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titulo de Mestre em Educacdo, do programa de Mestrado em Educacdo da Universidade
Estadual de Londrina, 2009.

RESUMO

Londrina é uma cidade que apresenta uma intensa atividade musical por seus festivais,
orquestras e formacdo de musicos que se projetam internacionalmente. Diante deste quadro,
este trabalho pretendeu buscar a historia educacional dos primeiros Conservatérios da cidade,
responsaveis pela formacdo dos musicos locais, no periodo de 1930 a 1965, quando surge a
Faculdade de Mdusica Mée de Deus. As questdes basicas que orientaram a pesquisa foram:
quais as funcOes destes estabelecimentos, legislacdes, e como se instalaram em Londrina?
Como era a organizacao do ensino e como se relacionou com a atividade artistica local? Para
responder a tais questdes esta pesquisa tomou como fontes a documentagdo existente nos
Conservatorios, e depoimentos de protagonistas deste processo. A abordagem tedrica foi a
Nova Histdria, com a metodologia da Histéria Oral Tematica. Esta escolha teve por objetivo
sistematizar a documentacdo existente que se encontrava esparsa nas diferentes instituicdes e
em poder de particulares, e também criar fontes originais com a coleta de depoimentos. Tal
esforco resultou na constituicdo de um acervo documental sobre a histéria do ensino musical
de Londrina. Para contextualizar a instalagdo dos Conservatérios da cidade, analisou-se a
estrutura dos Conservatdrios nacionais e 0 movimento cultural inicial da cidade. A educacgéo
musical iniciada de forma particular é formalizada com a presenca dos Conservatorios, cuja
funcdo educativa era formar masicos instrumentistas profissionais e professores de musica.
Até 1965 pode-se constatar a presenca de cinco Conservatérios Musicais oficializados pelo
Governo do Parang, tendo sido um deles transformado em Faculdade de Mdusica. Estes
estabelecimentos ndo fugiram a tendéncia tradicional de ensino, hegeménica na formacao
musical erudita em todo pais.

Palavras-chave: Histéria da Educacdo — Educacdo Musical — Conservatorio Musical



CAMPOS, Regina Maria Grossi. Conservatories of Music in Londrina: a study in History of
Education. 265 p. Dissertation presented as a partial requisite for the title of Master of
Education, from the Master’s degree program in Education by the State University of
Londrina., 2009.

ABSTRACT

Londrina is a city with intense musical manifestations as a consequence of its festivals,
orchestras and formation of internationally acknowledged musicians. In face of such a
characteristic, this present work intends to present the educational background of the first
conservatories of music in the city that formed the local musicians from 1930 through 1965
the year in which the Faculdade de Musica Mae de Deus was opened. The basic questions that
guided the research were: what are the roles of these institutions and their legislations, and
how were they started in Londrina? How were their teaching systems organized and how did
they relate to the local arts manifestation? To answer these questions, the research used
sources of documentation existent in the conservatories of music as well as information
provided by the subjects involved in the process. The theoretical approach consisted of the
New History, making use of the Theme Oral History methodology. This choice lied upon the
objective to systematize the existent documentation which was sparse in several institutions
and in possession of private owners and also upon the objective to create original sources
through the collections of reports given by individuals. Such effort originated the constitution
of a documental archive related to the history of musical education in Londrina. For the
contextualization of the installation of conservatories of music in the city, an analysis of the
structure of national conservatories of music and of the initial cultural local movement was
made. The musical education, which was initially private, was formalized by the presence of
the conservatories whose purpose was to form professional musicians and music teachers.
Five conservatories of music, accredited by the State Government of Parand, existed in 965,
and one of them was later given the status of a Faculty of Music. These institutions followed
the hegemonic trend of traditional teaching in the erudite musical formation all over the
country.

Key words: History of Education — Musical Education — Conservatory of Music
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INTRODUCAO

JUSTIFICATIVA E OBJETO DE ESTUDO

Esta dissertacdo trata da historia dos Conservatdrios Musicais de Londrina referente
ao periodo de 1930 a 1965, com énfase na vida cultural da cidade, tendo como referéncia a
estrutura e o funcionamento dessas entidades em esfera nacional. Sendo os Conservatorios as
instituicbes formais de ensino da musica no periodo, este trabalho pretende demonstrar por
gue se instalaram, como foram formados, qual o0 impacto que tiveram sobre a sociedade, quais
foram suas metodologias de ensino e atividades musicais.

A andlise do processo de constituicdo da atividade educacional musical na cidade
traz a compreensdo das muitas especificidades e singularidades que sdo encontradas hoje no
ambiente artistico de Londrina. “E preciso lancar um olhar no passado, pois conhecermos
guem fomos pode contribuir para compreendermos quem somos e quem pretendemos ser”
(FONTERRADA, 2003, p.192). Para Bosi (1979), “a historia deve reproduzir-se de geracao a
geracdo, gerar muitas outras, cujos fios se cruzem, prolongando o original, puxados por outros
dedos” (p.90).

Novoa (2005) aponta que a histdria da educacdo é um dos meios para promover a
consciéncia critica baseada em uma histéria, que nasce nos problemas do presente e que
sugere pontos de vista baseados no estudo rigoroso do passado. Ainda segundo o autor, 0
estudo histdrico educativo desenvolve uma analise critica face a situacdo de nossa propria
existéncia na narrativa historica, e a compreensdo de que a mudanca é feita por pessoas e
lugares concretos.

Hoje, a Regido Norte do Parana, especificamente a cidade de Londrina, depara-se
com um movimento musical efervescente, com inGmeras frentes de manifestacdes
educacionais musicais, que lhe conferem visibilidade no cenario nacional. Ha o Festival de
Mdsica, j& em sua 28? edi¢do, que acontece durante as férias escolares de julho, ocasido em
que a cidade abriga centenas de estudantes de musica oriundos das mais diversas partes do
pais, musicos expressivos convidados e professores do Brasil e do exterior. O evento “propde
alternativas e novos direcionamentos para o fazer musical e para a educagdo musical,

configurando-se num terreno de congragamento estético e de diversidade cultural da nossa
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contemporaneidade” (FESTIVAL DE MUSICA DE LONDRINA - FML, 2008). Iniciado em
1978, o Festival de Mdsica é hoje uma promocdo conjunta do Governo do Parana, da
Prefeitura do Municipio de Londrina, Universidade Estadual de Londrina e Associacdo de
Amigos do Festival de Mdsica de Londrina. “Destaca-se como um dos eventos mais
significativos na construcdo da histéria da musica e da educacdo musical da cidade e do
estado, projetando-se como um dos mais importantes eventos do meio artistico-musical
brasileiro” (KLEBER; CACIONE, 2007, p.94).

O FML tem contribuido para a cria¢do, producdo e difusdo da musica popular e
erudita, com destaque para a musica brasileira. Tem incentivado a formacéo de novas platéias,
contribuindo para a cultura e educacdo musical no Brasil. O festival recebe cerca de 1.000
alunos durante a temporada e sua programacdo pedagogica conta com mais de 70 cursos, cada
qual com professores especializados. A programacao artistica tem sido composta, em média,
por 100 eventos, trazendo importantes artistas convidados, incluindo concertos e dando
origem a grupos artisticos (FML, 2008).

Dentro de sua programacao, é realizado o Simpoésio Paranaense de Educacdo Musical
— SPEM, ja em sua 142 edicdo em 2008, com o encontro de professores e estudantes de
diversas cidades brasileiras. Trata-se de um importante espaco para 0 questionamento e
desenvolvimento do pensamento pedagogico-musical da cidade e do estado, em que se
discutem tematicas relevantes e problematizadoras para a pesquisa académico-cientifica
também no ambito nacional. O atual diretor artistico do festival, professor catedratico de
musica na Alemanha, graduou-se na primeira turma da Faculdade de Musica Mée de Deus,
em 1965. Os Conservatorios Musicais da cidade formaram artistas e professores que se
tornaram expoentes no ambiente musical nacional e internacional.

Londrina tem um Curso de Licenciatura em Musica na Universidade Estadual de
Londrina — UEL, com parte do corpo docente formada nos estabelecimentos de ensino
musical da cidade e cuja historia tem inicio em 1993. Nesse ano de 1993 a UEL criou 0 curso
de Educacdo Artistica com Habilitacdo em Musica, o primeiro oferecido no interior do Estado
(KLEBER; CACIONE, 2007, p.93). Sua implantacéo foi possivel por meio de um convénio
firmado com o Colégio Mé&e de Deus, que cedera seu espaco fisico e equipamentos. O Curso
de Educagdo Artistica transforma-se, nos anos 90, em Curso de Licenciatura Plena em
Musica, fomentando encontros, congressos e a criacdo de associacGes de classe. Docentes
desse curso colaboraram para que reivindicagdes fossem encaminhadas ao governo federal no
sentido de que a aprendizagem musical fosse inserida em todos os niveis escolares do pais. As

acoes desses profissionais fazem parte de estudos realizados por Kleber e Cacione (2007, p.
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93, 94), ex-alunas de Conservatorios Musicais da cidade e da extinta Faculdade de Mdusica
Mae de Deus.

Em 2005 ¢ criado o Curso de Especializacdo em Musica da UEL, para atender a
crescente demanda da regido. Além disso, a universidade abriga a Casa de Cultura, que dispde
de uma Orquestra Sinfonica profissional desde 1984, que divulga a mdsica orquestral em
instituicBes de ensino da cidade por meio de concertos didaticos, além de oferecer concertos
mensais no Teatro Universitario Ouro Verde, com regentes convidados e repertorios de
compositores eruditos de orquestra. O grupo também viaja, difundindo a musica erudita no
estado e em outras cidades do pais.

A Casa de Cultura da UEL possui também uma Orquestra Sinfénica Jovem e uma
Orquestra Preltdio, de iniciantes nos instrumentos de cordas. Dentro desta estrutura que
permite o desenvolvimento de vérias atividades musicais de extensdo a populacdo, abriga
indmeros coros para todas as idades: infantil, juvenil, adulto e idoso. O movimento coral
expandiu-se significativamente na cidade e promove anualmente o Festival Unicanto, que
congrega coros regionais, nacionais e internacionais. A UEL conta, ainda, com um setor de
musica antiga, além de outros projetos, como o Festival de Teatro Internacional (FILO),
exposicoes de arte e cinema.

Londrina tem varias escolas de masica denominadas Conservatorios, academias,
espacos musicais e outros; ha também projetos sociais de musica financiados pelo Programa
Municipal de Incentivo a Cultura da Secretaria Municipal de Cultura. Essas iniciativas tém
levado a educacdo musical para as escolas e regides periféricas, por meio do ensino de
instrumentos de orquestra e do canto coral, além de outras manifesta¢cBes musicais, como hip-
hop, viol&o, percussdo. Com uma populacdo perto dos 500.000 habitantes, aos 75 anos de
existéncia, segunda maior cidade do estado paranaense, Londrina conta com inimeros
centros de ensino que promovem apresentacdes musicais.

Diante de tais fatos é preciso questionar como essa realidade se estabeleceu em uma
cidade que, na década de 1930, ndo passava de uma incipiente comunidade interiorana. Sabe-
se que antes da criacdo da Faculdade de Musica (1965) e do Curso de Mdusica da UEL, a
funcdo de formar professores de musica e musicos artistas estava sob responsabilidade dos
Conservatorios Musicais, com seus cursos profissionalizantes reconhecidos pelos 6rgaos
governamentais.

Como a instituicdo “Conservatorio” é a esséncia deste trabalho, cabe uma breve
contextualizacdo deste termo. Essa palavra nasceu na Italia, que significava orfanato ou asilo,

ndo se referindo propriamente a uma escola de mdsica, mas estabelecimento de carater



17

assistencial, do periodo renascentista, onde a mdusica fazia parte do curriculo
(CONSERVATORIO, 1994, p.214). Os conservatdrios eram locais onde as criancas Orfas
recebiam treinamento musical para ingressar nos coros das igrejas.

Até o inicio do século XVII, o ensino musical era privilégio de certos orfanatos de
Veneza e Napoles, expandindo-se posteriormente para instituicdes similares na Europa.
Diversos compositores e cantores de dpera que se destacaram tiveram seus conhecimentos
musicais iniciados nessas instituicdes. Na ultima década do século XVIII houve um declinio
desses orfanatos, que foram fechados com a invasdao napolednica. Com a ascensdo da
burguesia, 0 ensino de musica, que até entdo era tarefa exclusiva das igrejas, conventos e
palacios, comeca a se expandir na Europa e passa-se a utilizar o termo Conservatorio em
referéncia as escolas especificas de musica (CONSERVATORIO, 1994, p.215). Neste
trabalho, esta palavra é, portanto, utilizada como sindnimo de estabelecimento de ensino
formal e especializado de musica.

Durante muito tempo essas escolas tiveram necessidade de registro oficial: estadual
para curso de nivel médio e federal para curso superior de musica. Podiam emitir certificados
e diplomas aos seus formandos, documentos que lhes davam o direito de exercer as atividades
de musico e de professor da area, geralmente de instrumento e/ou de matérias tedricas. No
Estado do Paranad estes estabelecimentos, até a decada de 1980, eram referéncias para
formacéo de instrumentistas musicais.

Em Londrina, regido Norte do Parand, a origem das atividades musicais remonta a
criacdo da cidade, na década de 1930. A presente investigacdo limita-se ao periodo de 1930 a
1965, ano em que surgiu a primeira faculdade de musica local. Delimitou-se esse periodo
porgue ele contempla a base histérica de educacdo musical em Conservatério da cidade.

O municipio de Londrina foi fundado em 1934, e as primeiras noticias de
manifestacdes musicais datam dessa época, como a banda de musica, os bailes de lampido
acompanhados por acordeonistas locais e a masica ao vivo durante o cinema mudo, de acordo
com as investigacdes documentais e orais inseridos neste trabalho. O ensino musical que
inicialmente ocorria de maneira informal e dentro do contexto familiar, passa a ser
institucionalizado com a instalagdo de cinco Conservatorios Musicais em Londrina:
Conservatério Musical Mae de Deus (1940)*, que se torna Faculdade de Musica Mae de Deus
(1965 a 1983); Conservatorio Musical Filadélfia (1948 até a década de 1960); Conservatorio

! Esta Escola de Mdsica existe até os dias de hoje, porém em 1983, depois do fechamento da Faculdade de
Mdsica, passa a denominar-se Departamento de Musica do Colégio Mée de Deus, nome que mantém até a
presente data (MIRANDA, 2003, p.37).
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Musical de Londrina (1952); Conservatorio Musical Carlos Gomes (1961) e Conservatorio
Dramaético e Musical do Parana (1963 a1968).

As questdes-chave sdo: como o0s Conservatorios se instalaram dentro do contexto
socioecondmico e cultural local nas primeiras trés décadas da cidade? Qual era a estrutura de
funcionamento desses estabelecimentos? Qual a sua importancia na época? Que influéncia
exerciam nas atividades culturais e no modo de pensar dos londrinenses? Como era sua
metodologia de ensino? A intencdo é sistematizar e registrar as informacGes, buscando
compreender o0 movimento da historia da educagdo musical em Londrina.

Busca-se, assim, no Capitulo I, discutir as origens, a estrutura, o funcionamento, o0s
objetivos e a legalidade dos Conservatérios. O capitulo trata da instituicdo formal dos
Conservatorios, contextualizando o surgimento das primeiras escolas de musica brasileira e
apresentando a programacgdo e modelo de ensino musical oriunda do primeiro Conservatério
Nacional, que serviu de exemplo para 0s demais estabelecimentos musicais. Descreve
também a pedagogia utilizada pelos Conservatorios e a forma como foi instituido o Canto
Orfednico no ensino regular. Para tanto, pesquisou-se a legalizacdo dos certificados emitidos
pelos Conservatdrios até as novas exigéncias governamentais, com a instituicdo da Lei
4.024/61. Por fim, faz-se uma referéncia a criacdo da Ordem dos Mdusicos do Brasil, que passa
a legalizar as atividades desses profissionais.

O segundo capitulo procura investigar como era a vida cultural de Londrina desde o
surgimento da cidade até a década de 1960. E dividido em duas partes por se tratarem um, do
periodo que antecede o aparecimento dos Conservatdrios oficializados e o outro do periodo
em que 0s mesmos sao instalados. A primeira parte refere-se ao periodo de 1930 a 1949,
descrevendo o perfil dos musicos pioneiros da cidade e as formas de educacdo musical
particulares, que forneceram as pré-condicdes para a origem dos Conservatérios oficializados;
a segunda vai de 1950 a 1965, periodo em que a cidade passa a conviver com esses
estabelecimentos. A investigacdo termina no ano em que foi instituida a Faculdade de Mdsica
Mae de Deus.

O terceiro capitulo se volta especificamente para os Conservatérios de Musica de
Londrina surgidos até a década de 1960: o Conservatorio Musical Mée de Deus, que se torna
Faculdade de Musica Mée de Deus; o Conservatorio Musical Filadélfia; o Conservatorio
Musical de Londrina; o Conservatorio Musical Carlos Gomes e 0 Conservatorio Dramatico e
Musical do Parana. Aborda o surgimento de cada um desses estabelecimentos, assim como as
estruturas do ensino, o papel dos protagonistas (diretores, professores e alunos), a insergéo

social e cultural das escolas na vida musical da cidade e suas atividades artisticas.
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A orientacdo do trabalho segue as premissas da Nova Historia, que busca entender o
processo historico na perspectiva das mentalidades, dos valores, das rupturas, dos
pensamentos, do imaginario, das representacfes construidas, enfim, em uma visao multifocal
(LE GOFF, 2001). Para a coleta de dados utiliza a metodologia da Historia Oral Tematica,
cotejando documentos e depoimentos para analise do processo.

PERCURSO METODOLOGICO

Os conceitos de varios autores muito contribuiram para que se refletisse sobre o
objeto da presente pesquisa e para que se estabelecessem relacGes esclarecedoras ao longo do
desenvolvimento do trabalho. Textos que apresentaram as primeiras referéncias tedricas e que
serviram como base e argumentacgéo para o entendimento do objeto desta pesquisa pertencem
ao movimento dos Les Annales®. Este grupo, depois de 1969, passa a ser denominado grupo
da Nova Histéria com Jacques Le Goff’. Sua contribuicdo, segundo Amato (2004), diz
respeito a elaboracdo de um discurso historiografico que “deixa de ser visto como uma
justaposicdo de fatos, uma descricdo de eventos, mas passam a ter um fio condutor, com
novas propostas metodoldgicas, em campos de investigacdo multiplos, ampliando os objetos
e as estratégias de pesquisa” (2004, p.18). Reis (1994, apud BIRARDI; CATELANI;
BELATTO, 2008) coloca a importancia de documentos que tratam da vida cotidiana das
massas andnimas, da vida produtiva, comercial, de consumo, das crencas, das diversas formas
de vida social. A Nova Historia privilegia a documentacdo massiva e involuntaria em
detrimento dos documentos voluntarios e oficiais, direciona a atencdo para os documentos
arqueoldgicos, pictograficos, iconogréaficos, fotograficos, cinematograficos, numéricos, orais,
enfim, de todo tipo, ampliando as fontes historicas (BIRARDI; CATELANI; BELATTO,
2008).

Segundo Le Goff (2001), a Nova Historia ampliou o campo do documento historico,

recorrendo para suas pesquisas, ndo somente a textos escritos, mas a uma multiplicidade de

Um grupo de historiadores intelectuais, liderado por Lucien Febvre e Marc Bloch, depois com F. Braudel
(1950), fundou em 1929 a revista Les Annales, onde propunham um rompimento com abordagens advindas da
Historia Tradicional, trazendo novos objetivos, problemas, sujeitos sociais a cena da pesquisa historica. Néo se
fecharam na teoria da Histdria, ampliando com outras areas, como a geografia, estatistica, antropologia,
sociologia, entre outras (Le Goff, 2001).

® Foi considerado como expoente da terceira geragdo deste movimento. Pertence ao momento em que 0
movimento oriundo do Les Annales passa a ser designado Nova Historia.
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documentos: escritos de todos os tipos, documentos figurados, documentos orais, etc. “Uma
estatistica, uma curva de pregos, uma fotografia, um filme [...] sdo para a historia nova,
documentos de primeira ordem” (LE GOFF, 2001, p. 28). A proposi¢cdo da Nova Historia €
acompanhada também de uma nova critica a esses documentos. Esclarece que o documento
ndo é inocente, pois é parcialmente determinado por sua época e seu meio e muitas vezes,
consciente ou inconscientemente, tenta impor uma imagem “da verdade” do passado. Le Goff
(2001) apela para a necessidade de se desestruturar o legado testemunhal da sociedade que se
tornara, voluntaria ou involuntariamente, documento da histéria, para descobrir suas
condigdes de producdo e quem os detinha.

A Nova Historia debruca seu olhar para além da historia narrativa, de acontecimento
factual, da histdria superficial e simplista, que se detém na superficie dos acontecimentos e
investe tudo em um fato. Ela penetra “no verdadeiro jogo da historia, que se desenrola nos
bastidores e nas estruturas ocultas, em que é preciso ir detecta-lo, analisa-lo, explica-lo” (LE
GOFF, 2001, p.31).

O fato ou realidade historica ndo € algo acabado, que existe por si e se entrega ao
historiador, mas trata-se de uma imensa e confusa realidade, que pode, através da opcdo do
historiador, gerar uma construcdo cientifica do documento, cuja anélise deve possibilitar a
reconstituicdo ou a explicacdo do passado. Torna-se algo criado, construido pelo historiador,
com ajuda de hipdteses e conjeturas (LE GOFF, 2001, p.32).

Considerando as influéncias e mudancas ocorridas ao longo do tempo, entendendo o
presente e 0 passado como tempos que se interpenetram, este trabalho caminha em “mao
dupla”, como sugere Bloch (2001). “A incompreensdo do presente nasce fatalmente da
ignorancia do passado. Mas talvez ndo seja menos vao esgotar-se em compreender 0 passado
se nada se sabe do presente” (BLOCH, 2001, p.65). Febvre ainda aponta que o trabalho
histérico deve superar o pensar da histéria em camadas, e compara o estudo do historiador
como as correntes elétricas que passam pelo fio e “as suas interferéncias nos forneceriam
todo um conjunto de imagens que se inseririam com muito mais maleabilidade no quadro dos
nossos pensamentos” (FEBVRE, 1985, p.35). Assim, buscaram-se argumentos ld6gicos
transitando por areas como educacdo, historia, filosofia e arquitetura, trazendo a perspectiva
da historia em outros aspectos além do econdmico, priorizando o enfoque educacional dos
Conservatorios como primordial.

Este estudo dos Conservatdrios de Londrina encontrou dificuldades relativas a
desordem na composicao de arquivos. H& uma restrita fonte documental do periodo analisado

nos estabelecimentos investigados, especialmente sobre dois Conservatorios que hoje estéo
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extintos: o Conservatorio Musical Filadélfia e o Conservatério Dramatico e Musical do
Parana. Tambeém nas instituicdes estaduais responsaveis pelos processos de legalizacdo e
fiscalizacdo desses estabelecimentos ndo se encontrou qualquer referéncia a época em estudo.
Procurou-se suprir essa deficiéncia de registros formais recorrendo-se a relatos orais e
arquivos particulares dos depoentes.

Esta abordagem, que busca a interpretacdo e o significado do fato historico a partir
de indicios, parte do pressuposto que 0s acontecimentos estdo em um processo continuo de
construcdo, no qual os trabalhos biograficos mostram que as pessoas séo influenciadas pela
mentalidade e estrutura de sua época. A Nova Histdria ndo concebe a historia dos individuos
desvinculada do estudo dos fatos, habitos, mentalidades, estabelecendo relagdo com o meio
que estdo inseridos (LE GOFF, 2001). Analisando o individual, o subjetivo e o simbdlico
tem-se na memdria uma possibilidade de investigacdo oral, com a utilizagdo de entrevistas
aliadas a pesquisa tedrica e documental, permitindo a realizacéo deste estudo.

Esses conceitos permearam a analise dos depoimentos, investigando-se as diferentes
visdes de mundo a partir da vivéncia de cada entrevistado e de sua descendéncia, procedéncia
e do meio educacional que frequentou. Pressupondo que ha uma multiplicidade de
interpretacdes para cada objeto estudado, a convic¢do € que o conhecimento depende dos
processos de interpretacdo (hermenéutica). Afinal, é preciso ter consciéncia da existéncia da
subjetividade como parte daquilo que se estuda, e que em toda pesquisa ha maltiplos olhares
interpretativos, o que foi observado nos depoimentos colhidos. Este fato pode ser visto, por
exemplo, nos depoimentos registrados neste trabalho sobre a funcdo dos conservatorios,
observando-se diferentes percepcdes entre pessoas que estudaram nesses estabelecimentos e
0s que tiveram apenas professores particulares de masica.

Os relatos orais de pessoas que tiveram relacdo direta com cada conservatério e com
0 movimento musical da cidade foram fontes importantes para a coleta de dados. Recorrer a
memoria ndo escrita, mas vivenciada, e a arquivos encontrados, delineou tragos do processo
histérico da educacdo musical na presente pesquisa. As informagfes documentais, somadas
aos relatos orais se constituiram como fontes ricas em dados.

“Uma diversidade de papéis, de itinerarios de vida, de destinos, expectativas e
memorias, eis uma fonte de informacdo muito Util em varios sentidos” (FERNANDES;
MAGALHAES, 1999, p. 71). E relevante registrar que todo depoimento é caracterizado por
limitagdes de memodria do depoente, por isso ha necessidade de confrontacdo dos
testemunhos com outros depoimentos e outras fontes documentais, iconograficas,

arquivisticas, museoldgicas, ou seja, com fontes originais e fontes secundarias. A memoria
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ndo € a historia, ela é transformada em documento historico pelo pesquisador, que é quem
organiza a investigacdo, quem promove “um vaivém esclarecido entre a memoria e 0
arquivo” (FERNANDES; MAGALHAES, 1999, p.64). Buscou-se, desta forma, construir
uma identidade dos Conservatorios Musicais, com sua multidimensionalidade, dando-lhe um
sentido educacional historico.

E preciso esclarecer que a analise dos relatos orais colhidos na presente pesquisa no
se refere ao estudo da relacdo do depoente com suas lembrancas, isto €, do trajeto das
lembrancas e dos lapsos de memoria individuais e coletivos, normalmente conduzidos por
psicologos. O estudo buscou compreender os depoimentos de acordo com a insercao de cada
depoente na sociedade, na sua narrativa histérica e contextualizagcdo para o registro da
experiéncia vivencial ou informacdes, e com elas foi preparado um documento objetivo que
foi comparado com outros discursos ou documentos, como sugere Meihy (1996).

De acordo com Alberti (2004, p.40), “o pesquisador deve ter como objetivo ir além
da simples historia do acontecimento (historia descritiva, objetiva, documental), interessando-
se também pela histdria da memoria desse acontecimento até nossos dias”. Este mesmo autor
aponta a importancia da Historia Oral para se conhecer e registrar multiplas influéncias,
possibilidades de escolhas e formas de vida, de diferentes grupos sociais no mundo
globalizado, metodologia afinada com as novas tendéncias de pesquisa nas ciéncias humanas.

As mudancas historiograficas provocadas pela Nova Histéria propiciaram o
reconhecimento da Historia Oral que, para Meihy (1996), colabora na mudanca dos conceitos
de pesquisa, questionando a documentacédo que explica a sociedade presente e proporcionando
0 sentimento de envolvimento de depoentes no contexto em que vivem.

Dentre os tipos de modalidades desta metodologia apontados por Meihy (1996),
existe a Historia Oral de Vida, que se concentra no retrato oficial do depoente, considerando-
se em primeiro plano a sua verdade revelada (grifos do autor). A Tradi¢do Oral, que traz
questdes do passado longinquo que se manifestam pela transmissdo de pais para filhos ou de
individuos para individuos - € utilizada para explicar as origens, as crencas e 0s costumes de
um povo ou de um grupo social. E a Historia Oral Tematica, baseada em um assunto
especifico e previamente estabelecido, dirigindo-se para o esclarecimento sobre algum evento
definido. Essa modalidade foi utilizada na presente pesquisa, considerando como foco
tematico para a coleta dos depoimentos a histdria educacional dos Conservatdrios Musicais de

Londrina.
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A partir de entrevistas semi-estruturadas” foi possivel somar as informacdes colhidas
de fontes documentais (leis, decretos, historias impressas, cronicas dos Conservatorios
londrinenses e trabalhos histéricos académicos) a um conjunto de depoimentos a respeito
dessas instituicdes. A dimensdo vivencial do processo, em toda sua riqueza, sé foi possivel
com a colaboragédo dos depoentes. Os depoimentos foram gravados, transcritos, revisados e
categorizados para analise. Os detalhes da histdria pessoal narrada foram utilizados a medida
gue se mostraram Uteis a analise da tematica central.

Houve responsabilidade e rigor na coleta de dados, que € descrita a seguir, nos
procedimentos metodologicos deste trabalho, havendo na anélise das falas dos entrevistados a
consciéncia clara de que elas ndo sdo “retratos” do passado, mas visdes retrospectivas
parciais. O depoente, ao fazer a sua narrativa, deu sentido a uma série de concepcdes e
praticas, tornando o passado mais concreto.

Foram utilizadas duas formas diferentes de coleta de dados orais: a primeira foi o
registro no diario de campo de conversas com pessoas envolvidas com a manifestacdo musical
de Londrina nas primeiras décadas e com pessoas que estudaram mdusica nesse periodo. Esses
primeiros encontros possibilitaram a constru¢cdo de uma visdo geral do desenvolvimento
musical da cidade e a definicdo de possiveis colaboradores para as entrevistas formais, que se
tornariam documentos para a presente pesquisa, dentro dos moldes da Historia Oral®.

No aspecto metodologico, o primeiro capitulo, que trata da instituicdo formal dos
Conservatorios, teve como fonte de dados as leis vigentes na época, conversas registradas no
didrio de campo com conhecedores da época analisada, 0s depoimentos analisados
formalmente e o referencial bibliografico sobre esses estabelecimentos. O segundo, que trata
da contextualizacdo cultural de Londrina até a década de 1960, contou com pesquisa
iconografica, documental e bibliografica, com os arquivos do Museu Histérico de Londrina,
sitios da internet referentes ao tema e arquivos particulares. Recorreu-se também a entrevistas
formais e conversas registradas no diario de campo com pessoas envolvidas com o ambiente
musical da época, como forma de ampliar o olhar para as mentalidades e manifestacdes

musicais dentro e fora do contexto dos conservatorios. O terceiro capitulo, que analisa 0s

Entrevista semi-estruturada é aquela que traz consigo um roteiro previamente elaborado para auxiliar o
pesquisador a se organizar antes e no momento da entrevista. Este roteiro serve para manter claros os objetivos
da pesquisa e dar seguranca ao entrevistador quanto as informacdes que pretende obter. E aberta a perguntas
complementares para esclarecimento das questfes, pois o roteiro ndo é fechado, ocorrendo ampliacfes a
medida que as informages sdo fornecidas (OLIVEIRA, 2003).

> A diferenciacdo detalhada entre as conversas registradas no diario de campo e que foram importantes para a
compreensdo dos fatos histéricos analisados, e as entrevistas formais (gravadas, transcritas e categorizadas
para analise), estdo descritos nos “procedimentos” desta Introducao.
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primeiros Conservatorios de Musica de Londrina, apresenta depoimentos de diretores e ex-
alunos dos cinco Conservatérios surgidos até 1965, para uma formatacdo historica da

educacdo nesses estabelecimentos baseada nos documentos encontrados e relatos orais.

A evidéncia oral, por assumir historias de vida, traz a tona um dilema
subjacente a toda interpretagdo histérica. A vida individual ¢ um veiculo
concreto da experiéncia histdrica. Além disso, a evidéncia, em cada histdria
de vida, s pode ser plenamente compreendida como parte da vida como um
todo (THOMPSON, 1998, p.302).

Observa-se, nesta pesquisa, 0 que NOvoa (2005) caracteriza como
retraimento/transbordamento da memoria coletiva, ou seja, ao relatar o conhecimento proprio
desta historia, cada protagonista fala aquilo que vivenciou como sendo a histéria do
fendmeno. Com informagdes esparsas de outras ocorréncias concomitantes, indica o0 que o
autor caracteriza como auséncia de uma memoria construida, aquela que é possivel apenas
pela compreensao historica dos fenémenos educativos. A escassez de investigacao e registro
dos fendmenos da educacdo musical londrinense dos Conservatorios justifica a necessidade de
se ter um trabalho globalizado dessas acOes, realizado em diferentes contextos e perspectivas

vivenciais, para se construir, assim, um patrimonio historico dessas instituicdes educacionais.

A reflexdo histérica, mormente no campo educativo, ndo serve para
“descrever o passado”, mas sim para nos colocar perante um patriménio de
idéias, de projetos e de experiéncias. A inscricdo do nosso percurso pessoal e
profissional neste retrato histérico permite uma compreensdo critica de
“quem fomos” e de “como somos” (NOVOA, 2005, pg.11).

Mesmo colhendo, buscando e investigando com rigor e sensibilidade o passado, tem-
se a consciéncia de que se trata de um campo que foi delimitado para a compreensdo de um
recorte histdrico, pois hd um universo inesgotavel de acontecimentos e visées de mundo,

como sugere Lopes e Galvéo (2001).

[...] o passado nunca serd plenamente conhecido e compreendido; no limite,
podemos entendé-lo em seus fragmentos, em suas incertezas. Por mais que 0
pesquisador tente se aproximar de uma verdade sobre o passado, apostando
no rigor metodoldgico, permanecem sempre fluidos e fugidios os pedacos de
historia que se quer reconstruir. (p.77).
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Por isso, a analise apresentada neste trabalho ndo pretende esgotar todas as
possibilidades de interpretacdo, mas mostra fragmentos da historia, que podem auxiliar na
compreensdo do quadro educacional, artistico-musical com que se depara na cidade de

Londrina, nos dias de hoje.

Procedimentos

Inicialmente, foi utilizado um diario de campo, onde foi registrado o percurso
investigativo, as hipdteses levantadas, 0os aspectos importantes a serem investigados no
desenvolvimento da pesquisa e as davidas surgidas. Registraram-se também conversas com
varios musicos, diretores de escolas de musica, pioneiros da cidade, entre outros, cujos relatos
foram colocados no trabalho a medida que esclareciam as dividas provocadas pela auséncia
documental. A partir da coleta de dados, obtidos nas conversas registradas, aliados a
documentacdo encontrada para andlise no presente trabalho, foi feita uma selecdo de
colaboradores para as entrevistas formais. Denominou-se “entrevistas formais” aquelas que
foram gravadas e analisadas utilizando-se a metodologia da Histéria Oral, sendo que o0s
depoimentos foram transformados em documento investigativo adotado nesta pesquisa.

Na busca documental do movimento musical dos anos 30 aos anos 60, e da fundacao
dos Conservatorios, foi detectada uma escassez de informacg6es, que gerou a opcao de selecédo
de depoentes que efetivamente vivenciaram esses momentos investigados. A selecdo dos
colaboradores foi feita pela propria pesquisadora, que buscou, por meio de consultas
documentais e contatos preliminares com pessoas da area (musicos atuantes, professores de
musica, diretores das escolas de musica e estudiosos da histéria local), os depoentes que
poderiam fornecer dados fundamentais para a pesquisa.

Primeiramente, a proposta era de se entrevistar um mdasico, cuja aprendizagem
musical houvesse ocorrido fora dos muros de um Conservatorio, para se compreender como
se obtinha tal conhecimento de maneira informal, utilizada por mdsicos préaticos da cidade.
Foi selecionado um musico da Orquestra Sinfénica da UEL, que conviveu com professores
particulares pioneiros em Londrina, adquiriu 0 conhecimento e a pratica musical que o fez
optar pela profissdo, da qual se aposentou. Optou-se por entrevistar, também, um depoente
para cada instituicdo de ensino musical londrinense a ser investigada que tivesse tido contato

direto com o estabelecimento. Pensou-se nos diretores fundadores, mas somente do
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Conservatorio Musical Carlos Gomes que se teve acesso, pois alguns ja faleceram. Uma das
primeiras diretoras do Conservatério Musical de Londrina néo se dispds para esse trabalho e o
do Conservatorio Dramatico e Musical do Parana nao foi localizado, apesar de morar em S&o
Paulo. Entdo se pensou em selecionar ex-alunos ou ex-professores que tivessem estudado na
época analisada e que se dispusessem a colaborar com esta investigagdo. Assim, foi
localizada uma ex-aluna e ex-professora do Conservatorio Musical Mae de Deus, uma ex-
aluna e ex-professora do Conservatorio Musical Filadélfia, um ex-aluno do Conservatério
Dramético e Musical do Parand, e uma ex-aluna, ex-professora e ex-secretaria do
Conservatorio Musical de Londrina. O perfil dos personagens que colaboraram com a
investigacdo dos dados consta do Anexo 1.

Os dados foram coletados a partir de fontes primarias (artigos de jornais, programas
de concertos, materiais iconograficos, certificados, diplomas, curriculos, cronicas das
escolas), fontes secundarias (levantamentos bibliogréficos), conversas registradas no diério de
campo e depoimentos (informacdes obtidas por entrevistas formais).

Primeiramente, houve uma busca de informacdes sobre o tema “A Instituicdo Formal
dos Conservatdrios”, para entender a estrutura desses estabelecimentos, sua relagdo com a
educacdo musical geral, o contexto histérico em que foram instituidos e a importancia que
tiveram na formacdo dos musicos na época analisada (1930-1965). Procuraram-se trabalhos
realizados sobre o tema “Conservatorio”, tendo sido encontradas poucas pesquisas recentes a
respeito, mas com dados interessantes. As autoras Esperidido (2003), Amato (2004) e Jardim
(2008) recorreram a algumas bibliografias primarias de pouco acesso publico, por isso foram
colhidos alguns dados a partir dos apontamentos das trés, que contribuiram significativamente
para esse trabalho. Foram buscados também dados informativos nos arquivos governamentais
paranaenses, em Curitiba, como os da Secretaria de Educacdo do Estado, Secretaria de
Cultura do Estado, do Arquivo Publico, do Setor de Decretos do Poder Executivo, da
Assembléia Legislativa do Estado, dos Setores de Micro-Filmagens da Educacgédo do Estado e
dos Livros de Registros da Educacdo; em Londrina foi contatado o Nucleo de Educacdo do
Estado.

Em todos esses estabelecimentos ndo foi encontrada documentagdo relativa aos
Conservatorios ou escolas de musica do Parand dos anos 30 aos anos 60, como: leis ou

normas de funcionamento dos Conservatérios oficializados pelo Estado®, relagdo dos

® Lei que normatizava o funcionamento dos Conservatérios, para referéncia junto a fiscalizagio estadual destes
estabelecimentos de ensino musical. Por ndo ter sido encontrada, ndo se sabe se realmente existiu, como existia,
por exemplo, a Lei Organica dos Conservatorios de Canto Orfednico elaborada pelo Governo Federal.
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Conservatorios do Estado, seus registros e de seus alunos, ainda que, na época, fossem
fornecidos certificados e diplomas registrados pela Secretaria de Educacdo e Cultura do
Parana. Assim, ndo foi possivel uma verificacdo detalhada da expansdo e do nimero de
frequentadores desses estabelecimentos no Parana, tampouco confirmar o registro de alguns
conservatorios de Londrina. Procuraram-se, entdo, informagfes nos Conservatorios atuais e
que foram fundados no periodo estudado, junto a seus diretores, ex-alunos e ex-professores.

Para conhecer o contexto cultural da época e caracterizar o0 espaco onde se inseria 0
objeto de pesquisa - 0s Conservatorios - foram pesquisados os conceitos e costumes do povo
londrinense na época. Investigou-se a historia de Londrina utilizando-se especialmente
autores londrinenses com pesquisas historiograficas sobre a cidade. Entre essas pesquisas
estdo trabalhos de Primo (1977), Cancian (1981), Cernev (1988), Adum (1991), Bertan
(1991), Arias (1993), Benatti (1996), Boni (2004), Almeida (2004), Yamaki (2006), entre
outros. Buscou-se também conhecer o perfil cultural dos pioneiros, a realidade em que
estavam inseridos e suas iniciativas para o desenvolvimento educacional e artistico-musical de
Londrina.

Recorreu-se, ainda, a pesquisas feitas pelo Inventario e Prote¢do do Acervo Cultural
de Londrina da UEL, pela Prefeitura do Municipio de Londrina e seu Setor de Patrimonio e
pela Biblioteca Publica Municipal. Foram inUmeras as visitas ao Museu Historico de
Londrina (MHL), onde foram encontradas fotografias historicas e outros arquivos
documentais apontando a existéncia de pioneiros vivos que se poderia contatar, como o Sr.
Alcides de Melo, que chegou a Londrina em 1936 e participou da primeira Banda de Musica
local. Foi realizada com ele e com sua nora Guiomar R. de Melo (filha de outro musico da
mesma época) uma consulta preliminar sobre o movimento artistico musical na década de 30,
que auxiliou na formulacéo do quadro cultural da cidade nesse periodo.

Em visita ao Colégio Mae de Deus, com o objetivo de pesquisar os documentos de
seu Conservatorio e de sua Faculdade de Mdasica, houve o acolhimento da Superiora das
Irmas, Ir. Dilecta, que prontamente ofereceu varias informacdes sobre a primeira diretora do
Conservatorio. Em uma outra visita ao local, a Coordenadora Pedagdgica do Fundamental, Ir.
Sonia M. Blanco, forneceu os documentos disponiveis para pesquisa e fez relatos sobre as
primeiras irmas missionarias que vieram a Londrina. Ainda sobre essas instituicdes, foi
contatada a ex-aluna do Conservatorio e ex-diretora da Faculdade de Musica nos anos 70, Ir.
Anadir G. Santini (por correspondéncia e via e-mail, pois ela se encontrava na Italia), que
respondeu a algumas questdes enviadas e esclareceu lacunas documentais historicas referentes

a esses estabelecimentos.
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Ao visitar o Conservatorio Musical de Londrina, sua diretora, Silvia M. Lemos
Batista, relatou varios fatos histdricos desse estabelecimento e indicou para entrevista uma ex-
graduanda, Magdalena Rausch Souto. Essa pianista forneceu dados de sua experiéncia
musical na cidade e indicou também uma entrevista que havia gravado para um programa
televisivo, ocasido em que fez relatos sobre sua familia de musicos pioneiros na cidade e
sobre os Conservatorios que fregiientou.

Na Orquestra Sinfonica da UEL encontraram-se musicos que relataram suas
experiéncias musicais fora do contexto dos Conservatorios, nos anos 50 em Londrina. Sdo
eles Vitor H. Gorni, Ant6nio J. Miceli e Antonio Lepri. Este ultimo indicou a importancia e a
possibilidade de se entrevistar as filhas de Sebastido de Alcantara, um dos professores de
musica pioneiros da cidade. Foi realizado um encontro com as quatro filhas desse professor
gue moram em Londrina: Lucrecia de A. L. dos Santos, a anfitrid, Célia A. Jorge, Maria de
Lourdes Alcantara e Luci A. e Silva.

Antbnio J. Miceli foi selecionado para dar uma entrevista formal, semi-estruturada,
com todo rigor previsto pela Historia Oral, para se analisar o contexto de aprendizagem
musical fora dos Conservatorios. O esclarecimento desta selecdo estd no item da descricéo
deste entrevistado, no Anexo 1.

Por meio de uma das fotografias do Setor de Acervo Cultural da Prefeitura
Municipal, divulgadas no folder de reinauguracdo da Concha Acustica de Londrina (2007),
foi localizado o Sr. Arthur Boligian (o doador da foto), com um grupo musical dos anos 50,
com quem se conversou posteriormente. Seu relato ofereceu interessantes dados sobre alguns
professores de musica pioneiros e seus grupos musicais.

Os relatos colhidos em encontros preliminares e registrados no diario de campo
auxiliaram no entendimento de muitas lacunas documentais apresentadas neste contexto
historico. Nesses encontros houve também coleta de arquivos particulares, como recortes de
jornais, fotografias e programas artisticos impressos, que enriqueceram a pesquisa
documental.

Outras fontes de dados foram os artigos publicados pela imprensa local, nos jornais
impressos Folha de Londrina, Jornal de Londrina e Parana Norte. Os documentos
investigados dos Conservatdrios também serviram para contextualizar a vida cultural nas
primeiras décadas. Foram utilizados também livros que tratam dos aspectos artisticos e
culturais da historia londrinense, como o de Pinheiro (2001), Abramo (2001), Almeida
(2004), Lepri (2005), Moreira (2007), entre outros. Sitios da internet também foram

acessados.
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Ao investigar os Conservatorios fundados nas trés primeiras décadas da cidade, foi
constatada primeiramente a existéncia de trés deles, que guardavam, inclusive, registros
documentais: o Conservatdrio Musical Mae de Deus, o Conservatorio Musical de Londrina e
o Conservatério Musical Carlos Gomes. Em consultas introdutdrias com diretores dessas
instituicdes e com masicos mais antigos, foi apontada a existéncia de outras duas escolas, hoje
extintas, o Conservatério Musical Filadélfia’ e o Conservatério Dramatico e Musical do
Parana. Nao foram encontrados acervos documentais desses estabelecimentos, apenas
informagdes orais e arquivos particulares de ex-alunos®’. A andlise da existéncia desses
estabelecimentos foi entrelagada com os contextos dos Conservatorios nacionais e com 0
ambiente socioeconémico e cultural da cidade de Londrina.

Dentro do tema sobre a formacdo dos primeiros Conservatorios da cidade, foram
investigados alguns recortes, como: diretores (experiéncia profissional e atuagdes),
professores (que instrumentos lecionavam e o nivel de experiéncia), alunos (nimero e
interesses), programa curricular (sequéncia anual das matérias), metodologias utilizadas,
legalidade (niveis de certificados ou diplomas, valor estadual ou nacional), estrutura (salas,
materiais, secretaria...), atividades (internas e externas), dificuldades encontradas para sua
sustentacdo, cursos extracurriculares oferecidos (objetivos e interesses). Também se buscou
conhecer quais as possibilidades de acesso ao estudo de musica, locais onde se realizavam as
apresentacdes artisticas, as relacbes dos Conservatorios com outros centros, formas de
insercdo do estabelecimento na sociedade, legislacdo vigente, entre outros aspectos.

As fontes utilizadas foram as cronicas e os documentos desses estabelecimentos,
como as Cronicas da Faculdade de Musica Mae de Deus (1945 a 1965), onde estdo relatadas
as atividades realizadas pelo Conservatorio a cada ano, incluindo fotos, programas e recortes
de jornal. Também foi encontrado um livro da secretaria com todo processo de
reconhecimento federal do Conservatério Mée de Deus, fotos, recortes de jornal, telegramas,
cartas e relatérios enviados e recebidos pelo governo federal. As fontes encontradas no
Conservatorio Musical de Londrina foram compostas de trés cadernos grandes de desenho,
cujas folhas eram entremeadas com papel de seda e onde foram colados artigos de jornal,
fotos e programas das atividades desse estabelecimento, mais ou menos em ordem
cronoldgica. O primeiro caderno intitula-se “Conservatério Musical de Londrina — CML -

Album de Recortes 1 (1956 a 1961), promocdes do CML”; o segundo caderno

’ No atual Colégio Londrinense, que pertence ao Instituto Filadélfia, existe um Conservatério de masica, porém
sem qualquer vinculo com o instinto estabelecimento musical.
8 Estes ex-alunos foram localizados no primeiro contato com musicos atuantes na cidade.
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“Conservatorio Musical de Londrina — CML — Album de Recortes 2 (1961 — 1963),
promocdes do CML”; o terceiro caderno “Conservatorio Musical de Londrina — CML -
Album de Recortes 3 (1960 — 1968), Semanas da Musica”. Recorreu-se também a trabalhos
de pesquisa em assuntos correlatos, a livros, fotos de arquivos documentais e particulares e
sitios da internet. No Conservatorio Musical Carlos Gomes foram colhidos dados de sua
crénica, uma pasta plastificada onde estdo informacdes sobre sua estrutura e seus alunos,
recortes de jornal e programas. Essa pesquisa documental ocorreu em duas tardes. No
Conservatorio Musical M&e de Deus e no Conservatorio Musical de Londrina, porém, foram
necessarias diversas visitas para se coletar todos os dados documentais disponiveis. Depois da
investigacdo desses documentos, além do material bibliografico, optou-se por realizar
entrevistas com musicos que teriam tido relacdo direta com os Conservatorios a serem
analisados.

As questbes desencadeadoras da entrevista basearam-se nos seguintes assuntos:
descendéncia, quando e por gque veio para Londrina; o inicio dos estudos musicais; como era o
Conservatorio em que estudou; como era o ambiente musical em Londrina na época; as
lembrangas que guarda do (da) diretor (diretora) do Conservatério; o valor do estudo e da
profissdo de professor e musico na época; experiéncias que gostaria de acrescentar. A diretora
do Conservatdrio Musical Carlos Gomes foi acrescida uma questdo sobre a motivacao para a
abertura do Conservatorio e as dificuldades pelas quais passou durante esse processo € 0
inicio dos trabalhos da escola.

O procedimento para a realizacdo das entrevistas seguiu 0s seguintes passos: apds o
agendamento do encontro, as perguntas foram feitas com registro em gravacdes de audio.
Posteriormente, as respostas foram transcritas literalmente, passando depois por uma
adaptacdo a linguagem escrita, com corre¢Ges de erros de concordancia e de vicios de
linguagem, mas mantendo o sentido intencional dado pelo narrador. Em conformidade com os
procedimentos da Historia Oral, a transcricdo das entrevistas passou pela conferéncia e
aprovacao dos colaboradores, antes de os depoimentos serem utilizados como documento de
pesquisa. Assim, no segundo encontro, foi apresentada a transcricdo, com o objetivo de
esclarecer, aprofundar, completar, confirmar e estimular novas consideracdes. Apés a
realizacdo das mudancas sugeridas nos textos, cada entrevistado deu autorizacao formal para a
utilizacdo do depoimento, de forma imediata, no todo ou em partes (de acordo com a
necessidade).

Na andlise dos dados das entrevistas, foram reconhecidas categorias para analise

contextualizada no confronto entre os documentos, falas dos depoentes e outros aspectos do
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contexto. Depois foi feita a analise de um depoimento com o outro, buscando a interpretagédo
das categorias selecionadas. Tais analises foram esclarecidas no cotejo com os documentos e
outros registros, no intuito de analisar as contradi¢bes, referendando ou ndo elementos e
contextos obtidos por meio dos depoimentos.

O registro dos primeiros movimentos da educacdo musical e da instalacdo dos
primeiros Conservatorios de Londrina foi primordial para que fios da memdria, entrelagados
com o0s acontecimentos e entremeados pelos discursos e documentos impressos e fotograficos,
formassem redes de informagdes que pudessem fundamentar a elaboracdo de um retrato
cultural e musical da cidade.

A descoberta e 0 encontro com pessoas que puderam contribuir como testemunhas
e/ou participantes do movimento artistico musical londrinense das primeiras décadas se deram
de diferentes formas. Foram 11 conversas registradas no diario de campo e 7 os depoentes ou
colaboradores selecionados para as Entrevistas Formais. Seus nomes, datas dos encontros e
suas experiéncias estdo descritas no Anexo 1.

O capitulo seguinte trata do contexto dos Conservatdrios nacionais, com destaque
para a historia dessas instituicdes educacionais no pais. O objetivo é compreender a origem, a
legalidade, a estrutura e o funcionamento dessas institui¢cdes no Brasil, com énfase na época

em que surgem na cidade de Londrina, de 1930 a 1965.
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CAPITULO
INSTITUICAO FORMAL DOS CONSERVATORIOS

No estudo dos Conservatorios londrinenses € necessaria a compreensdo da estrutura,
do funcionamento, dos objetivos e da legalidade desses estabelecimentos, dentro do contexto
da educacdo musical nacional, buscando as origens destas instituicdes no pais. Com breves
referéncias aos primeiros professores de musica do Brasil, no século XVI, buscou-se a
compreensdo historica da formacdo dos Conservatdrios nacionais € como estavam
estabelecidos na década de 1930, quando surge a cidade de Londrina. Esses estabelecimentos
baseavam-se nos empreendimentos europeus e alguns de seus frequentadores vieram para a
cidade, onde deixaram uma extensdo destes estudos musicais adquiridos em outros estados
brasileiros. Esse modelo de ensino musical trazido pelos migrantes e imigrantes das primeiras
décadas, influenciaram a mentalidade e a estrutura dos Conservatorios criados na cidade.

Primeiramente é preciso fazer uma contextualizacdo histérica do movimento de
educacdo musical no pais, para se compreender em que situacBes surgiram 0S primeiros
Conservatorios, como entidades formadoras no campo da musica. Sem pretender esgotar as
discussbes sobre esse assunto, serdo apresentados alguns marcos que tiveram influéncia na

instituicdo desses estabelecimentos.

1.1 CONTEXTO HISTORICO

A historia da educacéo brasileira teve inicio com a pratica jesuitica, a partir de 1549,
que instituiu no Brasil, de acordo com Saviani (2004), uma educacdo publica religiosa. Esses
religiosos aproveitaram as aptiddes musicais dos indigenas, que, segundo Loureiro (2003,
p.43), cantavam e dancavam em louvor aos deuses, durante a caga e a pesca, em
comemoragdo a nascimentos, casamentos ou vitorias alcancadas, e em homenagem aos
mortos. Os jesuitas introduziram ensinamentos musicais vinculados aos trabalhos de
catequese e aos cultos religiosos.

A facilidade que os indios tinham para aprender os canticos surpreendeu até 0s
proprios missionarios, de acordo com as citacdes de Kiefer (1997 apud ESPERIDIAO, 2003).
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Segundo Esperidido, os jesuitas viajaram por todo territorio brasileiro, divulgando a musica
religiosa, para comunicar a mensagem crista, e substituindo a musica espontanea e natural
dos nativos. Ensinavam também a gramatica e o latim que estavam presentes nas letras das
melodias, adaptando algumas vezes os canticos a lingua indigena. Criaram em muitas aldeias
“escolas de cantar e tanger”, onde os indios aprendiam canto, além de instrumentos europeus,
como cravo, viola e érgéo, para servir aos cultos e festejos da Igreja.

Segundo Fonterrada (2003, p.192), a ordem jesuitica era voltada ao trabalho e a
obediéncia aos superiores, conforme uma hierarquia. Seus exercicios espirituais baseavam-se
no controle da vontade e eles aprendiam pela préatica exaustiva, com exercicios que evoluiam
do simples para o complexo, desenvolvendo o dominio da disciplina. A autora defende que
esses principios racionais e metodologicos provavelmente interferiram na primeira proposta
pedagodgica em educacdo musical no Brasil, transmitida por essa congregacao religiosa.

A missdo jesuita imp6s a cultura lusitana aos indios, cujas manifestacfes eram
pouco consideradas, ndo havendo assim, em todo o periodo colonial, qualquer influéncia
amerindia na musica brasileira, sequndo Fonterrada (1993). Esperidido (2003) relata que
houve um processo de deculturacdo do indio e da musica nativa: a estrutura natural da musica
dos indigenas perdia sua razdo de ser ao ser introduzido um esquema harménico tdo diverso
na aprendizagem dos instrumentos europeus. Com o aniquilamento dos nativos por meio da
escravidao, entretanto, foram deixados poucos indicios dessa cultura musical adquirida.

Os jesuitas educaram também os filhos dos senhores de engenho, dos colonos e dos
escravos negros, que comecgaram a ser trazidos da Africa ainda na primeira metade do século
XVI, com o inicio da producao de agucar no Brasil, perdurando este trafego por quase quatro
séculos. Apesar de trazer consigo as musicas tribais, com densos ritmos africanos, que mais
tarde iriam exercer influéncia na formagdo do género musical afro-brasileiro, as
manifestacdes artisticas dos escravos eram condenadas pela Igreja, por conter alguns
elementos “eroticos” (FONTERRADA, 1993). Os negros trazidos para o Brasil possuiam
uma cultura diferenciada em relacéo aos indios, pois apresentavam organizacdo politica, arte
florescente, mitologia e um rico folclore. Assim, a populacdo negra foi determinante néo
somente no setor econdmico, mas no desenvolvimento cultural nacional, pois participavam
ativamente de diversas formas das manifestacbes musicais promovidas pelos jesuitas
(KIEFER, 1997 apud ESPERIDIAQ, 2003, p.57).

A educacdo musical continuava sob o0s auspicios da Igreja para atender as
necessidades dos cultos religiosos, mas também ja se inicia no periodo colonial a formacéao

de bandas de mdsica no nordeste, que executavam musicas militares. Segundo Esperidido
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(2003), aparecem nesse periodo os primeiros estabelecimentos de ensino musical, embrides
dos futuros Conservatorios, nos engenhos, nas igrejas e mesmo na residéncia dos mestres de
capela. Esses tinham na igreja o papel de ensaiar e dirigir o coro da Sé, formar
instrumentistas para seus conjuntos musicais, dar aulas de musica e preparar os festejos e
celebracOes religiosas. Alguns mestres de capela eram brasileiros natos, outros vinham de
Portugal (p.58). A funcédo podia ser desempenhada por padres ou leigos. A metodologia
pedagdgica utilizada pelos mestres de capela era fundamentada no manuseio do instrumento,
na observacdo e analise de composi¢des musicais, na pratica de conjunto, e no
desenvolvimento musical obtido pelo contato direto com as obras executadas (p.73).

A Bahia, por ter sido a primeira sede do episcopado nacional, foi pioneira, ja em
1551, na formacao musical, tendo mestres de capela que preparavam musicos cantores na Sé
de Salvador. Uma figura que se destacou foi o padre jesuita, cantor e flautista Antdnio
Rodrigues Lisboa, considerado o patrono dos educadores musicais (OLIVEIRA, 1999). O
Colegio de Todos os Santos fundado na Bahia em 1556, foi a primeira escola jesuitica onde
eram ministrados os primeiros graus académicos do pais: em Artes (1575) e mestre em Artes
(1578).

Comeca a haver registros de iniciativas de ensino de musica pelo pais, lideradas por
varios musicos mestres de capela: Jodo Ribeiro Ledo (Maranh&o), Frei Bartolomeu do Pilar e
Lourenco Alvares Roxo de Potflix (Pard), Manoel Lopes de Siqueira (S&0 Paulo), Luis
Alvares Pinto (Pernambuco). Esse Gltimo publica a primeira obra didatica do Brasil sobre
musica: “Arte de Solfejar” (ESPERIDIAO, 2003).

O trabalho educacional dos jesuitas perdurou aproximadamente duzentos e dez anos
(1549 — 1759), influenciando a constituicdo da matriz cultural brasileira (PARANA, 2006).
Apesar de todo movimento musical que lideraram, algumas pesquisas apontam que a
disciplina de musica ndo constava diretamente nos programas de ensino empregados nos
inimeros colégios que fundaram. Alguns autores acreditam que seus ensinamentos musicais
ndo foram configurados como uma coluna mestra do desenvolvimento da educagdo musical
no ensino regular do nosso pais (ESPERIDIAO, 2003, p.48). Porém, de acordo com as
pesquisas realizadas neste trabalho, observou-se que, talvez nao tenham contribuido para uma
educacdo musical escolar, mas com seus mestres de capela, nos ensinos musicais particulares,
contribuiram para a formacédo dos Conservatorios que se instalariam no pais.

No periodo da expulsdo dos jesuitas do pais, havia escolas mantidas por outras

ordens religiosas, como carmelitas, franciscanos e capuchinhos, que atuavam ao lado das
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escolas leigas, instituicées em processo de instalacdo da reforma Pombalina®. Essas escolas
tentaram incorporar novas disciplinas inspiradas no Iluminismo, que buscava superar o
modelo teocéntrico medieval, trazendo a convicc¢do de que tudo pode ser explicado pela razdo
do homem e pela ciéncia. Porém, na prética, ndo se registraram mudangcas significativas na
educacao, preservando nas instituicdes de ensino as marcas da tradicdo jesuitica. 1sso ocorria
porque os professores recrutados para as aulas régias tinham se formado nos seminarios e
colégios dirigidos pelos jesuitas, transmitindo o que haviam aprendido. A prépria
aprendizagem musical, que permaneceu em grande parte vinculada a prética religiosa,
manteve as formas de ensino e finalidades estabelecidas inicialmente pelos jesuitas.

Segundo Esperidido (2003), com a multiplicacdo dos engenhos comega a surgir um
novo tipo de elite colonial. Inicia-se um processo de urbanizacdo nas capitanias, com o
aparecimento de outras manifestagdes musicais, como os tocadores de viola e de cantigas
urbanas de tradicdo portuguesa, a musica operistica e as bandas militares. A hegemonia do
ensino musical para a préatica religiosa passa, aos poucos, a desfazer-se, cedendo lugar a
outros estilos e finalidades musicais.

O musicdlogo Francisco Curt Lange descobriu em novas fontes documentais a
proliferacdo e efervescéncia musical no século XVIII em Minas Gerais, registrando a Escola
de Compositores da Capitania Geral de Minas Gerais, constatando a presenca de musicos
brasileiros, em sua maioria mesticos de origem humilde. Gracas ao periodo de extracdo de
ouro e diamantes, houve uma geracdo de riqueza, criando uma sociedade que buscava o lazer
através da apreciacdo da arte musical. Mantinha-se assim o trabalho para o musico, que
tiveram uma elevacdo de sua condicdo social; a arte passa a ser um meio de ascensao social.
A alta qualidade do ensino musical mineiro devia-se ao trabalho particular dos mestres de
capela em suas proprias casas, que eram consideradas Conservatérios privados. Lange relata
as atividades do Mestre de Capela nessa Capitania:

[...] recebia aprendizes e lIhes dava hospedagem, vestimentas completas,
alimentacdo e ensino, incorporando-0s, segundo a sua aptiddo e
aperfeicoamento, nas suas atividades publicas ou privadas, isto é, nas suas
obrigacbes de fazer musica para esta ou aquela organizacdo, por simples
chamada ou por contrato prévio, como nos casos das Irmandades e
Confrarias, e do Senado da Cémara. Estes mestres, formados em latim,
teoria e pratica musical, a maioria também em composicdo, transformavam
estes meninos, em poucos anos, em excelentes musicos. Este ensino ndo

% 0 governo do Marqués de Pombal expulsa os Jesuitas do territério do Brasil Colonia e estabelece uma reforma
na educagao baseada na Universidade de Coimbra, com énfase no ensino das ciéncias naturais e dos estudos
literarios (PARANA, 2006).
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deve ser confundido com os que davam os padres-mestres no interior dos
Estados ou Capitanias, onde faziam o papel de professores de primeiras
letras, aritmética, solfejo e latim, herdicas figuras do periodo colonial e do
século XIX (LANGE, 1966 apud ESPERIDIAO, 2003, p.66).

Esses Conservatorios privados recebiam apoio do governo com ajuda financeira aos
musicos profissionais, que podiam empregar-se no corpo eclesiastico e/ou no governo local.
Assim, a atividade profissional dos mdsicos mineiros estava sujeita a contratos com as
Irmandades ou com o Senado da Camara. Isso gerou uma organizacdo independente dos
mausicos, fora do controle do &mbito religioso, para lutar pela defesa dos interesses da classe.
Visualizam-se as primeiras tentativas de trabalho com musica fora da tutela da Igreja, com
professores particulares, apresentacdes publicas em outros locais, e busca de outros espagos
para atividades artisticas. Tratava-se de uma iniciativa inédita, que mais tarde iria ser seguida
por outras regides, de procura da independéncia de producdo musical. Tal progresso cultural
esteve diretamente ligado ao desenvolvimento econdmico do Estado, que, com a rica
exploracdo de minérios, passa a atrair investimentos em todas as areas, criando outras
necessidades sociais, entre elas a valorizacdo e o investimento nas artes. Na mesma época, a
producdo musical na capitania de Pernambuco, especialmente nas cidades de Olinda e Recife,
contava com mais de seiscentos musicos, entre compositores, diretores de coro, organistas,
cantores e instrumentistas (AMATO, 2004, p.23).

Em 1808, com a vinda da familia real, que fugia da invasdo napolebnica em
Portugal, inicia-se uma série de obras e a¢fes para acomodar, em termos materiais e culturais,
a corte portuguesa. D. Jodo VI é recepcionado, em sua chegada ao Brasil, com uma
apresentacdo musical dos escravos negros da Fazenda de Santa Cruz — o rei fica surpreso com
a qualidade dos masicos —, pois nessa estancia, localizada nos arredores do Rio de Janeiro,
havia uma escola de musica desde o século XVII.

D. Jo&o cria a Capela Real'®

, agregada a Catedral, na sede da Corte no Rio de
Janeiro, com uma orquestra formada especialmente por musicos europeus, trazendo também
compositores, intelectuais e artistas estrangeiros. Inaugura o Real Teatro de S&o Jodo,
considerado o maior das Americas, e outros teatros, as academias militares, a Biblioteca Real,
0 Museu Nacional, o Jardim Botanico, a Imprensa Régia e 0S cursos superiores

(ESPERIDIAO, 2003, p.238). A vinda de um grupo de artistas franceses encarregado da

19 Esta Capela Real torna-se Capela Imperial a partir de 1822, quando da Independéncia do Brasil. Contava com
cerca de 100 musicos instrumentistas e cerca de 50 cantores responsaveis pela parte musical das fungdes
religiosas (JARDIM, 2008).
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fundacdo da Escola Real de Ciéncias, Artes e Oficios, conhecido como Missdo Francesa,
gerou conflito entre o padrdo estético que trouxeram e a arte colonial de caracteristicas
brasileiras. Houve sobreposicdo social e de idéias desses artistas sobre os humildes
compositores brasileiros, que néo recebiam uma “protecdo remunerada” como 0s estrangeiros
(PARANA, 2006).

Sobre os conflitos nas relagdes profissionais que envolviam os artistas na época, 0
sociélogo Elias (1995) faz um estudo sobre a historia do compositor austriaco Amadeus
Mozart que serve como referéncia para o entendimento do papel do musico na sociedade do
século XVIII. Considerava-se o artista como sendo de uma origem “ndo-nobre”, um
funcionario semelhante aos outros que ocupavam cargos indispensaveis numa corte —
cozinheiros, criados e servigais. Era necessario conseguir um posto huma corte para exercer
as atividades de instrumentista, compositor e regente, sendo este 0 Unico meio para a préatica e
subsisténcia de um musico. Desse modo, a producéo artistica deveria se adequar ao gosto do
empregador, sendo caracterizada por Elias como “uma arte ao modo do artesao”.

No Brasil desta época as op¢bes para o exercicio do oficio de musico estavam
restritas as atividades das Capelas ou da Corte. Embora ja houvesse a compreensdo de que o
masico era um trabalhador, ele s6 conseguiria viver da atividade se ela tivesse uma relacao de
destinacao (JARDIM, 2008, p.36).

Na Europa moderna comeca a haver distintas destinacdes para a aprendizagem
musical, de forma que para cada préatica havia um status diferenciado. O trabalho bracal tinha
menos valor do que a ocupacdo intelectual, “o musico tedrico era superior ao musico
executante, o apreciador ou praticante amador ocupava uma posicao diferenciada em relagédo
aquele que tinha a obrigacdo do oficio”, como analisa Jardim (2008). A autora também
assinala que a aprendizagem e a pratica musicais faziam parte da formacdo integral dos
membros da elite, que se preparava apenas para apreciar a arte, mas nao para exercé-la como
profissao.

Quanto a forma de ensino musical durante o periodo imperial, Fonterrada (2003)
aponta quase nao haver referéncias, apenas sobre a predominancia do repertorio europeu.
Infere entdo que as regras de ensino da mdusica provavelmente permaneceram iguais ao
periodo anterior, sem alteracdes significativas, mantendo-se 0s métodos progressivos e a
grande énfase na memorizacao. O ensino era submetido a um conjunto de regras disciplinares
oriundas das metodologias jesuiticas, porém, na pratica informal da musica popular, comega

a haver uma valorizagdo da habilidade instrumental e da improvisagéo.
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A musica religiosa cede, aos poucos, espaco para a musica profana, crescendo o
numero de professores particulares especialmente voltados para o ensino do piano as mocgas
de “boa educacdo”. O ensino musical no Brasil, até meados do século XIX era feito por
professores particulares, contratados por familias abastadas. Segundo os estudos de Amato
(2004), o professor mais destacado pela competéncia e pelo talento foi o0 mulato Padre José
Mauricio Nunes Garcia (1767-1830), Mestre da Capela Imperial e 0 mais importante
compositor brasileiro de seu tempo, tendo produzido cerca de 400 obras. Ele era também
regente e organista, além de ter fundado um Curso de Mdsica que durou cerca de vinte e oito
anos. No seu curso estudaram, dentre varias figuras ilustres, D.Pedro |, Francisco Manuel da
Silva (1795-1865), autor do Hino Nacional Brasileiro, Candido Inacio da Silva, célebre
compositor de modinhas, e Francisco da Luz Pinto (professor do futuro Colégio D.Pedro II).
Para Amato (2004, p.25), o Curso do padre Jose Mauricio foi a célula inicial para a criagéo
do futuro Conservatorio (Imperial) de Musica e também pode ser entendido como o inicio do
processo de profissionalizacdo dos musicos.

Para defender os interesses profissionais dos musicos e fomentar a cultura musical,
Francisco Manuel, discipulo do padre José Mauricio, fundou a Sociedade de Musica®*. Essa
corporacdo prestava auxilio e assisténcia aos musicos com a arrecadacdo obtida por seus
membros. “Promovendo a atividade cultural, a Associacdo garantia a participacédo e trabalho
dos musicos em maior nimero de recitais e, consequentemente, maior arrecadacdo em favor
dos masicos” (JARDIM, 2008, p.35). A mesma autora analisa o descaso da Corte com as
reivindicagdes desta Sociedade, apontando uma citagdo do editorial do Jornal O Brasil que
demonstra o desinteresse do governo em promover politicas de incentivo a pratica musical e a

formacéo de mdsicos.

A musica tem sido entregue a seus destinos; hoje sé é licito gozar de seu
ensino as pessoas abastadas que podem pagar pelos mestres; ao povo nada
se concede; coma, beba, vista-se, pague impostos, que mais quer?
(EDITORIAL do Jornal O Brasil, 1841, p.4 apud JARDIM, 2008, p.35).

Apos doze anos da Proclamacdo da Independéncia, em 1834, um Ato Adicional
instituiu que as escolas primarias e secundarias seriam de responsabilidade das Provincias. A

implantacdo de um sistema de educac¢do no pais dependia da criacdo de uma rede de escolas e

1 Esta Sociedade organizada em 1833 que durou até 1890, também é denominada “Sociedade Beneficente
Musical” ou “Associacdo Musical” em varios trabalhos de Histéria de Musica. Deixou-se nesta pesquisa o
nome original de sua citacéo junto ao Decreto n°. 238 de 27 de novembro de 1841 (BRASIL, 1841).
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da formacao de professores. Esse Ato Adicional prevé a criacdo de escolas de alfabetizacdo
em todas as vilas e cidades brasileiras, ficando as Provincias livres para adotarem os metodos
de ensino que achassem mais adequados. Em 1835 € criada, em Niterdi, a primeira Escola
Normal, que mais tarde iria fundir-se ao Liceu Provincial, para preparar professores para o
ensino preliminar e médio, incluindo como umas das disciplinas a musica. Essa tinha funcao
socializadora e disciplinadora, servindo para transmitir os valores morais e éticos existentes
na sociedade, dando pouca énfase a outros aspectos da aprendizagem musical. A Escola
Normal logo foi fechada, mas seu modelo foi retomado no periodo da Republica, em 1890
(SAVIANI, 2005).

No periodo da Corte do Brasil, em meados do seculo XIX, o ensino musical é
instituido nas escolas brasileiras através de decreto. As instituices de ensino davam nocdes
de mdusica e exercicios de canto, mas ndo havia critérios para a escolha do professor da
disciplina. A educagdo continuava pouco difundida. Nesta mesma época o Imperador D.
Pedro Il aprovou os Estatutos da Imperial Academia de Musica e Opera Lyrica Nacional, no
Rio de Janeiro, com o objetivo de preparar e aperfeicoar artistas nacionais melodramaticos
para a apresentacdo de Operas liricas nacionais ou estrangeiras, na lingua portuguesa,
contratando artistas e oferecendo aulas para estes fins (BRASIL, 1858). Essa Academia foi
extinta dois anos depois, revogando-se também todo seu estatuto (BRASIL, 1860).

No periodo Imperial a mdsica passa a ser vista, principalmente, como uma
ornamentacdo para a vida da classe alta, e sai das Igrejas para os teatros, onde costumavam
receber companhias estrangeiras de Operas (OLIVEIRA, 1999). Segundo Jardim (2008), a
freqliéncia aos teatros, ponto obrigatorio de reunido social nas temporadas liricas, mobilizou
acOes direcionadas a formacao de musicos para se apresentarem nesses espacos. O governo
Imperial mantinha apenas sob suas expensas 0 curso gratuito de musica para o Corpo
Permanente da Policia Militar, que contava com seu grupo musical para abrilhantar as
solenidades. Esses praticantes ndo tinham a funcdo de educadores musicais ou o oficio de
musicos profissionais. Assim, a Sociedade da Mdsica, juntamente com as pressdes sociais,
por meio de intensas negociagOes politicas, organizam o Conservatério de Mdsica
(Imperial)*?, subsidiado pela Corte, organizando-se para oferecer aulas de musica

gratuitamente.

120 “Conservatério de Musica”, nome oficial do Decreto n°. 238 de 27 de novembro de 1841 (BRASIL, 1841),
€ também denominado em diferentes fontes como “Imperial Conservatoério de Musica”, “ Conservatorio
Imperial de Mdsica” ou “Conservatorio de Musica da Corte”.
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Se ainda h4 artistas em nossas orquestras é pela emigracdo dos estrangeiros e
se ndo for criado quanto antes um Conservatorio de musica, em breve
ficaremos reduzidos ao estado deplordvel de ndo termos um sO artista
nacional. Faltava-nos ainda essa abjecdo no meio de tantas outras!
(EDITORIAL do Jornal O Brasil, 1841, p.4 apud JARDIM, 2008, p.37).

Segundo Esperidido (2003), o ensino de musica, antes restrito aos mestres de capela,
para atender as celebracdes religiosas, transforma-se em ensino sistematizado, organizado e
planejado com a criacdo desse Conservatorio, que langou as bases pedagdgicas futuras para
outros estabelecimentos semelhantes. Sobre isso ha um estudo mais detalhado no préximo
item do trabalho: “Programacéo Modelo™.

Amato (2004, p.27) aponta que o segundo Império foi um momento particular para a
histéria do piano no Brasil, com a vinda de Artur Napoledo, que juntamente com Leopoldo
Miguez funda, em 1878, uma casa de pianos e de musicas no Rio de Janeiro. Outro fato
importante foi a vinda do experiente professor italiano Luigi Chiaffarelli, fundador da escola
de piano paulista. Esse instrumento sé comecou a se tornar mais presente quando houve o
crescimento na economia cafeeira, rendendo 0s recursos necessarios para sua importacdo no
Estado de S&o Paulo.

No plano politico, a busca de maior poder dos fazendeiros de café, juntamente com o
crescimento das forcas produtivas capitalistas, a organizacdo politica do exército e o
isolamento da monarquia, culmina no movimento que introduziu a Republica Nacional, em
15 de novembro de 1889. Segundo Saviani (2005), foi nesta época que a escola publica fez-se
presente realmente na educacdo brasileira: o poder publico comegou a assumir a tarefa de
organizar e manter integralmente as escolas, objetivando oferecer educacdo para toda a
populacdo. No periodo de 1890 a 1931, a concepc¢édo educacional era fortemente influenciada
pelo lluminismo Republicano (importancia do cientificismo) e a Unido passou a encarregar-se
do ensino superior e secundario, deixando para os Estados a viabilizagdo das escolas
primarias. Através do Decreto Federal n°.981, de 20 de novembro de 1890, exigiu-se a
presenca de um professor de musica especializado nas escolas primarias, contratado por
concurso publico.

A presenca do ensino musical nas escolas e o0 aparecimento das primeiras instituicoes
especializadas, em substituicdo ao ensino particular de masica, criaram uma educagdo musical
com duas vertentes de aprendizado, caracterizadas por praticas e finalidades distintas: a escola

regular versus a escola especializada de mdsica.
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As escolas de musica passaram a se proliferar, fomentando um nivel exigente de
formagdo técnica-instrumental e preparando profissionais para atuarem nesses
estabelecimentos. No inicio do século XX véo surgindo escolas de musica por varias partes
do pais, como o Conservatério Dramatico e Musical de Sdo Paulo (1906), tido como um dos
melhores empreendimentos nacionais em termos de modelo de ensino instrumental e vocal,
de acordo com Esperidido (2003).

Sdo Paulo abrigava nesta época famosos professores de piano, provocando o
aparecimento de novos habitos socioculturais: o surgimento de professores particulares
(imigrantes), de cursos, saraus, concertos de piano, sociedades, lojas de musica e a criacdo dos
Conservatorios musicais (AMATO, 2004, p.28). Na capital, um dos professores mais famosos
foi Luigi Chiaffarelli (1856 — 1923), membro de uma familia de mdsicos italianos, com vasta
experiéncia musical no seu pais como concertista e professor de piano, que imigra para o
Brasil em 1885. Transformou S&o Paulo em um dos centros musicais mais adiantados do pais,
formando pianistas famosos, como Guiomar Novaes, Antonieta Rudge e Souza Lima.
Lecionou no Conservatorio Dramatico e Musical de Sdo Paulo, fundado pela iniciativa do
vereador Pedro Augusto Gomes Cardim, cuja estrutura era baseada no Conservatério de Paris
(fundado em 1795).

Para se compreender a estrutura destes estabelecimentos de ensino formal da musica
no Brasil, é necessario conhecer a origem do Conservatorio de Paris. Foi o primeiro
estabelecimento de formacdo musical controlado pelo Estado Republicano. Criado para
atender as necessidades de expansdo da nova politica francesa sob a lideranca da burguesia,
tinha a meta de congregar somente professores competentes, para que, participando das festas
nacionais, pudessem divulgar a magnificéncia dos ideais republicanos. Visava também formar
cantores e musicos para a 6pera, com rigidos programas de ensino, com vistas a formacéo de
profissionais solistas, notabilizando-se assim pela revelagdo de grandes compositores e
instrumentistas. Consolidou-se como padrédo de ensino musical, tornando-se um modelo para
outros conservatorios, tanto na Franga como no mundo (JARDIM, 2008, p.42).

Devido ao intercdmbio e a formacdo de varios musicos brasileiros no ambiente
artistico europeu, parte deles trouxe este sistema de ensino com seus valores agregados,
segundo Jardim (2008): o virtuosismo, a extrema precisdo e fidelidade na execucdo, a
supremacia da questdo técnica. Essa mentalidade marcaria o ensino e a cultura musical erudita
brasileira. Esse modelo foi a base para o primeiro Conservatorio de Musica do pais, que passa
a ser o Instituto Nacional de Mdsica, e fornece a programacao aos demais estabelecimentos

formais de masica do Brasil; todo esse processo esta descrito no proximo item deste trabalho.
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No Brasil foram surgindo, no inicio do século XX diversas outras escolas de musica,
com as mesmas ideias de formacdo, como: Instituto Musicale da Sociedade Benedetto
Marcello de S&o Paulo (1906), Conservatorio Mineiro de Mdsica (1920), Instituto Musical de
Sé&o Paulo (1927), Academia Musical de S&o Paulo (1928), Instituto Musical Santa Marcelina
(1929), Conservatdrio Pernambucano de Musica (1930) e Conservatorio Brasileiro de Musica
no Rio de Janeiro (1936) (BRASIL, 2008).

Segundo Roderjan (1969), no Parand, quando o estado ainda pertencia a Provincia de
Sao Paulo, as primeiras atividades musicais ocorreram nas cidades de Paranagua (a mais
antiga, fundada em 1648), Antonina e Morretes, que tinham muita tradicdo no cultivo as artes
e a outras atividades intelectuais. O exército como instituicdo contribuiu para a identidade
cultural deste primeiro nicleo paranaense, através de seus membros que se dedicavam as
atividades musicais. Em 1847, Morretes contava com o professor de piano Sargento-Mor
Domingos Cardoso de Lima, dono de uma mina e de muitos escravos, que mantinha uma
banda de instrumentos de sopro. Em Paranagua havia musicos de excelente formacao, como o
Major Bento Antonio de Menezes, que sempre mantinha sua atualizagdo musical com viagens
sucessivas a Europa, e o Tenente-Coronel Dr. Jodo Manuel da Cunha, cujos descendentes se
tornaram musicos conhecidos nacionalmente™®. Ambos os mésicos, Lima e Cunha, migraram
para Curitiba, onde ministraram aulas de musica e criaram grupos musicais.

Quando se estabeleceu a Provincia do Parana, em 1853, Curitiba foi instituida sua
Capital, o que foi determinante para o desenvolvimento cultural local. Inauguraram-se
estradas de rodagem e de ferro entre o litoral e o planalto, expandindo divisas e atraindo
politicos, letrados, professores e a imprensa. Fatores politicos, econémicos e sociais
contribuiram para que Curitiba se tornasse um forte centro difusor da musica na Provincia
(KLEBER; CACIONE, 2007, p.87).

Segundo Roderjan (1969), a educacdo musical curitibana era propiciada nos
ambientes das bandas de musica, muito propagadas na época, e nas atividades escolares,
como fanfarras e coros. A atividade musical também era difundida nos cinemas, onde 0s
masicos sonorizavam ao vivo os filmes mudos, durante as refei¢cbes dos hotéis, em cafés e

outros locais. Havia masica também nas igrejas, nos clubes sociais e literarios, nas festas

13 Brasilio da Cunha, filho do Tenente Coronel Jodo Manuel da Cunha, foi um misto de diplomata, compositor e
pianista, representou o Brasil em varias capitais brasileiras e americanas. Em Paris, foi amigo de Franz Liszt,
que apreciava sua interpretacdo ao piano e tocava a “Sertaneja”, composi¢do que se tornou muito conhecida,
de Brasilio Itiberé (passou a assinar seu nome com “Itiberé” em homenagem ao rio com este nome que banha
Paranagua).
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populares e nos ambientes familiares, onde era quase obrigatoria. Varias familias cultivavam
a musica além das paredes domesticas, criando bandas e pequenas orquestras, promovendo
atividades musicais profissionalizantes.

Roderjan afirma que Curitiba tinha um puablico entusiasmado pelas apresentacoes
operisticas. Musicos locais completavam as orquestras das companhias estrangeiras e muitos
profissionais destes grupos acabavam se fixando na cidade, contribuindo para consolidar a
formacéo de artistas locais. Um desses profissionais, que veio com uma companhia alema, foi
Léo Kessler, formado em Filosofia e Musica em Strasburgo e autor de inUmeras composic¢des
musicais, entre elas marcha, cantata, dpera, can¢des, hinos e outras pecas musicais. Fundou
em 1916 o Conservatorio de Musica do Parana, onde atuaram outros experientes professores
de piano, violino e violoncelo, formando musicos de qualidade que ainda atuam na capital.

Havia ainda, entre outras escolas formais de musica, o Conservatorio de Belas Artes
de Paulo Assumpc¢do, funcionando desde 1898. Neste Conservatorio passou Bento
Mossurunga™ na sua juventude, como aluno do professor Adolfo Corradi, também oriundo
das companhias de Operas estrangeiras e que optou por lecionar em Curitiba. Assumpcéo
fundou uma sociedade artistica, cuja finalidade era trazer para Curitiba musicos convidados e
artistas plasticos. O compositor e regente Bento Mossurunga organizou, no inicio do século
XX, em Curitiba, a Sociedade Orquestral Paranaense, e abriu na Sociedade Teatral
Renascenca um Curso de Musica que funcionou por varios anos. Em 1946 fundou a Orquestra
Estudantil de Concertos (reunindo os melhores instrumentistas jovens da cidade), que foi o
embrido da Orquestra Sinfonica da Universidade Federal do Parand, fundada em 1958. Em
1924 é criada por Antonio Mellilo a Academia de Mdsica do Parana™, onde mais tarde passou
a funcionar a Faculdade de Educacdo Musical.

Apesar desses empreendimentos, para Roderjan (1969) o maior acontecimento dos
anos 40 em Curitiba foi a Formacdo da Sociedade de Cultura Artistica Brasilio Itiberé —
SCABI —, que reunia um grupo de artistas e amigos da arte para diversas iniciativas. O grupo
organizava cursos de mausica, concertos e incentivava o0s jovens musicos que tinham
habilidade e dedicacdo. Essa Sociedade fundou a Escola de Musica e Belas Artes do Parana —
EMBAP —, que reunia musicos e artistas plasticos em seu corpo docente e formou destacados

4 Original de Castro no Paran4, foi maestro, mésico e compositor brasileiro, compondo o Hino ao Parana.
Estudou piano e violino, deu uma significativa contribuicéo no desenvolvimento musical de Curitiba, tendo
sido chamado por Roderjan (1969) como “O Cantor da Alma Paranaense” e “Semeador de Orquestras”.

1> Veio de Santos, trazido por Kessler e assumiu o Conservatério de Msica do Parané logo apds a morte de
Kessler. Estudou na Italia por 8 anos, onde fez muito sucesso.
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artistas nacionais. Iniciando suas atividades em abril de 1948, foi legalizada através do
Decreto Estadual 259, de 03 de outubro de 1949 (ESCOLA de Musica Belas Artes, 2007).

E importante localizar o desenvolvimento musical do sul do Estado do Parana, onde,
desde o final do século XIX, ja havia Conservatorios com profissionais experientes oriundos
da Europa, e com uma populacdo que apreciava especialmente apresentacdes operisticas.
Curitiba ja abrigava compositores e instrumentistas musicais de renome, com uma estrutura
social que incentivava as artes, comecando a pratica musical na célula familiar.

Em contraposicdo, o Norte e 0o Oeste do Parand, até o inicio do século XX, ainda
eram incipientes em termos de povoamento. Na década de 1930, quando a cidade de
Londrina, no Norte do Estado, ndo passava de um municipio com poucas casas habitadas, os
imigrantes instalados no século anterior na Capital do Estado ja a haviam transformado em
um desenvolvido centro artistico. Apesar de as experiéncias de Curitiba e Londrina fluirem
naturalmente de forma antagonica e exclusiva, nota-se, nos anos 50, um intercdmbio na area
da educacao musical entre essas cidades, quando a diretora do Conservatorio Musical Mée de
Deus, de Londrina, Ir. Maria Wilfried, juntamente com a Ir. Anadir Santini (na época
estudante de musica), presta exames na Escola de Mdusica e Belas Artes do Parana, em
Curitiba, obtendo certificados de conclusao de Teoria Musical e Solfejo em 1956 e Historia da
Musica em 1958 (CURRICULUM Vitae, 2007).

Provavelmente as distancias geografica e cultural e a dificuldade de acesso ao Sul do
Estado (onde estava instalada a Capital), até meados do século XX, resultaram em
construgbes de caminhos proprios, com poucos cruzamentos significativos e relacGes
contextuais no desenvolvimento de suas histdrias culturais. Ha4 também diferencas climaticas,
geracao de renda e de contexto historico e migratério, o que criou diferentes realidades socio-
econdmicas, advindo mentalidade e valores adversos.

A maior influéncia cultural no Norte do Parana veio de Sdo Paulo, de onde chegou
grande parte dos habitantes pioneiros da cidade, agricultores que viram semelhancas nas terras
e possibilidades de plantio do café, cultura dominante no estado de Sao Paulo. Além disso, no
campo artistico, Sdo Paulo era considerado o centro mais desenvolvido na area musical. Esta
foi a razo justificada pela Ir. Anadir Santini por ter concluido o curso superior em Musica

com a Ir. Maria Wilfried no Conservatério Dramatico e Musical de Sao Paulo.

Em Curitiba tinhamos a Escola de Musica e Belas Artes do Parana, mas na
época considerava-se Sdo Paulo o centro avancado do aperfeicoamento
musical. Por este motivo fomos estudar la e optou-se por trazer professor
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indicado por nossos professores de 1a. Lembro que tinhamos boas relacGes
com o centro musical de Curitiba (SANTINI apud MIRANDA, 2003).

Ao localizar o contexto histdrico nacional do desenvolvimento da educacdo musical
na perspectiva dos estabelecimentos formais de ensino da musica, faz-se necessario retomar a
estrutura funcional do primeiro Conservatorio instituido formalmente pelo Governo Imperial,

gue foi 0 modelo para os demais que se sucederam.

1.2 PROGRAMACAO MODELO

O seéculo XIX foi marcado pela presenca de artistas europeus elitistas, que
direcionavam o0 ensino musical a uma pequena camada abastada da sociedade. Havia
iniciativas isoladas da Igreja na tentativa de inser¢cdo dos negros, mulatos e das camadas
sociais mais pobres na aprendizagem musical, porém, com intuito de incrementar as
cerimodnias religiosas. Segundo Fonterrada (1993), a pratica musical desse século reflete as
grandes transformacdes politicas e econdmicas pelas quais passava o pais, evidenciando sua
situacdo de dependéncia, ora da Igreja, ora do Estado.

Tendo como objetivo a formacgdo de novos artistas para as orquestras e 0s coros do
Rio de Janeiro, para entretenimento da alta camada social, a Sociedade de Musica liderada por
Francisco Manuel da Silva solicitou ao Governo Imperial autorizacdo para a criacdo de uma
escola de musica. Silva havia compreendido que somente uma escola organizada, com sélida

base pedagdgica, poderia produzir um real desenvolvimento musical no pais.

No dizer de Mario de Andrade, Francisco Manoel era a maior figura musical
gue o Brasil havia produzido até aquela época, pelo fato de haver posto nas
maos do Governo a responsabilidade pela educagdo técnica do musico
brasileiro, até entdo concentrada na iniciativa particular (FONTERRADA,
1993, p. 72).

Em 1841, juntamente com a Assembléia Geral Legislativa, e o aceite do Imperador
D. Pedro Il, foi estabelecido o primeiro “Conservatorio de Musica” de ensino publico, no Rio

de Janeiro (BRASIL, 1841). Cinco anos depois, foram elaboradas as bases desse
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estabelecimento, formalizando o ensino gratuito, com a finalidade “ndo sé de instruir na Arte
de Mdsica as pessoas de ambos 0s sexos, que a ela quisessem dedicar-se, mas também formar
artistas que pudessem satisfazer as exigéncias do Culto e do Teatro” (BRASIL, 1847). Isto
significa, para Jardim (2008, p.38), que as praticas de ensino da época dirigiam-se tanto para a
formag&o especializada, quanto para o atendimento a demanda de amadores.

Esse Conservatdrio foi inaugurado efetivamente somente em 13 de agosto de 1848,
em secdo solene ocorrida no Museu Imperial, antigo prédio do Arquivo Nacional, onde se
instalou. Foi a primeira vez que a formagdo do musico deixou de se concentrar nas iniciativas
particulares para se tornar uma responsabilidade do Estado. Segundo Azevedo (1971 apud
AMATO, 2004, p.24), tal Conservatdrio conservou, de 1841 a 1855, o carater de instituicdo
particular, reconhecida e subvencionada pelo Governo.

Foram lancadas, pela primeira vez, as bases pedagdgicas para os estabelecimentos
musicais brasileiros que se instalaram posteriormente. Havia no Conservatorio de Mdsica
aulas de canto, separadas por sexo, de rudimentos de musica (teoria), solfejo'®, instrumentos
de corda, de sopro, harmonia e composicdo. Os professores eram nomeados pelo Ministro e
Secretario de Estado dos Negdcios do Império, sob proposta da Sociedade de Musica da
Corte, e o Imperador nomeava membros desta Sociedade para ocupar 0S cargos
administrativos. Alguns anos depois esse estabelecimento foi anexado a Academia das Belas
Artes (BRASIL, 1854), e na estrutura de cursos foram acrescidas aulas de regras de
acompanhamento, 6rgdo e contraponto, pelo Decreto n°. 1.542, de 23 de janeiro de 1855.
Segundo Jardim (2008), essa programacao foi a célula inicial dos curriculos para a formacao
do musico no pais. Ensinava-se teoria e solfejo para a aquisicdo da leitura e escrita da notacédo
musical, antes do aprendizado pratico de canto ou instrumento, seguindo-se depois para as
matérias de harmonia, contraponto e composi¢do. Jardim afirma que nessa estrutura hd um
controle das criacGes artisticas do aluno, que devem limitar-se aos padrdes e as formas do

gosto da época.

Isso significa que antes de o aprendiz manifestar idéias musicais originais,
elas precisam estar dispostas dentro das regras aceitas e permitidas na
concepcdo musical da época (ou cada época); por isso, as aulas tedricas
ocupam um lugar predominante, pois € por meio delas que ocorre uma
sistematizacdo dos conceitos que devem ser aprendidos, introjetados e
reproduzidos; tais como os conceitos de Afinacdo (concepcdo da altura

18 Solfejo € um processo de leitura ou entonacdo de uma partitura musical, atribuindo a cada som ou nota
musical, uma silaba que o representa. Deve-se entoar cada nota na altura vocal correspondente e na duracgao de
tempo prescrita na partitura, que corresponde as figuras musicais. Esta disciplina prepara a leitura e a escrita
musical.
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precisa dos sons que sdo considerados aceitos para fins musicais); de Ritmo
(a divisdo e proporgdo exata dos sons no tempo); de Contraponto e
Harmonia (a consondncia entre 0s sons, as progressdes, seqléncias e
encadeamentos); até chegar a Composicdo, ou as formas e estruturas
vigentes pelas quais o discurso musical deve ser organizado (JARDIM,
2008, p.39).

A primeira sede prdpria do Conservatorio de Mdsica foi inaugurada em 1872, pela
Princesa Isabel, tendo levado quase dez anos para a construgdo ser terminada. Somente em
1881 ¢é elaborado e sancionado pelo Imperador D. Pedro Il e pelo seu Ministro e Secretario de
Estado dos Negdcios do Império o estatuto do “Conservatorio de Musica” (BRASIL, 1881).
Verifica-se, pela lentiddo das iniciativas de estabelecimento e estruturacdo dessa instituicao,
um descaso governamental com este tipo de formacéo, continuando os profissionais desta area
a empreender esforgos para superar as dificuldades que a carreira sempre enfrentou no pais. O
estatuto elaborado confirma a gratuidade do ensino da musica vocal e instrumental, incluindo
0 piano, porém, instituindo o pagamento de taxas de matricula. A equipe coordenadora era
formada pelo Diretor, pelo Inspetor de Ensino, pela Junta dos Professores concursados, pelo
Secretario e pelo Tesoureiro, havendo também um arquivista e um porteiro. Os programas de
ensino, 0s exames periodicos e os horarios de aula eram determinados pelos professores.
Eram aceitos para matricula alunos de 9 a 21 anos de idade e, dentre os documentos exigidos,
constava a certificacdo de exame em escola puablica, ou atestado, passado por professor
publico ou particular, de que sabia ler e escrever corretamente e praticava as quatro operaces
aritméticas.

Com a proclamacdo da Republica, em 1889, varias instituicdes tiveram de ser
reformuladas para se adequar ao novo regime, de acordo com Jardim (2008, p.43). Elias
(1995, p.47) aponta que no século XIX foi se desenhando na Europa um novo quadro de
producdo artistica, impulsionado pelo movimento social, em que a arte deixou de ser
subordinada a padrbes impostos e passou a ser produzida, aos poucos, sem a interferéncia do
patronato, dando autonomia ao artista. Os artistas passaram a ser, em geral, socialmente iguais
ao publico que admira e compra sua arte e, com suas propostas inovadoras, mudaram a
direcdo dos padrbes estabelecidos da arte. Abriu-se caminhos para o publico em geral
aprender a ver e ouvir com os olhos e ouvidos dos artistas.

Dentre as mudancas politicas que ocorrem neste periodo, hd a extingdo desse
“Conservatorio de Musica”, sob a alegacdo de que “ndo tinha organizacdo conveniente e

necessaria ao fim para que foi instituido” (BRASIL, 1890). Cria-se em seu lugar o Instituto
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Nacional de Musica, herdando toda a estrutura, os equipamentos e mobiliarios do extinto
Conservatorio e ampliando as atividades musicais com outros cursos. Seu primeiro diretor foi
0 compositor Leopoldo Miguez (1850-1902), que empreendeu uma viagem a Europa com o
objetivo de visitar alguns conservatorios e trazer sugestdes para o ensino da masica, além de
instrumentos e livros para o Instituto. Quanto as matérias complementares’’, além das ja
aplicadas anteriormente, como solfejo, harmonia e acompanhamento, contraponto e fuga,
composicdo e instrumentacdo, sdo incluidos também os cursos de histdria e estética da
masica. Os ocupantes dos cargos de diregdo administrativa eram nomeados pelo Ministro do
Interior, e 0o Tesouro Nacional deveria arcar com todas as despesas, oferecendo cursos
gratuitos. Os professores efetivos e adjuntos eram indicados pelo Diretor e nomeados pelo
Ministro do Interior. Assim, 0 governo podia intervir diretamente na inspecdo e no comando
deste instituto. Havia, entretanto, um Conselho formado pelo Diretor, por cinco professores
efetivos e trés membros honorarios escolhidos entre os artistas dos mais notaveis residentes
na Capital e estranhos ao Instituto, segundo o art. 22 do Decreto n°.143 de 12 de janeiro de
1890 (BRASIL, 1890). Isso poderia dar certa autonomia na elaboracdo e execucdo do projeto
pedagdgico e das demais atividades artisticas do estabelecimento.

As aulas tinham a duracdo de duas horas, separando-se, sempre que possivel, 0s
alunos das alunas, com um numero limitado de até oito alunos (as) para cada classe de
instrumento, e doze estudantes para as matérias complementares, com excecdo de alguns
cursos, que ofereciam vagas ilimitadas. Era assim a duracdo de cada curso:

Solfejo — trés anos (vagas ilimitadas)

Teclado — dois anos preparatorio para 0s cursos de canto e harmonia
Canto — seis anos

Instrumentos (piano, harpa, 6rgéo, violino e violetta, violoncello, contrabaixo, sopros) — oito
anos.

Harmonia e acompanhamento — trés anos

Contraponto simples — dois anos

Contraponto composto e fugato — um ano

Cénone e Fuga — dois anos

Composicdo e Instrumentacdo — dois anos

Histdria e Estética da Mdsica — dois anos (vagas ilimitadas)

Conjunto Instrumental para alunos adiantados

7 As matérias complementares na aprendizagem musical referem-se as matérias tedricas da masica. S&o
complementares ao estudo do instrumento ou do canto.
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Sessdo de Orquestra com alunos de diversas classes.

O meétodo de ensino de cada curso era fixado pelo professor da disciplina em acordo
com o Diretor. Para ingressar no Instituto havia exames de “admissao provisoria” ao curso
desejado, para alunos entre 9 e 25 anos, testando-se o nivel de instru¢cdo musical de cada um.
Os alunos, para serem admitidos, deveriam manifestar reais aptiddes para a especialidade
pretendida e suficiente instrucdo literaria, apresentando documentos comprobatérios. Para
entrar no curso de canto era necessario ter boa voz e conhecimento das linguas italiana e
francesa. Depois de um ano no Instituto, os alunos faziam os exames de “admissdo definitiva”
para permanecerem, ou ndo, nos estudos musicais.

Guérios (2003) afirma que o diretor do instituto, Leopoldo Miguez, quando assumiu
0 cargo, fez questdo de introduzir uma estética “moderna”, que significava a produzida na
Alemanha e na Franga, deixando de privilegiar o canto lirico italiano, até entdo hegeménico
no antigo Conservatdrio. A Republica passou a representar a modernidade em lugar do ideal
imperialista, e consequentemente o do antigo Conservatorio, “constituindo um eco musical as
reformas urbanas e ideoldgicas por que passava a capital da Republica” (GUERIOS apud
JARDIM, 2008, p.44).

Houve importantes reformas curriculares feitas por Alberto Nepomuceno (1906 —
1916), durante seus dez anos de direcdo frente ao Instituto, segundo Esperidido (2003), que
ressalta ainda a importancia dos sucessores de Nepomuceno, 0s quais buscaram inovacdes na
linguagem musical e também a articulacdo de um projeto de musica nacional, de acordo com
Jardim (2008).

Com a revolucéo de 1930, realizou-se uma ampla reforma universitaria, instituindo-
se 0 estatuto das universidades brasileiras. A partir do Decreto n°. 19.852, de 11 de abril de
1931 (BRASIL, 1931), o Instituto Nacional de Mdsica passou a ser congregado a
Universidade do Rio de Janeiro e o Conselho Universitario (do qual o Diretor do Instituto
deveria fazer parte) passou a aprovar 0s programas dos cursos superiores e 0s métodos da sua
realizacdo. Todo o regimento interno deveria seguir as instrucdes do Estatuto das
Universidades Brasileiras'®. A Universidade do Rio de Janeiro passa a conferir diplomas de
professor apds a conclusdo do Curso Superior de Instrumento e Canto, e diplomas de Maestro
apos a conclusdo do Curso Superior de Composicdo e Regéncia do Instituto Nacional de

Mousica.

18 O Decreto n°. 19.851 de 11 de abril de 1931, que dispde sobre a organizacéo do ensino superior, adota o
Regime Universitario e promulga o Estatuto das Universidades Brasileiras, dando a elas liberdade de elaborar
seus proprios regimentos, porém, dentro das normas gerais estabelecidas pela administragéo puablica
(ESPERIDIAO, 2003, p. 174).
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Esse Instituto ligado a Universidade oferecia os seguintes cursos:
Fundamental (de cinco anos) com 0s cursos:
Orfedo (cinco anos), Método Dalcroze (dois anos); Teoria Musical (trés anos); Piano
e o instrumento de escolha do candidato (quatro anos).
Geral (de dois anos), para instrumentistas ou cantores, com 0S CUrsos:
Piano ou instrumento de escolha do candidato (dois anos para instrumentistas);
Analise Harmonica e Construcdo Musical (dois anos); Historia da Musica (um ano);
Leitura a primeira vista, transporte e acompanhamento ao piano (um ano); Nocdes de
Ciéncias Fisicas e Bioldgicas Aplicadas (um ano); Pratica de Orquestra (um ano
para instrumentistas); Canto, em seguimento ao curso de Orfedo (dois anos para
cantores); Classe de Canto Coral (um ano para cantores).
Superior para Instrumentistas ou Cantores (de dois anos):
Instrumentistas: instrumento (dois anos); Conjunto de Camara (um ano); Harmonia
elementar (dois anos); Leitura de Partituras (um ano); Pedagogia Musical (dois anos).
Cantores: Canto (dois anos); Dic¢do (um ano); Declaragbes Liricas (dois anos) e
Pedagogia Musical (dois anos).
Superior de Composicéo e Regéncia (de cinco anos):
Tinha como pré-requisito somente o Curso Fundamental anteriormente: Harmonia
superior (dois anos); Contraponto e Fuga (dois anos); Instrumentacdo e Composicédo
(trés anos); Regéncia (dois anos); Piano (dois anos); Histdria da Musica (um ano);
Folclore Nacional (um ano); Nog¢des de Ciéncias Fisicas e Bioldgicas Aplicada (um
ano); Leitura a primeira Vista, Transporte e Acompanhamento ao piano (um ano).
Curso de Virtuosidade seguido do Curso Superior de Instrumentista (de dois anos):
Instrumento (dois anos); Contraponto e Fuga (dois anos) e Folclore Nacional (um ano).
Para admissdo nesse novo plano da Universidade do Rio de Janeiro era necessario
passar pelo exame vestibular, com provas escrita, oral e de pratica musical, além de questdes
sobre conhecimentos da lingua nacional e aritmética. Para ingressar no Curso Geral de
Musica era necessario ter passado pelo Curso Fundamental de Mdusica e apresentar o
certificado de aprovagdo no terceiro ano do Curso Ginasial, sendo exigido o quinto ano
Ginasial para o ingresso no Curso Superior. Estabelece-se uma relacéo de instru¢ao no ensino
regular, para a entrada no Curso Superior de Musica no Instituto. Em 1937 a Universidade do
Rio de Janeiro passa a chamar-se Universidade do Brasil e o Instituto Nacional de Musica
torna-se Escola Nacional de Msica.
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O processo de ensino musical formal, de acordo com Esperidido (2003, p.109), se
iniciou no Brasil primeiramente pela instituicdo legal do Conservatorio Imperial, escola que
foi modelo desta educacdo profissionalizante, e referéncia pedagogica para outros
estabelecimentos similares que surgiram na passagem do século XIX ao XX. Quanto a
programacao do curso superior, o Instituto Nacional de Musica do Rio de Janeiro estabeleceu
0 modelo para os demais cursos superiores de musica do pais. Nos dizeres do Processo de
Reconhecimento Federal do Conservatdrio Musical Mée de Deus, de Londrina, na década de

1960, consta que:

O registro de curso superior de Instrumentista era baseado no Decreto
Federal de n° 19.852 de 11/04/1931 [ja analisado], que dispde sobre a
organizagdo da Universidade do Rio de Janeiro, onde havia o Instituto
Nacional de Musica. Era baseado no Estatuto das Universidades Brasileiras e
modelo para se analisar 0s cursos superiores de muasica de outras Instituicdes
(COLEGIO Mae de Deus, [19667]).

A énfase era sobre a pratica e o desenvolvimento de uma perfeita execugédo
instrumental, ou de canto, especialmente o lirico, ou de composi¢do, com bases européias,

com foco tradicional de ensino, onde o aluno deveria se adequar ao programa estabelecido.

1.3 EDUCAGCAO MusICAL Dos CONSERVATORIOS

A consolidacdo da forma de ensino dos Conservatérios se iniciou pelo movimento
criado pelo Imperial Conservatorio de Musica, escola que se tornou fonte de inspiragdo para
os demais estabelecimentos formais de ensino de musica no Brasil. Esta pratica de formacao
musical serd denominada de forma conservatorial, como sugere Jardim (2008, p.48), pois ndo
se trata de uma forma isolada de ensino, mas se consolidou de forma geral nas instituicdes
nacionais especializadas de ensino da musica. Ao descrever a estrutura pedagogica dos
conservatorios neste trabalho, é utilizado o tempo presente, pois eles mantém o mesmo
modelo de ensino musical das primeiras iniciativas, com poucas mudancas significativas. Sua
pedagogia visa a instrucdo técnica e especializada para a atuacdo profissional, porém, a
mesma metodologia € aplicada aqueles que a buscavam para fins de formacdo educacional

integral, como atividade amadora e para a apreciagdo musical.
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No Brasil, cada eépoca foi marcada por diferentes perspectivas educacionais que
influenciaram a préatica pedagogica nas instituicdes de ensino. Saviani (1987) apontou uma
trajetdria de tendéncias que tém direcionado a educacdo, entretanto, serdo enfocadas apenas
duas dessas tendéncias, que tiveram repercussdo no ensino musical até a década de 1960:
Tradicional e Escola Nova.

Tendéncia Tradicional:

Essa tendéncia esta presente desde as primeiras iniciativas de ensino brasileiro e
permanece até os dias de hoje, baseando-se na transmissdo do conhecimento que deve ser
rigorosamente 16gico, sistematizado e ordenado, expressando “verdades” que pairam sobre a
sociedade e os individuos. O importante é aprender a cultura acumulada pela humanidade.

No caso da educacdo musical pelo modelo de Conservatorio, a tendéncia tradicional
é hegemonica, estabelecendo, segundo Freire (1999 apud TOZETTO, 2005), um grande hiato
entre a musica de concerto e o grande publico, ao conceber o ensino da musica destinada a
aristocracia, sem comprometer-se com a construcdo da identidade do cidaddo brasileiro.
Nesses estabelecimentos as praticas instrumentais ou vocais fundamentam-se no principio da
aula individual, que caminha de acordo com o desenvolvimento técnico do aluno. Embora
haja um programa fixo de estudos, exercicios e pecas que sdo obrigatérios como meta a ser
alcancada, ndo ha um planejamento prevendo a distribuicdo de contetdos, segundo Jardim
(2008, p.50). Paralelamente ha a aprendizagem de matérias tedricas, com uma ordenacdo
sequencial propria, que é seguida independentemente do nivel de aprimoramento técnico do
aprendiz. As aulas tedricas incluem conteudos para desenvolver a leitura, escrita e aplicacdo
da notacdo musical, cuja aplicabilidade muitas vezes s6 entra em questdo quando o aluno
atinge uma habilidade técnica muito avancada.

Os curriculos sdo pré-planejados, direcionados a um conjunto de contetdos da
mausica, definindo o que se deve aprender. Especialistas habilitados sdo responsaveis pela
concepcdo do programa, do planejamento, da coordenacdo e do controle, sem consultas ou
elaboragfes coletivas com a equipe de ensino (AMATO, 2007, p.90). A programacdo nao é
discutida com o corpo docente e vem de propostas previamente elaboradas pela direcdo, as
vezes copiadas de outras escolas semelhantes.

Na pedagogia dos Conservatorios, o professor é o Unico responsavel pela transmisséo
de saberes e conhecimentos durante o processo de aprendizagem. “De modo geral, a préatica

pedagogica das escolas de musica especializadas volta-se para a transmissdo de contetdos, sendo
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centrada no professor, que detém esses conhecimentos” (PENNA, 1995, p.14). A metodologia
“tradicional” de educacdo musical toma por certo que o professor sabe o que os alunos devem
aprender e, assim, centraliza a direcdo e organizacdo das atividades de aprendizagem. A
énfase esta no “produto” do trabalho, imperando uma relacdo autoritaria do professor sobre o
aluno, a quem cabe o respeito a superioridade docente e o atendimento as exigéncias

impostas.

Nesta visdo, os alunos sdo considerados fundamentalmente como herdeiros
de uma cultura que cresceu ao longo dos anos e foi destilada pelo tempo.
Escolas e Faculdades sdo consideradas como agentes importantes neste
processo de transmissdo e professores sdo agentes cruciais na selecdo de
atividades e materiais. O professor deve decidir o que é conveniente e passar
adiante a correspondéncia importante de Beethoven ou quem quer que seja
para os alunos. Educacdo musical diz respeito a iniciar alunos na heranca
daquelas tradi¢cbes musicais consideradas “boas” [...] A manifestacdo mais
clara é vista num compromisso com habilidades tais como tocar
instrumentos musicais, na capacidade de ler e escrever musica e na
familiaridade com as obras mestras da alta cultura ocidental — Opera, a
sinfonia, musica sacra etc. (SWANWICK, 1993, p. 21).

Os Conservatérios Musicais, desde seu surgimento no Brasil, ofereceram
basicamente cursos de instrumentos ou de canto com abordagem tecnicista, no sentido de
dominio de técnicas ou habilidades especificas. Seus métodos sdo europeus, transmitidos de
forma repetitiva e mecénica, priorizando o tecnicismo e o academicismo. A aprendizagem da
musica € vista como um processo de aquisicdo, em que a memoria € fundamental para

[1]

absorver os conteudos propostos. Mas, com o uso do procedimento de repeticdo, “o
conhecimento técnico ndo é entendido com clareza por ser tomado como um conjunto de
regras Uteis a producdo artistica” (TOZETTO, 2005, p.34).

Cobra-se do aluno a aquisicdo de habilidades necessarias, por meio de intenso
treinamento técnico para a execu¢do instrumental. Ha uma intima relacdo entre o saber e o
fazer musical, isto é, sabe mais quem executava com maior perfei¢do seu instrumento
musical. Esse pensamento justifica todos os objetivos dos Conservatorios e suas atividades
programaticas, como exames, recitais anuais e audi¢bes. Existe também uma busca de
prestigio e reconhecimento da qualidade do ensino oferecido por trds das apresentacdes
publicas; quanto melhor a execugdo do aluno, mais reconhecidos se tornam o estabelecimento

e 0 seu professor.
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Ao investigar os Conservatorios Musicais de Londrina até a década de 1960, foi
possivel perceber algumas criticas que sofriam as propostas de educacdo musical desses
estabelecimentos no periodo. Em artigo publicado pelo Jornal Folha de Londrina em
03/04/1962, sob o titulo “Datildgrafos da Musica” *° (apud CML, [1970? b]), ha sérias criticas
sobre o instrumentista formado nos Conservatorios, que sé saberia tocar as partituras musicais
e ndo estaria preparado para criar, para tirar algo de si. Os Conservatérios ndo formariam
musicos criativos e sim maquinas. Rebatendo esse artigo, 0 maestro Andréa Nuzzi, musico
atuante na cidade, professor do Conservatério Musical de Londrina e autor do Hino a
Londrina, afirma que a funcéo desses estabelecimentos é formar intérpretes da masica erudita,

ndo compositores.

[...] Os Conservatérios devem ensinar a tocar o que esté escrito nas partituras
e s6 o que esta escrito, pois a perfeicdo em tocar o que foi escrito pelos
génios da musica como Bach, Mozart e Beethoven, para exemplificar, é a
verdadeira missdo de quem executa [...] Compor €é criar, 0s que criam sdo
compositores. A composi¢cdo ndo deve ser confundida com a execucéo,
porque 0S que executam devem tocar justamente o que 0S compositores
escrevem [...] Para os compositores & facil (compor), porque, além de
especial “vocagdo”, que nada tem a ver com execucao, eles estudam, apds
concluir o curso regular de instrumento, matérias especificas como
composi¢do, contraponto e outras mais [...] O autor deveria visitar os
Conservatoérios, a fim de conhecer melhor a organizacdo das escolas de
ensino musical. Ali se ensina técnica, leitura, Ciéncias Fisicas e Bioldgicas,
Interpretacdo, Harmonia, Histdria da Musica e Pedagogia; dessa forma, ndo
se pode transformar os alunos em “datilografos” [...] Os Conservatorios
cumprem a missdo que lhes cabe (NUZZI apud CML, [19707? b]).

Com esta citacdo pode-se verificar concepcdes de educacdo musical dos
Conservatorios da época, seu papel de formar intérpretes da musica instrumental, apesar de
haver em algumas capitais o0 curso de regéncia e composicdo. Em geral ndo existia a
preocupacao com o desenvolvimento da criatividade e livre expressao musical.

Na pesquisa da metodologia adotada pelos primeiros Conservatorios Musicais de
Londrina, que seré detalhada no Capitulo 11, constatou-se a mesma tendéncia tradicional de
ensino musical (com o reforgo de depoimentos vivenciais) verificada em outras localidades
brasileiras e descrita nas pesquisas de Amato (2004), Esperidido (2003), Jardim (2008), e

outras citadas por estudiosos da area.

19 0 autor desse artigo néo pode ser localizado por falta de dados no Caderno de Recortes do CML.
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Quanto aos alunos, hd uma mentalidade geral de que o estudante deve preencher
antecipadamente alguns requisitos de musicalidade “nata” para ser aceito neste meio e poder
desenvolver suas habilidades. Cobra-se disciplina e horas de estudo diarias, além de um

programa baseado especialmente em compositores europeus.

A vivéncia musical se da através do contato com instrumentos musicais.
Essa vertente considera a musica como privilégio de alguns, bem dotados
que, se adequadamente orientados, progredirdo e desenvolverdo sua
musicalidade especial [...] Apresenta tracos que a aproximam do ideal
romantico que caracteriza a pratica da musica de concerto (valorizacdo de
premiagdes, carreira internacional, culto a personalidade, colocacdo da
masica acima das outras artes e fora do alcance do homem comum). [...]
Adota valores provindos de outros paises, sem avaliacéo critica [...] levando,
muitas vezes, a alienacdo cultural (FONTERRADA, 1993, p.79).

Nos estudos sobre os Conservatorios paulistas realizados pelas autoras Amato
(2004), Esperidido (2003) e Jardim (2008), verifica-se uma preferéncia dos alunos pelo curso
de piano, enquanto uma pequena parcela encaminhava-se para 0s demais cursos

instrumentais.

Nota-se que a oferta de ensino de musica, nos padrdes conservatoriais,
voltado para praticas de conjunto ou de ensino instrumental destinado as
orquestras — cordas, sopro, percussdo — foi praticamente inexistente. As
orquestras brasileiras contavam, até recentemente, com grande ndmero,
sendo a maioria, de instrumentistas estrangeiros (JARDIM, 2008, p.58).

E o periodo da pianolatria®®, oriundo do movimento artistico de S&o Paulo, que
perdurou por quase um século, de meados do século XIX a meados do século seguinte
(JARDIM, 2008, p.58). Uma casa que se prezasse deveria ter um piano em lugar de destaque
e 0 estudo deste instrumento era indispensavel para a formacdo das mocas prendadas, tanto
quanto a culinaria. O estudo de piano era porta de entrada para bons partidos conjugais
(AMATO, 2004, p.28). Mario de Andrade faz uma severa critica deste aspecto, afirmando que
a predilecdo pelo piano inviabilizava um movimento musical mais amplo, como a criagéo de
orquestra na cidade, ou mesmo uma educacdo musical integral. Opinido semelhante pode-se

encontrar nos escritos de Caldeira Filho:

% Nome dado por Mério de Andrade para esse modismo do piano, em uma cronica publicada na revista Klaxon,
no més de maio de 1922.
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O ensino gira, como se assinalou, em torno do piano. O estudo dos demais
instrumentos ¢ menos procurado, faltam professores e ndo representa
interesse profissional, circunstancia que impede a formacdo de orquestras
nas cidades do Estado de S&do Paulo (CALDEIRA FILHO apud
ESPERIDIAO, 2003, p.132).

Segundo Jardim (2008, p.56-58), a maioria dos frequentadores dos Conservatérios
eram mulheres em busca de status e de uma educagéo refinada. Essa freqiéncia feminina,
porém, ampliou as oportunidades profissionais para as mulheres.

Ainda segundo a autora, a atividade musical estava relacionada a uma elevacdo de
status e era socialmente aceita quando executada em ambientes familiares, mas desqualificada
como exercicio profissional. Caracterizou-se por um ensino elitista em virtude do aprendizado
individual, do longo e dispendioso periodo de formacdo, da necessidade de materiais de alto
custo, como instrumentos, partituras e acessorios. Assim, era acessivel apenas as classes mais
abastadas, mas que tinham uma concepgéo preconceituosa da pratica musical como profisséo.

Penna (1995, p.14) também reforca o carater elitista da formagdo nos Conservatorios,

que tinha como objetivo entreter a alta sociedade.

Os conservatorios sdo escolas de acesso restrito, em sua grande maioria
particulares, com funcéo (social) basica também bastante restrita: formar
tecnicamente, pelo e para o padrdo da mdsica erudita, os profissionais para
um entretenimento da elite — em outras palavras, 0s masicos para as salas de
concerto. Ou, ainda, cumprem a fungdo de enriquecer, através da pratica
musical, a formacéo pessoal dagueles que tem, socialmente, a possibilidade
de acesso a essa forma artistica. O isolamento dos conservatérios parece
corresponder, portanto, a sua propria elitizacdo. (PENNA, 1995, p.14).

Segundo Amato (2007, p.42), “os conservatorios s6 puderam ser viabilizados em
sociedades que tinham condigdes socioeconémicas e culturais de produzir clientela
interessada e capaz de arcar com seus custos e com seus gostos”. Neste sentido o editorial da
Folha de Londrina de 25/10/1960 apresenta a disposicdo da sociedade local em cultivar a arte
musical em seu meio, pois a cidade passava por um periodo de prospero desenvolvimento

econdmico.

[...] Londrina revela-se perfeitamente apta a participar com desenvoltura do
cendrio artistico-cultural brasileiro, podendo vir a participar da vanguarda
desses movimentos. Ambiente ndo falta. O povo que plantou a civiliza¢do
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aqui tem sede de evolucdo nesse plano e, psicologicamente, estamos na fase
apropriada para tais empreendimentos [..] Nesse momento, 0s que
permanecem nas “bocas do sertdo” passam a preocupar-se com novas
atividades, entre as quais predominam as de cunho eminentemente social e
cultural. E o que ocorre com Londrina, pois a situa¢io que desfruta como
centro geo-econdmico da espetacular regido norte do Parana, ainda mais
favorece o desenvolvimento desse ciclo [...] (EDITORIAL da Folha de
Londrina, 1960, apud CML, [19707? c]).

Outro comentério jornalistico a este respeito, encontrado durante a pesquisa dos
Conservatorios londrinenses, relaciona as atividades artisticas com o progresso da cidade. A

analise foi publicada no dia 06 de outubro de 1961, em editorial do jornal Folha de Londrina.

“Cumpre citar os notaveis esforcos dos institutos de musica de Londrina,
como decisivas parcelas no sentido da cristalizacdo da mentalidade artistica
em nosso meio. O progresso de uma comunidade ndo pode ficar limitado
apenas aos empreendimentos financeiros e econémicos. Nesse particular,
Londrina também esta crescendo com rapidez” (EDITORIAL da Folha de
Londrina, 1961, apud CML, [19707? c]).

As instituicdes de ensino musical representavam, a partir de sua autorizacdo para
conferir diplomas e certificados, uma categoria socio-educativa superior a educacao oferecida
por professores particulares. Os Conservatorios tinham uma representacdo social significativa,
vinculada a concessdo de diplomas reconhecidos por instancias superiores da educagdo
(AMATO, 2007, p.91).

Em Londrina o artigo “Conservatério e as Artes”, escrito pelo jornalista Rémulo
Coralin, no dia 14 de dezembro de 1956, em tom ufanista, aponta elementos significativos

para o entendimento de um dos papéis da arte musical no cenario londrinense dos anos 50.

[...] Uma cidade nova que, ontem, oferecia apenas rudimentos de
conhecimento artistico e, hoje, ja& pode proporcionar a uma platéia seleta
alguns minutos de devaneio, com alunas de um Curso de Virtuosidade, pode
também disputar um posto de destaque no concerto da municipalidade
brasileira, como um centro onde o interesse pela cultura intelectual e artistica
é uma realidade concreta e atual (CORALIN, 1956 apud CML, [19707 a]).

A expressdo platéia seleta do artigo parece corresponder a pessoas que cultivavam o

gosto pela musica erudita, propria do repertério ensinado aos estudantes de Conservatorio na
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época. Denota-se um desejo de elevacdo cultural e de projecdo desta elevacédo, enaltecendo
publicamente os frequentadores dos concertos musicais oferecidos pelos Conservatorios, que
passariam a pertencer a uma classe privilegiada de intelectuais admiradores da cultura
artistica.

Jardim (2008, p.59) aponta que os Conservatdrios tornaram-se responsaveis por
formar lentamente um movimento cultural de aceitacdo de apresentacGes musicais publicas na
forma de recitais de alunos ou masicos convidados. Provocaram também mudancas sociais na
aceitacao de atividades artisticas profissionais.

Mesmo com tendéncia tradicional de ensino nos Conservatdrios, “a histéria mostra
que diversos compositores e musicos ultrapassaram estes limites, influenciados por outros
fatores do cotidiano, que oportunizaram a eclosdo da sua inteligéncia musical” (TOZETTO,
2005, P.35).

Tendéncia da Escola Nova:

Tendo surgido na década de 1930, em movimento contrario a escola tradicional,
toma como principio a existéncia mutavel do homem, seu carater de inacabamento. Segundo
Fernandes (2000), a educacdo passa a centrar-se no estudante, na vida, na atividade.
Influenciados pelo pensador americano John Dewey, os lideres do movimento apontavam
para a importancia da arte na educacéo, para o desenvolvimento da imaginacéo, da intuicdo e
da inteligéncia da crianca. Para Dewey a aprendizagem sé se realiza através da prética, por
associacdo ao que € integrado a vida, e a educacgdo deve ser uma experiéncia continua. Anisio
Teixeira, entre outros, divulga no Brasil esta metodologia pedagdgica que tem como foco a
acdo, o aprender fazendo, contrapondo-se ao ensino impositivo, onde o0s interesses e
iniciativas da crianga ndo sdo considerados.

Estas idéias escolanovista influenciaram musicos e pedagogos, como Edgar Willems
(1890-1978) na Bélgica; Jacques Dalcroze (1865-1950) na Franca; Carl Orff (1895-1982) na
Alemanha; Maurice Martnot (1898-1980) na Franca; Zoltan Kodaly (1882-1967) na Hungria;
Violeta Gainza (1930) na Argentina. Eles desenvolveram propostas inovadoras para 0 ensino
da mdsica, como alternativa para a escolarizagdo de criancas oriundas de classes sociais
desfavorecidas, e recomendaram a aprendizagem por meio da livre expressado infantil.

De acordo com Paz (2000), tais propostas se fazem presentes no trabalho do

educador musical brasileiro S& Pereira, que desenvolveu um método de Iniciagdo Musical
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baseado nas propostas de Dalcroze e Willems, instituindo o curso na Escola Nacional de

Mousica da Universidade do Brasil, no Rio de Janeiro.

O ensino antigo desconhecia a crianga. Preocupado unicamente com o
programa, a matéria a ser ensinada, tinha assim uma orientacdo
intelectualista e informativa. Ndo passava pelo espirito do professor que sé
se aprende verdadeiramente através da propria experiéncia, e que a fungdo
primordial do mestre deve consistir em despertar a curiosidade e o interesse
e a vontade de aprender do aluno e em canalizar e dar direcdo acertada a
atividade que tinha logrado despertar (SA PEREIRA apud PAZ, 2000, p.44).

Liddy Chiafarelli Mignone, educadora também pioneira da Iniciacdo Musical no Rio
de Janeiro, introduziu esse Curso em 1937 no Conservatdrio Brasileiro de Mdsica, junto com
Séa Pereira. No ano seguinte os dois passaram a trabalhar de forma independente, mas com as
mesmas primicias pedagogicas originais. Mignone criou em 1948 o curso de especializa¢do
em Iniciacdo Musical, formando os primeiros professores que iriam atuar nas escolas
particulares e do governo. Sua proposta valorizava a realidade do aluno, respeitando sua
bagagem psicoldgica e emocional. Tinha interesse pelos métodos de Educacdo Musical de
Dalcroze, Orff e Willems, permitindo questionamentos sobre o seu trabalho, que eram
comuns naquela época (PAZ, 2000, p.62).

Baseada nesses principios é criada, no Rio de Janeiro a Escolinha de Arte do Brasil,

que resultou durante os dez anos seguintes, na criacdo de 20 escolinhas espalhadas pelo pais®.

Dentre seus principios fundamentais estavam a crenga no potencial de
criatividade existente em todo ser humano, o respeito a liberdade de
expressao do educando e a consciéncia de que a pratica da atividade artistica
é fator relevante para o desenvolvimento equilibrado da personalidade do
educando, contribuindo também para uma inter-relacdo harmoniosa entre as
pessoas e 0s grupos humanos (LOUREIRO, 2003, p.65).

O pensamento da Escola Nova, em que a atividade do aluno passou a ser o centro do
processo de ensino-aprendizagem, foi uma nova concepgéo de arte-educacdo. A arte deixou
de lado seu rigor técnico e cientifico para se tornar veiculo de expressdo humana,

abandonando também sua pratica elitista para entrar no interior das escolas no pais.

21 As Escolinhas de Arte foram polos de idéias que teriam influenciado a Lei 5692/71, anos depois, no que diz
respeito a obrigatoriedade da Educacédo Artistica no curriculo escolar (PENNA, 1995).
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Nesse processo de diluicdo de barreiras, na busca de novas saidas para o
ensino das artes, a arte-educacgdo aproxima-se da escola publica e a musica,
propriamente dita, aproxima-se da danga e do teatro, misturando,
inevitavelmente, as linguagens artisticas (LOUREIRO, 2003, p.68).

Os profissionais que postulavam essa tendéncia escolanovista partiam do principio
de que o aluno j& trazia uma determinada leitura da realidade, e dominava certas técnicas para
sua expressdo. Na pratica, isto deveria ser o ponto de partida para a aquisicdo do
conhecimento sistematizado, o que ndo ocorreu, ficando a aprendizagem superficial. A aula
de mdsica tornou-se um simples espago para a expressdo de sentimentos, sensacoes e idéias,
sem um aprofundamento posterior do conhecimento musical. Desta forma, a proposta ndo
alcangou os objetivos pretendidos, pela auséncia de embasamento necessario para 0 seu
entendimento, e as escolas continuaram a desenvolver um ensino tradicional, reprodutivo
(TOZETTO, 2005, p.36). Além disso, 0 modelo de Conservatorio, que ja estava bem
estabelecido e arraigado no pais, tendo como matriz o Conservatorio de Paris, atravessou
quase um seculo sem nenhuma alteragdo na sua estrutura (MARTINS, 1992).

Em meados do século XX, outras experiéncias de ensino de musica foram difundidas
nacionalmente, como na cria¢do do curso de Canto Orfednico. Essa proposta, instituida nas
escolas de ensino regular, percorreu um caminho paralelo e independente do aprendizado
musical em Conservatorios, embora tenha despertado o interesse pela aprendizagem musical

especializada nos estudantes de forma geral.

1.4 CANTO ORFEONICO22

As iniciativas do consagrado compositor e educador brasileiro Heitor Villa-Lobos
(1887 — 1959), conhecido internacionalmente, interferiram diretamente na valorizagdo da
musica em todas as camadas sociais. Villa-Lobos instituiu o curso de Canto Orfebnico, em
gue os alunos das escolas regulares cantavam e as escolas se uniam para participar de

atividades coletivas de canto coral, cada uma com seu grupo estudantil. Essa atividade nas

22 Canto Orfednico: coro escolar/agremiacéo, sociedade ou escola dedicada ao canto coral, sem
acompanhamento instrumental (PARANA, 2006).
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escolas despertou 0 gosto pela aprendizagem musical, atraindo muitos alunos para o estudo
especifico nos Conservatorios. Foram criados também Conservatorios de Canto Orfednico,
especialmente para formar professores nessa area.

O legado cultural inédito deixado por Getllio Vargas (entdo Presidente da
Republica) foi, principalmente, a disseminacdo da ideologia do patriménio voltado para a
identidade brasileira. Na Constituicdo vigente durante o regime do Estado Novo (1937 a
1945), o Estado buscou ativar a vida cultural defendendo os monumentos naturais, artisticos e
historicos. Previa-se na Constituigdo o desenvolvimento das ciéncias, das artes, das letras e da
cultura em geral, além da fundagdo de instituicdes artisticas, cientificas e de ensino (DORIA,
2008). Em 1934, Gustavo Capanema foi nomeado Ministro da Educacéo e Saude, depois de
Francisco Campos (o primeiro deste Ministério, criado em 1930) e reuniu consigo intelectuais
como Carlos Drummond de Andrade, Villa-Lobos, Mario de Andrade, Gilberto Freyre,
Céandido Portinari, Lucio Costa, Oscar Niemeyer, dentre outros, que contribuiram para a
organizacdo e modernizacao cultural do pais.

Na mausica, Villa-Lobos pesquisou o folclore popular nacional e transformou suas
melodias em uma linguagem musical moderna, difundindo a musica brasileira com arranjos
elaborados para corais e grupos instrumentais. No periodo getulista ele encontrou as
condigdes politicas favoraveis para um trabalho de educacdo musical das massas por meio do
canto coral, fazendo “o Brasil cantar”, segundo Fonterrada (2003, p. 197). Anteriormente,
porém, ja teriam surgido no Brasil varias propostas de educacdo musical a partir do canto
coral, como relata Esperidido (2003).

Em S8o Paulo, antes de Villa-Lobos, diversas iniciativas esbogaram o
movimento de Canto orfednico, tais como: a instituicdo de Orfedo Infantil,
em 1925, para todos os alunos que frequentavam os 3° e 4° anos dos Grupos
Escolares, orientados pela Chefia de Musica e Canto Coral, tendo a frente os
professores: Fabiano Lozano, Vicente Aricé Jr. E José Benedito de
Camargo, que se sucederam até sua extincdo em 1969 (GIOS, 1989, v.1,
p.93); o Coral das Normalistas da Escola Normal de S&o Paulo (Instituto
Caetano de Campos), regido pelo maestro Jodo Gomes Junior; o Coral das
Normalistas na cidade de Piracicaba, regido por Fabiano Lozano; e ainda,
Jodo Baptista Julido, com a criagdo do Orfedo dos Presidiarios na
Penitenciaria Modelo de SP. (2003, p.193).

A autora afirma que Villa-Lobos iniciou seu projeto educacional de canto coral para
as escolas em Sdo Paulo, estendendo-o mais tarde para todo o pais. Preocupado com a fraca

“consciéncia musical brasileira”, organizou caravanas artisticas por mais de sessenta cidades
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do interior de S&o Paulo. Eram realizadas conferéncias e concertos com orquestras, corais,
piano, violdo e violino, para divulgar a musica nacional. Villa-Lobos tornou-se um dos mais
importantes nomes da educacdo musical no Brasil, ao procurar instituir o Canto Orfednico em
todas as escolas publicas do pais.

Nos escritos que deixou, nota-se que Villa-Lobos achava importante o trabalho dos
Conservatorios, porém, seu trabalho foi focado em preparar os estudantes para apreciar a
musica, desenvolver o gosto e o ouvido musical. Segundo Tozetto (2005, p.64), ele
“promoveu a educagdo musical do povo brasileiro a fim de combater a crise de desinteresse
pela arte e a falta de estimulo aos artistas, que ainda mais se avolumara aos seus olhos pela

comparagdo com o ambiente europeu em que vivera nos ultimos anos”.

Os Conservatorios educam artistas ou fabricam masicos técnicos-literatos ou
amadores, que todos 0s anos egressam de seus cursos para enfrentarem o
terrivel problema da subsisténcia, porque o publico da atualidade, desviado,
na sua maioria, das manifestacBes artisticas e, principalmente, no que se
refere & mUsica, ndo tém interesse em ouvi-las [...]. E indispensavel orientar
e adaptar, nesse sentido, a juventude dos nossos dias, e comegarmos este
trabalho (de educar musicalmente) muito cedo com as gera¢Ges mais novas,
sobretudo as criangas de cinco a quatorze anos. Seu fim ndo é a de criar
artistas nem tedricos da musica sendo cultivar o gosto pela mesma e ensinar
aouvir [...] (VILLA-LOBOS apud PAZ, 2000, p.14).

O compositor privilegiava um repertorio apoiado no folclore e em mdsicas de
exaltacdo, fazendo com que, através do canto coral, houvesse a congregacao de milhares de
pessoas e, por meio dos ritmos, fossem transmitidas vibragao e energia. Este fato ndo passou
despercebido pelo presidente ditador Getdlio Vargas, para quem era importante a promogao
dos grandes eventos corais, que valorizavam o folclore, exaltavam a Patria e a figura do

presidente.

As concentragdes orfednicas eram confundidas com atos politicos
aproveitados por Getalio Vargas que, vendo nestas concentra¢cdes um forte
apelo popular, comecou a nelas comparecer e a falar com o povo. Mas o
objetivo de Villa-Lobos era educativo, pois tinha a opinido de que com isso
chamaria a atencdo ao ensino nas escolas. (JORNAL PERSPECTIVA
UNIVERSITARIA, 1980, apud TOZETTO, 2005, p.65).

Vargas instituiu, entdo, por Decreto, a obrigatoriedade do ensino de musica, com a

proposta pedagogica elaborada por Villa-Lobos, em todas as séries da educacéo basica. Villa-
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Lobos havia se inspirado no Método Kodaly, que conheceu em uma de suas viagens a
Europa®. Esse método utilizava material folclérico e popular da propria terra e dava énfase ao
ensino da masica por meio do canto coral, democratizando 0 acesso a essa arte.

Segundo Fonterrada (2003, p.197), “o nacionalismo era um fendémeno das nagdes
marginais que reafirmavam sua identidade e buscavam reconhecimento. Nao é dificil
compreender por que a proposta encontrava terreno fértil no pensamento de Villa-Lobos”. O
folclore nacional passava a ganhar expressao, pois arrancava a alma brasileira nas formas de
arte. Villa-Lobos valorizou os grandes agrupamentos corais, dando énfase ao incentivo a
experiéncia musical, ao folclore nacional, a disciplina social, ao civismo e a expansdo de sua
proposta a todas as escolas publicas. Para o sustento desta atividade, todo professor de musica
deveria freqlientar os cursos de Canto Orfednico, implantados primeiramente no Rio de
Janeiro, S&o Paulo e depois em outros centros.

O governo criou a Superintendéncia de Educacéo Musical e Artistica (SEMA) 2* em
1932, tendo como diretor Villa-Lobos, que se dedicou a pesquisas sobre a educacédo civico-
musical, preparando textos, aulas e métodos para serem aplicados as criancas brasileiras. A
SEMA do Distrito Federal (Rio de Janeiro) serviu de base para a implantagdo do Canto
Orfebnico nacionalmente. Seu projeto era levar o Canto Orfednico as escolas primarias, ao
ensino secundario e as escolas normais, prevendo a formagédo de professores especializados
nessa disciplina. Previa criar um orfedo (coro) para cada escola, organizar bibliotecas e
discotecas especializadas, e promover espetaculos orfednicos com a participagdo de milhares
de criancas e jovens. A SEMA, com acdo centralizadora, tendo como prioridade a disciplina e
0 civismo, passou a controlar todo o fazer musical da escola publica, criando, em diversos
estados, érgdos filiados para a implantacéo e divulgacdo do projeto.

Devido a expansdo do projeto de Villa-Lobos e a necessidade de formacdo de
professores para atender as atividades musicais nas escolas, Vargas instituiu em 1942 o
Conservatorio Nacional de Canto Orfebnico, no Rio de Janeiro. Quatro anos depois foi
organizada a Lei Organica de Canto Orfebnico a partir do Decreto-lei n°. 9.494, de 22 de
julho de 1946, que deveria ser seguido por todos os Conservatorios de Canto Orfednico
autorizados. Essa Lei teve por finalidades a formacao de professores desta especialidade, a

%3 para Chevais (1937), Villa-Lobos copiou 0 modelo de Wilhem, fundador dos orfedes nas escolas francesas
com método para ensino do canto adotado nos principais paises da Europa (apud MARTINS, 1992, p.9).

% Recebeu primeiramente o nome de Servico de Musica e Canto Orfednico, passando a ser denominado SEMA
em 1933. Alguns anos depois passa a ser SEMA do Departamento de Educagdo Complementar do Distrito
Federal.
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aquisicdo de cultura musical de canto orfednico e o incentivo a mentalidade civico-musical
dos educadores.

Previa-se na Lei Organica de Canto Orfednico um curso de preparacdo para quem
ndo tivesse concluido o segundo ciclo em Conservatorio de musica, na Escola Nacional de

Musica, ou em Estabelecimentos Equiparados ou Reconhecidos 2.

Depois o0 aspirante
poderia, passando no exame de ingresso e tendo dezesseis anos completos, cursar a
especializacdo em Canto Orfednico, que compreendia quatro periodos: dois periodos letivos,
num total de nove meses, e dois periodos de férias, num total de trés meses.

As disciplinas ministradas no curso de especializagéo para professor eram:

Didéatica do Canto Orfednico: Fisiologia da Voz, Polifonia coral, Prosdia Musical,
Organologia e Organografia.
e Pratica do Canto Orfednico: Teoria do Canto Orfednico, Pratica de Regéncia,
Coordenacéo Orfednica Escolar.
e Formacdo Musical: Didatica de Ritmo, Didatica de Som, Didatica da Teoria Musical,
Teécnica Vocal.
e Estética Musical: Histériada Educacdo Musical, Apreciacdo  Musical,
Etnografia Musical e Pesquisas, Folclorica.
e Cultura Pedagdgica: Biologia Educacional, Psicologia Educacional, Filosofia da
Educacao, Terapéutica pela Musica, Educacdo Esportiva.

Consta também na lei que qualquer estabelecimento de Ensino de Mdsica
reconhecido poderia realizar cursos de Formagdo de Professor de Canto Orfednico, mas a
escola deveria oferecer um Conservatorio de Canto Orfednico anexado ao estabelecimento
original. O professor formado poderia dar aulas de Canto Orfednico no pré-primario, primario
e grau secundario (que corresponderiam hoje a pré-escola e aos ensinos fundamental e
medio).

Houve nesta época a criacdo e o reconhecimento federal de varias escolas, em
diferentes localidades, especializadas na formacdo do professor de Canto Orfebnico, como o
Conservatorio Paulista de Canto Orfebnico, anexo ao Instituto Musical de Sdo Paulo (1947); o
Conservatorio Baiano de Canto Orfednico (1950); o Conservatdrio Orfednico Maestro Julido,
de Campinas (1950); e o Conservatorio Estadual de Canto Orfednico de Sdo Paulo (1951)
(BRASIL, 2008).

2> Esses modelos de Conservat6rios eram todos reconhecidos pelo governo federal, com Curso Superior de
Musica. Estes tipos de Conservatdrios serdo explicitados neste capitulo no item DiIPLOMAS DE CURSO
SUPERIOR.
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No Parana houve a cria¢do, em 1956, do Conservatorio Estadual de Canto Orfednico,
anexado a Academia de Musica do Parana em Curitiba, primeiro que ofereceu esta formacéo
aos professores de musica das escolas regulares, segundo Roderjan (1969). Depois de uma
década, transformou-se na Faculdade de Educacdo Musical do Parana.

Villa-Lobos assinalou a importancia do canto coletivo para despertar a socializacdo e
a disciplina, sem imposicdo autoritaria, mas de forma espontanea. Apesar disso, a
pesquisadora Jusamara Souza (1992) afirmou que essa valorizacdo da vivéncia musical
coletiva deu a musica somente um significado emocional, desprezando o fator educativo no
processo de vivéncia musical. Segundo a autora, o0 conhecimento musical cedeu espago para a
percepcao da musica como fator de comunicacdo, com objetivos socio-politicos.

A implantacdo desse modelo nacional de educacdo musical encontrou varios
obstaculos, como as gigantescas dimensdes do pais, o que dificultava a formacdo dos
professores. A formacdo comeca a se tornar precaria, com cursos de férias ou emergenciais,
para atender a demanda. “Houve entdo um relaxamento nas exigéncias para admissdo, e nos
crivos de avaliacdo da capacidade [..] Era o inicio de um paulatino e arrastado
emurchecimento” (SENISE apud FONTERRADA, 1993, p.76).

Neste periodo, pedagogos musicais, como Sa Pereira, H.G. Fagundes e outros,
defendiam uma educacéo para a musica, vendo-a como portadora de objetivos proprios e ndo
como um meio para alcancar objetivos extra musicais. Criticavam o Canto Orfednico
instituido nas escolas como um meio muito limitado de se ensinar masica, pois se resumia ao
contelido das cangdes folcldricas e dos hinos patridticos. Além disso, apontavam para a
importancia de oferecer conceitos musicais especificos nas aulas, como, por exemplo, a
educacdo auditiva, preparando os alunos para a educacdo musical nas escolas de masica
especializadas. “A educacdo musical seria destinada especialmente a educagdo coletiva
musical do povo, enquanto que a instrugdo musical seria ministrada nos institutos e
conservatorios” (PELAFSKY, 1934 apud SOUZA, 1992, p.18).

Observa-se que era notdria a importancia dos conservatorios para oferecer uma
pratica musical de qualidade, cujo nivel de aprendizagem ndo poderia ser reproduzido nos
ambientes escolares. Os professores de Canto orfednico ensinavam mdsica para classes do
ensino regular com até quarenta alunos e, muitas vezes, aconselhavam aqueles que
demonstravam facilidade na area, e tinham condicdes financeiras, a freqlientar Conservatorios
Musicais, onde se oferecia um estudo especializado.

Neste periodo h4 uma tentativa de organizar a educacdo musical brasileira sob bases

mais cientificas, tendendo a utilizacdo de métodos estrangeiros baseados na Psicologia
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Aplicada e na Escola Nova. No entanto, a freqlente falta de tradugdes dos escritos masico-
pedagogico originais fez com que tais metodologias fossem pouco conhecidas e
aprofundadas. Rosa Fucks (1991, apud ESPERIDIAO, 2003) aponta haver nos anos 30 duas
vertentes do ensino de musica nas escolas: o Canto Orfednico e a Iniciagdo musical com
Liddy Chiaffarelli. Ambas tinham como linhas de acdo pedagdgica a formacdo do professor
de musica, porém o Canto Orfebnico foi utilizado como instrumento ideoldgico no contexto
politico que se inseriu, num projeto de constituicdo de uma consciéncia nacional almejado por
Vargas. Estas foram as bases, segundo a autora, para determinar suas diretrizes pedagdgicas, a
construcdo de seus curriculos, sua abordagem metodolégica, bem como os contetdos e o
repertorio musical adotados. Jusamara Souza (1992) corrobora com Fucks (1991) nesta
perspectiva de uso do Canto Orfednico como veiculo para desenvolver uma disciplina civico-
pedagdgica, que gerava dividendos politicos a um Estado populista.

Segundo Kater (1992), nos anos 40, em S&o Paulo e Rio de Janeiro, iniciou-se um
movimento pioneiro de renovacdo musical denominado “Mdsica Viva no Brasil”, liderado por
H.J. Koellreutter. Esse movimento privilegiou a criagdo musical e a formacdo de
compositores contemporaneos, além de buscar a “conjugacdo de novas possibilidades
estéticas e de fungdo da arte e do artista com uma realidade nova, intensa e continuamente
transformada” (p.26). Apesar de encontrar barreiras entre os compositores brasileiros,
especialmente entre os que defendiam a presenca da musica caracteristicamente brasileira,
esse movimento, que trouxe a vanguarda européia ao Brasil, permaneceu formando
discipulos.

Apesar dessas tentativas de inovacdo na educacdo musical nacional, Fonterrada
(1993) avalia que a formacdo nos Conservatdrios continuava tdo conservadora quanto a do

Canto Orfednico, porém, sob diferentes perspectivas.

Evidencia-se entdo, a seguinte situacdo: se, de um lado, os compositores
situavam-se em campos opostos, defendendo alguns, as praticas de
vanguarda, e outros a valores das raizes nacionais, do outro lado, o ensino
publico oficial e as escolas de mdsica e conservatérios propugnavam a
mesma postura conservadora, o0 primeiro, pela pratica de cantos folcléricos
brasileiros e hinos civicos de cunho nacionalista, e 0s segundos, através de
sua inser¢do em padrdes tradicionais, ligados a producdo musical dos séculos
XVIII e XIX (FONTERRADA, 1993, p.76).

Com a saida de Villa-Lobos da direcdo da SEMA, em 1944, houve uma diminuigéo

da pratica do canto e da educacdo musical nas escolas, associada a ma formacdo dos
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professores de musica para a atividade do canto orfednico e as lembrangas de um regime
autoritario em desuso na redemocratizacdo vigente na época, a partir de 45.

Apesar do fim da SEMA e de tentativas de introduzir outras formas de educacdo
musical nas escolas, entretanto, o Canto Orfednico continuou como modelo das praticas
artisticas escolares até o inicio da década de 1970. Nos Conservatorios dava-se essa

disciplina, procurando ampliar a visao dos alunos quanto a esta pratica.

O carisma do compositor, aliado ao “espirito” civico-patridtico da época
estabeleceu durante mais de uma década um modelo musical para as escolas
do pais. Esse modelo trouxe profundas repercussdes que se prolongaram por
quase meio século (MARTINS, 1992, p.11).

Para se entender a formagcdo do docente de Canto Orfebnico é necessério,
primeiramente, conhecer os diferentes modelos das instituicbes oficiais de musica. Os
Conservatorios que ofereciam cursos profissionalizantes de musica de nivel médio eram
considerados Conservatorios Oficializados. A autorizacdo e a fiscalizacdo desses
estabelecimentos ficavam a cargo de um érgdo determinado pelo Governo de seu Estado. Os
Conservatorios Reconhecidos e Equiparados ministravam cursos de musica de nivel superior,
com autorizacdo e reconhecimento federal. Os Conservatorios Oficializados ndo eram
autorizados a formar professores de Canto Orfednico, de acordo com o art. 14 do Decreto-Lei
n°. 9.494, de 22 de julho de 1946, que estabelece a Lei Organica dos Conservatérios de Canto
Orfednico.

Somente os diplomas e certificados expedidos pelos Conservatérios Oficiais,
Reconhecidos e Equiparados [grifo dado pela pesquisadora] dardo aos
respectivos possuidores o direito de exercer o magistério do Canto Orfednico
e, ainda assim, quando devidamente registrados no competente 6rgédo do
Ministério da Educacdo e Saude. (BRASIL, 1946).

Constata-se, porém, em documentos dos Conservatorios londrinenses, que musicos
formados em Conservatérios Musicais Oficializados pelo Estado do Parana eram contratados
para ministrar a disciplina de Canto Orfednico nas escolas regulares. O artigo citado acima
previa a contratacdo destes profissionais somente através do diploma em Conservatorios
especificos de Canto Orfednico. Infere-se que talvez essa norma fosse dificil de ser cumprida,

pelo reduzido nimero desses Conservatorios no Estado, em oposic¢do a alta demanda destes
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profissionais. Basta lembrar que era obrigatorio ter musica nos curriculos de todas as escolas
regulares, primarias e secundarias, e o Canto Orfednico era um modelo adequado para a
época. Segundo o depoimento de Frigeri (2008), “a musica era disciplina obrigatoria no
ensino primario e nas escolas de ensino médio (ginasio e colegial), ou seja, hoje, 0 ensino
fundamental — 1° e 2° Graus. No ensino médio havia provas e notas para os alunos, sendo
admissivel, ficar reprovado em musica”.

No livro da secretaria do Colégio Mée de Deus, de Londrina, consta que a professora
Terezinha de Almeida Pena, graduada pelo Conservatorio Musical de Londrina, deu aulas de
Canto Orfednico nos Ginasios das cidades de Cambé, Ibipord e Londrina. A Irma Maria
Claudete Beticelli, com o diploma de Normalista, também lecionou musica e Canto Orfednico
na Escola Normal Secundaria Mée de Deus, onde se formou, e organizou um coral com as
alunas do Colégio do curso Normal, Ginasial e Primario, apresentando em varias ocasides. A
professora do Conservatorio Musical Mde de Deus Carmelina Palma, formada no
Conservatorio Dramatico e Musical de Sdo Paulo, deu essa disciplina na Escola Normal
Euclides da Cunha, de Londrina.

Neste periodo houve, por muito tempo, uma valorizagdo musical inserida nas escolas
regulares, que acabavam por incentivar o estudo de mdusica em estabelecimentos
especializados e a formacéo de corais. Cada estabelecimento de ensino era estimulado a ter o

seu grupo de cantores.
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Imagem 2 - Coral do CML em 1961 (Acervo de Pena)

Parcela significativa da educacdo musical no Brasil continuou sendo realizada nos
Conservatorios, responsaveis, inclusive, pelos processos de titulagdo e certificacdo dos
profissionais, como sera apresentado a seguir. A decadéncia do Canto Orfednico gerou um
arrefecimento da educacdo musical estudantil, mesmo que muitas vezes, através de uma
pratica coral rudimentar, colaborando para o declinio desta aprendizagem com a institui¢cdo do

modelo de Educacdo Artistica implantado na década de 70.

1.5 DiPLOMAS DE CURSO SUPERIOR

O funcionamento dos estabelecimentos de ensino superior no Brasil foi
regulamentado pelo Decreto-Lei n° 421, de 11 de maio de 1938 (BRASIL, 1938). Ja o
primeiro artigo ressalta que “o ensino superior é livre, sendo licito aos poderes publicos
locais, as pessoas juridicas de direito privado fundar e manter estabelecimentos destinados a
ministra-lo, uma vez que se observem os preceitos fixados na presente lei”. Cumpridas as
exigéncias da lei, podia-se requerer o reconhecimento federal das escolas de musica, que
passariam a oferecer diplomas de curso superior com reconhecimento federal. O artigo dois
diz que, “para que um curso superior se organize e entre a funcionar no pais, sera necessaria

autorizacdo prévia do Governo Federal.” O pedido de autorizacdo deveria ser dirigido ao
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Ministro da Educacdo e Saude, que solicitava a apreciacdo do Conselho Nacional de
Educacao. Com os relatérios em méos, submetia seu parecer ao Presidente da Republica que,
pessoalmente, emitia um decreto de reconhecimento federal para cada estabelecimento
aprovadamente reconhecido.

De acordo com o livro da Secretaria do Colégio Mé&e de Deus (1959 a 1964), para o
processo de reconhecimento de uma instituicdo, eram verificadas: sua capacidade financeira
de manutencdo do curso, suas instalacGes, seu aparelho administrativo e sua proposta de
organizacao didatica, que deveria obedecer as exigéncias minimas fixadas na lei federal. Eram
analisadas também a capacidade moral e técnica do corpo docente, o limite de matricula para
cada série do curso, as condicdes culturais da cidade e se a criagdo do curso representava uma
real necessidade local. Mediante a apresentacdo destes documentos, era dada a autorizacao
para o funcionamento do curso superior, e, no segundo ano de funcionamento da graduacao, o
estabelecimento deveria requerer ao Ministro da Educacdo e Salde o respectivo
reconhecimento. Entdo era organizada uma comissdo especial de trés membros para
minuciosa verificacdo sobre a organizacao e o funcionamento do estabelecimento em questéo.

O artigo n°.17 do Decreto-Lei n°. 421 diz: “nos estabelecimentos de ensino superior,
em que, na data da publicacdo desta lei, estiver funcionando curso ndo reconhecido ou
simplesmente em inspecdo preliminar, deverdo requerer o reconhecimento até 31 de
dezembro de 1938 [...]”. Isso significa que, anteriormente a esta data, ja havia escolas,
podendo ser incluidas as de mdsica, que emitiam diplomas de curso superior, mas que ainda
ndo eram ainda legalizados pelo Governo Federal. O artigo seguinte (n°. 18) determina que
onde ndo havia reconhecimento federal, ndo se podia expedir aos alunos diplomas ou
certificados de curso superior. Porém, se o curso fosse reconhecido, a instituicdo poderia
emitir diplomas aos alunos formados anteriormente. J& o artigo n°.19 proibe a adoc¢do do
qualificativo “superior” se o estabelecimento ndo funcionar com curso reconhecido pelo
Governo Federal.

Em 1946 aprovou-se o regimento da Diretoria do Ensino Superior (subordinada ao
Ministro de Educacdo e Saude pelo Decreto n°. 20.302, de 02 de janeiro de 1946), que tinha a
finalidade de orientar e fiscalizar a aplicacdo das leis do ensino superior. Essa Diretoria
passou a inspecionar 0s estabelecimentos que requeressem as prerrogativas da autorizacao
para o funcionamento ou reconhecimento do curso superior, enviando seus relatérios ao
Conselho Nacional de Educacdo. Seu parecer era encaminhado ao Ministro que, depois de

analiséa-lo, se responsabilizava em leva-lo ao Presidente.
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Diante desta lei, varias Escolas de Mdusica solicitaram o reconhecimento federal,
como o Instituto Musical Santa Marcelina, de S&o Paulo (1938); o Conservatorio Dramatico e
Musical de Sdo Paulo (1939); a Escola Nova de Musica da Bahia (1942); o Conservatorio
Brasileiro de Musica do Rio de Janeiro (1944); a Academia de Musica Lourenzo Fernandez,
do Rio de Janeiro (1953); a Academia Paulista de Musica (1957); o Conservatério Goiano de
Musica (1959); e a Escola Municipal de Belas Artes de Caxias do Sul (1959), dentre outras
(BRASIL, 2008). No Parana teve grande importancia o reconhecimento federal da Escola de
Musica e Belas Artes do Parana (1952), que passou a oferecer o primeiro Curso Superior de
Mdsica no Estado, segundo Roderjan (1969).

Os Conservatorios que ofereciam curso superior podiam ser Federais, isto é,
mantidos pela Unido, Equiparados, os que eram mantidos pelos Estados, mas ligados a
Unido, ou Reconhecidos, que eram mantidos pelos Municipios ou por particulares de
personalidade juridica, mas que tinham a autorizacdo para o funcionamento dada pelo
Governo Federal — de acordo com o Decreto-lei n°.9.494, de 22 de julho de 1946 (BRASIL,
1946 a).

A intencdo do Decreto-Lei n° 421 era normatizar, organizar e controlar a qualidade
do ensino superior no pais, o que incluia também os cursos de Musica. Estes cursos deveriam
basear-se nos moldes do Instituto (depois Escola) Nacional de Musica do Rio de Janeiro®.
Apesar de estas normas serem validas para todo o territério nacional, deparou-se com uma
realidade diferente ao estudar os Conservatorios Musicais londrinenses. Havia uma instituicéo
que emitia diplomas de curso superior, mesmo sem reconhecimento federal, uma vez que seus
alunos cumpriam o programa, € 0 numero de anos de estudo equiparado aos exigidos nos
Conservatorios com reconhecimento federal.

Quanto aos tipos de Conservatorios de Musica oficializados pelo Estado ou
reconhecidos pelo Governo Federal, a Diretora da Faculdade de Musica Mae de Deus, Ir.
Maria Wilfried, descreve em uma entrevista de 11 de novembro de 1965 (transcrita nas

Crobnicas da Faculdade de Musica Mée de Deus):

Ha dois tipos de Conservatorio de Mdsica em nosso pais: 0s estaduais e 0s
de reconhecimento federal. Os Conservatorios que estdo registrados na
Secretaria de Educacdo do proprio Estado sdo de nivel médio. Recebem
inspecdo estadual e conferem o certificado de Instrumentista, aos alunos
concluintes do Curso Médio. Os outros que podem, apds o reconhecimento
federal, aprovado no Conselho Superior do Ministério da Educacdo, e

%8 Esta afirmac#o foi deduzida a partir do histérico do Instituto Musical Santa Marcelina (ESPERIDIAQ, 2003,
p. 156).
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assinado pelo Presidente da Republica, usar o nome de Faculdade de Musica.
Séo de nivel universitario, formam alunos do Curso Superior, que possuem
os direitos de qualquer outro académico (CRONICAS, [19667]).

Na época em que foi realizada esta entrevista, a Lei de Diretrizes e Bases de 1961%’
ja havia sido amplamente difundida por todo pais, por tratar da legalizagdo do ensino nacional
em todos os niveis. No periodo que a antecedeu, havia leis nacionais especialmente para os
Cursos Superiores, que provavelmente ndao foram difundidas com igual amplitude, como, por
exemplo, a Lei n° 421/38, citada anteriormente. Ndo se sabe se o Estado do Parand
apresentava alguma regulamentacdo especial para 0s cursos superiores de musica ofertados
por Conservatorios Estaduais, pois ndo se encontrou qualquer citacao referente a questdo nos
documentos dos érgdos oficiais responsaveis pela inspecdo dos Conservatorios na época. A
realidade é que a Secretaria de Educacdo e Cultura do Estado, sob os auspicios da Inspetora
de Ensino local, registrava diplomas de curso superior em musica oferecido por
Conservatorios Oficializados, mas ndo Reconhecido pela Unido (Anexo 2).

O Conservatorio Musical de Londrina, até finais da década de 1950, oferecia cursos
de nivel superior, seguindo a programacao da época do Instituto (depois Escola) Nacional de
Mdsica do Rio de Janeiro, modelo para todo o pais. Exigia-se, por exemplo, anteriormente a
lei 4.024 de 1961, sete anos de curso médio para piano, dois anos de superior, mais dois anos
de virtuosidade (como se fosse uma especializagdo para ser concertista), caso 0 aluno quisesse

se especializar como concertista musical. O depoimento abaixo aborda essa questéo

O Conservatorio existia sob fiscaliza¢do estadual. Havia necessidade de uma
escola oficializada para se diplomarem. Fazia-se 0 exame. Passava-se, ou
ndo. Havia aqueles que tinham de estudar mais para vencer o programa
estabelecido. E continuavam matriculados, estudando e participando de
concertos até o momento de sua formatura. O nivel em que eles se formaram
em 1955 era considerado superior. Inclusive a expressdo Curso Superior
constava do diploma (depoimento de FRIGERI, 2008).

O publico que frequentava este Conservatorio o reconhecia como provedor de um
ensino de qualidade, o que € confirmado pelos freqlientes comentarios e artigos dos jornais da
época encontrados nos Albuns de Recortes do Conservatorio Musical de Londrina.

%" Esta LDB de 1961 sera detalhada, no plano das Instituicdes de Ensino Musical, no item As BASES
EDuUcCACIONAIS DE 1961.
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1.6 CERTIFICADOS DE NiVEL MEDIO

A partir de 1938, quando o Governo Federal regulamenta as escolas de nivel
superior, no Estado de S&o Paulo também passa a haver maior rigor na fiscalizacdo dos
estabelecimentos particulares de ensino musical de nivel médio. Os estudos de Esperidido
(2003, p.187) mostram que os Conservatdrios paulistas passaram a poder funcionar somente
mediante a autorizacdo e o reconhecimento oficial do Conselho de Orientacdo Artistica -
COA. Foi elaborado um modelo de ensino para os Conservatorios, denominado “Plano
Padrdo”. Os cursos de musica foram divididos em trés categorias: curso primario, curso geral
e curso de especializacdo. Em poucos anos ja haviam recebido a oficializacdo estadual
Conservatorios de diferentes cidades, como Campinas, Sdo Paulo, Santos, Rio Preto, Bauru,
Lorena, Marilia, Araraquara, Taubaté, Jundiai e Barretos. Houve uma grande expansdo do
ensino musical em todo o Estado de Sdo Paulo nesta época. Posteriormente o COA
transformou-se no Servico de Fiscalizacdo Artistica de Sdo Paulo (SFA), passando a exercer a
funcdo de registrar professores, inspetores e fiscais dos estabelecimentos de ensino de musica
autorizados pelo Estado. Segundo Esperidido, o SFA foi primordial para controlar e manter a

qualidade de ensino musical no estado de S&o Paulo.

O papel dos fiscais era de suma importancia, pois, sendo desempenhado por
profissionais que também eram mdsicos, orientavam tanto os procedimentos
burocraticos, como as atividades artisticas e pedagdgicas desenvolvidas pela
escola (ESPERIDIAO, 2003, p.190).

A certificacdo estadual de musicos paranaenses de nivel médio foi dada a partir do
final da decada de 1940. Pela lei n°. 614, de 13 de maio de 1947, criou-se a Secretaria de
Educacdo e Cultura do Estado, mas a organizacdo e as atribuicdes desse orgdo foram
publicadas em Diario Oficial somente apds mais de um ano, em 23 de dezembro de 1948, de
acordo com o Diério Oficial do Estado do Paran4, n. 247 (PARANA, 1948)%,

A Secretaria coube a fungdo de fiscalizar todo o sistema escolar particular que
estivesse subordinado a legislacdo estadual. Determinou-se que o Departamento de Cultura
tivesse como um de seus 6rgdos o “Servico de Mdsica”, independentemente das outras artes.

Também foi criado o Conselho de Educacdo e Cultura, que tinha, entre suas atribuicdes, a

%8 Disponivel no Arquivo Publico do Parana, em Curitiba.
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incumbéncia de incentivar iniciativas em prol da Cultura e estimular atividades particulares
que pretendiam colaborar com os poderes estaduais em qualquer dominio da educacdo. O
conselho deveria zelar pelo integral cumprimento da legislacdo de ensino, representando 0s
poderes competentes, por intermédio do Secretério de Educacdo e Cultura, nos casos de nao
observancia das leis e regulamentos estaduais. Tinha ainda a fungdo de fornecer pareceres
sobre a concessao de auxilios financeiros a entidades culturais privadas e sobre a concessédo
ou cassacao de licenca ou mandato para o ensino particular.

Os Conservatorios Oficializados eram considerados escolas particulares de musica de
nivel médio, subordinadas a legislacdo estadual e fiscalizados pelo Conselho de Educacédo e
Cultura, que autorizava ou ndo seu funcionamento. Em Londrina havia a Inspetoria Regional
de Ensino (6rgdo subordinado a Secretaria de Educacdo e Cultura do Estado), que tinha a
funcdo de representar o Conselho de Educagdo e Cultura do Estado na autorizagdo, no
reconhecimento, no apoio e na inspecdo das escolas de ensino técnico musical (nivel médio)
de Londrina e regido, além de acompanhar a formacao dos alunos.

Exigiam-se para se obter a oficializacdo do Estado, os documentos de identificacdo
da escola, uma sede fixa e a assinatura de, pelo menos, um Diretor responsavel, que deveria
ser um profissional formado (em musica ou em qualquer outra &rea que, na época, 0
habilitasse a ser professor, como o curso Normal) e registrado na Secretaria de Educacdo e
Cultura do Parana®. Era também necessério ter pelo menos dois professores atuantes na

escola formados em musica e oferecer cursos de, no minimo, dois instrumentos.

Para registrar o Conservatorio exigia-se ter, pelo menos, dois instrumentos
com dois professores formados, € a Unica coisa que se exigia fora a
documentacgdo que precisava, mas quanto & musica eram os dois professores
de instrumento (depoimento de PENA, 2008).

Para se abrir um Conservatdrio era necessario haver dois professores
formados, de dois instrumentos. O que tinha mais na época era professor de
piano e de violino. N&o sei se poderia ser do mesmo instrumento. Era dificil
achar dois professores formados, por isso era dificil abrir Conservatorio.
(depoimento de ROMANINI, 2008).

% As informacdes sobre os requisitos para se oficializar um estabelecimento de ensino musical foram coletadas
através de entrevistas com diretores de escolas de Londrina, e investigacdo nos documentos analisados, pois
ndo se conseguiu encontrar qualquer lei ou norma estadual de funcionamento dos Conservatérios do Parana.
Procurou-se na Secretaria de Educacéo do Parand, na Secretaria de Cultura do Parana, no Arquivo Publico do
Parang, no Setor de Decretos do Executivo, e no Arquivo da Assembléia Legislativa do Estado e no préprio
Nucleo de Educacédo do Estado em Londrina.



75

Naquela época precisava do registro de professor. Tinha que ter o registro na
Secretaria de Educagdo do Parana. Eu sou registrado sob 2.507. Eles ndo
faziam exigéncia de corpo docente, carga horaria, estas coisas [...] Para se
registrar uma escola de musica na Secretaria de Educacdo e Cultura do
Estado exigia-se, além do instrumento da gente, de mais dois, como piano,
violino ou clarinete, porque o clarinete € o rei dos instrumentos de sopro.
Precisava de dois professores formados para assinar como responsaveis
(depoimento de SOUZA, 2008).

Cada curso oferecido deveria estar sob a responsabilidade de um professor formado,

para garantir a formacdo e assinar a certificacdo dos alunos, e a elaboracdo dos programas e

dos curriculos, segundo alguns dos entrevistados para esta pesquisa, ficava a cargo da escola.

necessario solicitar a Inspetora de Ensino Loca

Quando eu mandei registrar a escola em Curitiba, realmente eles ndo me
mandaram o programa, ndo me mandaram nada. Depois, quando comecou a
haver as primeiras formandas, foi que eu recebi um programa, s6 que ele ndo
foi usado na escola, porque nds faziamos de forma diferente, tinhamos
elaborado 0 nosso préprio programa (depoimento de PENA, 2008).

Acho que ndo era necessario haver um programa, porque depois a propria
escola seguia 0 que a Secretaria exigia e formava um programa, levava I3,
registrava e a Secretaria recebia as notas dos alunos de acordo com o
programa do Conservatério. O Primeiro Pré deveria ter tantas licGes, o
Segundo Pré, outras tantas, até chegar ao Gltimo ano. Acho que era assim
gue funcionava (depoimento de ROMANINI, 2008).

Quando se registrava a escola na Secretaria de Educacdo e Cultura do
Estado, ndo havia instrucGes de como deveria funcionar a escola, de como
proceder, do curriculo, dos exames obrigatérios. A gente sabia, porque
falava com a dona Mercedes, a Inspetora de Ensino da Cidade (depoimento
de SOUZA, 2008).

Nos exames finais, para se requerer o certificado de formacdo de Instrumentista, era

I** a formacdo de uma banca examinadora.

Essa, por sua vez, selecionava um ou dois professores de musica de outras escolas para

comporem a banca solicitada. Participavam também dos exames a Inspetora (ou Inspetor) ou

% Diferentemente do Estado de S&o Paulo, onde o Inspetor deveria ser um musico escolhido pelo Servico de
Fiscalizacdo Artistica, no Parand, o Inspetor ou Inspetora de Ensino era nomeado (a) pelo Governo Estadual.
N&o necessitava ter formacdo musical, mas sua funcéo era fiscalizar todas as escolas locais vinculadas ao

Estado.
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um substituto, o diretor da escola, o professor do aluno e outro professor convidado da prépria
escola, para avaliar as provas dos alunos. Dever-se-ia realizar também uma apresentacdo
publica de formatura, outra condicdo exigida para se obter o certificado de conclusédo de curso
médio, equivalente ao segundo grau. Em cada matéria complementar finalizada, apds a
aprovacdo nos exames, o aluno recebia um certificado de concluséo a parte. Os certificados
ou diplomas eram assinados pelo Inspetor de Ensino, pela Diretora da Escola e pelo aluno
formando.

Os diretores dos Conservatorios lamentam que hoje tenha se perdido esse rigor e,

conseqiientemente, o valor da formacg&o em suas escolas.

Naquela época era muito séria a situacdo das escolas com a Secretaria de
Educacdo e Cultura. Cada formatura do conservatorio que acontecia,
tinhamos que mandar para a Inspetoria de Londrina um pedido para uma
banca e a Inspetoria mandava a banca na hora dos exames da escola. Eram
trés professores, mais a Inspetora e ai aconteciam os exames das formandas.
Depois isso era enviado para Curitiba e la faziam o registro dos certificados
e entdo eram entregue aos alunos. Eu enviava a ata com o programa que o
aluno tinha feito junto a banca examinadora, depois os alunos deveriam fazer
um recital em puablico. Era feito um registro das atividades de cada aluno,
todos 0s concertos que realizava, seu recital de formatura obrigatério, suas
notas da banca de exame. Tudo era mandado para a Secretaria de Educacéo e
Cultura do Estado e guem estava sempre conosco era a Inspetora mandada
pela Secretaria. Depois as escolas de musica foram cortadas, ndo existe mais
registro na Secretaria de Educacdo, ndo existe mais nada. A Secretaria de
Educacdo Gilda Poli cortou tudo com a justificativa de que mandava as
Inspetoras e elas ndo entendiam nada de musica! (depoimento de PENA,
2008).

De acordo com os depoimentos prestados, havia maior seriedade e compromisso por

parte dos frequentadores dos Conservatorios no ensino e na aprendizagem musical.

Os exames 0 aluno via com uma responsabilidade muito grande, e realmente
havia [...] Eu acho que era até um pouco mais exigente porque nés tinhamos
bancas examinadoras para 0 Conservatorio, por exemplo, professores de fora
que vinham numa espécie de fiscalizacdo também. E tinha muito rigor, eu
acho que tinha mais rigor do que atualmente nas escolas (depoimento de
FRIGERI, 2008).

Dava-se certificado aos alunos que precisavam na época. Agora nao, dou um
certificado que concluiu o curso basico, mas ndo tem validade pela
Secretaria. Naquela época tinha que fazer um exame, convocar a Inspetora
de Ensino do Priméario ou Colegial. A dona Mercedes, a dona Francisca, mas
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guem comparecia sempre era a dona Mercedes. Sempre vinha fiscal do
Estado (depoimento de SOUZA, 2008).

Outro entrevistado, Pedro Romanini (2008) também afirmou que “havia exame a
cada seis meses e no final do ano um exame geral para ver se era aprovado. Era dificil, era
muito sério, e todos seguiam a risca”.

Né&o havia relacéo entre a formagao escolar e a de Conservatorio. Até os anos 50 era
exigido apenas, para o ingresso e estudo nas escolas de musica, um conhecimento basico da
lingua portuguesa e operacGes simples de matematica, como se observa nas condigdes de
ingresso dos Conservatérios Oficiais®. Os Conservatérios eram tidos como escolas
especializadas, de formacdo musical, especialmente instrumental e wvocal, para o
desenvolvimento da carreira de mésico ou professor especifico da &rea®. Essas instituicdes
exigiam especialmente a pratica e o treinamento instrumental, que independiam dos estudos
escolares regulares. O conhecimento tedrico da musica e toda a preparacdo para a profissdo
eram oferecidos no Conservatorio.

Para se formar em musica, primeiramente exigia-se o programa completo do
instrumento e, como matérias complementares, a teoria musical e o solfejo (3 anos). O
importante era cumprir o programa que, dependendo do instrumento, levava de 5 a 7 anos
para ser concluido. Ndo havia relagdo com a idade e, se 0 aluno terminasse 0 programa
exigido do seu instrumento e as matérias complementares, independentemente dos anos de
estudo, poderia solicitar a banca de exame e receber seu diploma, caso conseguisse a nota
para tal. Romanini (2008) diz que “a pessoa podia fazer dois ou trés anos em um ano so,

bastando que cumprisse o0 programa, mas tinha que passar por uma banca examinadora”.

Cada ano que terminava tinha que fazer uma prova. Fazia-se exame final
para uma banca examinadora, a fim de passar de ano. Havia, também,
elevacdo de nivel, ou seja, evolugdo no programa previsto. Isto era feito com
0 proprio professor do instrumento, que comunicava a Direcdo. E esta
revisava a qualificacdo do aluno. Se aprovado, passava a estudar a
programagdo do ano ou do nivel seguinte. O Conservatorio exigia que o
aluno vencesse uma programacdo. A masica é uma formacao especial. Se o
candidato tivesse avanco suficiente para atingir a programacao desejada, era
feita a sua classificacdo de acordo com os rendimentos apresentados
(depoimento de FRIGERI, 2008).

31 Esta condigdo pode ser detectada no Anexo 12, onde é apresentada a formac#o escolar dos professores
graduados em musica, de acordo com seus curriculos constados no livro da Secretaria do Colégio “Mae de
Deus”.

%2 Nos centros maiores havia cursos também de regéncia e composicao.
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O aluno para se formar ndo tinha que ter uma idade minima, ele tinha que
fazer tudo: cumprir o programa completo de instrumento, estudar teoria e
harmonia completa, ai sim. Nao dependia do tempo, levava mais de 6, 7 anos
para cumprir todo programa. E naquela época a pessoa estudava
(depoimento de SOUZA, 2008).

Como foi verificado nas crénicas dos Conservatérios londrinenses, com o tempo
foram acrescentadas mais matérias complementares, principalmente a partir dos anos 60,
como: harmonia, histéria da musica, folclore, pedagogia, canto orfednico e outras, de acordo
com o Conservatorio, em consonancia com as exigéncias legais. A certificacdo de nivel
técnico ou superior dependia das disciplinas cursadas e, principalmente, do cumprimento dos
programas instrumentais exigidos para cada nivel. Também era necessario que o
Conservatorio tivesse a oficializacdo Estadual (para certificar o nivel médio) ou o
reconhecimento federal (para certificar o nivel superior).

Depois da LDB de 1961, passou a ser exigido o segundo grau completo para se obter
o certificado de Conservatorio de nivel técnico profissionalizante e para concorrer ao ingresso
no nivel superior. De acordo com documentos da Secretaria do Colégio Méae de Deus, as
disciplinas foram normatizadas de forma diferente para os niveis técnico e superior. Além
disso, havia exigéncias especificas com relagdo ao tempo necessario para se concluir cada
nivel — trés anos para o nivel técnico, sendo necessario ter feito o curso fundamental de
musica; e cinco anos para o curso superior. Nas Cronicas da Faculdade de Musica ha uma
entrevista transcrita com a Ir. Wilfried em que ela afirma ser necessario cumprir no nivel
medio, além do programa curricular instrumental ou vocal, os seguintes cursos tedricos:
teoria, solfejo, ditados ritmicos e melddicos cantados, folclore, harmonia, analise harmonica e

morfoldgica. Ainda nessa entrevista, ela descreve a importancia da cada disciplina.

Teoria, solfejo, ditados ritmicos e melddicos cantados, para formar a
consciéncia do som e ritmo, indispensavel ao musico, servindo de base para
harmonia e Contraponto. Na harmonia, anélise harmonica e morfoldgica, o
aluno aprende a harmonizar pequenas melodias, fazer acompanhamento,
pequenos arranjos para seus alunos e apreciar as grandes obras de cultura
musical e folclore (Ir WILFRIED apud CRONICAS, [19667]).
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1.7 BASES EDUCACIONAIS DE 1961

Em 1961 foram fixadas as Diretrizes e Bases da Educacdo Nacional, através da Lei
n°. 4.024, de 20 de dezembro de 1961 (BRASIL, 1961), fruto do amadurecimento da
Constituicdo de 1946, que definiu como privativa da Unido a competéncia para “fixar as
diretrizes e bases da educacdo nacional”. Esta foi estudada, revisada e discutida, sendo
promulgada depois de 16 anos.

Nesta época o Ministério da Educacdo e Cultura é que exercia as atribuicdes do
Poder Publico Federal em matéria de Educacdo, devendo cumprir as decisdes do Conselho
Federal de Educacdo. Este Conselho, dentre outras atribuicbes, deveria decidir sobre o
reconhecimento e funcionamento dos estabelecimentos isolados de ensino superior, federais e
particulares. Neste contexto estavam as escolas de mdsica, que, para obter o reconhecimento
federal, deveriam se submeter ao tempo de duracédo e ao curriculo minimo estabelecidos para
0s cursos de ensino superior pelo Conselho Federal de Educacao.

Cada Estado era responsavel pelo funcionamento dos estabelecimentos de ensino
primario e médio ndo pertencentes & Unido. De acordo com essa Lei, 0 ensino brasileiro se
organizava em ensino primario, com a duracdo de quatro anos, e em ensino médio, que era
ministrado em dois ciclos: o ginasial, de quatro anos, e o Colegial, de trés anos, cuja
conclusdo era indispensavel para o ingresso em cursos superiores. 1sso também foi aplicado
como condi¢do para se entrar no curso superior de musica, exigindo-se um preparo escolar
mais amplo do que anteriormente. O curso de bacharel em instrumento musical também
passou a ser de cinco anos, diferentemente dos dois anos exigidos anteriormente. Os diplomas
de curso superior, para que produzam efeitos legais, deviam previamente ser registrados em
6rgdos do Ministério da Educacdo e Cultura. *

Essas exigéncias instituidas para ingressar no curso superior de mausica s&o
confirmadas pela Ir. Maria Wilfried, diretora da recém-criada Faculdade de Mdsica, em sua

entrevista do dia 11 de novembro de 1965.

A duracdo do Curso Superior é de 5 anos. Exige-se 0 segundo ciclo
concluido e no minimo o 7° ano do Curso Médio, para 0 ingresso no mesmo.
Antigamente o estudo da musica compreendia 9 anos, considerando 0 8° e 0
9° anos como Superior e geralmente os alunos ainda faziam mais 2 anos de
aperfeicoamento (ou concertista). A reforma atualmente que surgiu com a

%3 Essa exigéncia ja havia sido mencionada na Lei n°. 421 de 1938 (BRASIL, 1938), que regulamentava o curso
superior do pais.
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Lei de Diretrizes e Bases da Educacéo, tem trazido dificuldades, pois sdo ao
todo, 12 anos de estudo, sem contar o elementar ou preparatdrio. Poucos
alunos chegam até o fim [..] Com as solicitacbes freqlientes dos
conservatorios, especialmente os de Sao Paulo, o Conselho Superior aprovou
provisoriamente, pelo Parecer n°. 11.175/65, a criacdo do Curso Colegial
Artistico, em que o0 aluno s6 estuda algumas matérias do Curso Colegial, em
funcdo da Musica, sobrando-lhe mais tempo para se dedicar as outras
matérias complementares e a técnica que se exige nos Ultimos anos. Neste
plano, parte da matéria do Curso Superior seria antecipada no Curso Médio,
reduzindo-se o Curso Superior para 3 anos (WILFRIED apud CRONICAS
[19667]).

N&o foi possivel saber quanto tempo durou o sistema do Colegial Artistico, uma
proposta para amenizar temporariamente o problema criado nos cursos de musica, que
passaram a exigir um numero de anos maior para a graduagdo, sem contar com o tempo
anterior de estudo fundamental de musica. Esse sistema antecipava as matérias dos dois
primeiros anos da graduacdo para o Colegial, passando de cinco para trés anos o curso
superior em masica. Foi uma iniciativa criada apenas para adaptacdo a nova Lei de Diretrizes
e Bases, pois exigiu reestruturacdo de todos os Conservatorios do pais que ofereciam curso
superior de Mdsica. Houve também outras dificuldades para esses estabelecimentos, como a
obrigatoriedade de ter um Conselho Administrativo, e a exigéncia de uma maior infra-
estrutura, um programa mais extenso, uma idade minima para ingresso e um numero maior de
anos de estudo para graduacdo. As Faculdades de Ensino isoladas da época ja estavam se
associando em Universidades, enxugando assim o setor administrativo. Da mesma forma foi
acontecendo com os Conservatérios, que foram se associando as Universidades ou Faculdades
ja existentes, para viabilizar seu funcionamento, como o Conservatorio Mineiro de Musica de
Belo Horizonte, que passa a se incorporar a Universidade de Minas Gerais (1962).

No Artigo 110 da Lei n° 4.024 (BRASIL, 1961) deu-se um prazo de cinco anos para
os estabelecimentos particulares de ensino medio, de inspecdo estadual, terem direito de
opcao, para o sistema de ensino federal (superior), para fins de reconhecimento e fiscalizag&o.
Para isso deveriam requerer a autorizacdo federal de funcionamento e seguir os tramites
previstos na lei, adequando-se as novas exigéncias legais. Com esta Lei o Governo Federal
deu mais uma oportunidade aos que estavam ligados somente ao Estado a se submeterem as
novas exigéncias de legalizacdo para o ensino superior, aumentando também a fiscalizacao
dos estabelecimentos de ensino.

Nesse periodo, varios Conservatorios solicitaram o reconhecimento federal, como o

Conservatorio Musical Sagrado Coragdo de Jesus, de S&o Paulo (1961); o Conservatério
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Musical Santa Marcelina, de Botucatu (1963); o Conservatério Musical Pio XIl, de Bauru
(1964); o Conservatorio Musical de Santos (1965); o Conservatorio Musical de Niteroi
(1965); e a Escola Municipal de Belas Artes de Caxias do Sul (1961), entre outros que se
seguiram, como o Conservatdrio Musical Mé&e de Deus (1965) (BRASIL, 2008).

As matérias do curso superior em bacharelado de instrumento musical passaram a
ser, além do programa especifico para cada instrumento: historia da musica, conjunto de
camara, contraponto e fuga, didatica e pratica de ensino, pratica de orquestra, transposicao e
acompanhamento. Entre estas, algumas eram optativas, de acordo com as Cronicas da
Faculdade de Musica Mée de Deus.

A partir da decada de 1960, ocorreu também um controle para o exercicio da
profissdo de musico e de professor da area, com a criacdo da Ordem dos Musicos do Brasil,
instituindo-se também como meio para fornecimento de certificado de musico profissional,

independentemente da formacao em instituicdes legais.

1.8 OrRDEM Dos Musicos Do BRASIL

Em 1960, com a finalidade de exercer, em todo o pais, a selecdo, a disciplina, a
defesa da classe e a fiscalizacdo do exercicio da profissdo do musico, foi criada a Ordem dos
Musicos do Brasil pelo Congresso Nacional. A lei que criou a ordem foi sancionada pelo
Presidente Juscelino Kubitschek pela lei n°.3.857, de 22 de dezembro de 1960. A ordem passa
a exercer sua jurisdicdo por todo o territério nacional, com autonomia administrativa e
patrimonial, sendo composta do Conselho Federal dos Musicos e do Conselho Regional dos
Mudsicos.

O Conselho Federal tinha por finalidade dar todo respaldo técnico, instrucional e
inspecdo aos Conselhos Regionais, além de promover medidas acauteladoras necessarias. Os
Conselhos Regionais tinham por atribuicGes: fiscalizar o exercicio da profissdo de musicos,
manter um registro dos musicos legalmente habilitados (com diplomas de curso superior),
expedir carteira profissional e velar pela conservacdo da honra e da independéncia do
Conselho e pelo exercicio legal dos direitos dos musicos. A partir de entdo, ndo bastava

somente o diploma de formacdo em Escolas de Musica reconhecidas pela Unido, para exercer
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a profissdo de masico, mas também o registro nesta Ordem, isto €, no Conselho Regional dos
Mdsicos de sua localidade ou Estado.

Consta no artigo n°.16 desta lei o seguinte dizer: “os musicos s6 poderdo exercer a
profissdo depois de regularmente registrados no 6rgdo competente do Ministério da Educacao
e Cultura e no Conselho Regional dos Musicos sob cuja jurisdicdo estiver compreendido o
local de sua atividade”. Neste artigo, a Ordem dos Musicos sO reconhece o direito a exercer a
profissdo aos que possuem o diploma de curso superior, sem citar 0s que possuem certificados
em escolas oficializadas pelo Governo Estadual, fornecidos pela Inspetoria do Estado. Porém,
no capitulo 1, art. 28, consta que é livre o exercicio da profissdo de musico, em todo pais,
também aos que, sem estudo em Escolas de Mdusica, forem aprovados em exame prestado
perante banca examinadora, constituida de trés especialistas, no minimo, indicados pela
Ordem e pelos sindicatos de musicos do local e nomeados pela autoridade competente do
Ministério do Trabalho e Previdéncia Social (Anexo 3).

Parece contraditorio o nivel de exigéncia de acordo com as categorias dos
Conservatorios (Estaduais ou Federais), pois bastava ao musico passar pela banca
examinadora constituida pela OMB, independente do seu nivel de escolaridade musical, para
receber certificado de habilitacdo ao exercicio da profissdo. Parece que se constituiu um poder
paralelo de emissdo de certificados, dando os mesmos direitos para exercer a profissdo de
musico a todos que passassem ao crivo de sua banca examinadora, independentemente da
graduacdo formal na area.

A Ir. Maria Wilfried afirmava, segundo as Cronicas da Faculdade de Musica Mae de
Deus, que “os alunos formados no curso superior de masica podem lecionar musica em todo
pais, sdo profissionais liberais, mas somente ap6s sua inscricdo na Ordem dos Musicos do
Brasil”. Observa-se aqui a importancia desta Organizacdo, que controlava as instituicdes de
formag&o musical.

Constatou-se também que, para poder ser aprovado o reconhecimento da Faculdade
de Musica Mée de Deus, todos os professores deste curso deveriam ter o registro na O.M.B.
De acordo com o depoimento de Frigeri (2008) “os professores de cada matéria tinham que
ter o seu diploma e registro. Houve época em que a Carteira da Ordem dos Mdsicos era
exigida para o trabalho especifico”.

Retomando a pesquisa histdrica da educacdo musical brasileira, verificou-se que o
ensino musical foi trazido pelos jesuitas, direcionada as ceriménias religiosas e a catequese
dos indios, negros e colonos portugueses. O musico brasileiro trabalhou por muito tempo

servindo exclusivamente a Igreja e a Corte. O professor jesuita padre José Mauricio Nunes
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Garcia destacou-se pelo alto nivel de seu curso de musica particular, e iniciou uma
mobilizacdo de fomento a formalizacdo do ensino musical no pais. Seu discipulo Francisco
Manoel da Silva liderou uma Sociedade em prol dos interesses profissionais dos musicos,
gerando assim, junto a Corte, o primeiro Conservatorio Musical do pais. O Conservatério
Imperial de Musica foi 0 embrido da pedagogia institucionalizada para a formacdo do musico
no Brasil, transformando-se em Instituto Nacional da Musica do Rio de Janeiro em 1890 e em
Escola Nacional de Musica em 1937, ligada a Universidade do Brasil. Foi modelo estrutural
para as demais instituigdes que foram se instalando nas diversas regides do pais.

O modelo “conservatorial” manteve, até o século XX, o sistema de ensino
semelhante aos primeiros Conservatorios dos séculos anteriores, representando uma
mentalidade aristocratica, com tendéncia tradicional de educacéo, voltada a elite e a musica
essencialmente européia. Seguiu 0 modelo do Conservatorio de Paris, cuja estrutura
pedagdgica se manteve sem alteraces por um século. Dava énfase a técnica instrumental, ao
lado do dominio das matérias complementares, havendo hegemonia do estudo do piano a
partir do século XX.

Por outro lado, o curso do Canto Orfednico criado por Villa-lobos e aproveitado para
beneficio politico por Getulio Vargas foi institucionalizado como ensino obrigatério em todas
as escolas regulares, incentivando grandes concentracfes estudantis. Com esta formacdo
musical, concentrada na pratica do Canto Coral, exaltava-se a pétria e o folclore nacional, mas
incentivava-se a busca para a aprendizagem musical em estabelecimentos especializados, os
Conservatorios.

Os estabelecimentos musicais oficializados pelo Governo Estadual forneciam
diplomas ou certificados de nivel médio de técnico instrumentista, e os estabelecimentos com
reconhecimento do Governo Federal ofereciam também o Curso Superior de Musica. A LDB
de 1961 passa a fixar uma exigéncia maior para a autorizagdo de funcionamento destes cursos
superiores, gerando uma fiscalizagdo mais intensa nos Conservatorios, que nao deixaram de
ter seu valor, por constituir, na época, o tnico meio de formacdo musical oficial.

O trabalho do musico contou também com a fiscalizacdo da Ordem dos Musicos,
criada na década de 1960, que, de certa forma, concorria com as instituicdes de ensino
musical, pois tinha também o poder de fornecer certificados de musico aos que passassem em
seus exames, sem exigéncia da formacdo musical legal do candidato.

Este capitulo trouxe assim, o conhecimento da origem e forma como foram
instituidos os Conservatorios nacionais; abordaram-se as leis a que estavam submetidos e 0s

papeis que exerciam na educacdo musical, especialmente de 1930 aos anos 60. Este estudo ¢ a
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base para a compreensdo do contexto histérico da formacéo desses estabelecimentos musicais
neste periodo, na cidade de Londrina, regido norte paranaense, que serd abordado nos

Capitulos seguintes.
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CAPITULO 11
MEMORIA CULTURAL LONDRINENSE

“O homem, ainda 0 mais rustico, é
um eterno namorado do belo e, uma
vez rico, ele afrouxa seus nervos
retezados na procura da fortuna, para
sorrir a0 som da mudsica ou
emocionar-se deante de um quadro
artistico” (ZAQUEU DE MELO,
1945).

Imagem 3 — Pioneiros de Londrina nas décadas de 1930 e 1940 (Acervo do MHL) **

Neste capitulo, buscou-se articulagdes socioculturais para levar a compreensdo das
praticas musicais envolvidas no processo historico londrinense. Foram delineados fragmentos
do passado para recompor as produgdes e expansdo do conhecimento musical nas primeiras

décadas de instalacdo do municipio. A andlise de eventos historicos sob o olhar das diferentes

3 MHL: Museu Histérico de Londrina
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dimensbes presentes na sociedade aponta sua dindmica complexa e as inter-relacbes dos

diferentes aspectos da realidade social.

Aprender e ensinar musica entrelaca-se com questfes estéticas, éticas e
politicas que vdo compondo o processo histérico. Os grupos e individuos
trazem consigo estruturas de seu meio que sdo re-elaboradas nas suas
vivéncias cotidianas e que acabam por delinear os processos historicos
(KLEBER; CACIONE, 2007, p. 87).

Para se construir fragmentos da memoria cultural londrinense em suas primeiras
décadas, é preciso resgatar o contexto inicial em que se deu 0 povoamento, gerando a cidade
e, com ela, seus frutos educacionais artistico-musicais, que produziram 0s primeiros

Conservatorios Musicais, foco da presente pesquisa.

2.1 SAGA PIONEIRA

Os primeiros ndcleos fundados na regido norte-paranaense foram Jataizinho, criado
como Colbnia Militar de Jatahy, em 1851, e Sdo Jeronimo da Serra. Na década seguinte ha
grande impulso ocupacional dado pelos migrantes de Minas Gerais e S&o Paulo, surgindo
outros nacleos que formaram a regido chamada “Norte Velha” do Parana. Apds a primeira
guerra mundial ocorreu outro surto de ocupacdo do outro lado do Rio Tibagi, criando-se o
chamado “Norte Novo” (CERNEV, 1988). Houve uma intensa movimentacdo de missoes
estrangeiras e aquisicdo de terras, acontecendo uma sistematica ocupacdo® para fins de
colonizacdo em areas pertencentes ao Estado do Parana por particulares, com dominio de
posse, e por algumas companhias colonizadoras.

De acordo com Adum (1991), as vendas de terras norte-paranaenses se
intensificaram mais nas primeiras décadas de 1900, atraindo trabalhadores de varias regides.

As terras do “Norte do Parand” tornaram-se mercadorias pela lei de terras de
1850. No entanto, isto se deu apenas virtualmente, pois, se ja tinham preco,
ainda ndo tinham compradores. Por volta de 1920 passam a se constituir
efetivamente em mercadorias, tinham j& preco de mercado e como tal eram
adquiridas, intensificando-se assim o afluxo de trabalhadores e empresarios
de outras regiGes (ADUM, 1991, p.11).

% As terras eram consideradas desocupadas, desprezando-se a presenca indigena e sua cultura.
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Voltando o olhar sobre o contexto nacional, graves crises politicas estavam sendo
enfrentadas pelo Presidente da Republica Artur Bernardes (1922 — 1926), com constantes
ameacas revolucionarias. Além disso, ocorria uma seria crise econémica e financeira e, para
tentar supera-la, o presidente solicitou auxilio de técnicos ingleses para instituir uma forma
mais eficiente de arrecadacdo. Veio entdo a Missdo Montagu, e um de seus membros era Lord
Lovat (Simon Joseph Frazer), diretor da Sudan Cotton Plantations Syndicate, assessor desta
companhia para assuntos de agricultura e reflorestamento. Uma de suas incumbéncias era
explorar a possibilidade de aplicacdo de seu capital no Brasil. Ao visitar a regido norte-
paranaense, constatou a presenca de terras fertilissimas, que estavam sendo oferecidas pelo
Governo do Estado a precos muito baixos pela inexisténcia de estradas, o que dificultava o
acesso (CERNEV, 1988, p.31). Lovat contatou o Diretor Gerente da Sudan Plantations,
Arthur Hugh Miller Thomas (1889 — 1960), que decidiu investir na regido. Fundou, entdo, a
Companhia de Terras Norte do Parand (CTNP), subsidiaria da companhia inglesa, mas sob
direcdo majoritaria de brasileiros, “em respeito aos melindres dos nativistas” (CERNEV,
1988, p.33).

Tendo uma preocupacéo inicial voltada para a producdo de algodao que abasteceria o
mercado inglés, logo a CTNP mudou o interesse para a colonizagéo e venda das terras.
Compraram entdo uma vasta area pertencente ao Estado, subdividindo-as em lotes agricolas e
em glebas para implantacdo de ndcleos urbanos. Deveria haver uma distancia média entre os
nacleos de 10 e 15 km para dar condi¢fes de circulacdo dos produtos agricolas da fonte
produtora a fonte consumidora. Este empreendimento sobressaiu-se pela grande dimensédo de
terras que gerenciavam, pelo uso da ferrovia® e pelo eixo estruturado de rede de estradas, que
elaboraram para unir seus nucleos. A colonizacdo do territdrio a esquerda do Rio Tibagi da-se
através de concessao de terras e é a CTNP que protagoniza uma forma de ocupacdo que foi,
segundo Cernev (1988), “uma das maiores aventuras do ocidente em termos de colonizagéo
dirigida” (p.10).

O depoimento de Gordon Fox Rule (apud ALMEIDA, 2004), 0 mais antigo
funcionario da Companhia de Terras Norte do Parana, que presenciou 0s primeiros tempos de
colonizagdo da regido, mostra a dura realidade que os pioneiros enfrentaram, além da

consciéncia da presenca indigena na regiao.

% Em julho de 1929 decidiu-se trazer a linha férrea da cidade de Cambara para a regido a ser colonizada que
acabou chegando até Londrina em 1935.
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[...] participei de viagens pioneiras. Quando a estrada de ferro alcancou Jatali,
eu e o Jorge Smith fizemos varias vezes o percurso até o Patriménio Trés
Bocas — que depois seria Londrina — para fazer observacbes de ordem
administrativa. 1sso foi em 1929. Os automdveis atravessavam o0s rios de
balsas improvisadas e depois percorriam a estrada aberta nas mata. Algumas
vezes levavamos também compradores de lotes rurais. As pontes eram
constituidas de dois troncos grossos, sobre os quais se colocavam paus
rolicos transversais, sem pregar: precisdvamos passar de uma sO vez e em
velocidade, caso contréario as rodas empurravam 0 paus e corriamos o risco
de cair na &gua. Assim atingimos o Patriménio Trés Bocas, onde havia
algumas casas risticas de madeira, muitos troncos de arvores, mata a toda
volta, ruas que entdo comegavam a surgir de um chdo cheio de troncos e
mato. [...]Certa vez, paramos na estrada para encher de agua o radiador do
nosso fordeco e de repente ouvimos de todos os lados, vindo da mata, o som
de paus batendo nas &rvores. Eram os indios que entdo existiam nos
arredores do que viria a ser nossa progressista Londrina de hoje. Isso foi em
1930. Lembro-me bem de que todos queriam correr, mas eu os acalmei e
disse que fizessem tudo com naturalidade. Ouvimos os indios, mas nédo
podiamos vé-los. [...] Quando a Companhia estava construindo em Jatai um
desvio para virar locomotivas, os funcionérios deram com urnas mortuérias
dos indios da regido [...] Nessa época Londrina era uma clareira cercada de
mato muito alto, com muito palmito que comiamos preparado de varias
maneiras durante nossa permanéncia no lugar. (2004, p.28 a 30).

Paralelamente & colonizacdo do Norte do Parang, estava havendo uma superproducéao
de café, principalmente nos Estados paulista e mineiro, gerando restricdes ao plantio, e com
ela, uma queda significativa de salérios dos trabalhadores rurais, ocasionando o desemprego
neste setor, principalmente apos a depressdo mundial de 1929. Assim, grandes contingentes
punham-se em migracdo buscando a “Terra da Promissdao” anunciada pela CTNP, com
possibilidade de acesso a propriedade. Segundo Adum (1991, p.59), as companhias privadas
de colonizacdo ofereciam facilitacGes para compra de terras porque tinham consciéncia de que
sua clientela potencial era, em sua maioria, constituida por pessoas de poucas posses.

A CTNP desencadeou intensa campanha de vendas nos diversos Estados,
especialmente em Sao Paulo, com promessas de terem Titulos absolutamente seguros, posse
de terras ferteis, salubridade, boas estradas e boa agua (YAMAKI, 2006, p.4). Dentro do
projeto de colonizacdo havia também transporte gratuito para colonos, posse das terras em
quatro anos e alguma assisténcia técnica e financeira (LONDRINA, 2004, p.4). De acordo
com Cernev (1988, p.46), a Companhia vendia as terras com toda a madeira nelas encontrada
e sua extracdo e venda ficava assegurada aos novos proprietarios. Feita a derrubada da mata
virgem, plantavam café e enquanto aguardava sua producédo rentavel (média de quatro anos),
o lavrador se ocupava com a producdo de cereais, que Ihe dava “uma renda suficiente para sua

manutencg&o e condigdes de efetuar o0 pagamento de seus compromissos” (p.11).
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A grande novidade introduzida pela Companhia e que lhe valeria o “slogan”
de “a mais notavel obra de colonizacdo que o Brasil ja viu” foi a reparticdo
dos terrenos em lotes relativamente pequenos. Os ingleses promoveram,
desta forma, uma verdadeira reforma agréria, sem intervencdo do Estado, no
Norte do Parand, oferecendo aos trabalhadores sem posses a oportunidade de
adquirirem o0s pequenos lotes, ja que as modalidades de pagamento eram
adequadas as condi¢des de cada comprador [...] Este sistema estimulou a
concentracdo da producdo - principalmente cafeeira, a explosdo
demografica, a expansdo de nucleos urbanos e o aparecimento de classes
médias rurais (LONDRINA, 2004, p.4).

Os estudos de Cancian (1981) mostram que a maior parte dos compradores de terras
veio do Estado paulista, seguido de Minas Gerais e, em menor escala, de outros Estados.
Adquiriram terras, também, lavradores japoneses, italianos, espanhdis, portugueses, alemaes
e, em menor nimero, os de outras nacionalidades (CANCIAN, 1981). O Parana tornara-se um
eldorado por encontrarem terras desocupadas para o plantio do café e a propaganda era
intensa, tanto no Brasil quanto no exterior, com divulga¢do em jornais, cinemas e cartazes de

rua, gerando um fluxo migratdrio e a efetiva ocupacéo da terra.

A fama dos sertdes do Parana chegara até o Nordeste, a Bahia, sem esquecer
as terras dos Pampas, das Minas Gerais, dos planaltos paulistas. Entéo a fila
de caboclos embarcando em paus-de-arara, trens, descendo para o Sul, como
se dizia, onde o dinheiro se ajuntava com o rastelo ao redor dos pés de café.
O cafezal, amplo mar verde a ondular com o terreno, se estendia pelos
planaltos, engolindo a mata, a restinga, o semi-cerrado (OLIVEIRA, 2005, p.
15).

Os pequenos lotes agricolas colocados a venda eram todos alongados, tendo a frente
para a estrada e o fundo para o cérrego. A CTNP programou as estradas para correrem pelo
espigdo inicialmente tracado, onde deveriam se localizar as cidades-piloto, havendo assim o
acesso das areas rurais as areas urbanas (IPAC, 1995, p. 248).

Com toda essa movimentagdo de venda das terras, houve a necessidade de planejar
uma cidade como eixo de partida de todo o esquema de ocupacéo rural e urbana, em local de
facil acesso para os que ali demandassem. Segundo Villanueva (1974, p.22), esta coldnia
deveria ser rigorosamente planejada em sua topografia, com os métodos mais avancados da
época. O local foi chamado de Londrina, que significa ‘Pequena Londres’, nome escolhido

para lembrar os fundadores ingleses da CTNP, cuja primeira sede foi nesse local, e pela
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semelhanca inglesa da paisagem esfumacada causada pela serracdo das madrugadas. De
acordo com Yamaki (2006), topdgrafos de varias nacionalidades participaram do processo de
planejamento no Norte do Parana, com o rigor de um projeto que simbolizava uma cidade
idealizada, prevendo inclusive alamedas e jardins.

Quanto ao aspecto local, Oliveira (2005) relata que a terra vermelha dificultava o
translado quando chovia, pois o chdo transformava-se em lama densa, grudenta e mole,
atolando facilmente os veiculos. A medida que se caminhava, aumentava-se o volume do
calcado com a lama pegajosa, dificultando as passadas em ché&o liso e escorregadio; “o chdo
roxo, grudento, impregnava 0s sapatos, as botas, a roupa, a alma. Apés as chuvas, ndo raro
vinham o0s mosquitos, a gripe, a maleita, o tifo [...]” (2005, p.16). Faltando a chuva, a terra
roxa seca transformava-se em poeira fina e avermelhada, espalhando sujeira por toda volta.
Havia um ditado que dizia: “o Norte do Parand é s6 fama: quando ndo é poeira € lama”
(IPAC, 1995, p.127). Este tipo de terra era favoravel para o plantio do café pela fertilidade do
solo, mas indesejavel para a vida cotidiana urbana, pois dificultava o translado e a limpeza
devido, principalmente, a auséncia de calcamento nas ruas.

De agrupamento inicial de casas, a cidade de Londrina foi se tornando sede de firmas
comerciais dispostas a permanecer solidamente no local. Seus altos lucros eram grande
atracdo para a instalacdo de outras, que atendiam as necessidades locais cada vez mais
exigentes; a renda e o volume dos negdcios ultrapassavam todas as previsdes feitas na época.
A populacdo sentia-se independente economicamente, socialmente e politicamente, segundo
Villanueva (1974, p.25). Londrina é oficiosamente fundada em 22 de agosto de 1929,
pertencendo a Comarca de Tibagi; mais tarde, veio a pertencer a Comarca de Sao Jerénimo e,
em 1931, ja um “prospero povoado”, era distrito administrativo do Municipio de Jatahy. Em
10 de dezembro de 1934, pelo decreto n° 2.519, passa a Municipio de Londrina, Distrito
Judiciario da Comarca de Jatahy e, cinco anos mais tarde, é elevado a categoria de Comarca
(BRANCO; MIONE, 1959, p.12-13). As administracfes procuravam incentivar a criacdo de
escolas, cinemas, linhas de dnibus, maquinas de café e algoddo, através de Leis e Decretos
que previam isengdes de impostos nos primeiros anos de suas instalagdes, de acordo com
Yamaki (2006).

Cernev (1988, p.11) aponta que o distanciamento com a regido sul do Estado ocorreu
desde o povoamento da regido norte, habitado principalmente por paulistas, através da
transposicdo do Rio Paranapanema, especialmente na altura de Ourinhos (SP), que seguia a

rota de expansdo da lavoura cafeeira. Portanto, a auséncia de comunicagdo com o Sul do
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Estado foi motivada pela falta de estradas e pela precariedade dos meios de transporte®,
levando dois dias e duas noites para se chegar da capital até Londrina. Boni (2004) relata que,
primeiramente, era necessario pegar um trem de Curitiba até Jatahy (depois Jataizinho),
atravessava-se 0 Rio Tibagi de balsa e completava-se a viagem até Londrina com uma
jardineira®®.
Embora a capital politica fosse Curitiba, a capital econémica foi, sem
davida, durante muito tempo, S@o Paulo. A estrada de ferro, com
entroncamento nas proximidades de Ourinhos, tornava mais fécil o acesso a
capital paulista, pela Estrada de Ferro Sorocabana. Assim o0s produtos
agricolas, especialmente o café, eram transportados por essa rota, e sua
exportacdo passava pelo porto de Santos e ndo por Paranagua ou
Antonina.[...] Acostumada a ndo depender da capital, a populacdo foi

criando uma auto-confianga que vai se evidenciar com muita forca na
politica, nas décadas seguintes. (CERNEV, 1988, p.16 — 21).

Segundo o mesmo autor (p.20), em 1934 constava, entre os habitantes de Londrina,
apenas cinco paranaenses adultos vindos do sul do Estado: dois professores, um jornaleiro,
um médico e mais uma pessoa. Assim, Londrina, devido a esse distanciamento com a capital,
passou a ter, nos pleitos partidarios, uma atitude oposicionista aos partidos governamentais do
Estado que, por muito tempo, se manteve.

Dentro do contexto nacional, o governo federal de Getulio Vargas, a partir de 1938,
lanca uma politica de colonizagdo denominada “Marcha para Oeste”, incentivando segmentos
sociais, principalmente os de baixa renda, a ocuparem novas terras e povoamentos. Sua
intengdo era aumentar a produgdo agricola e mineral, favorecendo a industria nacional. “Fazer
coincidir as fronteiras econémicas com as politicas significava, para Vargas, levantar uma
bandeira ideoldgica de sustentacdo do préprio regime”, de acordo com Adum (1991, p.60).
N&o € objetivo desta pesquisa tomar parte dessa discussdo; o que se pretende € apenas apontar
a conjuntura nacional que, por vezes, auxiliou no incentivo a ocupacdo de areas “vazias”,
alimentando os sonhos de prosperidade a novas colonizagdes.

Cancian (1981) mostra os dados do movimento demogréafico da década de 1930 a

1960, observando-se um crescimento populacional constante, mantendo relativamente o

3" De acordo com a revista 60DER, constata-se que somente em 1946 é criado o Departamento de Estradas e
Rodagens (DER), 6rgdo que iria integrar as cidades paranaenses através da construcdo de estradas. As
pavimentages da BR 369 se iniciaram na primeira metade dos anos 50. Em 1960 se inicia a constru¢do da BR
376, a Rodovia do Café, que ligaria Curitiba ao Norte do Parana (CALDAS, 2006).

%8 Nome dado aos primeiros dnibus de transporte coletivo sem janelas, integrando o movimento da condugio a
paisagem natural. A primeira jardineira de Londrina pertencia a Companhia de Terras e chamava-se “Catita”.
Levava o dia inteiro para percorrer os 25 km de Jatahy a Londrina (IPAC, p.251).
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mesmo numero nas decadas de 40 e 50, na soma das zonas urbana e rural, mas com uma
intensa migracdo do meio rural para a cidade. Ha um aumento demogréafico significativo nos
anos 60 em ambas as localidades e a populacdo urbana torna-se superior a rural apenas a
partir da década de 60. Em termos de influéncias de valores culturais, significa que os habitos
rurais prevaleceram na maior parte da populagéo e, em termos musicais, 0 acordedo e as festas

folcloricas predominaram nesse meio durante este periodo.

Tabela 1 — Populacdo de Londrina 1934 — 1960.

ANO POPULACAO POPULACAO TOTAL
URBANA RURAL

1934 3.000 habitantes 4.500 habitantes 7.500 habitantes
1935 4.000 habitantes 11.000 habitantes 15.500 habitantes
1936 7.620 habitantes 12.907 habitantes 20.527 habitantes
1938 10.200 habitantes 18.800 habitantes 29.000 habitantes
1940 10.531 habitantes 64.765 habitantes 75.296 habitantes
1950 39.000 habitantes 33.144 habitantes 72.144 habitantes
1960 72.857 habitantes 61.964 habitantes 134.821 habitantes

A seguir, sera feita uma analise do movimento de construcdo cultural da cidade,
dividindo-o em dois periodos. O primeiro sera de 1930 até o final da década de 1940, que
compde uma época de manifestacdes artisticas alternativas, préprias de uma sociedade
nascente, que estava ainda em busca de um desenho cultural proprio, com espagos
improvisados para a educacdo musical. Apresentava também atividades artisticas com o
objetivo de manter a tradi¢do trazida pelos imigrantes, especialmente japoneses e alemaes.
Este periodo foi considerado, dentro do aspecto de construcdo da cidade, como a fase
monopodlica da CTNP, quando essa empresa iniciou seu projeto imobilidrio, com uma
proposta ordenada de distribuicdo de suas terras. Todo o controle, crescimento, forma da
cidade e sua manutencdo estavam na esfera de seu dominio (ADUM, 1991, p.17).

O segundo momento a ser analisado é do inicio da década de 1950 até meados de
1960, quando surgem os primeiros Conservatorios Musicais. Foram frutos de um desejo
social pela formalizacdo na educacdo musical, com a presenca na cidade de inumeros
instrumentistas formados em outros centros, que mantiveram o ideal pelo desenvolvimento
desta arte, e com a presenca de uma clientela avida por tocar um instrumento musical. Este
momento também foi representado, segundo Adum (1991, p.17), pelo surgimento de uma
“nova civilizacdo do café” ja no seu apice, quando a cidade foge ao controle do capital

monopolico inglés. Cancian (1981, p.107) aponta que, no periodo, Londrina experimentou um
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grande crescimento demografico e econdmico gracas a expansao do café, que estava em sua
fase de maior dinamismo, havendo plantios em alta escala, chegando quase a monocultura
total.

E preciso esclarecer o termo “pioneiro” utilizado nesta pesquisa, que tem tido
diversas conotacgdes, de acordo com outros trabalhos histéricos da cidade. De acordo com
Arias (1993), o pioneiro é diferente do aventureiro, pois cria raizes, estabelecendo-se de
forma permanente, promovendo a estabilizacdo da memoria do grupo. Para ele, o termo foi
utilizado para caracterizar o grupo que assumiu para si os valores de uma visdo liberal da
historia, atribuindo heroismo a agdo colonizadora com base na livre iniciativa, capitaneada
pela CTNP. O pioneiro é definido por Benatti (1996) como “o her6i de uma colonizacao
comandada pelo espirito do liberalismo econdmico, pela agdo da iniciativa privada, pelo

‘triunfo dos individuos’” (p.37). Enfim, em muitos relatos, a figura do pioneiro se reporta
aquele que se destacou socialmente e financeiramente na histdria da construcdo de Londrina.
Porém, neste trabalho, o termo é utilizado para denominar aquele que chegou nas primeiras
décadas, que permaneceu, independentemente de sua condicéo financeira ou posic¢éo social,
pois todos tiveram, a sua maneira, uma atuacao que contribuiu para a formacao social que tem

delineado a historia londrinense.

Imagem 4 - Londrina em 1937 (Sitio da Internet)®

¥ Retirada do site: <http://freepages.family.rootsweb.ancestry.com >. Acesso em 16 jan.2009.
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2.2 CONSTRUGCAO CULTURAL

Apesar de ter havido um planejamento de distribuicdo fisica da cidade, a CTNP néo
previu instalacbes para o desenvolvimento educacional ou espacos para manifestagdoes
artisticas, salvo um pequeno coreto construido ao lado da Igreja Matriz, para apresentacoes
aos domingos de uma improvisada banda de musica, verificadas nos documentos do MHL.
Ficou a cargo dos primeiros habitantes a criagdo desses espagos e o fomento da educacéo e da
arte. Ndo se pode, porém, deixar de mencionar o apoio da CTNP no atendimento as
solicitacbes referentes a essas necessidades, doando terrenos para abrigar tais espacos
educativos. Essas doacBes serdo apontadas adiante, no decorrer dos estudos das primeiras
instituices escolares da cidade.

O conhecimento do processo social de surgimento das manifestacGes artisticas, suas
formas, espacos, iniciativas, motivacoes, apoios em diferentes esferas, amplia o olhar para o
entendimento do contexto onde se instalaram os primeiros Conservatorios Musicais locais. A
forma de atuagédo desses espacgos educativos foi fruto da mentalidade e de a¢des desenvolvidas
em prol da arte musical na sociedade, cuja compreensao se faz necessaria para o entendimento

de seu processo historico educacional.

2.2.1 Primeiras Décadas (1930 a 1949)

O inicio de uma colonizacgdo planejada caminhou com o improviso de manifestacGes
culturais provenientes de diversas experiéncias vivenciais dos imigrantes. Esses primeiros
habitantes trouxeram consigo, junto com o sonho de sucesso financeiro, suas formas de
expressdes culturais e artisticas, que sdo o esteio e as necessidades vitais de uma civilizacéo.

O Museu Histérico de Londrina guarda o exemplo de Fioravante Pomin, que veio
para a cidade no final de 1932 juntamente com a familia de oito filhos e poucos recursos,
enfrentando grandes dificuldades. Durante a semana derrubava mato, mas aos sabados
promovia encontros com os demais pioneiros, tocando em seu acordedo®® valsas, boleros,

tangos e outras musicas da época. Assim, os bailes de lampido se prolongavam madrugada

0 Acordedo é 0 mesmo que acordeom ou acordeon (nome semelhante ao de origem francesa), harménica ou
harmdnia (nome dado especialmente nas escolas de musica da época) e sanfona (nome mais popular).
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adentro. De acordo com Biantini (1997), que veio para Londrina na década de 30, ele foi o

primeiro sanfoneiro local.

Lembro-me também do Sr. Fioravante quando, ao anoitecer, chegava do
trabalho, colocava uma cadeira em frente a sua casa, chamava a criancada e
tocava sanfona, e nés dangdvamos em volta dele. Foram tantos momentos de
alegria que eu jamais pude esquecer (BIANTINI **, 1997).

Denota-se a existéncia, desde a fundagdo da cidade, de acordeonistas amadores,
instrumento hegemonico no meio rural da época. A manifestacdo musical se apresenta aliada
a atividade de lazer e entretenimento, sem relacdo com aspectos educacionais, nos primeiros
momentos de colonizacgdo local. H& uma articulacéo entre o cotidiano e insercdo de expressao
musical, que constitui uma nova forma para 0s sujeitos sociais recriarem sua cultura em novas
dimensdes.

Necessario se faz lancar um olhar na construgédo da historia do ensino escolar desde
as primeiras décadas de Londrina, para se iniciar um estudo de suas atividades educacionais
artisticas. Os dados foram baseados nos documentos impressos do Inventario e Prote¢do do
Acervo Cultural de Londrina (IPAC, 1995), complementados com outras fontes.

Segundo dizeres do acervo do Museu Historico de Londrina, os imigrantes alemaes e
japoneses foram os primeiros a se preocupar com a educacdo formal de suas criangas,
priorizando a construgdo de escolas. No Heimtal, que foi o primeiro nucleo rural aberto pela
CTNP, inaugura-se, em 26 de julho de 1931, a primeira escola construida por um grupo de
imigrantes alemdes, em terreno doado pela Companhia de Terras. Esta escola alema foi
idealizada e mantida pela propria comunidade. A noite, em ocasides especiais, a sala de aula
se transformava em saldo de baile, onde os lampides a querosene iluminavam o0s
instrumentistas musicais, que entoavam valsas, polkas e marchas, musicas tipicas de sua
nacionalidade, “incentivando rodopios até o amanhecer do dia”. De acordo com o IPAC
(1995, p.34), o pioneiro alemdo Johannes Schilling afirmou que foi no Heimtal onde se
formou a primeira banda de mdsica local. Apesar de historicamente ter havido a presenca de
masicos alemaes na regido, mantiveram-se restritos em seus nucleos étnicos, fechando-se em

suas melodias e ritmos europeus, para conservar suas tradi¢des nas gerac¢des vindouras.

*! Nair Paglia Biantini é pioneira em Londrina e poetisa. Seus escritos estdo disponiveis no Museu Histérico de
Londrina.
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No nucleo central de Londrina foi construida a primeira escola urbana, inaugurada
em 1° de julho de 1933, no saldo da sede da Associacdo dos Japoneses, com aulas de sua
lingua materna, com a finalidade de congregar e unir 0s imigrantes compatriotas. Em
entrevista com membros dessa comunidade, o IPAC (1995, p.116) escreve que “a coldnia
japonesa se orgulha de sua preocupacdo com a educacgdo, pois seus integrantes ndo queriam
para os seus filhos o mesmo destino que eles préprios tiveram, cheio de sofrimentos,
humilhacdes e dificuldades”. Esta escola também promovia atividades culturais com
apresentacdes de canto, danca, teatro e jogral, porém com a participacéo exclusiva de pessoas
da mesma etnia. Essas escolas, alema e japonesa, eram espacos para manifestagdes culturais
de suas tradicGes, trazendo seus trajes tipicos, comidas e suas musicas nas festividades.

De acordo com relatos do IPAC (1995, p.153), os alemaes residentes no nucleo
central, com “o0 objetivo de orientar seus filhos dentro de seus principios”, uniram suas
criangas na casa do pioneiro Henrich Heritt para iniciar a educacédo escolar. Ap6s a doacao de
duas datas pela CTNP, construiram em 1934, a Sociedade Escolar e Recreativa de Londrina, a
chamada “Escola Alema”, uma casa simples de madeira, na esquina das ruas Goias e Mato
Grosso, onde hoje se situa o Colégio Estadual Evaristo da Veiga. A criagdo de outras escolas
maiores e melhores, e a eclosdo da Segunda Guerra Mundial, que gerou a perseguigédo a esses
imigrantes no Brasil, acabaram por extinguir a “Escola Alem&” seis anos depois, juntamente
com a escola japonesa.

Haviam chegado também na década de 30, imigrantes italianos, espanhdis,
portugueses, hdngaros, ucranianos, poloneses, russos e outros, além de brasileiros oriundos

especialmente de Sao Paulo e Minas Gerais.

A regido de Londrina chegou a ser conhecida entre alguns grupos imigrantes
como a “Colbnia Internacional”. Em novembro de 1934 j& haviam sido
registrados compradores de terras de vinte diferentes nacionalidades.
NUmero que aumentaria para 31, em dezembro de 1938 (YAMAKI, 2006,
p.18).

Esses grupos étnicos definiriam paisagens multiculturais, introduzindo seus costumes
e saberes ao quadro recém-construido da cidade. No Estado paulista, nessa época, era comum
aprender a tocar um instrumento musical, onde havia mdsicos capacitados e inUmeras
orquestras de baile. Era habito das familias cultivar a musica, se reunir para tocar e cantar.
Vieram muitos pioneiros desse Estado, como o seu José Pereira dos Santos que se instalou na

década de 30 em Londrina, trabalhava na roca e também animava festas com um cavaquinho
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e “enquanto pode ndo se afastou da mausica”, segundo comentério do Jornal de Londrina
(FALECIMENTQS, 2007, p.23).

Em 14 de julho de 1937 é inaugurado o Grupo Escolar de Londrina, primeira escola
estadual da cidade, com 587 alunos, que substituiu a primeira escola publica que havia
surgido anteriormente, chamada de “A Escolinha”. Esta primeira era mantida pela Diretoria
Geral de Ensino (DGE) do Estado juntamente com a diretoria da Companhia de Terras Norte
do Parana (CTNP), que cedia o espaco fisico. O professor Remy Duszczack, um jovem de 20

anos incompletos, foi enviado pela DGE a Londrina para lecionar.

Eu cheguei aqui no dia 16 de outubro de 1933. Ai me dirigi ao escrit6rio da
Companhia para falar com o Dr. Willie Davis, para ver se me arrumava uma
sala para poder instalar a escola. Ele prontamente acedeu, fornecendo
gratuitamente uma casa que estava localizada onde esta hoje o Edificio Julio
Fuganti. Ai, depois de ter arrumado a casa, oficiei a Curitiba para mandarem
0 mobiliario necessario para a escola: certeiras, mesas... Eu permaneci aqui
até o final de novembro. No periodo de férias 0 Governo mandou esse
material necessario para a instalacdo da escola. Quando eu voltei em
fevereiro, ja iniciei as matriculas e iniciei as aulas (REMY apud IPAC, 1995,
p.146).

E constatado nesse depoimento que a CTNP, pela pessoa do Dr. Willie da Fonseca
Brabazon Davids, funcionario da Companhia, que se tornaria prefeito eleito em 1935,
colaborou com o desenvolvimento educacional, providenciando um local para a instalacdo da
primeira escola publica local.

O professor Remy permaneceu com outro recém-formado professor, Luiz Vergés
Dutra, por apenas um ano “devido o baixo salério, inferior a de um auxiliar de motorista na
época” (IPAC, 1995, p.146). Foram substituidos pela professora Mercedes Camargo

Martins*, que ficou permanentemente na cidade.

*2 Depois de casada passou a se chamar Mercedes Martins Madureira e foi uma figura importante no ensino
londrinense e na histdria da educagdo musical, pois, quando foi instituida como Inspetora do Estado em
Londrina, participou de varias bancas de exame dos formandos dos Conservatdrios locais.
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Imagem 5 - “A Escolinha” em 1935 (Acervo do MHL).

Esta escola passou a ser chamada, em 1941, de Grupo Escolar Hugo Simas*. Em seu
espaco, havia um saldo nobre que foi palco de vérias apresentagdes musicais dos
Conservatorios que se instalariam na década seguinte na cidade. Foi contratada uma
professora que lecionava no segundo ano, no final da década de 40, que era pianista e
acordeonista chamada Evelina Swenson Grandis, que acompanhava os alunos ao piano na
execucdo do Hino Nacional Brasileiro, semanalmente* (LEPRI, 2005, p.19). Chama a
atencdo a presenca de um piano na escola, cuja aquisicdo deve ter sido motivada pela
necessidade de auxiliar nas manifestacfes musicais dos alunos da instituicao.

O livro “Fincando Estacas”, de Boni (2004), conta que a histéria do Colégio Méae de
Deus se inicia com a vinda de doze missionarias oriundas de uma pequena cidade alema
Vallender-Schoenstatt com a tarefa principal de trabalhar com a educacdo. Foram até
Jacarezinho e, em 1936, quatro dessas irmés vieram e permaneceram em Londrina a convite
do padre Erasmo Rabb. Uma pequena casa de madeira alugada e mantida pela CTNP abrigava
0 recém-instalado Instituto M&e de Deus que, na época, ja contava com 110 alunos
matriculados de ambos os sexos, segundo relatos de Lawand (2002). As Irmas tinham o
objetivo de abrir internato, ter diversidade de atividades académicas, artisticas, manuais e
religiosas, como a educacdo européia, e tudo com muita disciplina. Houve, entdo, uma luta
coletiva em prol da realizacdo desses objetivos, juntando-se ndo somente o Instituto Secular

das Irmés de Maria de Schoenstatt, mas também as igrejas, a CTNP, que doou o terreno para a

** Nome dado pelo governador para homenagear o curitibano recém-falecido, desembargador da Corte de
Apelacdo do Estado e Presidente do Tribunal Regional Eleitoral.

* Aspectos de sua vida musical serdo apontados no préximo capitulo, pois foi membro docente e ativo em um
dos Conservatorios da cidade.
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construcdo de um predio para a Escola, a administracdo publica, associacfes representativas
de classe e a sociedade londrinense em geral. Em 17 de julho de 1938 sdo inauguradas as
novas instalacGes desse Instituto em terreno amplo, equivalente a uma quadra inteira e, de
acordo com Boni (2004), simbolizava a vitoria de um esforco coletivo jamais vivenciado em
outras ocasifes. Havia quatro salas de alvenaria e uma parte de madeira para atender 150
criancas do pré-escolar ao primario (12 a 42 série de hoje). Com o crescimento populacional,
as Irmas do Colégio Méae de Deus sentiram a necessidade de expansdo de suas instalacdes,
para atender a multiplicidade de exigéncias surgidas pela complexidade da sociedade e suas
demandas (LAWAND, 2002). Uma década depois, passa a ser colégio apenas feminino,
mantendo somente turmas mistas no pré-escolar, quando também € inaugurada uma nova ala,
ampliando o ensino com o curso ginasial (5% a 82 séries de hoje), oferecendo também o curso
de Magistério.

Segundo conversa com a Irméd Soénia Maria Blanco®™, as missionérias pioneiras
alemds trouxeram a cultura musical de sua formagéo educacional, pois no rigoroso inverno
europeu, por ndo poderem sair de suas casas, cultivavam o canto e as habilidades
instrumentais como praticas normais em suas moradias. Na viagem até o Brasil, lembra que
elas cantavam e tocavam instrumentos no navio, distraindo e alegrando o ambiente. Lawand
(2002, p.132) diz que “no navio San Martin podia-se ouvir varios ‘Concertos’ apresentados
pelas irmas, certamente, heranca do povo europeu que cultivava a musica em familia como
um bem necessario para a formacdo integral do individuo”. A Irma Mariarégis, que era
organista e violinista, foi a formadora e regente do primeiro madrigal — pequeno coral — de
vozes femininas, juntamente com as Irmds Norberta, Calixta e Almut, e mais cinco mocas
leigas. Tratava-se do Coral Santa Cecilia, pertencente & Catedral de Londrina®® que se
apresentava nas cerimoénias e festividades religiosas. O repertorio se restringia a hinos das
missas e 0s ensaios eram realizados nas salas do Colégio Mae de Deus. Com o tempo, chega a
Irma Claréncia com um 6rgdo e se junta a um grupo de alunas de Canto Orfednico do colégio.
Em 1940, o coral tinha cerca de 20 mocas e, em 1948, houve a fusdo com o coro de vozes
masculinas formado pelos Congregados Marianos, passando a ser um coral misto, com
regente masculino, de acordo com registros do IPAC (1995).

Segundo as cronicas desse estabelecimento, ainda na década de 40, paralelamente a

escola, as Irméas lecionavam mdusica em carater particular, direcionada a técnica instrumental,

** Relato mencionado na Introdugdo deste trabalho e registrado no diario de campo.
“® A Catedral, na época uma pequena construcio de madeira, foi inaugurada em 1934 e o Coral Santa Cecilia foi
criado cinco anos depois.
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mais voltada ao ensino de piano. Nos final dessa década, chega a Irma Maria Wilfried, com
vasta experiéncia musical da Austria, que luta para criar um Conservatério Musical
oficializado, que se concretiza na década seguinte, sendo transformado mais tarde em
Faculdade de Musica. Detalhes sobre o desenvolvimento da educagdo musical promovido por
essa escola, estdo no préximo capitulo deste trabalho.

Nota-se que as Irmés de Schoenstatt trouxeram em sua bagagem cultural o cultivo
musical e introduziram, pela primeira vez em Londrina, atividades nesta area no meio escolar.
Criaram o primeiro coral que, apesar de ser de cunho religioso, dava oportunidade a suas
alunas de exercer esta pratica musical. Ofereciam também aulas particulares de musica, nos
moldes de Conservatorio, nos espacos escolares, porem fora da programacao curricular.

Na primeira década da cidade, como sé havia, até entdo, o curso primario, o Dr.
Jonas de Faria Castro criou 0 “Ginésio Londrinense”, uma escola particular. Seu edificio foi
inaugurado em 1941 e em 1944 é adquirido por um grupo de pastores evangélicos, intitulando
o Colégio, primeiramente, como “Instituto Filadélfia”, passando depois para Colégio
Londrinense. Sob a direcdo do pastor Zaqueu de Melo, mais cinco edificacdes de alvenaria
sdo construidas: a Casa do Diretor, o prédio do Colégio Londrinense, a Escola Técnica de
Comércio, o Edificio da Escola Normal Filadélfia e o Ginasio de Esporte apelidado de
Colossinho. Ali se realizavam competicOes esportivas, alem de apresentacdes de orquestras e
conjuntos musicais, de acordo com o IPAC (1995, p. 85). Apesar de este registro apontar
apresentagdes musicais naquele espaco, ndo foi encontrada nos documentos disponibilizados
para esta pesquisa, qualquer citagdo sobre essas atividades até 1965, e relacionadas a eventos
promovidos por estabelecimentos de ensino musical.

Esse Colégio, ainda na segunda metade dos anos 40, passa a oferecer aulas de musica
em uma sala de seu prédio, tornando-se, mais tarde, um Conservatério Musical oficializado,
quando ampliam seu espaco fisico e introduzem aulas de varios instrumentos, com
professores formados. Na época, pode-se constatar a presenca da musicista Carmelina Palma,
formada pelo Conservatério Draméatico e Musical de Sdo Paulo, atuando como primeira
diretora desse Conservatério, como professora de piano, acordedo e banda ritmica nesse local,
segundo o livro da secretaria do Colégio Mée de Deus (1959-1964). Os detalhes dessa escola
de musica estao inseridos no préximo capitulo deste trabalho.

Além dessas seis escolas da cidade surgidas nas primeiras décadas (uma escola
japonesa, duas escolas alemas, Grupo Escolar Hugo Simas, Colégio Mae de Deus e Instituto
Filadélfia), em 1946 nasce o Ginasio Estadual de Londrina que funcionava onde hoje é o
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Colégio Estadual Marcelino Champagnat (COLEGIO Vicente Rijo, 2007)*’. Somente duas
décadas depois, ap6s a doacao do terreno pelo empresario Jose Garcia Villar, € que se iniciam
as obras do atual Colégio Estadual Vicente Rijo, como passaria a ser chamado, levando 10
anos para ser concluida. Passou a oferecer, entdo, 0s ensinos primario, ginasial, colegial e
profissionalizante (técnico em prétese e edificacdes).

Os diretores do Colégio Londrinense e o Ginasio Estadual de Londrina procuravam
incentivar seus alunos para a formacéo de fanfarras, buscando a desenvoltura nos toques com
seus tambores, caixas, repiques e cornetas. Faziam ensaios regulares com intenso treinamento,
a ponto de algumas fanfarras, com as demais que surgiram em outros colégios fundados ao
longo dos anos, chegarem a se transformar em bandas marciais. “Eram requisitadas para se
apresentarem em cerimonias publicas, como inauguracfes e recepcdo de autoridades, e até
mesmo em outras cidades, e também a participar em concursos de carater nacional” (IPAC,
1995, p.105). As escolas promoviam grandes desfiles, principalmente no dia da
Independéncia do Brasil, e eram motivos de festa para os escolares, pois estes eram saudados
com palmas por seus familiares. Esses desfiles eram marcados pela competitividade de suas
fanfarras, que chegavam a ser compostas por mais de cem integrantes.

Os documentos estudados apontaram somente esta manifestagcdo musical promovida
por esses colégios, com objetivo exclusivo de formacdo de fanfarra. Antonio Miceli*® conta

como participou da fanfarra de seu colégio.

Quando a gente veio pra c4, estdvamos morando perto do Colégio Estadual
que tinha fanfarra. Ai foi 0 nosso ingresso na musica em Londrina. Eramos
eu, o meu irmdo [...] e a molecada da redondeza [...] Quando a fanfarra [do
colégio] comecava a ensaiar, a gente ouvia o barulho, saiamos correndo
para vé-la. Quando desfilava, andava nas ruas ensaiando e, fichvamos atras.
E como tinhamos um ouvido musical pela ascendéncia familiar em musica,
pegavamos facilmente as coisas. Sabiamos todos o0s toques decor da
fanfarra, tanto do surdo, como da caixa, como da corneta, sabiamos tudo.
famos andado junto com a fanfarra na rua em todo ensaio, ficando na
calcada dos dois lados, acompanhando. Quando ndo havia ensaio, nos
juntdavamos e faziamos os toques da fanfarra. Arranjdvamos aquelas latas
grandes de 20 litros de 6leo, latinhas menores, latinhas de cera que eram
pequenininhas, e faziamos todos os toques. Cada um tocava um
instrumento: um tocava surdo, o outro tocava caixa, 0 outro tocava repique.
Tinhamos entre 10 e11 anos [...] Naquela época as maiores festas do ginasio
eram duas: 7 de setembro e os jogos colegiais, que tinha o desfile da

*" Histdria do Colégio Vicente Rijo em artigo no sitio da internet, feito pela empresa Sercomtel de Londrina,
para comemorar 0s 60 anos de existéncia dessa instituicdo de ensino.

“8 Entrevista realizada em setembro de 2007, especialmente para esta pesquisa, prevista na Introducéo deste
trabalho. Miceli foi membro atuante até 2006 da Orquestra Sinfonica da Universidade Estadual de Londrina,
quando se aposentou. Foi musico profissional na cidade e conhecedor do ambiente de misicos que atuavam
fora dos Conservatorios locais, desde os anos 50.
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fanfarra, desfile do colégio inteiro, e os pais, professores e diretores, todo
mundo ia para torcer pelo seu time [...]

Um dia a gente estava acompanhando ao lado a fanfarra desfilar e havia um
japonés [...] Ele era um dos corneteiros principais da fanfarra e comecou a
discutir com o diretor da fanfarra [...]. Por acaso eu estava ao lado, mas sem
tomar conhecimento e o ouvi dizer: “quer saber de uma coisa, eu ndo toco
mais nessa porcaria aqui”. Quando ia saindo, como eu estava do lado dele,
peguei a corneta de sua méao e falei “da essa corneta pra mim” e entrei na
fanfarra. Coloquei a corneta na boca e sai tocando. Eu nédo tinha
embocadura, ndo tinha estudo, ndo tinha nada, mas eu sabia os toques... Dai
por diante ndo sai mais, entrei na fanfarra desta forma (depoimento de
MICELLI, 2007).

Y

Imagem 6 — Fanfarras dos Colégios nos anos 50 (Acervo de Miceli).

Paralelamente as atividades educacionais que aconteciam nas escolas regulares, com
incipientes promogcdes artisticas, havia na sociedade, tentativas de se criar entidades de apoio
e incentivo a cultura local. No dltimo dia do ano de 1944, o periodico Parand — Norte anuncia
a fundacdo da Sociedade Londrinense de Cultura Artistica. Esta iniciativa foi liderada por um
grupo social de intelectuais e contou com o apoio do entdo prefeito Capitdo Aquiles Pimpé&o

Ferreira, de acordo com o periddico.

Promovido por um grupo de intelectuais, e merecendo o0 mais franco e
entusiastico apoio oficial, o movimento vem despertando o interesse de
todos quantos reconhecem que “nem s6 de pdo vive o homem”. Forcas
intelectuais latentes, faculdades que se enferrujavam por falta absoluta de
exercicio, estdo em plena atividade, prometendo crear em torno deste
estupendo campo de incessantes e titanicas lutas materiais, que é Londrina,
uma atmosfera espiritual propicia ao rebentar das florescéncias artisticas
(FERREIRA JUNIOR, 1944).

Teve por objetivo promover a criagdo de uma biblioteca como um centro cultural,

aberta ao publico em geral, além de palestras e conferéncias, organizar cursos livres de
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linguas estrangeiras, entre outros. No artigo vinculado ao mesmo periddico no inicio do ano

seguinte, o professor Zaqueu de Melo* agradece a iniciativa do prefeito.

[...] o fenémeno econdmico facilita outros fendmenos da super-estrutura
social [...] O comércio veiculou a cultura e a civilizagdo por todos 0s cantos
do mundo [..] A Sociedade Londrinense de Cultura Artistica ndo s6 vos
proporcionara uma sede para boa prosa e leitura, como vos ministrara, pela
boca de notaveis conferencistas, o conhecimento adquirido através do
esforco progressivo dos séculos! Cooperemos na bela iniciativa do nosso
ilustre prefeito, a assim levaremos Londrina a conquistar mais um titulo de
gléria, além dos que merecidamente ja possui, ou seja, 0 de cidade culta,
cultuadora do belo nas letras, nos sons e nas cores! (MELO, 1945).

Observa-se na criagdo dessa Sociedade um misto de iniciativa publico-privada, de
igual peso, no qual, sem o entrelacamento, tal aspiracdo ndo iria a termo. Nas fontes
pesquisadas ndo se encontraram mais relatos sobre a concretizagéo e duragéo desta iniciativa.

E importante conhecer a criacdo dos clubes sociais da cidade, pois deram, ao longo
dos anos, apoio e incentivo as artes musicais. Em busca de atividades primeiramente de lazer
e préticas esportivas, 0s ingleses colonizadores e funcionarios da Companhia de Terras Norte
do Parana fundaram o “Londrina Ténis Club”, o primeiro clube da cidade, localizado no
terreno da atual Biblioteca Publica Municipal. Constituia-se somente de duas quadras de ténis,
que era o esporte mais popular na terra inglesa, mas em meados da década de 1940 é
transformado em um clube mais amplo, com sede social e mais quadras esportivas, passando
a denominar-se “Londrina Country Club” (LONDRINA Country Club, 2007). Foi transferido
para outro local, através da doacdo de um alqueire de terras feito pela Companhia
Melhoramentos Norte do Parand, nova razdo social da antiga CTNP, agora de capital
nacional. Esse clube foi sede de muitos bailes, concertos, concursos e competicdes esportivas,
segundo o IPAC (1995, p. 201). A sede social desse clube também foi utilizada pelos
Conservatorios que surgiriam na década seguinte, para apresentac@es publicas de seus alunos
e convidados.

Em 1949, esse clube contava com a presenca da Orquestra de Baile®, liderada pelo

trombonista Romildo Giarolla, com a participacdo de varios instrumentistas. Dentre eles

* Recém-chegado em Londrina, o pastor e professor Zaqueu de Melo auxiliou e dirigiu uma sociedade de
pastores evangélicos que compraram o Ginasio Londrinense, transformando-o em Instituto Filadélfia e
oferecendo uma pequena escola de masica no local.

%0 O termo “Orquestra” é empregado, nesta pesquisa, designando diferentes agrupamentos instrumentais, de
acordo com relatos documentais de diferentes 6rgdos e depoimentos de musicos de diversas experiéncias
profissionais.
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estava Alfredo Lepri, cafeicultor vindo de Marilia (SP), Altino Gorni, agricultor oriundo de
Dobrada (SP)*!, Ney de Souza, baterista que veio de Bauru (SP) com experiéncia em big-

bands de S&o Paulo, segundo artigo jornalistico de Pedreiro (2007), e outros.

Nt

stra de Baile do Country Club em 1949 > (Acervo de A.Lepri).

Imagem 7:- Primeira Orque

Esta Orquestra de Baile também se apresentava na sede da Associacdo Comercial,
que ja existia como espaco cultural e de lazer, de acordo com relato do masico Antonio Lepri
em conversas registradas no diario de campo. Observa-se a influéncia paulista na formacéao de
grupos musicais da cidade, pois vinham de familias que cultivavam esta pratica em seus locais
de origem, antes de migrarem para o Parana. Em Londrina, constata-se hoje a presenca de
seus filhos, lado a lado na Orquestra Sinfénica da UEL, Antdnio Lepri e Vitor Hugo Gorni,
evidenciando os valores familiares de educacdo musical que transmitiram aos seus
descendentes, habito dos pioneiros da cidade.

A primeira pratica musical em banda de musica na cidade esta vinculada ao periodo
da fundacéo de Londrina. Segundo conversa com o pioneiro Alcides de Melo, na época que

havia poucas casas habitadas de palmito ou de madeira, sem luz elétrica ou dgua encanada, ha

5 A vinda da familia de Altino Gorni, de descendéncia italiana, e a histéria de sua atuacio musical em Cambé,
cidade vizinha de Londrina, estdo descritas na monografia de Vitor Gorni (2006) intitulada “A Influéncia das
Bandas de Musica na Formagédo do Musico Profissional”. Cita o ambiente da criagdo da Banda de Musicos de
Cambé, intitulada “Incorporagdo Sete de Setembro”, nos anos 50, importante fonte para se contextualizar as
formas de educacédo e manifestacdes musicais no Norte do Parana.

52 Estando sentados ao centro: Alfredo Lepri e Altino Gorni, cujos descendentes se tornaram musicos
profissionais na cidade.
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no registro fotografico da primeira missa no local onde seria construida a Matriz, a presenca
de uma Banda de Msica na cidade®. Apesar de ser uma banda improvisada, sendo mais um
agrupamento de masicos praticos oriundos de outras localidades, torna-se um importante fato
para a histéria da educacdo musical local, que abriga, desde seu nascimento, pessoas que
tinham o habito de cultivar a pratica musical.

Imagem 8 — Primeira banda de misica em 1934 (Acervo de Alcides de Melo)

O mdsico Alcides de Melo esta presente na fotografia com o bombardino que tocava
nessa Banda, debaixo do brago, onde atuou como voluntario até se casar, em 1936. Em
entrevista registrada no diario de campo desta pesquisa, afirma que havia estudado musica no
Estado paulista, antes de vir com seus pais para a cidade, aos 17 anos de idade. O maestro da
banda londrinense era Antonio Iglesias (espanhol) e apresentavam-se sempre em eventos
importantes da cidade, festividades da prefeitura, inauguracGes, circos e também
recepcionando visitantes ilustres na estacdo ferroviaria. O antigo coreto da cidade, registrado
em 1935 e localizado no centro da praca principal da cidade, a Marechal Floriano Peixoto, era
local de apresentacdo aos domingos dessa banda de mdsica, de acordo com o IPAC (1995,
p.254).

>3 Conversa registrada no diario de campo, citada na Introducao deste trabalho.
> Esse evento trata-se da Missa de Acao de Gragas pelo lancamento da pedra fundamental da primeira Catedral
da cidade.
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Em 1939 chega a Londrina o musico Angelino Rosim (apud QUERINO, 1993), aos
30 anos de idade, oriundo do interior paulista, onde havia aprendido a tocar saxofone. Foi, aos
poucos, conhecendo os musicos locais até que, em setembro de 1948, comecaram a ensaiar 0s
primeiros acordes do grupo, que viria a ser a primeira Banda Oficial de Musicos de Londrina.
Na verdade, desde o inicio da cidade, j& havia uma banda que a representava nos eventos
importantes e provavelmente, por sua forma improvisada, acabou gerando seu desfecho
alguns anos depois>>. No dia 1° de janeiro de 1949 nasce a Banda Oficial, com o apoio do
prefeito Hugo Cabral. Teve como maestro Egidio Camargo do Amaral, sargento aposentado
de Ponta Grossa, e tocavam somente “dobrados”, pois ndo existiam partituras ou arranjos de
outros estilos musicais. Os instrumentos eram de sopro, somados a percussao e bateria, de
acordo com Rosim (apud QUERINO, 1993).

= - a -

Imagem 9 - Banda de Musica Municipal de Londrina em 1949(Acervo do MHL).

"~

Segundo o IPAC (1995), em diversas localidades do Estado de Sdo Paulo e Minas

Gerais, até mesmo no Sul do Parana, as bandas tinham a fungéo de oferecer iniciagdo musical

> De acordo com relatos de pioneiros, como do Sr. Rosim, que chegou em 1939 e j& néo havia mais a primeira
banda (apud QUERINO, 1993), podemos concluir que o primeiro agrupamento musical improvisado no
formato de banda de musica, que representava a cidade, durou de 1934 a 1938. Houve um grande periodo sem
banda representativa do municipio, de acordo com relato da filha de Angelino Rosim, a Sra.Guiomar Rosim de
Melo (conversa anunciada na Introducdo deste trabalho e registrada no diario de campo).
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especialmente em locais onde ndo havia Conservatdrios, porem em Londrina nao se tem
conhecimento de que tivessem esta funcdo educativa. Seus masicos até entdo eram
voluntarios, e suas atividades musicais eram consideradas como lazer que caminhava
paralelamente as suas outras profissdes. Foram constatadas apenas atividades educativas de
cunho social, realizadas pelo maestro Arlindo Tofano, nos anos 50, que criou uma banda dos
guardadores de automdveis e meninos engraxates (IPAC, 1995, p.139). Segundo pesquisa de
Primo (1977, p.64), a Banda Municipal tornava animada e festiva as quermesses da época,
que era 0 maior acontecimento publico para a mocidade de Londrina. Era presenca
indispensavel em todas as festividades, solenidades locais, inauguraces e cerimdénias
religiosas, além de tocar em pragcas, jardins e prefeituras.

H& varias passagens pitorescas vividas pelos membros dessa banda, como conta

Angelino Rosim.

Certa vez, em Taquaruna, algum malandro passou pimenta no bocal dos
instrumentos enquanto a gente almocava. Quando a banda comecou a tocar
foi uma confuséo enorme, tivemos que parar e lavar os instrumentos [...]
Uma vez os muasicos tiveram que empurrar o 6nibus da banda no meio da
lama, num dia chuvoso em Porecatd [...] Em Antonina um dos musicos
“encheu a cara”, desafinou e comprometeu a apresentacdo da Banda, que
participava de um concurso e foi eliminada (ROSIM apud QUERINO,
1993).

Verifica-se que a primeira sociedade dos pioneiros apreciava esta manifestacdo
musical, fazendo parte de sua rotina de lazer ouvir os dobrados executados pela banda de
masica, onde participavam musicos amadores. Os descendentes desses musicos pioneiros,
Angelino Rosim e Alcides de Melo tornaram-se musicos profissionais em Londrina, atuando
na Orquestra Sinfénica da UEL e em orquestras paulistas, corroborando a importancia da
influéncia familiar para o desenvolvimento de atividades artisticas musicais, que vai se refletir
na sociedade em geral.

De acordo com o IPAC (1995, p.230) e documentos encontrados no MHL, outro
musico que chegou em 1934 foi Guilherme Rausch que, além de ter sido o primeiro motorista
de praca da cidade, destacou-se na parte artistica tocando acordedo, violdo e violino, fruto de

sua educacdo na Alemanha.
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Imagem 10 — Mdsico pioneiro Guilherme Rausch em 1934 (Acervo do MHL)

Formou o “Conjunto do Guilherme”, que animava os bailes locais e promovia
serenatas. Além de tocar acordedo e violino, dependendo do tema musical, o0 conjunto contava
também com seu irmdo Mathias na bateria e Alcides de Melo no trombone®®. Participaram
depois outros masicos tocando violdo, banjo, pistdo, trombone, e um cantor. O repertorio era
variado com partituras de compositores mais populares compradas no Rio de Janeiro. Este
grupo musical durou até 1938, quando Guilherme se casou, passando a se dedicar somente a
profissdo de motorista® e a familia. Sua filha graduou-se, décadas depois, como pianista,
abrindo escola de musica, criando métodos de ensino musical, atuando na profissdo até os
dias de hoje, fruto de uma educacdo musical iniciada nas bases familiares, que tem sido
demonstrada na presente investigagdo historica.

Quanto a clubes dancantes da primeira década, o IPAC (1995, p.220) registra um
espaco construido pela Prefeitura para atender a mostras e bailes beneficentes, chamado Clube
Redondo, por possuir uma pista de danga redonda com cadeiras em volta, situado na Rua
Santa Catarina. Nesta época surge outro clube, mais simples e popular, na Rua Mato Grosso,

% De acordo com relato de Alcides de Melo, em conversas registradas no diario de campo.
*" De acordo com relato oral de sua filha Magdalena Rausch Souto, em conversas registradas no diério de
campo.
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que acabou sendo apelidado de Clube Quadrado. Observa-se que esses clubes dancantes eram
freqlientados por distintas classes sociais, cada qual se agrupando em busca de um espaco
para o lazer. Eram esses 0s dois Unicos locais que havia para encontros dancantes e festas até

o inicio dos anos 40.

Eu me lembro que antes do meu pai casar, ele contava que o que faziam aqui
em Londrina era ir até um tal de “Redondo” (perto da lIgreja) para dancar,
depois todos voltavam para casa. O divertimento era dancar aquelas masicas
do periodo de 30, que tocava na Radio Nacional (depoimento de CORREA,
2008).

Nesses clubes havia musica ao vivo, onde o Conjunto do Guilherme tocou algumas
vezes, denotando que, desde as primeiras décadas, a cidade abrigava musicos amadores
oriundos de diferentes localidades e paises, que foram cultivando a apreciagdo musical entre
seus descendentes, que buscaram o ensino formal de musica posteriormente. Desta maneira,
criou-se gradativamente um ambiente propicio para a instalacdo de Conservatorios Musicais.

A sociedade criou um outro Clube, denominado Grémio Literdrio e Recreativo
Londrinense, organizado em fevereiro de 1942, com 150 socios, fruto da necessidade social
urbana de ter um espaco para suas reunides e lazer, pois os dois Unicos espacos que havia —
Clube Redondo e Clube Quadrado — ja ndo atendiam as necessidades locais. Utilizaram
primeiramente o saldo da parte superior do Prédio da Associacdo Comercial de Londrina.

Sobre este local, Antdnio José Miceli (2007) descreve:

Havia ao lado do Edificio da Associacdo Comercial, uma escada bem alta,
gue saia da rua, tinha uma portinha, subindo até o primeiro andar. Ali foi a
primeira sede do Grémio Recreativo Londrinense. Era um saldo grande [...]
Eles faziam baile todo sabado, porque nédo tinha televisdo (depoimento de
MICELI, 2007).

Os cinemas, uma das poucas opcdes de lazer na época, também foram bastante
requisitados na recém-criada Londrina, tendo a construcdo do primeiro estabelecimento em
1934, no ano de inauguracdo da cidade, o Cine Londrina®®. “No tempo em que Greta Garbo e
Rodolpho Valentino brilhavam nas telas mudas era de praxe a presenca de uma orquestra para

animar sessdes” (IPAC, 1995, p.212). Provavelmente, durante a apresentacdo do filme mudo,

%8 Este Cine, inaugurado a 28 de julho de 1934, localizado na Rua Quintino Bocaitiva, passou a ser Cine Avenida
em 1944 e Cine Brasilia em 1960 ('Yamaki, 2006).
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havia alguma execucdo musical feita pelos masicos pioneiros, fosse uma apresentacao solo ou
em pequenos grupos instrumentais, mas ndo se encontrou qualquer referéncia a respeito nos
documentos investigados nesta pesquisa.

Quatro anos depois (1938), sao edificados o Cine S&o José (na Rua Minas Gerais) e 0

Cine Rolandia; em 1940 é construido o Cine Theatro Municipal®

e, em 1946, outro Cine
Londrina (na Avenida Parana). Segundo Yamaki (2006, p.98), o Cine Theatro Municipal
tinha uma platéia de 600 poltronas, um balcéo de 200 poltronas, com equipamentos modernos
de projecdo e som, onde se realizavam festas civicas, bailes de carnaval e apresentacdes de
grupos musicais® (YAMAKI, 2006, p.98).

Quanto aos profissionais presentes na cidade, Primo (1977, p.58)* apresenta o censo
de 1940 constando 21 médicos, 12 advogados, 10 dentistas, 3 engenheiros, 2 agrénomos e 1
agrimensor, dentre outras profissbes como comerciantes, agricultores e demais atividades. No
que se refere a musicos amadores havia, além dos ja mencionados, acordeonistas conhecidos

na cidade, principalmente na zona rural.®?

O artigo jornalistico de Schwartz (1997 a) apresenta
alguns dos musicos populares mais destacados na época, como Alberto Vicentini, tido como
um dos maiores acordeonistas de Londrina nos anos 40 e Pedreiro (1999) apresenta em seu
artigo publicado na Folha de Londrina os Irmdos Franga que formaram uma das primeiras

duplas sertanejas da cidade.

% Sjtuado na Avenida Rio de Janeiro, passou a ser chamado de Cine J6ia, segundo YAMAKI (2006, p.98), em
1948, mas de acordo com o IPAC, (1995, p.212) foi depois da reforma de 1954. Era o Gnico cinema da cidade
que exibia filmes japoneses.

%0 Neste capitulo ha uma fotografia deste Cine na Imagem 13, por ocasido de uma festa japonesa.

® Aparecida Vaz Primo, em sua dissertacdo de mestrado intitulada “Influéncias do Rural e do Urbano na
Educacéo e na Cultura de Londrina”, entrevistou 0,5% da populacéo rural e urbana de cada década, num total
de 2.385 entrevistas. Uma pesquisa muito importante para se conhecer a histéria de Londrina a partir de relatos
orais e documentais. Este trabalho pode ser encontrado na Biblioteca Publica Municipal de Londrina.

%2 Houve 0 modismo do acordedo, a preferéncia popular por este instrumento até finais dos anos 60.
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Em 1948 os Irmdos Franga é‘psiécml como
sanfoneiro Alberto Vincentim

Imagem 11 - Musicos populares de Londrina na década de 40 (PEDREIRO, 1999)

Cita também o acordeonista Isidoro Bruneto, que tocava em casamentos e festas de
fazendas e mdusicos sitiantes oriundos do Estado paulista, como o pioneiro Antonio De Mari,
vindo em 1939, que tocava violino e bandolim. O baile mais animado na eépoca era o do dia de
S&o Jodo, segundo Primo (1977), com quentdo, fogueira, batata-doce, amendoim e pipoca;
provavelmente, os acordeonistas locais aproveitavam a ocasido para tocar musicas tipicas
regionais, pois era o instrumento mais requisitado nessas festividades.

No livro da secretaria do Colégio Mé&e de Deus (1959-1964), no livro de Lepri (2005)
e nos albuns de recortes do Conservatdrio Musical de Londrina, pode-se constatar, na década
de 40, a presenca também de professores graduados em musica como Carmelina Palma, que
lecionava em caréater particular no Colégio Londrinense; Evelina S. Grandis, que na época era
professora do segundo ano do ensino fundamental do Grupo Escolar Hugo Simas; as pianistas
Betty Veiga, Elza Pinho de Brito e Maria Luiza Machado, que davam aulas particulares em
suas residéncias; a Irma Maria Wilfried, que tocava piano, violino e violoncelo e lecionava
em pequenas salas do Colégio Mae de Deus, com experiéncia em Conservatorios europeus.
Residia também na cidade o professor Sebastido de Alcantara e Silva, que ensinava em sua
residéncia instrumentos de corda e de sopro, cuja atividade profissional sera detalhada mais
adiante. Provavelmente, a cidade abrigava um maior numero de musicistas do que 0s
encontrados nas documentagdes disponiveis, além de, ja nessa década, nascer a primeira

geracdo de estudantes de musica na cidade, fruto do trabalho desses profissionais.
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O surgimento da Radio Londrina, em 1943, que ofereceu a primeira transmisséo
radiofénica da cidade, foi um meio de comunicacdo de grande repercussdo e contribuiu na
divulgacdo da musica e de grupos musicais locais. As estruturas dessa radio foram pré-
determinadas pelo pioneiro paulista Itagiba Santiago, que tinha experiéncia de radialismo das
capitais paulista e carioca. Toda a grade programatica, mesmo com as limitacdes estruturais,
era inspirada nas radios de grandes centros, segundo Pinheiro (2001, p.6). Havia dificuldades
decorrentes do momento politico que o pais vivia, com rigorosa censura e toda a programacao
era controlada pelo Governo do Estado Novo. Havia também problemas de ordem local com a
falta freqliente de energia elétrica, que ocasionava a interrupcdo das programacdes. No
planejamento das atividades dessa radio, foi inserido, com muito receio de ter pouca
audiéncia, um programa de musicas classicas no Gltimo horério, das 22h30min as 23horas.
Para surpresa de todos, a audiéncia superou todas as expectativas, tendo tido boa aceitacdo do
publico ouvinte (PINHEIRO,2001, p.11). Em 1946, a Radio Londrina mudou suas instalacGes
da Rua Santa Catarina para a Rua Goias, com local para estudios, escritorios e auditério com
capacidade para 120 pessoas sentadas, o que viabilizou a apresentacdo de programas ao Vivo
de musicos da regido. Ranulfo Pedreiro (1999), em artigo jornalistico, aponta a existéncia de
duplas caipiras da cidade; eram musicos amadores que, além do comércio, exerciam também
atividades musicais, mas sem fins lucrativos.

Segundo Pinheiro (2001), esta Radio tinha muitos programas de auditorio, muitos
apresentadores, traziam diversos cantores famosos na época e orquestras populares. O
jornalista Schwartz (1996 b) aponta que se apresentavam também, nessa emissora, musicos
locais, como o acordeonista Juliano De Mari e seu grupo musical “O Regional”, a Orquestra
Panamericana liderada pelo médico Newton Vieira Lima, que animava os bailes da cidade e
regido, chegando a tocar em Curitiba, no baile de Miss Parana (SCHWARTZ, 1996 b). O
radialista Antdnio Marco (apud PINHEIRO, 2001) comenta que a Radio Londrina era o
principal centro cultural e artistico da regido na decada de 50, pelos shows ao vivo, radio-
teatro e programas de auditorio. Em meados dessa década, muda-se para um prédio préprio na
Rua Quintino Bocailva, com auditério de 512 poltronas confortaveis, cedendo o antigo
espaco para 0 Grupo Permanente de Teatro (GPT) e suas apresentacfes®. Esta radio adquiriu
um piano de cauda para animar seus programas — que, mais tarde, foi cedido em regime de
comodato, ao Museu Historico de Londrina — e contratou uma orquestra para animar seus

programas. Projetou nacionalmente cantores londrinenses, segundo estudos de Pinheiro

%3 Relatos sobre a existéncia desse grupo de teatro serdo apontados mais adiante, neste mesmo capitulo, pois
fazem parte do acervo de manifesta¢des culturais da época.
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(2001, p.26), e foi um importante espaco para apresentacoes frequentes de alunos, formandos
e convidados dos Conservatérios Musicais da cidade, de acordo com as cronicas desses

estabelecimentos.

Imagem 12: Audltorlo da Radlo Londrina nos anos 50 (MOURA, 2004).

No setor da comunicacdo impressa, em 13 de novembro de 1948, € inaugurado o
Jornal “Folha de Londrina”, “que dispensava irrestrito apoio as artes na cidade”, de acordo
com Lepri (2005, p.65). Segundo as cronicas dos Conservatorios — que surgiriam depois — a
Folha incentivava também seus eventos, apoiando suas apresentacbes, formaturas e
promogdes, com artigos, comentarios e divulgacGes. Anterior a esse jornal, houve o Periodico
‘Parana — Norte’ (de 1934 a 1953), ‘O Cometa’ (em 1935), ‘Folha do Sul’ (semanario em
1941) e ‘Correio do Norte’ (diario em 1947). Mais tarde, nas décadas seguintes, surgem
também outras iniciativas impressas, como a edicdo semanal ‘Folha da Semana’ e
mensalmente a ‘Folha do Povo’ e ‘A Epoca’, segundo o Centro de Documentacéo e Pesquisa
Historica da UEL.

Associando as agdes culturais com o0 progresso econémico que a cidade vivia,
especialmente atraves do comércio cafeeiro, configurou-se um ambiente que gerou a criacdo
de Conservatorios na cidade, além de despertar o inicio de iniciativas sérias para o teatro e
algumas incipientes proposi¢fes no campo das outras artes, nas décadas seguintes.
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2.2.2 Novo Panorama (1950 a 1965)

Segundo Adum (1991), no fim da década de 40, ha evidentes marcas de prosperidade
provenientes da economia cafeeira. Surgem construcdes suntuosas de rebuscados estilos e um
novo plano urbanistico para organizar loteamentos, construcdo de casas, pracas, arborizacao,
com uma meta de crescimento a longo prazo. Muitos desses projetos tiveram curta existéncia
“por entrarem em cena numerosos contingentes de trabalhadores rurais, imigrantes e
migrantes de varias procedéncias, processo este que se intensificou na década de 50” (p.21).
Houve uma reorientacdo da politica urbana para atender ao controle social e interesses do
grupo empresarial. Crescem os prédios modernistas ao lado da profusdo de novos bairros
populares.

As diferencas de classes sociais e valores puderam ser observados na busca da
educacdo musical em diferentes espacos e tipos de aprendizagem: com professores
particulares e nos estabelecimentos formais que vao sendo criados. Os professores privados,
geralmente sem graduacdo, formavam seus grupos musicais enfocando tanto a musica erudita
quanto a popular e apresentando-se em diversos locais e atividades sociais. Auxiliavam na
aprendizagem daqueles que, com poucos recursos, desejavam formar conjuntos amadores ou
profissionais. Havia também o espaco dos Conservatorios, que iam se estabelecendo,
atendendo a uma classe social que podia arcar com 0s custos mais elevados dos estudos
musicais formais. O enfoque era geralmente da musica erudita e visava a um elevado
desenvolvimento técnico instrumental, com professores geralmente graduados em musica em
outros centros.

Por outro lado, na década de 50, a cidade passa aos poucos a ser vista com outra

aparéncia, agora desenvolvimentista, aos olhos de quem a tinha conhecido anteriormente.

A cidade adquiria outra aparéncia: carros e jardineiras ja circulavam pela
cidade, e apesar do barreirdo existente onde hoje é a Avenida Parand,
elegantes fazendeiros ja desfilavam de ternos de linho branco e piteira na
mé&o [...]. Enfim, Londrina deixava de ser “boca de sertdo” e “caldeirdo de
maldria” e adquiria importancia na economia nacional. De 14 para ca foi
como um furacdo: rasgaram-se estradas, o café vicejou até nos jardins dos
palacetes da Avenida Higiendpolis, os primeiros clubes surgiram [...], 0s
filhos de fazendeiros que haviam ido estudar em Sdo Paulo e na Europa
comegaram a voltar e estabelecer-se em Londrina, apareceu o primeiro
aeroporto, governadores e ministros visitaram Londrina, etc., etc., etc.
Estava vencida a inospitalidade das matas e desbravamentos (OLIVEIRA,
Rold&o (1973) apud BENATTI, 1996, p.45-46).
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Com a beleza ha também os dissabores do crescimento inesperado, como aponta
Arias (1993).

O sitio urbano desagregou-se com a proliferacdo dos loteamentos
clandestinos e o0s equipamentos publicos tornaram-se insuficientes
(transportes, comunicacBes, abastecimento de agua e energia elétrica). Os
conflitos sociais agravam-se com a presenca de milhares de pessoas que
aportavam na cidade em busca de fortuna ou de ter uma vida melhor
(ARIAS, 1993, p.320-21).

As diferentes realidades que sempre se apresentam em qualquer sociedade, cada uma
com suas caracteristicas, levam a compreenséo de seu rumo histérico proprio.

Em termos de iniciativa publica para o crescimento cultural da cidade, houve a
instalacdo, no inicio da década de 50, da Biblioteca Publica, que se tornou, ndo somente local
de leitura, mas de promocao artistica. Inicialmente, era formada por 1.886 volumes de livros
que foram restaurados e catalogados, e estavam esquecidos no pordo da prefeitura
(ABRAMO, 2001). Na verdade, desde 1940 havia um decreto para a criagdo da Biblioteca
Publica Municipal, mas foi inaugurada oficialmente somente onze anos depois. Observa-se
uma lentiddo para iniciativas de cunho educacional e cultural, até entdo, que envolviam o0s
setores publicos. Em 1956, a coordenacdo da Biblioteca organizou o primeiro Saldo de Arte
Fotogréfica, com 14 participantes, e dois anos depois, sob a chefia de Maria Gonzélez
Vicente, inicia-se a montagem da primeira Orquestra Mirim de Londrina, formada por 48
criancas com idades entre 6 a 12 anos, segundo Abramo (2201, p.11). A maior parte dos
instrumentos era o0 acordedo, havendo também instrumentos de percussdo e um piano; faziam
audicdes para arrecadar recursos com objetivos filantrépicos. Maria Gonzalez agendava as
apresentacdes em datas festivas, em diferentes locais, entrava em contato com a professora de
piano Terezinha de Almeida, a professora Shirley Guedes e a professora Marli, ambas de
acordedo; estas escolhiam seus alunos para formarem o grupo, ensaiavam e levavam para

tocar nessas apresentacOes beneficentes (depoimento de PENA, 2008).



116

Iagem 13 — Orquestra Mirim da Biblioteca Muncipal em 198 (RANCA, 2002).

Maria Gonzéalez, quando esteve na coordenacgdo da Biblioteca, além de organizar a
Orquestra Mirim, promoveu também exposi¢cdes de fotografia, onde foram revelados Haruo
Ohara e Francisco Martinez Sanches, que acabaram por participar da “Exposicdo
Internacional de Fotografia de Paris”. Receberam duas medalhas, colocando em circuito
internacional seus trabalhos feitos em Londrina. Gonzalez organizou também semanas do
livro e aumentou substancialmente 0 movimento da Biblioteca. Nota-se, neste periodo, estas
importantes iniciativas desse 6rgdo publico para promover e incentivar as artes, sob o
comando de liderangas sensiveis ao desenvolvimento cultural da cidade.

No ambiente das artes visuais havia poucos livros e revistas e 0s espagos para
exposicdes eram sempre improvisados e pouco adequados as mostras, como apontam 0s
estudos de Moreira (2007, p. 20). Utilizava-se para mostras os salfes dos clubes “Grémio
Recreativo Literdrio e Recreativo” e “Londrina Country Club”, o sagudo do prédio da
Biblioteca Publica Municipal e outros. Segundo a mesma autora, foi a fotografia e seus
artistas que iniciaram significativamente o ambiente das artes visuais londrinense, pois
mantiveram intercdmbio com a Associacdo de Fotdgrafos Amadores do Brasil, participando
em saldes de fotografia no pais e exterior, como foi relatado dentre as promocdes da
Biblioteca Publica. Moreira (2007, p.53) também relata que se destacou na cidade o pintor
suico Ulbrich Fritschi, chamado de Ufri, como artista, professor de pintura e palestrante. Esse
pintor exp0s seus trabalhos em 1956 juntamente com seus oito alunos e alunas, e realizou o

primeiro Saldo de Amadores e Pintores Profissionais de Londrina em dezembro de 1959.
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Aparecem também Jodo Gongalves, Rodolfo Gyurkovits e Ellie Lountas, porém sem provocar
alteragdes no ambiente das artes visuais locais (MOREIRA, 2007, p.21). Aparecida Vaz
Primo (1997, p. 69) registrou em suas pesquisas a presenca, nessa epoca, de artistas como
Emiliana Salgado de Oliveira, do pintor chamado “O Mulato” que esteve pouco tempo na
cidade, mas deixou obras belissimas. Passou também pela cidade o escultor Rodolpho
Shuman que deixou alguns de seus trabalhos, como a estatua de Moises para a residéncia do
Dr. Jodo Nicolau, a estadtua do trabalhador para o Cine Augustus e o busto do Presidente
Getulio Vargas para a praga do mesmo nome.

Enquanto as manifestacGes na area das artes plasticas eram ainda precérias na cidade,
a cultura musical abrira espacos conquistando um publico apreciador, pois sua pratica ja
estava associada aos costumes da populacdo pioneira. Para caracterizar o ambiente musical da
década de 50, tomou-se como referéncia o depoimento de Miceli (2007), cuja histdria de vida
teve semelhangca com a vivéncia de muitos outros migrantes da época. De origem italiana,

aponta sua descendéncia e como vieram para Londrina.

Meus quatro avos eram italianos. Meu pai tocava flauta e clarinete e
participava da banda musical da cidade onde nasci, em Nova Europa, que
fica a uns 50 km de distancia de Araraquara. Ele era alfaiate e foi para la
trabalhar com meu tio, que também era italiano, alfaiate e tocava flauta e
clarinete. Meu pai se radicou I, ficou muitos anos e conheceu minha mée.
Ela havia nascido no sitio, filha de lavrador [...] Meu bisavd veio para o
Brasil com seis filhos e a minha avo. Eles eram de familia nobre 14 na Italia
e minha mée contava que minha avo tinha empregada até para amarrar seus
sapatos se quisesse. Naquela época ficou ruim na Itélia, acho que por causa
da guerra, e eles vieram pra ca. Meu bisavé tinha mais de 60 anos quando
veio para o Brasil. Chegando aqui, meus avés se conheceram e se casaram.
Ele era lavrador, tinha um sitio em Nova Europa, cidade que nasci [...] Meu
pai veio para Londrina porque queria evoluir, porque na nossa cidade onde
morava havia pouca chance. A irmd mais velha da minha mée, Teresa, ja
morava aqui, na Vila Casoni, e uma outra irmd da minha mae, tia Maria,
morava em Cambé. Eles se correspondiam por carta naquela época, e
falavam que a cidade estava crescendo [...] Eu vim para cd no comeco de
1951 [...] a cidade era o Centro, a Vila Nova e a Vila Casoni. O resto foi
surgindo depois que a gente mudou para ca (depoimento de MICELI,
2007)..

Relata como eram seus habitos e valores familiares em relagdo a mdsica, antes de

vir para Londrina.

O meu pai chegava em casa depois do servi¢o, tomava um banho, jantava,
pegava a clarineta, a flauta e tocava suas musiquinhas. Quando ele ia ensaiar
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na banda nds iamos junto, havia aquelas festas da cidade quando a banda
tocava no coreto. E nds estadvamos sempre com ele, eu e meu irmdo, sempre
juntos. Tinha meu pai, 0s meus tios por parte do meu pai, meus tios por parte
da minha mae, era tudo assim na familia [eram todos musicos]. E os amigos
do meu pai era gente da mesma idade e tinham filhos da nossa idade e
ficavamos sempre juntos, na escola, estavamos sempre ali. Havia muita
guermesse, com aquelas bandeirinhas, e la a banda ficava no coreto tocando
e a molecada ficava ali em volta [...] Meu pai me ensinou algumas coisas,
depois passei a estudar com um professor de musica que morava em Nova
Europa [...] Meu pai nunca foi um musico expoente, ele tocava porque
gostava, meio por masica, meio por ouvido, sabe? Entdo a gente tem a veia
musical da familia, porque todo pessoal que eu conheci, do meu pai para
tras, 0 meu avo, tocavam pistdo [eram musicos] [...] Os meus tios cantavam
no coral da igreja, 0 meu tio Otavio tinha um vozeirdo grave, ele era baixo, e
toda familia é muito ligada em mausica, tanto do lado paterno quanto do
materno. E a gente comegou a estudar musica e logico, teve todo incentivo
da familia, eles achavam lindo! [...] N6s tinhamos um grande cartaz na
familia porque somos s6 em dois irmdos, e 0s dois tocavam [instrumentos
musicais] (depoimento de MICELI, 2007).

Como essa familia, havia também muitas outras com hébitos semelhantes, como a
familia Gorni, a familia Lepri, ja citadas neste trabalho. Todas as filhas de Miceli tocam um
instrumento musical, assim como os descendentes das outras familias, incentivo que partiu da
influéncia dos valores familiares voltados para a educagédo musical.

Por volta de seus 13 anos, Miceli e seu irmdo comecaram a estudar musica com
diferentes professores. Antdnio, com trombone de pistdo que havia comprado, procurou o
professor Sebastido de Alcantara e Silva para aprender a tocar o instrumento, e seu irméo,
com um trompete, foi ter aulas com o professor Jodo Batista Pinto.

Naquela época, esses dois professores de musica eram muito conhecidos por
ensinarem diversos instrumentos, por terem formado grupos musicais na cidade que se
apresentavam em eventos e por terem salas de aula particulares. Dentre 0s instrumentos que
ensinavam destacam-se violino, piano, acordedo, viol&o, além de instrumentos de sopro.

A experiéncia musical do professor pioneiro Sebastido de Alcantara e Silva (1906 -
1977) comegou cedo. De acordo com o livro da secretaria do Colégio Mée de Deus®, iniciou
os estudos de musica com o regente da Banda de Musica de Camanducaia (MG), tocando
pistdo na Banda de criancas e passando depois para a Banda de Musica oficial da cidade,
paralelamente aos estudos escolares do primario e ginasio. Aos 18 anos foi para Sdo Paulo
onde estudou canto coral e violino, e foi um autodidata nos estudos de composi¢éo, regéncia,

% Dados colhidos no Processo de Reconhecimento Federal do Conservatorio de Musica Mae de Deus.
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violdo e orquestracdo. Segundo relato de suas filhas™, ele aprendeu profundamente a teoria
musical, juntamente com instrumentos como piano (onde compunha), flauta, violdo, mas o
violino era seu predileto, embora sem qualquer titulacdo oficial. Era polivalente, pois além de
lecionar diversos instrumentos, era compositor, maestro, cantor, afinador de piano e pintor nas
horas vagas. Escreveu letras e melodias, como a musica “Olhos Verdes” e “Cancioneiro do
Mar”, uma valsa-cancdo editada pela Ed. “A Melodia”, SP em 1936. Compés “Cidade
Menina”, com letra e musica préprias, em homenagem a cidade de Londrina em 1966,
registrada na Escola Nacional de Mdusica, porém ndo editada. Autor de varias outras
composic¢des e arranjos para piano a duas e quatro méos, para violdo, acordeédo, violino,
arranjos para corais, banda de musica e outras orquestracdes (Anexo 4).

Ainda de acordo com o relato de suas filhas, comecou a dar aulas em S&o Paulo e
formou um conjunto para tocar em bailes, ocasido em que viajou muito. Em 1937, foi diretor
e regente da Banda de Musica e do Coro da Igreja Matriz de Elias Fausto, S&do Paulo. Foi
também organizador, diretor e regente da Banda de Musica e do Coro da Igreja Matriz de
Bueno Branddo, Minas Gerais de 1938 a 1941 Nessa cidade, casou-se aos 30 anos de idade e
compos letra e a masica do Hino da Cidade em 1939, que também foi registrado. Em 1942,
com trés anos de casado, comprou terras em Londrina pela CTNP, aonde veio morar. Na
ocasido vieram também varias outras familias, porém a cidade ainda era incipiente em termos
de manifestaces artisticas. Ainda nos anos 40, comeca a dar aulas particulares de musica a
filhos de pioneiros locais, de piano, violdo, violino, pistdo e teoria musical e solfejo. Artur
Boligian®, pioneiro vindo em 1935, relata que iniciou seus estudos de violino com o
professor Sebastido entre os anos de 1947 e1948, em uma sala de sua propria residéncia,
proxima a Rua Bahia. Boligian afirmou que o conheceu como um dos primeiros professores
de musica da cidade®’. No inicio dos anos 50, o professor Sebastido abriu uma escola de
masica na Rua Pernambuco com o recém-chegado violinista e professor Jodo Batista Pinto,
em uma edicula nos fundos do escritorio de um advogado.

Segundo relatos de seus ex-alunos (Miceli, Boligian, Souza e Romanini),
comecgavam ensinando a teoria musical e sé quando os alunos tivessem dominio do contetdo

é que introduziam aulas de instrumento ou canto.

% Estes dados foram coletados em entrevista registrada no diario de campo, ja mencionada na Introducéo deste
trabalho, com as filhas do professor Sebastido de Alcantara, residentes em Londrina: Lucrecia de Alcantara
Lopes dos Santos, Luci Alcantara e Silva, Maria de Lourdes Alcantara e Célia Alcantara Jorge. Ao todo eram
sete irmas e um irmao.

% Relatos identificados na Introdugéo deste trabalho e registrados no diario de campo.

%7 Provavelmente, esse professor teve maior projecéo por ensinar diversos instrumentos, do classico ao popular.
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Primeiramente eu tive aula com o Sebastido de Alcantara mais ou menos em
58. Era um sistema antigo, ele dava o nome das notas e os valores musicais,
depois introduzia 0 método Bona® e tinhamos que estudar de 6 a 7 meses a
teoria musical para depois estudar o instrumento, o acordedo. Quando ele via
gue a gente era esforcado e pegava bem, ele comegava antes desse periodo.
Sua teoria era somente a divisdo musical, 0 nome e valores musicais e 0
método do Bona (depoimento de ROMANINI, 2008).

Tive aula primeiramente com o Juvenal, foi meu primeiro professor, na
época ele era aluno do professor Sebastido de Alcantara. Entdo ele me
passou a parte tedrica, o Bona, que se usava muito naguela época, é um
método muito bom, excelente para divisdo. Ele era violinista. Ai fui testado
pelo maestro Arlindo Téfano para ver se eu podia treinar um instrumento
com o Jodo Batista. Naquela época ndo era bater 14 e comecar a estudar,
tinha que ter conhecimento, teoria e harmonia, sendo nem o professor Jodo
Batista nem o Professor Sebastido de Alcéntara pegavam. Vai fazer isso
hoje! O aluno entra hoje e ja quer tocar ontem. E dificil. (depoimento de
SOUZA, 2008).

Essa metodologia funcionou por muitos anos, principalmente entre os professores
mais tradicionais de musica, pois 0 entendimento era de que tocar bem um instrumento estava
diretamente relacionado a uma boa leitura musical e a teoria caminhava separada da prética.

Ainda segundo as filhas do professor Sebastido, depois de formar um conjunto
musical com seus proprios alunos e musicos da cidade, ele foi para o Rio de Janeiro fazer a
gravacgdo de duas de suas composi¢des: “Rodopiando” — uma valsa-cancdo — e “Terra Mater”.
Houve um imprevisto com a cantora, sua aluna, Norma Avian, que nao p6de comparecer a
gravacdo, e por ndo encontrar outra pessoa que a substituisse no Rio de Janeiro, acabou
gravando com sua prépria voz. Sebastido apostou todos 0s seus bens nesse projeto e, ndo
dando o retorno esperado, acabou perdendo tudo que havia investido até entdo. Segundo
justificativa de suas filhas, havia muita dificuldade de reconhecimento da musica classica,
mais elaborada, na época.

Logo que retornou dessa viagem, desfez a parceria com o professor Jodo Batista e
abriu uma sala de aula na Rua Duque de Caxias esquina com a Rua Maranh&o, mas continuou
se apresentando em radios da cidade com seu conjunto musical, formado por cantores,
violonistas, pianista, acordeonistas e violinistas. “Conheci o professor Sebastido de Alcantara
e devo ter até arranjo dele ai. Ele tinha uma mini-orquestra, e eu tocava acordedo em sua
orquestra, também na década de 50” (depoimento de SOUZA, 2008).

%8 Trata-se de um método tradicional de ensino da leitura musical.
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Imagem 15 — Conjunto Musical em 07/03/1955 ° (Acervo do MHL).

De acordo com relato de suas filhas, por volta de 1955, ele ganhou um concurso para
professores de musica em Curitiba, tendo sido homenageado em Londrina com um grande
cartaz de sua fotografia, exposto em uma loja central da cidade. Sem nunca beber ou fumar,
era de poucas palavras, a0 menos em casa, enérgico, porém de bom coracdo, pois ndo se
importava de nédo receber pelas aulas se o aluno fosse talentoso e com poucos recursos. O que

% Neste conjunto musical esté o prof. Sebastido em pé, e entre seus alunos esta Arthur Boligian, que forneceu
relatos da época, importantes para esta pesquisa, em conversas registradas no diario de campo.
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mais amava era a musica, muito criativo, escrevia arranjos até de madrugada, sO vivia da
musica. Foi professor em varios Conservatorios criados em Londrina a partir da década de 50.
Miceli (depoimento, 2007) relata ndo saber se os professores Sebastido ou Jodo Batista
possuiam alguma titulagdo ou graduacdo em musica, acreditando apenas que, por terem mais

conhecimento que os demais, se tornavam professores.

Como eles tinham mais experiéncia, e normalmente ensinavam para
criancas, eles pegavam o método do instrumento e, como tinham mais
experiéncia, mais facilidade, aprendiam as coisas basicas para ensinar para a
molecada ir pra frente. Conforme o desenvolvimento, a turma ia crescendo.
Eu tenho quase certeza que eram os dois Unicos professores da época.
(depoimento de MICELL, 2007).

De acordo com o relato das filhas do prof. Sebastido de Alcantara e seu curriculo
apresentado no Conservatdrio Musical Mde de Deus (COLEGIO Mae de Deus, [19667]),
onde foi lecionar mais tarde, constatou-se a auséncia de uma diplomacdo académica. A
mesma condicdo foi verificada no curriculo do prof. Jodo Batista, apresentado também na
mesma instituicdo onde trabalhou. Porém, nota-se que seus alunos ndo tinham uma
preocupacdo com sua titulacdo, tendo sido procurados para ensinar qualquer instrumento
musical da época. Miceli observa que os estudantes ndo se importavam com a graduacdo de
seus professores particulares, queriam apenas aprender de forma amadora, para formar seus

conjuntos musicais.

Com mdsica popular nds tinhamos aqui na época esses dois professores que
ensinavam. Vocé tocava 0 que quisesse e eles ensinavam o instrumento para
voceé se dirigir pra onde quisesse [...] Ensinavam mdusica para quem quisesse
e ninguém ligava nesta época para certificado, o importante era aprender a
tocar (depoimento de MICELLI, 2007).

Segundo relato do estudante de mdsica da época, Boligian, o professor paulista Jodo
Batista Pinto (1909), veio para Londrina no inicio dos anos 50, depois de deixar a familia em
Séo Paulo. De acordo com seu curriculo, localizado no livro da Secretaria do Colégio Méae de
Deus, ap6s 0 curso primario, ele estudou violino no Conservatorio Dramatico Musical de Séo
Paulo, foi membro de orquestras de cinema na capital paulista, nas cidades de Mirasol, Rio
Preto, Lorena, Campinas, Guaratingueta, além de orquestras de operetas em varias localidades
do Estado de Séo Paulo. Foi musico no Exército Nacional, participou da Orquestra Sinfénica
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de Belo Horizonte, como primeiro violinista, da orquestra da Radio América, Bom Viaduto e
Companhias de Revistas de Sao Paulo.

Em Londrina, morava sozinho na Rua Pernambuco, em uma pequena casa de
madeira e em uma sala de aula préxima & sua moradia, lecionava diversos instrumentos de
cordas e sopros, com aulas individuais e formava grupos para apresentacdo em ocasides
especiais (depoimento de MICELI, 2007). Foi professor de varios pioneiros e figura
importante no meio artistico, como relata Placido Ideriha sobre a historia de seu pai, o Sr.

Issamu, disponivel entre os documentos do Museu Histérico de Londrina.

Segundo o seu filho, Placido Ideriha, por volta de 1936 a 1938, Sr. Issamu,
adquiriu o violino de terceiros (ndo lembra o nome da pessoa). Ap6s um
exaustivo trabalho na lavoura, Issamu pegava o violino e ficava dedilhando
tentando entender todas as notas musicais. No inicio ouviu muitas
reclamacBes e protestos de seu pai e demais membros da familia que
achavam irritante o som repetitivo do violino. Depois de muitas tentativas e
esforgo conseguiu aprender sozinho, a entender as notas musicais e a tocar
algumas mdusicas. Gragas ao maestro Jodo Batista, aperfeicoou a técnica
chegando a tocar em festas da col6nia japonesa. Sr. Issamu foi convidado a
tocar junto com demais aprendizes do maestro Jodo Batista, no antigo Cine
Teatro Municipal, depois Cine Jbia, na festa da colbnia japonesa
“nododima,” (Ideriha, 2005).

Imagem 16 — Prof. .Jodo Batista com seu grupo nos anos 50 "
(Acervo de Placido Ideriha)

70 Evento musical no Theatro Municipal, depois Cine Jéia de Londrina.
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Formou um grupo instrumental nos anos 50, com amadores da época, que
denominou “Orquestra da Saudade”, composta de violinos, clarinete, cavaquinho, violdo e
acordedo. Apresentaram-se pela primeira vez na R&dio Londrina, inauguraram a Radio
Difusora Parand, (outra Radio da cidade) e continuaram atuando em emissoras radiofonicas de
Londrina até os anos 60.

. - IS

Imagem 17 — Orquestra da Saudade™ nos anos 50(Acervo do MHL)

O professor Jodo Batista também fundou, com um nimero maior de alunos, a
“Orquestra Filarménica Londrinense”, com a colaboracdo de alguns poucos profissionais,
como Gervasio Basilio Nunes na flauta, o baterista Ney de Souza, o Tigrdo no pistdo, entre
outros. Havia piano, violinos, acordefes, flautas, trombone, pistdo, bateria, contrabaixo e
pequenos instrumentos de percussdo. Segundo artigo jornalistico de Schwartz (1996 a),
tratava-se de uma sociedade musical ou sinfénica de musicos amadores que tocavam por
prazer, sem remuneracdo. O primeiro concerto dessa Orquestra foi em 6 de julho de 1955 as
20h30, no Grémio Literario e Recreativo de Londrina, com repertério classico, duetos para
piano e flauta, piano e violino, além de arranjos orquestrais de temas italianos e russos
conhecidos. A Orquestra foi regida algumas vezes pelo maestro Egidio Camargo do Amaral

(o mesmo da Banda Municipal), mas a direcé@o geral e regéncia titular ficavam a cargo de Jodo

™ O prof. Jodo Batista esta em pé & esquerda e seus alunos de violino Arthur Boligian e seu irméo est&o ao
centro na imagem.
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Batista, que atuava também como solista. Depois da apresentacdo, um artigo de Juliano

Madeira, na Folha de Londrina elogia a iniciativa.

A orquestra, em sua estréia, refletiu uma boa parcela de audacia, dessa
audécia com que os londrinenses ja& se acostumaram a cimentar 0s seus
empreendimentos [...] Nasceu, pois, a Filarménica como nasceram as
grandes cidades, como nasceu Londrina [...] Toda aquela diversidade de
racas avivando aquela diversidade de instrumentos. E ficamos a pensar que a
Filarmonica, como Londrina, devera seguir a marcha da Cavalaria Ligeira de
Von Suppé da abertura: o toque de sentido, passo, o galope e a carga
(MADEIRA apud SCHWARTZ, 1996 a).

O programa do primeiro Concerto da Filarmdnica Londrinense estda no Anexo 5
deste trabalho, obtido no acervo do Museu Histérico de Londrina.

Segundo Pinheiro (2001, p.26), o primeiro Radio-Concerto foi no auditdrio da Radio
Londrina, no dia 6 de outubro de 1955, e ha registro fotografico dessa Orquestra também por

ocasido da inauguracdo da Concha Acustica (1957).
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Imagem 18 — Orquestra Filarménica Londrinense em 1957 "*(Acervo do Municipio)

De acordo com relatos de Boligian, esse grupo durou de quatro a cinco anos, realizou
varios concertos em cidades do Norte do Parana, como Mandaguari, Cambég, Ibipord, Maringa

e outras, dissolvendo-se depois, porque alguns se casaram e foram se dispersando. O

72 Evento realizado na Concha AcUstica. Este acervo pertence Setor de Patrimonio da Secretaria de Cultura do
Municipio de Londrina.
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professor Jodo Batista retornou para Sdo Paulo em torno de 1962 onde, mais tarde, veio a
falecer. Durante sua existéncia, essa Orquestra fazia ensaios regulares semanais, em pequenos
grupos, e ensaios gerais, tocava em diversos eventos da cidade e nas cidades vizinhas, sempre
gratuitamente. No livro da Secretaria do Colégio Mée de Deus, Jodo Batista é convidado em
1960 para fazer parte do corpo docente como professor de conjunto de camara do
Conservatorio Mée de Deus, mas dois anos depois retorna para Sao Paulo.

Em relatos de musicos da cidade (Miceli, A.Lepri, Souza, Romanini, Boligian),
constata-se a importancia desses dois professores no ensino da musica em Londrina,
especialmente na década de 50. Por exemplo, o professor Pedro Romanini (depoimento, 2008)
estudou acordedo com ambos os professores — Sebastido de Alcéantara e Jodo Batista —
graduando-se, mais tarde, em Conservatorio da cidade; Artur Boligian e seu irmdo Saloméao
aprenderam a tocar violino com o professor Sebastido e participaram de seu grupo musical e
do professor Jodo Batista. Anténio Lepri, instrumentista da Orquestra Sinfonica da
Universidade Estadual de Londrina, relatou ter iniciado seus estudos musicais de acordeédo
com o professor Sebastido. Mais tarde, com a influéncia de seu pai (que tocava instrumento de
sopro em Orquestra de Baile da cidade) e observando seus primos (experientes musicos da
Radio Tupy de S&o Paulo), passou a tocar clarinete autodidaticamente’. Muitos tinham essa
maneira “informal” e autodidata de aprender musica, ouvindo e vendo, imitando aqueles que

ja tocavam um instrumento.

A gente via, gostava, ia perguntar como é que era. Se 0 cara resolvesse
ensinar, a gente virava aluno dele. E se ndo resolvesse, a gente ia olhando até
encontrar alguém que ensinasse, ou entdo aprendia sozinho, comprava o
instrumento, ia olhando, ia vendo, pesquisando, ia aprendendo. Eu
praticamente aprendi a tocar trombone sozinho [...] Tanto que esse povo nédo
tinha muita técnica, eles tinham coragdo para tocar, tocavam porque
gostavam (depoimento de MICELI, 2007).

Constata-se que esta maneira “pratica” de se aprender um instrumento musical, sem
recorrer a orientacdes sistematicas de um professor, era comum no ambiente musical de
Londrina, talvez por habito oriundo dos familiares, ou por falta de recursos financeiros, ou
talvez pela auséncia de professores com experiéncia técnica nos instrumentos musicais
requeridos pelo aprendiz; os professores polivalentes Jodo Batista e Sebastido de Alcantara

eram especialmente violinistas, com pratica limitada em outros instrumentos que lecionavam.

" Relatos registrados no diario de campo, mencionados na Introducao deste trabalho.
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Desde a decada de 1940 ja havia escolas de musica, mas de carater particular, como
no Colégio Mée de Deus e no Colégio Filadélfia, onde existiam pequenas salas de musica
com poucas professoras, mais voltadas ao ensino de piano classico, acordedo e matérias
tedricas. Porém, ambas as escolas eram pouco conhecidas pela populagdo em geral, por seus
estabelecimentos estarem no interior de colégios e seu atendimento quase que restrito aos seus
alunos. Segundo relato de Silvia Maria Lemos Batista™, 0 nimero de alunos e professores em
aulas particulares de musica multiplicou nos anos 50, abrindo um campo promissor para
instalacdo de Conservatorios.

Em 1952, é fundado o Conservatério Musical de Londrina, a primeira Escola de
Musica oficializada na cidade, tendo sido registrada no ano seguinte na Secretaria de
Educacdo do Parana. Suas fundadoras foram pianistas residentes na cidade e formadas em
masica em outros centros. Um ano depois, passa a ser dirigido também pela pianista Ruth
Lemos, vinda de S&o Paulo para residir definitivamente na cidade, depois de ter realizado um
concerto a convite das fundadoras do Conservatério. Havia aulas de piano, violino, acordedo,
balé, saxofone e matérias complementares de masica (CML, [1970? a]). Nessa mesma década
o Conservatério do Colégio Méae de Deus é oficializado, oferecendo o estudo formal de
violino, piano e acordedo, além das matérias teéricas (CRONICAS [19667]).

Na década de 1960, esse Conservatorio é transformado em Faculdade de Musica
gracas a sua infra-estrutura favoravel. Segundo o Livro da Secretaria do Colégio Mae de
Deus, onde constam os dados enviados para solicitar o reconhecimento federal do
Conservatorio, o Colégio estava inserido em um terreno doado pela Companhia de Terras
Norte do Parand, de 12.075m2, com 2.049,25m2 divididos em duas alas e um pavilhdo anexo
ja construido, e mais uma grande ala de 5.457,84m2, ainda em fase de cobertura. Havia cursos
de Jardim da Infancia, Primario, Ginésio, Normal, além do Conservatorio Musical. O Colégio
abrigava um saldo, uma biblioteca, uma sala de musica com discoteca, piano e sessenta
cadeiras, sendo utilizada também como sala de morfologia, sala de exames e para aulas
individuais de piano, com parede removivel, podendo se tornar um saldo para audi¢bes de
carater familiar e escolar. Havia também uma sala para aulas de teoria musical e solfejo, outra
para as matérias complementares, como pedagogia da mdsica, ciéncias aplicadas, histéria da
musica e transposicdo. O Colégio dispunha, ainda, de uma sala da diretoria e uma para a
secretaria e tesouraria junto com a do Conservatorio. Havia também uma sala onde eram

dadas as aulas de musica de camara, com um piano de cauda e um violino e mais trés

" Diretora do Conservat6rio Musical de Londrina, cujos relatos foram mencionados na Introdugéo deste trabalho
e registrados no diario de campo.
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pequenas salas (quartinhos) com piano, sendo uma delas para aulas de violino. O local

contava também com instalacGes sanitarias e um patio.

Imagem 19 - Instalagdes do CM Mée de Deus em 1961 (Acervo do Colégio Mée de Deus)

O acervo da biblioteca do Colégio incluia livros didaticos, de Harmonia, Canto
Orfednico, Literatura Musical e Matérias Complementares, Folclore, Histéria, Filosofia,
Ciéncias Sociais, Filologia (dicionarios), obras gerais, livros religiosos, métodos e mdusicas
para piano, violino e conjunto de camara e albuns de sonatas dos classicos. O material da
secretaria constava de livro de matricula, livro de ponto, livro de notas, livro de registro de
diplomas, livro do termo de visita do Inspetor, diarios de classes das diversas turmas e
matérias, livro de atas de exames e pastas individuais para os documentos dos alunos.

A apresentacdo da descricdo da estrutura fisica do Colégio, do Conservatério e dos
materiais existentes, nunca foi questionada durante todo o processo de reconhecimento federal
(para se transformar em Faculdade de Mdusica), o que significa que sua infra-estrutura era
adequada e coerente com a solicitacao.

Surgem ainda, na década de 60, mais espacos para 0 ensino musical, como o
Conservatorio Carlos Gomes, criado pela pianista Terezinha Almeida Pena, recém-formada
pelo Conservatorio Musical de Londrina, que ofereceu inicialmente cursos de piano e

acordedo, além das matérias tedricas (CRONICAS, [1980?]). Também na primeira metade
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dessa década, o Conservatorio Musical Filadélfia do Colégio Londrinense (antigo Instituto
Filadélfia) torna-se Conservatorio oficializado, com reconhecimento estadual, e ha a fundacéo
do Conservatério Dramatico e Musical do Parana™ pelo violinista Hélio Engholm (de S&o
Paulo), durando cerca de cinco anos.

Um importante espago para as manifestacdes culturais da época foi o saldo da sede
prépria do Grémio Literario e Recreativo Londrinense, inaugurado em 1952, em terreno

doado pela Prefeitura, localizado na Alameda Manoel Ribas.

O Grémio trouxe para Londrina grupos de balé, orquestras famosas,
concertos liricos, promoveu convengdes politicas, enfim, foi um espaco de
grande importancia na formacdo da sociedade londrinense. Assim ele se
tornou um clube de classe média [...] (IPAC, 1995, p. 220).

Segundo artigo de Schwartz (1996 b), o musico e arranjador paulista Gervasio
Basilio Nunes é convidado para formar uma orquestra de baile nesse local, onde permaneceu
até meados da decada de 60. Ele tocava flauta (seu instrumento favorito), trompete, pistéo,
acordedo clarinete e sax tenor, e sua orquestra também se apresentava no Norte Pioneiro, no
Centro-Oeste e Sul do Parand. A orquestra, em 1954, tinha saxofonistas, baterista,

trombonistas, guitarristas, acordeonista e cantores.

| ‘{;1 o

(MILITAO, 2005).

Iagem 20 — Orquestra do Gervasio em 1956

> A existéncia desse Conservatério foi relatada pelo misico Romanini (depoimento, 2008), formado nesse
estabelecimento, tendo sido ratificadas as informagdes por Souza (depoimento, 2008).
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Segundo Miceli (depoimento, 2007), a Orquestra do Gervasio era a Unica
profissional de baile da época na cidade’, mas havia outros grupos, como o Conjunto
Continental que atuava nos bailes da cidade. Nesse grupo, a maior parte dos musicos da época

tinha uma profissdo paralela, como testemunhou Miceli, que era também protético.

Cada um dos integrantes do Conjunto Continental tinha um servico paralelo.
O Jodo Godoi era baterista e era funcionario da Companhia de Terras; o
Osvaldo (Negdo), do saxofone, era funcionario do Correio; o Anésio, na
época era 0 Unico musico profissional, sé tocava. Eu e 0 meu irméo ja
trabalhdvamos, meu irmdo também foi protético. O Paulo César, que era o
cantor, era funcionario do Banestado, o irmao dele trabalhava também nao
sei com o que; o Osvaldo era do Correio. Cada um tinha o seu. Quando a
gente era moleque naquela época, a preocupacdo dos pais e da gente era ter
um emprego, ter uma profissdo. A nossa profissdo de mdsico veio na
seqliéncia. A minha primeira profissdo foi protético, a segunda foi musico.
Entdo a musica era uma complementagdo de final de semana que a gente
fazia por satisfacdo e ganhava (depoimento de MICELI, 2007).

Imagem 21: Conjunto Continental nos anos 50 (Acervo de Miceli)

Nota-se que a pratica musical, mesmo em grupos que recebiam remuneragéo, nao era
a principal opcdo profissional, talvez pela pouca arrecadacdo financeira e pelas restritas

oportunidades de trabalho.

78 Segundo sua explicacdo, um grupo instrumental de baile, para ser denominado de Orquestra, deveria ter no
minimo 3 saxofones, 2 pistes, 1 trombone, 1 piano, 1baixo, 1bateria e 1 cantor. Um grupo menor, com trés
diferentes instrumentos de sopro, acordedo, contrabaixo, bateria, ritmica e cantor, era denominado Conjunto,
como era o caso do grupo que ele fez parte, o Conjunto Continental. Se houvesse mais um instrumento de
sopro, formando um quarteto de sopro, somado aos demais, se tornaria um Conjunto Orquestral. Ao contrario,
grupos menores eram denominados quartetos — bateria, baixo, piano e violdo elétrico — ou trios — bateria, baixo
e piano (depoimento de MICELLI, 2007).
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Além de espacos nas associacfes e nos clubes sociais para o trabalho dos musicos
locais, a Zona do Meretricio era um local de geracdo de emprego para 0S conjuntos
instrumentais e orquestras de sopros. Comecou nos anos 50 e durou uma década esse
interessante mercado para musicos profissionais (SCHUWARTZ, 1996, B). Segundo Miceli
(2007),

L& havia muita masica boa, muitos musicos bons [...] Ndo eram sé musicos
de Londrina, havia os de fora também, tinha mdsicos bons! Eu mesmo
freqlientei muito tempo pra ver 0s conjuntos que tocavam la. Era gente de
nivel, sabe, era gente boa mesmo, eram pianistas, acordeonistas, guitarristas.
Aliads, ndo era nem guitarra, naquela época era violdo elétrico [...] Os
cantores importantes das capitais, Rio de Janeiro, Sdo Paulo, vinham fazer
shows aqui e eram mdsicos que, s6 dando o tom, eles acompanhavam. Eram
convidados pelos donos das boates, das casas noturnas (depoimento de
MICELLI, 2007).

Segundo Benatti (1996, p.4), a riqueza gerada pela producdo do café na regido fez
com que surgissem esses espagos noturnos, crescendo no ambiente urbano juntamente com

escolas, igrejas, arranha-céus e mansoes.

A prostituicdo elegante, os bordéis por onde circulava a elite boémia da
regido, chegaram mesmo a possuir uma relagdo “positiva” (ainda que
totalmente informal) com o poder, a0 menos enquanto fossem Uteis a
sociedade dominante, ndo fugissem ao controle das autoridades e néo
representassem entraves as exigéncias mais imperativas, como por exemplo,
0 crescimento urbano, que encampava as bordas da cidade onde se toleravam
esses espacos heterdclitos.

Havia na época, em Londrina, o estabelecimento de grandes lojas de departamentos,
representando “a importancia comercial local e atestava a existéncia de clientela para tal
consumo” (BENATTI, 1996, p.56). Em uma dessas lojas, foi criado um espago para
apresentacdes artisticas que se localizava na Casa de Cha& Fuganti, no andar superior do
Edificio César Fuganti, uma das primeiras lojas de departamentos de Londrina. Segundo os
documentos do IPAC (1995) e de acordo com estudos de Yamaki (2006), era um local de

encontro da alta sociedade londrinense.

Tratava-se de um amplo saldo de cores claras, moveis finissimos, luminérias
de cristal, com fundo musical de musica classica, bem suave. A tarde havia o
encontro de senhoras da sociedade, trajadas elegantemente, servindo-se de
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sucos, refrespos, refrigerantes, cha da india, cha mate e café, além de tortas e
bolos [...] A noite reuniam-se gerentes de banco, médicos e homens de
negécios, regados a uisque, pois ndo serviam cerveja [...] (IPAC, 1995,
p.236).

Apesar de nunca ter sido alugada para festas particulares durante os 15 anos de
funcionamento, muitas pessoas o utilizavam para comemorar algumas datas festivas. Grande
parte das formaturas do Conservatorio Musical de Londrina era comemorada nesse local,
além de ser utilizado para reunir musicos convidados de outros centros (CML, [1970? a]).

Havia também, no andar superior da Loja Hermes Macedo - grande rede de
utilitarios domésticos e confecgdes em geral - a Associacdo de seus funcionarios, conhecido
como “Saldo Hermécea”, onde havia bailes dancantes todo final de semana, espaco de
apresentacéo frequente do Conjunto Continental, segundo relato de Lucrecia Santos (filha do
professor Sebastido de Alcantara).

Nota-se que a cidade convivia com diferencas sociais também expressadas na busca
de espacos de lazer, de diferentes configuracGes. Locais requintados das classes mais elevadas
economicamente eram freqientados pelos membros do Conservatério, que também os
utilizava para suas atividades, e locais mais populares requisitavam conjuntos musicais de
amadores.

Os espagos para atividades culturais e para projecbes cinematograficas foram
ampliados com a inauguracéo do Cine Ouro Verde”’ em 24 de dezembro de 1952, que foi
projetado pelo arquiteto Jodo Batista Vilanova Artigas, um dos mais expressivos
representantes brasileiros da arquitetura modernista, de acordo com o IPAC (1995, p.213).
Possuia poltronas estofadas, cujo acento era recuéavel, e Miceli (depoimento, 2007) lembra
que tinha ar-condicionado e era “a sensacdo da época”, reunindo a elite londrinense nas

sessOes cinematograficas.

O projeto de Villanueva Artigas colocou na entdo “Capital mundial do Café”
um balcdo com o maior vdo livre da época. As poltronas italianas
recostavam-se em duas posic¢des. O hall, um luxo. Correntes de latdo, rampas
atapetadas, tudo “limpo, lindo e brilhante”. No saldo de projecédo, para 800
pessoas, as paredes laterais mudavam de cor, com iluminagdo embutida [...].
O Cine Ouro Verde, com matinés e vesperais, seria um simbolo de
civilizacdo no Norte do Parand (PELLEGRINI, 1990, p.91).

" Hoje é tombado pelo Patriménio Histdrico e Artistico do Estado do Parana, juntamente com a antiga
Rodoviaria e a Pragca Rocha Pombo. Foi adquirido pela Universidade Estadual de Londrina em 1978 para
abrigar suas atividades artisticas. Constitui-se num importante marco cultural de Londrina (YAMAKI, 20086,
p.128).
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Em meados dos anos 50, Londrina ja tinha tido cinco cinemas chegando a nove
inaugurados na cidade até a década seguinte”. Com quatro cinemas de mais ou menos 1.200
lugares cada um, ndo eram suficientes para atender a procura popular na década de 1960.
Durante a semana, havia trés sessdes de cinema e aos domingos, sete, ndo sendo suficientes
para atender a demanda. Formavam-se filas enormes quando o filme era famoso, e muitas
vezes pessoas assistiam as sessdes em pé, segundo IPAC (1995).

Em 1955 é inaugurada a Radio Difusora Parana, iniciando o desenvolvimento da
comunicacdo radiofénica na cidade, que produziu programas para a apresentacdo de musicos
oriundos dos Conservatérios, de acordo com Lepri (2005, p.59), e que também incentivava
outras producdes musicais, como duplas sertanejas londrinenses, que tinham composicoes
proprias, entre outras (IPAC, 1995, p.178). Seus programas de auditorio eram bastante
movimentados, de acordo com o produtor e animador Prospero Neto (apud PINHEIRO, 2001,
p. 42). Outro espago criado para divulgacdo da cultura, noticias, esportes e entretenimento foi
a Réadio Paiqueré, inaugurada no inicio de 1957 cuja aceitacdo popular incentivou a instalagéo
de outras radios, sendo que, em meados dos anos 60, ja havia dobrado o nUmero de emissoras
de rédio na cidade, segundo os estudos de Pinheiro (2001).

Para Corréa (2008), as atividades de lazer eram muito restritas na cidade, naquela

época.

Aonde a gente ia? Lugar nenhum! Ouvia-se radio, ndo tinha televiséo, ela
chegou em 1965, ndo tinha TV para vocé ficar perdendo tempo, videogame,
estas coisas. Entdo a gente estudava ou lia gibi, que era coisa da época. Eu
ficava dentro de casa, saia para que? Para assistir um filme como “Marcelino
pdo e vinho”, desenho das matinés de domingo no Ouro Verde, que era
chique, eu me lembro que era o Unico lugar que tinhamos para ir. O resto era
na escola 0 meu relacionamento. Entéo eu ia la e ficava louca, tinha colegas,
pessoas para ouvir, sugerindo leituras e isso para mim era 0 must, nunca saia
de casa. Imagina, naquele tempo ndo tinha estas coisas de ir para a praia nas
férias, era s6 dentro de casa e escola mesmo. De vez em quando cinema
(depoimento de CORREA, 2008).

As formas de entretenimento do londrinense nagueles anos, segundo depoimento de
Miceli (2007), era radio, cinema e baile. “Radio durante o dia, o cinema a noite e nos finais de
semana era baile todo sdbado a noite e matiné no domingo a tarde. O programa era esse”. Por
ndo haver televisdo, o cinema era muito explorado. Nos anos 50, de acordo com Miceli,

ouvia-se novelas de radio, gravacdes de grandes orquestras e apresentaces de programas de

"8 Houve encerramento de atividades em alguns cinemas, mas as datas dos fechamentos n&o foram pesquisadas.
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auditorio ao vivo, com apresentacGes de musicos locais e grandes cantores das capitais que
eram convidados. Nos cinemas, havia filmes que contavam historias de musicos, mostrando
grandes performances, lotando as salas, e era um grande incentivo a juventude a procurar o
estudo de masica.

Paralelamente a esse contexto cultural artistico, em 1956, s&o instituidas a Faculdade
Estadual de Filosofia, Ciéncias e Letras de Londrina e a Faculdade Estadual de Direito,
passando ambas a funcionar somente dois anos depois. Em 1962 é fundada a Faculdade
Estadual de Odontologia pela Associacdo Odontoldgica do Norte do Parand; trés anos depois
é criada a Faculdade de Medicina do Norte do Parana e alguns anos depois a Faculdade de
Ciéncias Econdmicas e Contabeis de Londrina (UNIVERSIDADE Estadual de Londrina,
2007). O ambiente era propicio ao estimulo e crescimento da vida estudantil dos jovens
londrinenses que se refletia numa ansia para o desenvolvimento educacional para além do
ensino secundario.

No dia 1° de maio de 1957 é inaugurada a Concha Acustica’®, que se tornou mais um
espaco para a divulgacdo de atividades culturais. Na primeira noite de eventos houve uma
intensa programacdo cultural comemorativa, com apresentacdo de grupos musicais ja

formados na cidade.

A partir das 20:00hs, seguiu-se na Concha, o programa artistico elaborado
pelo recém-criado Conselho Municipal de Recreacdo e Festividades:
apresentacdo do Coral de alunos do Conservatério Musical de Londrina,
Orquestra Filarmonica de Londrina, Danga Cigana, Canto (“N& mande
geada ndo”, “Olhos Negros”, “Granada”), Orquestra de alunos (composicdes
de Monti, Hernadez, Offenbach) e encerramento com a Banda Musical
Municipal. (YAMAKI, 2006, p.114).

De acordo com os albuns de recortes do Conservatorio Musical de Londrina, em
1959, ha uma tentativa de criacdo do primeiro Coral Estudantil do Municipio de Londrina,
composto por alunos do Colégio Estadual de Londrina e da Escola Normal de Londrina®,
regido inicialmente pelo maestro Andréa Nuzzi (autor da melodia do Hino a Londrina), que se
apresenta pela primeira vez na Concha Acustica, durante a comemoragao do Jubileu de Prata
da cidade. O Coral fez apresentacGes também nas aberturas de algumas Semanas da Musica

" Praga Publica de Londrina, com um anfiteatro ao ar livre em formato de uma concha.
8 Essa Escola foi fundada em Londrina em 1945,
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promovidas pelo Conservatério Musical de Londrina® mas logo se dividiu e encerrou suas
atividades.

No campo da arte teatral, entre 1950 e 1958 tém-se noticias de algumas
manifestacdes nos porbes da Catedral, porém sem qualquer pretensdo artistica. Apresentavam
pecas religiosas, comédias e musicais com o coral adulto e juvenil da Catedral, e também
faziam bailes e festas (depoimento de Sebastido Felismino em MENDONCA, 2006, p.52). O
inicio de um trabalho mais profissional ocorreu com a criacdo do Grupo Permanente de
Teatro (GPT) criado por Roberto Koln e Antonio Vilela de Magalhdes, que durou de 1957 a
1964, sendo “responsavel por uma prética teatral extremamente contemporanea numa época
em que o barro cobria as ruas” (MENDONCA, 2006, p.52). Era formado por pessoas das
mais variadas profissdes como médicos, promotor publico, comerciantes, professores, donas
de casa, todos amadores em artes cénicas, mas procuravam fazer teatro com seriedade e
profissionalismo. Era o apogeu do café quando a cidade completava seu jubileu de prata
(1959), com radios, orquestras de bailes, cinemas e escolas de musica. O ambiente da época
foi descrito por Mendonca (2006) como um periodo promissor onde cresciam as faculdades, a

economia cafeeira, o comércio e profissionais com formagao até no exterior.

Um periodo efervescente em que a primeira geracdo de jovens londrinenses
retornava das universidades, profissionais liberais vindos de varias regides
do pais buscavam prestigio, comerciantes iam “de vento em popa” num
mercado aquecido pela cafeicultura. As faculdades, embrides da futura
Universidade Estadual de Londrina, também iniciavam atividades. A chama
do progresso que antes havia incinerado a floresta, agora se alastra sobre 0s
vestigios de um passado muito recente. Fachadas de mata-junta e cercas de
baladstre de repente cediam lugar ao crescimento vertical e aos volumes
racionais da moderna arquitetura de Artigas (MENDONCA, 20086, p.9).

Muito interessante o depoimento do teatr6logo Roberto Koln sobre a cidade em
1951, ano em que chegou a Londrina. Possuidor de uma avangada formacao cultural de Séo
Paulo, falava quatro linguas, e conta ndo ter tido conversa com ninguém no inicio, porque
assuntos como futebol e zona de meretricio ndo Ihe interessavam (MENDONCA, 2006, p.33).
Quando comega a se embrenhar no teatro, cinco anos mais tarde, percebe em Londrina uma
cidade de mentalidade aberta, sem preconceitos. A atriz Haydée Bittencourt, que esteve por
trés meses trabalhando no GPT, reconheceu em 59 uma cidade que “néo tinha mentalidade de

cidade do interior”, abrigando uma geracdo de médicos, engenheiros, advogados e

81 Esses eventos serdo detalhados no capitulo I11.
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interessados por cultura, (MENDONCA, 2006, p.58). O grupo GPT se desfez em 1964, em
uma época em que emergia a televisdo, e os espetaculos cinematograficos eram as grandes
atracdes do publico em geral.

Importante se faz relatar a tentativa da sociedade de criar uma entidade de apoio e
incentivo as artes, com vistas a liderar eventos, atividades culturais, respaldar acdes dos
estabelecimentos de ensino musical da cidade e auxiliar na constru¢cdo de uma mentalidade
de valorizacdo artistica na sociedade londrinense. Esse movimento gerou a Sociedade de
Cultura Artistica Londrinense (SCAL), fundada em 1954, com objetivos voltados para a
promogao de eventos cultural-artisticos envolvendo o teatro e a masica.

Segundo uma entrevista localizada entre os documentos do Museu Historico de

[1]

Londrina, realizada com Betty Weffort Veiga®, por uma estudante de primeiro grau, “a
SCAL foi fundada pelo maestro italiano Gaione®. Ele apareceu em Londrina com uma
cantora fabulosa e deram idéias de criar um movimento artistico em Londrina, para reunir a
camada alta em nivel bom no meio artistico” (VEIGA, 1984).

Nota-se que uma das finalidades da SCAL era atrair as classes sociais privilegiadas
para dar suporte as atividades artisticas que promovia.

De acordo com o Album de Recortes 1 do Conservatério Musical de Londrina
[19707? a], tratava-se de uma sociedade civil impulsionada por artistas, professores e amantes
das artes, sem interferéncia do poder publico. Compunha-se de uma equipe de 23 membros,
sendo eles assim distribuidos: presidente, vice-presidente, secretario geral, primeiro e segundo
secretarios, primeiro e segundo tesoureiros, orador, conselho artistico com 5 elementos,
conselho fiscal composto de 3 membros e 2 suplentes, conselho consultivo composto de 3
membros, diretor artistico e seu vice.

Foram membros dessa Sociedade as pianistas Ruth Lemos®, Betty W. Veiga,
Carmelina Palma®, o jornalista fundador do jornal “Folha de Londrina”, Jodo Milanez, o

musico Antonio de Franclieu®®, entre outros (CML, [1970? a]). No ano de sua fundagéo

8 Trata-se de uma pianista formada em S&o Paulo, que se mudou para Londrina em 1946, quando comegou a dar
aulas particulares de musica (VEIGA, 1984). Foi uma das fundadoras do Conservatério Musical de Londrina
em 1952.

8 Nao foi possivel localizar a biografia desse mésico que passou por Londrina, de acordo com a mesma
entrevista. Ha a possibilidade de haver um engano na escrita do nome, mas ndo se tem certeza.

8 Nascida em Belém do Para, foi pianista formada em Campinas e mudou-se para Londrina aceitando ser uma
das diretoras do Conservatério Musical de Londrina em 1954, onde permaneceu até o seu falecimento em
1976.

8 Formou-se como pianista pelo Conservatério Dramatico e Musical de S&o Paulo em 1933, muda-se para
Londrina e comeca a lecionar musica a partir de 1943.

8 Este professor formado em Paris consta na relacéo de docentes do Conservatério Musical Mae de Deus.
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promoveu seu primeiro recital de musica, de acordo com o convite cedido pelo Museu
Histdrico de Londrina (Anexo 6).

Teve, neste mesmo ano de 1954, como uma das iniciativas mais significativas a
vinda da pianista conhecida mundialmente, Madalena Tagliaferro®, simbolo entre os mais
expressivos intérpretes da masica instrumental. Provavelmente, esse evento foi liderado por
Ruth Lemos, por ter freqiientado seu curso de especializacdo por dois anos, antes de mudar-se
para Londrina. A entrevistada Maria Aparecida M. Frigeri comenta sobre a importancia da

SCAL para a cidade, lembrando essa iniciativa.

A SCAL durou pouco tempo, mas deixou sua marca histérica na masica da
década de 50, em Londrina; promovia recitais com artistas de fora, como a
pianista Madalena Tagliaferro, ndo me lembro agora a data. A concertista de
piano Ruth Lemos, do Conservatorio Musical de Londrina, fazia parte da
SCAL e colaborava com a vinda a Londrina, de grandes nomes da mdsica no
Brasil (depoimento de FRIGERI, 2008).

A SCAL continuou promovendo recitais®, trazendo o violinista brasileiro de fama
internacional Fernando Herrmann, acompanhado ao piano pela pianista Ruth Lemos, no
auditério do Colégio Hugo Simas. Demonstrando motivacdo por esta atividade, por parte dos
integrantes dessa Sociedade, noticiam na imprensa, um ano depois de fundada, o desejo de
construir sua sede propria e de trazer orquestras sinfonicas dos grandes centros para
apresentacdes na cidade®.

Adquiriu um piano para o Grémio Literario de Recreativo Londrinense, um clube
que dispunha de um grande saldo onde se realizava a maior parte dos eventos artisticos da
época. Continuou promovendo recitais, sendo que no seu 11° recital foi langcada a Orquestra
Filarménica Londrinense, em julho de 1955; a SCAL foi a mantenedora desse grupo musical,

apoiando e promovendo seus eventos (SCHWARTZ, 1996 a).

8 Tagliaferro era brasileira, filha de pais franceses, passou grande parte de sua vida tocando e lecionando na
Europa e Estados Unidos. Conviveu com celebridades musicais francesas como Fauré, Cortot, Debussy,
Ravel e outros. Foi professora catedratica do Conservatorio Nacional de Paris, onde colaborou para o
desenvolvimento de uma escola de piano, com rigor metodoldgico. Em 1940, no inicio da guerra, resolveu
voltar ao Brasil, aceitando o convite do Ministro da Educa¢do, Gustavo Capanema, permanecendo por volta
de dez anos. Ministrou cursos publicos de interpretagdo pianistica no Rio de Janeiro e em Séo Paulo
(AMATO, 2004, p.37).

8 Nao se encontraram, nos documentos pesquisados, referéncias sobre todos os seus eventos, somente sobre 0s
que sdo citados neste trabalho.

% Em documentos e depoimentos constatou-se que essas metas da SCAL nunca foram a termo, continuando em
sedes improvisadas, sendo que em uma delas funcionava o Conservatério Musical de Londrina, e
promovendo recitais no Grémio Literario e Recreativo Londrinense, na Radio Difusora de Londrina e em
outros locais (CML, [1970? a]).
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Além de prestigiar a arte musical, a SCAL esteve com o Grupo Permanente de
Teatro (GPT) em dois espetaculos realizados em fevereiro e abril de 1957 (MENDONCA,
2006, p.39 e 40). Depois disso essa Sociedade se desfez, pela dispersdo de seus membros,
como foi explicado na mesma entrevista encontrada no acervo do Museu Historico de

Londrina, com Betty W. Veiga.

A SCAL foi desativada porque o maestro Gaione foi embora, voltou para a
Itdlia, outros membros se mudaram e eu, como estava fundando o
Conservatério Musical de Londrina, ndo podia participar mais da SCAL.
Ninguém mais ficou com a responsabilidade de assumir a SCAL (VEIGA,
1984).

E a partir de 1960 que a situacdo financeira e econdmica se estabiliza para o0s
fazendeiros, cafeicultores e comerciantes, e a riqueza da cidade continuava a atrair pessoas de
outras regides. Nessa época, a populacdo havia crescido 72%. (PRIMO, 1977, p.143). Havia
na cidade, em 1961, 6 colégios, 3 Escolas Normais Secundarias além de Escola Regional,
Curso Técnico e Comercial, Escola Senai, Escola Doméstica Familiar, Faculdade de Direito,
de Filosofia, Ciéncias e Letras, e 8 Grupos Escolares. Havia também escolas paroquiais e
particulares, 3 emissoras radiofénicas que passa a 6 nesse periodo, o Teatro GPT, Curso de
Ballet e aulas de declamacdo (COLEGIO Mée de Deus, [1966?])%°.

Inicia-se, nessa década, a ascensdo da televisdo como fonte de lazer, somada ao
fornecimento crescente de gravagdes musicais, que comegam a substituir as apresentacoes ao
vivo. E 0 nascimento da decadéncia de um momento cultural, que ird se transformar,
abracando as mudancas de valores e habitos sociais.

Londrina foi a primeira cidade do interior do pais a ganhar a concessdo para uma
emissora de televisdo, a TV Coroados® (SCHWARTZ, 1996 b). Em 1963 e 1964, havia o
programa televisivo “Sala de Concertos” tendo como uma das dirigentes a pianista Lidia
Costa Branco®, onde apresentavam pianistas, violinistas e outros instrumentistas de Londrina,

inclusive o pianista Marco Antonio de Almeida®, aluno da Faculdade de Musica Mae de

% De acordo com a descricdo dada nos documentos para o reconhecimento federal do Conservatério Musical
Méae de Deus.

%1 Em Ribeirdo Preto, interior do Estado de S&o Paulo, ja se havia instalado uma emissora de televisdo, porém foi
uma tentativa fracassada, segundo Schwartz (1996).

%2 Sua formagéo sera apontada no capitulo 111, por ter fundado o Conservatério Musical de Londrina e ter sido
professora no Conservatorio Musical Mae de Deus.

% Marco Antonio de Almeida participou da primeira turma de formandos da Faculdade de Musica Mae de Deus,
e um breve curriculo sera apontado no proximo capitulo por ter sido docente no Conservatério Musical Carlos
Gomes.
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Deus, que participava ativamente do programa (CRONICAS, [1966?]). Por ter sido
considerado um programa voltado para a elite intelectual, teve pouca audiéncia e foi logo
encerrado (PRIMO, 1977, p.80). No periodo de setembro a dezembro de 1963 estiveram no ar
outros programas locais que promoviam apresentac@es artisticas mais populares e teleteatro
produzido pelo grupo GPT.

As manifestacdes artisticas de grande amplitude que ocorriam na cidade motivavam
reivindicacdes reiteradas pela construcdo de um Teatro Municipal, desde a década de 50,

como pode ser observado no artigo da Folha de Londrina de 6 de dezembro de 1957:

A construcdo de um teatro é imprescindivel. A reivindicacdo de um teatro
para Londrina ndo vem de hoje. H& tempo a administracdo de Hugo Cabral
(1950-1954), através de decreto do Executivo, fora reservada a area que fica
entre o Forum e o Edificio do Correio e Telégrafos, para a construcdo de um
teatro auditorium. Entretanto o projeto ndo foi realizado. (PRIMO, 1977,
p.72).

O assunto estava em voga e uma semana depois, na coluna “Peco a Palavra” de Ivan
Luz, da Folha de Londrina, inspirado na apresentacdo de grande sucesso do GPT da peca “O
Novico”, o colunista declara: “E a primeira tentativa, séria, organizada, com ar de sistema,
que se faz entre nos para a criagdo de um teatro definitivo”. (MENDONCA, 2006, p.107).

Ao comentar o concerto do pianista Caio Pagano, trazido pelo Conservatério Musical
de Londrina para se apresentar em abril de 1962, o repdrter R. Zinner, da Folha de Londrina,
lamenta a falta de teatro em Londrina, “que poderia resolver grande parte dos problemas de
comportamento do publico, criangas, cadeiras, etc., além de poder haver apresentacdo de
orquestra sinfénica, corais, GTP, etc.” (CML, [1970? b]).

Segundo Mendonga (2006), em 1963, sob pressdo social, motivada na ocasido pela
eminéncia de dissolucdo do GPT e pelas reivindicacdes constantes indicadas pela imprensa
local, a Camara Municipal autoriza o Executivo a criar uma “Fundagdo Municipal de Teatro,
Musica e Cinema de Londrina”, com as seguintes finalidades, de acordo com o CML ([1970?
b]):

1. Construir e manter um Teatro Municipal

2. Prover as entidades com sede no municipio que se dedicam a musica e ao teatro.

3. Instituir bolsas de estudos, através de concursos, para musicos e artistas de teatro.

4. Incentivar a industria cinematografica, auxiliando e praticando atos que ndo sejam

incompativeis com a presente lei.



140

5. Patrocinar espetaculos, dentro dos limites desta lei.
6. Praticar tudo o mais que ndo contrarie o presente diploma legal.

Para atender a esses fins, previa uma quantia de 1 milhdo de cruzeiros para as
despesas orcamentarias, prevendo seu inicio no ano seguinte.

A aprovagdo jamais saiu do papel. Ainda em 1° de julho de 1964, no editorial da
Folha de Londrina da pagina 2, com o titulo de “Arte em Londrina”, apds a apresentacdo da
Orquestra Sinfénica dos Amadores de Sdo Paulo trazida pelo Conservatério de Mdsica Mae
de Deus, volta a se reivindicar a construgdo de um teatro municipal para atender as
necessidades culturais da cidade (apud CRONICAS, [19667]).

Havia também um movimento musical de destaque que eram as Semanas da Musica
realizadas pelo Conservatério Musical de Londrina que, segundo seus albuns de recortes,
envolvia a sociedade na promocdo de concertos com musicos de renome nacional e
internacional, desde 1960; esses eventos serdo detalhados no proximo capitulo. Ainda néo se
havia instalado no pais o regime ditatorial®, as artes tinham liberdade para ampliar-se e seus
movimentos estavam em plena ascensdo na cidade. Provavelmente, todo esse ambiente
favoreceu a mencionada determinagdo municipal, porém ndo foi posta em pratica talvez pela
mudanca de regime politico no ano seguinte.

Em1965 é criado o Conselho Municipal de Cultura de Londrina pelo decreto-lei n°.
154 de 4 de outubro de 1965, na gestdo do prefeito José Hosken de Novaes. Foram nomeados
para compor esse O0rgao o vereador proponente do projeto Galdino Moreira Filho, o padre
Eduardo Afonso, o teatr6logo Roberto Koln, a pianista Ruth Lemos, Orlando Vicentini e Luiz
Monzoni Pinheiro Santos. Posteriormente, com a saida de Orlando Vicentini e Roberto Koln,

foi nomeada a pianista Lidia Costa Branco .

% A ditadura seria decretada em 1964 no Brasil, iniciando perseguicdes politicas e especialmente a livre
expressdo, atingindo diretamente as manifestacdes artisticas.

% Existe um desconhecimento da existéncia desse Conselho por parte dos proprios érgaos publicos da Prefeitura
de Londrina. Esse Conselho criou dois concursos de piano oferecendo como prémio uma bolsa de
aperfeicoamento em S&o Paulo, com todas as despesas cobertas durante um ano (CML, [1970? b]). Promoveu
em 1966, juntamente com a Faculdade de Musica Mée de Deus, o Seminario Musical e a Semana do Folclore,
trazendo a famosa cantora e professora Lea Vinocur Freitag para ministrar um curso de folclore anunciando
na imprensa. “O Conselho Municipal de Cultura, érgdo que batalha em prol da criagdo de uma nova
mentalidade no plano do conhecimento, faz de Londrina ndo mais o centro-orgulho do Brasil com o progresso
econdmico, mas projeta-a também culturalmente” (CRONICAS [1969?]). Esse Conselho Municipal de
Cultura assumiu também a VI Semana da Mdusica em 1968, trazendo a cantora soprano Edmar Ferreti, 0
pianista Caio Pagano, ambos artistas de fama internacional no campo da musica erudita. No final da década
de 60, ha uma reestruturacdo administrativa da prefeitura que transformou esse Conselho em Departamento de
Cultura, com autonomia e novas normas de acdo, com sede no prédio da Associagdo Comercial, na Praga
Willie Davis, 311 (CML, [1970? c]).
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Era um oOrgdo publico, mas que atuava com a participacdo ativa de militantes das
artes no municipio, como um empreendimento publico-privado, uma unido que visou a
atender as necessidades de manifestacdes artisticas sociais da época.

No inicio da década de 60 a cidade ainda vivia o clima da euforia de capital mundial
do café. A partir de 1965, ndo somente Londrina, mas todo o Norte do Parana inicia uma fase
de transicdo econdbmica. A monocultura do café é substituida por uma agricultura
diversificada, especialmente da soja e trigo, que passam a exigir mecanizacdo. Em
consequiéncia, comegam os problemas sociais como o0 éxodo rural, o excesso de populagdo nas
periferias da cidade e a migracdo para outros estados (PINHEIRO, 2001, p.69). Havia excesso
de café no mercado e 0 custo ndo compensava sua producdo, gerando dividas cada vez

maiores aos cafeicultores.

O fim da cafeicultura e as transformacdes na sociedade regional ao longo
dos anos sessenta, bem como o acirramento dos conflitos em torno da
questdo agraria engendraram uma nova representacdo. O Norte do Parana,
concebido como exemplo de reforma agraria bem sucedida, repde a
legitimidade da ordem liberal (ARIAS, 1993, p.322).

Por outro lado, o governo incentivava o cultivo da soja, pagando, até mesmo por pé
de café arrancado. Assim, a introducdo da maquina expulsa o pedo, o servico bracal do

trabalhador rural.

Este como um traste em desuso, foi jogado na periferia urbana, inchando a
cidade, provocando o caos com o excesso de méo de obra barata [...] Esse foi
0 progresso experimentado, o pre¢co do avango tecnoldgico sem
planejamento (OLIVEIRA, 2005, p.115).

Esse contexto desfavoravel no setor agricola, mola de desenvolvimento socio-
econémico da regido, ocorre na segunda metade da década de 60 e, até entdo, no ambito
musical, observaram-se continuas mobilizac¢6es sociais para o desenvolvimento cultural.

Para responder a questdes lancadas neste capitulo, que enfocam a compreenséo das
praticas musicais que ocorreram no periodo de 1930 a 1965, em Londrina, baseados na
realidade e dindmica social, procurou-se resgatar o contexto de formacao cultural que gerou

0s Conservatorios.
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Ao verificar a povoacdo nas trés primeiras décadas da fundacdo da cidade, ocasido
em que transcorrera a Segunda Guerra Mundial, aliada a muitas mudancgas politicas no pais, a
imigracdo foi um fato notdrio no Brasil, chegando até a regido Norte do Parana, onde pessoas
de diversos estados (especialmente de Sdo Paulo) e de outros paises se instalaram.

Né&o foram poucas as dificuldades enfrentadas pelos primeiros colonos, pois havia as
matas que deveriam ser abertas por eles préprios, o enfrentamento com ferozes animais desse
habitat, doencas rurais, as caracteristicas do solo que, se por um lado ajudavam na producéo
cafeeira, por outro dificultavam a vida urbana cotidiana, dentre outras. Ao supera-las, cresce 0
apego ao local e o desejo de fixacdo oriundos das conquistas alcancadas. Assim, o desejo de
uma educacdo para os filhos vem por acréscimo, aliada a busca de cultivo das artes, tendo
sido a manifestacdo musical uma das primeiras atividades culturais instituidas na cidade.

Convivendo com a luta para a constituicdo do municipio de Londrina, 0s primeiros
colonos ndo abandonaram seus hébitos de cultivo musical oriundo dos costumes familiares,
participando ou prestigiando a banda de musica e formando ou apreciando grupos musicais
amadores que moviam os bailes e os cinemas mudos. Aparecem as primeiras iniciativas de
educacdo musical no Colégio confessional Mae de Deus e no Instituto Filadélfia, de forma
incipiente, nos moldes de ensino particular. Nos outros colégios ha a formacdo de fanfarras,
com uma participacdo significativa de alunos, além de instituicdes de ensino exclusivamente
para alemédes e outra para japoneses, mas gque logo se desfizeram. Foi um periodo de criacao
de clubes sociais na cidade, de cinemas, de emissoras radiofonicas, de televisdo e de diversos
periddicos impressos, porém o que se destacou e permaneceu foi o jornal “Folha de
Londrina”. Esses espacos foram importantes para abrigar atividades artisticas musicais
promovidas pelas Associacdes Culturais, que foram sendo criadas, e apresentacdes dos alunos
de professores particulares de musica, depois dos Conservatorios instituidos.

Havia também espacos para apresentacdo dos conjuntos musicais amadores e
profissionais e orquestras de baile da cidade, sempre associada ao lazer. Dentre outros, as
zonas de meretricio sofisticadas da época foram importantes provedores de trabalho para
esses musicos.

Musicos amadores que exerciam a pratica musical de maneira informal, em suas
localidades de origem, foram plantando, no incipiente ambiente musical londrinense, a
apreciacdo da musica entre seus descendentes, que buscariam posteriormente o ensino formal
dessa arte. Paralelamente a eclosdo do desenvolvimento da economia cafeeira, do comércio,
do retorno de profissionais liberais com formacédo até no exterior, da instituicdo de faculdades

na cidade, instalaram-se os Conservatorios, foco desta pesquisa. Estabeleceram-se como
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pontos de intervencdo e formacao da mentalidade e manifestacfes artisticas, como centros de
motivacao e incentivo a cultura musical, respaldando as mudancas de valores culturais.
A configuracdo desses estabelecimentos, suas origens e empreendimentos em

Londrina serdo tratados no préximo capitulo.
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CAPITULO I1I
RETRATO DOS CONSERVATORIOS LONDRINENSES

“Ao lado de suas estupendas iniciativas
de carater material, Londrina ja
demonstra o desejo de concretizar
aspiragdes de cunho intelectual, em
movimentos que assinalam a existéncia
aqui de elementos voltados para as
cousas da inteligéncia, para as
conquistas do espirito” (FERREIRA
JUNIOR, 1944).

— 'Pl'""l['l‘

PR AN,

Imagem 22 -: Recital no CM Mée de Deus em 196296 (Acervo da autora)

Este capitulo apresenta a historia educacional dos Conservatorios de Londrina tendo
como foco questbes relacionadas a sua instalacdo na cidade. Foram objetos de analise seus
protagonistas (diretores, professores, alunos), assim como as atividades artisticas que
promoviam. Os dados indicam que as atividades artisticas dos Conservatdrios podem ser
consideradas antecessoras dos Festivais de Musica de Londrina. Investigou-se sua insercdo
social e cultural no ambiente urbano e também sua organizacdo pedagdgica, apontando alguns

dados sobre seus cursos e metodologias de ensino musical.

% Audicéo de piano com a aluna Rosa Italica.



145

Os Conservatdrios Musicais londrinenses, assim como os demais do pais tinham a
principio uma programacéo baseada na Escola Nacional de Musica da Universidade do Brasil,
descrita no primeiro capitulo deste trabalho, como o modelo criado no pais para 0s
estabelecimentos de ensino formal de mdsica. A Escola Nacional teve inicialmente como
referéncia o Conservatério Musical de Paris, mas posteriormente elaborou seu préprio
curriculo, que iria ser seguido pelas demais escolas de musica brasileiras.

Apesar da tentativa de se incluir varios instrumentos musicais nos cursos oferecidos
pelos Conservatorios locais, o instrumento mais procurado e difundido entre os que buscavam
esses estabelecimentos era o piano, tornando-se o foco principal e hegemdnico,
principalmente entre as mulheres. Chega até o Norte do Parana a pianolatria oriunda do
movimento artistico de Sdo Paulo, mentalidade trazida para a regido, que foi colonizada
especialmente por paulistas.

Corréa (2008) relata sua vivéncia na época em que tudo girava em torno do piano.

NoOs estudamos também organologia, onde aprendiamos sobre todos os
instrumentos de orquestra. Esta aula era muito boa porque vocé ouvia outros
instrumentos, tirava o piano de foco, porque neste periodo havia uma
pianolatria em Londrina. Era s6 piano, piano, e todo mundo ia estudar
piano, raramente alguém ia estudar violino (depoimento de Corréa, 2008).

Apesar das criticas oriundas dos movimentos musicais das capitais sobre a
valorizacdo demasiada da aprendizagem pianistica em detrimento de outros instrumentos
musicais, o estudo desse instrumento contribuiu para uma intensa atividade musical na capital
paulista, segundo Amato (2004) e também em Londrina, no Norte do Parana.

Pena (2008), ao descrever o Conservatorio Musical Filadélfia, reforca ainda mais a

busca hegemoénica pelo estudo pianistico.

A escola 14 era constituida de duas salas, na parte quase do internato das
meninas e a dona Carmem trabalhava em uma sala e eu trabalhava ao lado.
Na época s6 havia piano comigo e com a dona Carmem. Eu trabalhava duas
vezes por semana a tarde toda e a dona Carmem trabalhava praticamente a
semana inteira, dando aula de piano (depoimento de PENA, 2008).

E neste contexto que surgem os Conservatorios da cidade, o que explica a
concentracdo do estudo de piano. Porém ocorreu um fato novo local, que foi a grande procura

também pela formagdo do acordedo, especialmente nas primeiras décadas, antes mesmo da
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criacdo dos Conservatorios. Esse instrumento era utilizado nas festas rurais, de onde provinha
boa parte da populacdo londrinense, nascida pelo atrativo da plantagdo de café e terra fértil.
Sua economia girava em torno da agricultura e do comércio, trazendo consigo a cultura rural.

Uma das funcBes dos Conservatdrios, de maneira geral, era de transmitir e
sistematizar o legado cultural musical, especialmente da Europa, repassando esse
conhecimento artistico oferecido historicamente como cultura material e intelectual da
humanidade. Davam acesso ao mundo artistico musical, com énfase na madsica erudita, e 0
conhecimento e a vivéncia de sua linguagem através do ensino especialmente instrumental
supriam, a sua maneira, a busca de ascensao social que também passava pelo estudo nesses
estabelecimentos. Os Conservatorios procuravam também inserir-se socialmente, acatando o
que era “politicamente correto”, como 0 ensino dos instrumentos da época e a promocdo de
audicdes que davam visibilidade entre as classes sociais privilegiadas. No ambiente artistico
social da época havia um grupo de amantes da masica produzida por esses estabelecimentos, e
outro que precisava ser educado para apreciar a musica erudita instrumental e vocal, papel
assumido também pelos Conservatorios.

A metodologia em geral, nesses estabelecimentos, visava a instru¢do técnica e
especializada para uma atuacdo profissional de musico e de professores da area. Porém, a
mesma programacao era aplicada aqueles que buscavam a educacdo musical para fins de
formacédo integral, como atividade amadora ou para a apreciacdo musical, 0 que era a op¢do
da maioria dos alunos. Assim, se de um lado a aprendizagem de mdsica representava um
status social elevado, de outro, havia preconceito em relagdo ao exercicio profissional dessa
arte (JARDIM, 2008).

Em suma, este capitulo trata de como os cinco Conservatérios Musicais criados ao
longo das primeiras décadas da cidade se instalaram, até o ano de 1965, quando surge a
Faculdade de Musica Mae de Deus. S8 eles: Conservatorio Musical Méae de Deus,
Conservatorio Musical Filadélfia, Conservatorio Musical de Londrina, Conservatorio Musical
Carlos Gomes e Conservatorio Dramético e Musical do Parana. Como foi apresentado na
Introducédo, tomou-se como fonte principal de dados os depoimentos de musicos que tiveram
intima relagdo com cada Conservatério: CORREA, Lucilena Pereira (na época de estudante
era Lucilena Ribeiro Pereira); SABOIA, Valdelene Gomes (estudante Valdelene Soares
Gomes); PENA, Terezinha de Almeida (estudante Therezinha Henriqueta de Almeida);
ROMANINI, Pedro; SOUZA, Nilton Bernardes; e FRIGERI, Maria Aparecida Machado.
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3.1 PROCESSOS DE INSTALAGAO

Foram criados, em Londrina, dois Conservatérios dentro dos espagos de colégios
confessionais, 0 Conservatorio Musical M&e de Deus e o Conservatorio Musical Filadélfia.
Foram as primeiras iniciativas desse cunho, de acordo com os documentos encontrados e
relatos orais. Os diretores dos Colégios davam suporte para essas atividades, mas a
responsabilidade pelo ensino musical era gerenciada por um musico contratado ou por um
membro musicista da comunidade confessional.

As primeiras aulas de musica que se tem registro estdo nos documentos do histérico
de fundacdo do Colégio Mée de Deus, onde algumas Irmds, com conhecimento musical,
lecionavam piano em uma pequena sala do estabelecimento no inicio da década de 1940.
Outro colégio, o Instituto Filadélfia, que se tornou Colégio Londrinense, em meados dessa
década, possuia uma sala onde se lecionava musica pelo sistema de aula particular aqueles
gue se interessassem em aprender e que poderiam pagar por isso. Esses colégios confessionais
introduziram aulas de musica como atividade extracurricular, abrindo espaco para o incentivo
e desenvolvimento dessa arte primeiramente entre seus alunos, depois para a populagéo em
geral.

No século XVI, a musica é introduzida no Brasil pelos jesuitas, e no século XX, em
Londrina, pelas Irmds de Schoenstatt e pelo Instituto de Pastores Evangélicos. As motivacgdes
tinham focos diferentes, pois a préatica jesuitica utilizou-se da musica para evangelizar e
auxiliar nas atividades religiosas. Na década de 1940, a musica era defendida como um meio
para desenvolver o carater e a espiritualidade, nos ambientes confessionais, conforme atestam
as cronicas da Faculdade de Musica M&e de Deus. Pode-se, ainda, levar em conta a
possibilidade de o ensino de musica ter sido considerado um acréscimo importante a educacao
das elites que estavam em formacéo.

Esses colégios que inicialmente possuiam pequenas salas para atividades musicais de
carater privado, ampliam esses espagos, transformando-os em Conservatorios oficializados
pelo Estado, nas décadas seguintes. O Conservatério Musical M&e de Deus obteve nos anos
60 o reconhecimento federal, passando a oferecer curso superior de musica e mudou sua
denominacdo para Faculdade de Musica Mae de Deus. Como foi mencionado no primeiro
capitulo deste estudo, os Conservatorios Musicais deveriam ser oficializados pelo Governo
Estadual para ter valor de curso técnico instrumentista e professor de musica, e poderiam

também solicitar o reconhecimento federal que, uma vez autorizado, habilitava o
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estabelecimento a oferecer curso superior em musica. Desta forma, havia a op¢do de se
manter como Conservatorio ou mudar para Faculdade, que foi a escolha feita pelo
Conservatorio Mae de Deus.

Outras iniciativas autbnomas foram conduzidas por professores de musica formados
em Conservatorios de diferentes localidades que se estabeleceram na cidade. Foram fundados
0 Conservatorio Musical de Londrina e o Conservatorio Dramatico e Musical do Parand. O
Conservatorio Musical Carlos Gomes foi criado por uma pianista das primeiras geracdes de
formandos do Conservatorio Musical de Londrina, resultado do investimento londrinense na
formagdo de professores de musica. Todos esses Conservatorios autbnomos, fora dos muros
de colégios, foram oficializados pelo Governo do Estado, logo apés sua fundagéo.

Faz-se necessario analisar o processo de formacdo de cada um desses
estabelecimentos, para uma melhor compreensdo das motivacdes, dos fatores historicos e

contextos que contribuiram para suas instalacdes.

3.1.1 Conservatério Musical Mae de Deus

O Colégio Mae de Deus teve sua fundacdo intimamente ligada a pratica catdlica.
Logo no inicio da cidade de Londrina, o bispado de Jacarezinho, ao qual a Igreja Catolica da
regido estava subordinada, solicita ao padre José Kentenich (Alemanha), fundador da
comunidade das Irmas de Maria de Schoenstatt do Apostolado Catélico”, a colaboracio,
enviando Irmas para auxiliar nas paroquias e escolas de sua cidade. O vigario padre Carlos
Dietz, que atuava em Londrina, prop0s a abertura de uma escola elementar no local. Essa
escola iniciou suas atividades em um antigo depdsito da Rua Minas Gerais, onde foram
montadas duas salas de aula. As Irmds moravam em uma parte anexa (BONI, 2004).

A Companhia de Terras Norte do Parand — CTNP — planejou a criacdo da cidade de
Londrina elaborando formas de divisdo, divulgacdo e vendas dos terrenos, planos de
pagamentos e implantando jardins, pragas, o coreto na praca principal, a instalacdo da sede da
Companhia, local para a Matriz e outras iniciativas. Porém, a necessidade do acesso a
educacdo fazia parte do contexto da época; a ampliacdo da escolarizacdo e a representacdo

social da importancia da existéncia da escola foram manifestadas pelos moradores de

% Hoje se trata do Instituto Secular das Irmas de Maria de Schoenstatt.
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Londrina, que aspiravam ao estudo de seus filhos. Assim, com a auséncia de planejamento da
CTNP nessa area, foram geradas formas improvisadas de ensino, promovidas pela iniciativa
de particulares, e também pela dedicacdo dos que estavam ligados ao setor. O atendimento do
poder publico as questdes de educacgdo ocorreu por solicitagdo da comunidade, como a doagao
de terrenos para a construcdo de escolas e outras iniciativas (CESAR, 1976 apud LAWAND,
2002).

A comunidade das Irmas comecou suas atividades em 1936, ja com 110 matriculas,
constatando-se um rapido e continuo crescimento. A escola era conhecida como Instituto Mae
de Deus e seu espaco, em pouco tempo, ja ndo atendia a demanda de matriculas. Em 1938, a
CTNP doou um grande terreno a Mitra, com a finalidade de servir a educacdo e a cultura e,
por meio do Bispo Diocesano de Jacarezinho, passou para as Irmas de Maria. Inaugura-se
entdo, no mesmo ano, a primeira ala do Colégio Mae de Deus, de dois andares, com 4 salas de
aula, atendendo 188 alunos inscritos, portaria e secretaria no andar térreo e no andar superior
a Capela e instalagfes para internato, com 5 internas e 3 semi-internas. Havia uma casa de

madeira anexa, com outras instalacGes, atendendo a pré-escola, com 12 alunos.

Imagem 23 — Colégio Mae de De

As Irmés introduziram o ensino da musica desde o inicio, pois, além de ter entre elas
musicistas alemas, participavam com seus instrumentos e vozes nas celebracdes religiosas

catélicas da cidade. Fundaram o Coral da Igreja Matriz, que perdura até os dias de hoje.
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Lawand (2002), em seu estudo sobre essa institui¢do, afirma que a preocupacao com
a formacdo musical de seus educandos decorre do fato de se considerar a musica um elemento

importante para a formacéo integral.

Uma das imperiosas razdes por que a musica é importante para todas as
criancgas, é que ela exalta o espirito humano, melhora a qualidade de vida, d&
alegria as pessoas e transforma suas experiéncias. Dai seu enorme potencial
para elevar e sustentar a razdo humana (LAWAND, 2002, p.131).

Outras razfes que essa comunidade apresenta para inserir a musica desde o inicio da
implantacdo de sua escola elementar estdo na oracao registrada em sua Cronica, feita pela
Irmd Emanuele por ocasido da mudanca de instalacdo da Faculdade de Musica. “Pede & Mae
[de Deus] ajuda para educar e levar os homens aqui por meio da musica, ao [Deus] Pai”, e

continua:

O Pai Fundador disse que a musica é de grande importancia e proveito para a
formacéo, especialmente das mocgas. Porque somos seres espirituais, nossa
alma é muito profunda e ndo conseguimos exprimir em palavras 0 que nos
vai a alma. A moca pode entdo se exprimir se aprende musica o que se passa
em sua alma. Através da masica temos a possibilidade de desabafar o que
sentimos. Por isso é de grande proveito que nds aprendamos mdsica. A
mausica € de grande influéncia na alma. Se procurarmos tocar ou cantar com
harmonia, entdo nossa alma fica mais tranqgiila, mais submissa, mais
harmoniosa, conformada com a vontade de Deus (CRONICAS, [19697?])

Percebe-se que o ensino musical, para as Irmads fundadoras dessa escola, esta
diretamente relacionado a conotacéo religiosa de elevacdo da alma, proximidade com Deus e
conotacdo filosdfica, por compreenderem que o ensino da musica faz parte do
desenvolvimento integral dos seres humanos. Com 0 ensino voltado especialmente para as
mulheres, a musica era vista pelo Instituto das Irmas de Maria como uma maneira de moldar a
figura feminina & submissdo, valorizada pela educagéo da época.

Com a guerra decretada — aqui se trata da Segunda Guerra Mundial que durou de
1939 a 1945 — acentua-se um movimento nacionalista, causando um conjunto de represarias
as comunidades das nacdes consideradas “inimigas” de guerra, como Italia, Alemanha e
Japdo, que, na época, eram trés colbnias significativas em Londrina. Em conseqiiéncia dessas
perseguicdes, esses grupos de imigrantes foram impedidos de falar a sua prépria lingua, em

todo Brasil, impondo-lhes também uma série de outras restricdes simbdlicas. Assim, para
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poder continuar funcionando, o Colégio Mée de Deus, formado por uma comunidade alema,
passou a direcdo do Colégio para brasileiras natas até o final da guerra, voltando ao seu
funcionamento original no periodo da redemocratizacéo.

Quanto ao aspecto da educagdo musical propiciado por essa instituicdo, na metade
dos anos 40, ha um breve registro nos documentos da escola da existéncia de atividades
pedagbgicas musicais em uma pequena sala com piano, tendo a participacdo de dez alunas do

Colégio. Em uma crénica documental, constam os seguintes dizeres do periodo inicial:

Iniciou modestamente suas atividades no ano de 1945, adquirindo o primeiro
piano e iniciando um pequeno curso ministrado por Irmd Maria Claréncia.
Esta foi logo nomeada Superiora do entdo Instituto Mé&e de Deus passando o
cargo para a Irma Maria Veritas, ja com um namero de 10 alunas. Tinha
nesta época o nome de Escola de Mdusica Méde de Deus. Algumas horas
artisticas assinalam esta época de &rduo trabalho e desenvolvimento
(CRONICAS, [19667]) %.

Em 1948, chega a cidade a Irma Maria Wilfried (Stefanie Luise M. Gassenmayer) *,
violinista, pianista e violoncelista, com experiéncia musical da Austria, que ird impulsionar as
atividades musicais, estendendo-as gradativamente a alunas externas e, mais tarde, para
meninos também.

Sobre o incipiente Conservatério, Pena faz uma breve descricdo do local. Era ainda

estudante de musica e havia sido contatada para dar aulas nesse estabelecimento.

A Irma [Wilfried] tinha uma escola no fundo do pétio, era uma construcao
de madeira. Havia trés salinhas, a secretaria ficava em uma outra parte, e eu
ndo via aquele lugar como uma escola, na época em que dei aulas Ia.
(depoimento de PENA, 2008).

Era um estabelecimento simples, sem qualquer sofisticacdo ou preocupacdo com
aparéncia para atrair alunos de fora. Era interna e, considerada como tal por Pena

(depoimento, 2008), restrita para atender as alunas do Colégio. Sobre esse trabalho relata:

% Em outro documento do Colégio diz que em 1940 ja havia se iniciado “carater inteiramente particular, as
primeiras aulas de musica para suas alunas. Cada ano o nimero destas se multiplicaram” (COLEGIO Mae de
Deus, [19667]).

% Sabe-se da presenca da Ir. Wilfried em 1948 pelo relato da pianista e professora Magdalena Rausch Souto, que
afirmou ter sido ela a sua primeira professora de piano, quando tinha apenas sete anos de idade.
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Eu dava aula e a Irm&@ Wilfried me deu horérios muito horriveis. Eu
trabalhava a semana inteirinha das 18h as 21h com as internas do colégio.
Quando terminava as aulas, era uma escuriddo no pétio e eu era incumbida
de fechar toda a escola, apagar as luzes e entregar as chaves |4 na frente.
Depois ela me deu um outro horério terrivel, que era de 11h as 14h, e das 7h
as 8h da manha. Como eu realmente precisei, ela me deu esses horarios, por
ndo ter outros professores disponiveis [...] Mas foi uma época 6tima, eu
aprendi muito no Colégio Mae de Deus (depoimento de PENA, 2008).

A partir deste relato é possivel perceber que, se por um lado os professores
aprendizes ganhavam com tais experiéncias, por outro, se viam na contingéncia de se
submeter a algumas condi¢des bastante adversas, com horarios fora dos padrdes comerciais.

Observa-se também que, provavelmente, para viabilizar o estudo das alunas internas,
era necessario fornecer horarios alternativos entre as aulas regulares do Colégio, talvez por
falta de espaco para distribuir todas as alunas em apenas trés salas de aula de musica. Deve-se
ressaltar que as aulas de instrumento eram individuais, como ocorre nos dias de hoje em
grande parte das escolas de musica, o que significa que ndo era possivel atender muitos alunos
com poucas salas disponiveis.

As atividades musicais desse estabelecimento atrairam especialmente seus alunos

regulares, como foi o caso de Corréa (2008).

Eu era pequena, com cinco ou seis anos, meu pai me colocou no Jardim de
Infancia no [Colégio] Mée de Deus nos anos 50. O prédio j& ndo existe hoje,
e havia uns quartos onde a Irma Wilfried dava aulas de musica e eu escutava,
porque o Jardim de Infancia era ao lado. Eu falei “que bonito o som do
piano!” e por acaso meu pai me colocou na musica, do nada (depoimento de
CORREA, 2008).

O Conservatério Musical Méde de Deus passa a categoria de Conservatério
Oficializado pelo Estado em 26 de outubro de 1956, sob o numero de registro 436/56
(CRONICAS, [19667?]). Possuia um nimero aproximado de 103 alunas, entre os cursos de
piano, violino, acordedo e teoria musical. Tinha como diretora a Irma Maria Wilfried mas,
provavelmente, porque ndo tinha equivaléncia brasileira de sua formagdo no exterior,
assinavam os documentos oficiais do Conservatorio as Irmas que tinham formacdo de
normalistas no Brasil (Anexo 7). O Colégio contava com um total de 1.043 alunos
matriculados entre o Conservatorio, pré-primario, primario, gindsio e normal (LAWAND,

2002, p.113). Na cerimonia solene de entrega da licenga para o funcionamento do
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Conservatorio, estiveram presentes autoridades locais e 0 representante da Secretaria de
Educacao e Cultura do Estado do Parana. Ocorreu também uma apresentacdo musical dos
alunos que ja freqlientavam as aulas de musica, com numeros de piano solo, piano a quatro
maos e récita de poesia.

O Estado passa a exigir um relatério anual sobre todas as atividades do
Conservatorio, notas dos alunos, instrumentos e matérias oferecidas, relacdo dos professores,
etc. Por outro lado, o Conservatorio passa a fornecer diplomas dos cursos oferecidos, com
registro estadual, o que dava direito ao formando de dar aulas de musica em estabelecimentos
formais. Como ilustracdo, pode-se ver que, apds a oficializacdo estadual do Conservatorio
Musical Mé&e de Deus, mudam-se também os boletins, que passam a ter a assinatura da
Inspetora de Ensino Estadual local, que na época era Sra. Adelina Castaldi (Anexo 7).

Ainda que a educacdo geral do Colégio M&e de Deus tenha se concentrado na
formagdo feminina, pois seu objetivo primordial ¢ a formacdo mariana das jovens, das
senhoras e das familias (LAWAND, 2002), a partir desse curso de musica formal oferecido
pelo Colégio abrem-se cada vez mais as portas para alunas externas e para meninos, 0 que se
constata no programa de 27 de outubro de 1958, em uma apresenta¢do na Radio Londrina,
onde ha a presenca de um aluno e sete alunas de piano desse Conservatorio. Observa-se que o
curso de musica desse Instituto de Ensino tinha a finalidade de oferecer a educacdo musical a
toda comunidade, sem distingdes, cujo proposito estava acima de qualquer restricao seletiva.
Isto é comprovado, também, na primeira turma de formandos do curso superior de musica
desse estabelecimento, quando se graduam alunos de ambos 0s sexos.

Em meados de 1961, a Sociedade das Irmas de Maria do Apostolado Catdlico — Mae
de Deus reune-se em Assembléia Geral Extraordinaria e decide, por unanimidade, iniciar o
processo para Reconhecimento Federal do Conservatério Musical Mae de Deus,
determinando urgéncia nos trabalhos junto ao Ministério de Educacdo.

3.1.2 Faculdade de Musica Mae de Deus

Como foi esclarecido detalhadamente no primeiro capitulo deste estudo, um
Conservatorio Musical poderia ser oficializado pelo Governo do Estado, oferecendo cursos de
grau secundario de formacdo musical, desde que cumprisse com as exigéncias relativas ao

corpo docente, programacgdes curriculares e de carga horaria requeridas para tal. Esses
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estabelecimentos também tinham a possibilidade de se transformar em Faculdade de Musica,
isto é, oferecer o curso superior e fornecer o diploma reconhecido pelo Governo Federal. Para
isso, o Conservatério deveria adaptar-se as exigéncias maiores de estruturacdo e requerer
primeiramente a autoriza¢do para iniciar o curso superior de musica. Depois de trés anos de
funcionamento, deveria entdo solicitar o seu reconhecimento para poder fornecer diplomas de
grau superior com reconhecimento federal, passando assim a ser fiscalizado pelos setores
nacionais de educacao'®.

Depois que o estabelecimento era contemplado com o curso superior, autorizado e
reconhecido pelo governo federal, o Conservatério poderia manter o seu nome original, como
foi o caso do Conservatdrio Dramatico e Musical de S&o Paulo e outros que ofereciam o curso
superior de mausica.

Em Londrina, o Conservatério Musical Mde de Deus lutou para abrir o curso
superior em seu estabelecimento e depois de alcancar seu intento, mudou seu nome para
Faculdade de Musica Mae de Deus.

Os relatos a seguir foram baseados no Processo de Reconhecimento Federal do
Conservatorio Musical Mae de Deus, documento da Secretaria do Colégio, cujas paginas nao
estavam numeradas, por isso ha a auséncia desta referéncia.

E importante lembrar que o registro de curso superior de MUsico Instrumentista era
baseado no Decreto Federal n°. 19.852, de 11 de janeiro de 1931 (BRASIL, 1931)'% que
dispde sobre a organizac¢do da Universidade do Rio de Janeiro, onde havia o Instituto (depois
Escola) Nacional de Musica. Era apoiado com base no Estatuto das Universidades Brasileiras
e considerado modelo para se analisar 0s cursos superiores da musica de outras Institui¢des.

Quando a Sociedade das Irmas de Maria decide iniciar o processo para instituir o
curso superior no Conservatério Musical Mae de Deus, tiveram que providenciar uma
mudancga em seu Estatuto, constando que estavam aptas para manter Escolas Superiores e
Conservatorios de Mdsica.

No processo de Reconhecimento Federal havia uma série de exigéncias que deveriam
ser atendidas para a efetuacdo da implantacdo do curso superior de mdsica. A seguir serdo

apontados alguns itens analisados desse processo.

100 Os termos utilizados para se referir a Conservatério que oferece curso superior em musica sero:
Conservatorio com reconhecimento federal ou Faculdade de Musica. Todo e qualquer estabelecimento de
ensino superior, com a vigéncia do Decreto-Lei n°. 421 de 1938, assinado pelo presidente Getdlio Vargas,
deveria ser autorizado, reconhecido e fiscalizado pelo governo federal.

101 Este Decreto foi descrito no capitulo I, no item 1.2 PROGRAMACAO MODELO.
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Setor Administrativo

Estava previsto no regulamento definitivo do Conservatorio, depois de passar por
varias reformulacdes, uma administracdo composta por um Conselho Superior formado pela
presidente da Sociedade Mantenedora, pela diretora do Conservatdrio, por um representante
dos professores e um representante dos alunos. Deveria também haver no Conservatorio uma
Diretora, um Conselho Técnico Administrativo (CTA), composto pela Diretora e dois
membros catedraticos em exercicio, eleitos pela Congregacdo e pela Diretora do
Conservatorio. Haveria também a Congregacdo do Conservatorio, constituida pelos
professores e por um representante discente eleito por um Diret6rio Académico.

A Diretora deveria ser diplomada em Conservatorio ja reconhecido pela Federacéo, e
seu diploma ser registrado na Diretoria do Ensino Superior do Ministério de Educacédo e
Cultura. Por isso, foi colocada nesse cargo, primeiramente, a professora Hildalea
Gaidzankian, que possuia o diploma registrado do Curso Superior do Conservatorio
Dramatico e Musical de Sdo Paulo, em 1955, pois ndo havia Irmés com diploma superior em

musica até entd0*®?,

Corpo Docente

Todos os professores deveriam ter diploma superior em musica, constando em seus
curriculos de graduacéo, as disciplinas que pretendiam lecionar no futuro curso superior do
Conservatorio Musical M&e de Deus. Com base nas normas de ensino recém-instituidas pela
nova Lei de Diretrizes e Bases n°. 4.024/61 (BRASIL, 1961)'%, foi necessaria a contratacéo
pelo Conservatorio de novos professores graduados, exigindo-se o registro de seus diplomas
no MEC (Art. 102) e na recém-criada Ordem dos Musicos do Brasil, apoiada pelo governo

federal.

Corpo Discente

Era necessario enviar nesse processo de reconhecimento federal a relacdo nominal
dos alunos frequentadores do Conservatério. Em 1961, havia varios alunos nos diferentes
niveis de formagdo musical, a maior parte em piano e poucos no violino, com trés estudantes
no nivel de primeiro ano superior de piano, em um total de 120 alunos matriculados,
incluindo os de diferentes cidades como Cambé, Rolandia, Arapongas, Apucarana, Maringa,

Cornélio Procépio e outras.

102 A Ir. Maria Wilfried, que dirigia o Conservatdrio, em 1961 inicia seus estudos superiores em S&o Paulo.
103 Esta Lei foi descrita e analisada no capitulo I, em item especifico.
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O concurso para ingresso no curso superior era de habilitacdo e ndo de classificacao.
Além do concurso de habilidade, havia provas de cultura geral, em nivel de Colegial, e provas
de cultura musical, a critério do Conservatorio. No Conselho Departamental deveria também
haver um representante do corpo discente. A partir da Lei de Diretrizes e Bases (LDB) de
1961, para ingresso no curso superior passa a ser exigido o certificado de concluséo do curso

secundario, isto &, segundo ciclo, colegial ou equivalente.

Programacao Adotada

Este item sofreu uma série de modificagdes, acompanhando as mudancas de
exigéncias estabelecidas pela LDB de 1961.

Para os estudos de instrumento no Conservatorio eram exigidos, até o final dos anos
50, 2 anos para o Pré-Fundamental de piano e 3 anos para violino, 5 anos para o Curso
Normal, 2 anos para o Curso Geral e 2 anos para o Curso Superior, equivalentes ao 8° e 9°
anos do Curso Geral. Exigia-se, também, o estudo de matérias tedricas como: teoria musical
por trés anos, harmonia e morfologia musical (ou analise harménica) por quatro anos, e
pedagogia por dois anos.

Foram feitas varias adaptagdes do Regimento do Conservatdrio a nova Lei, tendo
sido encaminhada, em 16 de setembro de 1963, no Processo de Reconhecimento Federal, a
seguinte relacdo de cursos divididos nos seguintes niveis:

e Preparatdrio: estudo do instrumento, com duracdo minima de quatro anos em piano,
violino e harménio (6rgdo), e duracdo minima de dois anos para acordedo e violdo,
sempre com a teoria e solfejo; estudo de canto com dura¢do minima de dois anos,
compreendendo teoria e solfejo, técnica vocal e canto coral; e estudo de iniciacdo
musical.

e Superior: graduacdo em harménio, piano, violino, acordedo, violdo, todos com cinco
anos de duracdo, com matérias de musica de camara, pratica de orquestra, harmonia e
morfologia, canto coral e histéria da musica. O curso de professor de educacao
musical® de quatro anos, com diversas matérias especificas como regéncia de coro,
banda e orquestra, estudo de instrumentacdo, técnica vocal, regéncia e conjuntos
escolares, e outras disciplinas. No curso de canto, de cinco anos, deveria também
haver as disciplinas de canto coral, harmonia e morfologia, fisiologia da voz,

declamacdéo lirica e historia da musica.

104 Curso para lecionar msica nas escolas regulares de ensino.



157

e Cursos de pos-graduacdo, de aperfeicoamento, de especializacdo e de extensdo, de
acordo com o Artigo 69, alineas b e ¢ da Lei n°. 4.024/61.

Processo de Reconhecimento

O primeiro pedido de autorizagdo para o funcionamento do curso superior foi
encaminhado pelas Irmas em 8/9/1961, com toda a documentacéo solicitada para o Conselho
Nacional de Educacdo. Porém, acabou sendo extraviado, o que acarretou a suspensdao do
processo em andamento pela Diretoria do Ensino Superior, “ja que se estava as vésperas da
sangdo da Lei de Diretrizes e Bases de 20/12/1961”, de acordo com o texto do Processo de
Reconhecimento (COLEGIO Mée de Deus [19667?]).

Depois de enviado o regimento reformulado pela terceira vez, “hd um novo extravio
no processo do Relatério da Inspetora de Ensino, a quem foi solicitada nova cépia que,
entretanto, ndo configurou no processo”, segundo o texto do Processo de Reconhecimento
(COLEGIO Mée de Deus, [19667]).

. A Cémara de Ensino Superior analisa o pedido e, por meio do Parecer n°. 288/64,
nega a autorizacdo e o reconhecimento de curso superior por falta de docentes graduados.

Afirmam que sé havia professores diplomados em piano e violino.

Embora se proponham, no Regimento, cursos para cinco instrumentos,
somente se apresentaram no processo, 0s homes dos professores de piano e
de violino. Os titulos da professora de matérias pedagdgicas ndo sdo
suficientes para o curso de professor de Educacdo Musical. Ndo ha professor
de canto, nenhum tem curso de composicdo e regéncia ou equivalente
(COLEGIO Mae de Deus, [19667]).

Em resposta, o Conservatorio pede o reconhecimento apenas dos cursos de piano e
violino e acordedo, com duragdo de cinco anos cada, tendo as seguintes disciplinas
complementares: musica de camara, pratica de orquestra, harmonia e morfologia, contraponto
e fuga, historia da musica, didatica e pratica de ensino, pratica de acompanhamento ao piano e
transposicao e ciéncias aplicadas. Institui um curso médio de seis anos de duracao, incluindo
aulas de instrumento, cursos de teoria musical e solfejo, harmonia e morfologia e folclore.
Propde também algumas mudancas no regimento:

A. Pela necessidade de pratica de orquestra, o Conservatério devera firmar
convénio com um conjunto orquestral da cidade, até que organize a sua propria

orquestra escolar.
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B. Devido ao atraso do processo, ndo por culpa do Conservatorio, este pede direto
0 reconhecimento, sem mesmo ter sido autorizado o funcionamento do curso
superior.

Quanto ao item A, o Conservatdrio celebrou um convénio com o Conservatorio
Dramatico e Musical do Parand, em Londrina, em 20 de novembro de 1964, porque esse
estabelecimento tinha uma orquestra de alunos e seu diretor iria colaborar na disciplina de
pratica de orquestra do curso superior do Conservatério Musical Mae de Deus.

No item B, é importante lembrar que, quando um Conservatério ou qualquer
estabelecimento de ensino pede o reconhecimento federal, primeiramente da-se autorizacdo
para o funcionamento do curso superior. Depois de mais ou menos trés anos € que, por
decreto-lei, se reconhece oficialmente o curso, se este satisfez as exigéncias oficiais. A
autorizacdo e o0 reconhecimento dos estabelecimentos de ensino superior &€ matéria
disciplinada pela Portaria n°. 4 de 4 de abril de 1963, do Conselho Federal de Educagéo, que
diz: “Os estabelecimentos de ensino superior deverdo ser previamente autorizados a funcionar
e, a seguir, reconhecidos pelos 6rgaos competentes, na forma da legislacdo em vigor”.

Foi designada, entdo, pelo diretor do Ensino Superior do Ministério de Educacdo e
Cultura, uma comissdo de avaliagdo da solicitacdo de reconhecimento federal do
Conservatorio Musical Mée de Deus, constituido por um professor do Conservatorio Nacional
de Canto Orfebnico e dois Inspetores de Ensino lotados na Diretora do Ensino Superior do
MEC. Inspecionaram a idoneidade técnica dos professores pelo exame dos seus titulos e, com
calorosos elogios ao progresso da cidade, aprovam o reconhecimento solicitado.

Constatou-se que o empreendimento para o reconhecimento federal do Conservatorio
foi marcado por dificuldades e desafios, o que a Comissao Verificadora indicada pela Diretora
de Ensino Superior denominou de situacdo sui generis. Depois de trés anos da entrada do
pedido de reconhecimento federal, ainda ndo tinha sido sequer autorizado seu funcionamento
e, de acordo com o relatério dessa Comissdo, “tal situacdo se deve a circunstancias
inteiramente alheias a vontade da entidade interessada, a qual cumpriu, sempre que solicitada,
as exigéncias formuladas pelas autoridades”. Desvios de documentos, necessidade de
readaptacdo do Regulamento do Conservatério por quatro vezes, varias inspecdes da
comissdo do Governo Federal, mudancas no corpo docente, instituicdo da LDB de 1961, que
alterava as exigéncias para cursos superiores, 0 surgimento da Ordem dos Mdasicos, dentre
outras dificuldades, marcaram esse processo.

Quatro anos depois de solicitado, € reconhecido o primeiro Conservatorio de Musica

da cidade com curso superior, pelo Decreto n° 55.684, de 1° de fevereiro de 1965,
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oficializado no Diario Oficial em 16 de fevereiro de 1965, com os cursos de violino, piano e
acordedo. O Conservatorio manteve o0 mesmo nome até ser alterado pelo Decreto n°. 57.416,
de 13 de dezembro de 1965, para Faculdade de Musica Méae de Deus.

A primeira graduacgao ocorreu em 16 de dezembro de 1965, com trés formandos de
piano: Marco Antonio de Almeida, Lilian de Almeida Farinha e Irene Ziober, que realizaram
um concerto no auditorio da Radio Londrina. Nesse ano, a Faculdade contava com 10
professores, 137 alunos, sendo nove do Curso Superior.

Lawand comenta, em sua dissertagdo, sobre a importancia desse empreendimento

para a cidade.

Com a criagdo da Faculdade de Musica Mée de Deus a vida cultural de
Londrina e regido desenvolveu-se cada vez mais [...] formou grandes nomes
da area musical de Londrina que hoje desempenham papel fundamental na
vida cultural onde estdo atuando (LAWAND, 2002, p.134).

Outro parecer sobre a importancia dessa instituicdo™®

é colocado por Kleber e
Cacione (2007), afirmando que “foram os ex-alunos da extinta Faculdade de Musica Mée de
Deus que lideraram um movimento musical que culminou na criagdo do Curso na

Universidade Estadual de Londrina” (KLEBER; CACIONE, 2007, p.93).

Imagem 24 — Ir. M. Wilfried e a formanda Corréa em 1967 (Acervo de Corréa)

105 A Faculdade de Msica Mae de Deus encerrou suas atividades em 1983 por motivos financeiros.
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Acontecimentos como o desenvolvimento econdmico dos anos 60 na cidade de
Londrina, o interesse da camada social em ascenséo politica'®, a moda e status vinculados ao
ato de tocar piano, principalmente entre as mocas, associados a estrutura fisica ja adquirida
pelo Colégio Mée de Deus, seu investimento no desenvolvimento da educacdo musical,
contratando professores diplomados, inclusive de S&o Paulo, viabilizaram a implantacdo da
Faculdade de Musica nesse estabelecimento.

Esse curso visava a formacdo de instrumentistas musicais de piano ou violino, com
uma técnica aprimorada, possibilitando a execugdo de um repertdrio avancado de seu
instrumento. O diploma expedido pela Faculdade de Musica autorizava seu portador a dar
aulas em estabelecimentos especializados, ou em outras faculdades de musica, como 0s
musicos formados que lecionam no Curso de Mdusica da UEL, e também a montar seus
préprios estabelecimentos de ensino musical. Podiam também trabalhar como educadores
musicais nas escolas regulares (pré-primario, primario e médio), com a carteira da MEC, que
recebiam apos a sua graduagdo, de acordo com o depoimento de CORREA (2008). Sobre o
valor dessa formacao a Ir. Wilfried comenta em entrevista realizada no dia 11 de novembro de
1965: “Os alunos possuem os direitos de qualquer outro académico [...] A Faculdade de
Mousica exige e d& ao aluno, através do curso superior, uma elevada cultura artistica musical, e
forma profissionais liberais, isto é, capazes de poder lecionar a Musica” (WILFRIED, 1965
apud CRONICAS, [19667]).

3.1.3 Conservatoério Musical Filadélfia

A existéncia desse Conservatdrio foi constatada a partir de relatos orais, documentos
particulares e textos do livro da secretaria do Colégio Mae de Deus. Ndo ha documentacao
nos arquivos do atual Colégio Londrinense, que substituiu o antigo Instituto Filadélfia, a
respeito do Conservatorio Musical Filadélfia na época que, segundo os relatos, inicia seus
cursos na década de 1940, passando a categoria de Conservatorio Oficializado nos anos de
1960.

106 para atestar a necessidade da Faculdade de MUsica, as Irmas contaram com o apoio formal e escrito, que
acompanhou a documentacdo enviada ao Governo Federal, do Dr. Theobaldo Ciocci Navolar, Juiz de
Direito; do ex-prefeito Milton Ribeiro Menezes e do Prof. Lauro Gomes da Veiga Pessoa.
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As aulas de educacdo musical sempre foram oferecidas de forma optativa
aos seus alunos, desde a década de 50. Mas a instalacdo do Conservatério
Musical, na Instituicdo, realizou-se oficialmente em 1969, pelo Processo
nimero 20.139/69, de 28 de agosto de 1969, aprovado pela Inspetoria
Seccional do Ensino de Londrina (23). N&o se encontrou, na documentagdo
consultada, nenhuma mencéo ao seu funcionamento, aos alunos atendidos e
a estrutura dos cursos oferecidos (BERTAN, 1990, p.110).

O Instituto Filadélfia foi fundado pelo pastor da Igreja Presbiteriana do Brasil,
Zaqueu de Melo, bacharel em Filosofia e Teologia, que chegou a Londrina em 1944, aos 30
anos de idade. Era casado, pai de dois filhos e sua principal missédo na cidade era fundar um
colégio. Comecou alfabetizando adultos em 1945, em uma sala alugada no prédio da
Associacdo Comercial, instalando provavelmente um Curso de Madureza (SCHWARTZ,
1997 b). Em 22 de setembro de 1944 ele havia sido autorizado pelas Igrejas Metodista,
Presbiteriana e Presbiteriana Independente e pelos organizadores do “Instituto Evangélico
Secundario” a colocar a venda quotas desta Organizagdo de Igrejas, denominada Sociedade
Civil de Evangélicos Brasileiros’® , para arrecadar fundos entre seus membros. Funda-se
entdo, em maio de 1945, o Instituto Filadélfia, com estatuto proprio, tendo como primeiro
presidente o professor Zaqueu de Melo e, como seu vice, 0 Reverendo Jonas Dias Martins.

O Instituto Filadélfia adquiriu o Ginasio Londrinense, com uma area total de 14.058
m2, escola que funcionara desde 1941, fundada pelo médico Jonas de Faria Castro e o
advogado Rui Ferraz de Carvalho. Oferecia o ensino primario e o secundario, preparando para
0 ensino superior. No intuito de reorganizé-lo, passa-se a denomina-lo Instituto Filadélfia de
Londrina, nome dessa Sociedade Civil. Posteriormente, esse estabelecimento de ensino passa

a ser chamado de Colégio Londrinense.

197 Informag@es extraidas de dados enviados pelo Colégio Londrinense e complementados por informagdes
disponiveis em sitio da Internet (COLEGIO Londrinense, 2008).
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Imagem 25 — Ginasio Londrinense, depois Instituto Filadélfia, 1945 (Acervo MHL).

Zaqueu de Melo providenciou uma sala para que se desse inicio ao ensino musical,
primeiramente como uma atividade particular de alunos do Colégio, por volta de 1948.
Inauguraram um saldo nobre no colégio em homenagem a seu fundador, Dr. Jonas Farias de
Castro, onde os alunos de mdsica costumavam se apresentar. Bertan (1990, p. 98) descreve
como era esse estabelecimento em 1950, relatando que em seu pavimento térreo o prédio
havia 8 salas de aula e duas outras para uso da diretoria e da secretaria. No segundo
pavimento, 4 salas de aula, 1 saldo nobre de 243,72m2, 1 sala para a biblioteca, a sala de
mausica, 1 gabinete médico e 1 sala sem especificagdes.

Apesar de ndo ser musico, Zaqueu de Melo acompanhava o desenvolvimento do
Conservatorio, colocando para dirigi-lo sempre professores experientes, como Carmelina
Palma (seu curriculo esta no Anexo 12), professores paulistas formados e outros.

Sua luta foi constante para oficializar o Conservatdrio, mas como era necessario
haver pelo menos dois professores formados em mdusica no estabelecimento, s6 conseguiu seu
intento em meados da década de 60. Um dos convites para dirigir o Conservatorio foi para
Pena, quando ja havia fundado seu proprio estabelecimento musical, porém ela optou por

continuar com seu empreendimento independente.

Terminei o curso de piano em 58 e o professor Zaqueu de Melo quis abrir
uma escola [Conservatdrio oficializado] no Londrinense e até fui convidada
para ficar na direcdo da escola. Porém meu pai ndo deixou, pedindo para
ficar dando somente minhas aulas [...] O Zaqueu de Melo tinha interesse em
registrar a escola e me convidou para que eu passasse 0 meu Conservatorio,
depois de registrado para o Colégio Londrinense, um pouco depois de 61,
pois a escola ja estava montada. Ele convidou para que eu pegasse a escola
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toda e levasse para o Colégio Londrinense, mas eu ndo quis e ndo fui
(depoimento de PENA, 2008).

Constatou-se nos depoimentos que o professor Zaqueu estava sempre em busca de
profissionais para trabalhar nesse estabelecimento, havendo mudancas no corpo docente por
varios anos. Pena, uma das primeiras professoras de piano do Conservatério, relata sobre a

rotatividade de docentes no local.

Parei de trabalhar no [Conservatdrio do Colégio] Londrinense, continuei no
[Conservatdrio] Mée de Deus e quando eu abri a [minha] escola, sai de la
também. A dona Carmem [diretora do Conservatério] se retirou também e o
professor Zaqueu de Melo trouxe trés elementos de Sdo Paulo: era um
violinista, uma pianista e acho que um professor de matérias
complementares (depoimento de PENA, 2008).

Ao se questionar o porqué dessa dificuldade de manter um corpo docente, sendo que
0 mesmo ndo foi constatado nos outros Conservatorios da cidade, pode-se explicar que,
provavelmente, o fato de o professor Zaqueu nao ser da area, pode ter-se constituido em uma
dificuldade junto & direcdo geral do Colégio. Outra hipGtese é que o Conservatorio
encontrava-se dentro do Colégio, e isso talvez tenha dificultado a opcéo dos professores de
musica. Deve-se considerar, também, que talvez tenha tido uma preferéncia na contratacéo de
professores do mesmo credo, pois, de acordo com depoimento de Romanini (2008), os
professores de Sdo Paulo eram da mesma religido, e formaram até coral um na Igreja
Metodista.

Zaqueu de Melo convidou, no inicio dos anos 60, a pianista Eudora Pitrowsky Salles
para lecionar e ser a diretora técnica do Conservatorio, apesar de ndo ser formada. Convidou
também sua irma Betty Antunis de Oliveira, pianista graduada, para assumir a direcao geral.

Na década de 1960, o Conservatdrio Musical Filadélfia ja tinha mais estrutura e

oferecia varios cursos de instrumento.

O Conservatério Filadélfia tinha muitas salas em um prédio localizado ao
lado e no fundo do colégio. Havia um péatio grande e bastava atravessa-lo,
subir umas escadarias, que estdvamos no Conservatorio. (depoimento de
SABOIA, 2008).
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O Curso de Musica, mesmo sendo dentro das instalacdes do Colégio, era aberto a
qualquer aluno, e sem restri¢cbes de credo. Apesar disso, 0 numero de alunos nao era muito
grande, segundo depoimento de Sabdia (2008).

Em 1961, Valdelene Gomes Sabdia (na época era Valdelene Soares Gomes) foi para
esse estabelecimento para concluir seu curso de piano, j& iniciado em base de aulas
particulares. Nesse curso, ela foi estudar as matérias teoricas e dar aulas para ajudar nas
despesas de seus estudos. No mesmo ano, conclui o curso de teoria musical, mas o certificado
é emitido somente em 1964 (Anexo 8). Nele, ha a inscricdo de Conservatério Musical
Filadélfia, porém sem qualquer referéncia de sua oficializacdo estadual. Provavelmente, o
processo ja estaria em andamento na Secretaria de Educacgéo e Cultura do Parana. Em 1965,
Saboia recebe seu diploma de Instrumentista de Piano, em que consta o adendo da
oficializacdo do Conservatorio pelo Governo do Estado do Parana sob o n°. 662/65, assinado

108

pela Inspetora de Ensino Estadual de Londrina, dona Mercedes Madureira™" (Anexo 9), entre

outras pessoas.
Quanto a sua formacdo, Sabdia relata ter sido a Unica aluna graduada em 1965, ndo

tendo informacdes sobre outras graduagdes no Conservatério Musical Filadélfia.

Eu fui a Unica formanda, em 65. Que eu me lembre sé teve eu de formanda
de piano e ndo teve de mais nenhum instrumento. Teve banca de exame,
banca oral, dei um concerto também, mas ndo me lembro o local. Tive que
tocar pecas décor (depoimento de SABOIA, 2008).

O que motivou a diminuicdo da freqliéncia nesse estabelecimento foi a mudanca de
local, da Rua Santos para a Avenida JK, bem distante do endereco original, onde hoje se
encontra o atual Colégio Londrinense, fato que pode ter gerado o fechamento do

Conservatorio. Sobre esse fato comenta Sabdia;

O conservatorio mudou de lugar para onde hoje é o Colégio Londrinense,
mas a maioria dos alunos ndo foi para l&. Muitos mudaram para professoras
particulares e alguns entraram em outros conservatorios e praticamente
acabou o conservatorio naquela época, com a mudanga de local. Eu mesma
ndo fui para esse outro local, passei a dar aulas somente particulares. N&d&o me
lembro até quando continuei dando aulas la no Conservatério Filadélfia
depois de formada, ndo foram muitos anos. Primeiramente saiu a Regina,
ficou pouco tempo porque ficou doente, depois a dona Betty precisou ir

108 Apesar de constar do trabalho de Bertan (1990) a instituicdo oficial desse Conservatério Musical em 1969,
fica uma divida a esse respeito, pois ha contradi¢cdes nos documentos analisados, se comparados com o
diploma de Sabdia, onde consta a data de 1965.
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embora antes, e a dona Eudora ficou dirigindo o conservatério. Depois eu
acho que nédo veio mais ninguém. Quem poderia falar mais é a dona Eudora,
mas ela foi embora para o Rio de Janeiro, nem sei se ela ainda esta viva. Ela
saiu do Conservatério, mas continuou dando aulas particulares, indo mais
tarde foi para o Rio de Janeiro. Tudo porque o Conservatdrio ia mudar de
local. Saiu a dona Betty também e logo mudou-se para o Rio de Janeiro. Os
alunos também reclamaram porque ia dificultar para todos continuar os
estudos de musica no outro local. Foi um descontentamento geral. Mudou a
diretora do Conservatorio, entdo ndo tive mais contato. A escola mudou para
0 outro local, acho que continuou por um pouco mais de tempo, mas ficou
muito fraquinho e depois néo sei se ela parou de vez, eu ndo fazia mais parte,
n&o tive mais contato (depoimento de SABOIA, 2008).

Nota-se uma luta constante do professor e diretor do Colégio Londrinense de
formalizar o ensino musical procurando, em primeiro lugar, professores graduados, para
depois oficializar o Conservatorio. O corpo docente teve muita variacdo e sua estrutura e
funcionamento eram independentes do Colégio, apesar de estar no mesmo espaco fisico,
como deduziu a secretaria do atual Colégio Londrinense, por ndo ter qualquer registro
documental a respeito. Apesar das dificuldades de infra-estrutura, o ensino da musica durou
quase vinte anos nesse local. O diretor geral Zaqueu de Melo, a diretoria do Conservatorio e
os professores formados, contratados posteriormente nos anos 60, conseguiram oficializar o
Conservatorio, que graduou somente uma aluna de piano e encerrou suas atividades alguns
anos depois.

Diante desta realidade, chama a atencdo o fato de que o Conservatdério Mae de Deus,
apesar de estar inserido dentro de um Colégio, ndo apresentou tais dificuldades, talvez por ter
sido freqlientado por familias de classes abastadas, construindo uma reputacdo que assegurou
sua clientela. Analisando o numero de alunos nas duas instituicdes, ndo se observa diferencas
significativas: o Colégio Filadélfia tinha 243 alunos em 1945 e, em 1955, esse nimero cresce
para 1.011 (BERTAN, 1991, p.49). O Colégio Mée de Deus, no final da década de 30, tinha
188 alunas e em 1956 estava com 1.043 alunas (LAWAND, 2002, p.113). Portanto, as
diferencas do numero de frequentadores entre os Conservatorios - considerando que o total de
alunos do Mée de Deus sempre foi superior ao do Filadélfia - ndo se devem ao fato de
funcionarem nas dependéncias de um Colégio, mas ao tipo de frequentadores de ambos,
associado aos seus valores culturais. O Conservatério das Irméds também contava com um
corpo docente préprio, com uma Irméa diretora com experiéncia em Conservatorios europeus,
que tinha conhecimento para tomada de decisfes e assegurava o0 atendimento aos alunos, na

auséncia esporadica de docentes.
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3.1.4 Conservatério Musical de Londrina (CML)

Em 9 de setembro de 1952, com o intuito de oferecer um estudo académico aos seus
alunos particulares, as pianistas Betty Weffort Veiga, Maria Luiza Machado, Elza Pinho de
Brito e Lidia Costa Branco abriram um Conservatério Musical'®®. Localizava-se na Alameda
Miguel Blasi e, inicialmente, a escola teve o nome do Maestro Jodo Baptista Julido™'?
(SCHWARTZ, 2002). Esse maestro exercia a funcdo de responséavel pelo estabelecimento e
vinha de S&o Paulo, periodicamente, ministrar as matérias tedricas de musica. Veio por pouco
tempo, segundo o relato da atual diretora, Silvia Lemos, quando o estabelecimento situava-se
na Alameda Miguel Blasi***. Poucos meses depois de iniciado seu funcionamento, pela
necessidade de um espaco maior para atender a demanda de alunos, transfere-se para a Rua
Pernambuco, onde esta até a presente data, mudando também o nome para Conservatorio
Musical de Londrina (CML). Este estabelecimento foi oficializado pelo Governo Estadual em
7 de setembro de 1953, sob 0 n°. 236, tendo sido pioneiro neste intento na cidade.

Na época, havia aulas de musica no Colégio Mée de Deus e no Colégio Londrinense,
mas sem reconhecimento oficial, funcionando mais como aulas particulares, servindo quase
exclusivamente seus proprios alunos. Este fato talvez possa explicar o reconhecimento
pioneiro do CML cuja diretoria e corpo docente tinham formacdo formal, exigéncia
governamental para a oficializacdo desses estabelecimentos na época. Ha uma outra
mentalidade nesse Conservatério de empreendedorismo, expressao utilizada nos dias atuais
para definir pessoas com espirito inovador, que buscam sucesso e realizagao de bons negocios

em seus empreendimentos.

109 A maior parte dos dados foi colhida de recortes de jornal e programas que compunham os “Albuns de
Recortes” do Conservatdrio Musical de Londrina. Em muitos deles, ndo havia referéncias de datas ou paginas
gue pudessem completar os dados de pesquisa.

119 5 professor e compositor Jodo Baptista Julido (1886-1961) fundou o Instituto Musical de Mogi das Cruzes e
concluiu seu curso superior no Conservatorio Dramatico e Musical de Sdo Paulo. Especializou-se no
Conservatorio Nacional de Canto Orfednico e foi o primeiro a obter registro junto ao Ministério de Educacédo
e Salde como professor de canto orfeénico. Em 1927, fundou com outros o Instituto Musical de Sdo Paulo e,
em 1949, passou a dirigir o curso de canto orfednico do Instituto de Educacéo Caetano de Campos,
transformado posteriormente em Conservatério Estadual de Canto Orfednico. Fundou também o
Conservatorio de Canto Orfednico, que tem hoje seu nome ligado a Universidade Catélica de Campinas, SP.
Dentre suas composi¢des encontram-se pecas para piano e violino e misica sacra. Publicou Chave para os
cadernos de exercicios caligraficos e analise musical (S&o Paulo, 1922). E fundador da Cadeira n. 30 da
Academia Brasileira de Musica (JULIAO, 2008).

1 Houve uma conversa, registrada no diario de campo, com a diretora atual do CML, Silvia Maria Lemos
Batista, quando relatou seu conhecimento sobre a histéria do Conservatério assumido por sua méde em 1954,
a pianista Ruth Lemos.
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Nesse mesmo ano de 1953, a pianista Ruth Lemos é convidada a dar um recital na
cidade, no Grémio Literario e Recreativo Londrinense, acabando por aceitar também, no ano
seguinte, o convite para integrar o corpo docente do CML. Ainda em 1954, assume a diretoria
desse estabelecimento, juntamente com Betty W. Veiga.

Nesse ano de 1954 o CML contava com mais de 100 alunos e um grupo
representativo funda o Grémio Artistico “Carlos Gomes”, com objetivo de difundir e auxiliar
o0s eventos do Conservatdrio. Observa-se no quadro de freqlientadores desse estabelecimento,
que havia a valorizacdo e a busca por eventos de cunho social, como apresenta¢des publicas,
festas e outras promogdes.

Empossada a primeira Diretoria do Grémio Artistico “Carlos Gomes”,
entidade de classe das alunas do Conservatorio Musical de Londrina.
Fundada com o objetivo de colaborar com o educandario, na difusdo das
artes e da cultura em nosso meio, promovendo festas, coquetéis,
incentivando o gosto pela arte, adquirindo livros para a biblioteca. Promover
recitais em beneficios de institui¢bes caritativas, prestando auxilio a alunos
pobres, num desejo Unico de incrementar a arte e lutar pela grandeza do
Conservatério (CML, [1970? a]).

Uma das primeiras iniciativas dessa entidade foi oferecer um coquetel e um pequeno
recital ao representante da Secretaria de Educacdo e Cultura do Estado, Sr. Adalberto
Monteiro Filho, que viera para inspecionar 0s exames parciais do CML.

Maria Eneida Medina Fabiano e Luci Lobatto fizeram parte da primeira turma
graduada nesse estabelecimento, em 1954. A cerimonia foi no saldo nobre do Conservatorio,
tendo como paraninfo o prefeito da cidade, Milton Ribeiro Menezes (CML, [1970? a]). O
depoimento de Frigeri (2008) explica que os alunos ja estudavam particularmente seus
instrumentos e procuravam o Conservatdrio para se graduar, pois se examinava apenas o nivel
de execucdo instrumental e conhecimento tedrico da musica, ndo o tempo de estudo em

estabelecimento musical oficializado.

Como eu ja sabia a leitura musical, fiz trés anos no Conservatério. Para se
formar no acordedo, deveria se estudar cinco anos do instrumento, mas havia
alunos que ja estudavam e poderiam concluir, no Conservatério, em menos
tempo. No comeco do Conservatorio, o curso de piano, por exemplo, ja tinha
alunos avangados com nove, dez ou mais anos de estudos [particulares] [...]
Basta ver a formanda Hiltrud terminando seu curso de piano em 1955,
guando o Conservatorio, praticamente, estava recém-fundado. Os alunos de
acordedo ja aprendiam, particularmente, com a Professora Evelina Grandis
(depoimento de FRIGERI, 2008).
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Em 1955, forma-se em piano a aluna Hiltrud S. Frisch, e no saxofone Antdnio Balan,
primeiro e Gnico aluno formado neste instrumento no Conservatério**. De acordo com esses
dados, registrados no Album de Recortes do CML ([1970? a]), percebe-se que instrumentos
de sopro, apesar de terem sido ofertados pelo estabelecimento, ndo tiveram muita procura,
permanecendo a busca hegemonica pela aprendizagem do acordeéo e piano.

Ocorre também a primeira formatura de acordedo, com Lecy S. Garcia, Thereza
Bespalhok, lvan Grandis (filho de Evelina), Akemi Nakayama (que ganhara o primeiro
prémio em concurso de Acordedo Classico), Waldir Augusto Braga. Houve ainda a primeira
formatura em teoria musical com Walmira Prado de Arruda, Maria Aparecida Machado
Frigeri'®® (também secretaria do Conservatério) e Francisca B. Vera. O paraninfo foi o
prefeito Antdnio Fernandes Sobrinho.

Frigeri (depoimento, 2008) afirma que em 1955 “o Conservatorio ja estava bem
movimentado, com varios professores, pois havia muitos alunos, ndo somente de Londrina,
mas de todo o Norte do Parana”.

No ano de 1956 ha registro de alunas no Curso de Virtuosidade e Aperfeicoamento
do CML, como Akemi Nakayama no acordedo, Maria Eneida Fabiano e Hiltrud S. Frisch ao
piano. Graduam-se duas alunas em acordedo, Evely Mielzynski e Maria de Lourdes Rosado, e
uma em piano, Cleusa Maria Pieri, com a presenca da Inspetora de Ensino do Estado, de
Londrina, Adelina Castaldi (CML, [1970? a]).

Ha também varias apresentaces dos alunos durante o ano de 1957, e graduam-se 2
alunas de piano, 1 de aperfeicoamento, 9 alunos de acordedo e, dentre eles, esta Adelino
Castoldi que, mais tarde, vai fazer parte da fundacdo do Conservatorio Carlos Gomes. O
prefeito municipal ndo deixa de comparecer & formatura e convida toda a comunidade a
prestigiar o “recital da primeira concertista da cidade, Maria Eneida Medina Fabiano, formada
no Curso de Aperfeicoamento da professora Ruth Lemos” (CML, [1970? a]). Recebem a
presenca da mesma Inspetora e do Delegado de Ensino da Secretaria de Educacédo e Cultura
do Estado, Sr. Alberto Monteiro Filho, para a banca de exame do final de ano, para elevagéo
de nivel, quando participaram alunos de piano, violino, acordeéo e teoria musical.

Em 1958, forma-se em piano Magdalena Rausch, Maria Erani Medina Fabiano,
Therezinha Henriqueta de Almeida (depois Terezinha de Almeida Pena, que fundaria o

Conservatorio Musical Carlos Gomes), Valmira Prado de Arruda e no Curso de Virtuosidade,

112 N4o foi encontrado nos informes disponibilizados pelo CML para esta pesquisa o registro do professor de
saxofone desse estabelecimento.
113 Nesse ano ela se casa e acrescenta ao nome o sobrenome Frigeri.
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Hiltrud Frisch. Apesar de haver, na época, a idéia de que o estudo de piano deveria fazer parte
de uma boa educacao feminina, muitas formandas acabaram seguindo a profissao de musico e
se tornando professoras da area.

Em 1959, formam-se 6 alunas no acordedo, 10 na teoria musical e 2 no piano.

Em 1961, o CML passa a ter como diretora técnica a professora Clara Brilman, que
se junta na conducdo do Conservatorio com Betty W. Veiga e Ruth Lemos.

A tabela abaixo informa o nimero de formandos de instrumento entre os anos de
1954 a 1965, de acordo com o levantamento apresentado pela diretora do CML, Silvia B.

Lemos, juntamente com os dados documentais pesquisados™*:

Tabela 2 — Formandos do CML 1954 — 1965.

ANO PIANO ACORDEAO APERFEICOAMENTO SAXOFONE
1954 2
1955 1 5 1
1956 1 2 1
1957 2 9 1
1958 4 4 1
1959 1 6
1960 4 5 1
1961 8 14
1962 7 3 2
1963 6 3 1
1964 4 3
1965 7 1 1
TOTAL 47 55 8 1

De acordo com essa tabela, observa-se uma movimentada atividade musical neste
periodo proporcionada pelo CML, o que gerou a graduacédo de 111 mdsicos de 1954 a 1965,
culminada no ano de 1961 com maior nimero de formandos. Os instrumentos predominantes
no periodo foram o piano e o acordedo e, de acordo os documentos do CML ([19707? a, b]), o
piano era hegemonico da classe feminina, com um aumento significativo de procura por sua
aprendizagem nos anos 60. Anualmente havia recitais dos alunos em diversas ocasides e

locais, tendo tido sempre a cobertura da imprensa local.

114 Nesta tabela ndo consta o nimero de formandos de teoria musical.
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3.1.5 Conservatoério Musical Carlos Gomes

Esse Conservatério foi fundado por Therezinha Henriqueta de Almeida (Terezinha
de Almeida Pena), depois de lecionar nos Conservatorios dos colégios confessionais Mée de
Deus e Filadélfia, ainda no periodo em que era estudante.

Apds sua graduacdo como pianista em 1958, no CML, Pena cria um espaco para dar

aulas particulares, juntamente com o acordeonista Alvaro Zorza, que orientava muitos alunos.

Eu primeiramente aluguei uma sala juntamente com outro professor, que
estava com dificuldades de local. Era na Rua Sergipe, entre a Rua Mato
Grosso e a Minas Gerais, no segundo andar de um prédio de trés andares,
que pertencia a uma médica, e inclusive suas filhas estudavam comigo.
Dividimos a sala e o professor Alvaro Zorza trabalhava com a parte de
acordedo e eu com a parte de piano. Ficamos algum tempo e ele conseguiu
trazer, através de seu professor Jodo Bosco uma filial de sua escola de
Curitiba aqui, para ele trabalhar (depoimento de PENA, 2008).

Esse espaco de ensino de masica passou a denominar-se Conservatorio Dramatico e
Musical do Parand, cujos direitos de utilizagdo do nome foram adquiridos do professor Jodo
Bosco de Curitiba. N&do era uma escola registrada na Secretaria de Educacdo e Cultura do
Estado'’®, apesar de utilizar a nomenclatura de Conservatério, como também ocorria com o
Conservatorio Musical Filadélfia.

Romanini (2008) relata sobre a existéncia desse espaco musical onde foi estudar

acordedo.

Comecei a tocar e fui para o Alvaro Zorza, que era esse outro que estava
abrindo Conservatdrio, que tinha até nome, nao sei se era registrado, era 0
Conservatério Draméatico Musical do Parana, na Rua Sergipe. Fiquei uma
temporada 14 com ele [...] O Alvaro Zorza trabalhava com esse nome de
Conservatdrio Dramatico e Musical do Parand, e muita gente comentava que
ndo era registrado [...] Nado me lembro bem, mas deu muito que falar. Depois
[o Conservatdrio] passou para o Hélio [Engholm], ele conseguiu registrar
(depoimento de ROMANINI, 2008).

115 como foi apontado no Capitulo | deste trabalho, para se registrar uma escola de mdsica e se tornar um
Conservatorio Oficializado, era necessario haver, pelo menos, dois professores formados em musica, e
Alvaro Zorza ndo tinha esta graduac&o.
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Pena informa que, pouco tempo depois, em 1961, decidiu abrir e registrar seu proprio
Conservatorio e convidou o acordeonista Adelino Castoldi, também formado pelo CML, para

juntar-se ao empreendimento.

Depois resolvi abrir a minha escola, mas ndo pode ser mais com o Alvaro
Zorzd, porque precisava de dois instrumentos com dois professores
formados. Peguei um grande amigo meu que trabalhava com a dona Evelina
Grandis, o professor Adelino Castoldi. Nés dois registramos o Conservatorio
Carlos Gomes no ano de 1961 (depoimento de PENA, 2008).

O Conservatdrio foi registrado sob n°. 615/61 na Secretaria de Educagéo e Cultura do
Estado do Parana.

Sobre a justificativa da escolha do nome Conservatorio Musical Carlos Gomes, Pena
(2008) conta que o registro da escola foi tdo rapido, em trés dias, que nao teve tempo de
pensar; comegou a trabalhar e tocou a vida para frente. Conta também que houve muitas

dificuldades, principalmente na aquisi¢cao dos instrumentos.

Comecei a trabalhar com um piano somente e eu lembro que, na época tinha
a [loja] Hermes Macedo, fui 14, conversei com o gerente e ele me vendeu um
piano em parcelas pequenas e assim a gente foi crescendo e foi levando a
escola. Mas ndo foi facil ndo, nada facil. Minha mée ficou na escola comigo
0 tempo inteiro ajudando na parte da secretaria (depoimento de PENA,
2008).

Iniciaram com piano, com 37 alunos matriculados e acordedo com 38 (PRIMO,
1977, p.80), por serem 0s instrumentos mais procurados na época e, dentre as matérias
complementares, somente a teoria musical. Cada professor comegou com seus alunos
particulares, mas pouco tempo depois ja estavam com mais de cem alunos. Ampliaram o
espaco de suas atividades, mudando para o andar inferior com quatro salas de aula e uma
secretaria, e passaram a oferecer também curso de violdo popular. Como esse local se tornou
pequeno pelo crescente numero de matriculas, o Conservatério mudou-se para a Rua
Maranh&o e, em seguida, para a Rua Mato Grosso, esquina com a Rua Maranh&o, préximo a
instalacdo anterior. Permaneceram até a década de 1980 nesse local, e foi onde o
Conservatorio se tornou mais conhecido. Pena (depoimento de 2008) diz que em cada

mudanca comegavam com novos cursos e havia uma média de alunos cada vez maior. A
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escola comecou a ficar conhecida, foi crescendo, e a época em que teve maior nimero de
alunos foi quando estava na Rua Mato Grosso.

Imagem 26 — CM Carlos Gomes nos anos 50 (Acervo do CMCG).

Observa-se, aqui, que as primeiras iniciativas de ensino musical da cidade comecam
a dar sua resposta de continuidade através de formandos londrinenses, que passam a assumir o
desenvolvimento desta arte na cidade através de sua profissionalizacdo e abrindo

estabelecimento para formacao musical.
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3.1.6 Conservatério Dramatico e Musical do Parana

Este Conservatorio, como apontado no item anterior, foi iniciado em uma pequena
sala dividida em duas, onde Terezinha de Almeida Pena e Alvaro Zorza ensinavam piano e
acordedo respectivamente, no inicio da década de 1960. Esta unido se desfaz no ano seguinte,
mas Zorza continua suas atividades, juntamente com o professor Jodo Batista, que nesse
espaco ensaiava sua orquestra™’ (depoimento de SOUZA).

Em 1963, o Conservatdrio Dramético e Musical do Parana (CDMP) é adquirido pelo
violinista Hélio Engholm, que estava em Londrina desde 1958 (depoimento de SOUZA,
2008). Engholm veio de Sdo Paulo a convite do pastor Zaqueu de Melo, diretor do Colégio
Londrinense, ambos da mesma religido, para trabalhar no Conservatorio Musical Filadélfia,
com outros dois professores, a pianista Regina (seu sobrenome néo foi localizado) e 0 musico
Humberto Cantony, todos graduados em musica no Estado de Sao Paulo. Vieram substituir as
professoras Carmelina Palma e Terezinha de Almeida Pena que, até entdo, trabalhavam no

Filadelfia, mas o haviam deixado (depoimento de PENA, 2008).

118 Apesar da turma de acorde&o ter sido fotografadas em 1968, e a primeira formatura ter sido em 1971, muitos
destes alunos freqlientavam o Conservatorio desde o inicio da década de 1960.

17 Trata-se provavelmente da Orquestra Filarménica Londrinense, formada por masicos amadores, liderada
pelo professor Jodo Batista e mantida pela Sociedade de Cultura Artistica de Londrina (SCAL), que foi
descrita no capitulo anterior.
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Imagem 29 — Hello Engholm tocando no CM Mae de Deus em 23/11/1965
(Acervo de Corréa)

Depois de lecionar no Conservatério Musical Filadélfia, Engholm abre sua prépria
escola em 1963, negociando os direitos do Conservatério Dramatico e Musical do Parana com

o0 acordeonista Alvaro Zorza.

Quem fundou o Conservatério Dramatico e Musical do Parand foi o
professor Alvaro Zorz4, juntamente com o professor Jodo Batista e s6 0 ano
que ndo me lembro. A [Orquestra] Filarménica dele j& estava para terminar,
ja estava acabando [...] Dai o Hélio Engholm comprou os direitos. Acho que
ndo teve nenhuma influéncia do professor Zaqueu de Melo nesta transacéo.
Funcionava na Rua Sergipe entre Minas Gerais e Mato Grosso. Dai o Hélio
comprou e passou para a Avenida Rio de Janeiro, ali ao lado da Igreja
Metodista (depoimento de SOUZA, 2008).

Registra-o na Secretaria de Educacdo e Cultura do Estado, por ser graduado em
musica, condicdo que impedia seu antigo dono de fazé-lo. Parece ter tido planos de ter seu

proprio Conservatério, desde sua chegada a cidade, de acordo com Romanini (2008).

Ele veio para dar aula no [Conservatério do Colégio] Londrinense e acho
gue sua intencdo era registrar la também um Conservatério, mas acho que
ndo funcionou muito bem, acho que ndo deu muito certo no Colégio. Ele
telefonava diariamente procurando aluno, vocé sabe que Colégio é mais
dificil pegar aluno, Conservatério é mais facil. Acho que a intencao dele era



175

abrir 14, mas depois surgiu isso para ele, achou melhor e entrou (depoimento
de ROMANINI, 2008).

Romanini formou-se em teoria musical nesse estabelecimento, recebendo seu
certificado de conclusdo em 1964 (Anexo 10). O Conservatorio Dramatico e Musical do
Parana chegou a formar um grupo de seis ou sete alunos no ano de 1965, parecendo ter sido a
primeira e Unica turma graduada nesse estabelecimento, pois foram encerradas as atividades
trés anos depois. Romanini, um dos formandos, relata que os exames foram normais, tendo
conseguido registrar seu diploma na Secretaria de Educacdo e Cultura do Estado, sem
problemas™*®. Sua formatura foi na Igreja Presbiteriana, na Rua Benjamim Constant, com
apresentacdo individual, exigéncia na época para se obter a certificacdo de conclusdo do curso
instrumental (Anexo 11).

Ele [Hélio Engholm] comprou o Conservatorio, entdo pedi minha
transferéncia do [Conservatério] Carlos Gomes e vim terminar o Gltimo ano
ai. Eu ja tinha estudado teoria e outras matérias la, s6 que eu tinha que
concluir. Em um ano consegui revisar tudo, ele me deu harmonia e tudo, viu
gue estava apto, e foi onde me formei. Foi tudo legal porque todos os
Conservatérios foram convidados a participar da banca, a dona Mercedes
que era diretora [da Inspetoria de Ensino], foi a Lilian, a Terezinha, e se ndo
me engano foi o Marcos também [professores do CM Carlos Gomes], todos
para participar da banca, um neg6cio bem montado (depoimento de
ROMANINI, 2008).

Quanto ao movimento estudantil e @ metodologia do CDMP, Romanini atesta haver

um crescente numero de alunos, com uma estrutura semelhante a dos outros Conservatorios.

Nesta escola havia muitos alunos, alguns vieram do Colégio Londrinense,
outros do Alvaro Zorza, que havia vendido a escola para ele e em pouco
tempo sua escola ja estava bem movimentada. O aluno entrava, aprendia as
notas e valores musicais, tocava instrumento e depois fazia o curso de teoria
e harmonia. Era como nos outros conservatorios, estudava teoria em grupo.
A pessoa estudava o instrumento e pagava a teoria separada uma taxa e
estudava tudo junto [...] O Conservatério andou direitinho porque senao ndo
se conseguia registrar o certificado na Secretaria.  (depoimento de
ROMANINI, 2008).

18 0 nimero do registro desse Conservatério ndo foi localizado, pois néo consta no diploma de seu primeiro
formando, somente o ndmero do protocolo 9571-2, de Curitiba, de 18 de julho de 1966. Com esse diploma
registrado o aluno recebeu todos os direitos de formado.
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Seguindo a programagdo comum aos Conservatérios da época, constata-se que eram
dadas aulas de instrumento musical, de teoria, harmonia e outras matérias complementares.

Hélio Engholm **° casou-se com uma londrinense, encerrou as atividades da escola
em 1968 e mudou-se para outro Estado (depoimento de ROMANINI, 2008).

3.2 PROTAGONISTAS

Cada ser humano € produto da sua realidade, e € ao mesmo tempo, produtor do
proximo momento; isto € ser historico. Na historia de vida existe um pouco daquilo que é
mais amplo e mais abrangente, e todo ser humano produz um pouco da diversidade que é
encontrada nos acontecimentos. Ao analisar a identidade dos e das protagonistas que viveram
0S momentos da historia em foco, pretende-se construir um dos parametros de significado da
instalacdo dos Conservatorios em Londrina. Restituir a historia de seus protagonistas significa
ampliar a leitura dos fatos e a compreensdo da opcao de atitudes tomadas em cada momento.
E uma maneira de focar agBes que fizeram parte da transformacdo da realidade em
andamento, construindo os rumos da historia. Esses protagonistas constituidos pelos diretores,
professores e alunos dos Conservatérios, foram os motores da mudanca de valores culturais e
sociais, criando uma nova estrutura na area da educacdo musical da cidade, captando as
esperancas, necessidades e conduc¢do da época para promover as mudancas.

Havia uma rede de influéncias gerada pelo contato de uns com os outros, troca de
experiéncias, uma circulacdo de idéias que transitavam entre os Conservatorios, onde todos se
conheciam. Alguns professores lecionavam em mais de um estabelecimento musical, alunos
que buscavam aprendizagem em diferentes locais, um intercdmbio que produziu o ambiente

que se esta buscando resgatar na linha da histdria educativa nesses locais.

3.2.1 Diretores

9 Hoje, com 71 anos de idade, atua ainda na cidade de S&o Paulo, onde foi membro da Orquestra Sinfénica do
Estado de S&o Paulo, regida pelo maestro Eleazar de Carvalho e Orquestra Filarmdnica de Séo Paulo. Integra
a Orquestra da Radio e Televisdo Cultura e lidera o grupo Violinos Internacionais (ENGHOLM, Hélio
Curriculo, 2008).
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Optou-se por apontar aqueles diretores que se destacaram por suas a¢des pontuais
para dinamizar a estrutura e as atividades de seus Conservatorios, experimentando aquilo que
seu tempo histérico, o contexto local e suas condi¢des sociais permitiam. Dois desses
diretores foram os préprios idealizadores de seus Conservatorios e 0s outros trés assumiram a
conducdo de seus estabelecimentos, sendo as figuras centrais das transformacgdes que
permitiram dar visibilidade a atividade musical.

Stefanie Luise Maria Gassenmayer, chamada de Irma Maria Wilfried (1921 — 1995),
em 1953, passou a exercer o cargo de diretora do incipiente Conservatério Musical do
Colégio, que se torna estabelecimento oficializado em 1956 e, nove anos mais tarde,
transforma-se em Faculdade de Mdsica Mée de Deus. Fez o curso primario, ginasial, colegial
e formou-se no curso Normal em 1940, em seu pais de origem, na Austria. Também cursou
violino e matérias complementares no Conservatorio Fuer Volkstumliche Musikpflege em
Viena, tendo participado de audicbes e da Orquestra desse Conservatorio sob a diregdo do
maestro Ebenstein, com apresentacdes freqlentes na Radio de Viena, e dirigiu um Coral da
propria comunidade das Irmds na Alemanha. Formou-se como Auxiliar Paroquial e como
Enfermeira da Cruz Vermelha na Austria e na Alemanha, na Segunda Guerra, ajudando os
feridos. Terminou o curso para o Magistério Definitivo nas Escolas Primérias no inicio de
1948, na Alemanha, quando é transferida ao Brasil. No Colégio Mée de Deus foi secretaria,
trabalhou um ano no Curso Primario, foi professora de desenho, latim, trabalhos manuais e
masica no Ginasio do mesmo estabelecimento (CURRICULUM Vitae, 2007).

Assim que assumiu o Conservatério, contratou professores e foi também responsavel
pela agenda das apresentagfes musicais e pelas tarefas administrativas referentes a

oficializacdo estadual do estabelecimento. Sobre seu temperamento Pena comenta:

A Irma Wilfried era um espetaculo. Ela era de uma exigéncia terrivel. Eu
dava aula para as internas e ela sempre estava firme com o cumprimento do
programa. Foi uma diretora fantastica. Era muito exigente, mas uma pessoa
maravilhosa. Eu ndo esquec¢o que quando as minhas alunas faltavam, ela
pegava a bicicleta e ia busca-las, trazia-as na garupa e elas chegavam
xingando (depoimento de PENA, 2008).

Oriunda de uma educacao européia alemd, trazia consigo todo o legado de uma vida
disciplinada, desenvolvida pelo rigor, treinamento e autocontrole. Sobre isso sua ex-aluna

Corréa comenta:
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Eu me lembro que ela foi uma pessoa importante na minha vida, porque
ensinou o que era disciplina. O que ¢ disciplina? E ter horario e obedecer
aquele horério para se ter uma determinada producdo. Quando se quer
ensinar alguém a ser disciplinado, deve-se cobrar até a pessoa entender o que
é ser disciplinado e comecar a produzir. Neste aspecto acho que ela foi muito
importante (depoimento de CORREA, 2008).

A diretora Ir. Wilfried, que se naturaliza brasileira, ao realizar o exame de adaptacao
para o curso Colegial no Colégio Estadual de Londrina, em 1957, parece ter intengdes de
fixar-se e conduzir suas atividades para alcancar metas mais ousadas para o Conservatorio.
No ano seguinte, prestou exame de teoria, solfejo e histéria da masica na Escola de Musica e
Belas Artes do Parana'® e, em 1959, concluiu o Curso de Harmonia no Conservatorio
Dramatico e Musical de Sdo Paulo. A Irmd Anadir Santini, uma das que acompanharam a
Irma Wilfried em todo esse percurso, confirmou que ela havia estudado em Viena e relatou
que frequentou novamente o curso de musica no Brasil. Porém, ndo se encontrou em suas
referéncias documentais disponiveis qualquer graduacdo conclusiva do curso superior de
mdusica no exterior.

Segundo relato da Irm& Dilecta Rubim, a Irma Wilfried era muito boa violinista e
tocava nas diversas cerimonias das Irmds. Trouxe orquestras para se apresentarem em
Londrina, pois achava importante para a experiéncia musical de seus alunos e para a cidade.
Conseguiu que viessem da Alemanha alguns pianos de cauda, instrumentos de percussdo e um
cravo, tudo gratuitamente, incluindo transporte e alfandega, sem qualquer 6nus para o
Colégio. Essas doacbes materiais talvez tenham sido feitas através de projetos de ajuda da
Igreja Alemd, muito rica na época, as Comunidades Missionérias da América Latina. Relatou,
também, que a Irma Wilfried enriqueceu muito o Conservatério de Musica.

Era uma exigéncia do Ministério de Educacdo e Cultura que uma Instituicdo, ao
solicitar a criacdo de uma Faculdade, deveria ter como dirigente uma pessoa com curso
superior em musica. Assim, a Irma Wilfried buscou a graduacdo superior para que pudesse
dirigir futuramente o Curso Superior de Musica que pretendia criar, ausentando-se por dois
anos da direcdo do Conservatorio. Para substitui-la, as Irmas superioras nomearam
provisoriamente a professora. Hildalea Gaidzankian, diplomada pelo Conservatorio

Dramatico e Musical de Sdo Paulo, mesmo sem pertencer a Sociedade das Irméds de Maria do

120 Essa escola foi oficializada pelo Governo do Estado através do Decreto Estadual 259, de 3 de outubro de
1949, passando a ser modelo de estrutura para outros Conservatérios Musicais do Estado do Parana
(ESCOLA de Mdsica e Belas Artes do Parana, 2007).
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Apostolado Catolico Mée de Deus. A Irma Wilfried entra no Curso Superior de Violino, e
gradua-se no Conservatorio Dramatico e Musical de S&o Paulo em 1962 (CURRICULUM
Vitae, 2007).

Apesar de ndo constar explicitamente nos documentos, os dados apontam que 0
trabalho para oficializar o Conservatorio e, mais tarde, transformé-lo em Faculdade de
Mausica, foi conduzido pela Irma Maria Wilfried. Teria sido pouco provavel a conquista desse
objetivo se ndo houvesse, com as dificuldades que surgiram, seu empenho e esforco,
ancorados a um firme proposito que fomentava a conducdo desse empreendimento. O fato de
ser religiosa carregava consigo um conjunto de crengas e valores que nortearam toda sua acao
educativa.

Na historia do Conservatdrio Musical Filadélfia, encontra-se com a pessoa do pastor
Zaqueu de Melo (1914 - 1979), que gerenciou o Colégio Londrinense onde se estabeleceu o
ensino da musica. Esse local foi adquirido pelo Instituto Filadélfia Londrinense, constituido
por um grupo de pastores evangelicos da cidade. Seu trabalho e dificuldades encontradas para
arrecadar fundos para a aquisicdo do Colégio foram registrados nas atas desse Instituto e

transcritos pelo jornalista Schwartz.

O presidente fundador viajou de segunda classe (trem), a cavalo a pé, dormiu
em pensBes e até em banco de estacdo, fazendo toda a economia para
levantar capital, de cidade em cidade, de porta em porta; de Londrina a
Curitiba, de Curitiba a Sdo Paulo, de Sdo Paulo a Presidente Prudente
(SCHWARTZ, 1997 b).

Zaqueu de Melo demonstrava preocupacdo com o desenvolvimento cultural da
cidade, pois logo que chegou também lutou para expandir a Biblioteca Municipal, sendo um

1210 Conservatério Musical

dos fundadores da Sociedade Londrinense de Cultura Artistica
Filadéfia, fundado por sua iniciativa, apesar de ter tido sempre pouca estrutura em nimero de
alunos e de professores, foi mantido por quase vinte anos no Colégio.

A historia do Conservatorio Musical de Londrina, o primeiro de Londrina a ser
oficializado pelo Governo Estadual, contou com a atuacdo de Ruth Lemos que, apesar de ndo
ser fundadora do estabelecimento, assumiu-o com um ano de existéncia, permanecendo na sua
direcdo até o seu falecimento. E importante conhecer sua formagio, que resultou em acdes

constantes de valorizacdo da cultura artistica musical da cidade.

121 Essa Sociedade foi detalhada no capitulo anterior.
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Lemos (1926 — 1976), aos 13 anos de idade, deu seu primeiro concerto no Teatro
Municipal de Campinas, onde residia. Dez anos depois, apresenta-se como solista junto a
Orquestra Sinfonica daquela cidade, seguindo uma carreira de concertista pelas principais
cidades do pais. Mais tarde, é convidada a ingressar no Curso Especializado da professora de
renome internacional, Magdalena Tagliaferro, que comentou ao ouvi-la: “eis uma das nossas,
pertence a nossa familia, a da musicalidade” (CML, Biografia de Ruth Lemos). Participou de
um concurso “Chopin” em Varsdvia e foi uma das fundadoras do Conservatério Musical de
Campinas.

Veio a Londrina a convite das diretoras do CML, para uma apresentacao de piano em
1953 e, no ano seguinte, retorna para trabalhar nesse local, tornando-se diretora, onde ficou
permanentemente. Segundo sua filha, Lemos, em relato registrado no didrio de campo, veio
“amassar barro com os pés”, referindo-se a época sem pavimentacOes asfalticas e vida
rudimentar do local, associando também ao movimento incipiente de educacdo e cultura
musical que teve que enfrentar.

Em Londrina, realizou 18 recitais individuais, além de duetos e concerto a dois
pianos. Ainda segundo sua biografia, teve uma vida musical ativa dando concertos pela SCAL
— Sociedade de Cultura Artistica de Londrina, participando do setor artistico do Clube da
Lady e do Londrina Country Club, integrando a diretoria do GPT (Grupo Permanente de
Teatro). Além disso, fez parte do Festival da Associacdo Nacional Paranaense de Imprensa,
escreveu artigos e criticas para jornais e realizou trabalhos de Educagdo Musical e Técnica de
Ensino Pianistico. Criou as Semanas da Musica, que serdo descritas posteriormente,
divulgando, na sociedade londrinense, a musica erudita, trazendo intérpretes brasileiros em
ascensao musical por suas premiacgdes nacionais e internacionais.

Terezinha de Almeida Pena, fundadora do Conservatorio Musical Carlos Gomes foi
uma pianista londrinense que assumiu a carreira de professora, permanecendo até os dias de
hoje no comando desse Conservatério. Formou-se no Conservatorio Musical de Londrina,
tendo estudado musica sempre na cidade e foi a primeira formanda de Londrina que abriu um
Conservatorio local.

O professor Hélio Engholm, que oficializou o Conservatorio Dramético e Musical do
Parana, dirigindo-o por cerca de seis anos, era tido como instrumentista que tocava em lugares
inusitados para um instrumentista classico, como restaurantes e lanchonetes, tornando-se
assim conhecido nos lugares onde frequentava, como revela o depoimento de Romanini
(2008).
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O diretor Hélio tocava muito bem violino, saia para tocar em diversos locais,
churrascarias, onde tivesse um piano ele levava uma pianista para
acompanhé-lo. Era dificil uma noite que ndo saisse para tocar. Ele se
destacou porque naquele tempo ndo havia pessoas que tocavam em
lanchonetes, e ele levava até o piano e tocava bem o classico, o popular, ele
ficou famoso.

Sobre ele, o critico da “A Gazeta”, de Sdo Paulo, disse: “Hélio é um violinista um

pouco agitado e, na sua técnica bastante desenvolvida, tira partido de certos efeitos

instrumentais que as vezes toca o sentido apaixonado em forma airosa e romantica” (CML,

[1970? b]). “Ele era muito bom, tocava violino tdo bem que ganhou sete prémios [em

concursos musicais] da Editora Ricordi [conhecida editora de livros e partituras musicais].

N&o precisa falar mais nada, ndo é?” (depoimento de SOUZA, 2008).

Formou uma orquestra de alunos em seu Conservatorio e incentivou o estudo de

violino, com suas apresentacGes em diferentes locais.

Nas entrevistas, os colaboradores deste trabalho fazem referéncia a importancia da

dedicacao e empenho dos diretores e professores dos Conservatérios, para criar um ambiente

favoravel ao estudo da musica erudita.

3.2.2 Corpo Docente

Foi um privilégio para mim, passar tantos anos exercitando e convivendo
com estes musicos, pessoas fortes. Todo mundo era forte. A Irma Wilfried, a
Irma Anadir [Santini], todos os professores que eu tive, todos eram valentes.
Ensinar masica em uma cidade igual Londrina onde a maioria ndo tinha
formacdo nenhuma, vocé fica pensando... Que cultura tinha aqui? Nem sei!
(depoimento de CORREA, 2008).

N&o havia muito movimento musical na cidade. A dona Ruth [Lemos] tentou
levantar muita coisa aqui em Londrina. Através dela é que o movimento
musical comegou a crescer porque, quando eu registrei o Conservatdrio, em
1961, as escolas de musica tinham muitos alunos. Teve uma época que eu
tive 150 alunos sé de piano (depoimento de PENA, 2008).

A presenca de musicos e professores na cidade, nas primeiras décadas da vida

londrinense, criou 0 ambiente para a viabilizacdo de espacos para 0 ensino musical. Essas
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pessoas incentivaram o estudo e o desenvolvimento da masica, gracas a sua disponibilidade
em trabalhar e se aperfeicoar em prol da educacdo musical.

Como a tendéncia tradicional de ensino na época era centrada no professor, que tinha
a responsabilidade de transmitir saberes e conhecimentos, durante o processo de
aprendizagem, tornava-se primordial ao professor de musica, aprimorar-se em sua formacé&o.
Essa tendéncia de ensino foi analisada no primeiro capitulo sobre a educacdo musical dos
Conservatorios.

Nos programas de apresentacdes do Conservatdrio Musical Mé&e de Deus, datados de
1954, ha a relacdo dos integrantes do seu corpo docente. Entre eles, um professor formado em
Paris, Antonio de Franclieu. Este professor parece ter dinamizado o ambiente cultural da
cidade, pois consta na relagdo do Conselho Artistico da Sociedade de Cultura Artistica de
Londrina (SCAL).

Irma Anadir Santini*??, membro do Instituto das Irmés de Maria e uma das primeiras
alunas dos anos 50 desse Conservatorio, informou que estudou teoria e solfejo com uma
professora chamada Carmem Benassi, também registrada no Museu Histdrico de Londrina
como professora particular de acordedo na cidade. No programa de formatura do
Conservatorio de 1963, ela esta na relagdo de professores desse estabelecimento
(CRONICAS, [19667?)).

Imagem 30 — Grupo de alunos da profé.Carmem Benassi em 1959 (Acervo do MHL)

122 Tornou-se, mais tarde, Irma da Comunidade, tendo sido diretora da Faculdade de MUsica nos anos 70.
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Observa-se que os Conservatorios estavam atentos aos profissionais da cidade,
convidando-os a fazerem parte de seu corpo docente. Havia, paralelamente a esses
estabelecimentos, o ensino instrumental em residéncias particulares dos musicos locais**.

Por volta de 1955, Terezinha de Almeida Pena, que na época era estudante de piano
no Conservatdrio Musical de Londrina, com idade entre 17 e 18 anos, mas com grau avangado
de técnica instrumental, foi convidada pela diretora do Conservatério Musical Mée de Deus,
Ir. Maria Wilfried, a dar aulas para as alunas internas.

Grande parte dos profissionais que foram contratados, mais tarde, por esse
estabelecimento tinha a formacdo musical completa em Conservatdrios, especialmente do
Estado paulista. Porém, de acordo com seus curriculos, a maioria tinha pouca escolaridade,
pois ndo havia relacdo entre a formacdo musical e o nivel de escolarizacdo, tampouco se
exigia qualquer certificado neste sentido. Era necessario somente o conhecimento da leitura e
escrita da lingua portuguesa e nocdes basicas de matematica para ingressar nos
estabelecimentos oficializados. Esta era uma realidade da época, em que nédo se vinculava a
formacdo geral com a formacdo musical, que era autbnoma e reconhecida. Tal situacdo €
mudada com a Lei de Diretrizes e Bases de 1961, que foi analisada no primeiro capitulo, que
exige, a partir desse ano, uma vinculacdo dos estudos formais de musica com o nivel de
escolaridade, demandando a existéncia de conhecimentos integrados.

Eram professores do Conservatério Musical Mée de Deus na época, de acordo com o
livro da secretaria do Colégio Mae de Deus: Irm& Maria Wilfried, Therezinha Henriqueta de
Almeida, Carmelina Palma, Margarida Maria Felizola Soares, Jodo Batista Pinto, Déa
Cristino, Consuelo Martins de Luigi, Hildalea Gaidzankian, Lidia Marques da Costa Branco,
Sebastido de Alcantara e Silva e Antonio Geraldo Delorenzo, cujos curriculos constam do
Anexo 12.

123 A presenca de professores particulares na cidade esta descrita no anterior, quando é enfocado o0 ambiente
cultural de Londrina, na época analisada.
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Imagem 31 — Professores do CM Mée de Deus™* nos anos 60 (Acervo de Corréa)

Segundo depoimento de Corréa (2008), o professor Delorenzo, que veio de S&o
Paulo para dar aulas aos alunos do curso superior de piano, inseriu uma outra visdo de como
se executar as pecas musicais, trazendo o entendimento do contexto em que foi elaborada, sua
estrutura harmdnica, produzindo uma diferenciacdo na interpretacdo, além de trazer técnicas
avancadas de execucdo. O trabalho de especializacdo de Maria Aparecia de Miranda
intitulado “Um Toque Mégico — Delorenzo, Uma Vida Dedicada ao Piano” (2003), descreve a
trajetdria desse professor pela cidade de Londrina com depoimentos de seus ex-alunos. Foi
quase unanime o testemunho de que ele despertou 0 gosto e o prazer em tocar piano,
associado a curiosidade pelo instrumento, pela histéria da mdsica, pelos estilos e pelos
diversos compositores. As lembrancas sdo de um professor competente, determinado e que
trouxe novos conhecimentos da técnica pianistica, alcancando para seus alunos diversos

prémios em concursos nacionais.

Ndo media esforgos para conseguir que seus alunos atingissem aquele
elevado grau de aperfeicoamento e desempenho técnico e artistico a que se
propunha. Para isso tinha uma paciéncia impressionante. Ndo se deixava
abater pelas dificuldades. Sabia adaptar-se a indole de cada um. Era otimista
e incentivador (depoimento de Lilian de Almeida Farinha, participante da

124 A imagem foi feita por volta de 1967/68 e mostra o prof. Sebastifo de Alcantara, Ir. Maria Wilfried, Shirley
Guedes (professora de acordedo), Ir. Anadir, Carmem Palma, Déa Cristino, Margarida Felizola, e Lucilena
Corréa.
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primeira turma de formandos da Faculdade de Musica Mae de Deus apud
MIRANDA, 2003, p.46).

Gracas ao professor Delorenzo, a Mdsica tomou corpo, fincou raizes e se
solidificou em Londrina. Estudar com o Delorenzo significou uma forte
abertura e interesse para 0s conhecimentos musicais, assim como uma
perspectiva de competicdo na area pianistica em concursos nacionais [...] A
sua ida para Londrina foi um marco para o futuro musical do municipio.
Hoje temos dentro da Universidade grandes mestres que sairam do berco
intelectual e sensivel de Delorenzo. A efervescéncia musical de Londrina é
comentada em grandes meios musicais do pais. Um municipio de referéncia
nacional cujo embrido surgiu, sem duvida, das méos deste grande musico e
professor (depoimento de Alex Sandra Grossi Moretti, concertista e
professora de piano da Escola Municipal de S&o Paulo, graduada pela
Faculdade de Musica Méae de Deus, apud MIRANDA, 2003, p.49).

Pela necessidade de se ter professores experientes no ensino musical exigido para a
formagdo de um curso superior, o Conservatorio Musical Mée de Deus contrata professores
de fora da cidade para lecionarem nesse novo curso. Este fato gerou um intercdmbio de novas
técnicas e metodologias, abrindo possibilidades de desenvolvimento musical dos estudantes
londrinenses.

O Conservatorio Musical Filadélfia teve como diretora a professora Carmelina
Palma. Em 1955, as atividades musicais do Instituto Filadélfia, depois Colégio Londrinense,
ganharam mais uma professora de piano, Terezinha de Almeida que, na época, ainda nédo

havia terminado seu curso de musica.

Antes de eu me formar fui convidada para trabalhar no antigo [Colégio]
Londrinense, pela diretora da escola de masica de 14, a dona Carmem Palma,
gue ja estava lecionando neste local, mas ndo sei por quanto tempo. Né&o era
uma escola de musica [reconhecida], era uma escola interna deste Colégio,
ndo era um conservatorio [oficializado]. Ali eu trabalhei por cinco anos,
juntamente com a dona Carmem (depoimento de PENA, 2008).

Veio o violinista Hélio Engholm, a pianista Regina e Humberto Cantony, que

ensinava matérias tedricas, todos os trés graduados.

Tinham vindo professores de Sdo Paulo como o professor Hélio Engholm,
gue dava teoria musical e violino, e por sinal, era étimo violinista; Humberto
Cantony dava coral e matérias complementares; e a professora Regina (ndo
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me lembro seu sobrenome) que dava piano. Ela morreu cedo com cancer
(depoimento de SABOIA, 2008).

O corpo docente do Conservatdrio Musical de Londrina foi formado, primeiramente,
por suas diretoras e fundadoras. Eram elas as pianistas Betty Weffort Veiga, formada no
Estado de S&o Paulo e membro ativo da Sociedade de Cultura Artistica de Londrina, Maria
Luiza Machado, Elza Pinho de Brito e Lidia Costa Branco, cujo curriculo est4 na relagdo dos
docentes do Conservatorio Musical Mae de Deus, por ter lecionado também Ia.

Destacou-se como professora de acordedo, na cidade, Evelina Swenson Grandis
(1918 — 1985) pelo seu empenho, nivel avancado de execucdo instrumental e formacao
académica. Era professora normalista e também formada em piano pela Academia Brasileira
de Artes (SP), mas seu interesse foi para 0 acordedo, instrumento que estava em ascensao na
época. Casou-se com o médico e farmacéutico Dr. Eduardo Grandis, que se mudou para
Londrina em 1946, a fim de integrar o grupo de profissionais do recém-inaugurado Hospital
Evangélico (LEPRI, 2005). Depois de lecionar no Grupo Escolar Hugo Simas, Evelina passa
a dar aulas particulares de acordedo em sua residéncia, quando é convidada a lecionar no
Conservatorio Musical de Londrina, no ano de sua instalagcdo. Segundo Lepri (2005), a partir
dai “o ensino de acordedo adquiriu uma nova identidade, atraindo uma legido de alunos e
seguidores” (p.19). A mesma autora também relata que “nessa tarefa, elevando a mdsica
através de suas apresentacGes, projeta Londrina no cenario nacional e angaria alunos das
diversas regides, ndo s6 do Parand como também de S&o Paulo e Mato Grosso” (p.45).
Formou conjuntos com seus alunos de acordedo que tocavam pecas classicas e populares, com
arranjos criados por ela, apresentavam-se nas mais diversas ocasides, em varias cidades do
Estado, tornando esse instrumento um dos mais procurados no Conservatorio Musical de
Londrina, além do piano, que ja era hegemdnico. Trouxe para Londrina acordeonistas
conhecidos, como Mario Genari Filho, em 1955, compositor e eximio acordeonista de S&o
Paulo e Mario Mascarenhas em 1961, conhecido por seus livros didaticos, além de outros
(LEPRI, 2005).

No CML, também se destaca a bailarina Bianca Tonini, que iniciou o curso de danca
classica nesse local. Ela havia estudado no Scala de Mildo e era diretora de uma escola de
balé em Sdo Paulo, juntamente com sua méde, Maria Melo Tonini. Esta era professora no
Teatro Municipal de S&o Paulo e conhecida internacionalmente por suas estadias em escolas
de danca europeias e detentora de prémios em varios concursos (CML, [1970? a]).
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Em 1955, o corpo docente do CML é ampliado e oferecidos cursos de piano com as
professoras Elza Pinho de Brito, Ruth Lemos, Betty W. Veiga, que tinham como assistentes
Lea Leal e Wilma S. de Oliveira, como também o curso de acordedo com Evelina S. Grandis,
cuja assistente era Lecy Garcia. Em 1956, integram também o corpo docente, a professora
Carmelina Palma, cuja atuacdo e curriculo foram descritos e Maria Aparecida M. Frigeri,
recém-formada em teoria musical pelo Conservatorio. Registra-se, ainda, o ingresso do
professor Sebastido de Alcantara, cuja atuacdo foi amplamente analisada no capitulo anterior,
como um dos professores pioneiros na cidade, da ex-formanda Maria Eneida Medina Fabiano,
além de duas novas professoras no Jardim de Infancia: Ruth Martins e Nelly Garcia.

Em 1957, para dar as aulas de violino, entra a professora Mary Ericson e mais duas
assistentes no piano: Magdalena Rausch e Beatriz Noronha Silva. Verifica-se um crescente
namero de docentes nesse periodo no Conservatério, fruto de uma movimentada circulagao de
alunos no estabelecimento, gerando também constantes promocdes artisticas.

Passam a fazer parte do corpo docente, em 1962, o maestro Andréa Nuzzi, que se
tornou conhecido por ter composto o Hino a Londrina, e sua esposa, a cantora lirica Ermy
D’Aprile. O CML convida, no mesmo ano, para ser professora do Conservatorio, a pianista
Maria Luisa Rodrigues, diplomada nesse mesmo estabelecimento no ano anterior, tendo sido
considerada como uma de suas melhores pianistas. Iniciara seus estudos com Carmelina
Palma em 1954, provavelmente no Conservatorio Musical Filadélfia, pois era onde Carmelina
lecionava na época, e cinco anos depois passa a ser orientada por Ruth Lemos, ganhando
medalhas de “Honra ao Mérito” pelo seu desempenho. Foi considerada como uma das
melhores instrumentistas classicas da “Capital do Café”, de acordo com o jornalista Walmor
M. Macarini da Surcusal de “O Estado”, em artigo intitulado “Londrina também gosta de
arte” publicado pelo Jornal Estado do Parana em 17 de novembro de 1963 (apud CML,
[1970? b]).

O corpo docente do Conservatério Musical Carlos Gomes foi formado por seus
diretores Terezinha de Almeida Pena, cuja formacao ja foi citada, e Adelino Castoldi, ambos
formados pelo Conservatorio Musical de Londrina. Sdo contratados mais professores, alguns
anos depois, para atender a uma crescente demanda de alunos inscritos. Lecionou a professora
e pianista Maria Luiza Magalh&es, que dava teoria e solfejo, e a professora Irene Ziober (uma
das formandas da primeira turma da Faculdade de Musica Méde de Deus) que ensinava
histéria da masica e folclore, e que permaneceu por trinta anos no estabelecimento. Também

integrava o corpo docente deste Conservatorio o pianista Marco Ant6nio de Almeida, que
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lecionou harmonia e pedagogia, e Pedro Romanini, que ensinava violdo classico enquanto era
estudante de acordedo no Conservatorio.

No Conservatério Dramatico e Musical do Parana participaram do corpo docente o
professor Nilton Bernardes de Souza, lecionando acordedo e violdo classico, formado em
Curitiba, mas morador da cidade; a professora Consuelo (seu sobrenome néo foi localizado)
que dava aulas de piano e que era “pianista virtuose”, segundo Souza (depoimento, 2008) e
Joaquim (também néo foi localizado seu sobrenome) professor ndo formado, que lecionava
violdo popular, considerado um curso inédito em Conservatorio. “Havia aula de violdo
popular, 0 que ndo ocorria nos outros Conservatorios, pois privilegiavam as musicas classicas,
até proibindo, as vezes, dar musicas populares cantadas” (depoimento de ROMANINI, 2008).

No depoimento de Pena, em seu Conservatdrio Musical Carlos Gomes ja teria havido
0 curso de viol@o popular, mas provavelmente ndo permaneceu por muito tempo, e talvez por
isso ndo tenha sido percebido por seus freqlientadores.

Veio um professor da Praga (capital da Tchecoslovaquia) chamado Leonide (seu
sobrenome ndo foi localizado), que tocava muito bem piano. “Faziam uma propaganda desse
professor na Radio, divulgavam bastante, porque de fato ele era muito bom” (depoimento de
ROMANINI, 2008).

A atuacdo dos professores, seus niveis de formacdo e empenho foram, juntamente
com outros fatores, construtores dos rumos da historia que se seguiu ao desenvolvimento do

ensino musical em Londrina.

3.2.3 Alunos em Destaque

Todos os estudantes de musica dos Conservatérios foram protagonistas dessa
histéria, mesmo os andnimos, os que nao foram lembrados, pois levavam ao seu circulo de
convivio a experiéncia adquirida nesses estabelecimentos, produzindo valores culturais. Deve-
se observar, também, que geralmente estudavam musica membros de familias de classe social
média e alta, devido ao valor das mensalidades, e custos adicionais para a compra e
manutencdo dos instrumentos e partituras musicais. Assim, a producdo e divulgacdo da
educacdo musical dos Conservatorios restringiram-se, na maioria das vezes, a uma

determinada classe social, atingindo uma parte da populacao local. Esta condicdo era geral no
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pais, apontada nos estudos de Amato (2007, p.42), de acordo com a analise realizada no
primeiro capitulo sobre a educagdo musical dos Conservatorios.

Alguns estudantes sdo referidos neste trabalho por constarem nos documentos das
instituicbes, como a presenca de criangcas em idade pré-escolar envolvendo-se na
aprendizagem musical, nomeados na programacao artistica do Conservatorio Musical Mée de
Deus de 1954 (CRONICAS, [19667]).

Algumas se sobressairam pela rapida evolugdo musical, tendo sido referidas na
imprensa, como Dinalva Lobato Sales, de nove anos de idade, aluna do Conservatorio
Musical de Londrina, que executou composic¢des de Mozart e Villa-Lobos com desenvoltura,
depois de apenas dois anos de estudo (CML, [1970? a]). Em 1954 sobressai a aluna Akemi
Nakayama, que ganha o primeiro lugar no concurso de acordedo classico, projetando o CML
nas capitais nos anos 50 (CML, [19707? a]).

Outro evento de destaque na imprensa, em 1957, é a apresentacdo de Maria José
Maluf, de oito anos de idade, aluna de piano da professora Ruth Lemos, do CML, que solou
na Radio Londrina.

A pianista formanda pelo CML, Hide Sadamatsu, representa Londrina no I Concurso
Chopiniano em 1959, recebendo bolsa do governo paranaense para visitar a Polonia. O
presidente da Sociedade Polonesa Renascenga, que promoveu 0 concurso, enviou-lhe uma

carta com os seguintes dizeres:

Cumprimos um dever reconhecendo que sua atuacdo has provas
eliminatérias e finais deu um toque de originalidade ao certame,
demonstrando ao mesmo tempo elevado preparo técnico e grande vocagao
artistica, fatos que devem orgulhar os londrinenses, cuja cidade foi tdo bem
representada pela senhorita (CML, [1970? a]).

A exposicdo desses alunos junto & sociedade gerava a promocdo da imagem do
Conservatorio como um local de boa formacdo musical, atravessando até mesmo os muros da
cidade nos intercambios culturais com outras localidades. Servia também como estimulo e
exemplo a outros estudantes a produzirem resultados semelhantes na aprendizagem e
execucdo instrumental.

Outro pianista que pode ter sido modelo para sua geracdo de musicos, pelos prémios
adquiridos em concursos, foi o pianista Marco Antonio de Almeida, que fez parte da primeira
turma de formandos da Faculdade de Musica Mae de Deus. Iniciou seus estudos com sua irma

Terezinha de Almeida Pena e, aos 12 anos de idade, fez vérias apresentacGes no Norte do
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Parana e também em Curitiba. Recebeu bolsa de estudos pelo Consulado da Italia, mas ndo
pdde usufruir da concessdo pela pouca idade. Foi solista junto a Orquestra Sinfonica dos
Amadores de Sdo Paulo em 1964 e 1965. Posteriormente, seguiu uma carreira no exterior, e
hoje trabalha como diretor dos Festivais de MUsica da cidade.

Estes exemplos serviam para projetar a cidade também em outras localidades, gracas
aos protagonistas envolvidos: diretores, alunos e professores, além de pais e incentivadores da
masica, que formaram uma rede de atuagOes, contribuindo na condugdo da histdria dos

Conservatérios Musicais de Londrina.

3.3 ATIVIDADES MUSICAIS

As apresentacfes dos alunos sdo também denominadas de “horas artisticas”,
“audicbes”, “recitais” ou “concertos”, tendo o mesmo significado na linguagem musical,
variando os termos em diferentes periodos historicos. Fazia parte da programacdo a ser
cumprida pelo aluno, para obtengdo de certificado ou para passar de ano, apresentacoes
publicas obrigat6rias, no minimo uma a cada semestre ou uma por ano, de acordo com a

exigéncia do estabelecimento.

i "

Imagem 32 — Concerto de formatura na década de 50 *** (Acervo de Pena)

E———

125 Concerto de formatura de Terezinha de Almeida e Magdalena Rausch, do Conservatério Musical de
Londrina, em 1958.
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Assim, por meio dos eventos internos, os Conservatorios possibilitaram aos
familiares, amigos e conhecidos de seus alunos um contato mais freqiiente com a mdsica o
que, posteriormente, foi estendido ao publico em geral, até que se tornou um habito local.
Como € apontado por Jardim (2008, p.59), esses estabelecimentos musicais foram
responsaveis por formar, lentamente, um movimento cultural de aceitacdo de apresentacdes
publicas de um determinado estilo de musica, provocando também mudancas na sociedade no
sentido da valorizacdo de atividades artisticas musicais profissionais.

Convidavam também musicos de outros centros que estavam em ascensao artistica,
musicos ja consagrados, para servirem de modelo aos alunos e a sociedade do que se produzia
na area no pais. Ofereciam cursos de formacdo extracurriculares com esses profissionais
convidados, no intuito de aprimorar o ensinamento dos alunos, sendo que essas iniciativas
foram determinantes para a criacdo dos Festivais de Musica de Londrina, que hoje projetam a
cidade em todo pais, como centro de educagdo musical no més de julho.

3.3.1 Apresentacédo de Alunos e Convidados

As apresentac6es dos alunos promovidas pelos Conservatorios tinham como objetivo
estimular a aprendizagem musical por meio da execucdo instrumental e demonstrar o trabalho
realizado pelos alunos e professores durante certo periodo de estudos no estabelecimento.

Constam dos documentos do Colégio Mae de Deus as apresentacdes anuais dos
alunos denominadas “Horas Artisticas”, de seu Conservatério, a partir de 1954. A primeira
apresentagdo registrada contou com a participacdo de 44 alunas de piano. Entre elas, duas
alunas de cinco anos de idade e uma de quatro anos. O Conservatorio realiza outra audicdo,
no final de 1956, com a participacdo de 56 alunas de piano, quatro violinistas e uma

acordeonista’?. Nas Cronicas desse estabelecimento consta que

A partir desta época, o corpo docente organizado contava como diretora a
Irma Maria Wilfried, sempre empreendendo novos esforgos, no sentido de
melhorar suas atividades. Organizava reunides pedagdgicas mensais, bem

126 O nimero de alunos que constam do programa ndo reflete 0 ndmero total de alunos do Conservatério, porque
muitos poderiam nao estar preparados para se apresentar publicamente, outros poderiam ser de outra cidade,
impossibilitados de comparecer a essas programagdes. No Colégio, ndo ha registros dos alunos de musica
dessa época, obteve-se apenas alguns programas de “Horas Artisticas” que sugerem o contexto analisado.
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como Horas Artisticas, nas quais os alunos recebgm novos estimulos e tém
oportunidade de demonstrar suas capacidades (CRONICAS, [19667]).

Em 1957, o Conservatério Musical Mae de Deus conta com uma pequena orquestra
de camara com 2 primeiros e 2 segundos violinos, 1 contrabaixo, 1 trombeta, 2 flautas doce e
5 instrumentos pequenos de percussdo (tambor, rouxinol, sinos, triangulo, matraca) que
executou nesse Conservatorio a pequena sinfonia Kindersinfonie de Haydn. Apresentou,
também, no Saldo Nobre do Colégio Hugo Simas (CURRICULUM Vitae, 2007), expandindo
o trabalho realizado no Conservatério para a comunidade londrinense. Este é o primeiro
registro de apresentacdo fora dos muros do Colégio e de producdo musical diferente da
execucao pianistica, hegemonica em Conservatério na época. Havia tentativas de ampliar o
estudo para outros instrumentos, e a formacdo dessa pequena orquestra foi a concretizagdo
desse anseio. Naquele ano, também o numero de recitais de alunos triplica.

As programacdes foram se ampliando apos a instalacdo do Conservatorio em 1956,
havendo apresentacfes dos alunos, ndo somente no Saldo Nobre do Colégio, mas também no
auditorio da Radio Londrina (27/10/1958, 04/10/1961, 16/06/1965).

O Conservatorio Musical Filadelfia promoveu varias apresentacdes dos alunos, como
relata Sabodia (2008).

Eu tocava muito a quatro maos, me apresentei varias vezes, em varias
ocasifes. Havia audicOes, era como qualquer outro conservatorio e tinha
exames. Apresentavam também no auditério do Colégio para os pais.

Era comum, na época, e quase uma exigéncia fundamental aos estudantes, executar
as masicas sem partituras, memorizadas, para uma melhor desenvoltura nas apresentacdes
publicas. Alguns ndo tinham dificuldade em realizar esta tarefa, mas muitos se sentiam
inseguros e constrangidos diante de tal exigéncia, que desafiava o controle emocional do

aprendiz. Sobre isso relata Saboia:

Tinhamos que tocar sempre decor e uma das vezes eu me lembro que, como
ficava nervosa, resolvi tomar calmante, mas “foi a pior viagem”. Eu dormi,
chegou na hora de tocar ndo conseguia nem ficar de pé, fui para casa e dormi
quase trés dias. Minha pressao baixou, e fiquei muito mal (depoimento de
SABOIA, 2008).
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Havia um coral formado no Conservatério Filadélfia e dirigido pelo professor
Humberto Cantony que se apresentava em varios locais, como no auditério da Radio

Londrina, no saldo do Grémio Literario e Recreativo de Londrina, entre outros.

Imagem 33 — Coral do CM Filadélfia nos anos 60 (Acervo de Sabéia)

De acordo com o Album de Recortes 1 do Conservatério Musical de Londrina
[1970? a], em junho de 1954 realiza-se a primeira apresentacdo publica de uma pianista de
Londrina, Maria Eneida Medina Fabiano, aluna desse Conservatorio, no Grémio Literario e
Recreativo Londrinense. Em julho, o CML realiza uma apresentacdo com 35 alunos de piano,
no auditério do Grupo Escolar Hugo Simas.

O grupo das alunas de danca classica desse Conservatoério, iniciado em 1954,
costumava se apresentar no Cine Ouro Verde, acompanhados ao piano por Ruth Lemos.

O CML realizava muitas apresentacOes e todo final de semestre os eventos eram
maiores, segundo depoimento de Pena (2008). Em 1956, o CML organiza um Coral sob a
direcdo de Dirce de Almeida, que se apresenta em varios lugares. Dois anos depois, este
estabelecimento passa a contar com um coral infantil, dirigido pela professora Delmar
Martins, que promove diversos recitais. No ano seguinte, em 1959, a cidade completa seu
Jubileu de Prata, motivando inimeros recitais comemorativos por meio dos Conservatorios.

Uma iniciativa inédita do canto operistico na cidade, de acordo com a Folha de
Londrina, ocorreu por ocasido da apresentacdo dos alunos da cantora lirica Ermy D’Aprile em

outubro de 1962. Incluiu um dueto da Opera “La Traviata”, de Verdi, com o tenor Nelson
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Morghetti e a soprano Mimi Hermes Luck, e acompanhamento ao piano com 0 maestro
Andréa Nuzzi (CML, [19707 b]).

Em novembro de 1965, o Conservatdério Musical Carlos Gomes realiza o Festival
Villa-Lobos, com apresentacédo de 23 alunos e com a participagdo dos professores. Os alunos
apresentaram as trés colecdes de pecas infantis: Brinquedos de Roda (6 pegas musicais),
Petizada (6 pecas) e Cirandinhas (12 pecas) e também pecas avulsas do Guia Pratico vol.1,
“Carnaval das Criancas”, cirandas e choros para piano e suites para violdo (CRONICAS,
[19807)).

O Conservatério Dramético e Musical do Parana fazia regularmente audi¢6es de seus
alunos, de acordo com o depoimento de Romanini (2008), pois precisavam constar em atas
das atividades do Conservatorio. Por falta de espaco em suas instalacdes, utilizavam o
auditério da Associacdo Meédica, que ficava proxima ao estabelecimento, mediante o
pagamento de uma taxa. Além das promoc¢des de apresentacdes esporadicas especiais, havia
uma exigéncia aos alunos de Conservatorio, de realizar a0 menos uma apresentacdo anual,
como parte da atividade curricular. Os formandos, para receberem seus diplomas, deveriam
realizar uma apresentacdo publica, que geralmente era bem divulgada na sociedade, com
muitos convidados e autoridades presentes.

Uma das func¢des dos Conservatorios era promover eventos que estimulassem o gosto
pelo repertdério da masica erudita. Assim, além de estarem aprimorando e ampliando a visao
musical de seus alunos, suas promocdes serviam para divulgar o estabelecimento, dando-lhe
visibilidade. Alguns desses eventos sdo apontados a seguir, com base nas informacdes do
livro de Cronicas da Faculdade de Musica Mae de Deus, de 1945 a 1965.

Em junho de 1962, o Conservatério Musical Mae de Deus traz de Campinas a
pianista Regina Coeli Rizzardi Normanha para se apresentar, filha da professora Norma
Normanha, muito conhecida por formar pianistas que se destacaram no pais e no exterior. Na
noite seguinte, houve apresentacdo da pianista Hildalea Gaidzankian, vinda de S&o Paulo para
dirigir o Conservatério, com o maestro Fernando T. Colacioppo Jr., regente interino do Teatro
Municipal de S&o Paulo.

O evento de maior repercussdo na época foi a vinda da Orquestra Sinfonica dos
Amadores de Sdo Paulo (com 35 membros), regida pelo Maestro Leon Kaniefsky, tendo a
participacdo da Ir. Maria Wilfried como violinista convidada da orquestra. Essa orquestra
apresentou-se pela primeira vez em Londrina em 28 de junho de 1964, as 10h (domingo), no
Cine Teatro Ouro Verde com o solista Marco Anténio de Almeida, aluno do Curso Superior
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do Conservatorio, que tocou na Gltima parte do concerto. As 19 horas tocaram na Missa da
Catedral e as 22 horas na televisdo Coroados.

Em 31 de outubro de 1965, por ocasido da Instalacdo Oficial da Faculdade de Musica
Mée de Deus'?’, houve o Segundo Concerto Matinal da Orquestra Sinfonica dos Amadores de
Sdo Paulo (com 63 musicos), sob a regéncia do maestro Leon Kaniefsky, no Cine Teatro
Ouro Verde. A Ir. Maria Dorotéia, Assistente Provincial das Irmas de Maria de Schoenstatt,
abriu a sessdo, e o concerto foi irradiado pela Radio Paiqueré de Londrina. Neste concerto,
houve solos de harpa, violoncelo, oboé, flauta, e dois pianos com os irm&os Lilian e Marco

Antbnio de Almeida.

i
Imagem 34 — Concerto dos formandos da Faculdade em 31/10/1965 (Acervo de Pena)

Neste trabalho, estd anexado um CD-ROM da gravacdo dessa apresentacao,
juntamente com o discurso inicial de Instalacdo Oficial da Faculdade de Musica Mé&e de Deus
(Anexo 19).

1270 Conservatério Musical Mae de Deus transforma-se em Faculdade de Musica, passando a oferecer o ensino
superior de bacharel em piano, violino e acordedo.
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3.3.2 Antecedentes dos Festivais de Musica de Londrina

Outra funcdo que assumiram os Conservatorios foi a articulagdo de cursos
extracurriculares para ampliacdo do conhecimento e aprimoramento técnico-musical, para o
que convidavam profissionais considerados expoentes nacionais na area.

Nos anos 50, a diretora do Conservatorio Musical Filadélfia, Carmelina Palma, criou
concursos de execugOes ao piano do compositor J.S.Bach, premiando os primeiros colocados.
Para auxiliar na formacédo de seus alunos, esse Conservatdrio promoveu, em 1962, a vinda do
professor Gilberto Tinetti, de S&o Paulo, pianista e professor conhecido, para um curso de
interpretacdo pianistica e fez uma apresentacdo no encerramento (Anexo 13). A Folha de

Londrina publicou o seguinte parecer sobre sua vinda:

A temporada de Tinetti em Londrina, providencial e vitoriosamente
patrocinada pelo Conservatério Musical Filadélfia para um curso de
Interpretacdo Pianistica e um recital, proporcionou-nos a oportunidade de
conhecé-lo em pessoa. J& o conheciamos de referéncias [...] Tinetti € dotado
de grande técnica, intensa musicalidade e sabe usar 0os meios mecanicos do
instrumento — teclado e pedais — com maestria de poucos (Peplow, apud
CML, [1970? c]).

Outros cursos foram promovidos na cidade, de acordo com as informagdes do livro
de Crobnicas da Faculdade de Musica Mae de Deus (1945 a 1965) e em depoimentos
registrados.

O Conservatério Musical Mée de Deus realizou seu primeiro Seminario Musical nos
dias 14, 15 e 16 de dezembro de 1964, com palestras sobre “Formas Musicais e Analise
Morfolégica”, com o professor Wenceslau Nasari Campos, e pratica de “Interpretacdo”, com
o professor Antonio Geraldo Delorenzo. Esse Seminario, que teve a participacdo de 27 alunos
e duas professoras, oferecia uma apresentacdo, as noites, dos alunos Marco Antonio Almeida
e Lilian de Almeida, do Curso Superior. O Segundo Seminario foi nos dias 30, 31 de julho e
1°de agosto de 1965, somente para alunos do 6° ano de instrumento, ou acima. Os temas
foram “A Orquestra e seus Instrumentos” e “Noc¢des de Orquestracdo” com o Maestro Alberto
Marino (violinista), do Conservatério Musical de S&o Paulo. Houve recital dos alunos Lilian
de Almeida, Marco Antdnio de Almeida e Irene Ziober do 5° ano superior, e participaram

deste evento 20 alunos.
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Posteriormente, o Conservatorio inicia uma série de seminarios para o0

aperfeicoamento dos musicos locais. Sobre isso, Corréa relata:

A Ir. Wilfried inventou cursos de musica em julho e eu acho que isso foi a
célula do Festival de Musica de hoje. No inicio do Conservatério Mée de
Deus, em julho havia encontros com professores de fora. Traziam a Norma
Normanha, que era “tope de linha” em Campinas como professora de piano e
seus alunos ganhavam todos os concursos do Brasil; ela era muito boa. Os
pianistas Jodo Carlos Martins e José Eduardo Martins (que casou com uma
pianista que era filha da dona Norma Noronha). Esses Martins eram do
ndcleo de estudos da Norma. Ela vinha e dava aulas em julho para nés, e em
vez de termos férias, faziamos estes seminarios, que eram muito bons. Tinha
grandes nomes que ndo me lembro. Inventar cursos deste tipo, nos anos 60,
trazer estes grandes musicos para dar aulas em julho, para um grupo de
musicistas de um conservatorio, era muito bom! Havia muitos concertos
bons, aulas excelentes. Os professores davam master classes, onde cada um
tocava e todos assistiam. Havia aula de analise musical e outras disciplinas.
Acho que ocorreram esses seminarios durante uns cinco ou seis anos, mais
ou menos. Eu acho que estava fazendo faculdade. (depoimento de CORREA,
2008).

Imagem 35 — Curso promovido pelo CM Mae de Deus nos anos 6
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Provavelmente, esses cursos com Norma Normanha realizaram-se apds 1965, ano

limite de analise do presente trabalho, quando houve o reconhecimento da Faculdade de

Mdsica.
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Por sua vez, ja em 1959, o Conservatorio Musical de Londrina promove um ciclo de
palestras mensais sobre arte e problemas artisticos, tendo sido a primeira com a professora da
Escola de Arte Dramética de Sdo Paulo, Haidé Bitencourt. Seguiram-se depois outros
palestrantes, como o Dr. Carlos da Costa Branco, o jornalista Nereu Peplow, o teatrologo
Roberto Koln, as professoras de musica Clara Brilman e Ruth Lemos, dentre outros. Outros
cursos de musica foram realizados nos eventos anuais denominados de “Semanas da Musica”,
promovidos por esse Conservatorio, que tém inicio a partir da década de 60. Eram convidados
masicos que estavam em evidéncia nacional e ofereciam também palestras de formacéo e
algumas apresentacgdes de alunos.

Pela sua projecdo e divulgacdo, ndo somente na cidade e regido, mas também nas
capitais, pode-se afirmar que esses eventos do CML eram uma forma de insercdo social e
cultural da cidade e de todos os envolvidos. Esse Conservatorio contou com o auxilio do
Grémio Estudantil “Carlos Gomes”, que oferecia chas e recepcfes em residéncias particulares
aos artistas convidados e contava com o apoio dos pais, da imprensa, bancos, clubes de
servico, dentre outros apoiadores.

A | Semana da Mdusica ocorreu entre 24 a 31 de outubro de 1960, com palestras e
concertos, cuja programacgdo encontra-se no Anexo 14. Clara Brilman, em nome do CML,
explicou, na abertura do evento, que 0s objetivos da iniciativa eram incentivar e aprimorar o

estudo musical, além de divulgar a musica erudita.

O Conservatorio, ao lado das iniciativas pioneiras, tipicas desta coletividade,
ao promover a | Semana da Mdsica, deseja incentivar e desenvolver aptiddes
musicais, e aprimorar o nivel musical em nosso meio, divulgando a boa
musica, apresentando compositores e concertistas de renome, e
pesquisadores das atividades artisticas (CML, [1970? c]).
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Imagem 36 — Abertura da | Semana da Musica em 1960 (Acervo do CML).

Essa iniciativa empreendedora contou com a simpatia da imprensa, que publicou
varios artigos ressaltando seu valor cultural para a cidade. Havia também o entusiasmo local
dos participantes e do publico da Semana da Musica, pois artigos impressos enfocaram 0s
“calorosos” aplausos concedidos aos concertistas, seus retornos ao palco por inimeras vezes e
as concessdes de autografos (CML, [1970? c]). Trouxeram, para 0 evento, 0S pianistas
Arnaldo Rebello e Roberto Fuchs do Rio de Janeiro e Jodo Carlos Martins de S&o Paulo.
Foram tambeém realizadas palestras sobre aptiddo musical e sobre a Sonata Patética de
Beethoven, além de apresentacao do grupo de acordeonistas do CML.

A Il Semana da Mdsica ocorreu no ano seguinte, em outubro de 1961, e teve o0 apoio
da Escola Nacional de Musica da Universidade do Brasil, que indicou seus professores e
alunos para o0s concertos desse evento. A programacéo dessa Il Semana, ocorrida no Grémio,
encontra-se no Anexo 15. Houve apresentacdo de diversos instrumentos, como concerto de
violino com Arnaldo Cohen, recital de canto com a soprano Yara Coelho, concerto de piano
com Elza Lakschevitz e José Feitosa Barreto, apresentacdo de um trio com clarinete,
violoncelo e piano, inédita na cidade.

As dificuldades de realizacdo concentraram-se na busca de patrocinadores para

aquisicdo das passagens aéreas dos convidados. (CML, [19707 c]).
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O articulista e medico Peplow tece inumeros comentarios sobre as atividades
realizadas por esse Conservatorio, denotando-se que havia um acompanhamento e incentivo a

esses tipos de empreendimentos culturais da cidade por uma parte da populacao.

Devemos aplaudir a coragem e os esforcos das operosas diretoras do CML
que, afrontando obsticulos de toda sorte, terminaram presenteando nossa
dindmica cidade com outra Semana da Musica. O tempo fara que uma
Londrina culta e &vida de arte aprecie devidamente tal esforco e regalo [...]
(PEPLOW apud CML, [19707 c]).

Para marcar o inicio de sua temporada de concertos do ano de 1962, no dia 7 de abril,
0 CML promove um recital de piano com Caio César Pagano, entdo com 22 anos de idade,
que era concertista ja conhecido e premiado em concursos nacionais, solista em varias
orquestras e com aperfeicoamento no exterior. J& havia sido convidado para a Il Semana da
Mdsica, mas ndo pode comparecer na ocasido, passando a ministrar, a partir de entdo, aulas de
técnica e interpretacdo a alunos do CML, esporadicamente.

A 111 Semana da Mdasica ocorreu em outubro de 1962, realizando suas atividades no
Grémio, desta vez mediante pagamento para utilizacdo desse espaco fisico. Na abertura,
apresentou-se o Coral dos Estudantes de Londrina regido pela professora Jordel Martins. O
encerramento foi programado com o “Baile da Lira”, havendo até concurso para escolha da
“Miss Euterpe”, deusa da musica, entre as alunas do CML (Anexo 16). Houve concertos de
piano com Helena Freire, José Eduardo Martins e Edda Fiore; concerto de oboé com Walter

Bianchi; concerto de violino com Reinaldo Couto e, ao piano, Caio César Pagano.
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Imagem 37 — Baile da Miss Euterpe em 1962 (Acervo do CML).
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Nos planos para essa Ill Semana, previa-se convidar artistas de renome internacional
como Jacques Klein e Arnaldo Estrela, mas ndo chegaram a se concretizar (CML, [19707? c]).

Dias antes do inicio da IV Semana da Mdsica, ocorrida em outubro de 1963, a
imprensa publica artigos sobre a harpa e d& inimeras informagdes sobre este instrumento
musical. Uma semana antes de iniciar o evento, ficou exposta uma harpa na vitrine de uma
loja comercial do centro da cidade. Esta preparacao foi importante para incentivar o publico a

participar do primeiro concerto realizado nesse evento, com solo de harpa.

Imagem 38: Harpista Leda G. Natal em 1963 (Acervo do CML)

Naquele mesmo ano, 0s ingressos passam a Ser pagos e 0s convites deveriam ser
retirados no CML. A abertura contou, mais uma vez, com a apresentacdo do Coral dos
Estudantes de Londrina e houve também concerto com o pianista Alexandre Orlowsky. A
programacao encontra-se no Anexo 17.

Observou-se, na analise dos documentos dessas Semanas, que surgiam dificuldades
de diversas ordens para a realizacdo desses eventos: mudancas repentinas que deviam ser

gerenciadas, como cancelamentos e redirecionamento das apresentacdes, e os elevados custos
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do evento com pouco patrocinio. Em conseqliéncia, nessa IV Semana ha uma reducdo do
namero de concertos.

No ano seguinte, houve uma interrupcdo desse evento devido ao golpe militar
ocorrido no pais, gerando instabilidades e compasso de espera nas atividades culturais,
segundo relato de Batista'?®,

A V Semana da Musica ocorre em novembro de 1965, cuja programacdo esta no
Anexo 17. Da capital paranaense, apresentaram-se 0s pianistas Henriqueta P. G. Duarte e
Claudio Stresser e a Camerata Ars Nova; de Londrina, um conjunto vocal lirico e mdsicos
locais.

Recebem, depois, uma carta da pianista Henriqueta Garcez, que participara como

convidada, comentando:

Londrina é das poucas cidades que promove Semana da Musica. Acho a
promocgdo magnifica e de real valor, encontrando repercussdo nos grandes
centros, vindo, sem duvida alguma, a colocar Londrina em lugar de destaque
no setor artistico e cultural do Parana (CML, [1970? c]).

Observa-se que, naquele ano de 1965, as apresentacfes se restringiram a artistas
paranaenses, havendo intercambio com a capital do Estado, inclusive com apoio da
FUNDEPAR (Fundacdo de Desenvolvimento do Parana), que naquele ano ampliara seus
recursos financeiros para a Educacéo Artistica.

Houve uma interrupcao de dois anos no prosseguimento dessa promocao, retornando
somente em 1968, com a VI Semana da Musica promovida pelo Conselho Municipal de
Cultura de Londrina, 6rgdo criado pela iniciativa do municipio, como foi citado no capitulo
anterior.

As Semanas da Musica foram consideradas um marco no desenvolvimento cultural
pelo Jornal Folha de Londrina (1976), ao fazer referéncia em uma das retrospectivas culturais
realizadas da cidade: “A primeira Semana da Mdusica, que se estendeu por seis anos
consecutivos, é considerada uma das maiores realizacfes da época em Londrina, uma vez que
compareciam artistas de renome dos grandes centros do pais” (apud LEPRI, 2005, p.91).
Lepri (2005) acredita que “foi o marco inicial para os atuais Festivais de Mdsica de
Londrina”*® (p.84).

128 As conversas registradas no diario de campo com Silvia Maria Lemos Batista, diretora do CML, foram
referidas na Introducéo deste trabalho.
129 Algumas referéncias sobre o Festival de Musica de Londrina foram citadas na Introducéo deste trabalho.
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Como foi apontada nos diferentes depoimentos, a periodicidade de apresentacfes de
grandes musicos nacionais e as atividades complementares de formacdo promovidas pelo
Conservatorio Mae de Deus e Conservatdrios Musical de Londrina, estimula um movimento
estudantil de mdsica, e estudantes passam a buscar o aprimoramento ofertado por esses
estabelecimentos. A promocdo de atividades musicais também atraia musicos de outras
localidades, tornando Londrina um polo de desenvolvimento artistico-musical. Por conta
desse ambiente favoravel, alguns musicos, com iniciativas empreendedoras, comecam a
liderar, mais tarde, eventos importantes, ampliando-os até chegar ao formato do atual Festival
de Musica, de grande porte e de projecdo nacional e internacional.

3.4 INSERCAO SOCIAL E CULTURAL

Os Conservatorios, em geral, tinham uma representacdo social significativa por
conceder certificados e diplomas reconhecidos por instancias superiores da area da educagéo,
colocando-se em uma categoria sdcio-educativa superior a educacao oferecida por professores
particulares (AMATO, 2007, p.91). Muitos estudantes obtinham a aprendizagem inicial com
professores particulares, buscando posteriormente os Conservatérios para se graduar, pois
bastava realizar uma avaliagdo que comprovasse 0 conhecimento adquirido e ter cumprido a

programacao exigida.

Havia alunos que, por estudarem mais ou por terem maior compreensao,
atingiam os itens mais avancados e poderiam obter o certificado, uma vez
passados pelo crivo dos exames com as bancas examinadoras. A exigéncia
era alcancar a programacéo (depoimento de FRIGERI, 2008).

De posse do certificado de conclusdo do curso de masica emitido pelo Conservatorio,
o aluno podia ser reconhecido como musico profissional, ganhando o status de graduado e
todo o vinculo associado a esta categoria de formacéo, como também podia abrir sua propria
escola. Na época, havia um significativo reconhecimento social aqueles que freqlientavam
Conservatorios e aos graduados nesse tipo de estabelecimento de ensino musical.

Devido ao alto custo dos estudos nos Conservatdrios, os dados indicam que foram

adotadas algumas medidas para amenizar, em alguns casos, o problema financeiro de acesso a
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esses cursos em Londrina. Alguns estabelecimentos de ensino musical ofereciam, dentre
outras iniciativas, bolsas de estudo para inserir estudantes de baixa renda familiar, mas com
comprovada desenvoltura na aprendizagem musical.

Segundo o Album de Recortes 1 do CML [1970? a], a partir de 1956, o
Conservatorio Musical de Londrina passa a oferecer bolsas de estudo instrumentais, em
parceria com a Prefeitura do Municipio, que dava o suporte financeiro. Primeiramente, foram
ofertadas para piano e acordedo, ampliando-as para todos os cursos do Conservatorio, nos
anos 60: piano, violino, canto, declamagdo, acordedo, violdo e virtuosidade, visando a
estimular os que se empenhavam nos estudos de musica. Os estudantes eram escolhidos por
concurso publico. Os candidatos deveriam ser “reconhecidamente desprovidos de recursos
financeiros e ter inclinacdo para a arte” e tinha por finalidade “incrementar, entre a nova
geracdo, 0 gosto pela musica e a descoberta de valores artisticos” (CML, [1970? a]). Nota-se
que havia preocupagdo em pincar os estudantes que demonstravam desenvoltura para a
execucdo instrumental, podendo haver com o estudante uma troca de favorecimentos entre a
gratuidade nos estudos e o prestigio que uma boa execucdo musical poderia conferir as
entidades promotoras.

Em outros Conservatérios, dava-se oportunidade a alguns alunos avancgados de
lecionar para auxiliar no custeio de seus proprios estudos, ou diminuiam-se as mensalidades

aos alunos dedicados, porém com poucos recursos financeiros.

Trabalhei no [Conservatdrio] Mae de Deus na época da Irmd Wilfried, antes
de me formar. Por volta de 55, mais ou menos, eu tinha uns 17, 18 anos [...]
eu realmente precisava trabalhar. (depoimento de PENA, 2008).

Eu me lembro que o primeiro salario que eu tive foi quando a Irma Wilfried
me arrumou umas alunas para ensinar, em janeiro e fevereiro, para coloca-
las em determinado nivel, e quando comecassem as aulas, estariam mais
avancadas [...] Dava aula de piano, depois gastava tudo nos festivais de
musica em Curitiba, em Pouso Alegre, em Sao Paulo e até em Juiz de Fora e
Tiradentes (MG). (depoimento de CORREA, 2008).

Eu era muito amiga da professora Eudora Salles e quando ela assumiu o
Conservatério Filadélfia, me chamou. Eu ndo tinha concluido o meu curso
de piano e achei por bem termina-lo, porque faltava pouco tempo para a
conclusdo, além de sair mais barato para mim. Na época era caro
Conservatério para mim. O Conservatério Musical de Londrina, o
Conservatério Mée de Deus, estavam perto de casa, mas preferi estudar 1a.
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Tive oportunidade de atender alguns alunos principiantes e com essas aulas
pagava o meu curso. (depoimento de SABOIA, 2008).

Sai do [Conservatorio] Carlos Gomes porque fiquei com vergonha de falar
gue eram muito caras as matérias e eu ndo podia pagar. Trabalhava no banco
e ganhava pouco. Vi que o Conservatdrio [Dramatico e Musical do Parang]
tinha um nome bonito. Quando fui falar com o Hélio [diretor], disse que
gostaria de me formar no [Conservatério] Carlos Gomes, porque tem nome
também, como o [Conservatorio] Musical de Londrina, mas era muito caro
para mim e nao iria conseguir. O Hélio me perguntou quanto eu podia pagar,
se a metade que os outros cobravam estava bom, e eu falei que ainda era
dificil. Entdo ele falou que iria estudar um plano para eu poder pagar e
estudar, e foi o que aconteceu (depoimento de ROMANINI, 2008).

Havia, por outro lado, situaces que eram criadas para inserir o préprio
Conservatorio na alta esfera social da cidade. Entre as acOes de projecdo social do
Conservatorio Musical de Londrina havia o convite ao prefeito da época para ser paraninfo
dos formandos em mdusica (LEPRI, 2005, p.47). Percebe-se uma ligacdo entre esse
empreendimento particular e o 6rgdo publico. Por um lado, a prefeitura oferecia um auxilio
financeiro para bolsas de estudo de mdusica a alunos do Conservatorio, e por outro, 0S
prefeitos eram requisitados a se expor socialmente nas colacGes de grau, onde a alta sociedade
comparecia, vinculando um status aos freqientadores do estabelecimento. Assim pode-se
considerar que as bolsas de estudo tinham um duplo objetivo: auxiliar alunos sem recursos e
ser moeda de troca politica.

As formaturas eram divulgadas na imprensa com bastante énfase “cercadas de
pompa, com intensa programacgdo: missa em Acdo de Gracas, solenidade de entrega de
certificados, acompanhada de um grande baile nos clubes da cidade” (LEPRI, 2005, p.53).

Eram transmitidas pela Radio Londrina e acompanhadas pelas autoridades locais.

Imagem 39 — Formatura em 1961 do CML (Acervo do CML).
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Os Conservatorios também promoviam atividades para motivar o estudo instrumental
e projetar socialmente o estabelecimento, programando apresentacdes em diversos locais da
cidade, realizando festas, entre outras iniciativas.

Pelos dados colhidos, constatou-se que 0 CML promovia varios eventos envolvendo
a sociedade local, contando com o apoio do Grémio Estudantil do estabelecimento.
Realizavam festas caipiras (juninas) com traje a carater e amplo programa artistico de musicas
tipicas, danca de quadrilha, quentdo, comidas tipicas e casamento caipira. Estas festas
ocorriam no Londrina Country Club, local freqlientado pela alta sociedade, ou em casas
particulares de familias abastadas. Ha também registro de promoc¢do de uma gincana com
brincadeiras e atividades envolvendo todas as idades, entre alunos e familiares, professores e
funcionarios do Conservatério, na rua em frente a escola, que contava com uma comissao
julgadora formada por pais e professores.

Realizavam apresentacGes em lugares de projecdo social, como recitais de acordeéo
no Cine Jdia (antigo Cine-Theatro Municipal), no Country Club de Rolandia, e no Clube
Comercial de Arapongas. Havia apresentacdo das alunas de balé no Londrina Country Clube,
no auditorio do Grupo Escolar Hugo Simas e no Cine Ouro Verde. O coral da escola, formado
pelos alunos, também se apresentava em diversos locais e festividades municipais.

A partir de 1961, o CML passa a escolher os melhores alunos do ano, com ampla
divulgacdo na imprensa, promovendo eventos de entrega das premiacBes com muitos
convidados. Era uma forma de incentivar o estudo musical, promover aqueles que se
dedicavam, com a demonstracdo de bons resultados na execucdo instrumental, divulgando
consequentemente o estabelecimento.

Em 1962, o CML cria também as “audicGes em familia”, com apresentacao de alunos
de varios cursos, convidando os pais, colegas e professores. Tinha como objetivo
“proporcionar oportunidade de apresentacdo a todos os alunos, vencer as inibigdes de
apresentacdes em publico, estreitamento das boas relacGes e conhecimento entre os alunos e
as familias” (CML, [1970? b]). Uma forma de insercdo dos familiares no ambiente da musica
erudita e de promocdo do estudo musical, procurando o apoio dos progenitores.

O envolvimento social nas promogdes do Conservatorio é notério, especialmente 0s
de classe mais abastada, de acordo com a analise feita neste estudo de suas programacoes e
atividades.

O Conservatdrio Musical Mée de Deus trouxe a Orquestra Sinfonica dos Amadores
de Sdo Paulo em 1964 e 1965, conseguindo o auxilio com prestacdo de servicos,

patrocinadores particulares e firmas comerciais. O dinheiro das entradas foi doado a Catedral
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para auxiliar na sua reconstrucdo. Nota-se a relacdo entre os eventos culturais promovidos por
esse estabelecimento e o auxilio as caréncias locais de outras ordens. Observa-se que a ligacédo
religiosa das duas entidades gerou uma ajuda muatua, entrelagando as atividades artisticas com
0 mundo social e suas necessidades.

Esta promocdo, motivada também pela instalacdo da nova Faculdade de Mdsica,
rendeu-lhes visibilidade. Consta, no relatério das irmas, que “muitas congratulacdes e
telegramas, além de reportagens nos jornais, fizeram desse dia 31 de outubro de 1965, um dia
memoravel na historia da Faculdade de Musica Mae de Deus, uma das 19 em todo o pais e a
segunda do Parand” (COLEGIO Mée de Deus, [19667?]).

Por outro lado, a propagacdo da mdusica erudita foi sempre acompanhada de muita
luta e dedicacdo por aqueles que a promoviam. Em um artigo de Nereu Peplow, publicado
pela Folha de Londrina, denota-se a distancia entre 0 comportamento requerido nos concertos
e 0 preparo da populagdo em geral para assistir a este tipo de evento. Nota-se a auséncia de
costume e a dificil penetracdo da arte da mdsica erudita na vida cultural cotidiana da
populacédo londrinense. No artigo intitulado “Mestre — Aluno — Platéia”, ha o apontamento de
aplausos “fora de hora”, transito entre 0s ouvintes enquanto a muasica estava sendo tocada,
presenca de fumantes durante o concerto, conversas na platéia durante a apresentacéo,
entoacdo da melodia executada durante a apresentacao, entre outras referéncias. Termina o

artigo suscitando os jovens a formarem platéias cultas e interessadas.

Londrina ainda — e é perfeitamente natural, dada a heterogeneidade das
gentes que a formam e habitam — ndo tem dentro de sua sociedade uma
platéia capaz de receber e entender intérpretes da boa arte. Elementos
esparsos, cultores da boa musica, na verdade existem, mas ndo podem
responder por uma platéia, apesar de serem o “substratum” da mesma
(PEPLOW apud CML, [1970? c]).

Parece ter havido, realmente, uma distancia entre os promotores da musica erudita na
cidade e o publico que ainda estava em formacdo, cujo comportamento era contraditério ao
esperado em apresentacdes de concertos de intérpretes desta categoria de mdsica. Esta
realidade encontra-se também em outros centros nacionais analisado por Penna (1995), que
justifica o isolamento popular dos Conservatorios como conseqliéncia de sua propria
elitizacdo. Neste contexto, parece que a luta dos protagonistas desta histdria gerava acdes
contrérias aos habitos e educacdo da recéem-formada populagdo londrinense, cujas raizes se

encontravam, em sua maioria, nas culturas rurais e seus valores.
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Imagem 40: Publico nos eventos dos Conservatorios nos anos 50 (Acervo do CML).

Os Conservatorios inseriam, atraves de sua atuacdo na divulgacdo do ensino e

educacdo baseada na musica erudita, uma parcela da sociedade neste ambiente cultural.

3.5 ORGANIZACAO PEDAGOGICA

3.5.1 Cursos e Programaces

Como foi mencionado no Capitulo I, a programacgdo modelo do Instituto Nacional de
Mdsica que, em 1937, se torna Escola Nacional de Musica do Rio de Janeiro, era a referéncia-
base para as demais institui¢ces especializadas de ensino musical. A Escola Nacional oferecia
diversos instrumentos musicais aliados as aulas tedricas de formagdo musical, que serdo
apontados na descri¢do dos cursos oferecidos por cada Conservatério de Londrina.

No Conservatorio Musical Mae de Deus, segundo Corréa, 0 piano era 0 instrumento
mais tocado, apesar de ouvir também algumas vezes o som do violino. Segundo ela, havia

algumas salas pequenas com piano e ofereciam também aulas de violino com a Irma Wilfried,
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além de aulas de teoria, solfejo, historia da musica, uma série de outras disciplinas tedricas.
Nos primeiros anos, eram ofertados cursos de instrumento e de teoria musical (Anexo 18).
O folder explicativo de 1956, na época em que se tornou Conservatério oficializado,

contém a sua programacao de cursos:

Cursos oferecidos: Piano, Violino, Acordedo e Teoria Musical.
Os Cursos de piano e violino subdividem-se em:

Infantil (pré-primario)

Preparatério

Normal (9 anos)

Aperfeicoamento (2 anos)

O Curso de Acorde&o compreende 6 anos (CRONICAS, [19667]).

Foram formadas, nesse Conservatorio, bandinhas infantis, colocando criangas para
tocar instrumentos de percussdo acompanhando as melodias executadas por outros
instrumentos. Abre-se 0 leque de formagdes com pequenos conjuntos de camara como trés
violinos e piano, conjuntos de acordedo e outros. Cria-se a classe de Conjunto de Camara e
Pratica de Acompanhamento, onde participam alunos avancados de piano, que aprendem a
acompanhar outros instrumentos. A diretora, Ir. Wilfried, tocava violoncelo e formou trios
com violino, violoncelo e piano para as apresentagdes internas, uma inovagdo para o ambiente
até entdo formado, em sua maioria, por pianistas e acordeonistas.

Observa-se uma tentativa de inserir a divulgacdo de outras formas de execucdo
musical, de ampliagdo da escuta para outros timbres sonoros como 0s instrumentos de cordas,
pouco procurados nesses estabelecimentos. O piano continuava na linha de frente na busca
pela aprendizagem entre os freqlientadores dos Conservatorios.

Criam-se depois, no CM Maée de Deus, outras disciplinas como harmonia e
morfologia, contraponto e fuga, histéria de musica, folclore, acUstica e som, pedagogia,
didatica e pratica de ensino, pratica de orquestra e outras.

Carmelina Palma, quando diretora do Conservatdrio Musical Filadélfia, formou uma
bandinha ritmica com criancas de trés a seis anos de idade e, por onze anos, deu aulas de
piano, acordedo, teoria musical, solfejo e declamacdo nesse Conservatorio (COLEGIO Mae
de Deus, [19667]). Na década de 1960, esse Conservatdrio ja ofertava outros instrumentos

como piano, violino, viol&o e acordedo.

Havia trés salas com piano, outra sala de violino e violdo. Ndo me lembro
guando comecaram as aulas de violdo, e acordedo ndo me lembro se havia.
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Devia ter, mas nao te’nho certeza, faz tanto tempo que ndo me lembro mais
(depoimento de SABOIA, 2008).

O Conservatdrio Musical Filadélfia funcionou acho que mais uns 10 anos
[...] O Conservatorio Filadélfia, inclusive teve aluno meu que deu aula l&
depois de acordedo, o Osvaldinho Bueno. Eu ndo me lembro dos outros
professores deste Conservatério. Tinha violino, piano, acordedo (depoimento
de SOUZA, 2008).

Nesse Conservatdrio, havia cursos de instrumentos e de matérias complementares
como teoria e solfejo, harmonia, histéria da musica, canto orfednico, pedagogia e pratica, de
acordo com o certificado de Saboia (Anexo 9).

Em 1954, tém inicio, no Conservatorio Musical de Londrina, aulas de danga classica,
mas duraram apenas trés anos, encerrando em 1957. Sobre o local das atividades de danca
desse estabelecimento, Corréa lembra que “havia uma sala embaixo que era muito bonita,
tinha um espelho na parede para as aulas de balé, umas cortinas vermelhas, eu me lembro, era

muito chique! Nessa escola eu fui quando era pequena” (depoimento de CORREA, 2008).

Imagem 41 — Turma de balé do CML em 1954 (Acervo do CML).

O CML passa a oferecer, em 1955, além do curso de piano, também o estudo de
violino, declamacéo e Jardim da Infancia, teoria musical e solfejo (CML, [19707? a]).
Sobre o Jardim de Infancia Artistico, Frigeri (2008) diz que este curso pretendia

ensinar artes as criancas.
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Era parte do Conservatdrio, onde se ensinava musica, canto e declamacdo
para criangas. Antes mesmo de serem alfabetizadas elas aprendiam artes. O
Jardim da Infancia do Conservatorio era para ensinar artes.

Em 1956, o CML passa a oferecer cursos de matérias complementares de harmonia,
pedagogia e histéria da musica, além dos cursos ja oferecidos anteriormente. No ano seguinte,
em 1957, esse Conservatorio inclui também os cursos de ciéncias fisicas e biologicas
aplicadas a musica, contraponto e fuga e estética musical nos curriculos. Observa-se que 0s
masicos londrinenses que lideravam o ensino musical nesses estabelecimentos, “transgridem”
os modelos padrdes curriculares, recorrendo a disciplinas inéditas na época para 0S
Conservatorios.

Em 1961, o CML decide intensificar os cursos livres, para 0os que buscavam uma
flexibilidade curricular e o estudo sem finalidade de obtencdo de diplomas. Depois da
instituicdo desses cursos, nota-se que comeca a haver uma busca maior nesse Conservatorio
por cursos de formacdo musical sem comprometimento e interesse em cumprir as exigéncias
legais de formacdo. Essa mesma realidade pode ser observada nos outros estabelecimentos de
ensino musical, onde também havia cursos livres. Diversificam-se as caracteristicas dos
estudantes de musica que comecam a buscar esses locais de ensino formal de musica, tendo
entre eles, além dos que seguiam a risca a grade curricular formal, aqueles que preferiam ter
apenas nocdes de musica, buscando cursos livres e ampliando o gosto também para o género
popular. Assim, com propostas inéditas para Conservatorios, Londrina é colocada em lugar de
destaque no avango ao atendimento das expectativas da geragdo que se sucedia, que trazia
outros valores e interesses em relacdo a aprendizagem musical..

O CML passa a oferecer também outros cursos como de jazz, extensdo cultural e
artistica, folclore, musica brasileira, masica e higiene mental, evolucdo da arte musical, etc.
Ha a inclusdo de cursos como o de violdo, sopros, saxofone, bandolim, canto e canto
orfednico. Introduz, também, o curso de iniciagdo musical, como o antigo Jardim de Infancia,

com alguma ampliacéo.

Uma espécie de Jardim de Infancia da musica, e que, através da recreagdo e
de atividades especificas, desenvolve a aptiddo e as acuidades proprias
dagueles que se vai dedicar ao aprendizado de um instrumento musical.
Cursos de poucos meses, a cargo de uma professora normalista, formada em
pedagogia e musica. Através de atividades especiais a crianga toma gosto
pela masica, aprende a conhecer 0s instrumentos, a reconhecer o género
musical, etc. (CML, [19707? a]).
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Em 1962, o CML abre o Curso de Artes Plasticas compreendendo desenho artistico,
modelagem, ceramica, pintura a 6leo e pintura em louca. Oferece, também, cursos de guitarra,
canto de camara (pequeno coral), canto lirico, organolla (antecessor do teclado),
aperfeicoamento e estética musical e curso de interpretacdo pianistica. Mais uma vez, um
exemplo de um modelo diferente do padrdo de Conservatorio da época, abrindo seus espacos
para artes plasticas e instrumentos voltados a execucdo de um repertorio popular, até entdo
pouco presentes nesse tipo de estabelecimento. Em Londrina, havia musicos voltados para a
realidade presente, oferecendo e educando para a apreciacdo da musica erudita, mas também
buscando o novo, abrindo os ouvidos para os apelos da nova geracdo que apresentava um
outro gosto musical que estava em voga.

Quanto a programacao curricular, os alunos tinham, semanalmente, tanto aulas de
instrumento como de matérias tedricas, como explica a professora de teoria musical desse

estabelecimento na época, Maria Aparecida M. Frigeri (2008).

Os alunos tinham aulas de instrumento duas vezes por semana e, a terceira
aula, era de Teoria Musical. Esta nés acumuldvamos na quarta-feira, e era
um dia bem puxado, pois de meia em meia hora entravam novas turmas. As
turmas poderiam escolher o horario, mas, uma vez escolhido, tinham que
respeita-lo. Todas as aulas eram de meia hora, oficialmente, podendo, se
necessario, passar disso. As aulas de Teoria eram separadas por nivel, 1° ano,
2° ano, etc. [...] (depoimento de FRIGERI, 2008).

De acordo com o depoimento de Pena (2008), em sua época de estudante no CML,
além do estudo do instrumento, havia matérias complementares obrigatorias, como teoria
musical, harmonia, histdéria da mdsica, folclore e pedagogia. Semanalmente, havia uma aula

de uma hora de instrumento e de cada matéria, de acordo com o nivel do aluno no curso.

Bem no inicio do curso médio (ou Normal) eram dadas aulas de meia-hora
de instrumento, duas vezes por semana, além das aulas de teoria, solfejo,
uma hora cada por semana (depoimento de Corréa, 2008).

Pena registrava em ata toda a programacdo de seu Conservatorio Musical Carlos
Gomes, incluindo os exames, recitais e todas as atividades, exigéncia feita pela Secretaria de

Educacao e Cultura do Estado.
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Temos um livro ata onde tem registrado todos os exames realizados nos
meses de julho e dezembro, todas as notas e assinaturas dos trés professores
que faziam as bancas. Constam todos os alunos, ndo somente os formandos.
A ata é dividida em iniciacdo, 1° pré, 2° pré, todos 0s anos que a escola
oferecia naquela época, todos 0s alunos eram registrados com as notas
respectivas. Era importante, porque passado alguns anos os alunos vinham
pedir uma transferéncia e nds tinhamos que ter tudo em maos. Agora é tudo
feito no computador, mas naquela época ndo tinha, entdo tinhamos que
registrar tudo isso nas atas [...] N&s tinhamos uma programacdo muito
grande da escola elaborado pelo Marco Antonio e a Lilian, somada aos
recitais obrigatorios. A Secretaria de Educacdo e Cultura de Curitiba nunca
observou qualquer irregularidade a esse respeito (depoimento de PENA,
2008).

Dentre as matérias dadas pelo Conservatorio, havia teoria musical e solfejo, com
cinco anos de duracdo, dividida em pré e primeiro ao quarto ano. Havia, também, historia da
musica, dada em quatro periodos, um a cada semestre, onde se estudavam os diversos
periodos da musica, como o romantismo, o classicismo, 0 barroco e 0 moderno. Também se
oferecia folclore, com duracdo de dois anos, harmonia com dois anos de duracgdo e pedagogia,
sendo todas essas matérias complementares, que a Secretaria Estadual de Educacdo e Cultura
exigia na éepoca. Os instrumentos oferecidos eram piano, acordedo e violdo classico, ate
meados da década de 60, de acordo com o depoimento de Pena (2008).

Hélio Engholm lecionava no CDM do Parana os cursos de violino, teoria, solfejo,
harmonia e regéncia, formando até uma pequena orquestra. O Conservatorio Musical Mae de
Deus realiza um convénio com esse estabelecimento que oferecia a disciplina de “Prética de
Orquestra”, no intuito de atender futuros alunos do curso superior de violino, cuja disciplina
era obrigatoria (COLEGIO M3e de Deus, [1966?]). O CDM do Parana oferecia também aulas
de historia da musica e pedagogia aplicada a mdsica, além de canto orfednico e ciéncias
bioldgicas aplicadas'®®. Esse Conservatério ofertava, ainda, aulas de pintura, em uma sala

distinta das salas de musica, de acordo com o depoimento de Souza (2008).

3.5.2 Aspectos da Metodologia

130 Estas duas Gltimas disciplinas também constaram no diploma fornecido por este Conservatério a Pedro
Romanini, porém néo foram cursadas por ele, denotando-se a obrigatoriedade destes cursos para a
formalizacdo oficial estadual do estabelecimento musical, no ano de 1965.
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O repertorio trabalhado, em geral, pelos professores de Conservatério incluia pecas
de compositores europeus como F. Chopin, J.S.Bach, R. Schumann, Rachmaninoff e
compositores nacionais como Villa-Lobos, Brasilio Itiberé, Lourenzo Fernandez e outros. No
ensino do acordedo, havia também, nos Conservatérios, a predominancia do ensino da masica
classica, como demonstra um dos programas de apresentacdo, com compositores como Pietro
Deiro, Korsakoff, Pablo Sarasate, Von Suppé, F. Chopin e Albeniz (LEPRI, 2005, p.132).
Para atingir um bom nivel de execucdo eram necessdrias muitas horas de estudo, como

comprova Lepri (2005).

O trabalho de mdo esquerda, denominado “baixaria” era uma das
preocupagdes da professora Evelina Grandis (a méo esquerda do acordedo é
um tanto dificil, pois além de ndo propiciar visdo para o acordeonista, 0s
baixos ndo sdo dispostos como no teclado) e para isso, exigia-se um minimo
de trés horas diarias de estudos, para o bom desenvolvimento da técnica; dos
formandos e futuros concertistas ela exigia uma média de seis horas diarias
de estudo (LEPRI, 2005, p.78).

Alguns aspectos da metodologia aplicada na época pelo Conservatorio Musical Méae
de Deus foi apontado no depoimento de Corréa (2008), ex-aluna e ex-professora desse
estabelecimento. Iniciava-se a aprendizagem musical no Conservatério com um instrumento,
introduzindo a teoria somente depois. Era uma perspectiva diferente dos professores
particulares Jodo Batista e Sebastido de Alcéntara, conhecidos na cidade por seus grupos
musicais, que ndo iniciavam o estudo instrumental antes que o aluno tivesse dominio das
bases tedricas de leitura musical.

Nos anos 50, com poucas salas disponiveis para as aulas de musica, os horarios das
aulas de teoria e solfejo eram alternativos, no intervalo das aulas regulares, das 12 as 14horas.
Eram no saldo nobre do Colégio, com todos os niveis juntos, aulas em grande grupo. A
aprendizagem de teoria era baseada no livro de Maria Luiza de M. Priolli “Principios Basicos
da Musica para a Juventude” (2 volumes). Para as mateérias de solfejo, era utilizado o método
Bona e 0 método Alegria das Escolas. Segundo Corréa (2008), aprendia-se através da
memorizacdo dos contetdos, sem entendimento da l6gica da linguagem musical e de sua
estrutura. Nos métodos tradicionais da época, recorria-se apenas a fixacdo de exercicios
teoricos, e ndo havia audicdo musical para um melhor entendimento dos conteddos “era tudo
no papel, a orelha pouco entrava em cena [...]. Decoravam-se 0s exercicios e ndo havia

entendimento das coisas” (depoimento de CORREA, 2008). Corréa ainda comenta que, se ha
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entendimento da logica da linguagem musical e de sua estrutura, a leitura musical se torna
muito mais facil, mas essa compreensao ndo era transmitida na epoca, pois se acompanhava
0s métodos tradicionais em voga.

A partir desse depoimento, fica clara a percep¢do de uma concepcdo estética
etnocéntrica em termos de formacdo e também de uma concep¢do metodoldgica tecnicista,
fruto do pensamento que prevaleceu nos curriculos estruturados a partir dessa concepcao.

Para Frigeri (2008), as matérias da teoria musical e solfejo visavam basicamente a
dar suporte tedrico para desenvolver uma boa leitura e para incrementar o entendimento das

regras musicais.

As aulas tedricas visavam, antes de tudo, os conhecimentos bésicos da
masica: notacdo musical, melodia, ritmo, transposicao, até a estética musical
e a fisica do som, fundamentais para a musica. Os solfejos eram lidos e
cantados. Todos tinham que solfejar. Desde 0s elementos mais simples, para
0s principiantes, até os mais elevados, a duas ou mais vozes [...] O Solfejo
era parte da teoria musical. A crianga tinha que aprender a ler musica, na
pauta. [...] As classes eram mistas. (depoimento de FRIGERI, 2008).

Segundo Corréa (2008), no Curso de Historia da Musica, usava-se apenas um livro
que falava dos varios periodos da musica européia, sem entrar em discussdo sobre a forma de

composicdo e estilo da musica.

A visdo era romantizada, faziam-se afirmacbes como ‘Beethoven era um
grande compositor’, mas nao entrava na composicdo. A gente descobria o
estilo quando ia tocar um concerto de piano, eventualmente, mas ndo os
discutia dentro da Historia da Musica (depoimento de CORREA, 2008).

A mesma depoente relata que eram pouco estudados os compositores de outras
culturas, como por exemplo, a americana. A musica brasileira era vista sem aprofundamento,
enfocando apenas alguns compositores como Camargo Guarnieri e Villa-Lobos. Havia
dificuldades de acesso a gravacdes que poderiam ser utilizadas como exemplos auditivos das
formas composicionais, poucos livros sobre historia da musica e as partituras e métodos eram

caros e limitados.

Se quisesse ver um artista tocando piano, ia-se a Radio Londrina quando
havia oportunidade de ter apresentacdo na cidade, ou se ia para Sdo Paulo.
Comprava-se um LP (long play) e escutava-se muitas vezes, ndo havia outra
forma. Compravam-se partituras para estudar e hoje é tdo mais facil a
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aquisicdo que passo para os meus alunos o compéndio inteiro de um
compositor, para que tenham uma idéia geral do compositor. Na época, 0
que se tinha de valido era a Historia da Musica com poucos autores, somente
depois é que se pode entrar em contato com uma bibliografia mais rica
(depoimento de CORREA, 2008).

Corréa (2008) aponta que o estudo de harmonia e morfologia também era uma
aprendizagem fora do contexto pratico-musical, restringindo-se a exercicios dos livros de
Dubois e outro de Jodo Sepe, “Tratado de Harmonia”; ndo era uma harmonia aplicada, isto é,
feita para tocar, mas para se aprender as regras teoricas da estrutura harmonica de cada época.
“Tocavamos concertos dificilimos ou até musicas brasileiras sem saber os acordes que
estdvamos tocando! N&o havia esta preocupacdo em casar harmonia com a aula de piano”
(depoimento de CORREA, 2008).

No estudo de piano devia-se cumprir uma programacdo que abrangia muitos livros
técnicos como Crammer, Czerny, Moskowsky, Microcosmo de Bela Bartok, além de incluir a
execucdo de todas as escalas tonais (24 ao todo), com todos 0s movimentos de tercas, quintas,

oitavas e dobradas, e as poucas masicas aprendidas eram, em sua maioria, europeias.

E a gente queria tocar musica e ela ficava s6 com um pequeno espaco, isto €,
tudo isso era mdsica, mas ndo tinhamos este entendimento. N&o
estuddvamos o livro do Crammer musicalmente, estudava-se como se fosse
um exercicio. Olhando para tras, acho que perdiamos muito tempo fazendo
muitos livros, carregando aquela pilha de livros, sem contar que eram caros,
pois eram importados [...] 0 que antes tomava todo nosso salério [...] Eu vejo
gue estudavamos muita coisa e no final tocdvamos concertos, mas
achdvamos que o interessante era tocar musicas brasileiras e menos
européias. Eu s6 me lembro de ter tocado muita coisa européia, como
Beethoven, Mozart, um pouco de Brahms, porque ja era loucura para as
maos, muita coisa de Haydn (depoimento de CORREA, 2008).

Observa-se que a prética instrumental apontada nesse depoimento era concentrada no
desenvolvimento técnico, deixando pouco espaco para a execucao de um repertério musical,
especialmente em relacdo a musica brasileira. Corréa (2008) ainda lembra, em seu
depoimento, que muitos Conservatorios do Brasil e Europa eram assim e seguiam 0 mesmo

padréo de metodologia de ensino musical.

A moda do mundo naquela época era dar aula desse jeito, ndo é que estavam
errados, faziam aquilo que era feito naquele momento, era a forma de
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ensinar em todos os Conservatorios [...] tocavamos realmente, mas parecia
que estavamos fazendo sé digitacdo (depoimento de CORREA, 2008).

Em termos de propostas metodoldgicas, havia nas capitais tentativas de inovacao,
especialmente baseadas nas idéias da Escola Nova, porém ndo foram localizadas na
investigacdo dos Conservatorios londrinenses, cujos principios pedagogicos eram baseados na
Escola Nacional de Musica do Rio de Janeiro, mantendo o formato conservatorial.
Segundo a perspectiva educacional analisada nesses estabelecimentos, as aulas de instrumento
musical ndo se relacionavam com a compreensdo da linguagem musical. Isto significa uma
aprendizagem mecéanica, sem uma compreensao profunda dos contetdos ou frases musicais
executadas, uma forma de aprendizagem sem comprometimento com a apreensdo da
estruturacdo musical. De acordo com Tozetto (2005), a educacdo musical nos Conservatorios
oferecia uma abordagem tecnicista e o conhecimento ndo era compreendido com clareza, era
apenas um conjunto de regras Uteis a execucdo instrumental (p.34). Seus métodos eram
europeus e transmitidos de forma repetitiva e mecanica, priorizando o tecnicismo e 0
academicismo, enfoque na abordagem tradicional de ensino, como foi analisado no primeiro
capitulo deste trabalho.

No curso superior da Faculdade de Musica Mée de Deus, as idéias de aprendizagem
foram se modificando, especialmente em relacdo & forma de ensinar a tocar piano. Segundo
Corréa (2008), o professor Antonio Geraldo Delorenzo ensinou a ampliar a forma de escuta
musical, fazia o aluno refletir sobre os estilos, linguagens e sobre a estruturacdo das

composicdes.

Nos tinhamos aulas até o oitavo e nono ano com professoras de formacéao
ndo tdo preocupada com a linguagem musical [...] Quando nds tivemos
aproximagdo com um professor novo na Faculdade, entdo eu,
particularmente, comecei a perceber coisas diferentes, também em relacao a
técnica. Os trés altimos anos de curso, para mim foram completamente
diferentes daqueles que eu havia feito anteriormente (depoimento de
CORREA, 2008).

Nota-se, aqui, a importancia que a instalacdo de uma Faculdade de Mdusica trouxe
para a renovacdo no aprendizado e entendimento musical, modernizando o que na época ja
havia se instalado como padrdo conservador, a dicotomia entre a teoria e a pratica, nao

havendo, até entdo, entrelagamento entre ambos.
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Havia, também, nos Conservatérios, a pratica de canto coral com os alunos.

Uma vez ao més eram reunidos os alunos para cantarem solfejos a duas, trés
ou quatro vozes. Todos poderiam vir para participar ou para assistirem.
Faziamos também a pratica de canones nessas reunides. Isto era, sem duvida,
0 comeco da pratica de coral (depoimento de FRIGERI, 2008).

3.6 OUTRAS CONSIDERACOES

Além dos Conservatorios citados e analisados neste trabalho houve outra iniciativa
de ensino formal de mdsica na cidade.

Em 1962, Nilton Bernardes de Souza, graduado pela Academia de Musica do Parang,
em Curitiba, abre a Academia de Violdo Fernando Azevedo em Londrina, passando a fazer
parte destas academias de violdo difundidas pelo pais, através dos metodos de violdo que
eram publicados anualmente por Fernando Azevedo. Ofereceu cursos de violdo classico e
popular além de acordedo, cavaquinho, flauta-doce, bateria, juntamente com as matérias
complementares de musica: teoria, solfejo, harmonia, entre outras.

Segundo seu fundador, esta escola, que depois passa a ser Academia de Musica Santa
Cecilia, foi oficializada pela Secretaria de Educacdo e Cultura do Estado, mas para esta
pesquisa ndo se encontrou qualquer registro documental a respeito.

Além desta iniciativa, havia paralelamente a criagdo dos Conservatérios, diversos
professores de musica na cidade que davam aulas particulares fora dos estabelecimentos
oficiais. “Com aulas particulares cheguei a ter até trinta alunos de piano, na Rua Para, 1.111.
Na casa tinha uma garagem onde dava aula de piano” (depoimento de SABOIA, 2008).

Havia espagos para atuacdo de outros musicos, fora do contexto dos Conservatorios,
que tocavam em eventos da cidade, com formacdo de conjuntos e orquestras de baile, de
acordo com Miceli (depoimento, 2007). Também o acordedo era um instrumento requisitado

em vérias festividades, segundo Romanini.

Naquele tempo tinha mais campo para tocar, porque em aniversarios,
casamentos, a pessoa fazia no fundo do quintal ou dentro de casa, no sitio,
entdo havia servico para o musico. As vezes, na Vila Brasil tinha dois
casamentos ou dois bailes, usavam os musicos da cidade, bateria, acordedo,
tinha servico. Antigamente podiamos escolher o lugar para tocar e ganhava,
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ndo muito, mas ajudava. Hoje é preciso ter um conjunto muito grande para
poder viver de mdusica e levar o neg6cio para frente. Naquele tempo
precisava apenas de um acordedo e um pandeiro para se fazer uma festa.
Antigamente era mais 0 acordedo que se tocava (depoimento de
ROMANINI, 2008).

Conforme os depoimentos, had diferentes interpretacdes sobre a valorizacdo, na
época, da profissdo de professor de musica e de musico, porém apontam que os estudos eram
encarados com mais seriedade ao se comparar com os dias de hoje. Pena (2008) acredita que
nos anos 50, 60, a profissdo de musico tinha o seu valor e os alunos levavam o estudo musical
a sério: “foi uma época muito boa”, comenta. Para Romanini (2008) e Souza (2008), a
profissdo nunca foi valorizada, afirmando que “o musico sempre sofreu”, porém a carreira de

professor de musica era mais prestigiada.

O pessoal se interessava mais, ndo é como agora, havia mais interesse. Quem
comecava a estudar instrumento levava mais a sério, praticava certinho,
diariamente. Dificilmente vocé encontrava aluno que s6 praticava no dia da
aula ou um dia antes. Levavam mais a sério [...] Acho que a carreira de
musico nunca foi valorizada. Professor de musica sim, tinha mais valor
naquela época. Mas o musico sempre foi assim mesmo, ndo é? (depoimento
de SOUZA, 2008).

Primo (1977) analisa em seu trabalho sobre a cultura londrinense, que o gosto pela
musica era maior do que pelas artes plasticas na época, tendo a preferéncia de 89% de seus

entrevistados, e cita um relato que reforca esta idéia.

[...] € realmente surpreendente que a mdsica erudita, tdo desprezada pela
imprensa e pelas autoridades, tenha se destacado tanto entre a elite
intelectual, e as artes plésticas sempre tdo divulgadas e tdo consideradas
como artes da moda, ndo tenham conseguido se expandir tanto. Talvez seja
porque a musica erudita teve pessoas abnegadas do ensino local, trazendo
artistas de fora para as apresentacdes, aulas e cursos, sem falar na aplicacdo
de novas técnicas. Isso é no caso do piano, porque outros instrumentos
apenas comecam a se desenvolver e na maioria nem sdo considerados aqui
(PRIMO, 1977, p.92).

Observa-se que os estabelecimentos formais de masica em Londrina trouxeram, no
periodo analisado, a pratica musical instituida nos demais Conservatorios existentes no pais,

apontados no Capitulo I, centrada na tendéncia tradicional de ensino e na préatica da masica
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erudita européia. Sua penetracdo social foi lenta, restrita basicamente a populacédo
economicamente privilegiada, e vinculada ao status de elevacdo cultural de seus
freqlientadores, apesar dos promotores e diretores dos Conservatorios tentarem uma
penetragdo mais ampla na sociedade com eventos abertos ao publico em geral. Nota-se, nos
anos 60, o inicio de uma mudanca na educacdo musical, que comega a aparecer especialmente
com os estudantes e professores da Faculdade de Musica e com as Semanas da Mdsica, que
buscam atualizacdo e conexdo mais intensiva com artistas e professores dos centros mais

desenvolvidos.
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CONCLUSAO

Ao olhar o desenvolvimento musical de Londrina, especialmente da musica erudita,
depara-se com um ambiente movido por diversas iniciativas, como o Curso de Licenciatura
Plena de Musica na UEL, o Festival de Musica (com cerca de 70 cursos e 1.000 alunos), o
Simpdsio Paranaense de Educacdo Musical, o Festival Unicanto (encontro nacional de corais),
além de projetos sociais de musica, concertos mensais no teatro, varias escolas de musica,
dentre outras. Ha, também, inimeros grupos musicais atuantes, como a Orquestra Sinfénica
da UEL, a Orquestra Sinfonica Jovem, Orquestra Preltudio, Orquestra Solistas de Londrina,
Orquestra Solistas Jovens, Orquestra Inesul e outros grupos particulares.

Diante desse quadro, houve uma motivacdo para investigar a origem desse
desenvolvimento impar, em uma cidade de 75 anos de existéncia, enfocando especialmente 0s
estabelecimentos criados nas primeiras décadas para o ensino formal de musica. As questdes
chaves foram: como os Conservatorios se instalaram dentro do contexto socioecondmico e
cultural nas primeiras trés décadas da cidade? qual era a estrutura de funcionamento desses
estabelecimentos? qual a sua importancia na época? que influéncia exerciam nas atividades
culturais e mentalidades da cidade? como era a sua metodologia de ensino-aprendizagem? A
intencdo foi sistematizar as informacGes e fazer seu registro, buscando compreender o
movimento da historia da educacdo musical em Londrina.

Verificou-se que na primeira metade do século XX, o Brasil acolheu muitos
imigrantes alemaes, italianos, japoneses e outros, que deixavam suas patrias motivados pela
decadéncia consequiente das guerras em seus paises. Instalaram-se principalmente na Regido
Sudeste do pais, no Estado de Séo Paulo, descendo até o Norte do Parana, onde havia intensa
divulgacdo da existéncia de boas terras para o plantio de café, que gerava grandes riquezas na
época.

Londrina, cidade recém-construida em meio a essa regido paranaense, criada pela
Companhia de Terras Norte do Parand (CTNP), atraiu tanto esses imigrantes estrangeiros
como migrantes paulistas, que vieram no intuito de se fixarem no local. Buscaram sua
manutencdo fisica, embrenhando-se no trabalho, para garantir, primeiramente, sua
sobrevivéncia. Com essa mentalidade de fixagdo no local veio o desejo darem aos seus

habitos uma dimensdo coletiva de praticas culturais. Cada imigrante estrangeiro trouxe
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consigo sua heranca cultural e o desejo de manifesta-la; 0 mesmo ocorreu com 0s migrantes,
especialmente paulistas, da zona rural, que comegam a construir os valores culturais em uma
dimensdo social dinamica. Em um entrelacamento de habitos e valores, foi-se gerando,
construindo e formando a identidade cultural do povo londrinense.

A manifestacdo musical em Londrina, iniciada na década de 1930, tomou diferentes
rumos, por de acordo com as distintas comunidades sociais instaladas, e seguiu a linha de seus
anseios e possibilidades. Havia atividades culturais promovidas pelos imigrantes japoneses e
alemaes, mas restringia-se as suas col6nias, como uma forma de manter viva a lembranca de
seus habitos culturais. Por outro lado, havia também, na maior parte da populagdo, uma forte
influéncia da cultura rural, pois o desenvolvimento da cidade foi proporcional ao crescimento
agricola, base de sua fonte econdmica. O gosto musical estava ligado aos bailes das zonas
rurais, que se estenderam para a cidade recém-construida, cujo instrumento musical
fundamental era o acordeéo.

Nos anos 40, havia na cidade professores de musica oriundos de outros Estados
brasileiros, musicos praticos, tocadores de acordedo e instrumentos de banda de mdsica, além
de pianistas e violinistas. Ha informacdes de movimentos incipientes de educacdo musical em
espacos improvisados de salas de aula particulares, convivendo paralelamente a criacdo de
escolas regulares, surgidas para atender a educacdo das criancas locais.

Até os anos 50, a grande maioria dos habitantes londrinenses estava concentrada na
zona rural e era composta por analfabetos, como em todo Brasil monocultor e agrario. A
intensificagdo do plantio do café em Londrina criou um ambiente favoravel para a agricultura,
aumentando o comércio e atraindo elevado nimero de pessoas, 0 que gerou um grande
crescimento populacional. O desenvolvimento econdmico incentivou a criacdo de diferentes
espacos para o0 entretenimento, como cinemas, clubes sociais, 6rgdos de comunicagdo, como
radios, jornais, culminando na emissora televisiva na década de 60. A riqueza acumulada
pelos “bardes do café” trouxe a necessidade de visibilidade social e politica, e havia a
mentalidade de que, através da escola, poder-se-ia garantir estes desejos almejados. Assim,
cresce o numero de escolas na cidade, surgindo também as primeiras faculdades locais.

A comunidade que constroi a identidade do municipio entende também a educacgéo
musical como avanco educacional, gerando um movimento e perspectiva singular, com a
mescla da musica rural, popular e erudita. Ha uma evidente valorizacdo da educa¢do musical
pelas geracdes que se seguiram, tornando-se musicos profissionais muitos dos descendentes
de musicos pioneiros que atuaram nas primeiras décadas da cidade. Havia um entrelagamento

cultural das manifestacdes artisticas na cidade com os Conservatorios oficializados que
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surgiram na década de 50, o que ajudou a construir os valores da educacdo musical e a
apreciacéo pelas atividades artisticas que introduziram na cidade.

O ambiente cultural nacional havia favorecido o desenvolvimento da educacgédo
musical, uma vez que havia sido instituida a obrigatoriedade do ensino da mdsica nas escolas,
com o canto orfednico liderado por Villa-Lobos. Assim, a pratica musical vocal passa a fazer
parte da rotina escolar, propagando e motivando o estudo da musica nos estabelecimentos
formais entre os que se sentiam atraidos para tal aprimoramento. Em 1938, é estabelecida uma
lei nacional que regulamenta os cursos superiores, dentre eles os de mdsica, trazendo, assim,
possibilidades de os Conservatoérios de todo o Brasil de obter reconhecimento federal para se
credenciarem como curso superior de masica. A organizacdo pedagogica desses
estabelecimentos tinha como modelo o Instituto (depois, Escola) Nacional de Musica do Rio
de Janeiro que, por sua vez, seguia as bases de ensino do Conservatorio de Paris, onde muitos
masicos brasileiros haviam estudado e trazido sua metodologia de ensino musical. A proposta
pedagdgica tinha como modelo a educacéo tradicional com uma concepcgéo tecnicista, dentro
de uma estética etnocéntrica.

De maneira geral, entre as funcBes dos Conservatérios, estava a de formar
professores e profissionais com alta técnica instrumental ou vocal; havia também a
possibilidade de formarem regentes e compositores em centros maiores. Com a graduacéo,
investia-se do status de musico profissional, com possibilidade de criar grupos voltados para a
masica erudita, ser professor da &rea em estabelecimentos formais ou abrir o proprio
empreendimento. Ao mesmo tempo em que a freqiiéncia aos Conservatérios estava ligada a
um status social elevado, a profissdo de musico ndo alcangava o mesmo prestigio.

Por outro lado, a insercdo social do Conservatorio era importante para garantir uma
clientela que podia arcar com o alto custo da aprendizagem: compra de métodos e livros, altas
mensalidades, vestuario adequado para as apresentacdes, aquisicdo de instrumentos caros,
especialmente do piano (para o treinamento das li¢bes diarias), etc.

Visualizando a historia do estudo musical no Brasil nas escolas especializadas, pode-
se verificar sua intima relacdo com os interesses de manutengdo ou ascensdo social. Tem-se,
como exemplo, 0os mesticos mineiros e outros musicos de origem humilde, da época do
Império, que se apegavam as atividades musicais oferecidas pela Igreja como meio de
sobrevivéncia e melhoria de condicdo social. As possibilidades de aprendizagem, desde o
século XIX, ficavam restritas as congregacdes religiosas e as familias mais abastadas, que
contratavam professores de mdsica em regime particular para orientar seus membros.

Constatou-se que a educacao musical foi ampliada na historia brasileira até a década de 60
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para outras classes sociais, mas, de maneira geral, o estudo em Conservatorio continuou sendo
uma atividade das elites. Esse quadro de concentracdo artistica ndo é o que prevalece hoje,
qguando atividades musicais tém sido difundidas também nos ambientes de classes sociais
menos privilegiadas, incentivadas pelo governo por meio de projetos sociais. A maior parte
das escolas de masica também passou a ter um custo menor, oferecendo primordialmente
cursos livres de musica.

Em Londrina, as primeiras iniciativas de ensino musical foram nos espacos escolares,
em escolas confessionais, como o Colégio Mae de Deus, que pertence ao Instituto de Irmas
Catdlicas, e o Instituto Filadélfia, liderado por pastores da Igreja Evangélica. Essas escolas
introduziram o ensino musical acreditando ser ele um meio de promover a formacéo integral
do ser humano e estimular os valores espirituais.

No periodo dos anos 50, migram para a cidade pessoas com formacao e experiéncia
musical, alguns com graduacdo em outros Estados, principalmente de S&o Paulo. Motivada
pelo crescimento econdmico, a classe média em ascensdo sente a necessidade de criar um
ambiente cultural mais avancado, o que favoreceu a instalacdo de estabelecimentos
especializados para a formagao musical.

Surgem, na cidade, os primeiros Conservatérios oficializados pelo Governo do
Estado, motivados pelo anseio de formacdo académica na area da musica. Era também a
época da “pianolatria”, quando o estudo do piano era muito procurado, especialmente entre 0s
candidatos femininos, mentalidade trazida especialmente do Estado paulista. Havia também
grande interesse regional pelo acordedo, que ndo foi observado na histdria dos Conservatorios
dos grandes centros do Estado de S&o Paulo, fruto da cultura rural atrelada a formagéo
londrinense. Fora dos conservatérios, havia orquestras amadoras locais, lideradas por
professores particulares, tendo também instrumentos de sopro e cordas, apesar de serem
instrumentos menos requisitados.

Em Londrina, até os anos 60, quando a cidade estava no auge do desenvolvimento
cafeeiro, havia estudos de mdusica em diferentes espacos, diversas promocdes artistico-
musicais realizadas pelos Conservatorios da cidade, havendo assim motivagdo e ambiente
adequado para a criacdo da Faculdade de Musica Mae de Deus, com projeto aprovado em
1965. Seu papel no desenvolvimento da educacdo musical da cidade merece um estudo
historiografico educacional a parte, pois foi primordial para a formacdo de musicos e
professores que hoje atuam em ambientes nacionais e internacionais.

Revendo o movimento cultural da cidade, liderado pela sociedade, com iniciativas de

profissionais de diversas areas, observa-se a criacdo de algumas entidades que auxiliavam na
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realizacdo de eventos artisticos da época e no apoio a promogOes culturais dos
Conservatorios. Primeiramente, surgiu a Sociedade Londrinense de Cultura Artistica, em
meados da década de 1940, para impulsionar atividades culturais dentro do espaco fisico da
incipiente Biblioteca Publica. Uma década depois, surge a Sociedade de Cultura Artistica de
Londrina, que promove e apdia diversas iniciativas musicais da cidade. Ambas as Sociedades
permaneceram ativas por pouco tempo. Em meados da década de 60, institui-se o Conselho
Municipal de Cultura, uma iniciativa publica liderada por membros da comunidade para
apoiar atividades culturais, cujo encerramento deu-se no inicio dos anos 70. Observa-se, neste
contexto histérico, uma sociedade que assume o papel de formador das programacGes
artisticas, bem como a responsabilidade do desenvolvimento cultural e musical, e lidera uma
pressdo junto ao poder publico para apoiar suas iniciativas e expectativas.

Ao pesquisar a atuacdo histdrica dos Conservatérios na cidade, nota-se que
enfrentaram muitas dificuldades, principalmente por estarem inseridos em uma sociedade
nascente, em sua maioria do meio rural, cuja preocupacao central se concentrava no trabalho
para o crescimento econdmico. Estavam imersos em uma complexidade cultural, enfrentando
também questBes politicas e sociais. As iniciativas de a¢des para o desenvolvimento musical
da cidade eram viabilizadas pelo empenho do corpo docente, da diretoria dos Conservatorios
e do movimento estudantil, buscando também o apoio dos 6rgdos de comunicagdo, das
instituices publicas e da sociedade em geral.

Esses estabelecimentos lideraram o movimento musical da cidade da época,
especialmente com relacdo ao cultivo da apreciagdo da musica instrumental e vocal erudita.
Promoveram a vinda de musicos expoentes e buscaram, com freqiéncia, a atualizacdo do
conhecimento na area, com cursos formativos extracurriculares. Por meio de suas iniciativas,
criaram-se as bases que promoveram o desenvolvimento musical de Londrina, hoje em
destaque nacional.

O valor desses estabelecimentos musicais era notorio para a formacdo académica
musical procurada pela sociedade e por estudantes das cidades vizinhas. Londrina foi um
importante polo de aprendizagem dessa linguagem artistica. Os estabelecimentos de ensino
mostraram-se arrojados, ndo tinham medo do novo, arriscavam-se a sair dos modelos
tradicionais, formulando novas proposi¢des, mesclando o ensino da mdsica erudita, rural e
popular. Alguns Conservatdrios ofereciam cursos diferenciados como balé, jardim da infancia
musical, artes plasticas, além de matérias de formacgdo estética musical, avancada para a
época, e ensino de instrumentos populares pouco adotados nesses espagos institucionais.

Traziam para a cidade destacados instrumentistas da musica erudita, instrumentos “exdticos”
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como a harpa, para ser solada em concerto inédito para toda a comunidade local, e outras
iniciativas. Diante disso, pode-se inferir que essa caracteristica do ambiente musical de
Londrina sempre foi evidenciada, transgredindo modelos tradicionais de formatos
pedagdgicos musicais, indo em busca do novo. Frutos deste cenario sdo os diversos grupos
musicais existentes, do erudito ao popular, e sua projecdo com o Festival de Musical de
Londrina, hoje em sua 282 edicéo, o Curso de Musica na UEL, as extensas atividades musicais
da Casa de Cultura/UEL, seus musicos, hoje expoentes no pais e no exterior, etc.

Os Conservatorios podiam fornecer diplomas reconhecidos pelo Governo Federal (se
fosse de curso superior) ou pelo Estado (nivel médio), cujo valor académico era considerado
de qualidade, pois eram fiscalizados pelos 6rgaos governamentais federais ou pela Secretaria
de Educacdo e Cultura do Estado do Parana. A formacdo de musicos profissionais era
desvinculada de exigéncias do estudo escolar regular, passando a ter este vinculo somente
com a instituicdo da LDB de 1961. O nivel do aluno de musica dependia do cumprimento da
programacéo estabelecida para cada ano, podendo ser cumprida em prazo menor, dependendo
do empenho do aprendiz. Assim, alguns procuravam os Conservatérios somente nos ultimos
anos de estudo para se graduarem, depois de terem estudado com professores particulares,
bastando comprovar o nivel de conhecimento mediante provas e exames elaborados pela
instituicao.

Houve diversas mudancas nas leis instituidas pelos governos que se sucederam,
causando a perda gradativa dos Conservatorios em seus direitos de formacdo, com seus
moldes de ensino, tornando-se apenas escolas de cursos livres de musica. Deixaram de ser
fiscalizados pelos 6rgdos governamentais, tendo como consequéncia desvalorizagdo do seu
certificado para atuacéo profissional.

Por outro lado, € preciso questionar se ha sentido nos moldes de ensino desses
estabelecimentos, aplicados nas décadas passadas, para os dias de hoje. E necessario rever as
formas experimentadas de ensino, especialmente nos Conservatérios, para resgatar o que
permaneceu de qualidade. H& necessidade também de se analisar o papel educativo das
escolas formais de musica de hoje, enfocando suas metodologias, a formacéao de seus diretores
e 0 que seus freqlientadores tém buscado aprender. Assim, seria possivel compreender a
insercdo e 0 papel que esses estabelecimentos estdo cumprindo no atual contexto social. Seria
primordial fazer uma andlise do curriculo e organizacdo pedagogica formulada em pesquisas
na &rea e pelas instituicdes de ensino musical, para se projetar exemplares de modelos
nacionais que sejam coerentes com as necessidades e expectativas de um mundo globalizado,

informatizado, cuja velocidade das informacGes, estimulagdes e mudancas sdo uma realidade.
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Nesta época em que 0 ensino musical volta a ser obrigatorio nas escolas, observa-se a
necessidade de se dispor de modelos de estabelecimentos especializados em ensinar musica e
formar profissionais, tarefa que antes pertencia aos Conservatorios.

Apesar das barreiras enfrentadas pelos Conservatorios Musicais de Londrina,
analisadas no presente trabalho de resgate histérico educacional, esses estabelecimentos
tiveram um importante papel educativo, de onde sairam profissionais que hoje trabalham para

manter viva a cultura musical londrinense.
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ANEXO 1

CONVERSAS REGISTRADAS NO DIARIO DE CAMPO:

BATISTA, Silvia Maria Lemos: relato do dia 24/03/2007 no Conservatorio Musical
de Londrina (CML). E filha da professora de piano Ruth Lemos, que foi diretora do
CML por 22 anos. Assumiu a direcdo desse estabelecimento depois do falecimento de
sua mae, em 1976. E advogada e pianista, tem um amplo conhecimento do
desenvolvimento musical na cidade, especialmente do CML, onde ainda atua como
diretora.

BLANCO, Ir. Sénia Maria: relato do dia 05/04/2007 no Colégio Mae de Deus. E
formada em Histdria, pos-graduada em Direcdo Escolar, Coordenadora Pedagogica do
Fundamental 1l e regente da 5% e 62 séries do Colégio. Ela auxiliou na busca de
documentos, cronicas, fotografias e informacdes para o trabalho, além de falar sobre a
vinda das primeiras Irméas a Londrina.

BOLIGIAN, Arthur: contato telefénico em 02/11/2007. Comecou seus estudos de
violino com o professor Sebastido de Alcantara, participando depois da Orquestra
Filarmoénica de Londrina, do professor Jodo Batista, nos anos 50. Doou seus
documentos particulares, como fotos e programa da primeira apresentacdo dessa
Orquestra, a0 Museu Historico de Londrina. Forneceu detalhes sobre seus professores
da época.

GORNI, Vitor Hugo: relato do dia 11/06/2007, apds o ensaio da Orquestra Sinfénica
da UEL (OSUEL), onde também atua a pesquisadora. Forneceu fotos da histéria
musical da familia e sua monografia, apresentada no Curso de Pos-graduacdo em
Musica — Regéncia, em 2006. A familia Gorni tinha oito musicos membros de Bandas
de Musica. Na década de 40 essa familia migra de Dobrada (SP) para Cambe, cidade
vizinha de Londrina. Eram agricultores, mas ensinavam musica aos filhos, e um deles,
Altino Gorni, em meados de 1955 iniciou a formacdo de uma banda musical em sua
cidade, tendo também participado anteriormente de Orquestra de Baile em Londrina.
Seu filho Vitor H. Gorni, que hoje trabalha nesta banda de musica do Municipio de
Cambé, toca clarineta na OSUEL, é compositor e arranjador, formador de Big Bands
na cidade e regiéo.

LEPRI, Antonio: relato do dia 30/10/2007, depois de um ensaio da OSUEL. E filho do
agricultor paulista Alfredo Lepri, que veio de Marilia nos anos 40. Seu pai participou
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de uma Orquestra de Baile que costumava apresentar-se nos eventos do Londrina
Country Club e da Associacdo Comercial de Londrina juntamente com Altino Gorni,
pai de Vitor Gorni (citado acima). Na familia havia musicos profissionais que tocavam
na radio Tupy de S&o Paulo. Antbnio teve aulas com o professor Sebastido de
Alcantara, foi professor de instrumentos de sopro e hoje é clarinetista da OSUEL.
Forneceu dados das filhas desse seu professor que moram na cidade, e outros detalhes
do movimento musical das primeiras décadas do século XX.

MELO, Guiomar Rosim de: contato dia 22/02/2008, em sua residéncia. Guiomar é
nora do Sr. Alcides de Melo e filha de Angelino Rosim, musico que chegou em
Londrina em 1939, e participou do inicio da Banda de Mdsica Municipal, em 1949.
Ela contou as dificuldades que seu pai sofreu como musico profissional na cidade e
forneceu recortes de jornal e fotografias ilustrativas.

MELO, Alcides: relato dia 22/02/2008, em sua residéncia. Veio para Londrina em
meados de 1934, de Venceslau (SP), aos 17 anos, ainda solteiro, com seus pais e trés
irm&s. Relatou que ele préprio constatou a presenca de apenas vinte e uma casas
habitadas de madeira ou palmito, sem luz elétrica ou 4gua encanada, quando chegou.
Ja tocava instrumento de sopro e foi convidado por um grupo de migrantes, também
musicos, a tocar na primeira missa oficial realizada em Londrina. Depois disso, passou
a integrar essa banda local de musica; forneceu a fotografia desse evento para este
trabalho.

RUBIM, Ir. Dilecta: relato do dia 26/03/2007, em uma sala do Colégio Mae de Deus.
E Superiora das Irmas de Maria do Colégio Mae de Deus. Deu depoimento sobre a Ir.
Maria Wilfried, primeira diretora do Conservatorio Musical Mé&e de Deus e
responsavel pela sua transformacdo em Faculdade de Musica Mae de Deus. Dispds-se
a fornecer toda a documentacdo existente sobre a historia do Conservatorio e da
Faculdade.

SANTINI, Ir. Anadir Gema: relato enviado por e-mail no dia 01/03/2008, pois se
encontrava na Italia. Respondeu a questdes enviadas sobre o Conservatorio Musical
Mée de Deus, porém, com poucas lembrancas, por estar longe de Londrina ha quase
trinta anos. Sua familia era de Santa Maria (RS), mas ela estudou musica no Colégio
Mée de Deus nos anos 50, pois se preparava para ingressar no Instituto das Irmas de
Maria, que mantém esta Instituicdo. Estudou musica em S&o Paulo e Curitiba, e

concluiu seu curso de musica no Conservatorio Dramatico e Musical de Sdo Paulo, em
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1965. Retornou a Londrina em 1967 e assumiu a dire¢ao da Faculdade de Musica Mae
de Deus de 1970 a 1979 (depois da transferéncia da Irma Maria Wilfried para Santa
Maria), tendo sido depois transferida para Sdo Paulo para assumir encargos da
Comunidade em Atibaia. Graduou-se também em Letras e aposentou-se pela
Faculdade de Letras da Fundagdo Municipal de Ensino Superior de Braganga, onde
lecionava Literatura e Linguistica Aplicada.

SANTOS, Lucrecia de Alcantara Lopes dos, JORGE, Célia Alcantara,
ALCANTARA, Maria de Lourdes, SILVA, Luci Alcantara e: contato dia 06/01/2008,
na residéncia de Lucrecia. A entrevista ndo foi gravada por solicitagcdo das depoentes.
As quatro sdo filhas do professor Sebastido de Alcantara, que chegou a Londrina em
1942 e se tornou conhecido por lecionar diversos instrumentos musicais na cidade.
Sebastido veio de Minas Gerais, onde se casou com Bibiana Cruz e Silva, aos trinta
anos de idade. Com ela teve sete filhas e um filho. Neste encontro, que durou uma
tarde, foram recolhidas fotos e composicOes deste professor, que fez, inclusive, uma
masica nos anos 60 para homenagear a cidade de Londrina.

SOUTO, Magdalena Rausch: contatos telefonicos nos dias 25/04/2007 e 17/09/2007.
Seu pai, Guilherme Rausch, chegou em 1933 em Londrina, tendo sido o primeiro
motorista da praca. Conheceu sua esposa em 1937, com quem teve seis filhos. Ele
havia estudado violino e acordedo na Alemanha e sua mée era de familia em que todos
tocavam piano. Magdalena iniciou seus estudos de piano em 1948, aos sete anos de
idade, com a Irmd Maria Wilfried, do Colégio Mae de Deus, graduando-se no
Conservatorio Musical de Londrina. Hoje é professora de musica e autora de diversos

métodos didaticos para ensino e aprendizagem de teclado.

ENTREVISTAS FORMAIS COM OS COLABORADORES:

MICELI, Antdnio José (1939): entrevista dia 21/09/2007, em sua residéncia. De
origem italiana e de familia de musicos, ele veio de Nova Aurora (SP) para Londrina
quando tinha 8 ou 9 anos de idade. A escolha desse colaborador foi feita porque ele
vivenciou nos anos 50 o ambiente musical da cidade, comecgando pela participagdo na
fanfarra de sua escola. Aprendeu a tocar pela pratica, vendo, tentando e perguntando.
Nesse ambiente fora dos estabelecimentos de ensino musical, com professores
particulares, ele relata uma visao particular, que se assemelha a de grande parte dos
masicos praticos da cidade da época. Participou do Conjunto Musical Continental, que
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animava os bailes estudantis, e logo cedo optou pela carreira de masico, paralelamente
ao de bioguimico, sua formacéo académica. Hoje é aposentado da Orquestra Sinfonica
da UEL, com vivéncia tanto no campo da mdsica erudita, quanto na popular. Com boa
lucidez, ele péde contribuir para elucidar melhor o contexto musical da década de 50
em Londrina, e também forneceu fotografias da época.

CORREA, Lucilena Pereira (1947): entrevista dia 14/02/2008, no Departamento de
Musica da Universidade Estadual de Londrina. Seu nome de solteira, que consta nos
documentos do Conservatorio Musical Mae de Deus, era Lucilena Ribeiro Pereira. Seu
pai, filho de mineiros, veio para Londrina, casando-se nos anos 30 com uma
descendente de russos. Montou uma loja de pecas, que manteve por aproximadamente
40 anos. Lucilena comecou a estudar piano no incipiente Conservatorio Musical Mée
de Deus, quando esse ainda ndo era oficializado, entre os cinco e seis anos de idade.
Acompanhou o desenvolvimento desse estabelecimento e graduou-se em 1967 na
Faculdade de Musica Mée de Deus, onde lecionou de quando ainda era estudante até
1992. Ingressou como docente temporaria no Departamento de Artes da Universidade
Estadual de Londrina, onde hoje permanece atuando no Curso de Musica. Seus pais
nunca estudaram musica, mas Lucilena interessou-se ao ouvir as execucdes de piano
nas salas ao lado do Jardim de Infancia onde estudava, no Colégio Mae de Deus. Foi
escolhida como colaboradora para recompor o contexto historico desse Conservatorio
Musical, onde estudou, graduou-se e trabalhou.

SOUZA, Nilton Bernardes de (1937): entrevista dia 22/02/2008, em sua escola de
mausica. Filho de pai brasileiro e méde de origem italiana, veio para Londrina quando
tinha doze anos de idade. Seu pai tocava muito bem violdo e Nilton comegou a estudar
com professores particulares, chegando a graduar-se em violdo, tocando também
acordedo. Sempre gostou de compor, tendo varias obras de sua autoria. Conhece o
contexto historico do extinto Conservatorio Dramatico e Musical do Parana, onde
lecionou, e do Conservatorio Musical Filadélfia. Fundou a Academia de Viol&o
Fernando Azevedo em 1963 em Londrina, que hoje é a Academia de Musica Santa
Cecilia. Foi selecionado como depoente por prestar ricas informacdes sobre os
Conservatorios e por criar um estabelecimento de ensino musical na época.

FRIGERI, Maria Aparecida Machado (1932): entrevista dia 26/02/2008, em sua
residéncia. Oriunda de Minas Gerais, chegou a Londrina em 1951, assim que terminou
0 Curso Normal. Foi trabalhar no Cartdrio Rocha e paralelamente comegou a estudar

acordedo por meio de aulas particulares. Dois anos depois ingressou no Conservatorio
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Musical de Londrina, onde sua professora passou a lecionar, e tornou-se a primeira
secretaria do estabelecimento. Graduou-se em teoria musical em 1955 nesse
Conservatorio, onde também comecou a dar aulas. Foi selecionada para dar sua
contribuicdo oral sobre essa escola por conhecer sua estrutura interna na década de 50.
ROMANINI, Pedro (1934): entrevista dia 27/02/2008, em sua escola de mdsica. Veio
para 0 Parand com seus pais em 1945 e, para Londrina, quando tinha 17 anos.
Comecou a estudar acordedo, instrumento em que se formou no Conservatorio
Dramaético e Musical do Parana, em 1965. Participou da primeira turma de formandos
desse Conservatorio, relatando detalhes do estabelecimento, motivo pelo qual foi
escolhido como colaborador para este trabalho. Conheceu também os professores
particulares da cidade na época e o Conservatorio Carlos Gomes, no qual trabalhou
por muitos anos. Montou sua escola de musica nos anos 70, onde trabalha até os dias
de hoje.

PENA, Terezinha de Almeida (1938): entrevista dia 28/02/2008, em seu
Conservatorio Musical. Seu nome de solteira era Therezinha Henriqueta de Almeida.
Seu pai, de descendéncia italiana, foi um dos habitantes pioneiros na cidade, chegando
em 1923 e tendo sido o primeiro delegado local. Sua mée era alema e chegou ao Brasil
aos 14 anos, apds a Primeira Guerra Mundial. Terezinha iniciou seus estudos de piano
com professoras particulares da cidade, ingressando no Conservatério Musical de
Londrina na época de sua fundagdo. Seu conhecimento sobre esse Conservatdrio e
sobre o Conservatorio Musical Mé&e de Deus, onde lecionou de 1955 a 1961, foi
importante para incrementar a pesquisa, apesar de ter sido escolhida no trabalho para
relatar a criagdo de seu Conservatdrio Carlos Gomes, em 1961, e que funciona até os
dias de hoje.

SABOIA, Valdelene Gomes (1941): entrevista dia 02/04/2008, em sua residéncia.
Seu nome de solteira era Valdelene Soares Gomes. Veio a Londrina em 1954 com
seus pais, ja sabendo tocar um pouco de piano, pois havia estudado com sua mée e
uma professora de Iguape (SP), onde morava. Em Londrina estudou com professoras
particulares, mas, como queria se formar com certificado, ingressou no Conservatério
Musical Filadélfia, tendo sido a primeira e talvez a Unica formanda dessa instituicéo.
Foi selecionada para dar seu depoimento sobre esse Conservatorio, hoje extinto, por
ter também trabalhado nesse estabelecimento durante varios anos, antes e depois de

formada.
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ANEXO 2

Diploma de Curso Superior de Instrumentista fornecido pelo Conservatdrio Musical de
Londrina, 1958 (Acervo de Pena).
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ANEXO 3

Certificado de Habilitacdo da Ordem dos Musicos do Brasil de 1963 (Acervo de Souza).
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ANEXO 4

Composigdes do professor Sebastido de Alcantara e Silva de 1936 e 1966 (Acervo da familia)
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ANEXO 5

Programa do Primeiro Concerto da Orquestra Filarménica Londrinense em 1955
(Acervo do MHL)

Sociedade Cultora Artistica de Londring
SCAL

Temporada II* Concério n. 11

I' Concérto da FILARMONICA LONDRINENSE &

Diretor: Maestre Jogo Botiste

DIA 6 DE JULHO DE 1955 - AS 20,30 HORAS

AUBITORIO: Grémio Literdrio ¢ Recrealivo Londrinense
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ANEXO 6

Convite do primeiro recital promovido pela SCAL em 1954 (Acervo do MHL)
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ANEXO 7

Boletim fornecido pelo CM Mae de Deus de 1957 (Acervo de Corréa).

Conservatirio de Misica " Mae de Deus”
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ANEXO 8

Certificado de Teoria Musical do CM Filadélfia de 1964 (Acervo de Saboia)
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ANEXO 9

Diploma do CM Filadélfia de 1965 (Acervo de Sabdia)
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ANEXO 10

Certificado de Teoria Musical fornecido pelo CDM do Parana de 1965 (Acervo de Romanini)
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ANEXO 11

Diploma do CDM do Parana de 1965 (Acervo de Romanini).
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ANEXO 12
Curriculo dos Professores do CM Mae de Deus dos anos 60

(Acervo do Colégio Mae de Deus)

Eram professores do Conservatorio Musical M&e de Deus na época (COLEGIO
MAE DE DEUS, livro da secretaria):
1. Irmad Maria Wilfried: lecionou violino, pratica de orquestra, canto coral, teoria musical e
solfejo, contraponto e fuga, e harmonia. Foi diretora do estabelecimento até 1969, com um
intervalo nos anos em que foi graduar-se em Sao Paulo.
2. Therezinha Henriqueta de Almeida (1938), depois Terezinha de Almeida Pena: concluiu o
Ginasio no Colégio Mée de Deus, graduando-se em piano e matérias complementares no
Conservatorio Musical de Londrina em 1958. Lecionou no Conservatorio Musical Mae de
Deus de 1955 a 1961, quando abriu o Conservatdrio Musical “Carlos Gomes”. Parte de sua
atuacdo como professora, também no Conservatorio Musical Filadélfia, foi citada como
protagonista diretora neste trabalho.
3. Carmelina Palma (1914 — 2005), mais conhecida como Carmem Palma: concluiu o curso
primario no Grupo Escolar de Vila Mariana (SP) e diplomou-se em piano pelo Conservatorio
Dramaético e Musical de Sdo Paulo em 1933. Concluiu também cursos de Iniciacdo Musical
(1953), Ciéncias Fisicas e Bioldgicas Aplicadas a Musica (1959), Folclore (1960), Orgdo
Elétrico, Declamag&o, todos em S&o Paulo. Exerceu atividades musicais em Londrina desde
1943, acompanhando como pianista diversos violinistas e cantores, a Orquestra Filarmonica
Londrinense, tocando em varias cidades do Norte do Parana. Foi professora e diretora do
Conservatorio Musical Filadélfia, de 1948 a 1958, por volta de dez anos. Lecionou desde
1956 no Conservatorio Musical Méae de Deus 0s cursos de piano, acordedo, acustica, biologia,
acompanhamento de piano, teoria musical e solfejo, e folclore.
4. Margarida Maria Felizola Soares (1939): concluiu o curso cientifico no Colégio
Londrinense e formou-se em piano, teoria musical, harmonia, analise harménica, pedagogia e
histéria de musica no Conservatorio de Musica de Campinas. Lecionou desde 1958 no
Conservatorio Musical Mae de Deus 0s cursos de piano, teoria musical e harmonia.
5. Irma Maria Claudete Berticelli (1934): concluiu o curso Primario e Ginasial no Rio Grande
no Sul e como Normalista no Colégio Mae de Deus. Lecionou o curso de Pedagogia da
Mdsica no Conservatorio e organizou corais com os alunos de todos os niveis do Colégio.
6. Jodo Batista Pinto (1909 -?): deu aulas de Conjunto de Cé&mara desde 1960 no

Conservatorio, mas saindo alguns anos depois, quando retornou para S&o Paulo. Suas
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atividades na cidade foram muito importantes, pois ele formou conjuntos musicais como
professor particular, lecionando todos os tipos de instrumentos. Os detalhes foram expostos
no capitulo anterior.

7. Déa Cristino (1940 —?): concluiu o curso cientifico no Colégio Londrinense e diplomou-se
em piano pelo Conservatério Dramatico e Musical de Sdo Paulo em 1960. Lecionou no
Conservatorio Mée de Deus de 1961 a 1963 os cursos de piano, ciéncias aplicadas a masica e
historia da musica.

8. Consuelo Martins de Luigi (1939): concluiu o curso classico (médio) e era diplomada em
piano e folclore pelo Instituto Musical Santa Marcelina em S&o Paulo. Deu aulas no
Conservatorio Mée de Deus a partir de 1962 de piano, pedagogia da musica e folclore.

9. Hildalea Gaidzankian (1930 —?): tinha o curso primario, ginasial e primeiro ano do curso
classico (médio). Diplomou-se em piano em 1955 e depois o curso de virtuosidade em 1958
no Conservatorio Dramatico e Musical de S&o Paulo, registrado no Departamento de Ensino
Superior, e diploma de canto pelo Conservatério Musical Anchieta. Foi diretora no
Conservatorio Musical Mée de Deus no inicio dos anos 60, até a Irma Wilfried se graduar e
reassumir a diregdo em 1963.

10. Lidia Marques da Costa Branco (1926): concluiu a primeira série ginasial no Ginasio
Normal de S&o Paulo e as outras trés séries ela fez em carater particular. Diplomou-se em
piano e depois virtuosidade no Conservatério Dramatico e Musical de Sdo Paulo. Foi uma das
fundadoras do Conservatdrio Musical de Londrina em 1952 e criou o programa televisivo
“Saldo de Concertos” em 1963 e 1964 na televisdo recém-inaugurada da cidade de Londrina,
onde apresentava musicas classicas ao piano de compositores diversos.

11. Sebastido de Alcantara e Silva (1906 — 1977): concluiu 0s cursos primario e ginasial em
Camanducaia, Minas Gerais. Iniciou seus estudos em ambiente de banda de musica,
estudando pistdo, ampliando depois seus estudos para canto coral e violino com orientacdo em
Sdo Paulo. Estudou de forma autodidata composicdo, regéncia, violdo e orquestracdo. Foi
regente de bandas e compositor, tendo sido expoente em Londrina por sua formacdo de
conjuntos musicais e como professor de diversos instrumentos de forma particular. Os
detalhes de sua atuacdo na cidade foram descritos no capitulo anterior. Deu aulas de violdo a
partir de 1963 no Conservatério Musical Mée de Deus.

12. Antbnio Geraldo Delorenzo (1934 — 1990): concluiu o curso primario e ginasial em Minas
Gerais e formou-se em piano, harmonia e morfologia no Conservatério Dramatico e Musical
de S&o Paulo em 1960. Deu aula de piano, harmonia e morfologia no Conservatério Musical
Mée de Deus a partir de 1963.



ANEXO 13

Certificado do curso com Gilberto Tinetti promovido pelo C M Filadélfia em 1962
(Acervo de Saboia)
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ANEXO 14

Programa da | Semana da Mdsica promovida pelo CML em 1960 (Acervo do CML).

A primeira Semana da Mdusica ocorreu entre 24 a 31 de outubro de 1960, com
palestras e concertos, tendo a seguinte programacao:
Dia 24 — Concerto de piano no Grémio Literario, com Arnaldo Rebello do Rio de Janeiro.
Dia 25 — Palestra sobre “Aptiddo Musical” com Leonilda D’ Anniballe no Grémio.
Dia 26 — Festival de Acordedo com 35 alunos da profé.Evelina Grandis.
Dia 27 — Palestra sobre a “Sonata Patética” de Beethoveen com o Dr. Nereu Peplow.
Dia 28 — Concerto de piano com Roberto Fuchs do Rio de Janeiro, aos 21 anos de idade
(possuia inumeras premiacgdes e era considerado menino prodigio que lia musica desde os 4
anos de idade).

Dia 31 — Concerto de piano com Jodo Carlos Martins de S&o Paulo, aos 20 anos de idade.
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ANEXO 15

Programa da Il Semana da Musica promovida pelo CML em 1961 (Acervo do CML).

PROGRAMA

dia 23 - instelogde solene
Conclrto de Plono por E. Lakscheviiz

diac 24 - Concérto de violine por
Arnclde Cohen

dio 25 - Recital de Canto /l
soprano Yéra Coelho -l |
dic 26 - Polestra s8bre Folklore catedrético
B © Conservatorio Musical de Londrina tem
B o Do per a grata satisfagdo de convidar V. Sa. e exma.

José Mario Feitosa Barreto (5. Paulo) i £
familia, para assistirem © programa artistico e

dic 2B - Encerromanto féstive no Conservaté-
O Wsen| da Londrina 3 cultural da || SEMANA DA MOSICA .

Os porticipantes dos dios 23 & 26, com-
porecerem o || SEMANA DA MUSICA EM
LONDRINA, por coloboragde da Escola MNa-
cional de Misica do Universidode do Brasll,
enfidade com © qual o C. M. L. mantém

interc8mbio.

A Il Semana da Mdsica ocorreu no ano seguinte, em outubro de 1961, e teve o0 apoio
da Escola Nacional de Mdusica da Universidade do Brasil.
Dia 23 — Concerto de piano com Elza Lakschevitz, conhecida nacionalmente pelas
premiacdes em concursos e concertos pelo pais.
Dia 24 — Concerto de violino com Arnaldo Cohen, aos 13 anos de idade. Violinista e pianista,
ja havia se apresentado solando em orquestras nacionais.
Dia 25 — Recital de canto com a soprano Yara Coelho, detentora de varios prémios e
divulgadora da musica nacional.
Dia 26 — Concerto do Trio com o pianista Luis Carlos de Moura Castro, o violoncelista
Antonio Guerra Vicente e o clarinetista Wilfried Karl Bak, todos alunos da Escola Nacional
de Musica, ja com experiéncia solistica com orquestra.
Dia 27 — Concerto de piano com José Feitosa Barreto de Sdo Paulo, ja havia solado com

orquestras nacionais e sido premiado em concurso com estudo de aperfeicoamento na Europa.

Dia 28 — Encerramento festivo no CML.
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ANEXO 16

Programa da 111 Semana da Musica promovida pelo CML em 1962 (Acervo do CML).

PROGRAMA

dia 22 - Instalacdo solene
Concérto de piano
Helena Freire

dia 23 - Concérto de piano
losé Eduardo Marlins

> | dia 24 - Concérto de piano
Edda Fiore

©O Conservatério Musical de Londrina tem
o e a 5 :
dia 25 - Concérto de oboé o grata satsfacan de convidar V. Sai e exmes
Walter Bianchi i = 3
familio, para assistirem o programa artistico e

cultural da 111 SEMANA DA MOSICA.

dia 26 - Concérto de violino e piano
Reinaldo Coulo - Caio Cesar Pagano

Concérto de piano a quatro méos
Gilberto Tinetli - Caio Cesar Pagano

dia 27 - Baile da Lira - coroaciio de
sEuterpe-deusa da musica»

DRARIDS:
it o s o

A 111 Semana da Mdasica ocorreu em outubro de 1962, com atividades no Grémio. Na
abertura apresentou-se o Coral dos Estudantes de Londrina regido pela prof?. Jordel Martins.
Teve a seguinte programacao:
Dia 22 — Concerto de piano com Helena Freire, premiada em concursos nacionais.
Dia 23 — Concerto de piano com José Eduardo Martins, com 23 anos de idade, havia estudado
em Paris, ganhador de inimeros prémios e realizara inimeros concertos no Brasil e no
exterior.
Dia 24 — Concerto de piano com Edda Fiore, detentora de varios prémios em concursos,
solista em orquestras nacionais e era assistente de Magdalena Tagliaferro.
Dia 25 — Concerto de oboé com Walter Bianchi, primeiro oboista da Orquestra do Teatro
Municipal de S&o Paulo, e a pianista Edna Fiori. Este concerto foi designado pela imprensa
como um espetaculo diferente e inédito na cidade.
Dia 26 — Concerto de violino e piano com Reinaldo Couto e Caio César Pagano
respectivamente e concerto a quatro maos com Pagano e Gilberto Tinetti.
Dia 27 — Baile da Lira, incluindo um concurso de beleza, quando foi escolhida a Miss

Euterpe, deusa da mausica, entre as alunas do CML.
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ANEXO 17

Programacdo da IV Semana da Musica em 1963 e V Semana da Musica em 1965 do
CML (Acervo do CML)

IV SEMANA DA MUSICA:
Dia 28/10/1963 — Concerto de harpa com Leda Guimardes Natal, harpista da Orquestra
Sinfénica do Teatro Municipal de Séo Paulo, detentora de inimeras premiacfes e havia
realizado concertos no pais e no exterior.
Dia 30/10/193 — N&o houve apresentacao.
Dia 31/10/1965 — Concerto com o pianista Alexandre Orlowsky na Radio Londrina, que havia
realizado apresentacfes no Brasil e recebido medalhas pelas atividades artisticas no exterior.
V SEMANA DA MUSICA:
Dia 8/11/1965 — Abertura no Grémio Literario e Recreativo Londrinense com recital da
pianista Henriqueta Penido Garcez Duarte, residente em Curitiba, tendo sido aluna de
Magdalena Tagliaferro e bolsista na Espanha e Viena.
Dia 9/11/1965 — Apresentacdo no saldo do Country Club com artistas locais: a cantora Mimi
Hermes Luck, o médico e violinista Guilherme Rizzi e os pianistas Marco Anténio de
Almeida e Lidia Costa Branco. Esteve vinculado ao programa local que ja ocorria
semanalmente chamado “Saldo de Concertos” da televisdo Coroados da cidade, dirigido pela
professora Lidia. Este evento foi comentado pela imprensa, que “entre 0s classicos
interpretados, dois nimeros eram arranjos de Lidia Costa Branco para dois pianos. Numeroso
publico prestigiou a apresentacdo que foi dedicada aos formandos da Faculdade de
Odontologia” (FOLHA apud CML, Semanas da Mdsica).
Dia 10/11/1965 — Apresentacdo da Camerata “Ars Nova”, um conjunto curitibano de 21 vozes
sob a regéncia de Luiz Fernando Coelho, tendo a presenca do conhecido tenor Ivo Lessa.
Francisco Mignone, compositor brasileiro havia dedicado sua terceira missa para coro a esta
Camerata.
Dia 11/11/1965 — Apresentagdo do Conjunto Vocal londrinense “Escala de Seda”, formado
por Ana Veras, Cida Mar, Walkiria Cortés, José Correia e Vicente de Paula, tendo arranjos do
maestro Andréa Nuzzi. Houve também uma palestra do medico neurologista Heber Soares
Vargas, abordando o tema “A Musica na Evolucdo da Espécie”, na Radio Difusora.
Dia 12 — Concerto de piano com Claudio Fernando da Silveira Stresser, de Curitiba, na Radio
Londrina, com prémios nacionais e bolsa de estudos para a Europa.
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ANEXO 18

Boletins do CM Mae de Deus de 1954 e 1955 (Acervo de Corréa)
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ANEXO 19

Instalacdo da Faculdade de Musica Mée de Deus em 1965
(Acervo do Colégio Mae de Deus) em CD ROM





