além de
Martin Pons Llovet (comerciante) ¢ Manuel Coéca, (ocupacao desconhecida) e,
representando o CMMB, José Regina (musico de Bagé, professor de flauta e obo¢) e
Calderon de la Barca (diretor do CMMB e professor de piano e canto). Entendo ser

pouco provavel que Martin Llovet'**

e Manuel Céca foram musicos, ja que seus
nomes nao aparecem na cobertura das performances musicais da cidade ou em
anuncios no jornal O Dever. Mesmo considerando serem musicos, € curioso como a
composi¢dao da mesa, que tinha por objetivo avaliar "individual e colectivamente" as
"classes de solfejo e canto, theoria elementar e superior" (O DEVER, 06/12/1904, p.
1) trazia uma proporcao significativa de ndo musicos. Ao menos trés (e, no maximo,
cinco) dos sete homens que compuseram a mesa ndao possuiam formacao

especializada em musica que justificasse sua presenca como avaliadores em um

exame de teoria musical, solfejo, canto e piano.

134 Martin Pons Llovet foi presidente da Sociedade Espanhola de Bagé em novembro de 1903 ¢ no més
seguinte abdica do cargo, o que indica que ndo representava a sociedade espanhola ao compor a mesa
examinadora em 1904. No livro de registros da entidade, sua ocupacdo estd registrada como
"comércio".
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O destaque a pessoas ndo diretamente ligadas ao campo musical da cidade
também marcou a inaugurag¢ao oficial do IMBA no dia sete de maio de 1921. A
sessdo de inauguracao foi presidida por Carlos C. Mangabeira (farmacéutico e, a
época, deputado estadual pelo PRR) e contou com a presenga na mesa de abertura de

Ildefonso Vasconcellos'®

(guarda-livros e presidente do Clube Caixeiral), tenente
coronel Franco Ferreira, capitdo Alfredo Mariante ¢ o "maestro" Jos¢ Corsi,
representando o Centro de Cultura Artistica do Rio Grande do Sul. Carlos Mangabeira
sO se fez presente a mesa porque substituia Adolpho Luiz Dupont, "orador oficial" do
evento e diretor do jornal O Dever, que se encontrava doente. Formada a mesa de
autoridades, Carlos Mangabeira fez sua apresentagdo do conservatorio que ja
funcionava desde o inicio do ano. O jornal ndo explora os topicos abordados por
Mangabeira, mas da um espago significativo a fala de Alfredo Mariante, que fez o uso

da palavra logo depois dele. Segundo O Dever, Mariante, chamado "para explicar os

fins a que se destina a Escola",

declara falhar-lhe competencia para tal e que depois da perfeita
explicagdo dada pelo presidente, nada mais pode accrescentar com
vantagem. Entende que a Escola de Musica ¢é necessaria
disseminada por todo o Estado para o aperfeigoamento da arte
methodisada.

Felicita portanto Bagé por ser um dos pontos escolhidos pelo
Conservatorio, certo de que esse esfor¢o sera compreendido pelos
bageenses, amparardo com todo esforgo, retribuindo assim o esforgo
dos dignos paladinos da arte musical do Estado: maestros Fontainha
e Corsi (O DEVER, 10/05/1921, p. 3).

Ao declarar "falhar-lhe competencia" para explicar os fins do conservatorio,
Mariante evidencia que sua presenga na mesa nao se justifica pela proximidade com o
conservatorio ou por um saber musical notavelmente diferenciado. A razdo da
presenca de Mariante na mesa foi a de agregar valor social e legitmidade ao
conservatorio através do registro do apoio institucional ao IMBA. Nao foi o que tinha
a dizer sobre o conservatorio que lhe deu um lugar de destaque na mesa de
inauguracao, mas sim sua imagem. Mariante e as demais autoridades emprestaram sua
imagem, associada a seu status social, para atestar a legitimidade do IMBA, tal como
"garotos propaganda" fazem. Segundo a narrativa d'O Dever, logo apos a fala de

Mariante, acontece o concerto que reune no mesmo palco as professoras Célia

135 paji de Rita Jobim Vasconcelos, diretora do IMBA de 1926 até 1964, ano de sua morte.
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Ferreira, Gladis Ferreira e Alice de Assis Brasil. O evento se encerra com a orquestra
do Centro de Cultura Artistica do Rio Grande do Sul executando o hino nacional.

Ambos o0s conservatorios promoveram, ainda em seu primeiro ano de
atividade, reunides publicas cujo objetivo, ao menos em parte, era o de demonstrar a
existéncia de apoios institucionais aos conservatorios publicos da cidade e a
superioridade de seus saberes musicais. Na Bagé da Primeira Republica ¢ dificil
imaginar outras possibilidades de composi¢cdo da mesa de autoridades que pudessem
ser mais efetivas como demonstracdo de forca politica: militares de alta patente,
politicos ligados ao partido hegemonico no estado, representantes da burguesia ou dos
profissionais liberais, algumas vezes, pessoas que representam mais de uma dessas
categorias. Ombro a ombro com esses que representavam a classe dirigente de Bagé
estavam professores de musica. Em uma perspectiva mais abrangente, esses eventos
representaram uma significativa valorizagdo do status social dos musicos e
professores de musica na medida em que os reune em um espago de grande destaque
com pessoas de grande destaque. Essa reunido sobre uma mesma mesa sugere uma
igualdade de posig¢do entre aqueles que a compde. Se considerada a tendéncia, até o
final do século XIX, de associar as praticas musicais a negros escravizados e mulatos
(LUCAS, 1980), ¢ possivel reconhecer que se trata de um salto e tanto.

Em uma perspectiva menos abrangente, no entanto, entre os sujeitos que
atuavam no campo musical bageense, a mensagem tinha outro sabor: ao mesmo
tempo que a composicao da mesa sugeria igualdade entre professores de musica e os
segmentos da elite bageense, também sugeria desigualdade entre os professores de
musica na medida em que ndo eram todos os musicos e professores de musica que
estavam ali junto as autoridades, mas, sim, Calderon de la Barca, José Regina e José
Corsi. De alguma forma, mesmo a cobertura d'O Dever marcadamente otimista e com
uma narrativa que sugere que ha um consenso social sobre todas as politicas
implementadas pelos intendentes do PRR, registrou na matéria sobre os exames do

CMMB a existéncia de setores insatisfeitos. Segundo o jornal

Examinados individual e colectivamente nas classes de solfejo e
canto, theoria elementar ¢ superior, ndo houve um unico alumno ou
alumna que ndo demonstrasse, pelos conhecimentos revelados,
certeza de execucdo, gosto e desenvolvimento, o quanto pode ¢ ¢
proficuo o estudo methodico da musica, como de qualquer ramo de
aprendizagem, em institutos competentemente dirigidos, como tem
sido o Conservatorio, que, fundado apena ha um anno e recebido
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com reservas e prevengdes, alids naturaes para com tudo que parece
superior ao meio, acaba de confirmar o excellente conceito de seu
director, dando nestes exames resultados muitissimmo satisfactorio
(O DEVER, 06/12/1904, p. 1).

Como o jornal relata, o CMMB vinha sendo recebido "com reservas e
prevengdes". O jornal ndo identifica os sujeitos que vinham manifestando seu
descontentamento ou desconfianga em relacao ao conservatério, no entanto, entende
que essa reacdo ¢ de se esperar quando a sociedade se coloca diante de algo "que
parece superior ao meio". Em outras palavras, O Dever relata a impressao de que o
CMMB ¢ uma instituicdo que se destaca no meio cultural de Bagé e que, portanto,
nao hé nesse meio qualquer pessoa ou instituicdo que lhe faca concorréncia (o que me
parece uma otima forma de sugerir que quem recebeu o CMMB com "reservas e
prevengoes" estava com "inveja"). Dado que "o meio" era Bagé, o exame, em certa
medida, era uma oportunidade para Calderon de la Barca "confirmar o seu excellente
conceito como director" e "o quanto pode e € proficuo o estudo methodico da
musica". Tendo o CMMB se colocado como o porta-voz do estudo "metodizado" de
musica, era importante que o resultado do exame fosse "muitissimo satisfactério" de
forma a demonstrar a eficiéncia do método. Em outras palavras, Calderon de la Barca
compOs a mesa examinadora naquele dia 4 de dezembro de 1904, mas, em ultima
analise, quem estava sendo examinado era o proprio Calderdn e, na leitura d'O Dever,

ele passou no exame.

8.2.1 Diplomas em punho

Entendo ser importante destacar nessa relagdo entre os musicos da cidade e
os conservatorios, a relagdo desigual que se estabelece ndo s6 em termos de apoio
politico, mas, também, em termos de reconhecimento social dos saberes mobilizados.
Para a sociedade da Primeira Republica, bombardeada com alusdes a modernidade

que iam desde os antncios de produtos "modernos"'*®

, passando pelas novas
descobertas cientificas e opinides de especialistas com formacdo académica, o
diploma com o qual uma determinada instituigdo atestava um conhecimento

especializado se mostrava altamente valorizado. Como argumenta Lucas (1980), o

136 . .

Os constantes usos que os anuncios n'O Dever fazem de adjetivos "moderno", "novo" e
"revolucionario” sugerem que a sociedade da época via esses adjetivos de forma muito positiva e que
esses adjetivos impulsionavam o consumo de diversos produtos.
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surgimento de escolas especializadas e capazes de emitir diplomas foi um dos fatores
que contribuiu para o processo de redefini¢do social da profissdo de musico na época.

Segundo a autora,

para que pudesse efetivar esta mudanca, era necessaria a criacdo de
escolas que proporcionassem um ensino especializado de musica.
Além das limitagdes técnicas que caracterizavam o ensino
ministrado até entdo por professores isolados, havia a questdo do
diploma que ndo podiam oferecer e era condi¢do essencial para
conferir "status" a profissdo. Por outro lado a concepgdo de musica
como complemento da educagdo ou de mero adorno nio
desaparecera, o que propiciava a continuidade na formacdo de
professores para atender uma clientela amadora (LUCAS, 1980, p.
166).

No enfrentamento entre os professores de musica de Bagé e os
conservatorios da cidade, portanto, a possibilidade de emitir diplomas pode ser
utilizada como uma espécie de trunfo que poderia dar alguma vantagem aos
conservatorios. No entanto, para a doutrina castilhista, a titulacdo oriunda de praticas
de educacao formal era vista como “regalia” e “privilégio” e a negacao da exigéncia
de diploma ¢ afirmada repetidas vezes ao longo da Constitui¢ao (castilhista) do Rio
Grande do Sul de 1891, em vigor até o fim do periodo aqui estudado. Conforme
previsto no artigo 71 da lei,

A Constituicdo offerece aos habitantes do Estado as seguintes
garantias:

[...]

§ 4° Todos sdo iguais perante a lei.

O Estado nao admitte privilegios de nascimento, desconhece foros
de nobreza, considera extinctas as ordens honorificas existentes e
todas as suas prerogativas e regalias, bem corno os titulos
nobiliarchicos e de conselho, de accordo com o § 2° art. 72° da
Constituicdo Federal. [...]

§ 5° Nao sdao admittidos tambem no servigo do Estado os privilegios
de diplomas escolasticos ou academicos, quaesquer que sejam,
sendo livre no seu territorio o exercicio de todas as profissdes de
ordem moral, intellectual e industrial. (RIO GRANDE DO SUL,
1891, p. 20 - 21)

Na referida constituicdo, a referéncia a liberdade para exercer profissoes sem
exigéncia de diploma, ¢ precedida pelo inciso 4, que aboli os titulos de nobreza, o que
indica como a doutrina castilhista via a exigéncia de diplomas como uma pratica
excludente e incompativel com o regime republicano. Como aponta Rodrigues (2000),

analisando o contexto da criacdo do Conservatorio de Musica de Porto Alegre e as
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disputas entre musicos acerca de diferentes concepcdes musico-pedagodgicas na
passagem do século XIX para o século XX, o termo “pedantocracia” foi atribuido
para designar a pratica de parte dos musicos da época que defendiam a necessidade de
uma educac¢do musical formal, atestada pelo diploma, para o exercicio da docéncia em
musica. Assim, ¢ possivel perceber que esta era uma questdo sensivel para 0 mundo
do trabalho da época.

O meio de acesso ao diploma era através da frequéncia as aulas e/ou da realizagao
dos exames que, como ja visto, implicava submeter-se as concep¢des musicais
mobilizadas pelo conservatorio e reconhecer sua legitimidade para avalia-las. O fato ¢
que, na relacdo entre os conservatérios € o meio musical da cidade, os primeiros
tinham o monopdlio da emissdo de diplomas. Em outras palavras, os conservatorios
poderiam emitir diplomas aos musicos da cidade reconhecendo seus saberes, mas o
contrario ndo era possivel, o que fazia com que, na pratica, os conservatorios
ocupassem uma posicdo vantajosa em termos de condi¢des de definir os parametros
de qualidade em musica socialmente reconhecidos.

Mesmo podendo ambos os conservatérios emitir diplomas, o que se pode
perceber € que o valor social atribuido ao diploma e a especializacdo em geral muda
consideravelmente do primeiro para o segundo periodo. Na década de 1900, ndo ha
referéncia a diplomas nem mesmo por parte de Calderon de la Barca. Em nenhum
momento sua formacao foi citada e o0 mesmo vale para os professores de musica com
os quais concorria em Bagé. Ao que parece, esse tipo de comprovacao de um historico
de educacao formal em musica ndo parecia gozar de consideravel relevancia tanto
entre 0s musicos quanto entre o publico em geral, visto que os anuncios redigidos
pelos proprios professores de musica para o jornal ndo traziam essa informacao e que
a cobertura d'O Dever nao a menciona em nenhum momento. Como o exemplo de
Calderon de la Barca ilustra, o fato de a certificagdo de uma educacdo formal em
musica ndo ser mencionada na documentagdo, nao significa necessariamente que os
professores da época nao tinham diplomas de educagdo musical a apresentar. Com a
documentacao consultada, ndo ¢ possivel saber se os demais professores do CMMB
ou se outros musicos e professores de musica concorrentes eram diplomados.

O que ¢ possivel dizer ¢ que no momento em que as animosidades afloraram,
especificamente no caso do "torneio musical entre os maestros da cidade", foi
prometido aquele "que maiores aptidoes demostrar" o "diploma de 1° maestro". Esse

foi o tinico momento da cobertura da vida musical da cidade em que a posse de um
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diploma ¢ levada em considera¢ao. No mais, em geral, os anuncios eram redigidos de
forma a fazer valer a palavra do/a proprio/a professor/a'’.

Em uma figuracdo na qual os sujeitos se encontram (1) desprovidos de
documentos comprobatorios que agregassem um peso institucional ao saber musical
de cada um dos professores; (2) vivendo em uma sociedade que ndo reconhece a
existéncia de saberes pedagogicos especificos que demarquem as diferengas entre
"saber fazer" e '"saber ensinar" e, como sera abordado a seguir ainda neste
subcapitulo; (3) vivendo em uma sociedade que parece nao reconhecer a diferenca
entre o saber musical mobilizado pelo conservatorio e os demais saberes musicais em
circulacao na cidade, os debates sobre a legitimidade dos saberes musicais por parte
de sujeitos com titulagdes ou formacgdes musicais bastante desiguais foi acirrado. Em
outras palavras, apesar da frequéncia que o titulo de "maestro" era atribuido a
diferentes musicos da cidade, esse titulo ndo intimidava pessoas com menor
experiéncia ou titulacdo a se envolver em disputas sobre musica com eles. Nem
mesmo Calderon de la Barca, com sua origem europeia e formagdo em conservatorios
reconhecidos mundialmente, se viu livre de entrar em disputas publicas por
reconhecimento e legitimidade musicais.

No dia 14 de setembro de 1906, a cantora e violinista rio-grandense Joanna
Ramussen realizou um concerto no Teatro 28 de Setembro no qual era acompanhada
por orquestra regida por Calderdn de la Barca. A critica do concerto, publicada no dia
16 do mesmo més e que foi redigida por alguém que assinou com o pseuddénimo
Cagliostro, foi mais dura do que costumavam ser as criticas publicadas no jornal.

Afirmou Cagliostro que

Apobs a overture da orchestra regularmente executada sob a habil
direcg¢do do sr. Calderon de la Barca, a srta. Ramussen veio-nos
trazer as sensacOes suaves do II acto do Fausto de Gounod. O
recitativo as vezes fraquejado pela falsidade da voz que nédo
obedecia nos graves a exigencia do autor, deu-nos no entanto
alguma ideia da partitura (O DEVER, 16/09/1906).

Com criticas em relacdao a performance vocal da cantora e violinista que foi

anunciada pelo jornal como uma concertista experiente € ndo como estudante,

57 por exemplo: "Pessoa habilitada propde-se a leccionar piano, dispondo de um excellente, que fica 4
disposi¢do dos alumnos que ndo o tiverem e desejarem aprender. Informacgdes, rua General Jodo Telles
n°® 68" (O DEVER, 19/06/1904, p. 3).
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Cagliostro demonstra a mesma critica em relacdo a sua performance ao violino e

acaba tratando-a como estudante inexperiente:

A sua elegia ideal e energica, forte ¢ doce, mansa e ruidosa, mais
obediente 4s regras musicaes, que ¢ uma expressdo sentimental,
agradou-nos, se bem que notamos no desempenho ao violino, o
mesmo que nas vocalisagdes de Gounod, o que é perfeitamente
explicado pela pouca escola e natural precipitagdo de momento, que
desapparecerdo com o estudo.

A critica ndo se limitou a performance de Joanna Ramusen. Cagliostro,
fazendo um balango das performances da orquestra e de Joanna, encerra sua critica da

seguinte forma:

A orchestra quasi impeccavel na Bohemia teve fortes sendes no -
Ballo in maschera. Pareceu-nos ouvir a alecridade de Musetta, os
arroubos de Mimi, ¢ os protestos dos bohemios, mas nem por
sombras conseguimos conceber no ensemble da orchestra, cousa
alguma que denunciasse o genio de Verdi.

A traviata a orchestra executou com mais felicidade. A srta.
Ramussen executou ainda um lever de rideau de Leonardo, outro de
Proch e a balada do Guarany, onde rectificou por completo a nossa
opinido, boa voz, sonora, melodiosa, sympathica e agradavel.
Estudo, calma, sentimento, eis o que precisa assimilar na sua forte
intelligencia e semi-genial vocacao.

Cagliostro (O DEVER, 16/09/1905, p. 2)

Como se pode perceber, Calderon de la Barca foi poupado na critica. A tnica
referéncia nominal no texto de Cagliostro pontua a "habil direcao" da orquestra por
parte do diretor do CMMB. Mesmo assim, ao que parece, Calderon de la Barca nao
gostou da critica e tomou providéncia de conversar com a direcdo do jornal para
reclamar ou solicitar uma retratacdo. A resposta de Cagliostro a investida de Calderén

de la Barca veio quatro dias apds a critica em tom de deboche.

- Chronica musical -

Esplendido, admiravel, magnifico, sublime, ideal, mystico,
arrebatador, divino, magestoso, epico, deslumbrante, elegiaco,
sagrado, herotico, resplandescente, suave, bello, luminoso, magico,
extraordinario!

- Que mais srs., que mais?

Transcendente, sideral, metaphysico, synthetico, grandioso, celeste,
ethereo, faustozo, memoravel, legendario, esplendido, intangivel,
magnanimo, poetico, almiscarado, romantico, sentimental,
alcandorado, scintillante, radioso, etc., etc.
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Para satisfazer os srs. Calderon, Salustio € Bastidor.
Cagliostro (O DEVER, 20/09/1905, p. 2)

Sobre a formacao musical de Cagliostro, nada se pode dizer com base na
documentacao, visto que teve seu anonimato assegurado pelo pseudonimo. Pelo estilo
da escrita em outros textos publicados n'O Dever, Cagliostro demonstra ter interesse
por literatura, teatro, historia e outros topicos circulando por diversos temas enquanto
usa expressoes em latim e inglés distribuido ao longo dos texto, o que demonstrava
um saber enciclopédico que era tido como um sinal de erudi¢ao para a época. Sobre a
consisténcia de seu conhecimento musical ¢ dificil chegar a qualquer conclusdo, no
entanto, nao ha como deixar de notar o tom debochado com o qual se dirige aquele
que era apresentado pelo jornal como detentor de um conhecimento musical impar na
cidade. Coincidéncia ou ndo, apds a resposta debochada de Cagliostro, Calderdn de la
Barca ¢ 0 CMMB, cuja presenca nas noticias do jornal ja estava bastante reduzida,
desaparecem da cobertura do jornal no restante do ano e aparecem muito pouco no
ano seguinte'*®.

As disputas pela legitimidade do conhecimento musical ndo se limitaram a
relagdo com os conservatorios, mas, talvez, a percep¢do de que o cendrio musico-
pedagdgico da cidade estava se diversificando tenha dado a impressao de uma super-
oferta de servicos de ensino de musica, o que acirrou a disputa por alunos e pela
legitimidade musico-pedagégica na cidade. E o caso do conflito ocorrido entre
professores de musica advindos de uma outra matriz epistemoldgica: a militar. Em

agosto de 1904, O Dever publicou o seguinte anincio:

Juan Esquells

Ex-maestro da banda urbana do Cerro Largo (Uruguay), da licdes a
domicilio dos discipulos, de flauta, clarinete, oboé em
especialidade, e toda classe de instrumentos de banda.

Rua 7 de setembro n. 238" (O DEVER, 05/08/1904, p. 2).

O musico ja havia aparecido nas edigdes d'O Dever por ter tocado no
concerto de Olinta Braga, em maio de 1904. Na ocasido, tocou no clarinete Variagdes
da Sonambula (de Bellini) acompanhado pela orquestra regida por Calderon de la

Barca. Conforme a critica do concerto n'O Dever, "fizeram-se ouvir os srs. Louzada,

138 . . :

Salustino e Bastidor, apontados como pessoas que fizeram coro com Calderén de la Barca ao
criticar o texto de Cagliostro, ndo foram identificados, portanto, ndo é possivel compreender sua
participag@o no episodio do critico de arte d'O Dever .
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no violino, Pagola, no violdo, e Esquells, no Clarinete, executando este uma difficil
variagdo da Somnambula". Provavelmente, o concerto lhe serviu também de
divulgacdo de seus servigos de musico vindo de fora da cidade e o antncio,
certamente, teria contribuido mais se ndo fosse a pronta resposta. Quatro dias depois,

O Dever publica a seguinte carta:

Tendo lido um annuncio em que se diz que o sr. Juan Esquells foi
maestro da banda urbana de Cerro Largo, na Republica Oriental,
venho declarar ndo ser isso verdade, visto ter sido eu quem occupou
aquele cargo na referida banda, sendo aquelle sr. apenas segundo-
maestro.

Bagé, 8 de agosto de 1904.

José C. Pereira. (O DEVER, 09/08/1904, p. 2)

Esquells ndo aceitou a repreensao e deu-se inicio a uma discussao que se
estendeu por 5 edi¢des do jornal. Nela, ambos os musicos defenderam a legitimidade
e a particularidade de seus conhecimentos musico-pedagogicos. Parecendo consciente
de que o debate seria disputado, Esquells abriu mao de escrever em portugués e partiu
para o embate escrevendo em espanhol, lingua na qual era mais fluente e cuja
compreensdo era comum em Bagé devido a fronteira com o Uruguai e a grande

quantidade de imigrantes espanhois na cidade.

Al sr. José C. Pereira.

Me ha extrafiado mucho que una persona como Vd. haya tratado de
rebajarme y desmentirme en publico, cuando aparte de no tener
motivos para ello, nos unen lazos de amistad. pero ya que Vd. se
pone en ese terreno he de decir 4 Vd. y al publico en general que en
mi anuncio professional no digo se no la verdad puesto soy ex-
maestro de la Banda de Cerro Largo, ahora bien ;Que quiere Vd.
que diga: que era segundo maestro?

Esta bien por dicho.

LY digame, un segundo maestro deja de ser maestro por el hecho de
no ser primero?

Creo que no; y hasta creo que pueda darse muchas veces el caso de
que el primero apesar de ser primero, pueda recibir lecciones del
segundo, pués muchas veces se da el caso de que las personas no
ocupan los puestos mas altos por su saber, sind por influencias 6
sorte del individuo.

(Que mérito tiene Vd. mas que yo, para decir que fui apenas 2°
maestro?

Ninguno. Vd. era oficial, yo también lo era, y Vd. hasta que tuvo
alguna persona que le protegid6 no fué mas que un atomo con
respecto a la musica.

(Donde aprendié armonia, composicion, etc.? Recuerda de San José
cuando Vd. ejercia el oficio de barbero en el cuartel y era al propio
tiempo 2° maestro ¢ la banda popular? Cuando a todas partes donde
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ha ido de maestro siempre ensefia el mismo repertorio y procura
esquivarse en tocar obligados de piston con variaciones.

(Que musica ha hecho Vd, que se conozca?

(En donde se ha exhibido como executante bueno del instrumento
que Vd. posée?

Yo he sido musico desde mi nifiez, y he tomado parte en teatros
com companhias y en muchos conciertos, donde he demonstrado mi
mas 6 menos saber, como aqui tengo demostrado recientemente en
el concierto de la srta. Olinta Braga, y al proprio tempo yo conozco
todos los instrumentos de banda, que es una de las bases principales
para conocer y poder regir una banda, Vd en cambio no conoce mas
que el piston y algun otro instrumento asimilar de metal.

Son muchas cosas mas las que expondria en publico para poner de
relieve su grandeza musical, pero yo que soy mas humilde solo me
resta decirle que, por medio destas columnas, le desafid, a quien
dirija mejor una obra & primera vista (que ninguno de los dos
conozca) lo propio que quien e ejecute mas instrumentos y mejor, y
quien pueda tener mejores condiciones para maestro de su clase,
puede suprimir desde luego la frace de maestro autorizado.

En espera del reto se repite de Vd. S. S.

Juan Esquells (O DEVER, 10/08/1904, p. 2)

Creio que essa longa citagdo ajuda a acompanhar o encadeamento dos
argumentos de Esquells e, particularmente, o modo como este encadeamento o leva de
uma posi¢ao de defesa para uma de ataque. Além de questionar a importancia da
diferenciagdo entre 1° e 2° maestros, que, segundo seu ponto de vista, podem ser
igualmente tratados por "maestro", Esquells sugere que o posto superior ocupado por
José Pereira pode ter sido fruto ndo de suas virtudes como musico € mestre de banda,
mas de influéncia ou sorte. O musico questiona os saberes musicais de Pereira
sugerindo que este nao estudou Composicao ou Harmonia, tidas por Esquells como
pré-requisitos para o exercicio do oficio de maestro de bandas marciais. Questiona seu
estatuto de musico e mestre de banda ao dizer que, além de ter se dividido entre a
musica ¢ a barbearia, José¢ Pereira ensinava sempre as mesmas musicas, evitava se
apresentar em publico como instrumentista e conhecia apenas dois dos instrumentos
que compde a banda militar, o que entendia ser um nimero muito pequeno para
alguém que pretendia ser mestre de banda. Por fim, encerra convidando José Pereira a
um desafio no qual cada um defenderia o titulo de "maestro autorizado" através de
duas provas: reger uma peg¢a desconhecida a primeira vista e disputar quem executa
mais instrumentos e melhor.

Na resposta a essa carta publicada dois dias depois em 12 de agosto, Jos¢ Pereira
reforga a hierarquia entre 1° e 2° maestro apontando que o 2° estd sob a direcao do

primeiro. Nao s6 reconhece ter dividido o oficio de mestre de banda com o de
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barbeiro, como também acrescenta que, no momento em que escreve, divide o oficio
de alfaiate com a direcdo da banda do Quarto de Artilharia, mas afirma entender que
1sso ndo tem nada a ver com a sua competéncia musical. Jos¢ Pereira aceita o desafio,
mas o faz de modo a nao tratar Esquells como igual: diz aceitar o desafio j& que ndo
tem em Bagé nenhum discipulo que possa aceitd-lo por ele. Na mesma carta, Pereira
marca o desafio para o dia 12 do corrente més (mesmo dia em que a carta foi
publicada) entre oito da noite e seis da manha do dia 13, mas, na descricdo do
processo no qual ocorreria a disputa, acrescenta a composicdo de uma pega para
banda, algo ndo previsto na proposta de Esquells. Pereira propde que Esquells escolha
o local desde que no espago sO se encontre pena, tinta e papel pautado. No
cronograma previsto por Pereira, os trajes e punhos dos dois seriam revistados para
garantir que "ndo caia nenhum papel velho" e cada um escreveria uma pega que seria
submetida a um jurado "competente e desconhecido". Depois de "discutida frase por
frase", cada um dos maestros regeria a peca do outro frente a mesma banda e o jurado.
Em sua resposta, Pereira ndo citou a parte do desafio de Esquells referente a execugao
de varios instrumentos, no entanto, para alguém que havia sido acusado de nao ter
estudado composicao e harmonia, Pereira se mostrou bastante confiante quanto a suas
habilidades composicionais propondo que a regéncia de uma pega desconhecida a
primeira vista (proposta de Esquells) fosse realizada com base em composicoes de
cada um dos concorrentes.

No dia seguinte, em resposta a carta de Pereira, Esquells, frente a tdo pronto
aceite do seu desafio, recuou frente a guinada que o desafio tomou. Aquilo que, para
Esquells, era um desafio voltado a avaliar publicamente as habilidades de regente e
multiinstrumentista de ambos, se tornara, na perspectiva de Pereira, um desafio que
avaliaria as habilidades de regente e compositor. O fato de Pereira marcar o desafio
para o mesmo dia em que o texto foi publicado criou uma situacdo em que faltava a
Esquells tempo hébil para reformular os termos do desafio. Na pratica, publicar nova
carta pedindo uma reformulagdo do desafio ou pedindo o adiamento do desafio
poderia ser tomado como um sinal de fraqueza. Frente & demanda por uma resposta
imediata, Esquells "recuou atacando" dizendo que o desafio proposto por Pereira era
"desequilibrado", em uma referéncia ao peso que a composi¢cao ganhou em sua versao
da disputa. Nao confirmou presenga no desafio, ndo escolheu o lugar e comentou a

busca por um jurado imparcial para a referida disputa em tom debochado:
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Referente 4 su desequilibrado desafio, no tengo inconveniente de
que mande llamar 4 eminencias para poder juzgar sus grandes
méritos ya reconocidos como compositor y los mios que son
bastante humildes.

Le recomendo como personas competentes, al eminente compositor
que se encuentra en la atualidad en Buenos Aires sr. Saint-Saens,
Pucini (sic) y otros, y por ultimo puede hacer venir también al sr.
Metallo de Montevide, que Vd. ha dicho mas de una vez que le
escribidé en cierta ocasion para que Vd. instrumentase la Tosca y
Bohéme que és lo mismo que si dijéramos que Wagner me pidié
que hicisse yo proprio con su celebre Walkyria, ya que algunos
elementos musicales que se encuentram en esta culta ciudad no son
bastante competentes para juzgarla & Vd. y 4 mi, ya por que no
tengam suficientes conocimientos 6 no tenga Vd. confianza en su
imparcialidad (O DEVER, 13/08/1904, p. 2).

Ao sugerir que compositores europeus de altissima notoriedade na época (Saint-
Saens e Puccini) servissem de jurados em Bagé e, ao usar ao longo das cartas sempre
os termos "compositor" ou "grandes méritos" em italico, quando se referia a Pereira,
Esquells sugere certa "mania de grandeza" por parte de José Pereira. Esquells também
contrasta ao longo do texto essa visao grandiosa que alega que Pereira tem de si
mesmo alegando que, apesar de sugerir que Esquells estaria a altura apenas de um

discipulo e nao dele, este ndo teve nenhum discipulo nos trés anos passados.

Reconoce por un lado que yo tambien soy maestro y por outro, dice
que no lo soy puesto que por lo visto segun Vd. Com las tunicas
personas que me pone em parangon es com discipulos suyos, y digo
you: Donde ha tenido Vd. Discipulos?

En tre afios que lo conozco no ha tenido uno siquiera; em cambio yo
he presentado discipulos que ha rendido examenante tribunal
competente y bajo la presidencia del eximio violinista Diaz
Albertini y obtuvo em flauta la nota de sobresaliente por
unanimidad; Vd. Recordara tambien que el inico discipulo que sai6
de la banda de Cerro Largo fué un nifio que apenas contaba ocho
afios y fui yo quien le ensefio el requinto, aunque Vd. diga el
contrario, pués Vd., ni la flauta ni lo requinto no los conoce (O
DEVER, 13/08/1904, p. 2).

José Pereira, mantendo a estratégia de nao "se rebaixar" ao nivel de seu segundo

maestro, encerra a série de cartas a’O Dever de forma categorica.

Sr. director del periodico "O Dever":

Muy sefior mio:

Después de saludarlo con la consideracion mas distinguida de que
Vd. es acreedor, paso a manifestarle que el sr. Juan Esquells no ha
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comparecido al desafio citado para el dia 12 del corriente mes. no
daré mas atencion a escritos de hombres de esa clase.

S.S.

José C. Pereira (O DEVER, 14/08/1904).

Refor¢co o que o leitor acompanhando o jogo de ofensas e desqualificacdes da
disputa entre Esquells e Pereira pode ter perdido de vista: toda essa discussdo
comegou com um anuncio de aulas particulares de instrumento. O modo como
Esquells descreve o oficio de 1° e 2° maestros citando seus discipulos, falando de
como Pereira ensinava sempre as mesmas musicas de um repertorio pequeno, etc. da
indicios de que, para estes musicos, as fronteiras entre a docéncia e a regéncia de
bandas era, no minimo, borrada, se ndo desconsiderada. Cabendo ao maestro ndo so
reger o conjunto, mas, também ensinar os instrumentos, Esquells, ao levantar suas
limitagdes como professor de instrumento, o fazia de forma a por em questdo suas
condigdes para exercer o cargo de 1° maestro. E por partir da premissa de que ambos
os oficios implicavam em maior ou menor medida promover aprendizagens de
aspectos da performance musical com base em certos instrumentos musicais que
Esquells, citando ter sido maestro da banda urbana de Cerro Largo, pretendia
demonstrar uma experiéncia profissional capaz de atestar sua legitimidade como
professor particular de instrumentos de sopro. Sua tentativa de usar certo capital
militar como credencial para explorar um mercado de civis interessados em aprender
a tocar instrumentos de sopro provocou uma acirrada discussdo sobre quais seriam 0s
saberes tidos como requisitos para a docéncia e para a dire¢ao de grandes conjuntos
como as bandas militares. Nas falas de Esquells, o nimero pequeno de discipulos e o
posto de 1° maestro que ocupava, segundo ele, mais por indicagdao do que por méritos
estavam intimamente ligados a sua inabilidade musical. Os indicadores dessa
inabilidade se encontravam no que hoje poderia ser identificado com os campos da
Performance (segundo Esquells, o fato de tocar poucos instrumentos [cita apenas o
trompete] e o fato de nao ser reconhecido como um bom instrumentista), o da
Composicao (o fato ndo ter estudado Composicdo e Harmonia) e da Educacdo
Musical (o fato de ensinar sempre um repertorio muito restrito), mas, do que se pode
depreender do debate entre eles, esse tipo de separacao e especializagdo por subareas
da Musica ndo era levado em consideracao pelos musicos bageenses da época.

Como a discussao entre Pereira e Esquells ilustra, o debate sobre o conjunto de

saberes necessarios para o exercicio da docéncia em musica e/ou da regéncia de
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conjuntos se limitava a esfera dos valores pessoais. Nenhuma "autoridade" do campo
da musica ¢ citada para reforcar os argumentos de um ou outro musico, nenhuma
institui¢do ou literatura € acionada para pontuar entendimentos comuns entre musicos
e isolar o adversario, nenhum documento ¢ apresentado para legitimar o posto
ocupado. Ambos os musicos em sua disputa pelo poder de definir os saberes musicais
necessarios a esses oficios travam uma disputa retorica para a qual se apresentam
armados de crencas pessoais e ironias. O mesmo acontece na disputa entre pessoas de
dentro e de fora da area de Musica quando estes disputam o poder de enunciar
avaliagdes sobre concertos, como na disputa entre um jornalista erudito como
Cagliostro ¢ um musico diretor do conservatorio da cidade como Calderon de la
Barca. Nos conflitos entre diferentes epistemologias musicais na sociedade bageense
da década de 1900, um primeiro e um segundo maestros € um jornalista € um musico
experiente sao formalmente e simbolicamente iguais em condigdes de disputa. Essa
realidade se transformara significativamente na década de 1920.

O discurso de ampliagcdo da rede de conservatdrios ligados ao Centro de Cultura
Artistica Rio-Grandense era bastante claro, desde a fundagdo do IMBA, em afirmar a
docéncia e, particularmente, a diregdo dos conservatorios criados pelo Centro teria
como pré-requisito o diploma do Conservatdrio de Porto Alegre, preferencialmente. A
regra foi efetivamente seguida por todo o periodo pesquisado, mas comportou
excecodes que visavam aproveitar musicos residentes em Bagé diplomados em outras
institui¢des'*’. Rita Jobim Vasconcelos ¢ um Otimo exemplo dessa necessidade.
Apesar do reconhecido “talento”, Rita estava impossibilitada de lecionar no IMBA
por falta de um diploma. Aluna do IMBA desde os primeiros dias da institui¢do, se
mudou para Porto Alegre para cursar o Conservatorio por dois anos, retornando com o
posto de diretora garantido.

A exigéncia de diploma para o ingresso no corpo docente do IMBA coincide com
um momento de maior valorizacdo social dos diplomas na cidade. Apesar da
frequéncia com a qual o titulo de doutor era mencionado n'O Dever na década de
1900 (em referéncia a médicos e advogados, principalmente), a pratica de dar
visibilidade aos pareceres de "especialistas" de diversas areas s se percebe com uma
frequéncia significativa na década de 1920. Nem sempre tais especialistas sdo

apresentados de forma a mencionar sua formagao, mas a ideia de que existem pessoas

1% Foram eles Rodolfo Moriconi (diplomado pela Academia Santa Cecilia de Roma) e Maria Pires
(diplomada no Instituto Nacional de Musica do Rio de Janeiro).
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detentoras de um saber notavelmente superior a populagdo em geral sobre
determinado tema s6 se mostra comum nesse segundo periodo. De forma geral, ¢
possivel dizer que O Dever, na década de 1900, tende a situar os saberes que veicula e
produz como oriundos de pessoas letradas ou iletradas. As pessoas letradas, era dado
espago para manifestar-se em relacdo a diferentes temas (politica, moral, literatura,
etc.), enquanto as opinides das pessoas iletradas eram retratadas como fruto de
"crendices populares" a serem superadas pela razdo dos letrados. N'O Dever da
década de 1920 fica evidente que a separacao entre letrados e iletrados ja nao lhe
basta mais. Os especialistas sdo separados por areas de formacdo mais ou menos
amplas como no caso em que um artista plastico emitiu opinido sobre o tamanho ideal
dos cabelos das mulheres. Situado em um campo amplo da Estética, o artista plastico
foi apresentado como especialista de quem a opinido merecia destaque.

Nao se trata aqui de questionar o que veio primeiro: a valorizacao social do da
separacao do conhecimento em dareas relativamente independentes, em Bagé, ou a
exigéncia do diploma pelo IMBA. Explorar essa questdo seria 0 mesmo que presumir
certa intencionalidade de uma pessoa ou um grupo de pessoas que teve a separacao
em areas como um projeto racionalmente definido que acabou se mostrando bem-
sucedido. Trata-se de revelar sincronicidades que podem ser tomadas como indicios
da mentalidade da época e como a criacdo e a consolidacdo do IMBA podem ser
explicadas, em parte, por seus alinhamentos com a mentalidade do contexto onde se
instalou. A aceitacdo social da divisdo do conhecimento em areas deu condigdes para
que fosse possivel dar um sentido social ao diploma que transpusesse sua condi¢ao
material (um pedaco de papel com tinta) em dire¢cdo ao valor simbolico de
diferenciagdo social almejado. Em outras palavras, o diploma e a experiéncia de
Calderon de la Barca ndo foram suficientes para demarcar uma clara fronteira entre os
de dentro e os de fora no momento histérico da fundagdo do CMMB, mas o mesmo
nao se observa na década de 1920. Quando o capitdao Alfredo Mariante declarou na
mesa de abertura da inauguracdo do IMBA "faltar-lhe competéncia" para comentar os
beneficios e os fins do ensino de musica para os bageenses, demonstrou ter
internalizado a ideia de que a formacdo musical dos idealizadores do IMBA os
diferenciava em termos de condi¢des de emitir opinides embasadas sobre musica.

O que se depreende da cobertura d'O Dever ¢ que a imprensa ¢ os diversos
setores da sociedade bageense seguiram o exemplo do capitdao Mariante. Diferente do

CMMB, nenhuma disputa publica sobre a legitimidade de conhecimentos musicais foi
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travada com o "circulo dos diplomados em musica" a que se deu o nome de IMBA e,
com frequéncia, as resenhas publicadas n'O Dever sobre audi¢cdes promovidas pelo
conservatorio pontuavam, antes de qualquer consideracdo, as suas limitagdes para
comenta-las. Foi o que aconteceu j4 na primeira audicdo de alunas realizada em
agosto de 1921. Em seus comentarios sobre a audi¢do, o autor pontua logo no

segundo paragrafo do texto:

O que foi esta festa dirdo melhor que nos as pessoas que assistiram-
n'a e ali colheram agradavel impressdo; teceriamos aqui, de
boamente, um poema fulvo se nos fora dado, pela naturesa prodiga,
o divino éstro dos caminheiros do sonho!

Mas, ai de nds, pobres noticiaristas que somos sem 0S VOOS € 0S
ardores vivificantes das imaginagdes privilegiadas, dessas de onde o
estylo sae engalanado e pomposo, como um estallario fascinante!
Vamos tentar, entretanto dizer em linguagem simples que a mais
ndo permittem 0s nossos parcos recursos intellectivos, o que foi a
deliciosa festa e deixar aqui steriotypadas as nossas impressoes que
foram as melhores, como de toda gente que la esteve, naquelle
ambiente de alegrias effusivas, a gosar a inebriante ventura de ouvir
as nossas gentilissimas e graciosas patricias na interpretacdo de
difficeis numeros de estudos musicaes, de autores consagrados, de
renome universal (O DEVER, n. 210, agosto, 1921, p. 1).

O autor do texto pontua seu entendimento de que um relato de "linguagem
simples" ¢ o que lhe cabe enquanto jornalista ao comentar o evento marcado por
apresentacoes de pecas de alto grau de dificuldade compostas por "autores
consagrados, de renome universal". No texto, fica implicita a distancia epistemologica
no entendimento de que ha algo de grandioso no evento assistido que a sua mente de
"pobre noticiarista" ndo conseguiu acessar. Vale pontuar, no entanto, que a primeira
audi¢do acontece em um periodo em que a figura de Corsi e Fontainha se mantém
bastante presentes na imagem social do conservatério. O tom humilde ao comentar as
audi¢des vai se tornando progressivamente menos evidente conforme os homens
protagonistas vao abrindo espago para as mulheres protagonistas (diretoras e alunas).
Mesmo assim, certos indicios de distanciamento epistemoldgico seguirdo presentes na
cobertura do jornal sem grandes manifestagcdes de humildade, mas, principalmente,
sem qualquer intencao de travar disputas publicas sobre questdes musicais.

De forma geral, ¢ possivel afirmar que ¢ no segundo periodo que se percebe
delinear um sentido social para a separacao do conhecimento em areas relativamente

independentes e para a tendéncia a especializagdo em determinada area na cobertura
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d'O Dever. Os diplomas, nesse sentido, foram tomados como atestado de
especializacdo em uma determinada area e, por consequéncia, como atestado de
pertenca a uma comunidade de pares que compartilham a mesma titulagao por serem
especializados em temas semelhantes. Na Bagé da década de 1920, no entanto, o
IMBA passou a nao comportar a totalidade da comunidade de pares composta por
diplomados em conservatérios. Um nimero crescente de professores/as particulares
ofereceram seus servigos destacando sua formagdo em conservatorios da qual o
diploma era um simbolo. Quem ndo tinha diploma, tratava de demarcar seu
diferencial em relagdo a concorréncia, como se vé no antiincio de Arminda Cunha, que

destaca sua longa experiéncia.

Professora de piano

Com longo tirocinio, ensinando também solfejo e harmonia.
Pode ser procurada no Hotel Lando, quarto n. 7.

Arminda Cunha (O DEVER, 03/05/1922, p. 3).

Em um mercado concorrido, quem tinha diploma tratou de pd-lo em evidéncia,
como foi o caso de Maria Luis Silva (Conservatério Lopez, de Montevidéu), Laura
Regina (Conservatério de Musica de Porto Alegre) e at¢ mesmo de Rita Jobim
Vasconcelos que ofereceu aulas de piano, solfejo e teoria em sua casa, ao retornar de
Porto Alegre, antes de assumir como professora no IMBA. O caso de Laura Regina
pode ser tomado como simbolico de uma mudanga epistemologica do campo musical
bageense entre as geragdes dos anos 1900 e 1920. Laura Regina era filha de José
Regina, professor de flauta e obo¢ do CMMB. Em nenhum momento da cobertura d'O
Dever sobre o CMMB houve qualquer meng¢ao a uma formacao conservatorial de José
ou se fez questdo de anunciar a posse de qualquer diploma. O que a cobertura d'O
Dever da a entender ¢ que Laura foi fortemente incentivada por José a cursar o
Conservatorio de Porto Alegre, mesmo tendo tido um longo processo de formagao em

sua cidade natal:

Vird dentro em breve a Bagé, sua terra natal, a gentil senhorita
Laura Regina, ja consagrada [ilegivel] da Arte.

Diplomada pelo Conservatorio de Musica de Porto Alegre a
senhorita Regina, alumna que foi da distincta conterranea d* Alzura
Tavares Monteiro, ja ¢ uma expressao magnifica, de alto relevo, no
mundo da Arte.

Na sua téchnica fidalga, de sabias interpretagdes, fulge o espirito
illuminado de Moriconi, o cégo inspirado, seu mestre em concertos.
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De Guilherme Fontainha, entdo director do Conservatorio, a
senhorita Regina aprehendeu, com vantagem, toda uma lithurgia do
son na seguranca, grandemente espiritual dos mestres que interpreta.
Os jornaes de Porto alegre, notadamente "A Federagdo" fallam entre
gabos de sua extraordinaria vocagdao musical.

A senhorita Regina, que ¢ filha do nosso amigo sr. José Regina,
brevemente deliciara o povo culto da sua terra, que anceia por ouvil-
a, entre applausos de Arte (O DEVER, 19/09/1925)

Apesar de nao ter sido matriculada no IMBA, Laura estudou com dois
professores de piano da cidade: Alzura Tavares Monteiro e Rodolfo Moriconi, que foi
professor do IMBA no inicio da instituicdo. O jornal ndo deixa de pontuar a
contribuicdo de cada um desses professores, mas em um movimento que valoriza
ainda mais o diploma recém-adquirido, afirma que Laura teve, em Porto Alegre,
acesso a uma "liturgia do som" promovida pelo professor de piano Guilherme
Fontainha. Na referéncia ao sagrado, a ideia de "liturgia do som" indica uma
formagdo pianistica de nivel mais elevado. José¢ Regina fez um amplo trabalho de
divulgacdo do retorno da filha recém diplomada, levando-a a redacdo d'O Dever e
anunciando seus concertos na cidade, o que sugere que, a0 menos em parte, o diploma
também era um projeto almejado pelo pai para a filha.

Com consideravel oferta de professores de musica diplomados (particularmente
no ensino de piano) do lado de fora das paredes do IMBA, a instituicdo soube
demarcar seu diferencial em termos de luxo das instalagdes, status das apresentacdes
publicas e de uma rigidez no processo de conclusdao dos cursos previstos na matriz

curricular.

8.2.2 Saberes de dentro e saberes de fora

Grande parte das alunas que frequentaram o IMBA entre 1921 e 1927 ja tinham
tido formacdo musical e, particularmente, pianistica através de outros professores.
Das 14 alunas que concorreram nos concursos de piano organizados pelo IMBA nesse
periodo, 9 se inscreveram no concurso em seu primeiro ou segundo anos de estudo no
conservatorio. Partindo da premissa de que o repertério executado (sempre composto

por pecas ja consagradas da literatura pianistica) raramente ¢ acessivel a alguém com
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dois anos de contato com o instrumento'*, creio ser possivel concluir que a0 menos
uma grande parte dessas alunas estudou com outros professores, mesmo que esse
processo de ensino tenha acontecido no ambiente familiar. Esse perfil de aluna vai se
tornando menos comum conforme vao passando os anos. Conforme esse primeiro
grupo de pianistas experientes vao se formando ou saindo do IMBA, o que se observa
sdo historicos escolares mais lineares, sem grandes saltos entre os anos do curso de
piano, o que sugere que havia uma certa demanda reprimida por formagdo musical
institucionalizada por parte de pianistas da cidade. Demanda esta que foi sendo
contemplada pela atuagao do IMBA.

No caso dessas alunas, com formagao pianistica anterior ao IMBA, no entanto,
inscrever-se como aluna do conservatorio implicava promover uma revisao ou mesmo
uma "correcao" daquilo que vinha sendo aprendido até entdo. O caso da aluna
Joaninha Carrion ¢ ilustrativo desse descompasso. A primeira vez que Carrion aparece
na cobertura d'O Dever sobre o IMBA ¢ em outubro de 1923, quando se apresenta em
um recital do conservatorio. Na ocasidao, O Dever relatou que o "'Canto da primavera'
de Mendelssohn pela senhorita Joanninha Carrion agradou pela dogura e sentimento
da execugao facil e rapida" (O DEVER, 09/10/1923, p. 2). Pouco mais de dois meses
depois, Carrion concorre com mais duas colegas no segundo Concurso Publico de
Piano do IMBA. O concurso consistiu na execucao de duas pegas comuns a todas as
candidatas (Inven¢ao n° 8 de J. S. Bach e Sonata op. 2, n. 1 de Beethoven), mais uma
leitura a primeira vista (a qual ndo ¢ possivel saber pela cobertura d'O Dever ou pelo
programa do concurso) e, finalmente, o juri escolheria uma de trés pegas selecionadas
pelas candidatas. Nesse concurso Joaninha Carrion ganha o primeiro lugar tendo entre
suas pecas escolhidas pecas de sua escolha Avril (Tschaikowsky), Canto da
Primavera (Mendelssohn) e Preludio n° 1 (Chopin). Nao ¢ possivel, pelos
documentos, saber qual dessas pecas Joaninha executou. Segundo O Dever,
"distinguiu-se entre todas a senhorinha Joaninha Carrion que, pelos predicados
artisticos e aproveitamento mostrados, foi classificada em 1° lugar" (O DEVER,
22/12/1923, p. 1).

Na mesma matéria que a consagrou como a pianista que mais se destacou no

terceiro concurso realizado pelo conservatério, o jornal também informa as notas dos

140 Essa hipotese também foi levantada por Nogueira (2013) que, tendo constatado a realizagdo do
primeiro recital de alunas do Conservatorio do Pelotas no mesmo ano em que esse foi fundado (1918),
considera que estas alunas podem ter tido aulas com outros professores antes de ingressar na
instituicao.
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exames realizados no mesmo dia 20/12/1923. Nesse relato ¢ possivel identificar
Joaninha novamente, agora como aluna do primeiro ano do curso de teoria e solfejo.
Como pode ser que a vencedora do primeiro lugar do concurso de piano executando
pecas de compositores consagrados da literatura pianistica ocidental cursava no
mesmo ano de seu concurso o primeiro ano de teoria e solfejo?

Na busca por uma resposta consistente para essa pergunta, diferentes caminhos
foram tomados, o que acabou por permitir uma maior compreensao da estrutura
curricular e das concepgdes em torno da estruturagdo do IMBA. O primeiro ponto a
observar ¢ que o curso de teoria e solfejo, como ja apontado, estava dividido em
quatro niveis: preliminar, 1°, 2° e 3° ano, o que difere do curso de piano que ia do
preliminar até o nono ano. Nao ha nada nas edi¢des d'O Dever, ou nos documentos
consultados, que indique ou dé pistas dos conteudos trabalhados em cada um desses
anos, ou sobre os critérios de aprovagado e progressao. A confiar na afirmagao presente
na capa do Compendio de Theoria Musical de Calderon de la Barca (1922), esse era o
livro tomado como referéncia para as aulas nos conservatorios ligados ao Centro de
Cultura Artistica, entdo ¢ possivel ter uma ideia dos conteudos que compunham o
programa dos cursos de teoria musical do IMBA através do livro, ainda que ndo haja
outros elementos capazes de informar aspectos da metodologia de ensino empregada e
dos instrumentos e critérios de avaliacdo. De maneira geral, ¢ possivel afirmar que o
compéndio de Calderén de la Barca tem um foco bastante claro em promover uma
alfabetizacdo musical, habilitando o leitor a identificar o simbolos que compdem a
escrita tradicional de partituras. Figuras ritmicas, alturas no pentagrama, armaduras de
clave, formulas de compasso, identificagdes de andamento, sinais de repeticao, sinais
de dinamica, notas "naturais" e "alteradas", intervalos, formacao de escalas e algumas
defini¢des (o que ¢ musica, o que ¢ compasso), etc. Esses sdo os contetidos abordados
no compéndio de teoria musical de Calderon de la Barca, o que pode ser tomado
como ponto de referéncia para se aproximar do que se entendia por teoria musical, a
época, nesse contexto, ainda que ndo seja possivel saber como esses conteudos
estavam distribuidos ao longo dos quatro anos do curso. Mesmo que fosse possivel
saber como os conteudos estao distribuidos ao longo dos anos, uma aula nao se limita
aos conteudos abordados e, talvez, o conhecimento dos contetidos ndo tenha sido o
unico critério utilizado para classificar o conhecimento de Joaninha como algo

associado ao primeiro ano do curso de teoria musical e solfejo.
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A primeira hipdtese explorada foi a de que Joaninha havia aprendido o repertério
que executou por imitagdo e nao pela leitura. Para explorar essa hipdtese, foi realizada
uma reconstru¢do do historico escolar de cada uma das mais de cem alunas que
frequentaram o conservatorio entre 1921 e 1927, reunindo para cada nome tudo aquilo
que foi publicado sobre ela n'O Dever e nos programas de audigdes e concursos de
piano (notas de exames, ano do curso em que estavam, o que executou em cada
audi¢do, quanto tempo permaneceu como aluna, etc.). Em um exame do que foi
possivel reconstruir do histérico de cada uma das alunas a partir da cobertura d'O
Dever, conclui que ingressar na instituicao no curso preliminar ou no primeiro ano de
teoria e solfejo era a regra e ndo a excegdo. Todas as alunas ingressaram no
conservatorio matriculando-se no nivel inicial de teoria e solfejo (preliminar ou 1°
ano) sem qualquer tipo de adaptacdo ao nivel de conhecimento demonstrado, no
entanto, 0 mesmo nao aconteceu no curso de piano. Os casos de alunas ingressando
no conservatorio ja no 2°, 3° e 4° anos de piano sdao comuns. Em casos mais extremos
como os das alunas Rita Jobim Vasconcelos, Aracy Mariante ¢ Renée Médicil‘”, em
seus segundos anos de estudo no IMBA, as alunas estavam matriculadas no sétimo
ano de piano.

Em uma analise do histérico das alunas ¢ possivel chegar a conclusdes sobre as
quais os dados nao deixam duvida. Enquanto o curso de piano reconhecia os saberes
construidos em outros espagos de formagao musical usando-os como base para alocar
as alunas em um dos dez anos de estudo de piano (preliminar mais nove anos), o
curso de teoria e solfejo, no entanto, alocava as alunas no nivel preliminar ou no
primeiro ano (no méaximo) de forma indiscriminada'*>. Esse reconhecimento tinha, no
entanto, suas limitagdes. Na pratica, o reconhecimento de saberes musicais prévios ao
ingresso no IMBA acontecia em situagdes em que estes contribuiam para a imagem
da instituicdo. Cerca de quatro meses apods o anuncio do inicio das aulas do IMBA, foi
realizada a primeira audicdo de piano das alunas do IMBA. O antncio realizado
pel'ODever alguns dias antes da audicdao ja apontava ao leitor sua leitura acerca do

que significava o resultado que seria apresentado naquele recital:

! Penso que valha a pena aqui registrar a curiosidade: Renée Médici ¢ irmd de Emilio Garrastazu
Médici, presidente do Brasil no periodo militar entre 1969 ¢ 1974.

142 A tinica excessdo para essa afirmacdo é a de Julia Sufie que tendo ingressado no IMBA no ano de
1925, nesse mesmo ano ja cursava o segundo ano de teoria e solfejo. A razdo para esse salto ndo esta
clara e, ao que parece, ndo tem relagdo com a origem familiar da aluna, ja que no histérico de outras
alunas da familia Sufie (tradicional familia de charqueadores de Bagé) e de outras familias muito
poderosas na cidade ndo se observa o mesmo salto.
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Sera, estamos convencidos, uma brilhantissima affirmacdo do
merito daquelas professoras ¢ do methodo modernissimo adoptado
pelo Conservatorio de Porto Alegre de que é director o grande
pianista, nosso amigo Guilherme Fontainha de ao que esta filiada a
Escola de Bagé.
A audicdo de amanhd representara um eloquente attestado do
approveitamento alcancado, em poucos mezes pelas jovens
conterraneas que frequentam a Escola Musical e que interpretardo
um excellente programma (O DEVER, n. 208, agosto de 1921, p.
3)143‘
No dia 29 de agosto de 1921, a primeira audi¢ao de piano do IMBA aconteceu as
19 horas e 30 minutos, no "saldo de concertos da nossa Escola Musical"'**. O
auditério foi ocupado pela plateia composta "de tudo quanto de mais selecto conta a
sociedade bageense", que apreciou naquela noite 21 pecas apresentadas pelas alunas
do conservatorio. No repertorio estavam composi¢cdes de Chopin, Schuman,
Tchaikowsky, Alberto Nepomuceno, Henrique Oswald, Grieg, entre outros'*>. Na
resenha da audicao publicada dois dias depois n'O Dever, o autor identificado como
"J. H." descreve a reagdo do publico. Segundo J. H., "Lia-se em todos os semblantes a
mais plena satisfacao ante o resultado appresentado pelas alumnas da Escola Musical
que ali em tdo curto espaco de tempo, ja demonstraram um approveitamento
altamente lisongeiro" (O DEVER, n. 210, agosto de 1921, p. 3).
Na narrativa d'O Dever, a reunido de vinte ¢ uma jovens executando pegas que

demandam uma consideravel proficiéncia pianistica apos quatro meses de aulas no

'3 Houve um periodo em que as edi¢des do jornal O Dever ndo indicavam a data de publicagio, apenas
o niumero da edi¢do. Lendo o contetido da edicdo foi possivel identificar que foi publicada no més de
agosto de 1921. Por essa razdo, as citagdes diretas do contetido do jornal O Dever sao identificadas pela
data de publicagao, ora pelo nimero da edigao.

144 Nesse periodo, o IMBA seguia localizado temporariamente no Clube Caixeiral de Bagé. A confiar
no restante da documentacdo e na literatura sobre o conservatorio, O IMBA estava longe de ter um
"saldo de concertos" proprio, tal como a reportagem anuncia. A razdo pela qual o jornal se refere ao
saldo dessa forma me ¢ desconhecida.

450 programa completo esta compostos das seguintes pecas com as respectivas intérpretes: Les
plaintes d'une poupée (C. Franck) executado por Maria Teixeira; Era uma vez... (Barroso Netto)
executado por Sylvia Peixoto, La pensée, op. 124, n. 7 (Spindler) por Aracy Gontan, Album de la
Jeunesse op. 68, n. 6 e 10 (Schumann) por Francisca Saraiva; Sonata op. 55 n. 1 (Kuhlau) por Eulalia
Torrescasana; Tristesse (Ssulc) por Haydée Mangabeira; Sonatina op. 36, n. 6 (Clementi) por Genny
Gontan; Bluette op. 124, n. 1 (Bossi) por Cora Gomes; Tarantella op. 77 n. 6 (Moskowski) por Laura
Valis; Barcarola (Habernier) por Lavinia Mariante; Abril op. 37, n. 4 (Tchaikowsky) por Marietta
Faget; Berceuse op. 38, n. 1 (Grieg) por Genny Pereira; Trovas (Nepomuceno) por Eloina Médici;
Mazurka op. 21 (Saint Saens) por Rita Vasconcelos; Barcarola op. 14 n. 4 (H. Oswald) por Domingas
Garrastazu; Au pritemps op. 43, n. 6 (Grieg) por Iracema Gomes; Tarantella op. 14, n. 3 (H. Oswald)
por Aracy Mariante; Mazurka (Chopin) por Hilma Torres; Eau courante Impromptu (Massenet) por
Renée Médici; Noturno op. 15, n. 2 (Chopin) por Branca Candiota; Corag¢do indeciso (Nepomuceno)
por Geny Pereira.
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novo conservatério da cidade se explica por dois fatores: o mérito das professoras do
conservatorio e a eficiéncia do método empregado. A qualidade das performances
apresentadas naquela que foi a primeira audicdo do IMBA se deveria, entdo,
exclusivamente a fatores ligados ao conservatorio, sem qualquer contribuicdo da
formacao anterior ao IMBA.

O que se percebe na forma como os saberes de fora do conservatério sao
encarados pelo IMBA ¢ que ora estes sdo negados ou apontados como insuficientes
ou equivocados, ora sdao cooptados em favor da imagem da instituicdo. O
reconhecimento da diversidade de propostas de educagdo musical e de suas
contribuicdes nao emerge em nenhum momento da leitura dos documentos
consultados. Dessa forma, ambos os movimentos operam de forma a fortalecer, na
percepcio da comunidade bageense, uma visdo de unidade institucional. E o
conservatorio quem assume o protagonismo na promog¢ao de sua propria imagem na
medida em que, como previsto no regulamento, ¢ ele quem autoriza as alunas a
apresentarem-se nas audicdes € ¢ ele quem controla inclusive se essas poderdo se
apresentar em publico, mesmo que essa apresentacao nao tenha relagdo direta com o
conservatorio. Em sintese, os saberes musicais cuja origem nao remonta ao IMBA
estdo presentes em suas praticas musico-pedagogicas, como nao poderia deixar de ser,
ja que as alunas, ao ingressarem na institui¢ao, trazem consigo diferentes bagagens
musicais, no entanto, a visibilidade desses saberes para o publico externo ao
conservatorio s6 acontece quando ha a possibilidade de associar méritos individuais a
sua formagao institucional, promovendo, assim, a imagem que o conservatério deseja

para si mesmo.

8.2.3 Repertorios e contetidos em circulagao

Ao avaliar o contexto e as condi¢des nas quais, em momentos diferentes, houve
iniciativas para a formacao de um conservatério de musica publico na cidade de Bagg,
vale notar o quanto o jogo de forcas sociais do qual o CMMB fazia parte, em 1904,
lhe era significativamente menos favordvel em termos de demonstracdo da
particularidade e da importancia de sua funcdo social do que aquela que o IMBA
enfrentou, em 1921. O modo como os saberes mobilizados pelo CMMB foram
retratados n'O Dever indicam que ndo havia diferengas significativas entre o

repertério que o CMMB fez circular e o repertorio dos demais regentes de grandes
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grupos que trabalharam com espetaculos musicais no Teatro 28 de Setembro. O
predominio da musica italiana entre os diferentes regentes atuando entre 1904 ¢ 1906
salta aos olhos em qualquer um dos programas publicados. Nos sete concertos
diretamente vinculados ao CMMB, entre 1904 ¢ 1906146, a média de pecgas de autores
italianos executadas foi de 3,7 por concerto, enquanto a média das demais
nacionalidades nao chegou a um (alemaes e belgas 0,4; franceses e brasileiros 0,8;
espanhois 0,5). Os 10 concertos organizados por pessoas € grupos nao ligados ao
conservatorio'*’ mostraram uma média um pouco maior de pecas de autores italianos
(4,8 por concerto), mas as demais nacionalidades também nao alcangcaram a média de
uma pega por concerto (alemaes 0,3; franceses e belgas 0,7; espanhois,
estadounidenses e brasileiros 0,5; austriacos 0,2 e; ndo identificados 0,6)148.

Esses nimeros, no entanto, s6 contribuem para o entendimento da "presenga" dos
compositores das diversas nacionalidades nos concertos organizados pelo CMMB e
aqueles realizados sem relagdo direta com o conservatorio, se apresentados em forma

de proporcdes. A tabela abaixo apresenta a propor¢do de compositores de diferentes

nacionalidades ao longo dos concertos realizados entre 1904 ¢ 1906, cujo programa

146 Esses concertos contemplam quatro recitais do conservatorio onde professores e alunos do CMMB
se apresentavam, no saldo nobre da intendéncia no primeiro ano e no teatro 28 de Setembro nos demais
anos (a data da realizagdo desses concertos: 17/04/1904, 04/12/1904, 30/07/1905 e 03/01/1906) e trés
apresentagdes de importantes solistas da época que contaram com o auxilio de professores e alunos do
Conservatorio, o que é o caso de Olinta Braga (19/05/1904 e 29/05/1904) e Verney Campelle
(11/01/1905).

47 Esses 10 concertos contemplam recitais de alunos promovidos por professores particulares de
musica (Salvador Riso em 21/04/1904 e José Maria Machado 27/01/1905 e 28/06/1905); artistas
independentes (Joana Ramussen em19/07/1906 e Juan Pucciarelli em 19/10/1906); a missa de
inauguragdo da Escola Nossa Senhora da Auxiliadora (03/03/1904) cuja orquestra foi regida por
Braulio Louzada antes deste ser anunciado como professor do CMMB ou companhias de espetaculo
como a companhia Caballos (19/07/1906) e a "companhia de teatro" (30/09/1906) cuja orquestra foi
regida por Braulio Louzada no ultimo ano do CMMB.

% Para classificar os compositores em nacionalidades, foi considerado o pais de nascimento ou aquele
em que passou a maior parte de sua juventude e vida adulta. Uso a ideia de nacionalidade aqui como
um recurso para tentar ilustrar a concentracdo de pegas musicais oriundas de determinadas escolas de
composi¢do, mas tenho consciéncia das grandes limitagdes que se impdem quando se propde uma
analise do repertorio que usa nacionalidade como categoria de andlise. Dois fatores me parecem
fundamentais para entender essas limitagdes. Em primeiro lugar, no periodo que vai até o inicio do
século XX (particularmente antes da Primeira Guerra) as fronteiras que definem os estados-nagéo e as
"identidades nacionais" na Europa ainda estdo sendo consolidadas. Separar alemies e austriacos, por
exemplo, ndo fazia tanto sentido a época em que os compositores viveram como faz na
contemporaneidade, por exemplo. Em segundo lugar, as fronteiras politicas ndo definiam o raio de
influéncia das suas escolas de composicdo, o que ¢ verdade para a fronteira porosa entre Alemanha e
Austria a época, mas também ¢ verdade em separagdes bastante evidentes como entre Italia e Brasil.
Carlos Gomes, na pratica, o unico brasileiro presente nos programas de concerto no periodo entre 1901
¢ 1906, é comumente associado a escola italiana de composi¢do (BRANDAO 2012; PEREIRA, 2007).
Mesmo assim, apesar das evidentes limitagcdes da abordagem por nacionalidade € possivel ter uma ideia
da concentra¢do do repertério em determinadas escolas. Uma andlise por "escolas de composigao"
demandaria uma extensa pesquisa da biografia e das obras de cada um dos compositores citados nos
programas, o que foge do foco deste trabalho.
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foi publicado n'O Dever. Nela, fica evidente que a musica italiana representa a
maioria absoluta das pecas executadas, sendo seguida apenas pelas "autorais",
entendidas como pecas compostas pelo musico que realizou a performance no
concerto (invariavelmente, o professor do conservatério ou o0 maestro que organizou o
concerto. Nunca um aluno ou musico da orquestra). O campo "outros" indica as pegas

de compositores cujo nome completo ou a nacionalidade ndo foram identificados.

Quadro 4 - Propor¢ao de compositores nos programas de concerto por nacionalidade.

Nacionalidade | CMMB Nao ligados

ao CMMB
[talianos 52% 53%
Alemaes 0 2%
Franceses 7% 5%
Espanhois 3% 7%
Brasileiros 7% 4%
EUA 0% 4%
Belgas 5% 5%
Autorais 10% 7%
Outros 16% 11%

Fonte: elaborado pelo autor.

Em ndo havendo diferengas significativas na origem do repertorio executado em
termos quantitativos, como apresentado acima, ¢ também nao havendo grandes
disparidades em termos de compositores executados'*’, creio ser possivel concluir que
o projeto politico-pedagdgico-musical do CMMB nao incluia entre seus objetivos a
funcdo de formacao de plateia, a0 menos ndo em seu sentido de apresentagcdo de
novos repertorios. Se houve intengcdes de formacdo de plateia relacionadas a
orientagdes sobre como se portar em teatros, o que observar em determinadas pegas,
momentos "corretos" para se bater palmas, apresentagdo dos instrumentos e suas

"fungdes" e outras possiveis, a cobertura d'O Dever nao deixou registrado.

149 . .. .. . . . o 4. . ~ e,
Verdi, Puccini, Belini ¢ Donizetti, os compositores italianos mais executados, estdo distribuidos de
forma equilibrada entre os concertos organizados pelo CMMB ¢ os demais.
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As diferencas metodoldgicas entre o ensino conservatorial € o ministrado por
professores particulares da cidade, apesar da énfase na referéncia a um ensino
"metodico" no regulamento, ndo ganharam as paginas d'O Dever em nenhum
momento da cobertura sobre 0o CMMB, o que sugere que essas diferencas nao eram
tdo evidentes para os jornalistas e para a sociedade bageense. Os conteudos musicais
mobilizados pelo conservatorio também nao se destacam na cobertura em relagao a
concorréncia de professores particulares. Quando excluidos o espago fisico, a
avaliacdo realizada através do ritual dos exames publicos e os recitais eventualmente
promovidos, 0 modo como O Dever narra as praticas musico-pedagogicas promovidas
pelo CMMB nao faz mencdo a um projeto politico-pedagdgico fruto de um
entendimento mais ou menos comum dos membros de uma institui¢ao.

Em resumo, nao ¢ possivel perceber, na cobertura d'O Dever, qualquer diferencga
significativa entre o ensino de musica oferecido pelo CMMB e o ensino de musica
dos professores particulares de musica, exceto, claro, pela estrutura fisica (a
Intendéncia Municipal) e pelos quatro professores que nele trabalhavam. Nao
havendo uma clara distin¢ao entre o ensino ministrado pelos professores particulares e
o CMMB em termos de repertério executado, metodologia de ensino, e conteudos de
aprendizagem, sua fun¢do social foi se tornando demasiado difusa e o trunfo do
CMMB era a projecdo da imagem de Calderén de la Barca como regente e o forte
apoio institucional (o que Calderon de la Barca buscou evidenciar sempre que
possivel). Em outras palavras, a fundagdo do CMMB nao representou uma virada
epistemologica, pois ndo havia, no ensino de musica ofertado pelo CMMB, qualquer
elemento musico-pedagdgico que se destacasse em relagdo a iniciativas de ensino de
musica que ja vinham acontecendo no contexto das aulas particulares.

Diferente do CMMB em 1904, o IMBA se instalou em Bagé, em 1921, com
ferramentas conceituais e simbodlicas que deram sustentagdo a ideia de que seus
professores detinham um saber particular. Na pratica, o ferramental conceitual do
IMBA foi enviado a Bagé antes mesmo de seus fundadores. A edigdo de 07 de janeiro
de 1921, publicada cinco dias antes da primeira visita de José Corsi a Bagé para tratar

da fundagao do IMBA, traz a seguinte matéria:

Publicamos, ha tempos, um telegramma assignado pelos maestros
Guilherme Fontainha e José Corsi, respectivamente director e
professor do ja afamado Conservatorio de Musica de Porto Alegre,
em que nos era dada a noticia, que, jubilosamente, transmitimos ao
publico, da proxima fundagdo de um estabelecimento identico nesta
cidade.
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Fizemos, entdo, em torno de auspiciosa nova ligeiros commentarios,
promettendo maior explicacdo quando tivessemos noticias mais
completas a respeito.

Eis que se nos proporciona, agora, a ocasido, com a visita a essa
cidade do grande pianista Guilherme Fontainha que, em companhia
do nosso destincto amigo sr. coronel Jodo Prati Filho, nos
proporcionou, hontem, o prazer de sua presenca em nossa redacgao.
O intuito dos maestros Fontainha e Corsi, fundando um
Conservatorio nesta € em outras cidades do Estado, ndo é outro
sendo o de unificar o ensino de piano, no Rio Grande do Sul, estudo
baseado na escola moderna ¢ mais conhecida por escola do peso do
brago.

Em todos os grandes centros da Europa ¢ na America do Norte ¢ a
escola victoriosa, seguida pelos grandes artistas de piano, entre elles
Busoni, considerado o maior pianista do mundo ¢ o seu mais
enthusiasta propagandista.

Como aconteceu em Porto Alegre e, ultimamente em Pelotas, Bagé
ndo tarda & appreciar as inestimaveis vantagens moderna, pois o
Conservatorio principiara a funccionar no decorrer da 1* quinzena
de Margo.

Este anno funccionardo, appenas, os cursos de piano e bandolim,
theoria, solfejo e historia da musica, essas tres ultimas disciplinas
obrigatorias.

O curso de piano se a4 confiado a uma senhorinha diplomada pelo
Conservatorio de Porto Alegre e uma perfeita interprete de qualquer
estudo de Listz (sic), Chopin e de qualquer sonata de Bethoven
(sic).

Do mesmo modo competente a bandolinista, que executa ao
bandolim todo o repertorio de violino, inclusive qualquer pega de
Paganini.

As alumnas terdo duas aulas de instrumento por semana ¢ 2 de
theoria, solfejo e historia da musica....

Aos srs. maestros Fontainha e Corsi as nossas mais effusivas
felicitacdes.

Antes de serem nomeadas as professoras ¢ da chegada de José Corsi, a cidade ja ¢
informada de uma técnica especifica de execugdo do piano (escola do peso do brago)
que, conforme a matéria, de tdo exclusiva, s6 se encontra entre os melhores pianistas
da Europa. A cidade também ¢ apresentada a um sistema de ensino previamente
estruturado onde ha disciplinas obrigatdrias, nimero de anos de estudo (o que indica
uma seriagdo) e um curriculo que abrange certa formacao humanistica, dificilmente
contemplado por professores particulares de instrumento, pelo menos nao da forma
disciplinarizada e especializada que se apresenta (como ¢ o caso das disciplinas
independentes historia da musica, teoria e solfejo).

A matéria também traz indicios do repertdrio a ser trabalhado nessa perspectiva

de educagao musical: como um repertorio amplamente conhecido pelas professoras, a

matéria cita Liszt e Beethoven (vindos de um eixo germéanico) e Chopin (francés) por
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parte da professora de piano e Paganini (italiano) por parte da professora de bandolim.
Em termos de filiacdo estética, se percebe que o repertdrio executado pela professora
de piano tende a valorizar a estética germanica e francesa, ou seja, o polo oposto ao
italianismo ja mencionado. Além da filiagdo estética, os exemplos mencionados
indicam a valorizacao de um repertorio para piano solista, o que se afasta ainda mais
do tradicional repertorio vocal italiano. Apesar de ser a Unica a fazer referéncia a um
compositor italiano (Paganini), a matéria menciona a professora de bandolim, mas
fazendo um movimento semelhante de afastamento da tradicdo musical italiana (o que

¢ mais dificil de se fazer em se tratando do bandolim'°

). Esse afastamento se deu pela
associagao entre o bandolim e um instrumento mais valorizado socialmente, o violino,
€ por mencionar um compositor italiano que nao compunha operas, mas, sim, pecas
instrumentais tal como a maior parte das pecas dos germanicos e francés citados.
Dessa vez, o repertorio mobilizado pelo IMBA apresenta maior contraste com o
meio social quando observados os programas de concertos realizados nos espacos de
apresentacao musical da cidade de Bagé. A predomindncia da musica alemd ¢
inegavel em todos os eventos promovidos pelo IMBA no qual suas alunas se
apresentaram. A média de compositores alemaes executados por apresentagao nas 24
apresentacoes (entre audi¢des, concursos € concertos) entre 1921 e 1924, foi de 7,8,
enquanto a média de compositores italianos (predominantes no repertorio do CMMB
e demais concertos entre 1904 e 1906) foi de 1,5. Os espanhois, cuja forte presenga no
primeiro periodo se marcava através das populares zarzuelas, tiveram uma média
menor do que uma pega por concerto (0,8) no segundo periodo. Outro diferencial
importante estd na participacdo dos compositores brasileiros que passaram a ter uma
média de 4 execugdes por concerto (sem que Carlos Gomes tenha sido executado
nenhuma vez), numero superior, inclusive, aos compositores franceses (do qual se
destaca a predominancia de Chopin e da inica mulher compositora executada, Cécile

Chaminade) que obtiveram uma média de 3,2 por apresentacdo’".

1590 bandolim é um instrumento de origem italiana que, ainda no inicio do século XX, era bastante
associado a tradigdo operistica daquele pais (ESTEIREIRO, 2010).

151 Nota sobre a interpretacio das médias da nacionalidade dos compositores por concerto: Creio ser
fundamental pontuar que a leitura dos nimeros apresentados precisa se dar de forma relativa (em
termos de proporgdes em um mesmo periodo) e ndo de forma absoluta comparando os nimeros do
primeiro com os do segundo periodos. Os recitais do IMBA possuiam um niimero de pegas executadas,
em geral, quatro vezes maior do que os recitais do CMMB. Essa diferenca se da principalmente pela
énfase no repertorio solo. Se o CMMB, marcado pela pratica coletiva, conseguia fazer muitos alunos
subirem ao palco com um programa pequeno, o0 mesmo nao pode ser dito do IMBA. Sendo o nimero
de pecas executadas nos recitais do IMBA muito maior, a tendéncia é que se observe um nimero maior
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A tabela traca um paralelo em relagao a proporcao de pecas de compositores de
diferentes nacionalidades nos programas das apresentacdes discentes do CMMB
(entre 1904 e 1906, um total de 105 pecas) e do IMBA (entre 1921 e 1927, um total
de 496 pecas). Nela, fica evidente o modo como cada uma das institui¢des
representam projetos filiados a diferentes correntes estéticas e epistemoldgicas: o
CMMB mais alinhado a musica italiana e o IMBA mais alinhado as musicas
brasileira, francesa e, sobretudo, alema. Visto que, quando se analisa os nimeros ano
a ano, ndo se percebe nenhum movimento significativo de crescimento ou diminui¢ao
da média de compositores divididos por nacionalidade, ¢ possivel afirmar que a tabela
apresentada ¢ representativa de todo o periodo estudado de cada instituicdo. Mais do
que isso, a consisténcia com que se mantém a concentracdo do repertorio em
determinadas escolas de composicdo comumente identificadas por nacionalidade nao
sdao mera coincidéncia, mas, sim, fortes indicios dos modos pelos quais os individuos
que faziam parte dessas institui¢des se situavam epistemologicamente quanto ao tipo

de conhecimento musical "de valor".

Quadro 5 - Propor¢ao de pecas de compositores por nacionalidade nas apresentagdes

discentes.

Nacionalidade | CMMB IMBA

Italianos 52% 7%
Alemaes 0 38%
Franceses 7% 16%
Espanhois 3% 0%
Brasileiros 7% 19%
EUA 0% 1%
Belgas 5% 1%

na média das pecas por nacionalidade do compositor, mas ndo é essa a informagdo que julgo
importante aqui. Para mim, o importante é se atentar as proporc¢des: nos concertos do CMMB. Os
compositores italianos marcaram presencga no programa dos concertos em uma frequéncia, no minimo,
quatro vezes maior do que os compositores de qualquer outra nacionalidade. No IMBA, os alemaes
foram executados em numero cinco vezes maior do que os italianos, mas a propor¢do entre
compositores alemaes e os franceses e os brasileiros é de, mais ou menos, o dobro, o que indica um
maior equilibrio quando consideradas as diversas nacionalidades. Pela observacdo das proporcdes €
possivel identificar uma concentragdo muito menor de compositores de uma determinada nacionalidade
no IMBA do que no CMMB, ja que, para esse ultimo, a musica italiana predominou sem qualquer
concorréncia significativa.
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Autorais"’ 10% 0%
Outros 16% 3%

Fonte: elaborado pelo autor.

A concentragao de pecas alemas, brasileiras e francesas na educacdo musical
oferecida pelo IMBA reforca a tese de diversos autores que t€ém apontado a Primeira
Republica como um periodo de projecao de propostas modernistas de educacdo
musical no Rio Grande do Sul, em um movimento que se expandiu também através da
do projeto de difusdao da musica de concerto, capitaneado pelo Centro de Cultura
Artistica do estado (GOLDBERG; NOGUEIRA, 2010b; LUCAS, 2005). Para Lucas
(2005, p. 22), a atuagdo dos pianistas brasileiros formados na Europa e que
regressaram ao Brasil no inicio do século XX, entre eles, Guilherme Fontainha e
Antonio de Sa Pereira, se baseava, entre outros fatores, na "identificagdo com projetos
renovadores do ensino e da performance discutidos intensamente no meio musical
europeu na passagem do século XIX ao XX no momento de ruptura do passadismo
estético". No Brasil, o debate modernista na musica promoveu um projeto de
superagao do "passadismo musical", representado pela Opera italiana, em favor da
"musica do futuro" ou "futurista", ora mais alinhada as estéticas alemas e francesas,
ora mais alinhadas com um projeto nacionalista de criagdo de uma musica nacional
(PEREIRA, 2007). E exatamente esse o movimento que se observa quando se analisa
a tabela, na medida em que o predominio da musica italiana no repertorio trabalhado
no CMMB d4 lugar a énfase na musica alema, seguida da musica brasileira e francesa.
Os dados parecem apontar para o entendimento de que um modo importante de
difusdo de novas correntes estéticas se deu através do ensino. Ensino ministrado por
professores brasileiros com formagdes musicais oriunda desses paises ou em
institui¢des de ensino musical dirigidas pelos mesmos. Para Lucas (2005), refor¢cando
os aspectos em comum da formagdo de Guilherme Fontainha (que dirigiu o
Conservatorio de Musica de Porto Alegre) e Antonio de Sa Pereira (que dirigiu o

Conservatorio de Musica de Pelotas),

N3ao resta a menor duvida, na leitura dos registros disponiveis, que
essa formacdo junto a "escolas" do pensamento musical europeu
identificado com a modernidade entendida naquela quadratura como

152 . . . , . . .
Chamo aqui de autorais aqui as pegas executadas pelo proprio compositor no dia do concerto.
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quebra do subjetivismo romantico e op¢do pela racionalidade
cientifica na composi¢do, ensino e performance musical,
incorporou-se na prax
is desses mestres inicialmente no sul e depois no centro do pais
(LUCAS, 2005, p. 22).

Vé-se ai, de forma mais evidente, uma caracteristica que vai se tornando mais
comum nas concepgoes de educacao musical que circularam pelo Brasil ao longo do
século XX: a pretensdo de uma educacdo musical que operasse no sentido de
"fabricar" ou "adequar" gostos musicais através de projeto mais ou menos explicito de
formacdo de plateias apoiadas pelo Estado'>. O IMBA ¢ um bom exemplo desse
processo de formacdo. Quando se acompanha os anuncios de concertos e outros
espetaculos n'O Dever da década de 1920, o que se percebe ¢ que ainda se nota a
presenca da Opera italiana nos andncios, mas os efeitos da projecdo do cinema
americano ja se sentiam sobre os repertorios executados na cidade tornando a musica
popular mais presente. Esses efeitos sdo percebidos mesmo entre musicos da cidade
reconhecidamente alinhados & estéticas da musica de concerto europeia. E o caso de

José Servan sobre o qual se 1€, em noticia do ano de 1925,

Jazz Band Servan - A transformagdo de uma orquestra - E
conhecida e muito popular em Bagé a orchestra que obedece &
direccdo da provecta batuta do maestro Servan, velho musico
hespanhol aqui radicado e que ha muitos annos exerce entre nos sua
actividade como professor e mestre-orchestra.

Houve uma época até em que a orchestra do maestro Servan fazia a
musica obrigada de tudo quanto era reunido, divertimento, bailes,
casamentos ¢ baptizados.

Amante da boa musica o maestro Servan conservava o seu
conjuncto musical como as orchestras dos grandes centros: "pau e
corda".

E era, de facto, aprasivel ouvil'a no emoliencia dos argentinos ou
nos motivos classicos das sonatas.

Foi quando a musica de cagarola dos negros americanos consagrada
em Montmantre ¢ Broadway, comegou a revolucionar o mundo
encontrando pelos theatros, cinemas cafés e tudo o maiz.

Até aqui chegou tambem o ruido da nova pancadaria.

153 Essa concep¢do de educagio musical como formagdo de plateia ganha uma forca particular na
década de 1930 quando vemos iniciativas como a da caravana musical promovida por Villa-Lobos no
interior de Sdo Paulo (GONCALVES, 2017), no entanto, é precedida pelas tournées promovidas pelo
Centro de Cultura Artistica do Rio Grande do Sul. Essa pretensdo de produzir efeitos ou moldar os
gostos musicais do conjunto da populagdo se mostrara mais evidente no que eu chamaria de polo
orfednico da educacdo musical brasileira do que no seu polo conservatorial. Por alguma razio a
formacdo de plateia visando cultivar o gosto pelas artes "mais elevadas" representou um projeto
civilizador que nio teve a mesma longevidade com as elites como teve com as classes menos abastadas
da populagdo brasileira.
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O maestro Servan, a principio, amante da bella musica, quiz
conservar sua orchestra a "pau e corda".

Mas agora, compreendendo que o gosto da época é uma coisa
absorvedora, resolveu modernizar seu conjuncto musical, a comegar
pelo nome que dora em vante sera "Jazz band Servan".

Tera 6 figuras, sendo tres duplas, assim distribuidas:

1 Maestro Servan - Piano;

2 Maestro Sarni - Clarinette e saxofone;

3 Thomaz Utarris - Violino e bangio (instrumento chinez);

5 (sic) Manoel Aveiro - Flauta (Bohem)

6 Estanislaw Kiawguhcy - bateria americana completa de
pancadaria.

Com os novos instrumentos introduzidos, comprados em S. Paulo e
que ja veem a caminho, o conjuncto se tornara maravilhoso para os
"fox" e os "schmy", fazendo se uma orchestra verdadeiramente
moderna.

Dirigira o conjuncto o maestro Servan e com 0 maestro Sarni se
deverdo entender os interessados para os contractos de festas, bailes,
reunides, concertos, casamentos, pic nics, serenatas, etc.

Bagé estard dentro de poucos dias munida de um grande "jazz-
band" (O DEVER, 29/01/1925, p. 2).

Em uma noticia em que Servan anuncia a reconfiguracao de sua orquestra para
um formato de jazz band quase como quem pede perdao por ter de fazé-la, se percebe
que os repertorios que entretiam os circulos sociais da elite bageense ja nao se
limitavam aos polos italiano e germanico. A sociedade era mais diversa do que nos
anos 1900 e as sonoridades também o eram, o que faz com que alguém que tirava da
musica seu sustento e reconhecido como "amante da boa mdusica" se renda a
inevitavel propagacao do "ruido da pancadaria" montando ele mesmo um conjunto
para executar a "musica de cacarola dos negros americanos". Frente a todas essas
novas sonoridades e novas sociabilidades, o IMBA conseguiu se manter firme,
propagando a corrente estética a qual havia se proposto a trabalhar desde o inicio, sem
abrir, em nenhum momento do periodo, as concessdoes que Servan se viu obrigado a
fazer. Isso se observou ndo s6 nos programas das audi¢des e concursos da instituigao,
mas também nos concertos de musicos alinhados a sua estética que, sem exce¢ao, se
dispuseram a visitar a instituicdo e, muitas vezes, receber homenagens das alunas e
professoras. Na pratica, o IMBA serviu, na década de 1920, como uma espécie de
embaixada da estética moderna em Bagé, proporcionando apoio institucional e
encorajando a formagao de plateia para os musicos que viajavam pelo estado, tal
como ja havia sido previsto.

Essa imagem de institui¢do agarrada a seus principios estéticos proporcionou

distingdo ao IMBA em meio a um campo musical cada vez mais diversificado e
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eclético e contribuiu para que este reforcasse, em meio a sociedade bageense, sua
funcdo social particular na rede de interdependéncia reciproca localizada na cidade,
nos anos 1920. Apesar da diversidade de professores particulares disponiveis, O
IMBA se tornou um centro de referéncia do cultivo e da propagacao de praticas
musico-pedagogicas alinhadas as correntes modernistas da musica de concerto. A
racionalidade moderna presente na seriacdo dos cursos, nos discursos sobre técnica,
na mediacao dada pelo suporte escrito e no repertério alinhado a essa racionalidade
lhe conferiu uma posi¢ao particular em um cenario em que as demandas por musica
apresentavam um movimento centrifugo. A comparagao com o modelo de ensino de
musica ofertado pelo CMMB, com seu estudo de instrumento sem seriacdo ¢ a
disciplina de solfejo vai deixando em evidéncia o quanto a proposta com que o IMBA
chega ¢ potente em termos de capacidade de diferenciar-se das praticas correntes em
Bagé, ao menos aquelas que circularam pel'O Dever. Do que se pode depreender do
modo como o jornal O Dever viu as duas instiuigdoes, O CMMB estava oferecendo
aulas de musica, enquanto o IMBA oferecia uma visdo de mundo com um
vocabuladrio, um repertério ¢ um modo de conceber a relagdo com a musica que
destoavam do que vinha acontecendo a sua volta. Essa racionalidade moderna aliada
ao conservadorismo no campo dos costumes deu a proposta pedagdgica do IMBA um

equilibrio.
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CONCLUSAO

A pesquisa aqui apresentada teve como objetivo compreender os processos
sociais em torno da criacdo e consolidacao de instituigdes publicas de ensino de
musica na cidade de Bagé entre os anos de 1904 ¢ 1927. A metodologia empregada
foi o da pesquisa documental centrada na leitura e analise das edi¢des do Jornal O
Dever, publicadas entre 15 de dezembro de 1901 e 31 de dezembro de 1907 e entre os
anos de 1920 e 1927. Partindo d’O Dever, foram consultadas outras fontes
documentais disponiveis nos museus na cidade de Bagé, fontes disponiveis online e
depoimentos orais. Ao longo do trabalho com esse tipo de documentagdo, percebi que
a capacidade de questionar as fontes em geral e os jornais em particular cresce
conforme o pesquisador vai se familiarizando com o modo pelo qual aquela sociedade
preferia se ver representada, o que vale tanto para os documentos escritos quanto para
os iconograficos. Sem a possibilidade de fazer perguntas aos sujeitos cujas agdes
analiso nesse trabalho e contando apenas com documentos deixados por eles de um
periodo histérico distante com os quais pareco compartilhar poucos valores e
interesses, a capacidade de questionar os documentos foi o combustivel mais
importante para o resultado aqui apresentado. Em um primeiro contato, os
documentos escritos parecem demasiado vagos e exageradamente romanticos € os
documentos iconograficos parecem demasiado artificiais em seus cenarios € poses
captados a partir de uma tecnologia rudimentar (vista na perspectiva contemporanea).
E preciso um longo periodo de contato com esses documentos para criar certa
familiaridade com suas narrativas e sua visao de mundo e, de fato, permitir-se olhar
para aquilo que eles possivelmente estavam apontando, o que importava para as
pessoas daquela época. Foi preciso aprender a formular ndo sé as perguntas a que eu
estava habituado a formular ao observar fatos sociais, mas também formular ou
simplesmente saber dar valor aquelas que eram formuladas pelas pessoas que viveram
o periodo, por mais irrelevantes que soassem em um primeiro momento. Assim, a
analise aqui apresentada nao se deve somente aquilo que ¢ afirmado, aos eventos
registrados nas fontes, mas, também, pela busca em tentar compreender porqué as
questdes levantadas naquela época importavam para aqueles sujeitos e soavam

irrelevantes para mim e vice-versa.
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A investigagdo se ocupou de um objeto de estudo situado em um periodo
histérico ainda pouco abordado pela historiografia da educagdo musical, e o fez de
forma a explorar o universo das institui¢des conservatoriais no periodo da Primeira
Republica. Como discutido na revisao da literatura, foi possivel observar em parte das
pesquisas da subarea da educagdo musical, uma énfase no carater "estatico" ou
"reprodutor” dessas instituicdes de ensino, bem como uma tendéncia a explicar suas
praticas apoiando-se na ideia de um modelo conservatorial de origem europeia. A
presente pesquisa, ao explorar as relagdes de interdependéncia que emergiram a partir
da busca por consolidar instituicdes conservatoriais em Bagé, busca explicar como os
processos sociais locais contribuiram para construir um modelo de institui¢ao
conservatorial alinhada as demandas sociais da sociedade brasileira e/ou bageense
da época e, portanto, significativamente diferente de importantes conservatorios
europeus tomados como referéncia. Dessa forma, os conservatorios, tal como se
apresentaram em Bagé, mais do que uma réplica de conservatorios europeus,
representam uma livre adaptacdo de certa matriz conservatorial europeia que foi
trazida por imigrantes ou por brasileiros que tiveram contato com essas instituigoes.
Esta livre adaptacdo visou atender a realidade e as demandas locais, o que produziu
efeitos significativos no curriculo dessas instituigdes € no modo como elas projetavam
sua imagem publica na sociedade bageense. Assim, ainda que as instituigdes tenham
conservado certas caracteristicas comumente observadas em instituigcdes
conservatoriais, o exame dos processos sociais relacionados a essas instituigdes da
cidade refor¢a aquilo que Martins (2014, p. 19) chamou de "a impoténcia do
reprodutivo para conter a mudancga".

A andlise apresentada parte dos capitulos quatro e cinco com uma caracterizagao
das duas instituicdes analisadas. O regulamento, a lista de professores e de cursos
contemplam a totalidade das informagdes oficiais encontradas sobre como o CMMB
funcionou. Todos eles s6 sdo acessiveis por terem sido publicados n'O Dever, nao
tendo restado nenhum documento oficial sobre o conservatério no Museu Dom Diogo
de Souza, no Arquivo Publico Municipal ou na Prefeitura de Bagé. Portanto, uma
série de informagdes importantes sobre o conservatorio segue sendo incognitas que
pesquisas posteriores, a partir de outras fontes documentais, em especial, outros
jornais em circulagdo no mesmo periodo, poderdo eventualmente vir a dar novas
respostas. Ainda assim, o presente trabalho representa um avango em termos de

compreensdo do funcionamento do referido conservatério cuja existéncia ja havia sido
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apontada por Lemieszeck (1997), ainda que de forma sucinta e sem indicar o ano em
que conservatorio deixou de funcionar. O referido conservatdrio, como ja sabido,
iniciou suas atividades no inicio de 1904. Com base na pesquisa realizada, ¢ possivel
afirmar que suas atividades se estenderam até o ano de 1906. Ao dar acesso a
documentos oficiais publicados pelo jornal O Dever, os resultados da pesquisa
permitem caracterizar o conservatdério como uma instituicdo gerenciada através de
estruturas colegiadas em uma época que esse tipo de organizacdo nao era usual.
Idealizado e dirigido por um imigrante espanhol que havia dirigido instituicao
semelhante na cidade de Melo (Uruguai), como ja apontado por Lemieszeck (1997), a
institui¢do reuniu, sob a sede da Intendéncia Municipal, quatro professores de musica:
dois provenientes do Uruguai (Calderon de la Barca e Martin Borda y Pagola) e dois
musicos locais (José Regina e Braulio Louzada). Assim se constituiu o primeiro
conservatorio oficial do estado do Rio Grande do Sul e o quarto do pais, que operou
até o ano de 1906.

Tao rapida como sua ascensao, no entanto, foi seu desaparecimento da cobertura
d'O Dever. Na metade do ano de 1906, a imprensa praticamente silencia sobre
Calderon de la Barca e o conservatorio que ajudou a fundar. Calderon de la Barca
voltou a fazer parte da histéria do ensino de musica, na década de 1920, através de sua
participagdo no Centro de Cultura Artistica do Rio Grande do Sul, entidade que
promoveu a fundagdo do IMBA. O Dever, durante toda a cobertura que fez sobre a
inauguracdo e consolidacdo do IMBA desde 1921 até 1927, nao fez nenhuma
referéncia ao conservatorio dirigido por Calderén de la Barca entre 1904 ¢ 1906, nem
sobre sua participacdo no Centro de Cultura Artistica. Mesmo tendo José Corsi e
Guilherme Fontainha (idealizadores do Centro de Cultura Artistica e professores de
musica do Instituto Musical e do Conservatorio de Musica de Porto Alegre,
respectivamente) conhecido e trabalhado com Calderén de la Barca, nao parece ter
sido feita qualquer referéncia ao trabalho do segundo no conservatério que precedeu o
IMBA, em Bagé. No entanto, se existem pontos de contato entre a trajetoria do
primeiro conservatorio (CMMB) e a do segundo (IMBA), ¢ bem provavel que boa
parte desses elos podem ser encontrados buscando-se compreender melhor a figura de
Enrique Calder6n de la Barca.

A carreira de Calderon de la Barca ¢ representativa das condigdes de trabalho de
grande parte dos musicos no periodo da Primeira Republica. Assim como em diversas

biografias realizadas sobre compositores brasileiros, a trajetéria de Calderon de la
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Barca ilustra um periodo em que a ideia de especializacdo em um instrumento ou em
um tipo de atuagdo (compositor, regente, performance de um instrumento especifico)
ainda nao tinha ganhado for¢a suficiente no campo musical. Ao que parece, a
docéncia tomou grande parte de seus esforcos em sua carreira, atuando em diferentes
conservatorios, mas vé-se, mesmo nesses espacos, uma intengdo de divulgar suas
composigdes entre seus alunos e o publico que frequentava as apresentagdes publicas.
Creio ser possivel considerar que, para grande parte dos musicos e professores de
musica no Brasil do inicio do século XX, essa concomitancia ndo representava uma
sobreposi¢cdo de diferentes subareas dentro da area da musica, mas, sim, denota um
modo mais integrado de pensar a pratica musical. Nao ha, at¢ o momento, dados
empiricos que sustentem essa hipdtese, mas penso ja serem suficientes para justificar
novas pesquisas sobre o modo como musicos-professores (talvez, na concepgao da
época, apenas professores ou apenas musicos) viam a abrangéncia de seu oficio. De
qualquer forma, ¢ notavel como Calderon de la Barca conquista consideravel respeito
nas sociedades bageense e porto alegrense no periodo em que residiu no Rio Grande
do Sul.

De modo geral, ¢ possivel afirmar que a municipalizagao do IMBA em 1927,
representa um marco importante na consolidacao dessa instituicdo com quase cem
anos de existétncia. O CMMB, mesmo ja tendo nascido como instituicdo
municipalizada, ndo teve a mesma longevidade e viu seu prestigio social decair nos
trés anos de sua existéncia de forma acentuada até seu fim em 1906. A pesquisa
buscou chamar a atenc¢do para fatores sociais que contribuiram para compor o cenario
no qual o esfor¢o para municipalizar o IMBA foi encarado como valido pela
sociedade da época. Um dos argumentos destatese ¢ de quea forma pela qual
o IMBA se consolidou em termos de reconhecimento e legitimacdo de sua funcao
social foi como uma institui¢ao de educagdo feminina. Este entendimento representa
uma dimensao fundamental no modo como a sociedade da época via a fungdo desta
institui¢do e nas razdes para que a sua municipalizacdo fosse reconhecida como
legitima por uma grande parcela da sociedade bageense.

Em uma sociedade na qual os mecanismos de ascensdo social ou mesmo de
manutengao do capital econdmico e politico tendiam a passar pelo estabelecimento de
aliancas entre familias (consolidadas através de casamentos) e na qual o “mercado
matrimonial” passava por transformagdes oriundas da transi¢ao da nogao de dote para

a de prenda (NAZZARI, 2001), da valorizagao dos casamentos orientados pela ideia
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de amor e da projecdo de novos modelos de distingdo social feminina, o IMBA
ganhou destaque como instituicdo formadora de mulheres prendadas, distintas e
alinhadas as no¢des de feminilidade da época. Para as familias, o estudo de musica no
IMBA representava multiplas coisas, ndo sendo possivel generalizar seus interesses
sem maiores cuidados. Entre os sentidos atribuidos pelas familias ao estudo no IMBA
estavam os de (1) um espaco de educacdo musical capaz de mobilizar saberes
musicais socialmente valorizados e contribuir para a formagdo de jovens mulheres
que poderiam atuar em situacdes de entretenimento familiar; (2) investimento na
educagao de sua(s) filha(s) que poderia reverter em vantagem para selar casamentos
proveitosos do ponto de vista economico e politico e; (3) um espago de promocao do
(auto)controle dos impulsos e das paixdes promovido através do disciplinamento dos
corpos nos processos de aprendizagem do piano, do violino e do canto, além da leitura
musical, em um contexto no qual os modelos hollywoodianos de distingao social
(dissociados da ideia de honra sexual hegemonica no Rio Grande do Sul castilhista)
ganhavam grande aderéncia entre os jovens da cidade.

Na relacao de interdependéncia entre o IMBA, as familias das classes média e
alta e o poder publico castilhista, a instituicdo conseguiu acomodar, ao longo dos sete
anos estudados, as diferentes fungdes projetadas sobre si mesmas. Contemplando
tanto as fungdes sociais atribuidas pelas familias para o estudo de musica quanto
aquelas atribuidas pelo poder publico (interessado em associar a imagem do estado a
da mulher virtuosa que, ao acumular as fun¢des de mae, esposa e dona-de-casa,
constituia a base moral da familia e da nagdo), o IMBA encontrou meios de promover
mudangas em sua pratica pedagdgica que contribuiram para aumentar a distancia
relativa entre o conservatério em Bagé e o de Porto Alegre, que lhe servia de modelo
e “matriz’. Um elemento importante para o distanciamento simbdlico destas
institui¢des foi o fato de ser o conservatério de Porto Alegre uma instituigdo mista
que, apesar da predominancia feminina, buscava promover acdes para uma maior
participagdo de homens no corpo discente. Em nenhum dos documentos consultados
ha qualquer registro ou sugestdo de uma pretensao do IMBA em ver seu corpo
discente constituido por ambos os sexos. Tal caracteristica contribui para que o caso
do IMBA, no periodo estudado, dé condic¢des particulares para observar o que neste
trabalho chamei de divisdao de género do conhecimento musical. Tal divisao constituiu
o principio para a énfase que o curriculo do IMBA dava as atividades musicais de

carater reprodutor (centrada na performance e na leitura) em detrimento das
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atividades musicais de carater criativo ou de suporte para a pratica criativa, como no
caso dos cursos de Composi¢ao, Instrumentacdo e Contraponto e Fuga (previstos no
regulamento do Conservatorio de Porto Alegre, mas nunca ofertados pelo IMBA) ou
do curso de Harmonia (que foi ofertado apenas no primeiro ano da institui¢ao).

Como desdobramentos possiveis a partir da presente pesquisa, vejo que o
conceito de habitus conservatorial, tal como definido por Pereira (2012), representa
uma notavel contribuicao no sentido de compreender “a constituicdo dos cursos de
musica como resultado de processos histéricos, cumulativos e incorporados pelos
sujeitos neles inseridos, até a situagdo atual dos cursos de Licenciatura em Musica do
Brasil” (PEREIRA, 2012, p. 93). O conceito de habitus conservatorial ¢, a meu ver,
um esfor¢o para uma visdo genealdgica das praticas de ensino de musica e de
formagdo de professores de musica na atualidade. Entendo que o presente trabalho
pode também representar uma contribuicdo na medida em que a nocao de divisao de
género do conhecimento musical aqui apresentada busca explicar a sociogénese
(ELIAS, 1990a; 1990b) da “primazia da performance”, identificada por Pereira
(2012), possivel trago em comum entre as instituicdes conservatoriais € os cursos de
Licenciatura em Musica. Ao apontar uma provavel correlagdo entre a predominancia
feminina observada em conservatorios ao longo do pais e a primazia da performance,
apresento a ideia, com base no caso de Bagé, de que a primazia da performance (uma
possivel marca em comum aos conservatorios brasileiros) esta intimamente ligada a
supressao ou pouca énfase nas praticas composicionais em musica. Creio haver ai um
terreno ainda a ser melhor explorado e que se encontra em um ponto de contato entre
os estudos de género e a educacdo musical.

Do ponto de vista local, esse trabalho conseguiu apresentar uma série de eventos
ligados ao periodo entre 1904 e 1927, em Bagé, que nao haviam ainda sido
contemplados pela literatura. No entanto, como era de se esperar, novas questdes
foram sendo formuladas a partir das lacunas que os documentos consultados ndo dao
conta de preencher. No presente trabalho, pude acompanhar de perto a narrativa do
PRR para a criacdo e a consolidacdo das institui¢des conservatoriais bageenses
através das paginas d’O Dever. Acredito que a pesquisa em outros jornais da época
disponiveis no acervo dos arquivos de Bagé pode contribuir para uma visao que
agregue outras narrativas para os mesmos ou outros eventos relacionados aos
conservatorios da cidade. Como professor do curso de Musica da Universidade

Federal do Pampa, campus Bagé, ha boas condigdes para dar continuidade a pesquisas
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sobre os conservatérios da cidade, atuando como pesquisador ou orientador de

trabalhos discentes.
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O DEVER. Bagé, 1925, s/n., s/s, p. 1. 19/09/1925.

HOSPEDES e viajantes. O Dever. Bagé, 1925, s/n., se¢do Vida Social, p. 3.
08/12/1925.

1926

CONSERVATORIO de Musica. O Dever. Bagé, 1926, s/n., secao Factos & Notas, p.
2. 14/12/1926.

1927

INTENDENCIA Municipal. O Dever. Bagé, 1927, s/n., s/s, p. 1. 06/04/1925.
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BARBARIDADE! Era s6 o que faltava! As mulheres com calcas. O Dever. Bagg,
1927, s/n., s/s, p. 1. 16/01/1927.
Revista Phenix

PHENIX. Bagé. Ano 2. n. 2, fev. 1922.

Jornal A Federacdo

1904

A FEDERACAO. Porto Alegre, 1904, n. 296, s/ s., p. 2. 24/12/1904.

1906

ESMERALDA. A Federacao. Porto Alegre, 1906, n. 159, s/ s., p. 1. 09/06/1906.
1917

EXPOSICAO permanente. A Federacdo. Porto Alegre, 1917, n. 102, s/ s., p. 6.
04/05/1917.

PETIT Cassino. A Federacao. Porto Alegre, 1917, n. 102, Theatros e Diversoes, p. 2.
29/12/1917.

1918

CONCERTO patridtico. A Federagao. Porto Alegre, 1918, n. 202, Varias, p. 2.
27/08/1918.

UM hymno. A Federacgao. Porto Alegre, 1918, n. 267, Varias, p. 3. 18/11/1918.
1920

O FESTIVAL da musica. O festival de hotem. A Federacao. Porto Alegre, 1920, n.
103, Theatros e Diversoes, p. 2. 04/05/1920.

CENTRO DE CULTURA ARTISTICA. A Federacdo. Porto Alegre, 1920, n. 102,
Theatros e Diversdes, p. 4. 12/11/1920.

1.2 Documentos orais: depoimentos

Nora Gomes Bicca - depoimento concedido em 08/09/2018.

Neiva Petri Martinez, Wanda Urdaniz Deiro e Margarida Deiro del Castillo -
depoimento concedido em 22/09/2018.
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ANEXO A - REGULAMENTO DO CONSERVATORIO MUNICIPAL DE
MUSICA (1904)

Acto n° 64"

Autorisa a installagdo do Conservatorio Municipal de Muzica em um das salas da
Intendencia e manda observar o respectivo regulamento.

O Major José Octavio Gongalves, intendente do municipio de Bagé, considerando que
cumpre também 4 administragdo municipal proteger o desenvolvimento do ensino e
cultivo das bellas artes, entre os co-municipes, € porque a muzica ¢ uma das mais
apreciadas e muito concorre para elevar o sentimento humano, sendo o seu ensino
instituido por todos os povos civilisados., resolve:

Art. 1. E nesta data autorisada a installagdo do Conservatorio Municipal de Muzica
em uma das salas do edificil desta Intendencia.
Art 2. Para os effeitos do art. precedente, deve ser obsevado o seguinte

Regulamento do Conservatorio Municipal de Muzica

Do Conservatorio

Art. 1. O Conservatorio Municipal de Musica tem por fim manter meios de
aproveitamento das naturaes tendencias para o estudo de musica, na cidade de Bagé.
Art. 2. O ensino no Conservatorio sera methodico e comprehendera theoria e practca
de muzica, vocalizagao e instrumentacao

Da dire¢ao

Art. 3. O Conservatorio tera um Conselho Director ¢ um director artistico, nomeados
pelo intendente, ¢ uma congregagdao, composta pelos professores, com attribuigdes
disciplinares.

Art. 4. O corpo docente constara do director artistico e de cinco professores.

Do Conselho Director

Art. 5. Este Conselho terd cinco membros, que entre si elegerdo o respectivo
presidente, e sera o guarda dos destinos do Conservatorios, competindo-lhe mais:

a) ser o intermediario entre o instituto de sua direc¢ao e a administragdo municipal,
para todos os assumptos de fiscalisa¢dao e economia nao previstos neste regulamento.
b) fazer a necessaria propaganda para o amplo desenvolvimenta do ensino da muzica
e manuten¢do dos bons créditos do Conservatorio, cuja inspeccao lhe ¢ especialmente
confiada.

c¢) regular a remuneragdo dos professores.

Art. 6. O Conselho Director se reunirda a0 menos uma vez por mez.

Art. 7. Os cargos de membros deste conselho ndo serdo remunerados.

Do Director Artistico

Art. 8. E da principal competencia do director artisitco dirigir e fiscalisar internamente
o Conservatorio, velar pelo regular funcionamento das aulas e manter sem
discrepancia alguma o methodo d'ensino nas mesmas adoptado.

Art. 9. Compete ainda ao director artistico:

154 Regulamento transcrito tomando como base o documento publicado no jornal O Dever do dia
05/04/1904, p. 1. Disponivel no acervo do Museu Dom Diogo de Souza de Bagé.
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a) reunir a Congregagao sempre que julgar necessario, e, ordinariamente, n'abertura
das aulas e no fim do anno lectivo — para fixar a epocha dos exames e realisal-os;

b) Organisar o programma d'ensino e regimento interno, que deverao ser approvados
pelo Conselho Director, a vista do parecer da Congregacao;

¢) Manter a mais rigorosa disciplina entre professores e alumnos, empregando todos
os esforcos e cuidados para que estes tenham real aproveitamento;

d) Organisar a orchestra municipal, de accordo com o Conselho Director.

Da Congregagdo

Art. 10. Constituem a Congregacdo, os professores que formam o corpo docente do
Conservatorio, reunidos sob a presidencia do director artistico.

Art. 11. Cumpre-lhe regular a pratica do ensino de accordo com o methodo
estabelecido, resolvendo todas as duvidas occorrentes, assim como julgar as faltas
graves dos professores ou alumnos, ndo previstas no Regimento Interno.

Art. 12. A Congregacao deliberara sobre a forma de realisar os exames e concursos.

Dos Professores

Art. 13. Os professores sao admitidos mediante concurso, € nomeados pelo Conselho
Director.

Art. 14. Tem por deveres e attribuigdes:

a) Manter a effectividade do ensino em suas respectivas aulas, seguindo fielmente o
methodo adoptado no Conservatorio;

b) Cumprir e fazer cumprir o Reg. Int.;

¢) Communicar mensalmente ao director todo o que for relativo a conducta e
aproveitamento dos alumnos que tiverem a seu cargo;

d) Satisfazer as requisicoes do director artistico reltivas &4 ordem e trabalhos escolares;
e) tomar parte nas reunidoes da Congregagdo e dar a sua opinido sobre os assumptos
sujeitos a deliberagao.

Art. 15. O comparecimento dos professores nas aulas, nos dias e horas marcadas, ¢
uma das principais exigencias do ensino; suas faltas devem ser justificadas.

Da Admissao e Matricula

Art. 16. O candidato a matricula deverad requerel-a na secretaria do municipio,
exhibindo attestado medico, certiddo de idade, e provas de saber lér ou, sendo menor,
de que estd matriculado em alguma das escolas publicas ou particulares, desta cidade,
cuja frequencia ndo deve soffrer em virtude desta matricula.

Art. 17. S6 serdo admittidos & matricula os candidatos maiores de 10 e menores de 25
annos, tendo conducta recommendavel a juizo do Conselho Director.

Art. 18. A admissao do candidato e sua frequencia nas aulas do Conservatorio,
sujeita-o a todas as disciplinas e exigencias regulamentres.

Art. 19. Ao ser matriculado o candidato pagara a taxa fixa de 3$000 e uma
contribui¢d@o mensal, nunca maior de 10$000rs., fixada pelo Conselho Director.
Disposicdes finaes

Art. 20. A suprema direccdo do Conservatorio pertence ao intendente, que a exercera
por intermedio do secretario do municipio.

Art. 21. Para os casos de processo e penalidade, e naquelles em que for omisso este
regulamento, devera ser observado o Dec. estadual n. 89 de 2 de Fevereiro de 1897,
no que for applicavel ao Conservatorio.

Art. 22. As primeiras nomeacgdes de professores serdo feitas, independentes de
concursos, pelo intendente, mediante indicagdo do Conselho Director.
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Art. 23. Revogam-se as disposi¢des em contrario.
Intendencia Municipal de Bagé, 4 de Abril de 1904.
José Octavio Gongalves

Intendente.
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ANEXO A - REGULAMENTO DO INSTITUTO DE BELAS ARTES DO RIO
GRANDE DO SUL (1927)'%*

DOS FINS DO INTITUTO

Art. 1° - O Instituto de Bellas Artes do Rio Grande do Sul, com séde na cidade de
Porto Alegre, tem por fim de accordo com o artigo primeiro dos seus Estatutos, o
ensino theorico e pratico das Bellas Artes.

§ unico - Este ensino ¢ feito mediante cursos systematisados, formando dous grupos
ou seccoes distinctas: o Conservatorio de musica, comprehendendo a theoria da
musica, a composicdo e a musica vocal e instrumental e a Escola de
artes, comprehendendo a pintura, a esculptura e as artes de applicagdo industrial.

DO ENSINO

Art. 2 - O ensino no Instituto comprehende as seguintes disciplinas:
§ 1° - No Conservatirio [sic] de musica:
a) Theoria e solfejo, dictado musical e canto coral.
b) Canto

¢) Piano

d) Orgam

e) Harmonium

f) Harpa

g) Violino

h) Violoncello

j) Contrabaixo

k) Flauta

1) Oboé

m) Fagot

n) Clarinete

0) Trompa

p) Clarim

q) Cornetim

r) Trombone

s) Harmonia

t) Contra ponto e fuga

u) Instrumentagao

v) Composi¢ao

§ 2° - Na Escola de artes:

a) Desenho geometrico e de projeccdes

b) Perspectiva linear e tragcado de sombras;
¢) Anatomia e physiologia artisticas.

d) Desenho figurado

e) Pintura

155 Transcrito a partir do original publicado em 1927 pela Livraria O Globo de Porto Alegre.
Disponivel no acervo do Arquivo Piblico Municipal de Bagé.
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f) Composigao decorativa.

§3° - Historia Geral das Bellas cujo estudo ¢ obrigatorio para todos os alumnos do
ultimo anno de cada curso do Instituto.

Art. 3 - O curso de theoria e solfejo ¢ obrigatorio e parallelo aos de canto e
instrumentos.

DA ADMISSAO E DAS MATRICULAS

Art. 4 - A primeira matricula no Instituto effectuar-se-4 por meio de exame de
admissao mediante requerimento dirigido ao Presidente ¢ ao qual o candidato juntara
certiddo de idade.

§ unico - Se o candidato for menor de idade, devera o requerimento ser feito por seu
pai ou pessoa auctorisada.

Art. 5 - A inscripcdo para os exames de admissdo far-se-a de 1° a 10 de margo,
realisando-se em seguida os exames.

Art. 6 - S3o condigdes essenciaes para admissao em qualquer dos cursos:

- Moralidade

- Aptidao natural para a musica ou para o desenho conforme o curso:

- Idade conveniente, segundo o curso;

- Sanidade reconhecida e constitui¢do physica adaptada as exigencias do estudo;

- Conhecimento sufficiente da lingua portuguesa e operacdes arithmeticas as mais
elementares.

Art. 7 - O candidato menor de nove anos ou maior de vinte € conco s6 podera ser
admitido 4 matricula no Conservatorio, se no exame revelar aptidao para a musica, a
juizo da comissao examinadora.

Art. 8 - Para a matricula na Escola de artes deve o candidato contar, pelo menos doze
annos de idade.

Art. 9 - Nenhum candidato sera submettido a exame de admissao sem que tenha pago
a taxa estabelecida para esse fim.

§ unico - Sera exigida uma unica taxa de admissao mesmo que o candidato preste, na
mesma occasido, mais de um exame para matricula em diversos cursos.

Art. 10 - Os exames de admissao serao prestados perante uma commissao composta
de tres membros isto ¢, de dous professores e do Director, que a presidira ou
designara terceiro membro para presidil-a, lavrando a competente acta.

Art. 11 - Nos exames de admissao aos diversos cursos deste Instituto, o candidato sera
submettido as provas que constam do programma de ensino em vigor.

Art. 12 - E obrigatéria a frequencia neste instituto:

- do 8° e 9° annos para os cursos de piano e violino;

- do 5° e 6° para os cursos de canto e flauta;

- ¢ das ultimas séries para os cursos de solfejo, harmonia e contraponto.

a) Nenhum alumno poderd fazer exame vago em Marco dos annos ou séries acima
enumerados com o fim de adiantar seu curso.

b) Os exames de admissdo, por conseguinte, serdo feitos para o curso de piano e
violino até o 8° anno; para o curso de canto e flauta até o 5° anno e a ultima série para
0S outros cursos.

Art. 13 - Os candidatos ao curso de canto devem pelo menos saber ler as linguas
franceza e italiana.

Art. 14 - O candidato que tiver sido admittido pagard a taxa de matricula
correspondente ao curso em que for classificado, salvo se tiver obtido matricula
gratuita nos termos do art. 19.
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§ unico - os que se matricularem em diversos cursos pagarao as taxas correspondentes
a cada um delles.

Art. 15 - As matriculas serdao feitas em livro proprio com a declaragdo do nomes,
1dade, filia¢dao e nacionalidade do matriculando.

Art. 16 - As matriculas se fardo por ordem alphabetica, de 1 a 15 de margo [rasurado a
lapis e escrito "Abril"], mediante declaragdo verbal de quererem continuar o curso,
para os que ja forem alumnos do Instituto; para os novos prevalecera o requerimento
feito para as provas de admissdo. Aquelle praso serd, porém, prorrogado, pelos dias
que forem necessarios, para os candidatos que, embora tenham requerido o exame de
admissao dentro do praso regulamentar, ndo houverem sido ainda examinados pela
comissao.

Art. 17 - Nenhum lancamento de matricula se fard sem que o candidato prove
previamente ter pago a respectiva taxa.

Art. 18 - Nenhum candidato podera se matricular no curso de instrumentos € no de
canto sem ter sido classificado no de Theotia e Solfejo, que € obrigatério.

Art. 19 - Serao concedidas annualmente matriculas gratuitas na proporcao de dez por
cento sobre a totalidade dos matriculados.

Art. 20 - O alumno que abandonar o curso no decorrer do anno lectivo sé podera ser
readmitido no mesmo curso no anno seguinte, com a mesma classificagdao anterior. Si
o affastamento do alumno f6r de mais de um anno, sera obrigado a novo exame de
admissao.

Art. 21 - O alumno approvado em um dos annos do curso, qualquer que seja este, €
permittido cursar novamente o mesmo anno, apenas por mais uma s6 vez, mediante
pagamento de nova taxa de matricula.

DA DISCIPLINA ESCOLAR

Art. 22 - Todos os alumnos deverdo comparecer pontualmente & hora da ligdo, na
respectiva aula, e observar, no estabelecimento, uma conducta que ndo infrinja os
bons principios da educagao e da moral.

Art. 23 - As notas de frequencia, approveitamento € comportamento dos alumnos
serdo dadas mensalmente pelos professores em mapas das classes.

Art. 24 - As notas de classes serdo expressas da seguinte forma: J - falta justificada;
NJ - falta ndo justificada. Aproveitamento: 10 - ;,muito; 9 - € 8 bom; 7, 6 ¢ 5 - pouco;
4,3,2,1¢e0 -nenhum.

Art. 25 - A média das notas tirar-se-4 no fim do anno lectivo e as faltas de um mez s6
poderao ser justificadas até o dia oito do mez seguinte.

Art. 26 - O alumno devera justificar a falta de comparecimento &s licgdes.

a) Quando a ausencia for imprevista, o alumno mandard ao Director, dentro de dois
dias, participacao justificada de suas faltas.

b) Nos cursos collectivos, o alumno que faltar a uma prova préviamente marcada, s6
terd o direito de fazel-a posteriormente, si justificar sua falta por for¢ca maior a juizo
do Director.

Art. 27 - O alumno, que tiver durante o0 mez mais de tres faltas consecutivas e nao
justificadas, sera advertido, dando-se sciencia a sua familia se for menor de idade.

Art. 28 - O alumno, que tiver mais de dez faltas justificadas em cada disciplina,
poderé prestar exames, mas nao podera tomar parte nas audi¢des publicas do Instituto,
salvo se o Director o permittir por lhe reconhecer excepcional preparo.

Art. 29 - Nao podera, todavia, prestar exames o alumno que nao houver conseguido
pelo menos 5 para a média final do anno lectivo.
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Art. 30 - Nao serdo justificadas mais de 20 faltas em um anno. O alumno que tiver
mais de 20 faltas em cada disciplina ndo podera fazer exame na época regular e
perderé as taxas que houver pago.

§ unico - As faltas serdo justificadas por attestado medico ou licenca concedida pelo
presidente.

Art. 31 - A entrada nas aulas durante as horas de li¢do sera vedada ao alumnos que a
ellas ndo pertencerem e a pessoas extranhas, salvo auctorisagao do Presidente.

Art. 32 - Aos alumnos, pelas faltas que commetterem infringindo as disposi¢des do
presente regulamento, se¢ao applicadas, segundo a gravidade dos casos, as seguintes
penas: 1°) adverténcia em particular; 2°) advertencia em aula; 3°) suspensao; 4°)
exclusdo do Instituto.

Art. 33 - Todo alumno ¢ obrigado a tomar parte em todos os exercicios ou sessoes de
conjuncto vocal e instrumental, para os quaes o Director o designar.

Art. 34 - Os alumnos do curso de piano dos annos 7°, 8° e 9° sdo obrigados a
acompanhar os do curso de canto, de violino ou de qualquer outro instrumento,
sempre que lhes for ordenado pelo Director, a requisi¢do do respectivo professor.

Art. 35 - Nenhum alumno podera exhibir-se em audi¢des publicas nem apresentar
trabalhos seus em publico sem previa permissao do respectivo Director e anuencia do
Presidente

Art. 36 - Os alumnos nao poderdo se retirar das aulas antes de terminadas as mesmas,
salvo por motivo justificado.

DAS AUDICOES

Art. 37 - Com programmas previamente organisados pelo Director, realisar-se-ao, nas
salas do Conservatorio, audi¢des de musica vocal e instrumental.

Art. 38 - Nas audigdes tomardo parte, obrigatoriamente, os alumnos para isso
habilitados e, sendo necessario, os professores.

Art. 39 - Os programmas deverdo ser organisados, na sua maior parte, de modo a dar
aos alumnos, tanto quanto possivel a comprehensao de toda a evolugao musical.
Obedecerao de preferencia, a um plano instructivo e methodico, consagrando-se cada
uma das sessoes, ou cada uma das suas partes, 4 musica religiosa, musica de camara, &
simphonia ou & dramataica, por periodos antigos, classicos € modernos. Nos
programmas mixtos ou livres poderdo figurar a titulo de ensaio, produccdes dos
alumnos do curso de composigao.

Art. 40 - O numero de audi¢des, em cada anno, serd subordinado as conveniencias do
ensino, de férma a ndo distrahir os alumnos de seus estudos regulares.

Art. 41 - As audicdes serao publicas.

Art. 42 - No fim do anno lectivo o Director do Conservatorio de musica organisara o
programma de um concerto que sera effectuado com os melhores elementos dos
diversos cursos. Esse concerto sera de encerramento dos trabalhos escolares e sera
publico, devendo o Director apresentar préviamente o programma a approvacao do
Presidente.

DOS EXAMES

Art. 43 - Os exames sao de promocgao ou finaes.

Art. 44 - os exames de promocao e os finaes realisar-se-20 na segunda quinzena de
novembro. aos exames de promogdo apresentar-se-ao 0s alumnos que tiverem
concluido um dos annos de qualquer dos cursos; aos finaes, os que tiverem terminado
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o curso. Os alumnos de harmonia, solfejo, contraponto e fuga, fardo exame tambem
em novembro, precedendo aos de instrumentos.

Art. 45 - O alumnos que deixar de fazer exame por motivo justificado ou for
reprovado, podera repetir o anno; o alumno, porém, que for reprovado duas vezes no
mesmo anno serd eliminado do Instituto.

Art. 46 - Nenhum alumno fard exame final dos cursos de canto e instrumento sem ja
ter sido approvado em exame final de Theoria e Solfejo que ¢ parallelo e obrigatorio.
Art. 47 - As mesas examinadoras serdo compostas de tres membros, nomeados pelo
Director, que as presidira ou designara quem as presida, Ao presidente da mesa
incumbe dirigir os trabalhos do exame, alem de tomar parte no julgamento. NO caso
de ausencia de um ou mais membros da commissdo, 4 hora de comecarem os
trabalhos, o Director nomeara o substituto.

§ unico - Nao poderao fazer parte da banca examinadora os professores dos alumnos
em julgamento.

Art. 48 - Os editaes de exame e os resultados destes serdo affixados na portaria e
publicados na imprensa pelo Secretario.

Art. 49 - A relagdo dos alumnos que devem ser chamados a exame sera affixada na
portaria com a necessaria antecedencia.

Art. 50 - Cada turma de examinandos terd o numero que o Director designar.

Art. 51 - E licito ao alumno, antes de comegar, dar de suspeito, em péti¢do ao
Director, qualquer membro da commissdao examinadora. O Director julgard da
procedencia ou improcedencia da suspei¢ao arguida.

Art. 52 - O candidato, que faltar & chamada em qualquer das provas exame, s6 podera
ser chamado de novo na mesma época se justificar, perante o Director, 0 motivo da
sua falta, ndo o podendo ser, porém, mais de duas vezes na mesma época.

Art. 53 - Os exames constardo, sempre que for possivel, de duas provas: escripta ou
pratica e oral, exceto o de solfejo, que terd as seguintes:

a) Dictado de entoacao rythmada, sendo, no 2° anno, de transposicao escripta;

b) Solfejo a uma voz;

¢) Arguigdo de theoria a discricao;

d) No 3° anno haverd ainda uma prova que constara de solfejo & primeira vista,
manuscripto, podendo ser com transposi¢ao ao criterio da banca examinadora.

Art. 54 - A prova escripta ou pratica durard o tempo que a commissdo examinadora
entender sufficiente, segundo a natureza do curso; sera feita com tinta, em papel
rubricado pela commissao e carimbado com o carimbo do estabelecimento.

Art. 55 - A prova oral durard o tempo que a comissdo examinadora entender
sufficiente e, como a prova escripta ou pratica, versara sobre qualquer ponto do
programma que tiver sido explicado.

Art. 56 - Todas as provas serdao publicas, excepto a escripta.

Art. 57 - Sera considerado nulo o exame do alumno que tiver escripto sobre assumpto
differente do que lhe tiver cabido por sorte, ou nada tiver escripto, ou for
surprehendido em consulta de livros ou apontamentos nao permittidos pela comissao
examinadora.

Art. 58 - E vedado aos examinandos terem em seu poder papeis ou livros ndo
permittidos pela comissdo examinadora e communicarem se entre si durante o
trabalho das provas. Se algum precisar sahir da sada [sic] de exame, antes de
terminado o trabalho, s6 poderd fazel-o com licenga do presidente da banca
examinadora, que o mandara acompanhar por pessoa de confianga.

Art. 59 - E vedado a qualquer professor postar-se junto ao alumno na occasido da
prova escripta.
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Art. 60 - Nao se poderd exigir do alumno nenhuma prova sobre materia que nao
conste do programma ou que nao tenha sido explicada.

§ unico - S6 podem figurar como provas de exame no minimo das materias a estudar
annualmente, as que constam dos programmas de ensino € nos respectivos annos.

Art. 61 - Ao professor designado para presidir uma banca examinadora incumbe
resolver as questdes de ordem e levar ao conhecimento do Director qualquer
irregularidade observada no acto do exame.

Art. 62 - Os alumnos que ndo comparecerem aos exames de novembro, por motivo
justificado, poderdo ser examinados de 1 a 10 de marco do anno seguinte, se o
requererem. Nesta época poderdo tambem fazer novo exame, pagando nova taxa de
matricula, os alumnos que tiverem sido approvados simplesmente, inhabilitados, ou
reprovados nos ultimos exames, prevalecendo, porém, para todos os effeitos a nota da
segunda prova.

Art. 63 - Poderd tambem requerer e prestar exame vago em marg¢o o alumno de
qualquer anno dos cursos que para tal se julgar habilitado e tiver sido approvado nas
materias do anno anterior, sujeitando-se, porem, a ser arguido sobre a materia exigida
no programma de ensino.

a) Tambem fardo exame nas condigdes do art. 63 os alumnos que nao tiverem feito
exame no anno por falta de média.

b) Nas ultimas séries dos cursos os alumnos nao poderdo fazer exames vagos com o
fim de avancar de anno.

Art. 64 - As provas escriptas ou praticas e as oraes serdo julgadas segundo o
merecimento de cada uma.

Art. 65 - Terminadas as provas, escripta ou pratica e oral, a commissao examinadora
procederd 4 qualificacdao do julgamento. Este se fard por graos. assim serd approvado
com distinc¢do o aluno que obtiver grao 10; plenamente os gréos 9 e 8;
simplesmente os graos 7, 6 ¢ 5 e reprovado o que tiver grao inferior a 5.

Art. 66 - A determinacao do grao se fard pela média que for apurada das notas dos
examinadores, entrando em conta a média do anno si for julgado necessario.

Art. 67 - Os alumnos que obtiverem 8. 9 e 10 de média no fim do anno lectivo, serdao
dispensados do exame de promogao; passardo para o anno seguinte.

§ unico - Exceptuam-se os que cursarem o 3°, 6° e 9° annos (finaes de séries) que
serdo obrigados a exame, qualquer que seja a média obtida.

Art. 68 - O resultado do julgamento sera escripto em acta, no livro proprio, assignada
pelos membros da comissdao examinadora. Tambem assignada a acta o presidente e
Secretario, ou quem suas vezes fizer.

Art. 69 - O julgamento sera secreto ¢ a elle s6 poderao assistir, alem dos membros da
commissao, o Presidente e o Secretario, ou quiem suas vezes fizer.

Art. 70 - terminado o anno lectivo, apos os exames, sera conferida uma mencao
honrosa a todos os alumnos approvados com grao 10, distinc¢do, no fim de cada
série. A entrega da mencao, que consistira em um impresso expedido pelo Instituto,
asignado pelo presidente, Secretario e Director, sera feita pelo presidente ou pelo
Director, na presenca dos alumnos.

DOS CONCURSOS AOS PREMIOS

Art. 71 - Os premios estabelecidos pelo Instituto em seus diversos cursos, s6 poderao
ser obtidos e conferidos mediante concurso.

Art. 72 - Somente os alumnos que tiverem sido approvados com distinc¢io ou com
plenamente no ultimo anno do curso, poderdao concorrer com o premio.
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Art. 73 - A inscripcao para o concurso serd aberta no dia immediato ao da terminagao
dos exames finaes do curso respectivo e encerrada dez dias apos, e serd feita mediante
requerimento dirigido ao Presidente e informado pelo Director.

Art. 74 - Os concursos serao prestados perante uma comissao julgadora, composta de
cinco membros e do Director, nomeada par este e por elle presidida. Faltando a ultima
hora um ou mais membros da comissdo, o Director nomeara substituto.

§ unico - A escolha dos membros da commissdo deve ser sujeita a approvacao do
Presidente.

Art. 75 - Os membros da commissao devem ser professores, ou pessdas de notoria
competencia technica. Ao presidente da comissdao incumbe dirigir os trabalhos do
concurso, alem de tomar parte no julgamento.

Art. 76 - Na falta ou impedimento do Director, o Presidente designara um professor
para substituil-o.

Art. 77 - Cada um dos seis membros da commissado julgadora conferird ao concorrente
até dez pontos, de modo a obter este, no maximo, sessenta pontos pelas provas
executadas.

Art. 78 - O premio, porem, somente sera conferido ao concorrente que tiver alcancado
cincoenta e sete ou mais pontos no julgamento final da commissdo. Os votos dos
membros da commissao serdo assignados para effeito de apuragao.

Art. 79 - Terminado o concurso, a commissao julgadora resolvera em, reunido secreta,
sobre a concessao do premio, pela forma estabelecida nos artigos antecedentes,
conferindo-o ao concorrente que tiver obtido maior numero de pontos, lavrando-se de
tudo uma acta que sera assignada por todos os membros da commissao e pelo
Presidente do Instituto, se tiver tomado assento na mesa.

§ unico - No caso de empate far-se-4 novo concurso apenas entre os candidatos
interessados no desempate. Serdo executadas novas provas a juizo do Director e da
commissao julgadora, apds um praso razoavel que sera logo fixado pelo director. Das
novas provas escolhidas, terdo immediato conhecimento os interessados.

Art. 80 - O programma detalhado do concurso serd organisado pelo Director e
affixado na portaria, apos o encerramento da inscrip¢dao e com antecedencia de trinta
dias, pelo menos, da realizagdo das provas.

Art. 81 - Os programmas de canto e instrumentos constardo de composicdes
adequadas em cuja execu¢dao, que sera de cor, possa o concorrente revelar
francamente os seus conhecimentos de technica moderna e qualidades proprias de
interesse.

Art. 82 - Alem de premio "Araujo Vianna", ja existente no curso de piano, ficam
instituidos mais o premio "Padre Jos¢ Mauricio" no curso de canto; o premio "Carlos
Gomes" no curso de violino; o premio "Alberto Nepomuceno" no curso de flauta; o
premio "Araujo Porto Alegre" no curso de pintura. Outros serdo creados 4 proporcao
que os demais cursos o permittirem. Todos esses premios consistem em medalhas de
ouro.

Art. 83 - O alumno que, sem motivo justificado, deixar de comparecer ao concurso
para o qual se inscreveu, perdera o direito de fazel-o em qualquer época. O que
justificar o ndo comparecimento podera, a juizo do Presidente, prestal-o no fim do
anno seguinte desde que ndo tenha havido distribui¢do de premios no anno em que
concluiu o curso ndo lhe sendo mais permitido fazel-o, se faltar, ainda pela segunda
vez.

Art. 84 - A entrega dos premios serd pubica e serda feita solemnemente pelo
Presidente ou pelo Director na presenga dos alumnos do Instituto.
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DO PRESIDENTE

Art. 85 - Ao presidente do Instituto compete, alem das atribui¢des definidas no artigo
21 dos estatutos:

a) Fixar annualmente, ouvidos os Directores, o numero de professores e de
matriculandos em cada um dos cursos, conforme as necessidades do ensino;

b) Conceder matriculas gratuitas, nos termos do art. 19;

¢) Justificar as faltas dos Directores, professores e empregados;

d) Convocar reunido dos Directores e do corpo docente, quando entender necessario
em objecto de servigo interno ou de ensino;

e) Assistir, sempre que puder, aos exames e concursos, tomando assento nas mesas
examinadoras;

f) Advertir, suspender com pricvagdo dos vencimentos e demitir os directores,
professores e empregados, conforme a gravidade da falta commetida;

g) Advertir ou suspender o alumno que houver attentado contra as disposi¢oes deste
regulamento e excluil-o do Instituto no caso de reincidencia, ou quando houver
commetido falta grave;

h) Assignar juntamente com o Secretario € com o Director os diplomas expedidos
pelo Instituto;

1) Julgar os recursos interpostos dos actos e deciisdes dos Directores e professores;

7) Julgar os recursos interpostos dos actos das mesas examinadoras, mantendo as
decisdes proferidas ou determinando que que o recorrente seja submetido a outro
exame ou concurso, se tiverem occorrido irregularidades (ilegivel), ou si se verificar
que houve infragdo das disposi¢des deste regulament;

k) Resolver sobre os casos nao previstos neste regulamento, decidindo, sempre que
for possivel, de acordo com os regulamentos do Instituto Nacional de Musica e da
Escola Nacional de Bellas Artes.

Art. 86 — Das decisdes do Presidente cabe recursos para a Comissao Central.

DOS DIRECTORES

Art. 86 (sic)- Aos directores do Conservatorio de musica e da Escola de artes, que
devem ser profissionaes idoneos, podendo ocuppar uma ou mais cadeiras de professor
do estabelecimento compete:

a) A direccgao artistica e a inspec¢ao do ensino, respectivamente do Conservatorio e da
Escola;

b) Organisar ou alterar os programmas de ensino e exames, ouvidos os professores
das cadeiras, com approvagao do Presidente;

¢) Fiscalisar a observancia dos programmas;

d) Estabelecer o horario das aulas, com approvagao do Presidente;

e) Justificar as faltas dos alumnos;

f) Fixar, com approvagao do Presidente e de accordo com os professores, o numero de
alumnos de cada aula e o tempo de licao para cada alumno;

g) Advertir em particular ou em aula e suspender até quinze dias o alumno que houver
commettido faltas contra as disposi¢oes deste regulamento;

h) Conceder ou negar consentimento para que os alumnos tomem parte em audicdes
ou concertos publicos ou exhibam trabalhos seus em publico;

1) Informar, por escripto, as portarias, peticdes e officios quaesquer que lhes forem
encaminhados pelo Presidente;

j) Tomar parte nas bancas examinadoras, presidindo-as, sempre que for possivel;
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k) Propor ao Presidente quaesquer medidas que julgarem uteis ou necessarias ao
Instituto;

1) Apresentar annualmente ao Presidente, ate 30 dias apds o encerramento dos
trabalhos do anno lectivo, minuciogo relatorio das occorrencias relativas ao ensino e
aos exames;

m) Assignar juntamente com o Presidente e com o Secretario os diplomas expedidos
pelo Instituto.

Art. 88 - Ao Director do Conservatorio de musica cabe a organisagdao dos programmas
das audig¢Oes e concertos, com a approvacgao do Presidente.

Art. 89 - Ao Director da Escola de artes, cabe, organisar, antes dos exames finaes,
uma exposi¢ao dos trabalhos executados na Escola-durante o anno, franqueando-a &
apreciacao publica, depois de approvada pelo Presidente.

Art. 90 - Substitue o Director, em caso de falta ou impedimento temporario, o
professor que o Presidente designar.

Art. 91 - E vedado aos Directores e professores communicarem-se, em nome do
Conservatorio de musica e da Escola de artes, com quaesquer autoridades,
corporagdes ou particulares sobre o Instituto, bem como asignarem ou auctorisarem
publicacdes quaesquer em nome delle, por serem essas func¢des de exclusiva
competencia do Presidente.

Art. 92 - Das decisoes dos Directores cabe recurso para o Presidente sobre assumpto
de interesse do Instituto.

DOS PROFESSORES

Art. 93 - Os professores serdo nomeados pelo Presidente, que designara as classes ou
annos que devem leccionar

Art. 94 - No Curso de plano as classes que constituem os 7°, 8° ¢ 9° annos, ultima
série, poderao ser leccionados por professores para esse fim especialmente nomeados.
Art. 95 - Os diversos annos do curso de piano serdo leccionados por tantos
professores quantos forem necessarios, segundo o numero de alumnos existentes.

Art. 96 - Sendo, dess'arte, varios os professores de piano, dada a frequente affluencia
de candidatos a este Curso, fica facultado ao alumno o direito de escolher a aula do
docente de sua confiancga, desde que haja ainda vaga na mesma aula.

Art. 97 - Feita a escolha, o alumno sera leccionado pelo mesmo professor desde o
primeiro até o sexto anno. Inclusive, podendo escolher, caso queira, outro professor
para a ultima série;

Art. 98 - Nos demais cursos do Instituto, em que houver mais de um professor
leccionando as mesmas materias, é, do, do mesmo modo, facultado ao alumno o
direito de escolher a aula do docente de sua conflanca, desde que haja ainda vaga na
mesma aula.

Art. 99 - O numero de professores sera fixado cada anno pelo Presidente, ouvidos os
Directores, conforme as necessidades do ensino.

Art. 100 - Ao professor compete:

a) Ensinar de accordo com o programma estabelecido:

b) Dar o numero de ligoes que lhe for indicado no horario;

c) Assistir nos ensaios dos exercicios praticos ou audigoes em que tomem parte
alumnos de seu curso;

d) Contemplar em cada ligdo todos os alumnos que comparecerem a aula;

e) Observar as instrucgdes o as recommendagoes do Director no tocante ao ensino e
das aulas:
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f) Satisfazer todas as requisi¢oes que lhe forem feitas no interesse do ensino;

g) Apresentar mensalmente ao Director as notas de frequencia, aproveitamento e
conducta dos alumnos do seu curso, bem assim, no primeiro mez de aula, os boletins
de classificacdo dos novos alumnos;

h) Apresentar ao Director no fim de cada mez a lista de estudos e pecas dados pelo
alumno;

1) Fazer parte das bancas examinadora, sempre que para cllas for designado;

J) Advertir em particular ou em aula e suspender até cinco dias o alumno que houver
commettido faltas contra as disposicoes deste regulamento, communicando
immediatamente ao Director;

K) Apresentar annualmente ao Director, até quinze dias apos o encerramento dos
trabalhos do anno lectivo, minucioso relatorio das occorrencias relativas ao ensino e
aos exames de sua classe ou curso.

Art. 101-Cada professor percebera, por hora ou frac¢do de hora de trabalho, o
quantum correspondente aos vencimentos que forem fixados pela Central.

Art. 102 - O professor de solfejo ¢ obrigado a ensinar o hymno brasileiro e fazel-o
cantar frequente mente em aula, em conjuncto e de cor, por todos os alumnos, durante
os annos do curso.

DA SECRETARIA E THESOURARIA

Art. 103 - A Secretaria e Thesouraria estardo abertas todos os dias uteis das 8 4s 17
horas e a primeira tambem pelo tempo em que funcionarem o0s cursos nocturnos,
podendo, entretanto, ser prorrogado o respectivo expediente sempre que for
necessario.

Art. 104 - A Secretaria, além do necessario para o expediente, tera os seguintes livros:
a) Para os termos de posse dos Directores, professores e empregados;

b) Parn o assentamento do pessoal e annotacdes de todas as occorrencias que se derem
com mesmo pessoal;

c) Para as matriculas e annotagdes de todas as occorrencias que se derem com os
alumnos;

d) Para actas de exames de admissao;

e) Para actas de exames e concursos:

f) Para o ponto dos Directores, professores e empregados;

g) Para inventario e registro dos immoveis, moveis, instrumentos,quadros e utensilios
do Instituto.

Art. 105 - A Thesouraria tera os livros que forem necessarios para o servigo no seu
cargo, a juizo do Thesoureiro e guarda-livros.

Art. 106 - Cabe ao Secretario, além das attribui¢des constantes do art. 24 dos
Estatutos:

a) Preparar o expediente e correspondencia official do Instituto;

b) Assignar as certidoes e certificados que forem requerldos e auctorisados por
despacho do Presidente;

¢) Assignar juntamente com o Presidente e com o Director os diplomas, expedidos
pelo Instituto.

Art, 107 - Cabe ao Thesoureiro as attribui¢des consignadas no art. 26 dos Estatutos.
Art. 108 - Nenhum pagamento serd effectuado sem que a respectiva conta esteja
auctorisada e visada pelo Presidente. Nenhuma retirada de dinheiros em deposito sera
feita sem que o respectivo cheque esteja tambem visado pelo Presidente.
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Art. 109 - O Secretario ¢ Thesoureiro poderdo ser auxiliados pelos empregados da
Secretaria, que a isso ficam obrigados.

§ unico - O Thesoureiro, porem, sera responsavel pelos actos da empregado que, por
delegacao sua, receber dinheiro ou effectuar quaesquer pagamentos.

Art. 110 - A Secretaria tera tantos escripturarios quantos forem precisos, a juizo do
Presidente. A estes empregados compete:

a) Escripturar os livros a cargo da Secretaria.

b) Auxiliar o Secretario e o Thesoureiro quando necessario;

c¢) Attender solicitamente no Presidente, aos Directores, ao Secretario, ao Thesoureiro
e aos professores quando, no desempenho de suas funcgdes, precisarem do concurso
da Secretaria ou della dependerem.

Art. 111 - O escripturario mais antigo ¢ o detentor das chaves do predio e como tal
responsavel pela sua conservagao ¢ pelos objectos nelle existentes.

Art. 112 - Tera a Secretaria um continuo que se encarregara do asseio do predio e dos
servigos inherentes ao cargo.

Art. 113 - Na Secretarlla serdo archivados todos os papeis findos que tiverem sido
processados no Instituto. Os despachos proferidos nos requerimentos produzirao
effeito por intermedio da Secretaria, que providenciara para o seu cumprimento.

DISPOSICOES GERAES

Art. 114 - O ensino escolar comegara a 16 de marco e terminara a 14 de novembro; os
demais trabalhos terdo inicio a primeiro daquelle mez.

Art. 115 - As faltas dos Directores, professores e empregados, so serdo justificadas até
o ultimo dia do mez.

§ unico - O professor impossibilitado de comparecer as aulas devera communicar com
antecedencia ao Director para que seja providenciada em tempo sua substitui¢ao.

Art. 116 - A justificagdo das faltas dd direito & percepcao de dous tercos dos
vencimentos; a nao justificagdo importa na perda total dos vencimentos.

§ unico - Por vencimentos entendem-se todas as vantagens pecuniarias.

Art. 117 - As faltas motivadas por molestia s6 serdo justificadas mediante attestado
medico, com firma reconhecida.

Art. 118 - Durante o periodo de férias, isto ¢, durante os mezes de dezembro, janeiro e
fevereiro, Os Directores perceberao(sic) a gratificacdo e os empregados terdo seus
vencimentos integraes. Os professores receberdo uma gratificagdo annual, marcada
pelo presidente, com approvacao da Commissao Central.

Art. 119 - Ao alumno que for excluido do Instituto, a pedido ou por forga de
dispositivo regulamentar, nao serdo restituidas as taxas que houver pago.

Art. 120 - Os cargos de Directores, professores e empregados serao remunerados com
os vencimentos que forem fixados pela Commissao Central.

Art. 121 - As taxas de exame de admissdo e de matricula serdo as estabelecidas pela
Commissao Central.

Art. 122 - Apds exame final de cada curso sera conferido ao alumno que o terminou
um diploma assignado pelo Presidente, pelo Secretario, pelo respectivo Director e
pelo diplomado. Os alumnos que terminarem o curso de Theoria e Solfejo, receberdao
tambem um certificado assignado pelo Presidente, Secretario e Director.

Art. 123 - O interessado pagara na Secretaria pela expedi¢ao do diploma a quantia de
cincoenta mil réis e pelo certificado vinte mil réis.
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Art. 124 - Aos alumnos que obtiverem premios em concurso sera tambem conferido
um diploma assignado pelo Presidente, pelo Secretario, pelo respectivo Director e
pelo diplomado.

Art. 125 - Os cursos que ainda ndo tém effectividade no Instituto serdo regidos,
provisoriamente, quando inaugurados, pelos programmas do Instituto Nacional de
Musica e da Escola Nacional de Bellas Artes.

Art. 126 - Além do periodo de férias e domingos consideram-se feriados os dias de
festa ou luto nacional e estadual.

Art. 127 - Nao podera, sob pretexto algum ou responsabilidade de pessoa alguma, ser
emprestado, alugado ou retirado do Instituto qualquer movel, instrumento, musica,
quadro, utensilio ou outro objecto qualquer a elle pertencente.

Art. 128 - As salas do instituto poderao ser cedidas pelo Presidente, com ou sem os
respectivos servicos, gratuitamente ou com remuneragdo, a artistas celebres ou de
nomeada que visitem a Capital.

Art. 129 - E facultado aos Directores, a juizo do Presidente, o direito de se servirem
das salas do Instituto féra das horas do expediente para estudo. Nesse caso ser-lhes-a
entregue a chave do estabelecimento, ficando, porem, responsaveis pelos prejuizos
que venha a ter o Instituto decorrentes desse facto.

Art. 130 - Haverda um carimbo do Instituto, o qual serd utilisado nos papeis que
transitarem pela Secretaria e pela Thesouraria

Art. 131 - O Instituto podera prestar apoio moral a qualquer estabelecimento
congenere que observar a mesma orientagao no ensino € na administracao.

Art. 132 - Este regulamento entrara em vigor a 1° de Janeiro de 1928.

O Presidente
José Coelho Pereira

Approvado em sessdao de 11 de Agosto de 1927.
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ANEXO C - REGULAMENTO DO CONSERVATORIO MUNICIPAL DE
MUSICA (1929)"5¢

Acton. 338

Approva O Regulamento Do Conservatorio Municipal De Musica

O intendente municipal de Bagé no uso de suas attribuicdes legaes, approva o
regulamento do Conservatorio Municipal de Musica, organisado de accordo com o
Acton. 336, de 5 de Abril de 1927.

Intendencia Municioal de Bagé, 9 de Abril de 1929.
Carlos Cavalcante Mangabeira
Intendente Municipal.

REGULAMENTO DO CONSERVATORIO MUNICIPAL DE MUSICA

Dos fins do Conservatorio

Artigo 1 - O Conservatorio Municipal de Musica, de Bagé, Estado do Rio Grande do
Sul, organizado de accordo com o Acto n. 336 de 5 de Abril de 1927, tem por o
ensino theorico e pratico da musica.

§ unico - Este ensino ¢ feito mediante curso systematisado: O “Conservatorio de
Musica” comprehendendo a theoria da musica, a composi¢dao € a musica vocal e
instrumental.

Do ensino

Art. 2 - O ensino do Conservatorio comprehende as seguintes disciplinas:
§ 1 A - Theoria e solvejo (sic), dictado musical e canto coral.
B - Canto

C - Piano

D - Orgam

E - Harmonium

F - Harpa

G - Violino

H - Violoncello

J - Contrabaixo

K - Flauta

L - Oboé

M - Fagot

N - Clarinete

O - Trompa

P - Clarim

Q - Cornetin

R - Trombone

S - Harmonia

T - Contra ponto e fuga

136 Transcrito a partir do original publicado em 1929 pela Typographya da Casa
Maciel de Bagé. Disponivel no acervo do Arquivo Publico Municipal de Bagé.
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U - Instrumentacao
V - Composicao

§ 2 - "Historia Geral da Musica", cujo estudo ¢ obrigatorio para todos os alumnos, do
ultimo anno de cada curso do Conservatorio.

Art. 3 - O curso de theoria e solfejo € obrigado e parallelo aos de canto e instrumento.
§ 1 - Os cursos de cada aula obedecem aos adoptados no Instituto de Bellas Artes, de
Porto Alegre.

Da admissao e das matriculas

Art. 4 - A primeira matricula do Conservatorio effectuar sera por meio de exame de
admissao do 3° anno em diante, para piano e violino e do 2° para canto, mediante
requerimento dirigido ao Director.

§ unico - Se o candidato for menor de idade, devera o requerimento ser feito por seu
pai ou pessoa autorisada.

Art. 5 - S3o condi¢des essenciaes para admissao em qualquer dos cursos: moralidade,
aptiddo natural para musica, idade conveniente, segundo o curso; sanidade
reconhecida e constituicao physica adaptada as exigencias do estudo. Conhecimento
sufficiente da lingua portugueza e operagdes arithmeticas, as mais elementares, do 1°
anno em diante.

Artigo (sic) 6 - Nenhum candidato sera submettido a exame de admissao sem que
tenha pago a taxa estabelecida para esse fim.

§ unico - Sera exigida uma unica taxa de admissao mesmo que o candidato preste, na
mesma occasido, mais de um exame para matricula em diversos cursos.

Artigo 7 - Os exames de admissdao serao prestados perante uma banca composta de
tres membros, isto ¢, de dois professores e do director, que a presidird ou designara 3°
membro para presidil-a, lavrando a competente acta.

Artigo 8 - Nos exames de admissao aos diversos cursos d'este Conservatorio, o
candidato serd submettido s provas que constam do programma de ensino em vigor.
Artigo 9 - E obrigatoria a frequencia n'este Conservatorio do 8° e 9° anno para os
cursos de piano e violino; do 5° e 6° para os cursos de canto e flauta, e, das ultimas
séries para os cursos de solfejo, harmonia e contraponto:

A - Nenhum alumno podera fazer exame vago em Mar¢o dos annos ou séries acima
enumerados com o fim de adiantar seu curso.

B - Os exames de admissdo, por conseguinte, serdo feitos para o curso de piano e
violino até o 8° anno; para o curso de canto e flauta até o 5° anno e a ultima série para
0S outros cursos.

Artigo 10 - O candidato que tiver sido admittido pagara a taxa de matricula
correspondente ao curso, salvo se tiver obtiver matricula gratuita nos termos do art.
17.

§ unico - Os que se matricularem em diversos cursos pagardo as taxas
correspondentes a cada um delles.

Artigo 11 - Alem da taxa estipulada, o alumno pagard uma mensalidade, que sera
feita, adiantadamente, até o dia 10 de cada mez.

Artigo 12 - As matriculas serdo feitas em livro proprio com a declaracao do nomes,
1dade, filia¢ao e nacionalidade do matriculando.

Artigo 13 - As matriculas serdo feitas por ordem alphabetica, de 1° Abril em deante,
mediante declaracdo verbal de quererem continuar o curso, para os que ja forem
alumnos do Conservatorio; para os novos prevalecerd o requerimento feito para as
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provas de admissdo. Aquelle praso sera prorrogado, pelos dias que forem necessarios,
para os candidatos que, embora, tenham requerido o exame de admissao dentro do
praso regulamentar, nao houverem sido ainda examinados pela comissao.

Artigo 14 - O primeiro anno de inscrip¢ao € considerado de experiencia, pelo que, a
direccdo reserva-se o direito de recusar a matricula, aos annos seguintes, aos alumnos
que nao houverem demonstrado aptidao.

Artigo 15 - Nenhum lancamento de matricula se fara sem que o candidato prove
previamente ter pago a respectiva taxa.

Artigo 16 - Nenhum candidato podera se matricular no curso de instrumentos e no de
canto sem ter sido classificado no de theoria e solfejo, que ¢ obrigatorio.

Artigo 17 - Serao concedidas annualmente matriculas gratuitas no criterio do
Intendente.

Art. 18 - O alumno que abandonar o curso no decorrer do anno lectivo sé podera ser
readmitido no mesmo curso no anno seguinte, com a mesma classificacao anterior. Se
o afastamento do alumno for de mais de um anno, sera obrigado a novo exame de
admissao.

Artigo 19 - O alumno approvado em um dos annos do curso, qualquer que seja este, €
permittido cursar o mesmo anno, apenas por uma s vez, mediante o pagamento de
nova taxa de matricula.

Artigo 20 - Todo alumno satisfard a mensalidade designada, sem interrupgao, até o
fim do curso, ndo se attendendo a suspensdo d'ella, sob qualquer pretexto, a ndo ser
unicamente, os motivados por luto.

Da disciplina escolar

Artigo 21 - Todo alumno devera achar-se presente, na respectiva aula, pelo menos,
cinco minutos antes da hora designada, e observar, no estabelecimento, uma conducta
que nao infrinja os bons principios da educacao e da moral.

§ unico - Por excepc¢ao, sera admittido, na classe, o alumno que chegar retardado, até
10 minutos, depois de comecada a aula.

Artigo 22 - As notas de frequencia, approveitamento ¢ comportamento dos alumnos
serdo dadas em cadernetas diarias pelos respectivos professores.

Artigo 23 - As notas de classes serdao expressas das seguintes formas:

J - falta justificada.

NJ - falta ndo justificada.

Aproveitamento - 10 - muito; 9 e 8 bom -7, 6 ¢ 5 - pouco; 4,3, 2,1 e 0 - nenhum.
Artigo 24 - A media das notas tirar-se-4 mensalmente, ¢ as faltas de um mez s6
poderao ser justificadas até o dia 8 do mez seguinte.

Artigo 25 - O alumno devera justificar a falta de comparecimento as licgdes:

A - Quando a ausencia for imprevista, o alumno mandara ao Director, dentro de 7
dias, participacao justificada de suas faltas.

B - Nos cursos collectivos, o alumno que faltar a uma prova préviamente marcada, so
terd o direito de fazel-a posteriormente, se justificar sua falta, por for¢ca maior, ao
Director.

Artigo 26 - O alumno, que tiver durante o mez mais de tres faltas consecutivas e nao
justificadas, sera advertido, dando-se sciencia a sua familia se for menor de idade.
Artigo 27 - O alumno, que tiver mais de dez faltas justificadas em cada disciplina,
poderé prestar exames, mas nao podera tomar parte nas audi¢gdes publicas - salvo se o
Director reconhecer excepcional preparo.
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Artigo 28 - Nao podera prestar exames o alumno que ndo houver conseguido, pelo
menos, grau 5 para a média final do anno lectivo.

Artigo 29 - Nao serdo justificadas mais de 20 faltas em um anno. O alumno que tiver
mais de 20 faltas em cada disciplina ndo podera fazer exame na época regular e
perdera as taxas que houver pago.

§ unico - As faltas serdo justificadas por attestado medico.

Artigo 30 - As ligdes em cada curso, serdo duas vezes por semana ¢ durardo o tempo
determinado pelo Director.

Artigo 31 - A entrada nas aulas, durante as horas de li¢ao, serd vedada ao alumnos que
a ellas ndo pertencerem e a pessoas extranhas, salvo auctorisagdo do Director.

Artigo 32 - Aos alumnos, pelas faltas que commetterem infringindo as disposi¢des do
presente regulamento, se¢ao applicadas, segundo a gravidade dos casos, as seguintes
penas:

1* - advertencia em particular.

2% - advertencia em aula.

3% - suspensao.

4* - exclusdo do Conservatorio.

Art. 33 - Todo alumno ¢ obrigado a tomar parte em todos os exercicios ou sessoes de
conjuncto vocal e instrumental, para os quaes o Director o designar.

Artigo 34 - Os alumnos do curso de piano dos annos 7°, 8° ¢ 9° sdo obrigados a
acompanhar os do curso de canto, de violino ou de qualquer outro instrumento,
sempre que lhes for ordenado pelo Director, & requisi¢do do respectivo professor.
Artigo 35 - Nenhum alumno poderéa exhibir-se em audigdes publicas nem apresentar
trabalhos seus em publico sem previa permissao do Director.

Artigo 36 - Os alumnos nao poderao retirar-se das aulas antes de terminar estas, salvo
por motivo justificado.

Das audicoes

Artigo 37 - Com programmas previamente organisados pelo Director, realisar-se-ao,
nas salas do Conservatorio, audi¢des de musica vocal ¢ instrumental.

Artigo 38 - Nas audigdes tomardao parte, obrigatoriamente, os alumnos para isso
habilitados.

Artigo. 39 - Os programmas deverdo ser organisados, na sua maior parte, de modo a
dar aos alumnos, tanto quanto possivel a comprehensao de toda a evolugdo musical.
Artigo 40 - O numero de audi¢gdes, em cada anno, sera subordinado ds conveniencias
do ensino, de férma a nao distrahir os alumnos de seus estudos regulares.

Artigo 41 - As audigdes serdo publicas.

Artigo 42 - No fim do anno lectivo o Director do Conservatorio de musica organisara
o programma de um concerto que sera effectuado com os melhores elementos dos
diversos cursos.

Este concerto sera de encerramento dos trabalhos escolares e sera publico.

Artigo 43 - Os exames sao de promogao ou finaes.

Artigo 44 - os exames de promogao e os finaes realisar-se-ao na segunda quinzena de
novembro. aos exames de promogdo apresentar-se-ao 0s alumnos que tiverem
concluido um dos annos de qualquer dos cursos; aos finaes, os que tiverem terminado
o curso. Os alumnos de harmonia, solfejo, contraponto e fuga, fardo exame tambem
em novembro, precedendo aos de instrumentos.



333

Artigo 45 - O alumno que deixar de fazer exame por motivo justificado ou for
reprovado, podera repetir o anno; o alumno, porém, que for reprovado duas vezes no
mesmo anno serd eliminado do Conservatorio.

Artigo 46 - Nenhum alumno fard exame final dos cursos de canto e instrumento sem
ja ter sido approvado em exame final de Theoria e Solfejo que ¢ parallelo e
obrigatorio.

Artigo 47 - As mesas examinadoras serdo compostas de tres membros, nomeados pelo
Director, que as presidira ou designard quem as presida, Ao presidente da mesa
incumbe dirigir os trabalhos do exame, alem de tomar parte no julgamento. No caso
de ausencia de um ou mais membros da commissdo, 4 hora de comecarem os
trabalhos, o Director nomeara o substituto.

Artigo 48 - Os editaes de exame e os resultados destes serdo affixados na portaria e
publicados na imprensa.

Artigo 49 - A relacao dos alumnos que devem ser chamados a exame serd affixada na
portaria com a necessaria antecedencia.

Artigo 50 - Cada turma de examinandos tera o numero que o Director designar.

Artigo 51 - E licito ao alumno, antes de comegar, dar de suspeito, em péticdo ao
Director, qualquer membro da commissdao examinadora. O Director julgard da
procedencia ou improcedencia da suspei¢ao arguida.

Artigo 52 - O candidato, que faltar 4 chamada em qualquer das provas exame, sO
poderd ser chamado de novo na mesma época se justificar, perante o Director, o
motivo da sua falta, ndo o podendo ser, porém, mais de duas vezes na mesma época.
Artigo 53 - Os exames constardo, sempre que for possivel, de duas provas: escripta
ou pratica e oral, excepto o de solfejo, que terd as seguintes:

a) Dictado de entoagdo rythmada, sendo, no 2° anno, de transposicao escripta;

b) Solfejo a uma voz;

¢) Arguicdo da theoria a descripgao;

Artigo 54 - A prova escripta ou pratica durard o tempo que a commissao examinadora
entender sufficiente, segundo a natureza do curso; sera feita com tinta, em papel
rubricado pela commissao e carimbado com o carimbo do estabelecimento.

Artigo 55 - A prova oral durard o tempo que a comisscao examinadora entender
sufficiente e, como a prova escripta ou pratica, versara sobre qualquer ponto do
programma que tiver sido explicado.

Artigo 56 - Todas as provas serdao publicas, excepto a escripta.

Artigo 57 - Serd considerado nulo o exame do alumno que tiver escripto sobre
assumpto differente do que lhe tiver cabido por sorte, ou nada tiver escripto, ou for
surprehendido em consulta de livros ou apontamentos nao permittidos pela comissao
examinadora.

Artigo 58 - E vedado aos examinandos terem em seu poder papeis ou livros nio
permittidos pela comissdao examinadora e communicarem se entre si durante o
trabalho das provas. Se algum precisar sahir da sala de exame, antes de terminado o
trabalho, s6 podera fazel-o com licencga do Presidente da banca examinadora, que o
mandard acompanhar por pessoa de confianga.

Artigo 59 - E vedado a qualquer professor postar-se junto ao alumno na occasido da
prova escripta.

Artigo 60 - Nao se podera exigir do alumno nenhuma prova sobre materia que nao
conste do programma ou que nao tenha sido explicada.

§ unico - S6 podem figurar como provas de exame no minimo das materias a estudar
annualmente, as que constam dos programmas de ensino € nos respectivos annos.
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Artigo 61 - Ao professor designado para presidir uma banca examinadora incumbe
resolver as questdes de ordem e levar ao conhecimento do Director qualquer
irregularidade observada no acto do exame.

Artigo 62 - Os alumnos que ndo comparecerem aos exames de Dezembro, por motivo
justificado, poderdo ser examinados de 1° a 15 de Abril do anno seguinte, se o
requererem. Nesta época poderdo tambem fazer novo exame, pagando nova taxa de
matricula, os alumnos que tiverem sido approvados simplesmente, inhabilitados, ou
reprovados nos ultimos exames, prevalecendo, porém, para odos os effeitos a nota da
2% prova.

Artigo 63 - Podera tambem requerer e prestar exame vago em marco o alumno de
qualquer anno dos cursos que para tal se julgar habilitado e tiver sido approvado nas
materias do anno anterior, sujeitando-se, porem, a ser arguido sobre a materia exigida
no programma de ensino.

A - Tambem farao exame nas condi¢des do art. 63 os alumnos que ndo tiverem feito
exame no anno por falta de média.

B - Nas ultimas séries dos cursos os alumnos nao poderdo fazer exames vagos com o
fim de avancar de anno.

Artigo 64 - As provas escriptas ou praticas e as oraes serdo julgadas segundo o
merecimento de cada uma.

Artigo 65 - Terminadas as provas, escripta ou pratica e oral, a commissao
examinadora procedera 4 qualificacdo do julgamento. Este se fard por graos. assim
serd approvado com distinc¢do o alumno que obtiver grau 10; plenamente os graos 9 e
8; simplesmente os de grdos 7, 6 ¢ 5 e reprovado o que tiver grao inferior a 5.

Artigo 66 - A determinacao do grau se fara pela média que for apurada das notas dos
examinadores, entrando em conta a média do anno.

Artigo 67 - O resultado do julgamento sera escripto em acta, no livro proprio,
assignada pelos membros da comissao examinadora.

Artigo 68 - O julgamento serd secreto e a elle s6 poderao assistir, alem dos membros
da commissao e o Director.

Artigo 69 - Terminando o anno lectivo, apoz os exames, sera conferido um atestado a
todos os alumnos aprovados no fim de cada curso. A entrega desse attestado que
consistira em um impresso expedido pelo Conservatorio, sera feito pelo Intendente na
presenca dos alumnos, e sera assignado por este e pela banca.

Do Intendente

Artigo 70 - Ao Intendente compete

A - Fixar annualmente, ouvido o Director, o numero de professores e de
matriculandos em cada um dos cursos, conforme as necessidades do ensino

B - Conceder matriculas gratuitas, nos termos do Artigo 17;

C - Justificar as faltas do Director, professores e empregados;

D - Convocar reunido do Director e do corpo docente, quando entender necessario em
objecto de servigo interno ou de ensino;

E - Assistir, sempre que puder, aos exames, tomando assento nas mesas
examinadoras;

F - Advertir ou suspender o alumno que houver attentado contra disposicoes d'este
regulanento excluil-o do Conservatorio no caso de reincidencia, ou quando houver
commettido falta grave

G - Julgar os recursos interpostos dos actos e decisdes do Director e professores;

H - Julgar os recursos interpostos dos actos das mesas examinadoras, as decisoes
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Proferidas mantendo ou determinando que o recorrente seja submettido a novo exame
se tiverem occorrido irregularidades insanaveis, ou si se verificar que houve infrac¢ao
das disposi¢oes deste regulamento;

I - Resolver sobre os casos nao previstos n'este regulamento

Do Director

Artigo 71 - Ao director do Conservatorio de Musica, que deve ser profissional idoneo,
podendo occupar uma ou mais cadeiras de professor do estabelecimento, compete:

A - A direcgao artistica e a inspecgao do ensino do Conservatorio;

B - Organisar ou alterar os programmas de ensino e exames, ouvidos os professores
das cadeiras;

C - Fiscalisar a observancia dos programmas;

D - Estabelecer o horario das aulas;

E - Justificar as faltas dos alumnos;

F - Fixar, de accordo com os professores, o numero de alumnos de cada aula e o
tempo de ligdo para cada alumno;

G - Advertir em particular ou em aula e suspender até 15 dias o alumno que houver
commettido faltas contra as disposi¢des deste regulamento

H - Conceder ou negar consentimento para que os alumnos tomem parte em audi¢des
ou concertos publicos;

I - Informar, por escripto, as portarias, peti¢des e officios que lhe forem encaminhadas
pelo Intendente;

J - tomar parte nas bancas examinadoras, presidindo-as, sempre que for possivel;

K - Propor ao Intendente quaesquer medidas que julgar uteis e necessarias ao
Conservatorio;

L - Apresentar annualmente ao Intendente, at¢ 30 dias apds o encerramento dos
trabalhos do anno lectivo, minucioso relatorio das ocurrencias relativas ao ensino e
exames;

M - Assignar, juntamente com a banca examinadora, os diplomas expedidos pelo
Conservatorio.

Artigo 72 - Ao Director do Conservatorio de Musica cabe a organisagcdo dos pro-
grammas das audi¢des e concertos.

Artigo 73 - Substitue o Director, em caso de, falta ou impedimento temporario, o
professor que o Intendente designar.

Artigo 74 - E vedado ao Director e professores communicarem-se officialmente,

em nome do Conservatorio, com quaesquer autoridades, corporagdes ou partieulares
sobre assumpto de interesse do Conservatorio, bem como assignarem ou autorisarem
publicacdes quaesquer em nome d'elle por serem essas attribuicdes exclusivas ao
Intendente.

Dos Professores

Artigo 75 - Os professores serdo nomeados pelo Intendente, cabendo ao Director
designar as classes ou annos que devem lecionar.

Artigo 76 - Os diversos annos do ensino de piano serdo lecionados por tantos
professores quantos forem necessarios, segundo o numero de alumnos existentes.
Artigo 77 - Sendo d'essa arte, varios os professores de piano, dada a frequente
affluencia de candidatos a este curso, fica facultado ao alumno o direito de

aula do docente de sua confianga, desde que haja ainda vaga na mesma aula.
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Artigo 78 - Feita a escolha, o alumno sera lecionado pelo mesmo professor, desde o
primeiro até o sexto anno, inclusive, podendo escolher, caso queira, outro professor
para a ultima série.

Artigo 79 - Nos demais cursos do Conservatorio, em que houver mais de um
professor lecionando as mesmas materias, ¢, do mesmo modo, facultado ao alumno o
direito de escolher a aula do docente de sua confianca, desde que haja ainda vaga na
mesma aula.

Artigo 80 - O numero de professores sera fixado cada anno pelo Intendente, ouvido o
Director, conforme as necessidades do ensino.

Artigo 81 - Ao professor compete:

A - Ensinar de accordo com o programma estabelecido;

B - Dar o numero de li¢des que lhe for indicado no horario;

C - Assistir aos ensaios dos exercicios praticos ou audigdes em que tomem parte
alumnos de seu curso;

D - contemplar em cada licao todos os alumnos que comparecerem 4 aula;

E - Observar as instruc¢des commendacdes do Director no tocante ao ensino e
disciplina das aulas;

F - Satisfazer todas as requisi¢des que lhe forem feitas no interesse

€ensino;

G - Apresentar ao Director, no fim de cada mez, a lista de estudos e pecas dadas pelo
alumno;

H - Fazer parte das bancas examinadoras, sempre que para ellas for designado;

I - Advertir em particular ou em aula e suspender até cinco dias o alumno que faltas
contra as disposicoes deste regulamento, cominunicando immediatamente ao
Director;

Artigo 82 - O professor de solfejo ¢ obrigado a ensinar o hymno brasileiro fazel-o
cantar, frequentemente, em aula, em conjuncto e¢ de cor, por todos os alumnos,
durante os annos do curso.

Da Secretaria e Thesouraria

Artigo 83 - A Secretaria e Thesoura estardo abertas todos os dias uteis das 8 1/2 s 17
horas, podendo, entretanto, ser prorogado o expediente sempre que for necessario.
Artigo 84 - A Secretaria além do necessario para o expediente, terda os seguintes
livros:

A - Para os termos de posse do Director, professores e empregados;

B - Para matricula e annotagdes de todas as occorrencias que se derem com os
alumnos;

C - Para actas de exames;

D - Para actas de outros exames;

E - Para o ponto do Director, professores e empregados;

F - Para inventario e registro dos immoveis, instrumentos e utensilios do
Conservatorio.

Artigo 85 - A Thesouraria tera os livros que forem necessarios para o servigo a seu
cargo.

Artigo 86 - E obrigacgdo do secretario:

A - Preparar o expediente e correspondencia official do Conservatorio;

B - Assignar as certidoes e certificados que forem requeridos e autorisados por
despachos do Intendente.
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Artigo 87 - Nenhum pagamento serd effectuado sem que a respectiva conta esteja com
0 «Visto» do Director.

Artigo 88 - Tera o Conservatorio um continuo, que se encarregara do asseio prédio e
dos servigos inherentes ao cargo, sendo responsavel pela béa conservacdo do mesmo
prédio e dos objectos n'elle existentes.

Artigo 89 - Na secretaria serdo archivados todos os papeis que tiverem sido
processados no Conservatorio.

Disposicoes Geraes

Artigo 90 - O ensino escolar comegard a 15 de Abril e terminard a 15 de Dezembro;
os demais trabalhos terdo inicio a 1° d'aquel mez.

Artigo 91 - As faltas do Director, professores e empregados s6 serdo justificadas até o
ultimo dia do mez.

§ unico - O professor impossibilitado de comparecer as aulas deverd communical-o,
com antecedeneia, ao Director, para que seja providenciado, em tempo, a sua
substituicao.

Artigo 92 - A justificacao das faltas da direito & percepcao de 2/3 dos vencimentos; a
nao justificacdo importa na perda total dos vencimentos.

§ unico - Por vencimentos entende-se todas as vantagens pecuniarias, sendo dois
ter¢os o ordenado e um terco a gratificacao de exercicio.

Artigo 93 - As faltas motivadas por molestias s6 serao justificadas mediante testado
medico com firma reconhecida.

Artigo 94 - Durante o periodo de férias, isto €, durante os mezes de Janeiro, Fevereiro
e Marco, os professores receberao dois tercos dos vencimentos.

Artigo 95 - Ao alumno que for excluido do Conservatorio, a pedido ou por forgca de
dispositivo regulamentar, nao serdo restituidas as taxas que houver pago.

Artigo 96 - Os cargos de Director, professores e empregados serdo remunerados com
os vencimentos que forem fixados pelo Intendente.

Artigo 97 - As taxas de exame de admissdo e de matriculas serdo estabelecidas no
Orgamento Municipal.

Artigo 98 - Apos o exame final de cada curso, serd conferido ao alumno que o tiver
terminado, um diploma asignado pelo Intendente, pelo respectivo Director e
diplomado. Os alumnos que terminarem o curso de theoria e solfejo, receberdo
tambem um certificado assignado pelo Intendente e Director

Artigo 99 - O interessado pagara na Secretaria, pela expedig¢ao a quantia de 60$000.
Artigo 100 - Os cursos que ainda nao tenham effectividade no Conservatorio, serdo
regidos provisoriamente, quando inaugurados, pelo programma do Instituto Nacional
de Musica.

Artigo 101 - Alem do periodo de férias e domingos, consideram-se feriados dias de
festa ou luto, nacional e estadoal.

Artigo 102 - Nao podera, sob pretexto algum, ou responsabilidade de pessoa alguma,
ser emprestado, alugado ou retirado do Conservatorio, qualquer movel, instrumento,
musica, quadros, utensilios, ou outro qualquer objecto de diploma, a elle pertencente.
Artigo 103 - As salas do Conservatorio poderao ser cedidas pelo Intendente, com ou
sem o respectivo servigo, gratuitamente ou com remuneracao, a artistas de nomeada
que visitem a cidade.

Artigo 104 - E facultado ao Director o direito de servir-se das salas do Conservatorio,
fora das horas do expediente, estudos. Nesse caso ser-lhe-hda entregue chave do
responsavel pelos prejuizos que o Conservatorio, decorrente d'esse facto.
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Artigo 105 - Havera um carimbo do Conservatorio o qual sera utilisado nos papeis
que transitarem pela Secretaria e Thesouraria

Artigo 106 - O Conservatorio podera prestar apoio moral a qualquer estabelecimento
congenere que observar a mesma orienta¢ao no ensino € na administragao

Artigo 107 - Este regulamente entra em vigor em 9 de Abril de 1929

DIRECTORIA

Presidente :

Intendente Municipal
Directora:

Senhorita Ritta J. Vasconcellos
Professoras :

Rita J. Vasconcellos - Piano
Syloia Lannes - ”

Thalia de Ledo - Canto
Lourdes Figueir6 - Violino
Dinah Gelcich - Theoria e solfejo



