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RESUMO

Esta dissertacéo analisa o projeto cultural e educaciona do Conservatorio Dramatico Musical
Maestro Paulino Martins Alves (CDM) no periodo circunscrito entre 1971 e 1995,
enfatizando os aspectos que determinaram o processo de sua fundagdo, bem como os agentes
sociais (intelectuais) que o organizaram. Apoia-se nos autores da Historia Cultural para
problematizar as fontes escritas e orais que compdem o corpus documental que, associado a
histéria do ensino de musica nos conservatorios europeus € brasileiros e as discussdes sobre a
natureza do processo educativo dessas institui¢oes, € utilizado para a reconstitui¢éo da historia
institucional do CDM e das experiéncias de educagdo musical empreendidas nesse espacgo
cultural. A luz das consideractes de Pierre Bourdieu relacionadas & histéria da arte e as lutas
culturais/simbdlicas presentes na sociedade, € possivel afirmar que 0s grupos gue atuaram no
CDM estabel eceram uma viséo de arte, de musica e de educacdo musical que conformou uma
disposicdo ou um habitus estético entre agueles que consumiam tais bens culturais, assim
Como usaram esses capitais ssimbolicos como estratégia para serem reconhecidos como
distintos entre os outros estratos sociais de Ponta Grossa.

Palavras-chave: Cultura. Conservatdrio de Musica. Educag@o Musical.



ABSTRACT

This dissertation analyses the cultural and educational project represented by the Maestro
Paulino Martins Alves Musical and Dramatic Conservatory (CDM) in the period between
1971 and 1995, focusing on aspects related to the foundation of this institution and on the
socia (intellectual) agents responsible for it. The analysis draws on Cultural History authors
in order to put into discussion the written and oral sources of the documentary corpus that,
associated to the history of music teaching in Brazilian and European conservatories and to
discussions on the nature of the educational process of such institutions, is used to reconstruct
both the institutional history of the CDM and the music education experiences carried out
within this cultural space. In the light of considerations by Pierre Bourdieu related to art
history and cultural/symbolic struggles present in society, it is possible to affirm that the
groups that worked at the CDM established a view of art, music and music education that
induced a disposition or aesthetic habitus amongst those who consumed such cultural goods.
Furthermore, such groups used this symbolic capital as a strategy to be recognised as a
distinguished social stratum in the city of Ponta Grossa.

Keywords: Culture. Conservatory of Music. Music Education.
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INTRODUCAO

O Conservatorio Dramatico Musical Maestro Paulino Martins Alves (CDM) foi criado
em 1971, na cidade de Ponta Grossa, Parang, por iniciativa de um grupo de integrantes da
Orquestra Sinfénica’ da cidade e foi oficializado como instituicdo publica de ensino musical
pela Prefeitura Municipal em 1972. Chamou-se Escola Municipal de Musica Tenente Paulino
Martins Alves” (EMM) até 1991 quando sua denominacao juridica foi modificada, devido a
uma readequacdo administrativa, para Conservatério Dramético Musical Maestro Paulino
Martins Alves. Em vista disso, nesta dissertacéo sdo usadas as duas denominactes EMM e
CDM parafazer referéncia ao objeto de pesquisa.

Desde sua fundacéo, o CDM, ingtituido como uma unidade cultural das Secretarias de
Educacdo e/ou Cultura (conforme definicdo de cada gesté@o politica), atende a uma crescente
demanda de alunos oriundos de diversos contextos socioculturais e conforma um espago
destinado & educacso musical e & difusdo cultural/musical em Ponta Grossa®. O decurso de
sua histéria, porém, aponta para um continuo conflito nas relacbes com a administracéo
publica municipal, seu gestor financeiro, o que incide na dificuldade da sua efetivacéo como
projeto cultural.

Nas entrevistas e documentos acessados para esta pesquisa, S0 recorrentes a
problematica com as instalacdes fisicas, a falta de instrumentos musicais, a volubilidade da
administragdo municipal na manutencdo do convénio de subsidio financeiro, as dificuldades
na gestdo do corpo docente e a constante necessidade de adaptacdo das agdes do CDM a
rotatividade de politicas culturais, por vezes discordantes, impostas com as mudancas na
gestdo publica. A cada acdo desestruturante e/ou reestruturante vivida pelo CDM, ressurge a

preocupacao e o debate entre professores, alunos, pais, ex-alunos e uma parcela de pessoas

! Orquestra Sinfénica de Ponta Grossa fundada em 1955.

2 O nome da escola homenageou o0 Maestro Tenente Paulino Martins Alves (1893-1973), personagem importante
no meio musical de Ponta Grossa. Para mais informagdes sobre sua biografia consultar nota 37 na pagina 59.

3 At marco de 2010, o CDM contava com cerca de 500 aunos, 26 professores e 3 funcionarios e
disponibilizava para aunos a partir de seis anos até adultos, iniciagdo musical e ensino de nivel fundamental dos
instrumentos: violino, viola, violoncelo, clarinete, saxofone, trompete, trombone, saxhorne, flauta transversal,
flauta doce, piano, violdo, acordeom, cavaquinho, viola caipira e canto lirico, além das disciplinas de Co-
repeticdo, Musicalizagdo Infantil, Harmonia e Estruturacdo, Folclore e MPB, Teoria Musical e Histéria da
Musica. Oferecia oportunidades de prética de misica em grupo através de Coro adulto e infantil, Grupo de
Cordas, Grupo e Orquestra de Flautas Doce, Camerata de ViolGes e Orquestra de Camara. Promovia concertos,
apresentacOes didaticas, palestras e cursos de curta duragdo com professores convidados de outras instituigoes,
direcionados aos alunos e publico interessado. (CONSERVATORIO..., 2010).
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ligadas a0 campo cultural na cidade, quanto ao carédter e a0 destino de suas atividades
educativas e musicais.

Essa disposicéo foi a motivacdo inicial para este estudo que tem o objetivo de discutir
a natureza do projeto cultural e educaciona do Conservatério Dramatico Musical Maestro
Paulino Martins Alves entre 1971 e 1995, enfatizando os aspectos que determinaram a sua
proposta de formacédo e a sua constituicdo. A discussdo € redizada a partir de uma andlise
histérica do processo de criagdo e funcionamento do CDM, sob a hipétese de que aém da
difusdo da educacdo musical e da musica na sociedade local através das atividades culturais e
educativas desenvolvidas nesta instituicdo, existiu um processo de distincdo social entre
aqueles que 0 acessaram e agueles que ndo o0 acessaram.

Na presente pesguisa, considerou-se que a idela gestora da sua criagdo, aém de
derivada da necessidade técnica de formag&o de musicos para compor a OSPG, foi também
decorrente de representacdes e praticas culturais que remontam a um contexto sociocultural
anterior a sua fundagdo. Assim, procurou-se compreender, com base em fontes escritas e
orais, quais concepcdes de cultura, de musica e de educagdo musical permearam 0 movimento
de fundagdo, a organizacdo pedagodgica e as atividades artisticas e educativas desenvolvidas
no CDM. Pretende-se, dessa forma, contribuir para o debate sobre a educagdo musical em
Ponta Grossa e ab mesmo tempo, para o debate sobre a educacdo musical nos conservatorios
de musica.

A musica, enquanto matéria e manifestacéo artistica, é passivel de ser pesquisada sob
uma ampla esfera de andlises, contudo, no estudo que se apresenta, dois aspectos podem ser
enfatizados. a musica como uma atividade técnica — atividade humana relacionada com
habilidade, destreza e agilidade — e como um processo dialético da sociedade e das relactes
sociais, ou sgja, a musica e a prética musica como um produto da sociedade e ab mesmo
tempo como um agente influenciador, referencial dessa sociedade para ela mesma. (CHAUI,
2006b).

O fazer musical € uma espécie de agdo social com importantes consequéncias para
outros tipos de acles sociais. ‘Musica é ndo apenas reflexiva; ela é também
generativa tanto como sistema cultural quanto como capacidade humana [...].
(BLACKING, 1995, p. 223 apud ARROY O, 1999, p. 35).

Dentro dessa visdo da musica como um fendmeno de carater social, os conservatorios
de musica podem ser considerados, para aém de um espaco educacional, também como um
equipamento urbano social ligado a difusdo e reproducdo cultural, um espaco socia e

simbalico. Estudos realizados na Ultima década tém direcionado o interesse para as relagdes e
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representacdes sociais envolvidas no processo educativo dessas instituicdes. (AMATO, 2004,
ARROYO, 1999; CANDEA, 2006; ESPERIDIAO, 2002; GONCALVES, 2007,
VASCONCELOS, 2002). Além da educacdo musicd e do ensino da execucdo de
instrumentos musicais e do canto, 0s conservatorios de musica formam muasicos que se
inserem nos diferentes espacos da sociedade, e ainda, criam condigdes de acesso e de
apropriacdo das obras culturais através de concertos e atividades artisticas que oportunizam a
fruicdo da musica entre as camadas sociais que reconhecem tais bens culturais como
elementos de valor social.

Dessa forma, entende-se que os conservatorios de musica estdo inseridos num ambito
temético pautado pela nocéo de cultura, que abriga representacdes e praticas partilhadas entre
grupos sociais em determinados contextos historicos. Por isso, esta pesquisa analisa 0 CDM
sob o enfoque da Histéria Cultural em sua definicdo mais ampla — que analisa a producdo
artistica vinculada & sociedade que a produziu® —, em interlocucdo com a Histéria Intelectual.
Desta Ultima, em termos precisos, sdo considerados dois aspectos importantes. 0s agentes que
coordenaram o processo de criacdo do CDM e as idelas que nortearam a identidade dessa
instituicdo, que correspondem aos seus dois principais eixos de andlise: o entendimento do
“funcionamento de uma sociedade intelectua e as caracteristicas de um momento histérico e
conjuntura”. (SILVA, 2002, p. 12).

Nesse sentido, esta pesguisa aproximase dos estudos de Pierre Bourdieu,
particularmente de suas proposicoes a respeito da Histéria da Arte — Histéria do Campo
Artistico/Cultural. Bourdieu elabora conceitos como campo, teoria da pratica/habitus,
reproducé@o cultural, capital cultural, capital simbdlico, capital socia e desenvolve uma
analise sobre a cultura que utiliza no¢cdes em termos de mercado, de bens, de producdo, de
investimento, que contribuem, no campo da Histéria, para a compreensdo da construcéo de
identidades e das possibilidades de mudanca. (SANTOS, 2005). Norteado pelo conceito de
campo, Bourdieu propde o distanciamento de uma historia internalista da arte, bem como de
uma histéria economicista da mesma, recusando a interpretaco interna e a explicacdo externa
dos produtos culturais nas ciéncias sociais. (BOURDIEU, 2010, p. 59; WACQUANT, 2005).

4 José D’ Assuncdo Barros (2005, p. 56-57) refere-se & habitual distincéo feita entre a Histéria da Cultura “ que se
limita a analisar apenas a producéo cultural literéria e artistica oficialmente reconhecidas, [...] como se estes
objetos pudessem ser [...] desvinculados da sociedade que os produziu”; e a Histéria Cultural propriamente dita
ou Histéria Socia da Cultura, onde se aplica uma nogdo ampla de cultura, abarcada em seu sentido mais
antropol dgico, voltando-se “para o estudo da dimensdo cultural de uma determinada sociedade historicamente
localizada” onde “toda a vida cotidiana estd mergulhada’ .
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Dentre os conceitos e reflexfes deste autor que auxiliam nesta pesquisa, dois se
apresentam imediatamente: o0 conceito de “campo” ou os chamados “campos sociais’, nos
quais os individuos sdo inseridos espacialmente, com a posse de certas grandezas — “ capitais’
cultural, econdmico, social, politico e artistico — e sdo envolvidos numa dinémica de disputa
pelo poder tanto dentro como entre os campos. Igualmente importante € o conceito de
“habitus”, que sdo disposicbes ou mais precisamente, competéncias, atitudes, formas de
perceber, pensar e agir profundamente incorporadas pelos individuos, “quase postural”, “um
conhecimento adquirido e também um haver, um capital”, resultantes da sua experiéncia
biogréfica, que os orienta e que da sentido ao seu espaco socia. (BOURDIEU, 2010, p. 61,
grifo do autor). Porém, ao mesmo tempo, ndo um destino ou uma determinacéo sedimentada,
mas um sistema de orientacdo flexivel, em constante reformulacdo, ora consciente, ora
inconsciente, expresso como uma memoria em agdo e constru¢do e ndo unicamente como
manifestacdo automética de um sentido pratico incorporado. (SETTON, 2002).

Na associacdo desses dois conceitos, pode-se afirmar que eles sGo complementares e
condicionados, pois 0 proprio movimento no campo, gerado pelas relagdes sociais entre 0s
individuos, classes, grupos e estruturas politicas e sociais, com uma dinamica que obedece a
regras e leis que sdo determinadas segundo um contexto, exerce “uma agdo pedagdgica’ que
leva os individuos a adquirirem o habitus necessario a sua apropriada inser¢do a ele. O
habitus, por sua vez, originario na sociedade, € incorporado por ela e construido, atualizado e
reproduzido pela histéria, fazendo a mediac&o entre os condicionamentos exteriores do campo
e a subjetividade dos agentes sociais e contribuindo para dar significado ao campo através de
sentidos e valores. (BUSETTO, 2006, p.121; CUCHE, 1999; SETTON, 2002).

Ambos sdo “modos de pensamento” desenvolvidos por Bourdieu para anaisar e
explicar arealidade social em seus processos de producéo e reproducdo que, particularmente,
auxiliam na compreensdo do CDM. Nessa perspectiva, considera-se que o CDM é uma
ingtituicdo de educacdo musical que se insere no campo da producdo cultural, mais
especificamente, no “microcosmo” musical do campo artistico, que por sua vez, se relaciona
com outros campos sociais, em especial 0 campo politico e o campo econdmico.

No tocante a0 campo artistico, Bourdieu, em As Regras da Arte (1996), anadlisa a
discussdo sobre a percepcao estética que a obra de arte invoca, ou seja, sobre a esséncia da
obra de arte e sobre o que a define como tal e identifica uma visdo essencialista, segundo €ele,
comum nos campos cultural, artistico, politico, literério e a todos agueles que tém o universal
como motivo de disputa. Bourdieu denuncia uma visdo internalista da obra de arte e, por

conseguinte, da Histéria da Arte, que a constitui em esséncia universal, materializada nas
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concepcdes de arte que a investem das propriedades de gratuidade, desinteresse e auséncia de
funcdo —“aarte pelaarte’.

Para Bourdieu, os historiadores e analistas de arte, ao tomé-la nesse sentido, em sua
esséncia pura, recorrem a uma “descricdo essencialista ingénua gque esquece as condigoes
sociais da producéo (ou da invencéo) e da reproducdo (ou da inculcacdo) das disposicoes e
dos esguemas classificatorios [...] aplicados na percepcdo artistica’. (BOURDIEU, 1996, p.
326). Segundo o autor, operam, dessa forma, uma “dupla des-historicizacdo” porque “ignoram
0 contexto socioldgico e historico da génese e da estrutura do campo artistico, que € quem
impde o reconhecimento da obra de arte como tal”. (BOURDIEU, 1996, p. 326).

Em relacdo ao afastamento de uma Histéria economicista da Arte, Bourdieu apresenta
a nocdo de autonomia relativa do campo, a partir da qual considera que nem todo campo €
movido unicamente por interesse econOMICO OU que nem Sempre a economia exerce uma
forca determinante, de forma que as obras de arte ndo resultam diretamente das caracteristicas
sociais do seu criador ou do seu publico. Em varios campos as disputas se estabel eceriam em
funcdo de variados capitais, posices e contextos. Assim, para Bourdieu, a sociedade é
multidimensional e o conceito de campo artistico significa revogar as oposi¢oes que dividem
a compreensdo das préticas e da producdo artistica entre uma andlise interna que exclui o
contexto e uma explicagdo economicista que reduz as relacbes a determinagéo pelo capital
econdémico. (WACQUANT, 2005).

No caso da presente pesquisa, por exemplo, € possivel afirmar a hipétese de que o
pequeno grupo social que fundou o CDM tinha interesse em estabelecer um espaco de
sociabilidade e de consumo de bens musicais atrelados a uma posicdo socia distinta dos
demais ambientes culturais de Ponta Grossa, 0 que caracteriza um aspecto diletante. Esta
hipdtese € corroborada pela recorrente afirmacao dos entrevistados de que este grupo, durante
todo o periodo entre 1955, quando a OSPG foi fundada, até 1983, quando o CDM passa por
uma reformulacdo pedagogica, ndo pretendeu profissionalizar-se € nem mesmo criar
necessariamente um espaco de trabalho para musicos da cidade.

Nesse sentido, também importa para o direcionamento desta pesquisa, considerar a
afirmacao de Bourdieu de que cabe a ciéncia “tentar apreender a l6gica objetiva’ dos campos
que determina as lutas, “as paradas em jogo [...], as estratégias e as vitorias’, através da
historicizagdo dos “produtos culturais que tém, todos eles, em comum a pretensdo de
universalidade’. (BOURDIEU, 2010, p. 336). Numa aproximagdo com as proposicoes de
Norbert Elias (1995), Bourdieu afirma que
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N&o se trata simplesmente de exorcizar o ‘fetiche do nome do mestre’ [...]. Tratase de
descrever a emergéncia progressiva do conjunto dos mecanismos sociais que tornam possivel
[...] aconstituicdo do campo artistico (no qual os analistas e os préprios historiadores da arte se
incluem) como lugar onde se produz e reproduz sem parar a crenca no valor da arte e no poder
de criacdo do valor que pertence ao artista. O que conduz a recensear ndo sO os indices de
autonomia do artista ([...] andlise dos contratos, aparecimento da assinatura [...]), mas também
[...] do campo, como a emergéncia das instituicbes especificas que sdo a condicdo do
funcionamento da economia dos bens culturais: lugares de exposicdo [...], instdncias de
consagragdo [...], instancias de reproducdo dos produtores (Escolas de Belas-Artes...), agentes
especializados [...] dotados das disposicdes exigidas pelo campo [...] e capazes de impor uma
medida especifica do valor do artista e dos seus produtos. (BOURDIEU, 1996, p. 330, grifo do
autor).

Wacquant (2005, p. 118) discute esses pressupostos a apreensao da l6gica dos campos
e esclarece que para analisar obras culturais “em termos de campo”, sdo indispensaveis trés
operagdes que permitem “mapear 0 campo artistico”. A primeira delas seria “localizar o
microcosmos artistico (literério, poético, musical, etc.) dentro do ‘campo de poder’, isto €, na
teia de ingtituicbes na qual circulam os poderes econémicos, politicos e culturais [...]".
Bourdieu (1996) considera o campo atual da producdo cultural como polo dominado do
campo do poder, esfera onde batalham dois critérios opostos de hierarquizacéo da producédo
cultural: um critério autdbnomo (“arte pela arte”) — onde o artista é favorecido pelo ganho de
autonomia — e um critério heterébnomo (“arte burguesa’) — onde sdo favorecidos os agentes
portadores de maior capital econdmico e politico.

O segundo momento da andlise de campo para Wacquant (2005, p.118, grifo do
autor), seria “tracar umatopologia daestrutura interna do campo artistico, [para] desvendar a
estruturagdo das relagbes [...] que vigoram [..] entre os agentes e as instituicdes [...]
competindo pela legitimidade artistica”. Nessa estrutura de relagOes aparece a oposicdo entre

0s subcampos da “‘producdo restrita’ (de, e para, especidistas, avaliado segundo critérios
especificamente estéticos)” e da“*producédo generalizada” (de obras dirigidas a publicos ndo
especializados, cujo “éxito é medido pelo sucesso comercial”).

O terceiro passo da andlise seria “a construcdo de trgjetorias sociais dos individuos que
entram em concorréncia no interior do campo, de modo atornar visivel o [...] habitus que guia
a sua conduta e as suas representacdes dentro e forada esfera artistica’. (WACQUANT, 2005,
p. 118). Nesse universo, as préticas artisticas resultam da forte correspondéncia entre as
disposi¢des incorporadas e a posi¢do do individuo no campo artistico, a qual se sobressai em
relacdo a primeira. A tarefa da ciéncia da arte, para Bourdieu (1996), seria tornar clara essa
estrutura de relagbes entre a posi¢ao no campo e as tomadas de posi¢ao dos agentes através da

historicizagdo desses universos de posi¢oes objetivas e relagcdes invisiveis de poder.
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Outro aspecto importante a ser considerado para o estudo do CDM é o entendimento
da nocdo de cultura, aqual tem um papel central nas andlises e proposi¢des de Bourdieu sobre
a producdo e a reproducdo da vida socia como elemento de diferenciacéo e de classificacdo
social. (NOGUEIRA; NOGUEIRA, 2009).

Segundo Santos (2005), a Filosofia situa a nogdo de cultura, em tempos distintos, em
duas perspectivas: a classica e a iluminista. Sob a perspectiva filoséfica iluminista, o uso da
nocao de cultura se revela delicado, em funcéo das diversas acepcdes que |he sdo atribuidas.

Denys Cuche (2002), ao discutir os multiplos significados e empregos da ideia de
cultura, chama a atencédo para a complexidade presente na sua defini¢cdo e conceituagéo diante
do sentido que pode ser dado a palavra e a sua aplicacdo em diferentes realidades. Ao discutir
anocao e 0s usos sociais da cultura, chama a atencdo para a ocorréncia, nas Ultimas décadas,
de um fendmeno linguistico crescente em relagdo ao uso “sem controle” da nogdo de cultura
gue provoca uma confusdo conceitual. Para este autor, aintroducéo do conceito de culturaem
novos campos semanticos, refletida, por exemplo, no uso da palavra cultura no sentido
politico, empresarial ou religioso, “pode demonstrar a defasagem entre o uso social, isto €,
ideol6gico e o uso cientifico [deste] conceito”. (CUCHE, 2002, p. 203).

Williams (1992, p. 10) refere-se a cultura como um “termo excepcionalmente
complexo” cujo estudo, seja no sentido pluralista ou ndo, pode se dar sob uma variedade de
pontos de partida: em histéria, filosofia, estudos literarios, linguistica, estética e teoria social
bem como a prépria sociologia. O efeito disso, para este autor, € a existéncia de um problema
de sobreposi¢cdo com outras disciplinas distintas, porém necessérias.

Ao examinar a mudanca do sentido da palavra cultura ocorrida a partir do século
XVIII, quando ressurge relacionada a ideia de civilizagdo, entendida como o maximo
desenvolvimento social, econdmico, politico e cientifico em oposi¢do a barbérie, Williams
(1992) entende que a cultura adquiriu duas conotagdes: uma delas, a significar modos de vida
internamente articulados numa sociedade, entendida como o “campo das formas simbdlicas”
(trabalho, linguagem, religido, ciéncias e artes) e outra a se referir ao “campo das
humanidades’, ao processo interior dos individuos educados intelectualmente, atributo do
“homem culto” diferenciado do “inculto”. Assim, as respostas a essa complexidade do termo
cultura resultam em tradicdes alternativas e conflitantes onde a cultura oscila entre um
significado global e outro parcia. (WILLIAMS, 1992).

Bonnewitz (2005) descreve essas tradicbes em trés sentidos. o antropoldgico, o
corrente e o0 sociolégico. Segundo este autor, cultura no sentido antropoldgico designa “as

maneiras de fazer, sentir e pensar, proprias de uma coletividade humana’, regras e préticas de
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conduta que determinam representactes de mundo e fundamentam a identidade coletiva de
um grupo vasto ou restrito. (BONNEWITZ, 2005, p. 94). A nocéo de cultura neste sentido se
da por oposicéo a natureza, ao inato, ao instintivo, referindo-se a tudo o que se adquire na e
pela sociedade e cria as condigdes de existéncia dos homens.

Para Cuche (2002, p. 9) essa nocdo de cultura em seu sentido vasto, € necessaria para
pensar “a unidade da humanidade na diversidade além dos termos biologicos.” Ela se revela
um instrumento que permite fornecer a resposta mais satisfatéria a questéo da diferenca entre
0S povos, huma alternativa “a resposta ‘racia’ cada vez mais desacreditada’ frente aos
avancos da genética humana. Nesse sentido vasto, a natureza do homem € inteiramente
interpretada pela cultura, que remete aos modos de vida e de pensamento das sociedades,
verificaveis na coeréncia ssmbdlica do conjunto de praticas de uma coletividade maior ou de
um grupo menor de individuos. Seu uso, entdo, conduz diretamente & ordem simbdlica — ao
que se refere aos sentidos —, algo dificil de definir com exatiddo porque possui ligagdo com a
sua génese social, pontuada por diferencas de concepgdes e interesses sociais e nacionais.

A cultura no sentido corrente, segundo Bonnewitz (2005), designa, por sua vez, um
conjunto dos conhecimentos artisticos, cientificos, literarios de um individuo ou um
patrimonio de obras intelectuais e artisticas de uma sociedade. Nesses termos, socidlogos a
denominam de cultura erudita ou cultura cultivada que, em suma, é a cultura da elite
intelectual. Williams (1992, p. 13) afirma que esse € um conceito mais restrito que coexiste
“desconfortavelmente” com o sentido antropolégico. Segundo o autor, nesse uso corrente,
houve grande desenvolvimento do sentido de ‘cultura como cultivo ativo da mente,
entendido distintamente como um estado mental desenvolvido (pessoa de cultura, pessoa culta
— que se opde automaticamente a pessoa inculta); como 0s processos desse desenvolvimento
(interesses culturais, atividades culturais); ou ainda, “no sentido geral mais comum na nossa
época’, como 0s meios desses processos (cultura considerada como as artes e o trabaho
intelectual do homem). A discussdo maior em relagcdo a essa concepcdo se refere as suas
relagdes com a cultura de massa, entendida como uma cultura padronizada que seria a base de
uma uniformizagdo cultural, veiculada por meios de comunicagdo de massa e empresas
culturais. (BONNEWITZ, 2005).

A terceira acepcao de cultura apontada por Bonnewitz (2005, p. 95) é a socioldgica,
gue adota uma definicdo relativamente ampla de cultura, tomada como o “conjunto de
valores, normas e préticas adquiridos e compartilhados por uma pluralidade de pessoas’,
somado aos bens e servigos considerados no conceito corrente de cultura. Essa concepcao

mostra a influéncia do uso antropoldgico, porém afastado da problemética da oposicéo entre
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natureza e cultura. Williams (1992) destaca, da mesma forma, que nas obras contemporaneas
até a segunda metade do seéculo XX, torna-se evidente essa convergéncia préatica entre 0s
sentidos antropolégico e socioldgico de cultura — com seu “sistema de significacfes [...]
envolvido em todas as formas de atividade social” —, e 0 sentido mais restrito e comum de
cultura como atividades artisticas e intelectuais, vistas, porém, de maneira muito mais ampla,
incluindo além das artes e formas de producdo intelectual tradicionais, as linguagens “que
passam pelas artes, filosofia, jornalismo, moda e publicidade’. (WILLIAMS, 1992, p.13).
Nessa acepcdo, consideram-se bens e servicos culturais que se referem também a
comunicacdo (imprensa rédio, TV) e lazer (“leituras, saidas para restaurantes, teatro, Opera,
préatica de esporte, etc.”), integrando a cultura erudita, porém, ndo reduzida “as praticas
‘nobres’, mais ‘intelectuais”. (BONNEWITZ, 2005, p. 95).

Bourdieu se insere nesta tendéncia porgue utiliza indistintamente todos esses sentidos
de cultura. Ele apropria-se do conceito antropol égico (tributario da defini¢do ampla de cultura
de E. Tylor) de que “Cultura é todo complexo de conhecimentos e toda habilidade humana
empregada socialmente”, além de ser também “todo comportamento aprendido, de modo
independente da questéo bioldgica’ (SILVA; SILVA, 2008, p. 85), que explora a partir do
conceito de habitus. A cultura, nesse sentido, € mais do que acumulag&o de tradicbes sociais,
“ela é tdo profundamente entrelagada com todo o sistema cognitivo que [determina] avisdo de
mundo em cadaindividuo [...]". (SANTQOS, 2005, p. 2).

A partir do conceito de habitus, Bourdieu analisa a sociologia da cultura associada a
teoria da dominagcdo, de modo que a cultura € a0 mesmo tempo um meio de garantia de
dominac&o pel os dominantes (uma dominacdo que ndo se da pelaforca e sim por uma relacéo
de sentido, numa capacidade de dissimular a imposicdo de significacdes) e um sistema de
significagdes hierarquizadas que mantém o distanciamento distintivo entre classes sociais. A
cultura, para Bourdieu, “tem todas as propriedades de um capital” e como tal, torna-se um
elemento de lutas entre grupos sociais num campo. (BONNEWITZ, 2005, p. 93). A cultura
como uma producao histérica, € “uma construcéo que se inscreve [...] na historia das relacoes
sociais entre si”, as quais sdo sempre relagdes desiguais que se desenvolvem na tensdo, as
vezes navioléncia e que revelam conflitos. (CUCHE, 2002, p. 143-144).

Para Bourdieu, os conflitos simbdlicos entre classes sociais (entendidas ndo como
mobilizadas, mas como conjuntos de agentes nas mesmas condicdes de existéncia) séo
movidos pela importancia de legitimar uma defini¢do de mundo social imposta para garantir a
reproducdo da ordem social estabelecida. Uma vez legitimada a definicdo de mundo social

imposta, 0s agentes sociais passam a reconhecer um conjunto de pressupostos de uma
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determinada classe dominante como naturais, sem percebé-los como imposi¢des. Porque
nascidos no mundo social, 0s agentes tomam certos pressupostos como 6bvios e ndo refletem
sobre eles. Constréi-se “um conjunto de opinides comuns, crencas estabelecidas, idéias
preconcebidas, no dbvio que ndo é discutido”, condicionado por um processo de fazer exigtir,
dado pela racionalizacdo em termos universais de exigéncias que sdo particulares a um meio,
pela criacdo de instituicbes “[gque] sdo instancias de poder cujo papel € ingtituir a realidade,
fazer existir oficiamente relagbes sociais e consolida-las’ e pelas praticas culturais das
diferentes classes sociais que se revelam estratégias de distingdo utilizadas na luta de classes
no terreno cultural. (BONNEWITZ, 2005, p. 98).

Para Bourdieu (2008a), o funcionamento do espaco social baseia-se na vontade de
distingdo dos individuos e dos grupos, que &, antes de tudo, uma busca de reconhecimento
pelos outros, de adquirir importancia, visibilidade, e, finamente, de ter um sentido na
existéncia social. Essa identidade social € dada através de filiagGes que fornecem rétulos para
os individuos, como o nhome de familia, a nacionalidade, a profisséo, a religido, a classe social
e através de préticas sociais e de consumo de bens simbdlicos que permitem o acimulo de um
capital simbdlico necessario para o reconhecimento de propriedades distintivas, tanto pessoais
como de classe. Tal disposicdo nas relagdes sociais resulta na “ homologia entre a estrutura das
classes e a estrutura dos gostos e das préticas’. (BONNEWITZ, 2005, p. 103; 108). Nesta
perspectiva, Cuche (2002) entende que “em um dado espaco social, existe sempre uma
hierarquia cultural” e, acompanhando o pensamento de Bourdieu, concorda com Marx e
Weber em que a cultura da classe dominante tende a ser a cultura dominante — o que, no
entanto, depende das condicdes historicas.

Ao mesmo tempo, porém, Cuche (2002) relativiza forma de compreensdo ao
considerar que a cultura dominada ndo se coloca necessariamente como uma cultura alienada.
Para 0 autor, duas idéias devem ser evitadas: a de que as culturas populares seriam apenas
derivagdes da cultura dominante — apenas seus subprodutos inacabados — e a ideia de que as
culturas populares seriam culturas autbnomas que ndo deveriam nada a cultura das classes
dominantes. Cuche (2002) cita Claude Grignone e Jean-Claude Passeron, segundo os quais
“as relagcbes de dominagdo cultural ndo se deixam apreender da mesma maneira que as
relagdes de dominacdo social”. (CUCHE, 2002, p. 149).

A cultura popular, nesse sentido, é construida em uma situacdo de dominacdo que
pode tanto gerar uma reacdo de contestagdo a imposicdo cultural — “pela ironia, pela
provocacdo, pelo ‘mau gosto’, mostrado voluntariamente” — como um movimento em

repouso, manifestado como “um conjunto de ‘maneiras de viver com’ esta dominagéo ou, |[...]
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como um modo de resisténcia sistematica’ a ela. (CUCHE, 2002, p. 149). Existe, portanto,
uma realidade complexa de relacfes de classes na sociedade que oscila entre estratégias de
conservagao e subversdo em que as culturas popular e erudita ndo sdo “nem inteiramente
dependentes e nem inteiramente autbnomas’, que levam Bourdieu a afirmar que no existe, na
esséncia, prevaléncia de uma cultura sobre a outra, sendo tal prevaléncia unicamente o
produto de um arbitréario. (CUCHE, 2002, p. 150).

Essa forma de compreender as relagbes entre o erudito e o popular como
interdependentes aproxima-se da visdo apresentada nas obras de Mikhail Bakhtin (1999) e
Carlo Ginzburg (2007) que sintetizam a visdo de mundo dos populares. Estes dois autores, a
partir da interpretacéo literaria e historica de documentos escritos — 0 primeiro sobre a obra
literaria de Francois Rabelais e 0 segundo (valendo-se da hipétese formulada por Bakhtin)
sobre documentos de um processo de inquisicdo de um moleiro —, desenvolvem a idéia de
circularidade entre a cultura das classes dominantes e a das classes subalternas, num
“relacionamento circular feito de influéncias reciprocas, que se movia de baixo para cima e de
cimaparabaixo [...]”. (GINZBURG, 2007, p. 10).

Esses autores reconstituem o contexto e a visdo de mundo das classes populares do
passado, interpretando o conteldo de textos literarios e histéricos como testemunhos sobre
seus comportamentos, atitudes e pensamentos. Ginzburg (2007) observa que “Menocchio” (o
réu, um trabalhador), apesar de representar a cultura dos subalternos/popular tem em s a
cultura erudita, cujas posi¢des convergem com as de grupos de intelectuais de seu tempo pelo
fato de ser afabetizado. A possibilidade de acesso a cultura escrita, monopdlio dos letrados a
época, permitiu a “Menocchio” confrontar 0 seu contelldo com as idéias de tradicdo oral em
gue havia crescido e organizar idéias proprias, pelas quais se enquadrou como subversivo, ao
apresentar um comportamento diferente do esperado para um individuo da classe dominada a
qual pertencia. Em Bakhtin (1999), apesar da existéncia da divisdo cultural, havia o convivio
entre classes nas festas carnavalescas de carater popular/religioso que aconteciam nas pracas
publicas no inicio da idade média, as quais se caracterizavam como uma manifestacéo
subversiva, avessa a cultura oficial das classes dominantes, cujos principios organizadores
eram o riso e o baixo material e corporal.

A teoria da circularidade cultural trata o problema da relacéo entre cultura erudita,
considerada de €lite e cultura popular de uma forma diferenciada, que relativiza a ideia da
pureza da cultura popular e da cultura erudita, negando a possibilidade da produgdo das
fronteiras. Porém, apesar da pertinéncia dessa forma de compreensdo das relagbes entre

cultura popular e cultura erudita ou de €elite, a tendéncia tedrica na qual Bourdieu esta inserido
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considera que o campo cultural € um espaco de luta entre diferentes grupos sociais, que
determina a propria hierarquizacdo da cultura.

Chaui (20063, p. 132), voltada a0 pensamento marxista, denuncia a incapacidade da
sociedade de classes em manter um conceito abrangente e indiviso de cultura, por ser marcada
pela “existéncia de individuos, separados uns dos outros por seus interesses e desgjos’ e pela
divisdo interna que lhe é originaria. Segundo a autora, a sociedade de classes ingtitui a divisao
cultural, cujas diferentes expressdes sdo dicotomizadas e hierarquizadas historicamente. Nessa
dicotomizacdo, a cultura recebe nomes variados como cultura dominante e cultura dominada,
cultura opressora e cultura oprimida, cultura de elite e cultura popular, evidenciando um corte
no seu interior, entre o que se convencionou chamar cultura forma — letrada — e cultura
popular —“que corre espontaneamente nos vei os da sociedade” .

Dessa forma, embora a critica enderecada a divisdo cultural e por consequéncia, a
compreensdo de uma divisdo entre misica erudita, musica popular e musica de massa
contribua de forma importante para as pesquisas envolvidas com o problema da cultura,
entende-se que, para discutir o projeto cultural e educacional do CDM, a acepcdo de cultura
como distingdo socia postulada por Bourdieu mostra-se mais fecunda.

Assim, frente aos aspectos acima discutidos acerca das proposicdes relacionadas a
Historia Cultural, procurou-se analisar uma conjuncdo de elementos julgados necessarios para
a compreensao dos fatores importantes a andlise do processo de constituicédo e funcionamento
do CDM no periodo entre 1971 e 1995. Sejam eles. a historia da sua formagdo, as demandas
atendidas, os agentes envolvidos e as suas concepcdes, 0 model o pedagdgico implantado e os
diferentes contextos. Pois, entende-se que a andlise dos documentos institucionais e
pedagdgicos e dos relatos orais por si s, sem uma compreensao mais ampla da sociedade que
0s envolve, ndo permitiria captar em sua totalidade, 0 movimento das agcdes presentes no
campo estudado.

Por isso, a presente dissertacdo, no intuito de discutir a natureza do projeto cultural do
CDM, compreende duas frentes de pesquisa: a primeira, que se refere a sua génese e
instalac&o e a segunda, que se refere ao seu funcionamento através da apreensdo da estrutura
educacional, bem como da proposta pedagdgica adotada no periodo pesquisado. A
compreensdo dessas frentes de pesquisa guarda relacdo com a pesquisa histérica, a qual
engloba a andlise de documentos de natureza impressa e de informacdes orais obtidas através
de entrevistas com pessoas que participaram do, ou testemunharam o processo de fundacgéo do
CDM, bem como sua continuidade.
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A pesquisa empirica requerida neste estudo pactua com Bacellar (2005, p. 51, grifo do
autor) em gue “o iniciar de uma pesguisa exige a localiza¢ao de fontes”. “[...] quais
conjuntos documentais poderiam ser investigados em busca de dados’. Desse modo, 0 inicio
da pesquisa contou com a andise de trés fontes documentais: o Decreto Municipal de
fundagdo (PONTA GROSSA, 1972, ANEXO A), o Livro de Atas de reunides da Associacdo
de Pais e Mestres (CONSERVATORIO..., 1987) e o documento “Histérico Escolar”
(HISTORICO, 1997), acessados nos arquivos do CDM. Da andlise desses documentos
derivou a necessidade de buscar outras fontes, o que implicou na definicdo da metodologia,
dos instrumentos de pesquisa (andlise de fontes impressas e orais e pesquisa bibliogréafica) e
do recorte temporal. Estas definicbes foram reforcadas pela idela de que estudos que
envolvem fatos histéricos devem ser analisados sob uma perspectiva multifatorial, que
considera o contexto historico, politico, social e cultural no qual o objeto de estudo encontra-
seinserido. (ELIAS, 1995).

No contato inicial com o objeto de pesquisa, observou-se que no decorrer dos anos de
atividade do CDM, especialmente antes de 1984, ndo houve a preocupacdo por parte dos
gestores em organizar e manter um arquivo com os documentos e registros produzidos.
Gavao e Gomes (2008) fizeram a mesma observacdo no relatério de atividades de um
documentério jornalistico produzido sobre o CDM. Porém, diferentemente das autoras, que se
referem a auséncia de qualquer documento histérico ou jornalistico que relatasse a trajetoria
dainstituicdo, bem como afalta de pessoas que pudessem relatar sobre as atividades da escola
antes de 1982 foram localizados quatro versdes de um “Histérico”, o documento de fundagéo
da Escola de MUsica e um ex-aluno da década de 1970 que foi entrevistado. Essa constatacéo
da pouca preocupacdo por parte dos gestores na manutencdo de documentos e registros
corrobora com relatos encontrados na literatura que aborda estudos semelhantes em diversas
institui¢cdes, inclusive educacionais. (AMATO, 2004; BACELLAR, 2005).

Por um lado, isso pode ser entendido como um reflexo da ndo tradicdo brasileira em
resguardar documentos e produtos de possivel interesse historico, muitas vezes por
despreparo e desconhecimento técnico, outras vezes por impossibilidade fisica. Como se
verificard adiante, entre 1971 e 1995, o CDM n&o possuia sede prépria, 0 que se traduz em
sucessivas mudancas de endereco e de necessidade de adaptacdo e improvisacdo das
instalagbes nos espacos disponivels, muitas vezes inadequados. Nessa direcdo, Bacellar
(2005, p. 42) afirma que:

No Brasil ndo ha uma prética corriqueira de preservacdo documental privada, e as
noticias de destruicdo de importantes conjuntos documentais infelizmente ndo sdo
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raras. Muito poucos sdo 0s casos de iniciativas de organizagdo de tais acervos [...],
com o objetivo final de franquea-lo a consulta.

Isso resulta na existéncia de lacunas entre as informagdes necessarias para a
construcdo tedrico-histérica dos fatos envolvidos e a constituicdo de fontes, mas, por outro
lado, acaba direcionando para 0 uso de fontes orais, através das quais se permite reprovar,
comprovar e principalmente, no caso do presente estudo, fundamentar e completar certas
informacdes e dados empiricos colhidos. (AMATO, 2004; PRINS, 1992).

A propria definicdo da delimitacdo temporal entre os anos 1971 e 1995 teve por base
informacdes orais, além da andlise dos documentos acessados. Foi definido 1971 como marco
do inicio das atividades do CDM apesar das fontes documentais registrarem sua fundacéo em
1972. A data de 1971 é atestada pel os dados orais obtidos através de dois integrantes do grupo
que idealizou e viabilizou a criacdo do CDM. Segundo estes entrevistados, o CDM ja
funcionava um ano antes do seu decreto de fundacéo pela Prefeitura Municipal, através do
trabalho voluntario de alguns integrantes da OSPG. O ano de corte em 1995, por sua vez, foi
definido em funcdo da andlise dos documentos administrativos arquivados no CDM,
principal mente os memorandos trocados entre adiretoriado CDM e a Secretaria Municipal de
Educacéo e Cultura e os Relatérios Anuais de Atividades. A andlise desses documentos
permitiu identificar uma série de variaces no direcionamento das agdes pedagdgicas e
culturais do CDM a cada nova gestdo, tanto politica como pedagdgica, as quais foram
interpretadas neste estudo como momentos de ruptura do seu processo organizacional que
implicaram principalmente na definicdo do caréter das agGes promovidas e da identidade da
instituicdo.

No periodo compreendido neste estudo, distinguem-se trés momentos na histéria do
CDM: o primeiro compreende o periodo de 1971 a 1983, quando o CDM, ainda denominado
EMM, era organizado e dirigido pelos presidentes e maestros da OSPG em parceria com 0s
Secretarios de Educacéo e apresentava uma concepcao de cultura musical focada na formacao
de musicos de instrumentos de cordas para integrar a OSPG. O segundo momento
compreende o periodo entre 1984 e 1993, marcado pelo direcionamento do trabalho
pedagogico do CDM a formagdo musical na infancia em contraposicdo ao direcionamento
anterior. Nesse momento, vigora uma cultura musical que valoriza a formagdo musical ampla
do individuo, plangjada para longo prazo, cujo inicio se da preferencialmente na infancia e
contempla préaticas de musicalizagdo, desenvolvimento ritmico, canto coral e conhecimentos
gerais sobre histéria da musica e da arte, contemplando inclusive as regras sociais de

comportamento em ambientes artistico culturais — como se comportar em concertos e
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espetaculos em geral. No terceiro momento, entre 1993 e 1995, observa-se um processo de
sintese das experiéncias pedagogico-musicais empreendidas no CDM nos dois periodos
anteriores. Por um lado, ha continuidade das agdes direcionadas a educacdo musical desde a
infancia, e por outro, ha um retorno ao foco da formagcdo de mulsicos para orquestra,
implementado através do aumento da oferta de cursos em instrumentos de cordas, formagéo
de orquestra de camara e uma retomada nas relacbes com a OSPG. Nesse periodo retoma-se
um intercAmbio maior de musicos entre as duas instituicdes, alunos passam a integrar a
orquestra, o diretor do CDM desenvolve atividades de regéncia na mesma, assim como
musicos da orquestra passam a compor o0 quadro de professores, dase um novo
direcionamento as estratégias de legitimacdo do CDM, que além dos concertos didéticos nas
escolas de ensino regular, promove cursos de formacéo para professores dos anos iniciais da
rede publica municipal de ensino e privilegia a organizac&o de espetéculos em parceria com a
Secretaria de Educacéo e Culturae a OSPG.

Na presente pesquisa, a maior parte das fontes documentais proveio dos arquivos do
CDM, da Casa da Memoéria Parana e da Orquestra Sinfonica de Ponta Grossa®. Foram
consultados também o Museu Campos Gerais, a Secretaria Municipal de Cultura e Turismo, o
Arquivo Publico Municipa e o Setor de Microfilmagens da Prefeitura Municipal de Ponta
Grossa, porém, ndo se obteve retorno nem informagdes rel evantes.

Foram acessadas quatro versdes de um texto sobre o histérico do CDM. Trés obtidas
nos arquivos da Casa da Memdria Parana e uma (mais recente) no CDM. A primeira versao €
intitulada “Histérico”, data de maio de 1981 e é assinada pela entdo secretéria da escola,
Cyrth Isabel Spinassi®. Em ordem cronol 6gica seguem o “Histérico Escolar” (24 de fevereiro
de 1987), “Breve Historico Escolar” (09 de fevereiro de 1993) e “Historico” (22 de Janeiro de
1997). Os trés primeiros séo do periodo em que a institui¢do figurava como Escola Municipal
de Musica Maestro Paulino Martins Alves’ e nenhum deles apresenta registro de autoria

Nessas quatro versdes ha concordancia cronologica na descricdo dos fatos e acréscimo ou

> Reportagens de jornal, correspondéncias, documentos internos, entrevistas e programas de concertos utilizados
pelo historiador Fabio M. H. Maia em suas pesquisas sobre a Orquestra Sinfonica de Ponta Grossa, gentilmente
cedidos d autora.

® Em entrevista concedida em 02 de outubro de 2009, Cyrth |. Spinassi declarou desconhecer o responsavel pela
autoria deste texto. A entrevistada autorizou a divulgacdo do seu nome.

" A partir de junho de 1991, em acordo com o artigo 184 da lei organica do Municipio, a Escola Municipal de
Musica Maestro Paulino Martins Alves passou a chamar-se Conservatorio Dramatico Musical Maestro Paulino
Martins Alves. Foi firmado um convénio de cooperagdo técnica entre o Municipio de Ponta Grossa e a
Associacdo de Pais e Mestres para a contratagdo, admissdo ou dispensa de professores e repasse para pagamento
dos sal&rios e encargos sociais que vigorou até fevereiro de 2010.
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retirada de informacgdes, presumivelmente porgue tais textos foram adaptados de acordo com
a funcdo requerida em cada situacdo. A versdo “Historico” (1997), por exemplo, utiliza o
texto de 1993 e acrescenta dados estatisticos para justificar uma solicitacdo de providéncias
quanto a execucdo de um projeto de futuras instalagbes arquivado na Secretaria Municipal de
Educacéo e Cultura. Foi encontrado também, na Casa da Memoéria Parana, o Memorando
01/89 de 17 de fevereiro de 1989 que trata sobre problemas relacionados ao destino das
instalagbes do CDM naguele ano. Tais documentos sdo interpretados como
documentos/monumentos, isto &, “o documento ndo € qualquer coisa que fica por conta do
passado, € um produto da sociedade que o fabricou segundo as relacdes de forcas que ai
detinham o poder” (LE GOFF, 1996, 536).

Nos arquivos do CDM foram acessados também o livro de Atas das reunides da
Associacio de Pais e Mestres/1987-2008 (CONSERVATORIO..., 1987), o Regimento Interno
da escola (1994, 2009), o Estatuto da Associagéo de Pais e Mestres (1987, 2001), o Decreto
Municipal 232/1972 — documento oficial que marca a criagdo da escola (PONTA GROSSA,
1972), Relatdrios Anuais de Atividades desenvolvidas pela escola (1982, 1984, 1985, 1986,
1987, 1988, 1989, 1995), Listagens de alunos matriculados (1986, 1988), Lista de inscricbes
(1989), Propostas metodol 6gicas (1988, 1989), Relacdes nominais e funcionais de professores
(1985, 1987, 1995, 1997), Memorandos (1985, 1986, 1995, 1997), Relatérios de Projetos
didaticos desenvolvidos nas escolas de ensino regular (1985, 1986, 1995), Plano de Trabalho
(1989) e Programas de concertos (1986, 1988, 1989). Este material possibilitou estabelecer
um referencia sobre o perfil pedagdgico do CDM, caracterizar as agBes das equipes gestoras
no periodo determinado para este estudo e também definir e localizar as fontes orais.

Nos arquivos da Orquestra Sinfonica de Ponta Grossa (OSPG) foram acessados. 0
Relatério de 1954 e 1955, um “Histérico da Orquestra’ (1980), diversas reportagens
catalogadas sobre a OSPG entre 1954 e 2003 dos jornais pontagrossenses Diério dos Campos,
Jornal da Manha e A Noticia; Estado do Parana de Curitiba e Di&rio de Noticias do Rio de
Janeiro; correspondéncias entre a Diretoria da OSPG e o Consulado Alemédo (1958) e
Programas de Concertos. Este materia permitiu a coleta de informagdes sobre a idéia gestora
da criacdo do CDM, a definicdo dos componentes do grupo idealizador, a visibilidade da
OSPG e a concepcao pedagdgicainicial.

Quanto as fontes orais, outro recurso metodoldgico utilizado nesta pesquisa, foram
entrevistadas dez pessoas que se Situaram em posi¢cdes e momentos distintos no CDM ao

longo do periodo delimitado e que compdem a memaria col etiva do grupo socia envolvido na
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histéria pesquisada. Foram entrevistados® Alfredo Bertholdo Klas e José Kanawate
(violinistas, ex-presidentes da OSPG e idealizadores da criagdo do CDM), Fabio Mauricio
Holzmann Maia (musico, historiador, ex-integrante da OSPG e aluno do CDM nos anos de
1976 a1979), Luiz Procopio Schmidt (professor de viol&o nos anos 1982 a 1984), Cyrth |sabel
Spinassi (funcionaria administrativa no periodo de 1980 a 1983), Eli Maria Rodrigues
(integrante da OSPG na década de 1980, ex-secretaria da APM, aluna de piano entre 1990 e
1995 e professora de Histéria da Musica e de Folclore e MPB no CDM entre 1995 e 2010),
Elias Eurich (coordenador pedagdgico do CDM entre 2000 e 2010), Tais Helena S. Ferronato
(diretorado CDM de 1985 a 1989), Haydée S. Gorosito (diretora do CDM de 1989 a 1993) e
Francisca lzabel Maluf (Secretéria de Educacéo e Cultura na gestéo 1983-1988).

As fontes escritas e orais constituem o corpus documental desta pesquisa. A definicéo
das fontes é fundamental, pois sem documento ndo ha historia. Porém, o pesguisador precisa
dialogar com suas fontes, isto € problematizar seus documentos. Peter Burke (1992)
apresenta a histéria dividida em duas linhas: a historia tradicional e a nova historia. A historia
tradicional, calcada na escola histérica positivista do fim do século X1X e inicio do século
XX, chamada pelo autor também de “ paradigma tradicional”, corresponde “a visdo de senso
comum da histéria, [...] que tem sido com freguéncia[...] considerado a maneira de se fazer
histéria, ao invés de ser percebido como uma dentre varias abordagens possiveis do passado”.
(BURKE, 1992, p. 13, grifo do autor). Nessa perspectiva, o documento € visto como prova
cientifica do fato historico e um recurso indispensavel a histéria e ao historiador. (LE GOFF,
1996). Ha maior énfase a histdria escrita com base em registros oficiais preservados em
arquivos em detrimento de outros tipos de evidéncias, negligenciados ou deixados
hierarquicamente em segundo plano. Nessa hierarquia, “quando forem disponiveis fontes
oficiais, escritas, elas devem ser as preferidas. Quando n&o se dispuser delas, tem-se de tolerar
a segunda escolha [...]”. (PRINS, 1992, p. 163). Os historiadores orientados por documentos
buscam nas fontes a objetividade, a natureza estavel da evidéncia e a possibilidade de testa-las
de vérias maneiras pela comparacao textual e estrutural, de forma a se ter a preciséo serial na
cronologia. (PRINS, 1992).

Segundo Le Goff (1996), a partir do inicio do século XX, a concepcao de documento,
bem como do seu conteldo € gradativamente modificada e ampliada — estende-se ao

documento ilustrado, ao som, a imagem, instaura-se uma nova hierarquia documental. Sob a

8 Todos os entrevistados autorizaram a divulgagéo de seus nomes.
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Otica da nova historia social, do relativismo cultural aplicado a historia e a seus objetos, o
ideal da historiatradicional passa a ser considerado irrealista. A histéria passa a ser entendida
“ndo [como] o conjunto daguilo que existiu no passado, mas [como] uma escolha quer pelas
forcas que operam [...] [no] mundo e [na] humanidade, quer pelos [...] historiadores’. (LE
GOFF, 1996, p. 535). Essa relativizacdo da objetividade da histéria tradiciona leva a
ampliacéo e ao aprofundamento da critica documental, vista desde a |dade Média até o século
X1X, essencialmente como a procura por autenticidade.

Na nova histéria a critica documental se estende desde o aprofundamento da nogéo de
documento, do pensar as razfes da sua presenca ou auséncia nos arquivos e bibliotecas, até as
intencbes subjetivas da sua autoria. A critica documental preocupa-se com a “tradicéo
inventada’, ou sgja, a seletividade de informacfes decorrente de interesses presentes na
formulagéo e escolha dos documentos escritos, bem como com a impossibilidade humana do
historiador/pesquisador em evitar olhar 0 passado de um ponto de vista particular. Prins
(1992) afirma, por exemplo, que no ultimo seculo “o volume de documentos oficiais ficou
fora de controle”, havendo a necessidade de uma selecéo para a preservacdo, de forma que “o
gue os arquivos oficiais contém, pode ser, sgja por intencéo consciente, [...] ou em virtude de
escolhas erradas do que preservar ou do que queimar, tédo enganador quanto as outras fontes’.
(PRINS, 1992, p.189). E completa: “uma visdo muito confiavel de fontes escritas sem
suporte, combinada com demasiado respeito pelos historiadores, pode ser uma combinacéo
igualmente enganadora’. (PRINS, 1992, p.185).

Le Goff (1996) ressalta que a critica dos documentos, nos termos da tradicéo
inventada, abre-se as relacOes entre documento e monumento, explicados pelo autor como as
duas principais formas em que a memoria e a histéria se apresentam. Inicialmente o
monumento seria tudo aquilo que pode evocar, edificar e perpetuar o passado, enquanto o
documento (alargado para aém dos textos) atenderia simplesmente as necessidades de
comunicagdo. Porém, a andlise critica mais aprofundada desses materiais demonstra a
impossibilidade da existéncia de um documento objetivo ou inécuo. Ao contrério, demonstra
como um documento é transformado em monumento segundo as relacbes de forcas da
sociedade que o produz. Para Le Goff (1996), o documento € e deve ser considerado como
monumento, como uma construcado cujo discurso interno se deve desconstruir para evidenciar
as condicoes historicas de sua producdo, encontrar a sua intencionalidade e mostrar em que
medida é instrumento de um poder.

Essa percepcdo difundida da inadequacdo do paradigma tradicional estende o

problema da confiabilidade e da ingenuidade na interpretacéo das fontes ndo apenas as fontes
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orais, a evidéncia das imagens ou a estatistica. A exposicdo das limitacbes do documento
escrito levou ao reconhecimento da importancia da leitura das entrelinhas dos documentos, e
da necessidade se suplementar tais registros com outros tipos de fontes que fazem parte do
conjunto de elementos histéricos envolvidos, de modo a se examinar uma maior variedade de
evidéncias. (BURKE, 1992). Os historiadores da nova histéria socia passaram assim, a
valorizar, entre outras, as fontes orais “para darem voz aqueles que ndo se expressam no
registro documental”, argumentando que “[...] na verdade o testemunho ora [...] esta mais
préximo dafonte principal”. (PRINS, 1992, p.190).

Para esclarecer esta questdo, Prins (1992) distingue dois tipos de dados orais. os de
tradicdo oral e os de reminiscéncia pessoal. A tradicdo ora seria “[...] ‘0 testemunho oral
transmitido verbalmente de uma geracdo para a seguinte, ou mais’™”. (JAN VANSINA, 1971
apud PRINS, 1992). JA a reminiscéncia pessoa, que “comple a carga esmagadora da
evidéncia pessoa direta utilizada [pelo] movimento da historia oral”, seria outra espécie de
narrativa que se refere a “[...] uma evidéncia oral especifica das experiéncias de vida do
informante”, a meméria de um individuo isolado com um modo particular de interpretar os
acontecimentos, e que ndo passa hecessariamente de geracéo para geragao, a ndo ser de um
modo esmaecido, como € o caso das narrativas familiares privadas. (PRINS, 1992, p. 172-
173).

Exatamente por ser tdo individual e particularizada, a critica acusa a narrativa oral
provinda de reminiscéncias pessoais, dependente da memaria, de ser facilmente propensa a
autojustificativas ou lapsos, 0 que a tornaria um terreno inseguro e “indigno de confianca’.
(BURKE, 1992; PRINS, 1992). Assim como os documentos escritos, os dados orais também
sS40 sujeitos a invencdo da tradicdo — a tradicio monumental oral —, a influéncia do
historiador-entrevistador sobre os dados obtidos, da situagdo da entrevista sobre o depoimento
da testemunha e da seletividade entre o que lembrar e o que esquecer. (BURKE, 1992; LE
GOFF, 1996). Dessa forma, € importante ter em mente gque tudo o que o historiador-
entrevistador, o fotdégrafo ou o pesquisador apresentam , sgja oriundo da fonte oral, visual ou
escrita, ndo sdo simplesmente reflexos da realidade, mas “representagées da realidade’.
(BURKE, 1992, p. 27).

Um problema comum e “inevitavel” detectado pela critica das fontes e que afeta o
testemunho oral, corresponde a estruturacdo das informagdes dentro daquilo que o
entrevistado julga importante e que se vincula as fungdes da memoria e aos propdsitos da
histéria, além da sua posi¢éo e a do entrevistador na sociedade. (BURKE, 1992). Sobre este

embate, Monastirsky (2006, p. 21), ao trabalhar com os conceitos de memaria e historia numa
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discussdo sobre o patriménio historico, demonstra que eles possuem significados diferentes
que, porém, os revela eficazes metodol ogicamente se usados “com distingdo e propriedade
e/ou compiladas, dependendo do sentido da pesquisa’. A memaria, deste modo, permitindo
“uma compreensdo ora complementar, ora diferenciada a histéria, por apresentar lacos
afetivos/emotivos e de pertencimento socia”. Como afirma Prins (1992, p.193), “a
reminiscéncia pessoal pode proporcionar uma atualidade e uma riqueza de detalhes que de
outra maneira ndo podem ser encontradas’, originando “relatos ricamente tecidos que tém a
profundidade e os contornos que permitem uma analise antropol 6gica substancial” .

Em sintese, a luz dos conceitos apresentados anteriormente e do conjunto de
documentos selecionados, esta dissertacdo busca explicar a natureza do projeto cultura e
educacional do CDM, cujo percurso analitico esta disposto em dois capitul os.

O primeiro capitulo apresenta, inicialmente, um historico sobre a genealogia dos
conservatorios de musica na Europa e aborda aspectos da sua origem no Brasil e no Parana. O
conhecimento desse historico permite melhor situar o leitor na compreensdo sobre a origem e
0 cardter dessas ingtituicbes e fundamentar a discussdo sobre a génese do CDM, projeto
vinculado ao movimento cultural da capital do Parana na primeira metade do século XX,
particularmente com a Sociedade de Cultura Artistica Brasilio Itiberé (SCABI). Este capitulo
discute ainda, a partir de fontes escritas e orais, a historia do CDM entre 1971 e 1995 nas
relacdes entre o campo artistico e o campo politico, as quais determinaram o cardter do seu
funcionamento.

No segundo capitulo é apresentado, primeiramente, um histérico que pretende situar o
papel dos conservatorios de musica na educacdo brasileira. Em seguida, sGo exploradas as
discussfes sobre a natureza do processo educativo dessas instituicdes, as quais auxiliardo na
analise sobre o processo educativo do CDM no periodo estudado. Este capitulo trata ainda
sobre a estrutura educacional e o modelo pedagdgico adotados no CDM entre 1971 e 1995,
problematizados a luz de Bourdieu, sob a hipotese de que os bens culturais valorizados,
difundidos e reproduzidos neste conservatorio representaram um meio de distingdo tanto para

0 grupo gue o idealizou com o para os agentes que deram continuidade ao seu funcionamento.



31

CAPITULO1

CONSTITUICAO DO CONSERVATORIO DE MUSICA DE PONTA GROSSA

A génese e 0 processo de constituicdo do CDM est&o associados a aspectos peculiares
da cidade de Ponta Grossa e também profundamente vinculados a0 movimento cultural da
capital do Parana desde o final do século X1X e principalmente em meados do seculo X X.

A acdo cultural promovida em Curitiba € resultado da recepcdo e apropriacdo das
experiéncias ja organizadas nas principais capitais do Brasil, bem como de modelos
consolidados em cidades europeias e norte-americanas. Ponta Grossa, acompanhando o
movimento de modernizacdo brasileira, e, de forma mais especifica, 0 Movimento Paranista
qgue buscava construir uma imagem ufanista do Parang, cultiva uma visdo de cidade
progressista, marcada pelo desejo de modernizacdo que se estende por todo o século XX.
(CHAVES, 2001; SCHIMANSKI, 2007; SOUZA, 2010).

Sob a coordenacdo de inlUmeras personalidades, se estabeleceram em Ponta Grossa,
principamente a partir da década de 1940, institui¢des culturais que foram determinantes na
consolidagédo do CDM. Ocorre uma movimentagdo social onde coexistem os interesses de
agentes gque aliavam o progresso e a modernizacdo ao desenvolvimento cultural e artistico,
atil também na sua busca por distingdo social e de agentes, que instituidos socialmente e
dispondo do controle politico e econdmico, pretendiam conservar sua posicdo social,
conduzindo seus interesses para 0 desenvolvimento econdémico e industrial.

Nessa exposicdo ndo se pretende explicitar que houve um processo mecéanico de
transplante das experiéncias estrangeiras, porém, indicar que a criagcdo de instituicbes de
difusdo e reproducdo cultural, no caso particular o CDM, é resultado de um processo
complexo de apropriagcdo de bens simbdlicos que expressava uma condi¢do cultural distinta,
bem como o desegjo de manutencéo de uma visdo de bom gosto e diletante.

Tais aspectos serdo explorados com mais detalhes a partir do item 1.3. Antes disso,
sdo discutidas algumas questdes referentes a histéria dos conservatorios como sua origem,
cardter e funcdes social e educacional na Europa, no Brasil e no Parana, que auxiliam na
caracterizacdo do conservatorio em estudo.

1.1 CONSERVATORIOS DE MUSICA: FILANTROPIA, CIVILIDADE, CIVISMO E
ARTE

Os conservatérios de musica sdo habitualmente definidos como escolas para o estudo

da musica que visam a um nivel profissional. (SADIE, 1994). Porém, originariamente,
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conservatorio foi um termo usado na Itdlia em meados do século XVI “para significar asilo,
hospital, orfanato e hospicio”. (SERRALLACH, 1949°, p. 50). Remontam, dessa forma, as
escolas corais das igrgjas medievais, posteriormente orientadas na concepcdo humanista
crista™® que localizava a misica num rol de disciplinas obrigatdrias. (SADIE, 1994; SILVA;
SILVA, 2008).

Em funcéo dessa concepcdo, no final do século XVI einicio do XVII, a masica sacra
tornou-se atividade predominante em certos orfanatos de Veneza e Napoles. Segundo
Serrallach (1949), em Népoles, nesse periodo, se tem registro de escolas de misica criadas em
quatro orfanatos italianos (quatro conservatérios): Poveri di Gesu Cristo (Pobres de Jesus
Cristo), Santo Onofrio de Capuana, Santa Maria de Loreto e La Pieta dei Turchini (A
Piedade), nos quais, 0s meninos tomavam parte em concertos e servicos eclesiasticos,
aprendiam contraponto, canto e execucao de instrumentos.

Serralach (1949, p. 59-60) afirma que o Santa Maria de Loreto teve origem pela
iniciativa de um sapateiro chamado Francisco — “cujo sobrenome se ignora’ — que, em 1528,
fundou uma capela na qual recolhia “meninos pobres que perambulavam pela cidade de
Napoles’. Em 1537, esta capela foi denominada Conservatorio pelo sacerdote espanhol Jo&o
Tapia, entdo seu diretor. O Poveri di Gesu Cristo (1589 -1744), por sua vez, originou-se a
partir da Igreja Mée de Misericordia, que admitia meninos que se encontravam abandonados
pela cidade. Estes eram alimentados, vestidos com batinas vermelhas de golas azuis,
aprendiam lingua italiana e “instrucdo musical [dada] agueles bem dotados de talento. [...]
Tudo a custa da caridade popular”. (SERRALLACH, 1949, p. 59-60).

Esses quatro conservatorios de Napoles, nascidos mais com um carater social e
humanista do que estético, formaram a maior parte dos muitos compositores e cantores de
Opera que dominaram a musica na Europa até o final do século XVIII. (SADIE, 1994). Apés

um periodo de declinio, a maioria desses conservatérios foi fechada em decorréncia da

° N&o foram localizadas obras mais recentes que tratassem diretamente da histéria dos conservatérios de mésica.
Os artigos e teses consultados utilizaram a mesma referéncia.

O Humanismo foi um movimento “moral e intelectual gerado no contexto das grandes transformagdes
culturais do fim daldade Média’ que se desenvolveu na Europa Ocidental entre os séculos XV e XV, apartir da
nascente classe burguesa italiana que buscava legitimidade cultural através de novas formas de expressao. O
contexto humanista, em que se buscava “construir 0 mais alto tipo de humanidade possivel”, possuia forte
carater antropocentrista em oposi¢cdo a mentalidade teocéntrica da Filosofia medieval, mas, ao mesmo tempo,
possuia fortes preocupacdes religiosas, sendo influenciado pelo Cristianismo e pelos dilemas da Igreja Catélica
do inicio da Idade Moderna o que resultou em intensa participacéo nas reformas religiosas por toda a Europa. A
concepcao humanista cristd, ligada ao “Renascimento Cristdo”, pregava um Humanismo pedagdgico, no qual o
ensino era fator fundamental para a transformagéo do conhecimento e da religido através da fé “acompanhada de
erudicdo ede cultura’. (SILVA; SILVA, 2008, p. 193-197).



33

invasdo napolednica em torno de 1796. Em 1806, as escolas remanescentes — Santa Maria,
Santo Onofrio e La Pieta dei Turchini — fundiram-se como Real Collegio di Musica, instalado
no mosteiro de S. Pietro de Majella em 1826. Apés as Reformas de 1860, recebeu 0 nome de
Real Collegio di Mdusica di S. Pietro di Majella. Esta “institui¢do serviu de modelo para os
conservatorios que se estabel eceram em varias outras cidades’ como Florenga, Turim, Roma
e Veneza. (SERRALACH, 1949, p. 59).

Um exemplo dos conservatorios venezianos do inicio do século XVIII € o Ospefalle
della Pieta, onde Antonio Lucio Vivaldi (1678-1741) ensinou. Este conservatério dispunha de
um coro e de uma orguestra de meninas 6rfas, “que atraiam platéias consideraveis’. Acredita-
se que a maior parte dos concertos de Vivaldi e de sua musica sacra foi escrita para esses
intérpretes. Apesar do declinio dessas instituicbes, o movimento dos conservatorios
napolitanos inspirou projetos para escolas de musica desenvolvidos em outras localidades
como Londres e Viena (SADIE, 1994, p. 215).

Na Franca, desde o século XVI, coexistiam com as instituicbes musicais de cunho
social e religioso, também academias e escolas direcionadas unicamente a formacéo do artista
e a producdo artistica. Serrallach (1949) cita a Academia — um centro de ensino e de
aperfeicoamento estabel ecido na casa do poeta Baif em Paris, por voltade 1570 —, a Confraria
de Santa Cecilia — fundada por um grupo de musicos, onde, aém do ensino, se promovia
concursos de composicdes —, e cita ainda, a existéncia de estabelecimentos musicais nas
provincias francesas, alguns dos quais datavam do século XIlI, como € o caso da escola de
musica da | greja de Santa Benigna de Dijon.

Coexistiam também, academias e escolas de musica e artes vinculadas ao Estado
monarquico, cuja finalidade era tanto promover a movimentacdo cultural e artistica quanto
prover artistas e musicos para as atividades sociais da corte. Luiz XIV, em cerca de 1670,
influenciado pela presenca das companhias italianas de Opera que chegavam a Paris durante a
expansdo do teatro italiano pela Europa, fundou instituicdes artisticas como a Academia Real
de Mdusica (1669), cuja finalidade era representar pecas teatrais tanto em Paris como em
outras cidades. Essas ingtitui¢des atrairam importantes misicos das catedrais italianas, como o
florentino Lully que fundou uma escola de canto e declamagdo em Paris. Mais tarde, Luiz
X1V fundou uma escola de danca e outra de instrumentistas (Magazin), dependentes da
Academia Real de MUsica, onde 0 ensino era gratuito, com a intencdo de elevar o “nivel
artistico e também do ensino musical em Paris’. (SERRALLACH, 1949, p. 52). Ap6s um
periodo de declinio artistico que perdurou todo o reinado de Luiz XV (1715-1774), houve

uma retomada parcial a partir de 1784 com a fundagdo, por Luiz XVI, de uma escola para
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cravo, declamacgdo, linguas e composicdo. Essas escolas, assim como 0s conservatorios
italianos, foram fechadas em torno de 1788, as vésperas da revolugdo francesa. (MARTINS,
2005; SERRALLACH, 1949).

No contexto da Franca revoluciondria do século XVI1II, amuisica e, por conseguinte, 0S
conservatorios, sdo atrelados a um sentido civico alinhado ao projeto nacionalista de Estado.
Martins (2005) e Serrallach (1949) destacam a importancia da Escola Gratuita de MUsica da
Guarda Nacional Parisiense fundada em 1792 por iniciativa de Bernard Sarrete — capitéo do
Estado Maior do exército francés — junto & Comuna'. Esta era uma escola de musica militar
que oferecia ensino gratuito aos filhos dos soldados e oficiais e era composta por um corpo
musical de 45 musicos que executavam cantos e hinos revolucionarios nas festas publicas em
Paris, numa acdo intimamente ligada a politica e ao civismo. Mais tarde chamou-se
Conservatério Nacional de Musica e em 1795, Conservatorio de Paris, reconhecido como a
principal escola de musica na Franca. Neste periodo contava com 115 professores — dentre
eles, importantes compositores da época — e cerca de 800 alunos. Além da formacdo nas
disciplinas musicais, este conservatério mantinha as obrigacdes de tomar parte em todas as
festividades nacionais e ocasides publicas.

Com uma trgjetéria de vicissitudes e periodos de instabilidade — somente 38
professores em 1802 —, o Conservatério de Paris foi reorganizado e, dentro do processo de
expansdo cultural ocorrido ao longo do século X1X, se tornou modelo para muitas instituicdes
em cidades de outros paises. S&0 exemplos o0s conservatérios de Praga (1811), Viena (1817),
Londres (Royal Academy of Music, 1822), Mildo (Giuseppe Verdi, 1824), Madri (Real
Conservatério, 1830), Barcelona (Liceu Musical de Barcelona), Leipzig (1843) — de
particular importancia por sua influéncia amplamente difundida no século XIX, atraindo
estudantes da Alemanha, Escandindvia, Inglaterra e EUA — e Rio de Janeiro (1848), entre
outros. (SERRALLACH, 1949; SADIE, 1994). Nas trés décadas que se seguiram, foram
criados outros conservatorios em Munique, Berlim, Dresden, Frankfurt, Weimar, Hamburgo e
Paris. Nos anos 1860 foram criados os conservatorios de S. Petersburgo e Moscou na Russia e
muitas instituicbes particulares nos EUA, especialmente em Chicago, Cleveland, Boston,
Oberlin e Filadéfia. (SADIE, 1994).

Segundo Serrallach (1949, p. 64) “de modo gera, até metade do século XX, com

maior ou menor intensidade e extensdo, em todo o mundo cuidou-se do ensino de musica’,

1 A expressio Comuna se refere ao governo instituido em Paris em 1792, durante a Revolugdo Francesa. Na
época, os sans-culotte, liderados pelos jacobinos, organizaram tropas nacionais e assumiram 0 governo da
capital.
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evidenciado pelos numerosos estabel ecimentos de ensino musical, publicos e particulares. No
seculo XX, o movimento de conservatérios apresenta-se ligado as universidades,
particularmente nos EUA — nas grandes escolas de musica da Universidade de Indiana,
Bloomington e Yae — e nos Cursos Superiores na Franga e Alemanha. (SADIE, 1994;
MUSICA..., 2009).

De certo modo, a histéria dos conservatorios na Europa desde sua origem na Italia, no
século XVI, e posteriormente em outros continentes, evidencia diferentes perfis assumidos
nessas ingtituicdes, cuja pedagogia e producdo artistica se tornam gradativamente mais
autbnomas. Ao longo dos séculos, os conservatorios deixam de apresentar apenas 0S
caracteres filantrépico, assistencial, social e civilizatério ligados aos servigos e a formagao
religiosa do inicio (séc. XVI) e adquirem, em funcdo do contexto de cada época, novos
sentidos. Num momento de ruptura, durante a Revolugdo Francesa (sec. XVIII), tornam-se
instituicbes de ensino formal que perduram pelo século XIX em diante. Da execucéo
exclusiva da musica sacro-erudita, passam por um revestimento civico-politico com as
cancdes nacionalistas e hinos patrioticos da Franca de 1792 e culminam num rigido sistema
institucionalizado de ensino da musica.

No século XIX, estendendo-se em aguns paises até a guerra de 1914-18, as
transformacfes sociais mundiais, principamente na Europa e América do Norte frente ao
avanco técnico e artistico decorrente da Revolucdo Industrial, mudaram as relaces de forca
na sociedade, assim como a posi¢do social dos artistas e o cardter das artes. Norbert Elias
(1995, p. 41) destaca que nessa fase a “ corte aristocratica estabelecida’, aferrada a sua posi¢do
de “grupo socia de nivel mais elevado” e que determinava o gosto e a producéo artisticos, se
esval lentamente, influenciando de forma importante as mudancas estruturais nas artes e na
relacdo do “equilibrio especifico de forgas’ existente entre o artista e 0 consumidor. Segundo
este autor, 0 peso, nesse equilibrio de forgas, pendeu para o lado dos artistas que se tornaram
formadores de opiniéo e representantes de vanguarda, com autonomia para guiar o padréo
estabel ecido de arte para novas diregoes.

Assim, os conservatérios, como a arte em geral — que foi “‘arte utilitaria’ antes de se
tornar arte” —, se emancipam do conjunto de injun¢fes ndo artisticas. (ELIAS, 1995, p. 50).
Essas institui¢des expandem-se por todo o mundo, marcadas agora por um padréo de ensino
de mUsica de carater técnico- profissionalizante, visto como “o modelo de um ensino sério”,
tendente para o sentido estético da arte e damusica. (PENNA, 2008, p. 124).

Hobsbawm (1998) qualifica o desenvolvimento das artes desde o final do século

XVIIlI a0 XIX como “notavel” e também afirma que este se desdobra na expansdo das
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instituicdes artisticas, como por exemplo, 0 humero de teatros na Alemanha, que passou de
duzentos para seiscentos entre 1870 e 1896. Ta expansdo, entre outros fatores, € justificada,
segundo o autor, pelo “[...] nitido aumento do tamanho e da riqueza da classe média urbana
capaz de dar mais atencdo a cultura, bem como [...] da classe média baixa e de setores das
classes trabalhadoras, instruidos e com sede de cultura[...]”. (HOBSBAWM, 1998, p. 310).

Para Hobsbawm (1998, p. 311), as atividades culturais originam simbolos concretos
gue expressam as aspiracoes dessas classes por um status cultural diferenciado, a exemplo do
piano de armério, “financeiramente acessivel através de credi&rio”, que se tornou mobilia
imprescindivel nas salas da classe média. A elite, por sua vez, busca diferenciar-se através da
preservacdo e da producdo musical e artistica erudita que se contrapfe a essa realidade
politica, econdmica e cultural emergente do século X1X, marcada pelo desenvolvimento da
economia e da industria que movimentavam a popularizacdo da arte através de publicactes
literérias baratas e concertos mais acessivels tanto financeiramente quanto na complexidade
das composi ¢oes.

Da parte dos conservatorios, essa contraposicdo € verificavel no culto as obras
musicais do passado e aos grandes mestres — na primazia da MUsica Antiga, Barroca, Cléassica
e Romantica em seus repertdrios — e na importancia dada ao treinamento instrumental e vocal
do intérprete em detrimento da formagdo do compositor. Segundo Schurmann (1989, p. 177),
os cursos de composicdo foram relegados em segundo plano € na maioria dos casos,
“[adquiriram] um caréter de iminente academicismo”.

Nesse contexto, a arte, em suas possibilidades de praticas e de producdes, situa-se num
novo patamar de relacdes na sociedade, dotado de uma légica peculiar, que € analisada por
Bourdieu (1996) através do conceito de campo artistico, segundo o qual € quem

impde o reconhecimento da obra de arte como tal a todos (e somente a esses) 0s que
[...] foram constituidos (por um trabalho de sociaizagdo [...]) de tal maneiraal...] se

encontrarem dispostos a reconhecer como artisticas e a apreender como tais as obras
socialmente designadas como artisticas[...]. (BOURDIEU, 1996, p. 325-326).

Segundo Wacquant (2005, p. 117, grifo do autor), para Bourdieu, a medida que a arte
adquiriu autonomia, organizou-se “um espaco estruturado de posicdes e de tomadas de
posicdo” — 0 campo artistico —, regido por critérios de avaliagdo e valoracdo do trabalho
especificamente estéticos e onde individuos e instituicdes competem pelo dominio sobre a
autoridade artistica. O proprio funcionamento do campo que impde o reconhecimento da obra
de arte produz e reproduz a crenca da arte como um “dominio ‘sagrado’, que [ ...] transcende a
conduta mundana e os interesses materiais’. (WACQUANT, 2005, p. 117).
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Por meio dessa abordagem sociolégica da estética, Bourdieu (2007; 2008a, p. 9)
demonstra ainda que “as preferéncias em matéria de leitura, pintura ou musica’ e “todas as
préticas culturais (freqiéncia dos museus, concertos, exposicoes, leituras, etc.)” sdo mais
estreitamente associadas ao nivel de instrugdo do que a origem social. E, ab mesmo tempo,
demonstra que “a hierarquia socialmente reconhecida das artes — e, no interior de cada uma
delas —, dos géneros, escolas ou épocas, corresponde a hierarquia social dos consumidores,
[sendo] o que predispde os gostos a funcionar como marcadores privilegiadosda‘ classe’”.

A evidéncia das diversas fungdes sociais exercidas pelos conservatorios de masica em
sua historia, associada a trgjetria da compreensdo da arte na sociedade de forma mais geral,
incita analisar da mesma forma os conservatérios no Brasil e, mais especificamente, o CDM.
Assim, nas segdes seguintes deste primeiro capitulo, como foi realizado no item 1.1, serd dada
continuidade & histéria do ensino de musica e da conformagdo dos conservatorios no Brasil,
no Parana e, particularmente, do CDM em Ponta Grossa, buscando problematizar a presenca

dos sentidos religioso, civico-militar e artistico.

1.2 HISTORIA E DIFERENTES SENTIDOS DOS CONSERVATORIOS NO BRASIL

Para Mario de Andrade (1976), “a musica erudita no Brasil foi um fenémeno de
transplantagdo” da musica europeia, cujo ensino, a partir de meados do século XVI, assim
como na Europa, nasceu vinculado a presenca da igreja catdlica e seu projeto catequizador.
As primeiras “préticas musicais europeias’ e informagdes sobre a musica ocidental europeia
foram trazidas pelos portugueses por intermédio dos missionérios franciscanos e, sobretudo
dos jesuitas. Esses grupos religiosos utilizavam a arte e a musicalizacdo como um meio de
sensibilizar, converter, catequizar e aculturar os indios e os negros. (AMATO, 2006; CAZES,
2005; MARIZ, 2000; OLIVEIRA, 1993).

Segundo Almeida (1948, p.41), nessa €poca, “por todas as aldeias catequizadas, havia
peguenas escolas de musica, onde os indios aprendiam com facilidade tocar flautas, violas,
cravo, [€] canto” de cangdes e hinos religiosos traduzidos para o Tupi que eram oficiados nas
Missas. Até 1759, quando foram expulsos do Brasil sob Decreto Real por motivactes
politicas, os jesuitas chegaram a formalizar o ensino de musica para escravos. (OLIVEIRA,
1993). Mario de Andrade (1976, p. 167) se refere a “uma espécie de conservatorio para 0s

negrinhos da Fazenda Santa Cruz”’, proxima ao Rio de Janeiro, mantido pelos jesuitas em
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meados do século XVI11, onde sugere que o Padre José Mauricio Nunes Garcia'? (1767-
1830) tenha adquirido sua formagdo musical. Essa instituicdo, segundo este autor, no auge de
suas atividades, formou “bons grupos de instrumentistas e muito bons cantores’, que atuavam
na Capela Imperial.

No inicio do século XIX, a educagdo musical forma no Brasil ainda se dava nas
igrejas sob a responsabilidade dos mestres de capela, que, em sua maioria, eram enviados de
Portugal e exerciam as funcbes de professores, dirigentes do coro, compositores, cantores,
instrumentistas e organizadores das atividades musicais locais. (BUDASZ, 2006.) Muitos
desses profissionais tinham escolas de misica em suas proprias casas, que eram “verdadeiros
conservatorios’, onde os alunos viviam e recebiam aulas de musica e latim, entre outras
matérias. (MARIZ, 2000, p. 40). A mais famosa dessas escolas, foi mantida pelo Padre
José Mauricio Nunes Garcia em sua residéncia, na cidade do Rio de Janeiro, até o ano
de 1822, que tinha o objetivo de preparar masicos e cantores para as cerimoénias
religiosas da Sé do Rio de Janeiro. O ensino era gratuito e isentava os participantes do
servico militar. (ESCOLA DE MUSICA DA UFRJ, 2008; MARIZ, 2000).

Assim, é possivel afirmar que a historia do ensino musical no Brasil até esse periodo
aproxima-se do mesmo sentido religioso, socia e civilizatorio que o ensino de muasica e 0s
conservatorios assumiram na Europa até o seculo XVI1I. No Brasil, porém, inserido ainda num
conjunto de inten¢Bes que visavam a conversao religiosa dos indigenas e escravos africanos e
também a transmissdo e incul cagdo da cultura europeia

Budasz (2006, p. 17), destaca que a dlite brasileira dos séculos XVII e XVIII
valorizava a musica para o diletantismo, distinguindo duas préticas sociais. “o cultivo da
musica como profissdo e como ‘elemento de civilidade', usando a expressdo da época’.
Muitos professores eram cantores e instrumentistas indios, negros e mulatos instruidos na
musica europeia pelos mission&rios e mestres de capela, visto que “o profissionalismo
musical era indicativo de baixa estatura social, [0 que] talvez [explique] o porqué da quase
inexisténcia de compositores brancos’ em Minas Gerais no século XVIII (com excecdo dos
mestres de capela portugueses). (BUDASZ, 2006, p. 18).

Devido a enorme riqueza proveniente da mineracdo do ouro e diamantes, Minas
Gerais adquiriu um aspecto urbano e constituiu o ponto mais alto da misica na época. Mariz
(2000, p. 39), também afirma que “a maioria dos musicos eram mulatos vindos da Bahia e

Pernambuco” —umavez que o Rio de Janeiro e S&o Paulo ainda eram cidades muito pequenas

2 Foi Mestre da Capela Imperial, € considerado o mais importante compositor brasileiro de seu tempo.
(ESCOLA DE MUSICA DA UFRJ, 2008).
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—, 0S quais se organizavam em irmandades, tinham arquivos musicais bastante ricos e
forneciam musica mediante contratos com as igrejas ou camaras municipais. Mariz (2000)
considera, porém, que mesmo em Minas Gerais, cuja fase aurea do meio musical ocorreu na
segunda metade do século XV 11, as atividades musicais no tempo da col6nia foram modestas.

Contudo, a transferéncia da corte portuguesa para o Brasil em 1808, motivada pela
invasdo de Portugal pelas tropas de Napoledo — mudanca estratégica para preservar a
monarquia, as suas coldnias e a integridade do império luso —, transformou o Rio de Janeiro
em capital do Império e pdlo de todo o processo politico. (CARDOSO, 2003; MARIZ, 2000).
“[Teve] inicio uma riquissima [...] experiéncia cultural”, foram criadas escolas e bibliotecas
(Biblioteca Real), foi permitida a criacéo de institui¢Oes de ensino superior, daimprensa e de
jornais, antes proibidos na colénia. (CAZES, 2005, p. 15). A cultura artistica brasileira foi
impulsionada pela presenca da corte e, em especial, de D. Jo&do VI no Brasil e pela vinda da
Missdo Artistica Francesa’™, que trouxe numerosos artistas e o inicio dos primeiros cursos de
artes, implicando em expressivas mudancas no quadro musical da colénia. (ALMEIDA, 1948,
p. 48).

D. Jodo VI, “religioso e admirador da musica sacra’, transferiu a catedral do Rio de
Janeiro da Igrgja do Rosério para a Igrgja da Ordem do Carmo — “mais rica e separada do
palacio real por apenas uma praga’ —, elevando-a, em 1808, a Capela Real. (MARIZ, 2008, p.
32). Estafoi reorganizada pelo padre José Mauricio Nunes Garcia, da qual permaneceu mestre
até 1811, quando foi substituido por Marcos Portugal, um compositor de éperas que
impulsionou também a musica profana no Rio de Janeiro. Segundo Mariz (2000), nessa fase,
faziam parte da Capela Real cerca de cinqlenta cantores e cem instrumentistas dirigidos por
dois mestres de capela.

Em 1813 foi iniciada a edificagdo do Teatro S0 Jodo e, apds a volta de D. Jodo VI
para Portugal, seguiu-se, sob a regéncia de D. Pedro I, a construcdo dos teatros S&o Pedro de
Alcantara, S8o Januario e S&o Francisco (AMATO, 2006; ANDRADE, 1976). Para Oliveira
(1993, p. 36), nessa época, a muUsica teve seu “periodo de maior brilho” e serviu
principalmente de “ornamentacdo para a vida da classe alta’, uma vez que com a familia red
portuguesa “vieram musicos encarregados de manter a animagdo nos novos e calorentos
saldes’. (CAZES, 2005, p. 16). Nesse periodo, teve inicio “a moda de tocar piano” e “o
ensino particular substituia a falta de conservatérios de musica’. (OLIVEIRA, 1993, p. 36).

3 Grupo de artistas e artifices franceses chefiado por Joaquim L ebreton que veio a0 Brasil em 1816 a convite de
Antonio Araljo Azevedo (ministro do principe regente D. Jodo VI), como parte da série de medidas
modernizadoras implantadas na Colénia neste periodo. (CHILVERS, 2001).
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Nesse contexto, num reflexo tardio do que ocorria na Europa desde o inicio do século
XVIII, “o processo de secularizacdo das artes foi acelerado” e a musica religiosa comegou a
perder a sua hegemonia como musica oficial tanto da Igreja quanto do Estado. (ANDRADE,
1976; BUDASZ, 2006; OLIVEIRA, 1993, p. 36). Foram construidos os primeiros teatros e,
de acordo com relatos da época (fim do século XVIII e inicio do XIX), cantavam-se nas
igrejas e até mesmo na Capela Real, “trechos escolhidos, tirados das éperas’. (ANDRADE,
1976, p. 165). Para Budasz (2006, p. 20), esse patrocinio de teatros e de operas, “nas suas
variadas acepcdes’, pelo poder publico visava promover uma educacdo civica paralela a
educacdo religiosa da Igreja, exploradas no Brasil como “instrumentos de doutrinagcdo
ideol6gica’. Nesse periodo da histéria da musica e do ensino musical no Brasil evidencia-se,
portanto, que a atencdo especial dada a musica em fungdo dos cerimoniais religiosos e oficiais
da corte, conferiu-lhe para além da funcéo religiosa, o papel socia e civico-politico, muito
préximo ao que se verifica na historia dos conservatorios na Europa no século XVIII.

O periodo que se seguiu, apos a independéncia, é caracterizado por Almeida (1948) e
Mariz (2000) como o mais dificil para a sobrevivéncia da musica no Brasil. Segundo Andrade
(1976, p. 167), amusica“[...] sofre o abalo da mudanca e se empobrece no Primeiro Império”,
mas, por outro lado, “renasce mais variada nas manifestagdes e mais dispersa pelo pais’.
Acompanhando a onda pianistica europeia, permanecia “a [..] moda de tocar piano”,
instrumento cuja presenca se multiplicou rapidamente por todo o pais*®. Havia também
bandas e orquestras organizadas por toda parte. Na Academia Imperial de Musica e Opera
Nacional, fundada por D. Pedro Il em 1857, apresentavam-se Operas trazidas pelas
companhias de Opera italianas, muitas vezes cantadas na lingua do pais de origem, que além
da masica importavam instrumentistas que fixavam residéncia no Brasil, como 0s pianistas
Artur Napoledo no Rio de Janeiro e Luiz Chiaffarelli em S&o Paulo.

Destaca-se nesse cenario, a criacdo, em 1848, do primeiro conservatorio de musica do
Brasil, denominado Conservatério de MUsica do Rio de Janeiro™, por Francisco Manuel da
Silva (1795-1865) *® — musico integrante, quando jovem, da orquestra da Capela Real que

exerceu um importante papel como professor e organizador da musica no Brasil. Em 1833,

4 Em torno de 1900, podia-se encontrar pianos a “cem léguas, interior a dentro”, transportados nos ombros dos
escravos. (ANDRADE, 1976, p. 167).

!> Este conservatério inicialmente fez parte da Escola Nacional de Belas Artes, depois, com a Republica, em
1890, se tornou autébnomo chamando-se I nstituto Nacional de MUsica e Escola Nacional de MUsica. Atualmente,
€ denominado Escola de MUsica da Universidade Federal do Rio de Janeiro. (MARIZ, 2000; FREIRE, 1994).

1 Em 1831, compds um hino que anos mais tarde foi consagrado como o Hino Nacional Brasileiro, obra musical
gue o imortalizou. (MARIZ, 2000, p. 68).
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Francisco Manuel da Silva fundou a Sociedade Beneficente Musical — 0rgéo classista que
dava assisténcia e defendia os interesses profissionais dos musicos — através da qual, em
1841, solicitou junto a Assembléia Legidativa do Império a autorizacdo para a criagdo do
Conservatério de MUsica. Esta institui¢ao tinha como objetivo principal a formagdo de novos
artistas para as orguestras e coros do Rio de Janeiro, inclusive para a Capela Imperial.
(ALMEIDA, 1948; ANDRADE, 1976; MARIZ, 2000; ESCOLA DE MUSICA DA UFRJ,
2008). Com a concordancia de D. Pedro 1l, o projeto foi aprovado no mesmo ano, porém,
inaugurado somente em 1848 devido a falta de fundos. Ap6s sua consolidacéo, os professores
passaram a ser concursados e foi instituido o prémio de viagem ao exterior para os aunos
mais destacados. (MARIZ, 2000). Esta instituicdo, segundo Amato (2006), serviu de padréo a
todas as institui¢gbes congéneres no Brasil.

Dentre inUmeros conservatorios de musica fundados, foi relevante, no inicio desse
periodo, a criagdo do Conservatorio Dramético e Musical de S&o Paulo (1906), idealizado
para atender a demanda por cultura da classe ata paulistana. Esta instituicéo, baseada nos
pressupostos pedagdgicos do Conservatorio de Paris, estabeleceu padrbes artistico-
pedagdgicos para outras escolas especializadas por todo o Estado de S&o Paulo e no Brasil,
encarregando-se especialmente da difusdo do ensino de piano. (AMATO, 2004, 2006;
CONSERVATORIO..., 2009).

Destaca-se também o Conservatorio Brasileiro de Musica fundado em 1936, no Rio de
Janeiro, por uma equipe de musicos sob a diregdo do compositor Oscar Lorenzo Fernandez
(1897-1948). (MARIZ, 2000). Este conservatorio prosperou e estabeleceu filiais em bairros
paulistanos e em varios Estados do Brasil através de convénios culturais firmados, a partir da
década de 1940, com mais de cinguenta Escolas de MUsica, difundindo a educacéo musical e
aformacg&o de musicos e professores. (CONSERVATORIO..., 2009).

Outros conservatérios de musica foram fundados no Brasil, especiamente a partir da
segunda metade do século XX, decorrentes, entre outros fatores histéricos e politicos, do fim
do Estado Novo no Brasil (1937-1945) e do término da Segunda Guerra Mundial (1939-
1945), que resultaram no surgimento de movimentos artisticos que mobilizaram parcelas da
sociedade em esforgos para a criagdo de entidades promotoras e incentivadoras da cultura.
(MEDEIROS; CARLINI, 2008). Dentre eles, destaca-se a rede de Conservatérios Estaduais
de Musica criados em Minas Gerais a partir de 1950, pelo entdo governador Juscelino
Kubitschek, sediados nas cidades de Uberlandia™’, Sdo Jodo Del Rei, Uberaba, Diamantina,

7 Nesta dissertaczo, é dada énfase a0 Conservatdrio Musical de Uberlandia em funcéo dos estudos de Arroyo
(1999) e Gongalves (2007).
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Araguari, Visconde do Rio Branco, Juiz de Fora, Pouso Alegre, Leopoldina, Montes Claros,
[tuiutaba e Varginha. Essa € uma rede de conservatorios vinculados ao ensino publico
estadual que envolve uma significativa parcela da populacdo mineira. Segundo Arroyo, em
trabalho desenvolvido no ano de 1999, “algumas dessas escolas, tais como 0s conservatorios
de Araguari, Montes Claros e Uberlandia, [chegavam] a ter quase 3000 alunos, cifra quica
anicano pais, em ingtituicdes do tipo”. (ARROY O, 1999, p. 28).

Assim, verifica-se, nas Ultimas décadas do século XIX e no século XX, a expansao das
instituicdes culturais no Brasil, dentre elas, 0s conservatorios de musica, movida novamente
num reflexo tardio, ndo direto, mas estreitamente ligado as transformagdes sociais e culturais
da Europa do inicio do século XIX. Os conservatorios, em sua maioria, surgem nesse
contexto marcados pelos papéis civico-politico e religioso de outrora, embora buscassem um
cardter mais auténomo, associado a aquisi¢do de uma autonomia relativa pelo campo artistico
e pela propria arte, caracterizada, nesse periodo, por uma compreensdo que pretendia
emancipar-se dos fins utilitarios.

Micei (2001), ao contextualizar o Brasil nas décadas de 1920 a 1940, aponta
transformagdes decisivas nos planos econdmico, social, politico e cultural. Transformagdes
representadas principalmente pela aceleracdo dos processos de industrializagdo e urbanizagéo,
pela consolidagéo da classe operéria e da dos empresarios industriais, pela expansdo das
profissdes de nivel superior, pela abertura de novas organizactes partidarias, pela criacdo de
NOVOS Cursos superiores, pela expansdo da rede de instituigcdes culturais publicas e pela crise
socia e politica instalada em decorréncia da associacdo de todas essas transformacoes aliadas
a decepcdo com a expectativa de que a Republica traria o progresso, culminando com o
processo de declinio politico da oligarquia agréria.

Essas transformaces, a despeito dos investimentos das instancias de poder (politicas e
religiosas), interessadas em impor suas diretrizes nos diversos niveis do sistema de ensino e
da producdo e difusdo cultural — como foi 0 caso, no campo especifico da musica, do Canto
Orfednico gque detinha como objetivo primeiro formar os principios da ordem e do civismo
naciona durante o governo Vargas nas décadas de 1930 e 1940 —, favoreceram a constitui¢cdo
de institui¢cdes e de “um mercado de bens culturais dotados de maior autonomia’, a exemplo
da constituicdo do campo literario no Brasil nesse periodo. (MICELI, 2001, p. 77; 79). Esse
movimento de busca de autonomia é também verificado na caracterizacéo das atividades dos
conservatorios de musica desde o final do século XIX, pois se pretendia formar misicos
direcionando ao sentido estético em detrimento do sentido utilitario da arte e da musica como

instrumento de doutrinacéo ideol 6gica e religiosa.
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O declinio politico da oligarquia agréria e a ascensdo de uma nova coalizéo de forcas
no poder a partir da década de 1920 possibilitaram uma nova organizacéo politica, cultural e
social que determinou a emergéncia de novos “grupos sociais [...] nos grandes centros
industriais e administrativos do pais (os funcionérios publicos, os trabalhadores etc.)”.
(MICELI, 2001, p. 79). Isso favoreceu a manifestagdo de novas demandas por bens culturais
oriundas desses grupos, consolidando um novo mercado de producéo e de consumo cultural.
Houve uma diversificacdo das ingtituicdes e dos grupos que decidiam o plano cultural,
envolvendo diferentes fragdes do mecenato (“familias cultas, autoridades publicas, editoras,
Igreja, executivos e administradores das institui¢cdes culturais’), diferentes faixas de publico e
os produtores (escritores e artistas), sob a mediacdo dos interesses de mercado. Recursos
financeiros e institucionais foram disponibilizados para o subsidio de “uma cultura e uma arte
oficiais’, gerando um novo espaco de agcdo para os artistas e intelectuais da elite cultural no
funcionalismo publico. (MICELI, 2001, p. 80).

Desse modo, na histéria da constituicdo do campo artistico, tanto na Europa como no
Brasil em suas devidas propor¢oes e determinagdes, ocorre, devido a condigcdes econdmicas e
sociais, uma mudanca do uso que se faz e do sentido que se da a arte e, especificamente, a
musica. Uma visdo internalista e essencialista, pode julgar que a arte passa simplesmente de
utilitaria para estética, imbuida de um valor intrinseco subjetivo de gratuidade, de auséncia de
funcdo, de primado da forma sobre a funcéo, ou de desinteresse. Porém, o ponto de vista da
analise social histérica da experiéncia artistica efetuada por Bourdieu demonstra que a arte,
rel ativamente autbnoma aos interesses do Estado, da Igreja e até mesmo do mercado, adquire
um novo valor simbadlico, relacionado a constituicdo de um campo que a impde como um
capital, um bem simbdlico a ser utilizado nas disputas sociais, como por exemplo, um meio de
distingdo social. (BOURDIEU, 1996; 2008).

Segundo Bourdieu (1996, p. 331, grifo do autor) a emergéncia dos novos grupos
sociais decorrentes da expansdo da industria e da economia no seculo XIX, “favoreceu o
aumento do publico das obras culturais que passa a estar assim em condicfes de (e a ser
intimado &) aceder a disposi¢do cultivada|...]"”, incrementando a demanda por bens culturais.
Essa demanda se materializa na emergéncia de institui¢cbes culturais publicas “que sdo a
condicdo do funcionamento da economia dos bens culturais’, lugares de exposicéo e
insténcias de reproducdo e consagracdo como museus, galerias, teatros, Escolas de Belas
Artes e conservatorios. (BOURDIEU, 1996, p. 330).

Para Bourdieu (1996, p. 331- 332, grifo do autor) essas institui¢cdes sdo indispensaveis

tanto a producéo artistica como “a producdo dos consumidores, e em particular do gosto,
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como disposicao e como competéncia’, colaborando, sobretudo “para a construcéo social da
propria realidade [da arte]” e, por conseguinte, para a determinacéo das “ condigdes tedricas e
préticas da sua existéncia’, enquanto valor e funcéo social.

O conjunto de mecanismos sociais e historicos que, na visao de Bourdieu, imprimiu
um novo valor simbdlico a arte como capital e determinou 0 surgimento e a expansdo de
instituicdes culturais pelo mundo também se fizeram presentes na formagdo do campo
artistico no Parang, verificado na presenca de movimentos artisticos no inicio do século XX e
na criagdo das principals instituicbes educativo-culturais, principalmente em Curitiba. As
acOes culturais e artisticas desses movimentos e ingtitui¢des influenciaram significativamente
a cultura artistica de Ponta Grossa, a exemplo da formagéo da Orquestra Sinfonica de Ponta
Grossa em 1954, a qua prestou um servico fundamental na “construcdo do gosto como
disposicdo e competéncia’ para a arte, principalmente pela (re)producéo e difusdo de um
determinado tipo de musica a um segmento especifico da sociedade.

1.3 ESCOLAS DE MUSICA NO PARANA: LOCUS DE PRODUGCAO E REPRODUGAO
CULTURAL

A Europa e também a América do Norte viveram, proximo ao inicio do século XIX,
um periodo de grande avanco técnico e artistico em funcdo da Revolugdo Industrial. O
carater global da economia capitalista se consolidou baseado nas ideias de progresso e de
modernidade do mundo representados pelas inovagdes tecnoldgicas como a luz elétrica e o
transporte de massas nas grandes ferrovias. (HOBSBAWM, 2006). Na segunda metade do
seculo XIX, sob a palavra de ordem — “modernizacdo” —, 0 poderio da industria e do
progresso se ampliou, exibido em “grandes exposic¢des da arte e da técnica’. Esse periodo foi
marcado pelo desenvolvimento da industria bélica e por invengdes tecnoldgicas como o
cinematografo e o fondgrafo. (PROSSER, 2004b; SANTANA, 2007, p. 101).

Essa movimentagdo para 0 progresso tecnolégico e a industrializacdo levou a
necessidade de preparacdo de mdo-de-obra para os diferentes tipos de trabalho, levando ao
aparecimento, na Europa, em torno de 1885, de diversas escolas de ensino profissional, em
especia naFrangca. O melhor exemplo dessas escolas foi 0 Conservatoire National des Arts et
Métiers (Conservatério Nacional de Artes e Oficios de Paris), que aplicava as artes e as
ciéncias ao trabalho industrial.

No Brasil, em fins do século XIX, também comecavam a ser criadas escolas do
género, como por exemplo, o Liceu de Artes e Oficios do Rio de Janeiro fundado por
Bithencourt da Silva. (PROSSER, 2004b; SANTANA, 2007). A expansao da criacdo de
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instituicoes artisticas e profissionalizantes associada ao movimento de modernizacéo social e
econdmica brasileira também se fez presente no Parana — a época, uma provincia recém
instituida®® —, através do discurso modernizador de alguns individuos que conheciam ou eram
vindos da Europa e Estados Unidos e que pretendiam alinhé-lo aos grandes centros urbanos
do Rio de Janeiro e S50 Paulo.

Curitiba, na segunda metade do seculo XX, enfrentava o desafio de sustentar-se como
sede da provincia recém-criada. Teve o meio socia e cultural dinamizado com a fundacédo de
sociedades ginasticas, recreativas e dramaticas, a construcdo de teatros (Teatro de Curitiba -
1855, Teatro S&o Teodoro - 1884), de edificios publicos, do Passeio Publico (1886), do Lyceu
da Provincia (primeiro estabelecimento de ensino secundério) e a instalacdo da Tipografia
Paranaense de Candido Lopes. (RODERJAN, 1967).

No meio musical paranaense, nesse periodo, era comum a prética familiar da musica,
ensinada aos descendentes em complemento a educacdo — conforme costume trazido
principalmente pelos imigrantes alemées. Segundo Roderjan (1967), os tradicionais serdes de
musica em familia despertaram um gosto caracteristico pela musica de cAmara no Parana que
externalizou-se em apresentagdes publicas no inicio do século XX. Também eram marcantes
as atividades musicais da Igreja, que mantinha organistas, coros e orquestras e das inimeras
bandas de misica’, que tinham um papel indispensdvel na diversio popular e,
especificamente na educacéo musical, ja que nesse tempo ndo havia conservatorios ou escolas
de musica na provincia. Essas bandas eram compostas por instrumentos de sopro e tocavam
repertdrios variados entre musicas populares e folcléricas brasileiras e de paises europeus em
bailes particulares e municipais, reunides “litero-musicais’ e comemoragdes civicas e
religiosas.

No final do século XIX e inicio do XX, os maestros e musicos dessas bandas de
musica e das orquestras de saldo dos clubes recreativos atuavam também como professores de
musica nas escolas publicas. Esses profissionais eram solicitados, mais do que paralecionar a

disciplina de musica, para organizar bandas, a época, consideradas imprescindiveis as escolas

'8 A provincia do Parang, constituida pelo desmembramento de parte do territério de S&o Paulo, foi instalada em
1853.

9 Em torno de 1880 existiam em Curitiba a Banda da Forca Policial, do 2° Corpo de Cavalaria, dos Poloneses,
do Clube Saengerbund (sociedades alemés, ap6s a 22 Guerra denominado Concérdia), do Germania, do Italiano,
as particulares de Jodo Schleder, Benedito Diniz, José Antbnio Barbosa Brito, José Glasser, entre outras.
(RODERJAN, 1967).
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COmo meio para usar a musica na programacao das atividades escolares e na formacgdo do
educando. (RODERJAN, 1967).

Apesar de toda a movimentagdo cultural desse periodo, Curitiba ainda carecia de
instituicdes de ensino de porte, capazes de formar artistas e profissionais qualificados para
auxiliar no pretendido progresso cientifico, artistico, industrial e econémico do Parana. Nesse
contexto, insere-se a criagdo da Escola de Belas Artes e Indistrias do Paran&™, em julho de
1886, por Anténio Mariano de Lima, com a intencdo de preencher essa “lacuna educacional
ndo sb de Curitiba, mas do Parand’. (SANTANA, 2007, p. 100).

Esta escola, primeira instituicdo de ensino profissiona e artistico da provincia e uma
das primeiras no Brasil, foi organizada “nos moldes de um estabelecimento de cunho
académico” e tomou por modelo o Liceu de Artes e Oficios do Rio de Janeiro, por sua vez
influenciado pelo modelo do Conservatério Nacional de Artes e Oficios de Paris. Eram
seguidos os curriculos e os métodos adotados pela Escola Naciona de Belas Artes e pelo
Instituto Nacional de MUsica, ambos do Rio de Janeiro, “ndo apenas por serem 0S mais
adiantados da época, mas também para estarem em conformidade com o programa daquelas
instituicdes’. 1sso possibilitava aos alunos a oportunidade de aperfeicoar seus estudos no Rio
de Janeiro e concorrer a bolsas de estudo na Europa. (SANTANA, 2007, p. 113). Em 1895,
eram oferecidos cursos noturnos para operarios e outros trabalhadores, visando o ensino
profissionalizante nos cursos de Linguas e Ciéncias, MUsica, Desenho, Arquitetura, Escultura,
Pintura e Artes Industriais (marcenaria, ferraria, carpintaria e decoragdo de casas).
(PROSSER, 2004b).

Sobre 0 ensino de musica promovido nesta escola, Roderjan (1967) afirma:

A Escola de Belas Artes e IndUstrias do Parana [...] mantinha uma banda. A musica
estava sob orientacdo de Bento Antdnio de Menezes. Dessa escola foram alunos
Benedito Nicolau dos Santos e Bento Mossurunga [...]. Em 1892 esta escola mantinha
188 alunos matriculados, 62 pertencendo ao curso de misica. (RODERJAN, 1967, p.
23).
Em 1894, Paulo Ildefonso D’ Assungéo — um dos alunos da escola de Mariano de Lima
que aperfeicoou seus estudos no Liceu de Artes e Oficios do Rio de Janeiro —, fundou o
Conservatorio de Belas Artes, que, apesar de subvencionado pelo governo do Estado, era
direcionado aos filhos da classe média alta curitibana. Diferentemente da Escola de Belas

Artes e Industrias, oferecia somente cursos de musica e de artes plasticas, o que contribuia,

% |nicialmente nominada Escola de Desenho e Pintura (1886), & medida que se ampliou, passou a Escola de
Artes e IndUstrias do Parana (1889) e Escola de Belas Artes e IndUstrias do Parana (1896).
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segundo Prosser (2004b, p. 527), para a “manutencdo do status quo da arte” como um
conhecimento e uma pratica distintiva a classe alta curitibana.

O conservatorio de Paulo D’ Assuncéo foi frequentado, em sua maioria, por alunas da
Escola Normal que, por determinacéo do governo, deviam cursar as disciplinas de artes e
mUsi ca nas escol as especializadas. Muitas alunas pertenciam as familias abastadas de Curitiba
e negavam-se a freqlentar a escola de Mariano de Lima, considerada uma instituicéo voltada
para o proletariado por enfatizar os oficios e aplicar a arte ao trabalho — em consonancia com
as tendéncias europeia e norte-americana do seculo X1X. (PROSSER, 2004b).

Segundo Prosser (2004b), a Escola de Belas Artes e Indistrias do Parana
desempenhou um importante papel sobre as artes plasticas e a musica na cidade de Curitiba e,
nas décadas seguintes, foi seguida pela fundacdo de outras ingtituicdes de ensino
profissionalizante e superior. Entre elas, destacam-se a Escola de Aprendizes e Artifices de
Curitiba em 1908 (hoje, Universidade Tecnol6gica Federal do Parana— UTFPR) e a Escola de
MUsica e Belas Artes do Parana (EMBAP) em 1948. (PROSSER, 2004b, p. 526).

Esta ultima tem uma participacdo importante na historia da organizacéo pedagdgica do
Conservatdrio Dramatico Musical Maestro Paulino Martins Alves (CDM) em Ponta Grossa.
Por ser a primeira escola superior de musica no Parand, a EMBAP € a responsavel pela
formacéo académica da maioria dos bacharéis e licenciados em musica que atuam em Ponta
Grossa, antes mesmo da década de 1970 quando o CDM foi fundado. Muitos professores,
desde o inicio das atividades do CDM, vinham de Curitiba e eram formados na EMBAP,
sendo alguns deles integrantes de seu corpo docente. 1sso resultou na visivel aplicagdo dos
curriculos, das metodologias de ensino e reproducdo da visdo de musica e de educacdo
musical da EMBAP no CDM - caracteristica que se estende aos dias atuais.

A criacdo da EMBAP se da no contexto do final da década de 1940, periodo pds
Segunda Guerra Mundia e pds Estado Novo no Brasil, no embalo dos movimentos artisticos
e seu esforgo para a criagdo de entidades artisticas e culturais no pais, sendo consolidada no
chamado periodo do “ciclo das universidades’ ocorrido no governo do Presidente Dutra.
(MEDEIROS; CARLINI, 2008; PROSSER, 2004b).

Dentre 0os movimentos e instituicdes culturais paranaenses desse perfodo®, a mais
expressiva foi a Sociedade de Cultura Artistica Brasilio Itiberé (SCABI), criada em outubro

de 1944, em Curitiba, por um grupo de intelectuais, artistas e educadores paranaenses

2l Qutras entidades criadas nesse ambiente da década de 1940: o Grupo Editor Renascimento do Parana
(GERPA), que editava livros de personalidades reconhecidas da sociedade como Nestor de Castro, Emiliano e
Erasmo Pilotto; e 0 Saldo de Belas Artes que redizava exposicdes de artes plasticas, dentre as quais aquelas
produzidas pelos artistas paranaenses. (PROSSER, 2004a).
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articulados por Raul Rodrigues Gomes, Erasmo Pilotto, Jodo Turin, Adriano Rubine e
Theodoro de Bona. Esse grupo era preocupado com o fomento a arte e a educacdo, tendo
como pano de fundo as idéias “paranistas’ de valorizagdo da cultura e de artistas locais.
(PROSSER, 2004a; RODERJAN, 2004; SILVA, 2009).

A SCABI atuou, sem fins lucrativos, entre 1945 e 1976. Promoveu e patrocinou
inOmeros concertos, recitais, palestras e cursos apresentados por musicos de renome
internacional, com o objetivo de incentivar e disseminar a cultura musical em Curitiba, o que,
posteriormente, se estendeu a Ponta Grossa®. (MEDEIROS, CARLINI, 2008). Segundo
Prosser (20044, p. 123), a SCABI “desempenhou o papel de propulsora da vida musical de
Curitiba e de Ponta Grossa nas décadas de 1940 e 1950 [...]”.

A EMBAP decorreu de um projeto da €elite intelectual e artistica curitibana marcado
pela iniciativa conjunta de vérias instituicbes culturais da época. O movimento para sua
criac8o surgiu atravées da SCABI, da qual faziam parte Erasmo Pilotto e Raul Gomes, e foi
apoiado pela Academia Paranaense de Letras, pelo Circulo de Estudos Bandeirantes, pelo
Centro de Letras do Parang, pelo Centro Feminino de Cultura, pelo Instituto de Educacdo
(Escola de Professores), pelo Colégio Estadual do Parana (antigo Ginasio Paranaense) e,
principalmente pela Associacao de Amigos de Andersen®. (SILVA, 2009, p. 93).

Prosser (2004c) ressalta os varios interesses gque convergiram na criacdo dessa
instituicdo: da parte da sociedade curitibana, havia um grupo organizado de amantes das artes
e da cultura (muitos deles, imigrantes e pertencentes as classes média e ata) que desgavam
uma escola superior conforme modelos estrangeiros. A criagdo da EMBAP contribuia para a
manutencdo dos valores da classe ata curitibana em busca de distincdo social através da
aquisicdo de capital cultural, a ser obtido com a elevacdo do nivel artistico e cultural da
cidade.

Ao mesmo tempo, havia o discurso dos idealizadores da EMBAP, associado ao
compromisso de vinculagcdo entre a arte, a cultura e a educacdo, valorizado pelo ideario do
Movimento pela Escola Nova que defendia a universalizacdo da escola publica, laica e
gratuita. (PROSSER, 2004b; SILVA, 2009). Esses idealizadores pretendiam democratizar a
cultura e a educacdo artistica através de uma ingstituicdo de ensino profissionalizante e

A0 longo de sua atividade, a SCABI promoveu 487 concertos e recitais em 31 temporadas de atividades
artisticas, numa média de dez a doze apresentacoes anuais, além de cursos e agdes junto as escolas publicas e ao
operariado das indistrias. (MEDEIROS; CARLINI, 2008; PROSSER, 2004b).

% Alfredo Andersen lutou durante muitos anos para a criagdo de uma escola de arte inteiramente financiada pelo
poder publico. Em 1931 presidiu a Sociedade dos Artistas Paranaenses, que apds sua morte, foi denominada
Associacdo de Amigos de Andersen. (PROSSER, 2004c).
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superior, inteiramente subvencionada pelo Estado, que possibilitasse “a afluéncia de todos os
interessados, independente de suas condi¢fes sociais’. (PROSSER, 2004b, p. 537). Segundo
Prosser, naquele momento, para se estudar artes era necessario seguir para o Rio de Janeiro ou
Europa, “0 que mantinha o saber restrito as classes altas’. Havia ainda os artistas-professores
que aspiravam ao reconhecimento individual e coletivo através de uma entidade organizada e
0 governo que visava a organizagao da sociedade. (PROSSER, 2004c, p. 538).

Dessa forma, a EMBAP nasceu como entidade publica de carater estadual, apesar de
seu corpo discente ter sido formado inicialmente por alunos particulares dos professores
convidados e de haver cobranca de mensalidades. Caracterizou-se como transmissora e
produtora da cultura®®, a0 mesmo tempo em que se prestou & formacdo da elite intelectual.
Segundo Prosser, (2004c), a EMBAP, desde 1948, forma artistas e professores — de certa
maneira, “uma massa critica, formadora de opinido” — e serve como referéncia em arte para
diversas institui¢des no Paran& e no Brasil, 0 que se aplica a Ponta Grossa e ao CDM como
comentado anteriormente.

Outras instituices paranaenses de ensino musical fundadas em Curitiba na primeira
metade do século XX a destacar sdo: 0 Conservatério de Musica do Parané (por Léo Kessler
em 1916), a Academia de Musica do Parana (1931) e o Conservatério Estadual de Canto
Orfednico (1956), o qual originou a Faculdade de Artes do Parana (1967). Tais instituicoes
tiveram a participacdo do maestro Anténio Melillo, que foi professor no primeiro, fundador da
segunda e diretor-fundador do terceiro. (PEREIRA; SOUZA NETO, 2004).

Assim, observa-se que a movimentagdo cultural no Parana contribuiu para a criagdo de
instituicdes educacionais capazes de formar artistas e profissionais qualificados para auxiliar
no pretenso progresso cientifico, artistico, industrial e econbmico do Estado. Durante o
periodo analisado, a musica foi permeada por uma ambigtidade entre arte e oficio, como
também se identificou aos sentidos assumidos nos conservatdrios de musica no Brasil. No
periodo compreendido entre o final do século XIX e primeira metade do século XX, como
decorréncia da demanda pelo progresso tecnoldgico e da industrializacdo, a arte foi aplicada

a0 oficio, praticada nas escolas de ensino profissional, ligada a0 pensamento humanista®™

% A SCABI desenvolvia, em parceria com a EMBAP, atividades junto as classes operérias e &s criancas das
escolas publicas. (MEDEIROS; CARLINI, 2008; PROSSER, 2004b).

2«0 humanismo surgiu [...] pelo fortalecimento do Estado e do Capitalismo, [que gerou a ‘ classe média’, que
cada vez mais tinha acesso a educacéo, [mas] ficava excluida dos debates hermenéuticos, procurando, assim,
novos campos de estudo. Os letrados oriundos desse grupo socia dedicavam-se, entdo, aos estudos das
humanidades, refutando a Teologia escolastica e passando a ser chamados humanistas’. (SILVA; SILVA, 2008,
p. 195).
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cientifico que tem como centralidade a formacdo humana, porém, voltada para o trabalho
industrial direcionado ao desenvolvimento técnico. Esse sentido € verificado na criagdo dos
Liceus de Artes e Oficios no Brasil, representado no Parana pela Escola de Belas Artes e
Inddstrias.

No periodo seguinte, principamente apds a Segunda Guerra Mundial, a arte passa a
ser compreendida — em contraposicdo ao humanismo cientifico —, segundo o pensamento
humanista filosofico, que enfatiza o sentido estético na educacdo através do aprofundamento
de conhecimentos especificos da arte, por sua vez, atrelada a contemplagdo, ao lazer e ao
diletantismo. No Parana, esse movimento se materializou na criagdo da SCABI e da EMBAP,
instituicdes fundadas e organizadas por grupos intelectuais cujo posicionamento estético
aproximava-se da preferéncia pela arte erudita e pel os grandes canones. (SILVA, 2009).

Nesse contexto de constituicdo progressiva do campo artistico no Brasil e no Parand,
cujo resultado foi a fundacdo de tantas instituicdes culturais e de educacdo artistica e musical,
insere-se a criagdo do CDM em Ponta Grossa, que, como sera visto adiante, € em sua origem,

um projeto vinculado aos eventos artisticos de Curitiba no inicio do século XX.

14 CONSERLVATC’)RIO DE MUSICA DE PONTA GROSSA: LUGAR DE
(RE)PRODUCAO E DIFUSAO CULTURAL

A criacdo de uma escola de musica publica em Ponta Grossa € um projeto singular
compreendido na relacdo com o movimento cultural paranaense, brasileiro e internacional. A
movimentacdo cultural/musical que resultou na criacdo do CDM esteve associada a um
pegueno grupo de pontagrossenses que, num eco ao posicionamento estético da SCABI,
privilegiava um tipo de arte que o distinguia de outros grupos sociais. Esse pequeno grupo
manifestava uma disposicdo (habitus) cultural e musical tal, a ponto de empreender uma acéo
conjunta em defesa da fundagdo de uma instituicdo que preparasse musicos para a OSPG, mas
gue também e acima de tudo, consagrasse um status elevado a uma cultura musical especifica
€, por consequiéncia, legitimasse um gosto distinto, refinado, peculiar de uma pequena parcela

de cidadéos pontagrossenses.
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1.4.1 Génese do CDM: agdo dos “Amigos daMusica’

No documento “Histérico” (1981, 1987, 1993, 1997) consta que o CDM, a época
Escola Municipal de Musica Maestro Paulino Martins Alves (EMM), foi idealizado por um
pequeno grupo de integrantes da Orquestra Sinfénica de Ponta Grossa (OSPG) conhecido
como “Amigos da Musica’, formado por: Alfredo Bertholdo Klas, Emilio Voigt, Eduardo
Strona, Paulino Martins Alves, Moacir Francisquini, José Vieira dos Santos e Didi Dona. Essa
informac&o deu inicio ao mapeamento das pessoas que participaram daidealizacéo e fundagdo
do CDM, que viveram o contexto historico e cultural dagquele momento e que poderiam
confirmar e melhor elucidar as afirmagdes deste texto e de suas versdes.

Foi entrevistado inicialmente Alfredo Bertholdo Klas®, que em 1972 exercia o cargo
de violinista e Presidente da Orqguestra e que desempenhou um papel fundamental na
articulagdo politica que envolveu o movimento de convencimento das autoridades e de
criacdo do CDM. Klas assumiu a presidéncia da OSPG pela primeira vez em 1965, quando a
orguestra vivia momentos dificeis por falta de apoio do poder publico e pela falta de misicos
capacitados paraintegrar a orquestra. Como presidente da institui¢do dedicou-se a recuperar a
orquestra procurando por musicos afastados para que retornassem ao conjunto e dando inicio
a articulagdo de um movimento junto as autoridades municipais para a criagdo de uma escola
de musica direcionada ao ensino de instrumentos de corda. (HISTORICO..., 1980; KLAS,
jun. 2009).

Quando questionado sobre o grupo “Amigos da Musica’, Klas referiu-se ainda a
participacdo de Oscar Tockus, Jodo Gehr, Bertoldo Berg, José Luiz Vitor Muzzillo, Jorge
Klippel e José Kanawate. Este dltimo — também violinista (1956 e 1982) e Presidente da
OSPG durante 7 anos —, em entrevista concedida em 8 de margo de 2010, indicou ainda a
participacdo de Otaviano Sabdia e de Nadia Polistchuk. Klas e Kanawate, os dois Unicos
integrantes do grupo “Amigos da MUsica’ ainda vivos, afirmam que este grupo representou
uma aspiracdo coletiva dos componentes da OSPG de organizar uma institui¢do educacional
gue preparasse e formasse musicos, principalmente em instrumentos de corda, capazes de
compor a orquestra e de suceder 0s musicos mais antigos, que devido a idade avancada a
deixavam.

A andlise da origem do grupo de musicos que constituiu a Orquestra Sinfonica de

Ponta Grossa em 1955 e, por conseguinte, os “Amigos da Musica’, permite supor o que

% Entrevista concedida & autora em 09 de junho de 2009.
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motivou a criagdo tanto dessa orguestra como do CDM em Ponta Grossa, e ainda,
compreender qual a demanda que estas instituicdes atendiam. Segundo Klas, a formacéo da
OSPG remete ao comego da década de 1950, em funcdo das atividades da Sociedade Cultural
Artistica Brasilio Itiberé (SCABI) em Ponta Grossa.

[...] inOmeros conjuntos musicais — inclusive musicos europeus famosos -,
apresentavam-se em Ponta Grossa. [...] algumas pessoas que assistiam aqueles
concertos comegaram a imaginar a possibilidade de nés, em Ponta Grossa, termos
uma orquestra. [...] A origem deste movimento comegou justamente com a vinda
destes conjuntos importantes que a SCABI trazia pra cd (KLAS, entrevista jun.
2009).

Gomes (2004, p. 135) ao estudar “a receptividade Musical na cidade de Ponta Grossa
durante a década de 1950”, qualifica este periodo como um “marco no desenvolvimento
artistico da cidade’, que teve a muasica como principal forma de diversdo da sociedade
pontagrossense. Segundo a autora, as manifestagbes musicais em Ponta Grossa, iniciadas no
final do século XIX com as primeiras bandas de musica, se expandiram intensamente. A
primeira banda de misica de Ponta Grossa que se tem registro foi organizada em 1874 por
Joaquim José de Camargo. Esse conjunto popularizou-se com a denominacédo de “Banda de
Seu Camargo”. A segunda foi a Banda Lyra dos Campos, fundada por Juca de Godo6i em
1879. Eram formagbes compostas por instrumentos de sopro e por “bons cantores’, que “se
empenhava ao maximo para obter a primazia de entrar no Coro da lgreja de Nossa Senhora do
Ros&rio”. (HOLZMANN, 2004, p. 81). No inicio do seculo XX, além das pragas publicas, as
bandas ganharam o espaco das salas de cinema — Cine Renascenca (1911), Cine Império e
Cine Teatro Opera. Havia ainda os conjuntos de jazz”’ — o Jazz Tupan composto pelos
musicos da Banda do 13° Regimento de Infantaria® e o Jazz Guarani que atuou de 1920 a
1962.

Ao mesmo tempo, havia avalorizagéo social da prética artistica e do estudo de misica,
principalmente do piano, e o costume de freqUentar apresentacdes artisticas entre as familias
abastadas da sociedade. Carol Ferreira®, em entrevista concedida em 9 de setembro de 1997 a
Gomes (2004, p. 136), descreve gque aquela época, “ principalmente para as mogas finas e de

%" Essas formagBes eram compostas por instrumentos de sopro como trompete e saxofone, instrumentos de corda
como o contrabaixo, piano, percussdo e cantores. Executavam musicas populares, principalmente de ritmos
dancantes para a animacéo dos bailes.

8 Esta Banda Militar teve inicio com a organizac&o do 13° Regimento de Infantaria em 1923, seu fundador e
primeiro maestro foi Anpecada Carlos Bossel, também denominada Banda do 13° Batalhdo de Infantaria
Blindada de Ponta Grossa (13° BIB). Como outras organizacGes do género, participa nas festividades civicas,
militares ou religiosas. (BANDA..., 19-).

% Segundo Gomes (2004) esta professora de musica “talvez” tenha fundado a 12 escola de musica de Ponta
Grossa (1933).
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boa educacdo, [...] 0 estudo de alguma arte era quase obrigatério”, sendo a apreciacdo das
artes e da musica erudita “um fator primordial para o convivio social”, cujas festividades
sempre requeriam a presenca da musica.

Essa amplitude do campo artistico e musical em Ponta Grossa nesse periodo é
justificada por Lavalle (1996, p. 189), em consonancia com as afirmacdes de Roderjan (2004)
sobre a muasica no Parang, como um fendmeno mundial de mudanca de comportamento
individual e social manifestado também pela “abertura para a misica, a alegria e as festas”
ocorrida em contrapartida as dificuldades vividas na Segunda Guerra Mundial. Essas
mudangas contaram com 0 desenvolvimento dos meios de comunicagdo como o rédio,
popularizado na década de 1930, e a producéo cinematografica. Segundo Gomes (2004), o
publico pontagrossense nos anos 1950 teve a oportunidade, através dos cinemas, de conhecer
0S musicais americanos e também o0s maiores intérpretes da musica erudita mundial, que
serviam de inspiragdo para cantores locais e para os festivais organizados pelas escolas
publicas de Ponta Grossa.

Um fator fundamental para o fomento da musica e da movimentacdo artistica em
Ponta Grossa nesse periodo, que vem de encontro as afirmagdes de Klas, foi a instalagdo da
filial da SCABI em outubro de 1949, cujas atividades duraram dez anos na cidade®. José
Kanawate recorda ter assistido inUmeras apresentacfes. “Todos os artistas famosos que
vinham para Curitiba vinham também para cal”. O violinista e também ex-presidente da
OSPG, Dino Coalli, em entrevista concedida a Gomes (2004) em 12 de setembro de 1997,
recorda-se ainda:

no Clube Guaira, nés assistimos os maiores concertistas do mundo, aqui em Ponta
Grossa, agui em Ponta Grossal [...] me lembro: George Boulanger, violinista
famoso[...]; os Meninos Cantores de Viena; a familia Trapp [...] do cinema, daguele
filme A novica Rebelde]...]". (COLLI entrevistado por GOMES, 2004, p. 137).

De acordo com Lavalle (1996) os frequentadores dos concertos mensais da SCABI em
Ponta Grossa pertenciam a um publico seleto de pouco mais de quatrocentos associados, que
configuravam a elite pontagrossense. “Eram noites de gala, ndo apenas pela performance dos
artistas, mas em funcéo dos proprios frequentadores’. (LAVALLE, 1996, p. 204). Os nédo
socios que desgjavam assistir ao concerto podiam associar-se antes do inicio da apresentacdo
— "0 carné de mensalidades valia como ingresso” . (GOMES, 2004, p. 167).

O sucesso da SCABI em Ponta Grossa se dava tanto pela variedade de instrumentistas

e espetacul os — recitais de violoncel o, violino, 6rgéo, piano, trios de cordas, corais, orquestra,

% Para mais informagdes sobre a SCABI em Ponta Grossa ver: LAVALLE, AidaM. O Clube Guaira e a Cultura
—aSCABI. In: . Germénia-Guaira: um século de sociedade na memaria de Ponta Grossa. Ponta Grossa:
UEPG, 1996.
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espetacul os de ballet e declamagdo — quanto pelo repertdrio escolhido pelos artistas. MUsicas
eruditas de maior popularidade eram intercaladas com pegas que exigiam maior conhecimento
técnico pelo publico. “Os estilos predominantes eram o0 romantico e o classico.
Esporadicamente ouvia-se musica barroca, renascentista e contemporanea’. (GOMES, 2004,
p. 167).

Em 1954, sob a influéncia desse ambiente artistico cultural, juntaram-se oito musicos
para tocar em conjunto — alguns deles pertencentes ao Jazz Guarani®!, também scios da
SCABI em Ponta Grossa. KLAS afirma que eles ndo tinham um interesse primério de formar
um grande conjunto, mas sim uma orquestra de saldo, porém, aos poucos, passaram para
aproximadamente vinte masicos. Em junho de 1955, apds um concerto preparado por esse
grupo para as autoridades de Ponta Grossa “e para aqueles que gueriam assistir musicas
cléssicas’, levou a formagdo da Orquestra Sinfénica de Ponta Grossa e ao crescimento do
nimero de musicos, chegando ater sessenta integrantes. (HISTORICO..., 1980).

A criagdo da OSPG foi um projeto da sociedade civil representada pelo seu grupo
fundador que se organizou no empreendimento de acionar e fomentar por meio da masica a
distingdo de uma camada social. Porém, este projeto demandou a intervencdo e sustentagdo
pelo Estado, representado pelas “autoridades’ politicas municipais. A pretensdo pelo fomento
publico se manifesta, inclusive, no termo orquestra sinfonica, reservado para formacoes
orguestrais mantidas por instituicdo publica, em contraposicéo ao termo filarménica que se
refere & formag@o orquestral sustentada por instituigdes privadas ou de carater misto. Os
relatos dos entrevistados e as matérias publicadas em jornais de Ponta Grossa desde a época
da fundacdo da OSPG indicam que a demanda pela intervencdo do Estado neste projeto
ocorria, principalmente, por motivo de ordem econdmica. Porém, a andlise mais sensivel dos
discursos de Klas e Kanawate, neste sentido, demonstra uma aproximagdo com um dos
aspectos apontados por Vieira (2007, p. 20) como caracterizadores da intervencdo na
sociedade pelo intelectual moderno, que € a crenca no “Estado como agente politico, por
exceléncia, para a efetivacdo” de projetos e reformas sociais e culturais. Uma caracteristica
que se dinha a condi¢cdo da autonomia relativa do artista/intelectual (apesar da autoridade e
legitimidade que |he sdo conferidas por atuarem num campo especifico) e do campo artistico,
correntemente vinculados a outras esferas, como a politica e a econdmica. (BOURDIEU,
1996).

31 Jodo Gehr, Francisco Rizental e Jorge Kluppel. (GOMES, 2004).
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O pensamento manifestado pelos dois entrevistados aproxima-se ainda de outros
aspectos apontados por Vieira (2007, p. 20), como: o0 “sentimento de pertencimento a estrato
social especifico (intelectuaig/intelligentsia) através da construcéo de uma identidade que se
estrutura a partir da relagdo (familiaridade e/ou formagdo) com a cultura, seja ela artistica,
filosofica, cientifica ou pedagdgica’; a vontade de estar em sintonia com a modernidade, a
crencano progresso e o0 sentimento de missdo social.

Nessa perspectiva, Klas afirma com orgulho que, até a década de 1960, a OSPG foi a
maior orguestra sinfonica de amadores do Brasil e aterceira organizagdo desta categoria: “|...]
SO tinha a Orquestra Sinfénica da Guanabara (Rio de Janeiro) e a de Sdo Paulo. A nossa eraa
terceira’. (KLAS, entrevista jun. 2009). Esta afirmac&o encontra-se também em varios textos
sobre o histérico da OSPG, revelando e confirmando a tendéncia ufanista presente nos textos
e discursos, principalmente, da primeira metade do século XX.

E preciso relativizar a afirmagdo de Klas, pois naguele momento havia no Parana a
Orquestra Estudantil de Concertos, fundada em 1946 e regida por Bento Mossurunga,
transformada em Orquestra Sinfénica da Universidade do Parana em 1958, além de pequenas
orquestras de saldo mantidas nos clubes e sociedades recreativos de Curitiba. Em outros
Estados brasileiros coexistiram ainda a Orquestra Sinfénica Campineira, criada em 1929 na
cidade de Campinas, Séo Paulo, a qual permaneceu amadora até 1974 e a Orquestra Sinfénica
da Paraiba em 1945, sob uma formagdo amadora que posteriormente também se
profissionalizou®.

Klas revela o sentimento de realizaco dos musicos da OSPG daguela época quanto a
sua diferenciacéo e identidade como estrato social que se relacionava a arte, a sintonia com a

modernidade e a sua missao social:

A orquestrafoi convidada pelo governador Moisés Lupion para participar do acontecimento da
inauguracdo do Teatro Guaira em Curitiba, no dia 1° de maio de 1956. Era a nossa orquestra e
a Banda da Policia Militar [...]. A nossa orquestral A imprensa ndo deu a devida importancia,
porgue era a orquestra de Ponta Grossa. Se nem Curitiba tinha orquestral? Mas olha aqui, o
Teatro Guaira enchey, [...] as escadas, 0 pessoal sentando ali! O sucesso que nds conseguimos
|d Para nés, musicos, foi uma coisa emocionante, o povo aplaudiu, 0 povo levantava,
manifestando o seu agrado! Nos levamos um programa suave [...]. A L’arlesienne Suite de
Bizet paraflauta e orquestra foi um sucesso! O solo de flauta foi executado por Bertoldo Berg,
um amador que tinha o valor de um profissional. Entdo o povo ficou admirado, [...] umas
quatro ou cinco mil pessoas |4, viul

Aqui em Ponta Grossa, nés anuncidvamos um concerto [...]. Enchia aquilo que s6 vendo! O
povo gostaval Agora nés ndo tocavamos s6 musicas altamente classicas, nos tocavamos valsa,
tango argentino ou msicas classicas mais leves! [..] 0 nosso Maestro Paulino fazia as
orquestractes. (KLAS, entrevista, jun. 2009).

¥ Existem referéncias a outras orquestras sinfonicas fundadas no Brasil na década de 1950 e mesmo
anteriormente, porém integradas, desde sua criagdo, por musicos profissionais.
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O estilo que predominava no repertorio da OSPG era a musica ligeira, principalmente
a abertura de operetas do final do século XIX e inicio do século XX, como Paganini e Vilva
Alegre de Lehar, Cavalaria Ligeira de Suppé, La Camara Oscura de Billi, Cavalheria
Rusticana de Mascagni, marchas, minuetos e valsas. (GOMES, 2004; Klas, jun. 2009).
Tocava-se as obras musicais de Mozart, Beethoven, Tchaikovsky e também de compositores
paranaenses como Bento Mossurunga e do proprio Maestro Paulino Martins Alves (primeiro
maestro da OSPG). Imbuidos do sentimento da missdo de “levar a boa musica a Ponta
Grossa’, procurava-se dar “atencdo a musicas classicas mais simples, mais acessivels ao
publico” cujo gosto estava em formacdo. (Klas, jun. 2009).

Klas relata que no decorrer do desenvolvimento da OSPG apresentou-se a necessidade
de melhoria do nivel técnico do grupo, bem como de novos misicos para suprir a saida dos
integrantes antigos, muitos ja em idade avancada, 0 que direcionou para a idealizagdo de uma
escola de musicos. Segundo este entrevistado, a idéia da formagéo de uma escola de musica

vinha de muitos anos:

“... nés sentimos a necessidade da formacdo da escola de musica [...] muito antes de
71, [..] porque era uma coisa importante. Sem escola, acaba, viul [Mas] as
autoridades foram jogando pra frente, jogando pra frente... Dai, o Dr. Ciro Martins,
que eraprefeito, resolveu criar a escolade musica. (Klas, jun. 2009).

Uma andlise dos jornais locais em circulacdo na época possibilita afirmar que a OSPG
encontrava-se em plena atividade musical no inicio da década de 1970, o que justifica a
mencionada preocupacdo com a formagdo dos musicos para a manutencdo tanto do
funcionamento da orquestra como da qualidade de sua producéo. E o caso das reportagens do
Jornal Diario dos Campos de 29 de julho e 18 de outubro de 1972, que anunciam recitais
beneficentes e uma apresentacdo em Paranagua, quando convidados a participar de
festividades em comemoragdo ao anivers&rio da cidade juntamente com o Cora Santa
Cecilia®. (DIARIO..., 1972a, b).

Mesmo alguns anos apos a criacdo da EMM, algumas reportagens ainda ilustram a
idéia da necessidade de formacdo de novos musicos em Ponta Grossa. O Jornal Diario da
Manha de 16 de maio de 1975 traz, na Coluna Perfis da Cidade, pagina 2, assinada por Vieira
Filho, o anincio de um concerto em agradecimento ao Prefeito Amadeu Puppi pela

“substancia gjuda financeira que [...] concedeu a Sinfénica’. E continua: “Todos sabem,

33 0 Coral Santa Ceciliaé um coral amador fundado em 22 de Novembro de 1932, em atividade ininterrupta até
os dias atuais. Ja esteve sob a regéncia de Frei Jacinto e do Maestro Paulino Martins Alves, entre outros, e ao
longo de sua histéria tem-se apresentado em missas, formaturas, casamentos, encontros de corais e em
solenidades diversas, em inmeras cidades do Parana e regido. (CORAL, 2009, informagéo verbal).
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desde muitos anos, as dificuldades que vem encontrando a nossa Orquestra Sinfénica para
manter-se em atividade, sgja pela falta de renovacéo dos seus elementos ou de maior estimulo
para 0s veteranos amadores que a compdem, alguns deles pioneiros de sua fundacdo ha vinte
anos’. (VIEIRA FILHO, 1975). No Diéario dos Campos de 31 de julho de 1979, em 12 pagina,
€ anunciado o concerto em comemoracao aos 25 anos da orquestra. O texto ressalta aforca de
vontade e esforgco dos diretores e componentes frente as dificuldades vividas pelo conjunto —
falta de apoio pelo poder publico, falta de verbas, e “a corrida atras de elementos para serem
preenchidos os claros existentes’. (CONCERTO..., 1979, p. 1).

Fabio M. H. Maia, clarinetista da OSPG entre os anos 1976 e 1979 e ex-aluno de
violoncelo da EMM no mesmo periodo, relatou em entrevista concedida em 13 de julho de
2009 que a orguestra, naguele momento, era composta por muitos muasicos profissionais nos
naipes de instrumentos de sopro. Em sua maioria, esses musicos tinham formagdo musical
inicial na Banda Escola Lyra dos Campos® e mais tarde chegavam a atuar na Banda Militar
do 13° Batalhdo de Infantaria Blindada de Ponta Grossa (13° BIB), além de outros militares,
componentes desta banda, que vinham transferidos para a cidade e acabavam ingressando na
OSPG. Os naipes das cordas, porém, permaneciam compostos pela mesma formagéo
amadora, em virtude da auséncia de uma instituicdo dedicada a profissionalizacdo desses
instrumentistas®™. Informacdo semelhante é encontrada numa entrevista (sem data)
pertencente ao arquivo da OSPG concedida por Frederico Germano de Geus — fundador, ex-
pianista e harmonista desta orquestra—, onde diz:

[...] a estd a grande dificuldade da Orquestra Sinfénica, pois, na preparacdo de novos

elementos, [...] embora a Banda Lyra dos Campos preparasse musicos para a
Orquestra, sempre para instrumentos de sopro, bem como a Banda do Marista [...],

dificilmente encontravamos musicos para instrumentos de corda[...]. (GEUS, 19-).

Nessa perspectiva, a criacdo de uma escola de misica para a formagdo de
instrumentistas com vistas a atender a necessidade de novos integrantes e de promover o
aperfeicoamento técnico dos musicos garantiria a continuidade da OSPG — projeto cultural

anterior ao do CDM. Porém, a escola de musica garantiria ainda a formacéo, a difusdo e a

% Banda escola criada em 1952, durante a gesto do Prefeito Petronio Fernal, dirigida pelo Maestro Paulino
Martins Alves até 1973. “Visava preparar 0s jovens pontagrossenses para o desempenho da arte musical. [...]
muitos alunos tornaram-se musicos profissionais integrando as Bandas de MUsica do Exército, Aeronautica e
PoliciaMilitar”. (MAIA, 2004, p. 5-D).

% Gomes (2004) ressdlta que Jodo Gehr, violinista e violoncelista formado na Escola de Musica do Rio de
Janeiro, foi um dos primeiros professores de violino em Ponta Grossa, de modo que durante muitos anos a
maioria dos violinistas da cidade eram seus alunos. Depois de Gehr, assumiu o professor Eduardo Strona que
lecionou durante muitos anos pela OSPG e posteriormente no CDM.
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continuidade da representacdo de um gosto cultural distinto, que compunha o habitus do
campo artistico musical integrado pelo grupo de musicos da OSPG e por uma parcela da elite
da sociedade que no passado se associava a SCABI e a0 seu posicionamento estético. A
afirmacdo encontrada no “Histérico” (1981) de que “o objetivo de criagdo da Escola foi de
incentivar e estimular o0 ensino de musica para que a Orquestra Sinfénica de Ponta Grossa
tivesse sempre novos elementos e fizesse florescer a musica erudita na cidade de Ponta
Grossa’, corrobora com esse sentido de necessidade e de intencéo de continuidade, tanto do
funcionamento da OSPG quanto das representacOes culturais presentes entre 0 grupo
envolvido.

A vinculagdo da OSPG e, em conseqgiiéncia, da EMM ao movimento da SCABI sugere
uma relevancia dada ao sentido estético da arte e da musica, direcionando para o consumo de
um gosto particular em contraposicdo aos outros tipos de produtos culturais e em
diferenciacdo aos outros sentidos aplicados a arte em outras circunstancias histéricas, como o
religioso, o civico e o técnico. Porém, algumas particularidades demonstram que o projeto da
SCABI sofreu uma apropriacdo diferente entre Curitiba e Ponta Grossa, manifestada no
diferente caréter das institui¢des resultantes das suas agdes nessas duas cidades.

Em Curitiba, a SCABI levou, entre outras realizacfes, a criacdo de uma escola de
nivel superior, a EMBAP — centrada na difusdo da cultura e da arte através do ensino, da
profissionalizacdo e da producdo, evidenciando um sentido estético. Em Ponta Grossa, por sua
vez, 0 que se configurou foi a formagdo de uma orquestra amadora, centrada na difusdo da
arte através do espetaculo dirigido ao publico, evidenciando os sentidos civico e técnico. A
EMM foi constituida somente no inicio da década de 1970, marcada pela preocupacdo de
formar musi cos para compor a orquestra, evidenciando a presenca dos sentidos técnico, civico
e estético™,

Essa diferenca pode estar relacionada a formagao e trajetéria dos agentes envolvidos
nos meios intelectual e artistico em cada localidade. Curitiba, por ser capita do Estado,
apresentava uma potencialidade maior e mais diversificada de concentracéo de intelectuais e
artistas, ao passo que em Ponta Grossa, poucos foram os misicos profissionais que se
envolveram na criagdo de instituicdes artisticas e culturais como a OSPG e a EMM. Todos os
integrantes da OSPG e do grupo “Amigos da Mdulsica’ eram musicos amadores que
mantinham outras atividades profissionais paradelamente as atividades artisticas. A

apropriacdo do projeto da SCABI em Ponta Grossa foi filtrada por uma concepgdo que

% Esses trés sentidos sd0 explorados mais detal hadamente na pagina 76.
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valorizava a arte e a musica como gosto distinto, mas, a0 mesmo tempo, marcada pelos
sentidos técnico e civico, evidenciados pela criacdo de duas ingtituicdes, uma focada no
aspecto civico da producdo e veiculagdo do espetaculo — a orquestra sinfénica amadora —, €
outra — a EMM —, originariamente centrada na formagao técnica de muasicos para compor a

primeira.

1.4.2 Instalacdo e funcionamento do CDM entre 1971 e 1995

A criacdo da EMM foi oficializada através do Decreto Municipal — Lei n © 232/72 de
27 de julho de 1972, onde se |& “Art. 1° - Fica criada, nesta cidade, uma Escola Municipal
com a denominacdo de ‘Escola Municipal de Musica Tenente Paulino Martins Alves”.
(PONTA GROSSA, 1972). Este documento € assinado pelo Prefeito Municipal Cyro Martins
e pelo Secretério Municipal de Administracdo e Negécios Juridicos Manoel Marcos Martins.
O nome da Escola homenageava o Maestro Tenente Paulino Martins Alves®” (1893-1973), em
funcdo do capital cultural que ele acumulava como musico e regente de bandas militares,
atuando em Ponta Grossa desde o inicio da década de 1930 a frente de diversas atividades

culturais na é&rea da musica

3" “Natural de Palmeira, 6rfdo desde crianca, passou a residir em Curitiba onde cursou a Escola Priméria de
Lindolfo Pombo e, mais tarde, a Escola da Magonaria. Foi carregador de malas na estacdo ferroviaria, vendedor
de jornais, de revistas e mensageiro. Ainda adolescente, ingressou no 14° Regimento de Cavalaria em Curitiba,
onde em 1908 aprendeu a tocar trombone, iniciando seus estudos musicais com 0 maestro Caetano Barleta,
regente da Banda de MUsica daguele Regimento. Posteriormente foi transferido para o 5° Regimento de
Infantaria, em Ponta Grossa, onde se desligou do servi¢o militar em 1911. Em 21 de dezembro de 1912 casou-se
com Emilia da Costa com quem teve oito filhos: Railda, |zilda, Isménia, Licéia, Célia, Maria José, Aliandino e
Izabel. Seu desgjo era que os filhos aprendessem violino, e para isso contratou um professor particular para
ministrar aulas em sua casa. Entretanto, nenhum de seus filhos aprendeu misica. Organizou, em 1913, na cidade
deIrati, aBanda Musical Lyra Cosmopolita lratiense; em 1914, em Uni&o de Vitéria, a Orquestra Sinfonica Lyra
de Porto Unido e a Banda de MUsica do Clube Apolo. A convite do Coronel Joaquim Cavalcanti de Albuquerque
Bello, retornou para o servigo ativo do Exército, sendo re-incluido no 5° Regimento de Infantaria em Ponta
Grossa. Transferido para Floriandpolis, aprovado em concurso para regente, foi promovido a 1° Sargento Mestre
de MUsica e transferido em 1919, para o 13° Batalhdo de Cagadores em Joinville, onde serviu por 11 anos. Nesta
cidade organizou e foi maestro da Orchestra Harmonie-Lyra. Em 1931 foi transferido para o 13° Regimento de
Infantaria em Ponta Grossa, onde viria a se tornar regente da Banda de MUsica, sendo que em 1944, aos 33 anos
de servico, encerrou sua carreira militar. Em 1952 participou da fundagdo e foi o primeiro maestro da Banda
Escola Lyra dos Campos, onde formou centenas de musicos, muitos deles maestros, que hoje se encontram em
orquestras e grupos musicais de todo o pais, principamente dentro das corporagbes musicais da marinha,
exército e aerondutica. Compositor de alto nivel, deixou um acervo de quase uma centena de misicas que hoje
s80 executadas por todo o pais e exterior. Entre suas composi¢des, encontramos a ‘Marcha Militar Ministro
Eurico Gaspar Dutra', que foi executada pela Banda dos Fuzileiros Navais no Rio de Janeiro, quando da partida
da Forca Expedicionéria Brasileira para a Itdlia. Em 1954 participou da fundacgéo e foi o primeiro maestro da
Orquestra Sinfénica de Ponta Grossa, a qual regeu juntamente com a Banda Escola Lyra dos Campos, até o seu
falecimento em 7 de dezembro de 1973. Sentindo a caréncia de musicos de instrumentos de cordas em nossa
cidade, foi o idealizador da Escola de MUsica de Ponta Grossa, atual Conservatdrio Dramético Musical Paulino
MartinsAlves. [...]". (MOURA FILHO, 2007).
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A EMM funcionou desde 20 de setembro de 1971, num prédio anexo a Vila Hilda® —
um casardo situado a Rua Jdlia Wanderley, 936, na época, sede da Biblioteca Publica
Municipal Professor Bruno Enei. (HISTORICO, 1981). Klas recordou que no pétio do jardim
daVilaHildafoi construido um prédio de madeira que continha espacos destinados a Escolae
a Orqguestra Sinfénica. Este local, segundo o entrevistado, logo se apresentou inadequado em
termos de privacidade e isolamento acustico.

As andlises dos documentos e das entrevistas apontaram ainda, que um ano antes do
decreto da criagdo da EMM em 1972, ja funcionava, sob responsabilidade da Secretaria
Municipal de Educagdo, Esporte e Cultura, uma Escola Municipal de MUsica instalada
provisoriamente desde 16 de junho de 1971, na sede do Clube Cultural Dante Alighieri, a Rua
Comendador Mird, n. 652. (HISTORICO, 1981, 1987, 1993, 1997).

A Escola era destinada a formagdo de musicos para instrumentos de cordas
friccionadas e percutidas: violino, viola, violoncelo, contrabaixo aclstico e piano. Iniciou suas
atividades com 34 alunos matriculados, sob a direcdo do Maestro Paulino Martins Alves®
auxiliado pelos professores Eduardo Strona (violino) e Nadia Polistchuk (violino e piano).
(HISTORICO, 1981). Segundo Francisca |zabel Maluf — Secretéria de Educag&o e Cultura do
Municipio de Ponta Grossa na gestdo do Prefeito Otto Cunha entre 1983 e 1988, em
entrevistas concedidas em 28 de setembro de 2009 e 24 de junho de 2010 —, até 1985, ndo
havia uma hierarquia de diretores, coordenadores e secretérios na EMM e a sua direcéo ficava
a cargo dos diretores do Departamento de Cultura. Até 1988, os professores eram contratados
diretamente pela Prefeitura mediante indicacdo do Presidente da Orquestra, do Secretério de
Educacéo, do Chefe do Departamento de Cultura ou do proprio Prefeito e, em menor grau,
mediante o curriculo destes™.

Os relatos de Fabio Maia (2009), que foi colega na orquestra e aluno de violoncelo do
professor Eduardo Strona na EMM nos anos 1976 a 1978, corroboram as afirmagdes de Klas,
segundo os quais teria sido este violinista da OSPG, o professor, que inicialmente, ao lado de

Nadia Polistchuk, foi o responsavel pelas aulas de violino, violoncelo e viola da EMM,

% Casarao construido em 1926 por Alberto Thielen que recebeu o nome de sua esposa Hilda Thielen. Patriménio
histérico da cidade, atualmente abriga a Secretaria Municipal de Cultura e Turismo.

¥ Somente José Kanawate confirmou a informacdo sobre a funcdo do Maestro Paulino na Escola, n&o foi
encontrado nenhuma outra referéncia escrita sobre esse fato.

0 Em virtude das modificacdes sobre a gestao publica dos municipios a partir da Constituicdo de 1988, criou-se
a obrigatoriedade de contratagdo mediante concurso publico. Porém, com o intuito de driblar problemas relativos
ao inchamento do quadro de servidores, em junho de 1991 foi firmado um convénio de cooperagdo técnica entre
0 Municipio de Ponta Grossa e a Associacdo de Pais e Mestres que perdurou até marco de 2010. Este convénio
previa e regulamentava a contratacdo, admissdo ou dispensa de professores pela APM e o repasse para
pagamento dos sal &rios e encargos sociais pela Prefeitura.
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permanecendo desde sua fundacdo até aproximadamente 1995*. Klas refere que Eduardo
Strona teve suaformagdo musical em Porto Alegre, cidade de onde viera, e exercia a profissao
de marceneiro, sendo proprietério de “uma fébrica de moveis de luxo”. Maia relata que esse

musico e professor dedicava-se também & prética da |uteria®

, fabricando instrumentos que
eram utilizados por ele e seus alunos.

Segundo José Kanawate, Nadia Polistchuk foi uma grande entusiasta da EMM. Era
violinista da OSPG, lecionava piano, violino e canto e eraligada a coros religiosos na cidade.
Kanawate atribui a esta professora um papel importante naligagéo entre a OSPG e aEMM no
intuito de formar novos musicos para a Orquestra: “A Né&dia ensinava as licdes e também
ensalava as partituras da orquestra com os alunos e 0s membros da orquestra que quisessem
participar. Nos iamos sempre 1&’. (KANAWATE, mar. 2010).

Klas afirma gue inicialmente nenhum outro integrante da orquestra dedicara-se a
EMM, porque todos eram musicos amadores e atuavam em diferentes profissdes como
comerciantes, sapateiros, marceneiros, medicos, engenheiros civis, engenheiros agronomos,
farmacéuticos, estudantes, advogados, militares, professores, entre outros. Todos o0s
entrevistados apontam Eduardo Strona como o integrante da orquestra que mais tempo
dedicou, muitas vezes sem remuneracdo, a preparacdo de alunos principalmente em violino,
viola e violoncelo, muitos dos quais, ingressaram na OSPG. Em seguida, destacam a
contribuicdo de Emilio Voigt*®®, fundador e pianista da OSPG e integrante dos “Amigos da
Mdasica'.

Segundo os entrevistados, Emilio Voigt estava constantemente presente e participava
ativamente das atividades da Escola, tendo sido nomeado professor de piano por indicacéo de
José Kanawate quando Presidente da OSPG. Luis Procopio Schmidt, professor de viol&o na
EMM nos anos 1982-1984, em entrevista concedida em 16 de outubro de 2009, afirma que
esse pianista, em torno de 1980, cumpria um papel de coordenacdo na EMM, apesar desse
cargo ndo existir oficialmente na escola. Cyrth Isabel Spinassi, ex-funcionaria administrativa
no periodo de 1980 -1983, entrevistada em 2 de outubro de 2009, concorda com Schmidt

> O memorando 006/95 de 08 de marco de 1995 solicita contratacéo de novo professor de violino para assumir a
vaga do Prof. Eduardo Strona, devido o seu falecimento.

42 «|_uthiere (fabricacdo de alaldes, encontram-se em portugués luteria e luteraria) adquiriu o significado de
fabricacdo de instrumentos em geral, particularmente os de cordas. [...] em portugués [...] uma conotagdo mais
especifica de fabricag8o de instrumentos de cordas com caixa de ressonancia’. (SADIE, 1994).

“3 Emilio Voigt nasceu em Ponta Grossa em 1909 e faleceu na mesma cidade em 1999. Era proprietério herdeiro
de uma panificadora. Na década de 1920 foi pianista nos cinemas da cidade, acompanhando os filmes mudos
juntamente com uma orquestra. Foi maestro do grupo Jazz Guarani na década de 1930 e o segundo presidente da
SCABI em Ponta Grossa nos anos 1951-1952. (LAVALLE, 1996; VOIGT, J., 2010, informagao verbal).
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sobre a presenca de Waslau L. Barkoski (violinista) e de outros integrantes da OSPG que
ensalavam na Escola e, por vezes, auxiliavam nas atividades. Spinassi e Kanawate se referem
também a colaboracéo de Didi Doné Dantas, que ndo era musicista, mas que prestava servicos
voluntérios nas duas instituigoes.

No “Histérico” (1987, p. 3), consta que durante a década de 1970, as aulas eram dadas
nas segundas, quartas e sextas-feiras das 13 as 20 horas. Como na época a Escola ndo possuia
piano, os alunos tinham aulas na residéncia da professora Nadia Polistchuk. Maia recorda que
a EMM funcionava com muitas dificuldades e que “néo recebia muito apoio do 6rgdo publico
municipal”. Afirmaainda que por muito tempo ndo houve outros funcionérios que ndo os dois
professores citados. Apenas em 1981, quando a EMM ja funcionava na Rua Tenente Hinon
Silva, ha a referéncia da transferéncia das funciondrias Cyrth Isabel Spinassi e Leoni
(sobrenome ndo encontrado), integrantes do quadro permanente de funcionarios publicos
municipais, indicadas para prestar servigos na secretaria e na zeladoria da Escola
consecutivamente. O Historico (1981) faz referéncia ainda, a falta de instrumentos musicais,
apontada como um dos motivos do decréscimo do nimero de alunos matriculados nos anos
seguintes. Segundo relatos, em torno de 1985 a Escola possuia apenas um piano.

Ao serem questionados sobre o cumprimento do papel da EMM na formagéo de
musicos em instrumentos de corda para a composicdo da OSPG até 1996, os entrevistados
expressaram opinides convergentes, principalmente quanto as relacbes do campo artistico
com 0s campos politico e econdmico.

Klas revela um profundo sentimento de frustragdo porque as expectativas dos
idealizadores da EMM néo foram atendidas. Afirma que durante a histéria tanto da OSPG
como do CDM *“nunca houve’” um real interesse e compromisso da administracdo publica
municipal em organizar e fomentar estas institui¢des culturais: “[...] Ponta Grossa ndo deu o
valor que nés precisivamos receber”. (KLAS, entrevista jun. 2009). E, referindo-se ao
vereador Guilherme A. Kneshtel, ilustra a afirmacéo, lembrando que logo apds o primeiro
concerto da OSPG em 21 de junho de 1955, este apresentou um projeto de lel na Camara

Municipal, aprovado no més seguinte, que concedia um amparo a nova entidade:

Um vereador que assistiu, entrou com um projeto ha Camara Municipal para que a
Orquestra recebesse [...] parece que 120 mil cruzeiros... [...], sejala o que for... por
ano. Por ano! Foi aprovado. A prefeitura nunca pagou. N&o tinha verba, ndo tinha
verba para pagar®. (KLAS, entrevistajun. 2009).

“ A lei n°. 779/1955 aprovada na Camara de Vereadores previa uma verba de Cr$ 75.000,00 para compra de
instrumentos e uma subvencgo de Cr$ 30.000,00 a ser parcelada durante o segundo semestre. A OSPG recebeu o
primeiro montante da Prefeitura Municipal em novembro de 1955, porém néo houve regularidade no pagamento
da subvencdo. (RELATORIO..., 1955, p.4).
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Damesmaforma, Klas faz alusdo ao modo como a EMM foi organizada e mantida nos
primeiros anos de suas atividades. Diz que ndo houve empenho da prefeitura, através da
Secretaria de Cultura, para a contratacdo de professores que precisavam vir de outras cidades,
uma vez que em Ponta Grossa ndo havia profissionais com a formag&o necessé&ria. “Agora, 0
negocio € o seguinte. A escola precisa de professores, ndo €? N&o teve professor...”. E refere
que todo o esforco recaiu sobre a pessoa do ja citado professor Eduardo Strona.

José Kanawate, por sua vez, afirma que no fim da década de 1970 e inicio de 1980, a

prefeitura pagava sal&rios ao maestro da Orquestra e aos professores da EMM:

[...] contratdvamos ‘musicos de primeira que vinham de Curitiba dar aula: violino,
flauta, clarinete, trompete... eram do Conservatério de Curitiba [refere-se a
EMBAP]... todos contratados pela Prefeitura. Os professores que davam aulas no
CDM tinham que tocar na Orquestra, por isso eles vinham terca e quinta que eram
os dias de ensaio. Eles davam aula de dia no CDM e a noite ensaiavam com a
Orquestra. E participavam de todas as apresentacdes. (KANAWATE, entrevista mar.
2010).

Cyrth Spinassi também cita professores que vinham de Curitiba entre 1980 e 1983,
mas comenta que o valor dos honorarios era baixo e, por isso, alguns dos que precisavam
pernoitar, optavam por dormir em colchdes colocados no chéo das salas de aula da EMM,
para economizar o custo da estadia de hotel.

Kanawate e Cyrth remetem muitos dos problemas enfrentados pela EMM e pela
OSPG a dificuldade de entendimento com a administracdo publica, cujos gestores, segundo 0s
entrevistados, frequentemente ndo tinham formacg&o artistica ou vivéncia do campo artistico e,
talvez por isso, tinham visdes diferentes dos musicos e professores quanto a valoracéo da
musica e do seu ensino, bem como quanto a funcdo da EMM e da OSPG. Ta afirmagdo se
torna plausivel se interpretada como uma descricdo das relacBes sociais, que denota
claramente as diferencas do habitus de cada campo envolvido, onde estédo em jogo diferentes
interesses e valores a serem defendidos pelos agentes. Na histéria das relacfes entre CDM,
OSPG e administraco publica percebe-se que, para os agentes do campo politico, outros
aspectos da vida social eram definidos como de maior interesse, geralmente atrelados a agtes
préticas e imediatas, visando eficiéncia, amplitude e economia, enquanto que aos agentes do
campo artistico interessava o culto e a pratica da “boa musica’, que demandava um tempo
subjetivo e uma prética limitada a um circulo especifico de pessoas.

O conceito de interesse desenvolvido por Bourdieu € fecundo para discutir as
divergéncias entre campo artistico e campo politico. Em primeiro lugar, € fundamental

afirmar que tal conceito visa “romper com a visdo narcisista segundo a qual apenas algumas
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atividades, as [...] artisticas, literarias, religiosas, filosoficas, etc. [...], escapariam a qualquer
determinacdo interessada’. (BOURDIEU, 2004, p. 65). Para esse sociologo, “o interesse € |...]
0 investimento em um jogo e que € ao mesmo tempo criado e refor¢ado pelo jogo”; “o que
explica que os investimentos que alguns fazem em certos jogos, no campo artistico, por
exempl o, aparecam como desinteressados quando percebidos por alguém cujos investimentos,
interesses estdo aplicados num outro jogo, no campo econdmico, por exemplo”.
(BOURDIEU, 2004, p. 65).

Nesse mesmo sentido, corrobora Calistrato Sanson®™, em entrevista concedida a
Gomes (2004, p. 141), quando discute sobre a “ndo criagdo, em Ponta Grossa, de instituigdes
musicais profissionais que possibilitassem a0 musico emprego e trabalho e a misica uma
insercdo mais profunda na sociedade’, que, segundo sua opinido, acabou se restringindo a um
grupo de pessoas. Essa questéo relativa ao habitus caracteristico de cada campo envolvido e
que determina os interesses em jogo nas relagdes entre os musicos/professores e 0 gestor
publico € identificada quando se analisa a origem da formagdo cultural e os contextos
culturais vividos pelos agentes do campo artistico em paralelo aos dos agentes do campo
politico e econdmico, aliado ao caréter das agdes publicas realizadas.

Os responsaveis pelo projeto da OSPG de meados de 1955, da qual muitos vieram a
formar os “Amigos da Musica’ no inicio da década de 1970, constituiam um grupo restrito,
pertencente a uma elite socia e cultural, mas, que ndo pertencia a camada dirigente de Ponta
Grossa e cujo gosto artistico fora conformado anteriormente & década de 1950. A maioria dos
integrantes desse grupo era imigrantes e descendentes proximos de diversas etnias: alemaes,
russo-alemaes, judeus, sirios, libaneses, poloneses, ucranianos, italianos, entre outros.
Possuiam formagdo musical, geramente adquirida de maneira informal no meio familiar,
conheciam a lingua e tinham familiaridade com a cultura e o gosto artistico de origem, na
maioria dos casos, europeus. (KLAS, entrevistajun. 2009).

Diferentemente dos imigrantes estudados por Miceli (2001), que se dedicaram a
importacdo de produtos e costumes europeus e se especializaram no meio editorial e no
comércio de luxo no eixo Rio-S8o Paulo em meados de 1930, destacam-se entre 0 grupo
fundador da OSPG militares, pequenos comerciantes e profissionais liberais®. Ou seja, um

“ Pistonista e diretor nos Ultimos anos do grupo Jazz Guarani (1920-1962); fez parte do grupo inicial da OSPG.

6 Osimigrantes do inicio do século XX encontraram grande dificul dade de inser¢&o sicio-econdmica no Parand,
também expressa em Ponta Grossa em decorréncia do contexto politico no qual ocorreu o programa de
imigracdo. As terras de pouca qualidade produtiva e a falta de apoio financeiro levaram “muitos imigrantes
russo-alemaes a perderem suas terras para os latifundiarios’, passando a residir em bairros distantes da cidade
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segmento da sociedade pontagrossense oriunda da integracdo cultural decorrente do
movimento imigratério no Parana na virada dos séculos X1X e XX, ndo possuidora de forte
expressdo econdmica e politica, porém, detentora de disposi¢cdes sociais e capitais simbdlicos
que inexistiam ou eram muito restritos, mesmo entre a elite politica e econémica local.
Schimanski (2007, p. 106-107) indica 0 mesmo raciocinio em relacdo aos imigrantes do final
do século X1X einicio do XX, afirmando que apesar de descapitalizados e de ndo possuidores
dos meios de producdo, assumiam “um papel dabio” na sociedade brasileira: “o de portador
da cultura européia, a qual colaboraria na modernizacdo do pais, e o de reprodutor da ordem
socia vigente, ja que ndo encontravam condi¢des de uma participacdo e representacao
efetiva’.

Os campos politico e econdémico pontagrossenses na década de 1950 sdo formados,
por sua vez, pela elite politica e econémica representada pel os grandes proprietérios de terras,
por industriais — principalmente do ramo madeireiro —, e comerciantes locais, 0s quais
concentraram o poder econémico e politico da cidade durante vérias geracOes. Esses grupos
procedem de familias que remontam a época do povoamento da regido dos Campos Gerais no
seculo XVIII que, a semelhanca do que ocorria em todo o Brasil desde o comego da
colonizacdo, teve inicio com a concessdo de sesmarias a familias nobres de S8o Paulo e,
paralelamente, com o0 desenvolvimento da atividade dos tropeiros que também requeriam
terras a0 governo, originando “as grandes fazendas dos Campos Gerais’ e a “figura
dominante do senhor rural”. (CHAMMA, 1988; SCHIMANSKI, 2007, p. 91). Esse mesmo
grupo, diante da dificuldade de obtencdo de méo-de-obra para a pecuéria e a agricultura na
ultima década do seculo X1X, volta seus interesses para outras atividades econdmicas como a
indastria de beneficiamento da erva-mate e madeira, desencadeando uma transformacéo na
estrutura social, econémica e urbana de Ponta Grossa. (CHAMMA, 1988; SCHIMANSKI,
2007). Segundo Schimanski (2007, p. 8), “essas familias projetaram-se na politicaloca como
uma elite aristocratica’ que centralizou o poder politico e econébmico de Ponta Grossa,
inclusive por todo o século XX, privilegiando seus interesses em detrimento aos dos demais
grupos, especialmente aos dos estratos socias da classe trabal hadora.

Pereira (1996) ao construir um panorama sobre a politica e a sociedade na provincia
do Parana no século XIX, afirma que a centralizacdo do poder por proprietarios de terras,
industriais e comerciantes acontecia igualmente na politica estadual. No século XX, mesmo

em meio as diversas mudancas na politica nacional, essa configuracdo de dominio politico no

(“como Nova Russia e Uvaranas’) e a “exercer atividades como oleiros, marceneiros, fundidores, carpinteiros,
seleiros, dfaiates e sapateiros’. (CHAMMA, 1988; HOLZMANN, 2004; SCHIMANSKI, 2007, p. 108-109).
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Parana pela “elite ligada as familias histéricas paranaenses’ permanece inalterada,
caracterizada pela ocupacéo de cargos importantes por seus descendentes. Somente apés a
década de 1970 ocorre um deslocamento do poder para as liderancas do norte e oeste do
Parang, devido ao desenvolvimento dessaregido. (SCHIMANSKI, 2007, p. 98).

A criagdo e o funcionamento da OSPG e do CDM dependeram, dessa maneira, das
relacdes e das lutas de interesse entre esses dois grupos. O primeiro, dos agentes ligados a
cultura e a arte, composto originariamente por imigrantes e seus descendentes, que na
auséncia de uma importante representatividade nos campos econémico e politico, valia-se de
disposicoes estéticas e de capital cultural reconhecidos como aspectos de distingdo dentro da
forte hierarquizacdo da sociedade pontagrossense. Esse grupo beneficiava-se da promocéo
ontolégica que “a consagracdo cultural submete o0s objetos, pessoas e situacdes’, a partir da
concepedo que posiciona a cultura e a arte legitimas, bem como a disposi¢do para consumi-las
num universo magico separado, conferindo-lhes um valor de sagrado e afirmando uma
superioridade sobre agueles que ndo a compreendem. (BOURDIEU, 2008a, p. 14). E o
segundo, o dirigente politico, composto por agentes ligados a aristocracia rural, distanciados
dessa cultura artistica — apesar de passarem a reconhecer as disposi¢cdes estéticas como
necessarias para o ato posicionamento na sociedade, como simbolo de civilizado e urbano —,
mantém-se norteado primeiramente por seus interesses econdmicos e de manutencdo da
condicdo de classe dirigente e dominante.

Em contrapartida, os dois grupos envolvidos incorporavam embrionariamente a
heranca do ideal republicano de progresso, de civilizagcdo nacional e de modernizagéo das
primeiras décadas do seculo XX, vivido sob a representacéo de Ponta Grossa como “o centro
da vida commercial e industrial” do Parana. (GOMES, 1912 apud SOUZA, 2010, p. 21).
Esses grupos, portando essa heranca ideol 6gica, em fins da década de 1940 e inicio da década
de 1950 viveram o periodo de efervescéncia cultural e artistica e de retomada do
desenvolvimento apos a Segunda Guerra Mundial, representado em Ponta Grossa, no meio
cultural, artistico e intelectual, entre outros projetos, pela presenca da SCABI (1949 - 1959),
pelo Movimento Pro-Faculdade de Filosofia de Ponta Grossa em 1948, que resultou na
criagdo da primeira faculdade de Ponta Grossa (Faculdade de Filosofia, Ciéncias e Letras de
Ponta Grossa — FAFI) em 1949 e pelo Centro Cultural Euclides da Cunha — ativo entre os
anos 1950 e 1970, onde atuavam professores e jornaistas. (CHAVES; BEMBRATTI, 2008;
SCHIMANSKI, 2007). Muitos dos integrantes da OSPG — idealizadores, fundadores e
inicialmente professores da EMM —, presenciaram e reconheciam o discurso proferido no ano

de 1949 por Adam Polan Kossobudzki, primeiro presidente da SCABI em Ponta Grossa, no
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qual afirmava a superioridade da cultura erudita e a necessidade da sua difusdo diante “do
anseio de progresso e adiantamento espiritual da sociedade”. (LAVALLE, 1996, p. 204).

Nas décadas que se seguiram, particularmente entre 1950 a 1970, os integrantes da
OSPG viveram 0 auge da sua atividade musical, porém, paradoxalmente envolta pelo
problema da dificuldade de obter financiamento publico para sua manutencdo. A despeito de
dificuldades como essa, encontradas no campo cultural, o grupo dirigente cultivava um
interesse voltado ao desenvolvimento industrial e econémico de Ponta Grossa, ocupando-se
de agBes direcionadas a necessidades essenciais — energia el étrica, agua tratada, etc.

Nesse sentido, € importante observar, a partir da histéria do desenvolvimento urbano
de Ponta Grossa, que, mesmo com 0 crescimento e as mudancas no seu quadro econdmico,
social e cultural do inicio do século XX em decorréncia da instalacdo da ferrovia e as
construgdes de escolas, hospitais, cine-teatros e clubes sociais a partir de 1920, a
movimentacdo cultural da cidade nas décadas de 1940-50 coexistia com a debilidade inclusive
de servicos publicos essenciais como o fornecimento de energia elétrica, telefonia, agua e
esgoto. Segundo Chaves e Bembratti (2008, p. 66), “em 1965 ainda discutia-se sobre a
morosidade nainstalacdo de aparel hos autométicos na cidade pela Companhia Pontagrossense
de Telecomunicagbes [CPT]” e “somente em 1973 a COPEL assumiu 0s servigos de
eletrificacdo de Ponta Grossa’, pondo fim a uma problemética sobre o fornecimento
insuficiente de energia el étrica na cidade que se estendia desde a década de 1930.

Considerar a existéncia dessas demandas aliada ao perfil do grupo dirigente local,
detentor de interesses especificos, e ao contexto social e econdmico nacional do século XX,
fortemente marcado, como afirma Lahuerta (2003), pela “inspiracdo prometéica de
modernizacdo e de progresso material a qualquer custo”, guda a compreender a tendéncia
pragmaética da administragdo publica na historia de Ponta Grossa que se manteve imbuida do
desgjo de modernizar a cidade. O QUADRO 1 ilustra como as agdes empreendidas pelos
dirigentes municipais desde 1947 (periodo em que se instala a SCABI) enfatizavam obras de
engenharia e urbanizacdo e aspectos de desenvolvimento econdmico, comercial e industrial
em detrimento do desenvolvimento de projetos de fomento cultural. A observagdo de aspectos
das trgjetérias dos governantes como sua formagdo académica e ramo de atuacdo profissional

também auxiliam no entendimento dessa tendéncia
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(continua)
PREFEITO PERIODO FORMACAO RAMO TENDENCIAS ACOES
ACADEMICA/ DE _
OCUPACAO ATUACAO
PROFISSIONAL
Jodo Vargas | 1947-1951 Bacharel em Direito/ | Comércio Estruturag@o Conseguiu um termina da Estrada de Ferro Central do
de Oliveira comerciante urbana Parana no Municipio.
Desenvolvimento Construggo de pontes, pragas e ntcleos habitacionais.
econémico e . .
industrial Instalagéo de indUstrias
Heitor Ditzel 1951-1952 Técnico em | Servigos Desenvolvimento | Exposicéo FeiraIndustria de Ponta Grossa.
Contabilidade, . econdmico e
Jornalistal  Redator | Comercio industrial
chefe do Jorna =
Diario dos Campos e Bducagéo
Jornd da Manh3,
professor.
Petrénio 1952-1955 Bacharel em Direito, | Servigos Desenvolvimento Estruturacdo de servigos. coleta de lixo, Corpo de
Fernal diretor do jorna o econdmico e | Bombeiros, regulamentagdo sanitéria, sistema de
Diario dos Campos, | !ndistria industrial saneamento e distribuico de dgua.
administrador  das ~
Industrias  Tedphilo Estruturagéo o ] .
Cunha, negécios em urbana Criagdo da Banda Escola Lyra dos Campos, dedicada a
reparacdo musica de meninos.
Pogos de Caldas Cultura preparacao
José 1955-1958 N&o curso superior/ | Servigos Amigo do maestro Paulino, tinha grande admiragdo pela
Hoffmann Proprietario do . Banda Lyra dos Campos. Nos eventos patrocinados pela
Jornal  Di&rio dos | Comercio prefeitura, “fazia questdo de convidar a Lyra e
Campos. Literatura cumprimentava os masicos um por um”. (BUCHOLDZ,
2007, p. 114)
Michel 1958-1959 Médico Servigos Desenvolvimento Discussdes para a introduggo de aparel hos de telefonia que
Namur econémico e | dispensavam telefonista.
industrial
Estruturacdo
urbana
Eurico 1959-1962 Engenheiro Civil/ Servicos Desenvolvimento | Estruturagdo de servigos de iluminagdo publica, rede de
Batista Rosas Professor de Matema ~ econdmico e | &guae esgoto, salde, hospital.
-ticae Geografia Educagéo industrial.
Fisica, fazendeiro. -
Agropecuaria Estruturacso
urbana
Educaggo Concurso para professores e merenda escolar gratuita.
José 1963-1966 Né&o curso superior/ | Servicos Desenvolvimento Instalagdo de indUstrias
Hoffmann Proprietério do o econdmico e . o )
Jorna  Didio dos | Comércio industrial. Obras de engenharia: Alagados (distribuicéio de agua),
Mercado Municipal, Rodoviéria, pavimentacéo de ruas.
Campos Literatura Estruturago P P 0
urbana Apoio para criagéo Faculdade de Filosofia, Ciéncias e
Letras.
Plauto Mir6 | 1966-1969 Bacharel em Direito/ | Agropecudria | Desenvolvimento Obras de engenhariaz Alagados, criagdo da Companhia
Guimaraes fazendeiro. econdmico e | Pontagrossense de Telecomunicagdes.
industrial.
Cyro Martins | 1969- 1972 Engenheiro civil, | Servigos Desenvolvimento 1969: aprovacddo do Plano de Desenvolvimento Industrial
engenheiro de 5 econdmico e | dePontaGrossa(PLADEI).
segurancal Professor | Educaggo industrial. ) ) ) )
de matemdtica e 1972: Complexo industrial — “Cidade Industrial”
desenho. Educagso e | Fundagdo da UEPG, decreto do governador Paulo
Cultura Pimentel.

1972: Fundou o CDM.

QUADRO 1 — Enfases das acbes dos governos municipais em Ponta Grossa e sua ligacio
com a ocupagao profissional dos governantes entre 1947 e 1996.
Fonte. BUCHOLDZ (2007); CHAMMA (1988); CHAVES e BEMBRATTI (2008); PAULA (2001);

PLANTAO... (2010); PREFEITOS... (2009).
Nota: Dados trabalhados pela autora.
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(conclusao)
PREFEITO PERIODO FORMAC;\O RAMO TENDENCIAS ACf)ES
ACADEMICA/
OCUPACAO DE
PROFISSIONAL | ATUACAO
Luiz Gonzaga | 1973- 1975 Engenheiro de Minas | InduUstria Desenvolvimento Deu seguimento a0 Plano de Desenvolvimento Industrial
Pinto e Metaurgia Civil/ econdmico e | dePontaGrossa (PLADEI).
Proprietério da industrial.
Metaldrgica  Santa
Cecilia
Amadeu 1975-1976: Médico/ Servigos Desenvolvimento Expansdo urbana e econdmicaz SANEPAR, COPEL,
Puppi econdmico e | industrializagdo, ampliagdo telecomunicagdes.
Professor industrial. ] o N .
universitario “Especia atencdo a Biblioteca Municipal Bruno Enei, a
Educacéo e | Banda Lyra dos Campos, a Escola de Musica Maestro
Cultura Paulino Martins Alves’. (CHAMMA, 1988, p. 124).
Luiz Carlos 1977-1982 2 Administrador de Indlstria Desenvolvimento Projetos e obras de engenharia: pavimentagdo de ruas,
Stanislawzuk empresas da familia: o econdmico e | remodelacdo de pragas, novos prédios do Forum, Camara
Ceramica 12 de Comeércio industrial. de Vereadores e Prefeitura Municipal, 2 ginasios de
QOutubro e Fébricade esportes.
Baas Regina . . .
Criagdo do Programa de Desenvolvimento Industrial
(PRODEIN)
Romeu de | 1982-1983: 2/Administrador Indlstria Desenvolvimento Administracdo interina.
Almeida empresadafamilia: econdmico e 5 o
Ribas Ceramica Sdo Sebas- industrial. Inaugurag&o de obrasiniciadas pelo antecessor.
tido (Distrito de
Guaragi/ PG)
Otto Santos | 1983-1988: Bacharel em Direito/ IndUstria Desenvolvimento Continuidade a expansdo econémica e urbana, ao distrito
da Cunha Industrias Tedphilo . econdmico e | industrial (34 empresas entre 1983 e 1988).
Cunha (empresa da Pecuaria industrial. o ) )
familia), Fazenda 1983: Apoio financeiro para cursos de aperfeicoamento de
professores daEMM.
Cultura 1985: novas instalagdes paraa EMM
Semana da Cultura (EMM participava intensamente).
Férum de Debates sobre cultura.
1984: 12 Semana da Cultura “Bruno e Maria Enei” (vérias
atividades culturais, teatro, ballet, concertos, etc.).
1985: Oficinas de MUsica e Teatro
1986: reforma prédio Centro de Cultura, Projeto Bento
M ossurunga de formago e aperfeicoamento musical.
Pedro 1989-1992 Engenheiro Civil/ Servigos Desenvolvimento Instalacdo de indUstrias
Wosgrau econdmico e
Construtora industrial. Junto com o governo federal, construgéo de um CAIC -
(empresa da familia) Centro de Atendimento Integral a Crianca, e uma unidade
Educagéo do CEFET - Centro Federal de Ensino Tecnoldgico.
Ampliou rede pablicamunicipal de ensino.
Contrato de cooperagdo financeiracom a APM daEMM.
Paulo Cunha | 1993-1996 N&o curso superior/ IndGstria Desenvolvimento Estruturagio urbana e expansdo econdmica, indUstrias,
Nascimento Inddstrias Jodo » econdmico e | obrasvidias, hospitais, postos de atendimento.
Nascimento S/A Agropecudria | ndustrial. ~ o ) _
Maddrase Construgao e ampliagdo de escolas, instalagéo de escolas
Agropecudria Educacdo de ensino técnico.
(empresa dafamilia) Cultura Restauragéo de edificagdes histéricas: Vila Hilda, Estagéo

Parand, Concha Acustica.

AcBes Sociais Centros de convivéncia do idoso, creches

QUADRO 1 — Enfases das acfes dos governos municipais em Ponta Grossa e sua ligagéo
com a ocupacao profissional dos governantes entre 1947 e 1996.

Fonte. BUCHOLDZ (2007); CHAMMA (1988); CHAVES e BEMBRATTI (2008); PAULA (2001);

PLANTAO... (2010); PREFEITOS... (2009).

Nota: Dados trabalhados pela autora.
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As informagdes sobre projetos e acbes direcionadas ao campo cultural apresentadas no
quadro anterior devem ser analisadas com certa reserva quanto a possibilidade de
incompletude, devido as fontes utilizadas ndo tratarem especificamente deste campo. Porém,
fornecem uma sintese das principais acfes gerais desenvolvidas nos diversos mandatos. Nas
duas primeiras administracOes apresentadas (1947 a 1952) j& aparecem indicagdes de um
direcionamento para o desenvolvimento industrial, acompanhado, até 1962, basicamente, por
obras de urbanizacdo contemplando servicos essenciais e obras de engenharia. Nesse periodo
aparecem apenas duas mencdes sobre o campo cultural/artistico. Sobre Petrénio Fernal, que,
mesmo ndo apresentando ligagdo profissional ou académica direta com o campo artistico e
cultural, fundou a Banda Escola Lyra dos Campos em 1952, sob a coordenacéo e a regéncia
do Maestro Paulino Martins Alves. José Hoffmann, esse ssm mais proximo do campo cultural
devido suas atividades junto ao jornalismo e a literatura, porém, ndo como implementador de
um projeto cultural, mas como admirador e incentivador da Banda Escola Lyra dos Campos.

De 1963 até 1972, configuram-se, além da énfase no desenvolvimento industrial/
econdmico e nas obras de urbanizagdo, agbes no campo da educacdo. Essas agdes, que na
gestédo de Cyro Martins culminaram com a fundagdo da Universidade Estadual de Ponta
Grossa, se deram especificamente em termos de apoio a iniciativa da sociedade civil e
mediacdo junto ao governo do Estado. No campo da cultura/musica, ocorre a fundacéo da
Escola de Musica Municipal Maestro Paulino Martins Alves, também um projeto da
sociedade civil, mas que nesse caso foi encampado pelo poder publico municipal.

Nas décadas de 1960 e 1970, os planos de expansdo para Ponta Grossa acompanharam
0s contextos politicos e econdmicos paranaense e nacional, que se fundamentavam no
Programa de Ac¢do Econémica implantado pelo Regime Militar, cujas metas principais eram
acelerar 0 desenvolvimento econdmico, conter a inflagdo e adotar uma politica de
investimentos e ampliagdo de méo-de-obra. No inicio da década de 1960, “a economia de
Ponta Grossa estava centrada nas atividades urbanas. [...] A cidade contava com 340
indastrias ([...] transformacdo de madeira e alimentos) e com 1200 estabelecimentos
comerciais’. (CHAVES, 2006, p. 87). Foi implantado no Parand o Plano Estratégico de
Desenvolvimento (1965) estabelecido pelo Governo Federa e a Companhia de
Desenvolvimento do Parana (1969). Em Ponta Grossa, foi implantado o Plano de
Desenvolvimento Industrial (PLADEI) em 1969, no qual, parte da receita tributéria do
municipio era revertida em estimulos fiscais e estudavam-se as &reas favoraveis para a
instalacdo de novas industrias. (PAULA, 2001).
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Porém, no campo cultural, diferentemente da politica brasileira adotada nesse periodo,
quando foi estruturada uma politica nacional para a cultura que previa agdes no campo da
cultura erudita, na arte popular e de massa, as politicas publicas locais se mantiveram focadas
na érea do campo econdmico da cidade, privilegiando o comércio, aindlstria e a agropecuéria
e em muito menor grau no desenvolvimento e difusdo artistica e cultural. As actes na esfera
da cultura foram originarias da sociedade civil, ou sga, a organizacdo de instituicbes e
filiacOes culturais, artisticas e intelectuais foi iniciativa, majoritariamente, de setores privados
da sociedade e ndo projetos da administracdo publica, como os casos da OSPG e da EMM.

Francisca |I. Maluf afirma, em entrevista, que mesmo em 1983, quando assumiu a
Secretaria de Educacdo, Cultura e Esportes, 0 Municipio de Ponta Grossa ainda néo possuia
uma estruturacdo adequada desses departamentos. Segundo a entrevistada, na época, se fazia
necessario desde a estruturacéo fisica das unidades vinculadas aos departamentos de esportes
e cultura, como era o caso da EMM e da Banda Escola Lyra dos Campos, cujas instalagtes
eram improvisadas e muito precérias, até a organizacdo estrutural em termos de hierarquia de
recursos humanos na area administrativa. “Eram sempre cargos de comando ocupados por
indicagdo politica, muitas vezes por pessoas que possuiam poucas condicdes para
administrar”. (MALUF, jun. 2010).

O QUADRO 1 ilustra esse lugar secundario dado ao campo cultural no panorama das
acdes publicas em Ponta Grossa. E interessante observar que dos dezessete anos decorridos
entre 1955 (criagdo da OSPG) e 1972 (fundacdo do CDM), José Hoffmann foi prefeito por
nove anos (1955-1958 e 1962-1966) e muito pouco se registrou sobre sua atuagdo junto a
Orquestra. Mesmo a forte presenca de José Hoffmann na area da literatura ndo representou
uma alteracdo das politicas publicas ao campo artistico quando ele ocupou o poder executivo
municipal.

A ndo correspondéncia entre a proximidade e identificacdo do dirigente politico com a
cultura, e o prestigio e a efetividade de acdes no campo cultural evidencia uma das
particularidades do campo politico, no qual atuam diferentes grupos. Ou sgja, “0 que faz com
que a vida politica possa ser descrita na |6gica da oferta e da procura € a desigua distribuicdo
dos instrumentos de producdo de uma representacdo do mundo social explicitamente
formulada[...]” (BOURDIEU, 2010, p. 164). E possivel indicar que o agente (governantes) ao
ocupar a administragdo publica estava conformado pelo proprio campo politico que, para
Bourdieu (2010, p. 164) “é o lugar em gue se geram, na concorréncia entre os agentes que
nele se acham envolvidos, produtos politicos, problemas, programas, anaises, comentarios,

conceitos, acontecimentos [...]”. Dessa maneira, a0 campo politico pontagrossense, desse
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periodo, os interesses manifestados pelo grupo da OSPG e da propria EMM néo tiveram forca
para ganhar status elevado na agenda das politicas publicas.

Embora conformacéo social tenha marcado a relacéo entre o grupo da EMM e os
dirigentes do poder municipal com inUmeras controvérsias em termos de concepcbes de
cultura e interesses, essa ingtituicdo musical manteve suas atividades formativas. Porém,
Maia, em entrevista, chama a atencdo para mais uma questdo que pode ser compreendida
como uma controvérsia no ambito pedagogico. Segundo este entrevistado, a EMM, no inicio,
prestava-se a capacitacdo de alunos que em sua maioria eram adultos e levavam consigo certa
formacdo musical anterior, ja que a proposta era formar musicos para compor a orquestra no
mais breve tempo possivel. Porém, neste ponto, Maia observa que a formagdo de um musico
instrumentista capacitado para atuar numa orquestra requereria anos de dedicacao e treino.

Schmidt e Spinassi afirmam que ainda assim, entre os anos 1980 a 1983, o objetivo
inicial de formar musicos para a OSPG era bem evidente e recordam-se de alunos que &
tocaram. Mas, acrescentam a informacdo de que havia uma crescente procura de alunos
criancas e adolescentes, principamente pelo curso de piano*’, como um novo fator que
também afastava a possibilidade de formagdo imediata para a Orquestra.

No “Historico” (1997, p. 2) aparece uma observacdo que revela o conflito oriundo de

interesses e expectativas sobre a EMM que divergiam dos resultados al cangados:

No inicio alguns alunos carentes ganhavam passes de 6nibus para poder estudar e isso
gerou um problema: como a escola ja era gratuita e ainda os alunos ganhavam sua
passagem de ida e volta para casa, os resultados musicais esperados foram
decepcionantes, pois tudo se tornou um passeio musical.

Importa observar ainda, que nem todos os alunos tinham a disponibilidade de
instrumento musical para estudar em casa, 0 que reduzia o tempo destinado para o
treinamento da habilidade e o desenvolvimento musical. A expectativa imediatista dos
componentes da OSPG de que os alunos desenvolvessem a técnica e os conhecimentos
requeridos em pouco tempo e o interesse do poder publico em garantir resultados rapidos que
justificassem o investimento financeiro na EMM, geraram descontentamento e criticas. Esse
conflito serviu muitas vezes como pretexto para justificar o desinteresse politico e a fata de
apoio aEMM.

A dificil relagdo entre aEMM e o poder publico municipal € perceptivel, por exemplo,

no longo conflito relatado sobre as instalagcbes da EMM. Vérias sdo as referéncias sobre as

4" Note-se que, nesse periodo, apesar da crescente presenca de aunos criangas e adolescentes, a EMM ndo
possuia um programa educacional voltado para a musicalizaggo especificamente dessa faixa etéria, oferecendo
apenas 0 ensino do instrumento e aulas de teoriamusical.
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dificuldades quanto a destinagdo de uma é&rea fisica especifica e apropriada para 0 seu

funcionamento.

Periodo Enderecos
1971 Clube Dante Alighieri. R. Comendador Mirg, 652.
1971 a197_ Pétio da VilaHilda. Rua Jilia Vanderley, 936.
197 _a1979 D.E.R.O. Rua Augusto Ribas, — (Imével demolido)
1979 a 1985 Rua Tenente Hinon Silva, 470

25/02 a 02/10/1985 Direcd0 e Secretaria numa sala da Secretaria Municipal de Educacdo, aulas de
trompete no Centro de Criatividade, flauta doce, violdo e acordeom nos camarins e
palco do Clube Guaira, aulas de piano numa sala da Associacdo dos Militares da
Reserva (ASMIRE).

1985 a 1992 Rua Coronel Dulcidio, 395.
1992 a 2000 Rua 7 de Setembro, 524.
2001 a2010 Rua Theodoro Rosas, 871

QUADRO 2 - Diversos enderecos em que a EMM/CDM funcionou entre 1971-2010
Fontes: HISTORICO (1981; 1997); informacdes verbais.

Nota: Dados trabal hados pela autora.

Em 1971, a escola iniciou suas atividades em instalagdes improvisadas na sede do
Clube Dante Alighieri. Alguns meses depois, passou para um prédio localizado no pétio da
VilaHilda, construido com afinalidade de abrigar a EMM e a OSPG, descrito por Klas como
uma edificagdo também improvisada, feita de madeira, totalmente inadequada para as
atividades musicais. A EMM foi entdo transferida (data ndo encontrada) para algumas salas
do Departamento de Esportes e Recreagcdo Orientada - DERO, da Secretaria Municipal de
Educacdo, a Rua Augusto Ribas (nimero do endereco ndo encontrado). Maia relata ter
estudado na EMM neste local (1976-1978) e refere-se a ele como “um poré&o, desgjeitado”,
onde se via apenas 0s professores e mais nenhum outro funcionario e que ndo possibilitava
gue 0s aunos Se encontrassem e convivessem.

Em 1979, a EMM foi transferida para um prédio de propriedade da Prefeitura
Municipal situado a Rua Tenente Hinon Silva, n°. 470, que abrigava também as sedes da
Seicho-Noié no poréo e dos Veteranos da Forca Expedicionaria Brasileira na sala da frente.
(RELATORIO..., 1983). Cyrth Spinassi, secretéria da EMM nos anos 1980-1983, descreve as
instalacbes da seguinte forma “Horrivel, desmontada, caindo aos pedagos! O assoalho
afundava quando a gente andaval As condi¢des fisicas da escola eram muito precérias’!
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(SPINASSI, out. 2009). Rodrigues concorda com Spinassi, porém Schmidt afirma que, apesar
de antiga, a casa era ampla e possibilitava que a musica se “espalhasse” pelos ambientes da
escola. No “Histérico” (1993) ha mencdo de que o espaco era inadequado e de que o prédio
era muito antigo, sem receber manutencéo e reparos. Tais Ferronato®, diretora da EMM no
inicio de 1984, refere-se as instalagdes na Rua Hynon Silva da mesma forma que Cyrth:

Era uma coisa triste... caindo aos pedacos... a parte da frente alojava também o Clube
dos Escoteiros e outra parte era usada para a Escola. [...] Era uma coisa horrivel,
cheirava mofo. E imagine, o professor Mauro Bermudes e a Silvanira Bermudes
dormiam |4, no chéo, porque a prefeitura ndo pagava bem e eles ndo tinham como
pagar hotel [...]. N&o existeisso mais... iam tocar na orquestra sinfénica e dormiam no
chdo... eramuita boa vontade! (FERRONATO, fev. 2010).

Francisca Maluf, Secretaria de Educacéo e Cultura entre 1983-1988, concorda que até
aquele momento, a EMM, assim como as demais unidades e departamentos gque pertenciam
aquela Secretaria — Educacdo, Cultura, Esportes e Administracdo — ndo tinham estruturacao
adequada, “nem fisica, nem diretiva’, ressalvando apenas o Departamento de Administracao,
responsavel pela manutencdo das escolas municipais. (MALUF, jun. 2010). A entrevistada
afirma que em 1983 foi dado inicio a um programa de organizacdo desses departamentos,
onde se inseriu a re-estruturacdo da EMM, coordenado pela Chefe do Departamento de
CulturaMaria Augusta Pereira Jorge.

Mesmo reconhecida como portadora de capital social e cultural distintivos e tendo sido
convidada a dirigir a EMM, Tais Ferronato revela que a relacdo com o campo politico era
dificil. “Eles diziam: [...] nés vamos te dar carta branca pra vocé fazer o que for necessario,
[...] O que na pratica as coisas tomavam outro rumo [...]". (FERRONATO, fev. 2010).
Segundo Ferronato, era necessaria muitainsisténcia e uso de estratégias para 0 convencimento
dos gestores publicos.

Apb6s muita insisténcia na argumentacdo de que as condicbes fisicas do prédio da
EMM né&o ofereciam seguranca aos professores e alunos, optou-se pela estratégia de solicitar
parecer de um engenheiro perito em seguranca. (FERRONATO, fev. 2010). Ta acéo
culminou, em 1984, num laudo técnico que determinava a desocupacdo do imovel sob risco
de desabamento, sendo a EMM novamente realocada. (HISTORICO, 1997). Foi decidido,
assim, reformar o prédio situado a Rua Coronel Dulcidio, n® 395, no Centro da cidade.

No periodo entre 25 de fevereiro e 02 de outubro de 1985, enquanto a reforma ocorria,
a EMM ficou distribuida em varias localidades. A Direcdo e Secretaria numa sala da

48 Entrevista concedida em 22 de fevereiro de 2010.



75

Secretaria Municipal de Educacdo, aulas de trompete no Centro de Criatividade, flauta doce,
viol&o e acordeom nos camarins e palco do Clube Guaira e aulas de piano numa sala da
Associacdo dos Militares da Reserva (ASMIRE). (HISTORICO, 1997).

Em outubro de 1985, a EMM foi reinaugurada em sua nova sede. Era um prédio
préprio da Prefeitura Municipal. Apesar de antigo, estava reformado e oferecia espaco e
acomodagdes necessarias para a demanda da Escola naguele momento. Seguiram-se entéo as
acoes de organizacao pedagdgica que serdo tratadas mais detal hadamente no capitulo dois.

Tais Ferronato e se refere a este espaco como a melhor fase da EMM, por ser amplo e
também proprio da Prefeitura, o que diminuia o custo da instituicéo.

Foi uma pena perder esse espaco que era préprio por outras casas alugadas. Todo
mundo queria aquele prédio, era bom, bem localizado. Nessa época comegou aguela

conversa: “Ah, se eles querem espaco, entdo que paguem, juntem la a APM [...]".
(FERRONATO, fev. 2010).

Quatro anos mais tarde, um memorando datado de 17 de fevereiro de 1989,
enderecado ao Diretor do Departamento de Cultura, Fernando Durante, enviado por Maria
Augusta Pereira Jorge, naquele ano Diretora Interina do Centro de Cultura, reitera a afirmacao
de Ferronato. Nesse memorando, Maria Augusta registra seu posicionamento em oposi¢ao a
possibilidade de instalacdo da EMM na garagem do Centro de Cultura. A autora do
memorando pede ao Diretor que considere “aimportancia de se cultivar espagos publicos para
o desenvolvimento cultural”, “a conceituada atuacéo da Escola’ e o fato de ser “talvez a Unica
escola de musica no Parana mantida por um municipio” e apela para que néo se considere tal
possibilidade “sob pena de promover um retrocesso no meio cultural da cidade’. (PONTA
GROSSA, 1989). Essaintencéo deinstalar a EMM nessas dependéncias ndo se efetivou.

Em 1992, sob a diregdo de Haydée Gorosito® — esposa de Gerardo Gorosito, ingressa
na EMM em 1986 e diretora entre 1989 e 1993 — a EMM foi transferida para a Rua 7 de
Setembro, 524. Uma casa alugada pela Prefeitura Municipal, que, segundo a ex-diretora
atendia as necessidades e demandas da Escola. Alguns anos depois, porém, esse imovel
aparece descrito no documento Historico (1997) como de cobmodos pequenos onde ndo era
mai s possivel acomodar adequadamente as turmas de alunos para aul as tedricas.

O CDM permaneceu neste imével até o ano de 2001 quando foi transferido para a Rua
Theodoro Rosas, 871, seu endereco atual. Por se tratar de um amplo prédio comercial, as
instalagdes, apesar de ndo ideais em termos de adaptacdo acustica, oferecem uma aceitavel

acomodacdo das atividades desenvolvidas. Mesmo extrapolando a delimitagdo temporal da

4 Entrevista concedida & autora em 01 de abril de 2010.
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presente pesquisa, apenas a titulo de complementacdo e para demonstrar a extensdo do
conflito de interesses que permeia a existéncia do CDM desde sua criagdo, € interessante
observar que, ainda em 2010, permanece apenas em carater de promessa, feita ha mais de seis
anos pela mesma gestdo municipal, a constru¢cdo de um edificio proprio que integraria as
instituicdes do CDM, da Banda Escola Lyra dos Campos e da OSPG.

A dificuldade na definicdo do minimo, que seria 0 espaco fisico, € apenas um aspecto
representativo da complexidade que se estabelece nas relacBes sociais existentes entre os
campos politico e cultural, que sdo separados, porém, interdependentes e que conformam a
instituicdo e o funcionamento do CDM.

Essas questdes foram apresentadas com o propésito de demonstrar que a criacéo do
CDM e 0 seu funcionamento estiveram inseridos num projeto cultural/musical de uma parcela
da sociedade de Ponta Grossa, representada, em sua origem, pelo grupo fundador da OSPG.
Caracteristicas advindas das trgjetorias pessoais e da experiéncia cultural coletiva vivida por
esse grupo no contexto da primeira metade do século XX e, principalmente, nos anos da
SCABI em Ponta Grossa, imprimiram peculiaridades a histériado CDM.

Grande parte dos ideadlizadores da OSPG e mais tarde do CDM, trazia uma
familiarizagdo com a arte e a musica que fora desenvolvida em suas trgjetérias individuais,
que caracterizava, em termos gerais, um conhecimento musical amador. Na condicdo de
imigrantes ou descendentes destes, na sua maioria de base europeia, esses agentes portavam
modos de compreender, praticar e valorizar a arte e a musica desenvolvidos informal mente,
em grande parte dos casos no meio familiar, como afirma Bourdieu (2008a, p. 65) numa
“lenta familiarizacdo [...] transmitida, exclusivamente, por preceitos ou prescricdes e cuja
aprendizagem pressup8e o0 equivalente do contato prolongado entre o discipulo e 0 mestre em
um ensino tradicional”. Essa particularidade presente na origem da formacdo e do
conhecimento musical trazidos por esses idealizadores — contribuintes fundamentais da
movimentacao cultural/ musical de Ponta Grossa, sobretudo, entre as décadas de 1950 e 1970
—, influiu significativamente para o sentido cultural e social que a OSPG e o CDM assumiram
na sociedade.

Em termos de articulagéo do projeto cultural estabelecido em Ponta Grossa, que levou
afundacéo da OSPG e do CDM, com o movimento dos conservatérios na Europa, no Brasil e
no Parand, observa-se que entre os sentidos culturais e sociais assumidos historicamente pelas
instituicdes do género, em Ponta Grossa tiveram centralidade o civico e o estético. O sentido
civico aparece atrelado a funcdo de promover e levar a cultura a sociedade, principal mente

através do oferecimento de espetacul os pela OSPG, para quem se devia a existéncia do CDM
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até determinado momento. Ja o sentido estético, aparece nas nogoes rel acionadas a inspiracao,
a contemplacéo, ao lazer e ao diletantismo fortemente presentes nos relatos de Klas, um dos
idealizadores, e na valorizagdo do aprofundamento de conhecimentos musicais especificos e
busca de profissionalizacdo, presente no segundo momento da histéria do CDM quando
assume o grupo liderado por Ferronato e Gorosito.

A particularidade da origem social dos idealizadores envolvidos no projeto cultural
analisado implica ainda caracteristicas especificas ao movimento de relactes e significacdes
gue se estabel eceram entre 0s campos cultural/artistico e politico em Ponta Grossa. O presente
capitulo apresentou o conflito existente na constituicdo da OSPG e do CDM entre 0 grupo
idealizador e o grupo politico dirigente, devido ao descompasso nas concepgdes sobre cultura,
arte e masica, quanto aos seus papéis na sociedade e, principamente, quanto a sua relevancia
nas agdes perpetradas no campo politico.

Enquanto os agentes do campo politico pertenciam a uma camada de €elite, para quem
importava mais o0s problemas, programas e produtos relacionados a manutencdo do seu status
social, especialmente na economia e no poder, e ao desenvolvimento urbano, econémico e
industrial, os idealizadores, situados no campo cultural, se preocupavam com a promocgdo da
arte num ambito civico e diletante, compondo uma camada socia intermediaria, que nem
pertencia aos grupos populares, nem a elite politica local. Porém, pretensamente se
diferenciava dessas classes pela condicdo de detentora de um bem cultural distinto, através do
qual, buscava se aproximar da classe politica & medida que solicitava subvencéo publica ao
Seu projeto cultural.

Dessa forma, o grupo idealizador dava vazdo a um processo de distin¢cdo social
baseado na disposicdo estética que “é também, a expressdo distintiva de uma posicao
privilegiada no espaco social”. (BOURDIEU, 2008a, p. 56, grifo do autor). Uma disposi¢cao
que tem ligagcdo direta com o gosto (ou “preferéncias manifestadas’), que “une agqueles que
sd80 o produto de condic¢Oes semelhantes, mas distinguindo-se de todos os outros e a partir
daguilo que tém de mais essencial [...]”. (BOURDIEU, 2008a, p. 56).

Os gostos e as diferentes culturas musicais inscritos na disposicéo estética do grupo
fundador do CDM, assim como dos grupos que 0 sucederam, manifestam-se na organizagéo e
nas atividades educativas e artisticas realizadas nesta instituicdo. O capitulo a seguir, discute
sobre quais foram essas manifestages e como ocorreram. A partir de um ponto de vista mais
gera, inicialmente procura-se situar 0s conservatorios na educacdo musical brasileira e
discutir alguns aspectos relacionados ao ensino historicamente realizado nessas instituigoes,

0S quais servem de apoio paraaandise do CDM em particular.
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CAPITULO 2

MUSICA E EDUCACAO MUSICAL NO CONSERVATORIO DE PONTA GROSSA

No capitulo 1, tomando por consideracdo 0 modo de pensamento desenvolvido por
Bourdieu para analisar e explicar a realidade social em seus processos de producdo e
reproducdo, procurou-se apreender a |6gica objetiva do campo artistico que se constituiu em
Ponta Grossa a partir da apropriagdo do projeto cultura da SCABI no contexto socia e
histérico dos anos 1940 e 1950. A andlise realizada procurou “mapear” esse campo artistico
numa aproximacéo as trés operagdes indicadas por Wacquant (2005, p. 118), buscando
localizar a OSPG e o CDM *“na teia de instituicdes na qual [circulavam] os poderes
econdmicos, politicos e culturais’, “ desvendar a estruturacdo das relagdes [ ...] entre os agentes
e as instituicdes’ que competiam pela legitimidade artistica no interior dos campos cultura e
politico e analisar a construcdo das trgjetérias sociais dos individuos “que [entraram] em
concorréncia no interior do campo, de modo a tornar visivel o [...] habitus que [guiava] a sua
conduta e as suas representaces dentro e fora da esfera artistica’.

Dessa forma, foram explorados aspectos historicos gerais ligados a origem e ao caréter
da ingtituicdo “conservatério”, compondo alguns subsidios que contribuem para a andlise do
CDM em particular. Também foram examinados aspectos contextuais que impactaram na
constituicdo de relagdes sociais vinculadas a sua criagao e ao seu funcionamento.

Na sequiéncia desta pesquisa, procura-se analisar o CDM internamente, considerando
as significacbes e representacdes sociais e culturais implicadas na sua constituicdo, as quais
influiram na sua organizacdo e nas atividades educativas e musicais realizadas durante o
periodo delimitado da investigacdo. Inicialmente procura-se situar a posicao e o papel dos
conservatorios na educacdo musical brasileira e discutir alguns aspectos relacionados ao
ensino historicamente realizado nessas ingtituicdes. Essa discussdo inicia permite
dimensionar a cultura difundida e praticada nos conservatérios, a qual se estende ao CDM,
manifestada e reproduzida em sua historia

2.1 PAPEL DOS CONSERVATORIOS NA EDUCACAO MUSICAL BRASILEIRA
O CDM ¢é um equipamento urbano socia dedicado a educacdo musical e a difusdo

cultural em Ponta Grossa que, como espago socia e simbdlico, abarca concepgdes de cultura,

de musica e de educacdo musical que se manifestam na sua organizacdo pedagdgica e nas
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atividades desenvolvidas. Dessa forma, para se fazer uma incursdo mais especifica sobre essa
ingtituicdo, torna-se interessante entender o fundamento dessas concepgdes no quadro
histérico mais amplo da educacdo musical, as quais se constituem da apropriacdo e
reinvencdo de concepcdes do passado e de elementos constantemente modificados pela
sociedade em fung&o dos mecanismos sociais/culturais de cada momento.

Os relatos dos agentes sociais do CDM expBem concepcbes que determinaram
experiéncias de ensino musical diferenciadas, vinculadas a valorizagdo de uma cultura
musical especifica, a eleicdo de um repertorio delimitado e & escolha do modelo de ensino a
ser aplicado, que refletem valores e escolhas, historicamente formados por componentes
herdados que qualificam o CDM e compdem tempos diferentes no presente. Os valores em
jogo na educacdo musical promovida nos conservatorios no contexto brasileiro,
principalmente a partir do século XX, relacionam-se historicamente aos valores também
presentes na educacdo musical na escola regular™®. Muitas politicas e agdes envolvidas nesse
ambito influiram na conformacdo e no direcionamento do carater do ensino nos
conservatorios no Brasil, ainda que as abordagens e as perspectivas da educagdo musical
difiram em cada um desses espagos.

Amato (2004) delineia um histérico sobre a organizagdo da educacdo musical no
Brasil que aborda caracteristicas que afetam 0 ensino musical nas escolas regulares e nos
conservatorios. A autora aponta que a primeira regulamentacdo do ensino de musica nas
escolas de ensino regular no Brasil com determinagdo para a contratagcdo de professores de
musica ocorreu em meados do século X1X. Contraditoriamente, ocorreu no periodo em que
ainda surgiam os primeiros conservatorios de musica (o primeiro no Rio de Janeiro em 1843)
e ainda se encaminhava para a profissionalizacdo de musicos, sendo 0 ensino musical em sua
maior parte suprido pela iniciativa particular, acessado prioritariamente por uma elite com
condic¢oes de pagar professores estrangeiros.

A esse periodo segue a expansdo das instituicdes culturais no Brasil, dentre elas, os
conservatorios de musica, verificada nas Ultimas décadas do século XIX e no século XX
(discutida no item 1.2). As primeiras décadas do novecentos surgem marcadas pelas
transformacbes decisivas nos planos econdmico, socia, politico e cultural brasileiros,
tracando os pressupostos de uma estética musical nacionalista inserida no projeto modernista
de construcdo da identidade nacional, provedor de uma producéo artistica nacional oficial
com funcdo legitimadora do Estado-nagdo. (NAVES, 2001).

% O termo escolaregular se refere &s escolas de educagdo bésica voltadas para a formaggo geral.
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No bojo desse movimento, carregado do “otimismo nacionalista da Primeira
Republica’, foram geradas transformactes que levaram o sistema educacional também a
renovar-se. (AMATO, 2006, p.151; MENEZES, 1995). Educadores como Villa Lobos
mantiveram ligagdes com o movimento da Escola Nova, que define-se especialmente com as
reformas educacionais inspiradas nos principios da Pedagogia Nova e aintroducdo sistematica
por Anisio Teixeira, Fernando de Azevedo, Lourenco Filho e Francisco de Campos das ideias,
como “uma escola Unica com o principio igualitario da gratuidade” e o uso do poder da arte e
da mulsica em despertar a cidadania através da educagdo das massas. (LEMOS, 2005, p. 16;
MENEZES, 1995). Segundo Amato (2006, p.151), neste periodo, “0 ensino da misica em
diferentes niveis constou nos curriculos escolares e garantiu uma transmissdo de saberes
especificos, apesar das incongruéncias que esse momento histérico gerou no sistema
educacional”.

O espirito modernista nacionalista da vazéo a figura do artista “‘interessado’,
comprometido com a problemética nacional”, que ocupa 0 espaco junto as instancias de
poder, principalmente politicas, interessadas em impor suas diretrizes nos diversos niveis do
sistema de ensino e da producéo e difusio cultural. (MICELI, 2001; NAVES, 2001, p. 191). E
imbuido desse espirito que Villa-Lobos, numa apropriacdo da experiéncia nacionalista de
paises europeus, apresentou, em 1930, a Secretaria de Educacdo do Estado de S&o Paulo um
projeto pedagdgico propondo a criagdo do ensino de canto orfednico™ nas escolas em todos
os niveis.

Em 1931, através da Superintendéncia de Educacdo Musica e Artistica (SEMA)
organizada e dirigida por Heitor Villa-Lobos, foi decretada a obrigatoriedade do canto
orfednico nas escolas publicas do Rio de Janeiro. Alguns anos mais tarde, com o apoio de
Gustavo Capanema (Ministério da Educacdo e Salde entre 1934-1945), foi iniciada a
implantacdo do ensino de musica nas escolas em &mbito naciona através do canto orfednico.
(PENNA, 2008). Este projeto veio a se tornar o programa de educacdo musical do governo de
Getdlio Vargas, servindo de instrumento para a formacdo da disciplina, do civismo e da
educacdo artistica. (NAVES, 2001; SANTOS, 1996). Segundo Mariz (2000, p. 152), frente a
este projeto, Villa-Lobos “realizou intensa propaganda da educacdo popular por intermédio de

L «A origem do orfefio ocorreu na Franca no século X1X, com o apoio de Napolefo I11. O Canto Orfednico
consistia na formacdo de grupos vocais “a capella’, ou sgja, sem acompanhamento de instrumentos musicais.
Esta prética distinguia-se do tradicional coral, devido a seu cardter simples e desprovido de senso estético,
voltado a um publico leigo”. Haregistro de acbes pontuais da prética do orfedio em algumas escolas no Estado
de S&o Paulo desde a década de 1910. (LEMOS, 2005, p. 1).



81

grandes concentragBes orfednicas™, conferéncias e artigos nos mais renomados jornais
cariocas’, entre outras atividades culturais.

O proximo passo do programa de VillaLobos foi a criacdo, em 1942, do
Conservatorio Nacional de Canto Orfednico (CNCO) que tinha a finalidade de formar
professores capacitados para ministrar a matéria Canto Orfednico. O CNCO ofertava trés
tipos de cursos e contava com nomes importantes do magistério musical da época, entre eles:
Lorenzo Fernandez, Andrade Muricy, Iberé Gomes Grosso, Vieira Brandéo, além do proprio
VillaLobos. (AMATO, 2004; MARIZ, 2000). “A docéncia de canto orfebnico, a partir de
1945, passou a ser possivel somente com o credenciamento fornecido pelo CNCO ou por
outra instituicdo equivalente’. (AMATO, 2006, p.151). Foram criados conservatérios de
Canto Orfebnico em diversos Estados brasileiros, como foi o caso do ja citado Conservatorio
Estadual de Canto Orfednico do Parana, fundado em Curitiba, em 1956.

Esperidido (2002, p. 196), considera que, em funcdo do canto orfednico, o periodo
entre as décadas de 1930 e 1940 foi “um dos momentos mais ricos da educacéo musical” nas
escolas de ensino regular no Brasil. Amato (2004, p. 45), corrobora essa consideracdo ao
afirmar que “essa organizagdo da musica vocal narede oficial de ensino permitiu uma maior
veiculagdo da musica entre a populacdo brasileira [estudantil] por mais de uma década’.
Besen (1991), por sua vez, também define o programa de canto orfebnico implantado por
Villa-Lobos no governo Vargas como o mais amplo projeto educacional visto na érea da
musica no Brasil, o qual se estendeu por trés décadas, ainda que se tenha valorizado mais 0s
elementos extramusicais (énfase no discurso, na disciplina) do que os elementos musicais
propriamente ditos (notagdo musical, afinacdo, técnica vocal, etc). Porém, Penna (2008)
ressalta que, apesar da importante experiéncia de musica na educacdo que se constituiu o
canto orfednico, € preciso avaliar criticamente sua real dimensdo em relagdo ao seu contexto
historico, que apresentava uma realidade educacional distinta dos dias atuais quanto ao acesso
aeducacdo publica. A autora destaca que em 1940 “a populacéo era predominantemente rural,
0s meios de comunicacdo e de transporte bastante restritos, o indice de analfabetismo enorme
e arede publicade ensino diminuta’. (PENNA, 2008, p. 153).

Martins (1993) critica este sistema de ensino musical. Ele afirma que apesar do Projeto
do Canto Orfebnico ter possibilitado a “abertura de um leque de opcdes, tanto nas disciplinas
instrumentais quanto tedricas’, havia, contudo, uma complexa problemética no quesito da

competéncia dos professores, da concepcdo do ensino musical e da escolha de repertorio. De

%2 Concertos ao ar livre com a participagdo de milhares de alunos. Um desses concertos, no estadio Sdo Januério,
contou com quarenta mil vozes e a presenca do presidente Getulio Vargas. (SOUZA, 1991).
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um lado, estavam professores de conservatorio, muitos deles aprendizes de mestres
estrangeiros radicados no Brasil, “muitas vezes recrutados endogenicamente nas proprias
cidades onde o estabelecimento de ensino se instalava’, e de outro, estava um sistema de
fiscalizagdo oficial acometido dos mesmos equivocos dos primeiros no que concerne a “ néo-
renovagao conceitual” e a transmissdo de “um saber menos eficiente, desconhecedor tanto da
didética atualizada, como de um repertério ndo ventilado”, acarretando inclusive “a mais
absoluta indiferenca pela matéria muasica, por parte de professores e aunos’. (MARTINS,
1993, p. 167).

Com o fim da era Vargas, o programa, que possuia um forte suporte politico, ndo se
manteve. O CNCO foi reestruturado em 1967 quando passou a ser chamado Ingtituto Villa-
Lobos e manteve-se subordinado ao Ministério de Educacdo e Cultura até a criacdo da
Federacdo das Escolas Federais Isoladas do Estado do Rio de Janeiro (FEFIERJ). (MARIZ,
2000).

Na década de 1970, o Conselho Federal de Educacdo instituiu o Curso de Educacéo
Artistica e, através da Lei n° 5692/71 introduziu a disciplina Educacdo Artistica nos
curriculos escolares de 1° e 2° Graus (atuais Ensino Fundamental | e |l e Ensino Médio). A
musica na escola regular ficou situada como parte de um ensino interdisciplinar, contemplado
conjuntamente com artes plasticas e artes cénicas (MATEIRO, 1999), “confundindo os
educadores musicais nos seus métodos e objetivos’. (OLIVEIRA, 1993, p. 32). O professor
dessa disciplina ficou responsavel por uma pratica pedagoégica polivalente, o que resultou na
diminuicdo da presenca da musica nas escolas de ensino regular. (AMATO, 2004). A maioria
das escolas aboliu 0 ensino de musica de seus curriculos devido a ndo previsdo de
obrigatoriedade da disciplina de musica na grade curricular e a falta de profissionais da area.
(MATEIRO, 1999; SUBTIL, 2009).

Em contrapartida, Esperidido (2002, p.70) observa que essa mesma lel implicou em
modificacbes no perfil e na organizacdo curricular dos conservatérios, “até entdo a margem
do sistema educacional”. Segundo a autora, esses foram enquadrados como ensino supletivo
com qualificacéo profissional, categorizados como “ estabel ecimentos de ensino técnico paraa
formacdo de profissionais, com as seguintes habilitacbes: técnico em instrumento, canto,
instrutor de fanfarra e sonoplastia’.

Nesse contexto, entre as décadas de 1930 a 1970, o entendimento na esfera do senso
comum sobre o papel dos conservatorios no ensino de musica permaneceu reduzido aideia de
ensinar a técnica de execugdo de um instrumento e nogdes de teoria e percepcdo musical.

Segundo Esperidido (2002), continuando notadamente a ser um privilégio daqueles que
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possuiam condi¢des financeiras para pagar aulas em escolas/conservatorios e a professores
particul ares especializados no seu ensino ou dagueles com possibilidade de acesso as escolas/
conservatorios de musica pablicos. A escola de ensino regular, a partir da popularizaco da
educacdo musical promovida pelo canto orfednico, coube um papel relativo ao ensino da
musica diferente de ensinar a técnica de execucdo ou conhecimentos musicais especificos,
aproximando-se mais da prética col etiva veiculadora de um processo de musicalizagéo ligado
a execucao correta de hinos oficiais e a apreciagdo e inculcagdo de um gosto por uma
determinada cultura musical, reconhecida por Villa-Lobos e seus contemporaneos como uma
“musicaelevada’.

Segundo Oliveira (1993, p. 32), na década de 1980 ocorreu no ensino regular “uma
fase que valorizou a expressdo criativa sem, porém, cuidar dos elementos basicos de musica
necessarios ao desenvolvimento das habilidades musicais’. Na década de 1990, a Lei de
Diretrizes e Bases LDB n°. 9394/96, ainda hoje vigente, aliada as legislacbes complementares
gue a sucederam, enfatizou 0 ensino de Arte como componente curricular obrigatério da
Educacdo Béasica. Nos Pardmetros Curriculares Nacionais o campo da Arte aparece
estruturalmente subdividido em quatro éreas: artes visuais, danga, musica e teatro (BRASIL,
1997). Mas, observa-se que apesar da nova abordagem, ainda é mantida a concepcéo da
prética pedagogica polivalente no ensino de Arte na Educacéo Basica.

De acordo com Oliveira (1993, p. 32-33), a década de 1990 representou uma nova fase
na educagdo musical brasileira, “com a absor¢do das teorias psicolOgicas cognitivas e
desenvolvimentistas, inspiradas por Piaget” e a divulgacdo da teoria espira do
desenvolvimento musical do musico inglés Keith Swanwick, através da qual se valoriza
“tanto o lado da expressdo como o dainformacao”.

Atualmente, a educagdo musical no Brasil atravessa um importante momento em sua
histérica tragjetdria de reformas e mudancas de concepgdes referentes ao ensino de misica.
Apbs um longo periodo de discussdes entre educadores musicais sobre a presenca e a garantia
da ingtitucionalizacdo da musica na escola, foi sancionada a Lei n°. 11.769/08 que alterou o
artigo 26 da LDB 9394/96 e incluiu a musica como conteido obrigatorio, mas ndo exclusivo,
do ensino de Arte na educagéo bésica. (PENNA, 2008).

Nesses termos, a andlise da historia da educacdo musical no Brasil permite observar
gue se estabelecem perspectivas diferentes entre o papel da educacdo musical realizada nos
conservatorios e da realizada nas escolas de ensino regular desde a sua implantag&o no século
X1X. Sob concepcdes diferenciadas, as abordagens sdo voltadas, no ensino regular, para

nocdes de musicalizagdo, principalmente através do canto, da apreciacdo e do ensino de
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rudimentos musicais, conforme o projeto educacional vigente em cada periodo, como foi 0
caso da utilizacdo da musica como meio de educacéo capaz de promover valores essenciais
como “a sociabililizacdo dos individuos’, na década de 1920. (LEMOS, 2005, p. 17). Nos
conservatorios, por se tratarem de instituicdes especializadas no ensino de musica, as agfes
educativas sdo voltadas para 0 ensino da execugdo do instrumento musical, a formacéo e
profissionalizacdo do musico instrumentista ou cantor e o0 desenvolvimento de um
conhecimento musical mais aprofundado.

O tracado paralelo entre as duas diferentes abordagens na educagdo musical formal,
caracteristicas a cada formato de instituicdo de ensino — gera e especifica —, demonstra
primeiramente que, na histéria da educacdo musical no Brasil, o acesso a0 ensino
especializado da mulsica, tratando do aprendizado do instrumento ou do canto e dos
conhecimentos especificos da érea ndo é institucionalmente disponivel a todos, ficando a
cargo de escolas de musica ou conservatorios, que na esfera da educacdo publica ndo
possibilitam abarcar toda a populacdo estudantil. Essa particularidade exerce um papel
reforcador das diferencas e da exclusdo social no campo artistico, como poderd ser melhor
verificado na discusséo do item 2.3.2 quando se analisa 0 processo de ingresso dos alunos na
EMM.

Ao mesmo tempo, verifica-se que muitas concepcdes presentes nas préticas educativas
dos conservatorios se devem a experiéncias e ideias difundidas no meio educacional e cultural
de forma geral. Um exemplo desse tipo de influéncia se constata no CDM, principalmente
entre os seus fundadores que manifestam uma visdo hierarquizada de rebaixamento da
“musica popular transformada e divulgada pelos meios de comunicagdo de massa’, cuja
ascendéncia se aproxima do ideario do movimento modernista do inicio do século XX.
(NAVES, 2001, p. 191). A musica veiculada pelos meios de comunicagdo de massa era vista
por intelectuais modernistas brasileiros, como Mé&rio de Andrade e Heitor Villa-Lobos — num
eco da forte tendéncia europeia de, desde o final do século XIX, criticar a masica de carater
comercial —, como mais um produto de consumo, “uma espécie de arte de consumo”, inferior
e descartavel, “ prestando-se apenas a fruicéo facil, ao mero entretenimento”. (NAVES, 2001,
p. 191).

Essa mesma tendéncia € identificada por Lemos (2005, p. 94-97) entre as
manifestacdes de estudantes secundérios do Colégio Estadual do Parand em jornais e radio da
instituicdo na década de 1950, que qualificavam os programas de r&dio veiculados em
Curitiba como de mal gosto e elegendo a “musica erudita como a de “qualidade estética

elevada’. Esse pensamento transparece entre os agentes do CDM, os quais relatam que
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pretendiam “levar a boa masica’ ou “a musica de qualidade” a sociedade de Ponta Grossa, 0
que se refletia na escolha do repertdrio da OSPG e no repertério usado como referéncia na
EMM.

Lemos (2005) destaca a intencdo de elitizacdo da musica inserida no projeto do canto
orfednico, que além das cancles civicas e hinos patridticos, dedicava especial interesse a
execucdo de obras eruditas de compositores canénicos como Bach, Mozart, Wagner entre
outros, e a musica popular “folclérica’ adaptada. Entre os principios modernistas, Mariz
(2000, p. 145) destaca o “impulso unénime de cantar a natureza, a ama e as tradicbes
brasileiras, banindo para sempre os pastiches da arte européia’.

Porém, Naves (2001, p.189) ressalta que, ao contrario do viés modernista francés,
irreverente, vanguardista, que rompia com os ditames classi co-romanticos da tradicdo musical
comprometida com a ideia de sublime e que incorporava a musica popular sem grandes
transformacdes, os musicos modernistas brasileiros, num posicionamento universalista,
reverenciaram esses ditames ao enfatizar, como Mario de Andrade no Ensaio sobre a MUsica
Brasileira escrito em 1928 citado por Naves (2001), a importancia imprescindivel dos
processos harmdnicos pertencentes a musica europeia, que deveriam ser adaptados a musica
brasileira. Sob esse principio, os elementos folcléricos pesquisados eram utilizados como
matéria-prima para a “ criagao de composicoes elaboradas, no ambito da experiéncia erudita’,
recriando composicdes folcloricas “através de elaboragbes formais e conceituais’. (NAVES,
2001, p.189).

Santuza Naves (2001) cita os comentérios de Darius Milhaud, modernista francés,
num artigo da Revista de Cultura Musical de 1924, no qual criticava essa afeicdo modernista
brasileira pela reveréncia a tradicdo, exposta em composicies que eram “um reflexo das
diferentes fases que se sucederam na Europa’ em periodos passados, sob pena de perda da
originalidade na expressdo do elemento nacional. Esse musico comenta ainda que nessa época
“a musica contemporanea austro-alema € quase desconhecida [no Brasil], e 0 movimento, t&o
importante, determinado por Schoenberg é mais ou menos ignorado”. (MILHAUD, 1924
apud NAVES, 2001, p. 196).

Tracos dessas concepgdes valorativas e qualificadoras da musica sdo pontuados em
todas as fases observadas na historia do processo educacional do CDM. A musica erudita dos
compositores candnicos é presenca obrigatoria no repertério de formacdo de todos os cursos
ofertados nessa instituicdo. Em nenhum momento aparece a escolha por composi¢des atonais
ou ligadas ao serialismo do inicio do século XX. A partir da segunda fase identificada no

CDM, compreendida entre 1984 e 1993, surge a escolha de pecas infantis folcloricas
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adaptadas as regras harmdnicas da musica tonal ocidental e arranjadas para coro, bem como
composicdes folcloricas brasileiras e estrangeiras adaptadas e formuladas harmonicamente
parainstrumentos como piano, violdo e acordeom.

Essas constatacGes evidenciam que a observacdo de um objeto de andlise no tempo
presente requer o entendimento de que ele é resultado de uma construcdo historica. Os
conservatorios possuem uma relacéo especifica com a sociedade e com os valores e contextos
da sua época, que, ao longo dos anos sdo continuamente transformados e reinterpretados.
Esses valores conformam a natureza do processo educativo desenvolvido nos conservatorios,
que reflete implicagbes advindas do processo de institucionalizagdo do ensino de musica,
iniciado no século XVIII, da predominancia da crenca sobre a necessidade de talento para o
desenvolvimento musical e da reproducdo defasada do repertério erudito europeu. Essas

guestdes sdo temas de diversos estudos na area musical, cuja discussao € realizada a seguir.
2.2 ENSINO DE MUSICA NOS CONSERVATORIOS

No capitulo 1 foi discutido sobre 0 movimento de transi¢éo nas concepgdes de musica
e de ensino musical ocorrido no CDM durante o inicio da década de 1980, que derivou do
posicionamento de Gerardo Gorosito e Tais Ferronato frente ap processo educativo-musical
gue vinha sendo desenvolvido pelo grupo da OSPG desde a sua fundagdo. Esse movimento
determinou a primeira mudanca no sentido das agdes do CDM, quando deixou de ser centrado
exclusivamente na formacdo de musicos para 0 ingresso imediato na OSPG e se voltou,
principalmente, para uma formagso musical ampla® a ser efetivada em longo prazo. Cada um
dos sentidos inscritos no CDM trazia significagOes e disposices sociais, culturais e
pedagdgicas diferenciadas, que se manifestaram na modalidade e na metodologia de ensino,
assim como no repertério e no model o de expressdo musical eleitos.

Essas significacbes e disposices postas em jogo em cada um dos diferentes
posicionamentos referentes ao CDM sdo orientadas por referéncias individuais e coletivas dos
agentes envolvidos, muitas vezes implicitas, sobre como sd ou deveriam ser 0s
conservatorios de musica, sobre 0 seu processo educativo e sobre o valor smbdlico da arte e
da musica na sociedade. Essas referéncias revelam-se num habitus incorporado pelos agentes
resultante de suas trgjetorias, das experiéncias vivenciadas no processo pessoal de formagéo

%3 Este termo foi utilizado por Tais Ferronato para definir a perspectiva de educacdo musical que adotava no
periodo em que trabalhou no CDM. O significado desse termo sera mais bem delineado no item 2.3.2 do
presente capitulo.
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musical ou de um conhecimento técito, generalizado no senso comum, que reconhece sentidos
a0s espacos sociais.

Esses sentidos, assim como o habitus, sdo construidos, atualizados e reproduzidos pela
histéria na sociedade, onde sdo novamente incorporados. A sucessdo de novos sentidos
atribuidos aos conservatorios a cada novo contexto historico, exploradano item 1.1, e aforma
caracteristica como tém sido trabalhados os repertorios, os planos de ensino, os processos de
admissdo, etc. nessas ingtituigdes evidenciam o fundamento de muitas significagdes presentes
nos relatos e nas agdes dos agentes sociais do CDM. Desse modo, uma visdo geral sobre
como certas significacdes e referéncias concernentes aos conservatorios e ao ensino de misica
foram construidas e reproduzidas historicamente contribui para compreender as relagoes
sociais que moveram o CDM, as quais serdo discutidas no presente capitul o.

A passagem dos conservatérios do carater assistencial e catequizador inicial, ligado
aos servigos e a formagdo religiosa iniciado na Itdlia do século XVI, para o sentido civico
nacionalista na Franca do seculo XVIII e finalmente para o rigido sistema institucionalizado
de ensino da musica que ainda perdura, segundo alguns autores, desde o século XIX,
abalizaram rupturas em paradigmas do ensino musical. (HARNONCOURT, 1988;
MARTINS, 1993; MARTINS, 2005). Harnoncourt (1988, p. 29) ressata que até o final do
século X V111, notadamente com a Revolucéo Francesa, havia, na formagéo dos musicos, uma

relacdo entre mestre e aprendiz,

similar aquela que, durante séculos, houve entre os artesdios. la-se a um determinado
mestre para aprender com ele o ‘oficio’, sua maneira de fazer misica. [...] O mestre
ensinava ao aprendiz sua arte, todos os aspectos desta arte. Ele ndo ensinava somente
a tocar um instrumento, ou cantar, mas também a interpretar a musica. Nestas
circunstancias, [...] a evolucdo dos estilos se processava gradativamente, passando de
uma geracdo a outra, de maneira que qualquer mudancga nos conceitos, nas ideias, ndo
era uma mudanca propriamente dita, mas ssm um crescimento e uma transformacao
organicos. (HARNONCOURT, 1988, p. 29).

Nesse sistema normalmente havia uma relagdo um para um gue podia acontecer tanto
num molde informal — entre amigos ou na familia —, quanto formal, semelhante ao que
atualmente reconhecemos numa relagdo orientador/orientando, ndo sendo uma regra haver
uma infra-estrutura montada. (MATTE, 2008).

Segundo Harnoncourt (1988), o sistema mestre-aprendiz foi questionado e modificado
no decorrer da histéria, sendo a Revolucdo Francesa a que lhe imprimiu as maiores
transformacbes. Nesse periodo, a musica foi metodicamente integrada ao processo politico
geral e simplificada de forma que pudesse ser assimilada por todas as pessoas, mesmo aquelas

gue ndo tinham tido acesso ao seu aprendizado, uma vez que, apesar da musica ter sido
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“sempre parte integrante e essencial da educacdo no ocidente”, até entdo, “dirigia-se aos
‘cultos’, as pessoas que aprenderam a lingua musical”. (HARNONCOURT, 1988, p. 30).

A simplificacdo da musica, a qual Harnoncourt (1988) se refere, relacionou-se, além
da facilitagdo ao seu acesso e fruicdo, ao modelo de ensino, notadamente utilizados com o
intuito de doutrinagdo politica. Nesse contexto, a fundacdo do Conservatério de Paris marca o
momento em que 0 ensino da musica é ingtitucionalizado, passando a se estabelecer numa
relacdo professor-aluno, diferenciada da anterior, principamente pela sistematizacdo
pedagodgica e pela determinagdo de um espaco fisico especifico.

Martins (2005) afirma que a primeira implicagdo advinda da institucionalizagéo do
ensino da musica foi a necessidade que acompanhou a sistematizacdo do ensino, de se
estabelecer um curriculo que serviria de padrdo para a promoc¢do da aprendizagem. Nesse
interim, Harnoncourt (1988, p. 30) destaca a decisdo de Luigi Cherubini®, diretor do
Conservatério de Paris, de encomendar aos “mais importantes professores de musica da
Franca’ obras didéticas que consignassem as novas ideias de igualdade, padronizando os
métodos e contelidos, o0 que para o0 autor pos fim ao sistema mestre-aprendiz no conservatorio.
Para Harnoncourt (1988, p. 30), isso significou uma revolugéo na educacéo musical, que foi
posteriormente reproduzida de forma téo radical “que, em algumas décadas por toda a Europa,
0S mUsicos passaram a ser formados pelo sistema conservatorio”, descrito por Penna (2008, p.
54), como um padrdo cultural tradicional de ensino de musica “que se mantém como
referéncia, sendo bastante resistente a transformagoes’.

Quanto a formagdo dos musicos no Brasil até o seculo XX, Amato (2004) e Martins
(1993) concordam que esta ocorreu, em grande extensdo, na forma de aulas particulares
(mestre-aprendiz) e nos conservatorios (professor-aluno).

Esse movimento interdependente nas relagdes mestre-aprendiz/professor-aluno com a
organizagdo e sistematizagdo do ensino da musica hum modelo institucionalizado aparece
incorporado no conjunto de significagcbes e disposicbes manifestado pelos agentes que
intervieram no CDM. A reestruturagdo ocorrida no inicio da década de 1980 assinalou uma
mudanca na forma de interagdo que ocorria no ensino-aprendizado musical até entdo.

Como sera possivel verificar no item 2.3.1, que trata mais diretamente sobre as
préticas pedagogicas na EMM antes de 1984, o relato de Fabio Maia sobre as aulas de

violoncelo com o professor Strona nos anos 1975-1978, sugere que apesar das aulas

* Maria Luigi Carlo Zenobio Salvatore Cherubini (1760-1842), misico e compositor de 6peras e obras
religiosas, viveu em Paris desde 1785. Foi nomeado Diretor do Conservatorio de Paris em 1822. (SADIE, 1994).
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ocorrerem na instituicdo EMM, o tipo de relacéo que se estabel ecia era a de mestre-aprendiz.
Segundo Maia, 0 ensino era centrado na pratica instrumental, num repertorio estabelecido de
acordo com a demanda de cada aluno, num processo totalmente individual. Até 1980,
segundo Ferronato, Maia e Spinassi, hdo havia na EMM uma estrutura formal, comum a uma
instituicdo de ensino, sejam programas de curso, registros de presenca, de contelido ou de
avaliacdo dos alunos. Nao havia um trabalho pedagdgico padronizado, ficando a cargo de
cada professor definir contelidos e metodologia de ensino, calcada muito na reproducdo do
método de formag&o vivido pelo professor.

A partir de 1984, Ferronato investe a EMM do cardter ingtituciona escolar, ao
implantar um sistema de controle pedagdgico que envolvia a tentativa de um planejamento
educacional conjunto e um sistema de controle de aprendizado dos alunos. Nesse momento, €
identificado o modelo de relagéo professor-aluno, mas imbuido darigidez institucional.

Serrallach (1949, p. 64) observa que 0s conservatérios no século XX, organizados no
modelo rigido institucionalizado “ apresentam caracteristicas desiguais’ quanto aos planos de
ensino, as condicdes exigidas para admissdo e obtencdo de diploma, nimero de professores,
etc. Esse panorama é reafirmado em estudos que tratam do ensino de misica praticado nos
conservatorios brasileiros. Autores como Amato (2004), Arroyo (1999), Beyer (1993),
Martins (1993) e Martins (2005), entre outros, abordam questdes sobre o curriculo adotado, 0
repertorio praticado e os métodos de ensino aplicados nos conservatérios, apontando-os como
uma reproducdo defasada do curriculo e do repertério erudito europeu, desconectado da
producéo musical local e naciona e da sensibilidade e esséncia da linguagem musical.

Martins (1993, p. 167) remete a prevaléncia da adocdo do repertorio erudito europeu
no ensino da musica e da técnica instrumental no Brasil, principalmente durante os séculos
X1X e primeira metade do XX, ao grande percentual de muUsicos europeus presentes nos
quadros das orquestras do eixo Rio - S&o Paulo, “os quais colaboraram na formacéo essencial
dagueles que os sucederiam nos agrupamentos sinfénicos’. Esse quadro é bem ilustrado pelo
fendbmeno da “pianolatria’, descrito por Mério de Andrade (1976) como “um fenémeno tipico
brasileiro” que, por mais de um século atendeu “ a possibilidade de ascensdo cultural por parte
de uma burguesia plena de rigidos controles’. (MARTINS, 1993, p. 166).

Para dar ideia da dimensdo do uso do repertério europeu nos conservatorios
brasileiros, Martins, (1993) cita que “em meados do século X1X, o Brasil colocava-se entre 0s
cinco primeiros paises importadores de partituras francesas. Grande quantidade [...] pegas
para piano [...]". Esse autor ressalta que tal prética também era corroborada pela presenca de
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“professores de piano estrangeiros que transmitiam conceitos defasados, comparando-se aos
praticados na Europa’. (MARTINS, 1993, p. 166).

Do mesmo modo, Arroyo (1999, p. 261) ao discutir sobre os “vinculos estreitos do
fazer musical praticado no Conservatério de Musica de Uberlandia com a cultura erudita
européid’, entende que esse se da tanto pela origem dessa modalidade de instituicdo de
ensino, quanto “pela representacéo de superioridade daquela cultura musical sobre outras de
acordo com o eurocentrismo”.

As sessfes seguintes deste capitulo demonstram que tais aspectos sdo também
evidenciados no repertdrio da OSPG e do CDM. Tanto Klas como Ferronato, ao referirem-se
amusica dos compositores europeus dos seculos XVIII e XIX, a adjetivam de “boa musica’,
“de qualidade’. Tal tendéncia podera ser observada ao ganhar centralidade no repertorio das
duas instituigoes.

Para Dourado (1995, p. 70), ensinar musica nesses ambientes (conservatorios, cursos
superiores de instrumento) significa lidar “preponderantemente com a transmisséo de valores
culturais que emanam datradicdo [musical]”. Tradicdo essa, desenvolvida durante a primeira
metade do século XX com base nos resultados de estudos musicol 6gicos do século XIX, que
deram origem a dois paradigmas principais. “compositores candnicos’ — aqueles que
sintetizam valores representativos da cultura ocidental e que devem ser preservados — e 0
“repertério-padrao” — a producdo artistica dos compositores eleitos. A afericdo da“exceléncia
e seriedade da carreira de um executante” torna-se, entdo, consonante a interpretacdo das
pecas do repertdrio-padrdo, de acordo com técnicas de execucdo e interpretacdo “transmitidas
para a geracao seguinte como sendo ‘o estilo’ do periodo”.

Dourado (1995, p. 70) observa ainda, uma pratica dentro dessa linha de pensamento
que se desdobrou a partir da expansdo da indUstria de gravacdo: “[...] véem-se estudantes
sendo aconselhados a soar como 0s executantes famosos na gravacdo, 0 que cria certas
distorcOes e se reprime a criatividade através da ideia errbnea de se repetir a masica sempre
com a mesma inflexdo [...]”. Essas caracteristicas visualizadas por Dourado (1995), Arroyo
(1999) e Martins (1993), vém de encontro as criticas de Harnoncourt (1988) quanto a
padronizagdo do ensino da mlsica nos conservatorios deflagrada no século XVIII, a qua
levou a uma uniformizacdo descontextualizada de composicbes musicais de periodos e
culturas diferentes. “[...] O musico atua [...] aparentemente sem reflexdo, aprende os sistemas
[...] que foram concebidos para seus contemporaneos [...], principios tedricos que ha cento e
oitenta anos faziam sentido, mas que, hoje em dia, ndo se compreendem mais’.
(HARNONCOURT, 1988, p. 31).
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A edtreita relagcdo com o0 modelo erudito europeu de repertério e de metodologia de
ensino determina, segundo Martins (2005), o distanciamento da musica de sua origem, bem
como dareferénciamusical do aluno. Nesse sentido, Beyer (1993, p. 17) também corrobora as
criticas de Harnoncourt (1998), quando afirma que o0 ensino musical recai sobre uma
“reproducdo automaética e desgastada’, presente num “aproveitamento irrefletido da prética
vigente”. Pratica que repetida durante vérias geracOes, perde gradativamente o seu sentido e
“mostra-se descontextualizada para a atualidade, bem como distanciada de seus objetivos
iniciais’.

Os educadores musicais ap6iam-se, entéo, sobre préticas vivenciadas por um msico,
denominadas ‘método’®®, segundo o nome do autor. Na verdade estas foram
experiéncias bem sucedidas de uma pessoa, em um contexto especifico, mas na
maioria das vezes tornam-se inaplicaveis para a realidade de outro pais, com situacéo
socio-econdmica e cultural diferentes, acabando por servir apenas para uma mera
reproducdo. Além disso, esses métodos raramente explicitam sua fundamentacéo
tedrica, e nem a0 menos listam principios geradores de sua prética, tornando-se
inconsistentes em termos de fundamentacéo. (BEY ER, 1993, p. 15).

A autora alerta também para o ecletismo presente na prética de muitos professores,
gue “intercalam as propostas de um e de outro e, ndo raro, de varios simultaneamente’,
aproveitando-se “um pouco de cada método” pela necessidade de um fundamento sdlido que,

para€ela, inexiste. (BEYER, 1993, p. 15).

Beyer (1993, p. 17) aponta trés principais formas que a reproducdo automatizada
praticada nos conservatorios costumam se revelar, as quais podem ser observadas nos
processos educativos desenvolvidos no CDM no periodo estudado. A autora aponta, em
primeiro lugar, a prética do instrumento entendida unicamente como um treinamento para a
aquisicdo de mecanismos motores, em detrimento de “uma compreensdo mais ampla daguilo
gue expressa a obra musical”, afirmacdo semelhante a forma como Ferronato e Gorosito
compreendiam o ensino promovido pelos agentes da OSPG no CDM até 1983. Em segundo
lugar, Beyer indica um “adestramento” dos cursos de teoria e percepcdo musical, “onde os
alunos chegam ao cumulo de escreverem um ditado musical apds diversas repeticbes de
COMpasso a compasso ou cantarem exercicios de solfejo previamente memorizados|...]”. Para
essa autora, uma pratica que desconsidera totalmente a linguagem musical. E finalmente no
“legado de férmulas e regras descontextualizadas e sem sentido” em gue se resume a chamada
Harmonia e Morfologia. Nesse caso, a formagéo fica restrita a um doutrinamento que se

> A autora refere-se s obras didéticas direcionadas a0 ensino de instrumentos musicais que sio adotadas nos
cursos de musica.
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ocupa constantemente em apresentar ao aluno “a no¢do de certo ou errado a partir de um
determinado ideal musical, o que [Ihe] é desconhecido [...]". (BEYER, 1993, p. 18).

Alguns autores referem-se aos conservatérios como instituicdes fracassadas e
geradoras de frustragcdo. Segundo Martins (1993, p. 166) “ainda hoje, conservatérios
sobreviventes espalhados pelo vasto territério, repetem ad infinitum disciplinas sem
renovacdo [...]”. Dourado (1995, p. 70) chama o repertorio utilizado nos conservatérios e
faculdades de musica de “tradicional com tendéncia solista’ ou “repertério padréo” e observa
que esse direcionamento da proposta pedagogica de formacdo do musico vem causando
“sensacdo de despreparo e frustragdo nos profissionais, principalmente pelas poucas
possibilidades, existentes atual mente, no mercado de trabalho”.

Mais recentemente, Martins (2005, p. 4) identificou num conservatorio publico em
Minas Gerais, a presenca da reproducdo do repertério erudito europeu que permeia as
instituicbes congéneres. Segundo a autora, como o0s profissionais de musica que |&
trabalhavam haviam cursado ou cursavam o Conservatorio Mineiro de Musica de Belo
Horizonte, o Conservatorio Brasileiro de Musica do Rio de Janeiro e o Conservatorio
Dramatico Musical de Sdo Paulo, a escolha dos programas foi influenciada e baseada nos ja
existentes nas referidas escolas. Amato (2004; 2006) também constatou que o repertério do
programa de ensino adotado no Conservatorio Musical de Sdo Carlos (1947-1991) era o
mesmo elaborado pelo Conservatério Dramético e Musical de Sd Paulo®, que seguia
rigorosos padrdes de ensino que tomavam por base 0 modelo pedagdgico do Conservatério de
Paris, com a ressalva de que no conservatorio de Sao Paulo era dada énfase aos compositores
eruditos brasileiros. Ja Arroyo (1999, p. 261), considerou que “o tratamento do conhecimento
musical no conservatério [de Uberlandia] ndo diferia do tratamento tradicional de qualquer
conhecimento no cenario escolar”, frente a fragmentagdo em inUmeras disciplinas e a
“vivéncia estilizada do conhecimento”, materializada na graduagéo crescente do considerado
mais simples ao mais complexo.

Por outro lado, muitos desses autores justificam alguns métodos e préticas e
testemunham mudangas recentes quanto aos programas e o “fazer musical” de alguns
conservatorios brasileiros. Martins (1993) discute sobre a complexidade estrutural da masica

gue demanda a necessidade do estudo de solfejo, da percepcdo, do aprendizado fisico-

%0 curso de piano, por exemplo, ofertava: “Curso Preliminar, nocBes elementares musicais, Curso
Fundamental, do 1° ao 5° anos; Curso Geral, 6° e 7° anos,; Curso Superior, 8° e 9° anos do Curso Geral e Curso
de Virtuosidade, 2 anos. Todos os niveis contavam com matérias complementares, um perfil de provas e um
programa minimo”. Ao professor era respeitado o direito a escolha dos estudos e pegas. Portanto, uma divisdo
metodol 6gica que se estabel ecia através de estudos técnicos, métodos, e execucdo de obras musicais. (AMATO,
2004, p. 36).
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mecanico instrumental desde os primeiros anos de idade. Essa complexidade e prematuridade
incorreriam num estudo esterilizante e individualista canalizado para o “exercicio precoce da
elementaridade’, em muitos casos, fonte de desestimulo e de “estiolamento” de “vocactes
auténticas’. (MARTINS, 1993, p. 167).

A partir da década de 1990, Beyer (1993), corroborada por Esperidido (2002, p. 71)
percebem a adogcdo de uma nova concepcdo de educacdo musical, conectada com a realidade
em que se inserem. Um exemplo dessa concepcdo transparece nos Referenciais Curriculares
Nacionais para a Educacéo Profissional de Nivel Técnico editados em 2000, na area de artes,
nos quais linguagem musical é considerada articulada as outras linguagens artisticas e aos
meios de comunicacdo, cujas novas interfaces levam a ampliacdo do campo de atuacéo dos
profissionais. (BRASIL, 2000, p. 28-30).

Nesse contexto, Amato (2004, p. 26) cita o Conservatorio Brasileiro de Musica (Rio
de Janeiro) como um exemplo de experiéncia de “novas propostas pedagdgicas com o intuito
de suprir aformacao tradicional que era empreendida nos conservatérios’. Esse conservatorio,
reconhecido pelo Ministério da Educacdo desde 2002 como Centro Universitario (CBM-
CEU), ofeta o ensino a distancia em nivel técnico desde o ano de 2000.
(CONSERVATORIO BRASILEIRO..., 2009).

Segundo Sadie, “atualmente, em muitos conservatérios, os alunos ndo séo formados
apenas para um elevado desempenho como instrumentistas’ ou para 0 ingresso Nos Cursos
superiores. Também lhes sdo ensinados conhecimentos gerais sobre a musica e outras areas
das artes, estudos histéricos e um “segundo instrumento”. (SADIE, 1994, p. 215). Muitos déo
énfase as aulas de Opera, teatro, a execucdo orquestral, ao trabalho de conjunto. Nos
conservatorios franceses sdo ofertados cursos de artes circenses e “arte urbana’. (LE
CONSERVATOIRE..., 2009). Em outros, é perceptivel uma mudanca de posturaem direcéo a
uma maior flexibilidade e abertura a musica popular e ao uso das tecnologias na producéo
musical — uma aproximagdo com as musicas e manifestacies artisticas vivenciadas pela
sociedade e trazidas pelos alunos. (ARROY O, 1999; CONSERVATORIO BRASILEIRO...,
2009; OLIVEIRA, 1993).

Os aspectos pedaglgicos tratados nessa sessdo — as relagbes mestre-
aprendiz/professor-aluno, as formas de organizacéo pedagdgica e curricular, a utilizacdo dos
métodos e as préticas de ensino nos conservatorios — compdem um panorama do processo
educativo musical realizado nessas instituicdes ao longo do seu desenvolvimento historico.
Tais aspectos, aliados a visdo gera sobre como se estabeleceu a educacdo musical no Brasil e

sua influéncia sobre a caracterizagéo da funcéo socio-educativa dos conservatorios, discutida
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na sessdo 2.1, oferecem uma fundamentacdo a presente dissertacdo para andlisar as
significagOes sociais, culturais e pedagogicas imersas no habitus que permeou cada concepcao

de culturamusical e experiéncia de ensino identificadano CDM até 1995.

2.3 EXPERENCIAS DE ENSINO MUSICAL NO CDM

Entre 1971 e 1995 é possivel identificar trés experiéncias de ensino musical no CDM,
inseridas numa série de continuidades e rupturas histéricas que estdo esguematizadas no
QUADRO 3 e serdo discutidas nesta sesséo.

A primeira experiéncia de ensino musical identificada no CDM aparece no periodo
compreendido entre sua fundacdo em 1971 e 1983. Nesse periodo, o ensino musical no CDM
ocorre numa estreita relacdo institucional com a OSPG, exprimindo o objetivo de promover a
formacao técnica de musicos para orguestra. Os musicos da OSPG, no final da década de
1970 e inicio da de 1980, buscavam apoio técnico junto a alguns professores e regentes da
Escola de Musica e Belas Artes do Parana (EMBARP). Porém, tais atividades se tratavam de
acOes pontuais, pois os professores vinham de Curitiba, uma ou duas vezes por semana,
unicamente para dar aulas de instrumento e ensaiar com a Orquestra.

Entre 1984 e 1993, 0 CDM passa a ser dirigido e integrado por professores e musicos
que mantinham um vinculo estreito de formagdo e atuagdo profissional com a EMBAP,
recrutados por Tais Ferronato e pelo casal Gerardo e Haydée Gorosito. Esses agentes se
apropriaram do modelo pedagdgico da EMBAP, principamente, através da adaptacdo dos
programas de ensino para 0s cursos de instrumento e disciplinas tedrico-musicais, 0 que
permitiu o direcionamento do processo educativo do CDM para outra concepcao, interessada
na formagdo musical geral do individuo e ndo mais unicamente na formacéo imediata de
musicos para integrar a OSPG. Além da consolidacéo e continuidade as agdes pedagogicas e
organizacionais iniciadas em 1984, a gestdo que encerrou em 1993, empreendeu decisdes
administrativas importantes como a realizacdo do convénio de cooperacdo técnica e financeira
entre a Prefeitura Municipal e a Associacdo de Pais e Mestres do CDM.

A nova forma de gestdo econdbmica do CDM advinda desse convénio possibilitou a
ampliacdo dos cursos ofertados, bem como facilitou a gestdo do periodo seguinte a criagdo de
grupos para a pratica musical em conjunto € o empreendimento de uma série de eventos
artistico-culturais que visivelmente legitimava as agdes e a importancia do CDM frente ao

gestor publico.
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Periodo Direcdo Relacdo Acles Objetivo
Institucional Educacional
1971- 1983 | Secretaria OSPG » Formag&o de musicos paraa OSPG Formagéo musical técnica
(é(ejucaf;éo/ » Oficinas para aprimoramento dos musicos
Presidéncia « Maioria dos cursos era de instrumentos que
da OSPG compdem orquestra
1984- 1989 | TaisH.S. EMBAP * Educagdo musical desde ainfancia Formagdo musical ampla
Ferronato ~ .. ~ .
» Formagdo de musicos ndo necessariamente
para orguestra
* “Projeto Fazendo MUsica’ (junto as escolas de
ensino regular)
* Estruturagdo escolar, criacdo da Associagdo
de Paise Mestres do CDM
1989- 1993 | HaydéeS. EMBAP * Educacdo musical desde ainfancia Formagéo musical ampla
Gorosito

* “Projeto Fazendo MUsica”
 1991: Convénio PMPG-APM*
CDM (autonomia administrativa)

1993- 1995 | Marcelo g'\SAFI?(? M * Educagéo musical desde ainfancia Formagdo musical ampla

Urias N , . e técnica
« Formagdo de msicos para orquestra

*“Projeto MUsica nas Escolas’

* Criagdo da Orquestra de Camara do CDM e
Orquestra Mirim

* Criagdo de conjuntos musicais. sopro, misica
regionalista, misica contemporanea.

« Eventos (legitimacdo)

QUADRO 3 — Experiéncias de ensino musical no CDM entre 1971-1995.

Fontes: Memorandos (1995); Plano de Trabalho (1989); Projeto Fazendo MUsica (1985, 1986); Projeto MUsica
nas Escolas |11 (1995); Proposta Metodol 6gica (1988-1989); Relatério Anual (1985, 1986, 1987, 1988,
1989, 1995); informagdes orais.

Nota: Dados trabalhados pelaautora. _ _
* PMPG-APM: PreteituraMunicipa de Ponta Grossa— Associacéo de Pais e Mestres do CDM.

A partir de 1993 € observada a presenca concomitante das duas experiéncias de ensino
identificadas nas gestfes anteriores. Ao mesmo tempo em que o objetivo de formagdo musical
ampla a ser desenvolvida em longo prazo desde a inféncia foi mantido e valorizado, houve
uma retomada do vinculo com a OSPG e foi dada énfase a formacdo de musicos para
orquestra, ainda que n&o direcionada unicamente para o ingresso imediato na OSPG. Os
aspectos mais especificos de cada periodo identificado e suas relagbes com o contexto social e

educativo em gue ocorreram sdo apresentados nos itens a seguir.
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2.3.1 CDM entre 1971 e 1983: formagdo de musicos paraa OSPG

A andlise realizada possibilita inferir que a apropriacéo do projeto cultural da SCABI
em Ponta Grossa se configurou com a formagao de uma orquestra amadora (OSPG) em 1954,
por um grupo de musicos que, em funcdo de sua trgetoria sociocultural, mantinha uma
concepcdo que valorizava a arte e a musica no sentido estético e diletante que remetia a um
gosto distinto. Porém, as agdes culturais promovidas por esse grupo foram centralizadas na
difusdo da arte através do espetéculo de orquestra dirigido ao publico, o que evidenciava
também um sentido civico e técnico. Associado a esse projeto inicial, dezesseis anos depois,
foi constituida, pelo mesmo grupo, a EMM, marcada pela misséo de garantir a continuidade
do funcionamento da OSPG através da formacdo de musicos para integré-|a, permanecendo a
prevaléncia do sentido civico e técnico sobre o sentido estético da arte.

A conformagdo de disposicdes e posicionamentos do grupo fundador da OSPG e da
EMM, no interior do campo cultura em Ponta Grossa, estabelece forte correspondéncia as
préticas artisticas e educacionais desenvolvidas nessa institui¢do entre 1971 e 1983, como se
pode observar nos relatos de Spinassi (ex-secretaria), Maia (ex-aluno de violoncelo) e
Schmidt (ex-professor de violdo). As informacdes sistematizadas a partir das entrevistas, do
documento Histérico (1997) e do Relatério de Atividades (1983) evidenciam a tendéncia
presente na EMM, entre 1971 e 1983, cujos dados estéo organizados no QUADRO 4.

Como visto anteriormente, a EMM iniciou suas atividades em 1971. Uma pequena
escola com 34 aunos matriculados sob os cuidados do Maestro Paulino Martins Alves
(diretor) e Eduardo Strona (professor), que ofertava os cursos de violino, viola e violoncelo.
No ano seguinte, Nédia Politschuk ofertou o curso de piano. A EMM funcionou, desde o
inicio, com muitas dificuldades: instalagdes improvisadas e precérias, auséncia de servigos de
apoio como secretaria e zeladoria até 1981, recorrente caréncia de instrumentos musicais,
resisténcia por parte da administracBo publica a contratacdo de professores, baixa
remuneracdo dos mesmos, diretoria sem vinculo exclusivo com a EMM (era encargo do
Diretor do Departamento de Cultura, do presidente ou do maestro da OSPG). (HISTORICO,
1981; KLAS, jun. 2009; MAIA, jul. 2009; SPINASSI, out. 2009).

Entretanto, apesar das dificuldades relatadas, no QUADRO 4 demonstra-se que, entre
0s anos 1971 e 1983, a EMM apresentou crescimento, tanto em nimero de alunos, quanto de

professores e cursos ofertados, porém, ocorrido de forma descontinua



97

Ano Ne #de Ne Ne Professores/Cursos
Alunos | alunosa | Profes- | Cursos
1971 (%) sores

1971 34 100 1 Eduardo Strona (Violino, viola e violoncel o)

1972 15 - 56 2 4 Eduardo Strona (Violino, viola e violoncelo), Nédia Politschuk
(violino, piano)

1973 17 -50 2 4 Eduardo Strona (Violino, viola e violoncelo), Nédia Politschuk
(violino, piano)

1974 20 -42 2 4 Eduardo Strona (Violino, viola e violoncelo), Nédia Politschuk
(violino, piano)

1975 13 - 62 2 4 Eduardo Strona (Violino, viola e violoncelo), Nadia Politschuk
(violino, piano)

1976 * - 2 4 Eduardo Strona (Violino, viola e violoncelo), Nadia Politschuk

1977 (violino, piano)

1978

1979 * - 3 5 Eduardo Strona (violino, viola e violoncelo), Maria Eleonora
Cordeiro (piano), Honorio Savio Freitas (teoria musical)

1980 | 103 +203 4 4 Maria Eleonora Cordeiro (piano), Hondrio Savio Freitas (teoria
musical), Mauro Ramos Bermudés (violino), Augusto
Schlumperger (violino)

1981 55 +72 7 7 Maria Eleonora Cordeiro (piano), Hondrio Savio Freitas (teoria
musical), Mauro Ramos Bermudes (violino), Augusto
Schlumperger (violino), José Luiz Carvalho de Souza (cora),
Silvanira Ramos Bermudés (flauta doce), Denise Maria Lessi
Juvena (violoncelo)

1982 70 +105 10 8 Maria Eleonora Cordeiro (piano), Emilio Voigt (piano), Hondrio
S4vio Freitas (teoria musical), Mauro Ramos Bermudés (violino),
Augusto Schlumperger (violino), José Carvalho de Souza (coral),
Silvanira Ramos Bermudés (flauta doce), Miguel José da Silva
(trompete, sax tenor), Luis Procopio Schimidt (violdo), Aldo
Ademar Hasse (direco, teoria).

1983 | 124 + 265 o* 10* | Hondrio Savio de Freitas (acordeom, teoria musical), Luis

Procdpio Schimdt (viol&o), Emilio Voigt (piano), Mauro Ramos
Bermudes (violino), Silvanira Ramos Bermudes (flauta doce),
José Carvalho de Souza (coral), Miguel José da Silva (trompete),
Aldo Ademar Hasse (direcdo, teoria), (violoncelo*, classe de
metais) *.

QUADRO 4 - Desenvolvimento da EMM entre 1971 e 1983.

Fontes: HISTORICO (1987); RELATORIO... (1983); informagZo verbal: SPINASSI (out. 2009), MAIA (jul.
2009), SCHMIDT (out. 2009).
Nota: Dados trabalhados pela autora.

*informagBes ndo encontradas.

Entre 1972 e 1975, observa-se gque o nimero de alunos diminuiu em média 52,5% em

relacdo ao nimero inicial em 1971, passando, porém, em 1980 para um aumento significativo

de mais de 200% em relacdo a 1971. A auséncia de registros referentes ao periodo entre 1976

a 1978 ndo permite afirmar se esse crescimento ocorreu de forma progressiva. Nos anos 1981
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e 1982, apesar do aumento do nimero de professores e de cursos ofertados, houve um novo
decréscimo do nimero de alunos, seguido, em 1983, pelo maior registro de alunos do periodo,
com 265% a mais do que 0 ano em que a EMM iniciou suas atividades.

Ainda que tais nlimeros apresentem certa impreciséo™’, tal descontinuidade do niimero
de alunos matriculados corrobora com as declaragdes dos entrevistados quanto aos problemas
e dificuldades vividos pela EMM. O Histdrico (1981) faz mencéo a limitacdo para o aceite de
novos alunos e a evasdo de alunos matriculados na EMM devido a precariedade das
instalacOes e a falta de instrumentos musicais — ha registros de que, no inicio, a EMM n&o
possuia piano, sendo os alunos atendidos na residéncia de Nadia Politschuk e, que no inicio
da década de 1980, a escola ainda possuia apenas um piano. Outra razdo para essa
descontinuidade pode estar relacionada ao ndo atendimento as expectativas dos alunos quanto
ametodologia de ensino e ao repertdrio, visto gue o objetivo principal da EMM nesse periodo
era formar musicos para a orquestra. Nesse sentido, 0 QUADRO 4 permite observar que 0s
dois anos que registraram aumento significativo de alunos matriculados tiveram a oferta de
cursos de novos instrumentos, o violdo em 1980, que contempla a execucdo de muitas pecas
solo e o acordeom em 1983, que contempla um repertério mais popular. Ambos, portanto,
possibilitaram a ampliag&o do repertdrio, antes unicamente destinado a orquestra.

O crescente aumento do numero de professores aliado a ampliagdo dos cursos
oferecidos, observado a partir de 1979 reflete também certo apoio por parte da administracéo
do municipio. Schmidt (ex-professor de viol&o) relata que, durante um periodo entre 1980 e
1983, recebeu da Prefeitura liberacdo de horas de trabalho e gjuda de custo para cursar aulas
de musica em Curitiba. Essa informacéo é corroborada pelos dados do relatério da Secretaria
de Educacdo e Cultura de 1983, que registra o “apoio financeiro para cursos de
aperfeicoamento de professores da Escola de Musica Tenente Paulino Martins Alves'.
(CHAMMA, 1988, p. 144). Esse apoio financeiro, mesmo que descrito pelos entrevistados
como insuficiente, estendeu-se a ampliagéo do quadro de professores, dos quais, entre 1980 a
1983, praticamente metade vinha de Curitiba para trabalhar na EMM e na OSPG.

Para a andlise do processo pedagbgico da EMM nessa primeira fase, ndo foram
encontrados registros de Curriculo, de Programas de Curso ou de repertério. Porém, as
entrevistas de Eurich (jun. 2009), Maia (jul. 2009), Spinassi (out. 2009), Schmidt (out. 2009),

> O QUADRO 4 pode conter certa imprecisio em relacso a alguns dados por serem oriundos de informactes
verbais e de dois documentos administrativos que apresentam lacunas nos seus registros, como por exemplo uma
certa confusdo no controle dos alunos desistentes ao longo do periodo letivo. Porém, mostra-se Util para uma
visualizacdo geral do desenvolvimento daEMM.
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Rodrigues (out. 2009) e Kanawate (mar. 2010) revelaram algumas nuances sobre as praticas
educacionais desenvolvidas nos cursos de violoncelo e violdo, bem como sobre a organizacéo
pedagdgica do CDM entre os anos 1976 e 1983.

Maia afirma que entre 1977 e 1979, periodo em que estudou violoncelo na EMM, os
alunos eram, em sua maioria, jovens e adultos. As aulas ministradas eram préticas e
individuais (duas semanais) e a formacéo tedrica se dava a medida daguilo que o repertério
requeria. Ele lembra que o professor Strona utilizava uma metodologia de ensino da teoria
musical semelhante & aplicada pelo Maestro Paulino Martins Alves na Banda Escola Lyra dos
Campos, em que “0s pontos’ eram escritos pelos proprios professores num caderno pautado e
os alunos deveriam estud&los para a aula seguinte. Se corretamente aprendidos, os
professores passavam hova licdo, sempre sobre contetidos direcionados aos conhecimentos
necessarios para o aprendizado da pega musical que estava sendo estudada.

Quanto a metodologia de ensino do instrumento musical, no caso o violoncelo, Maia
recorda apenas de que era utilizado um Unico “método estrangeiro”, no qual eram seguidas as
atividades propostas, apresentadas numa ordem crescente de dificuldade. Recorda-se também
gue o repertdrio contemplava “musicas classicas’, cujos graus de complexidade técnica eram
direcionados para 0 musico iniciante. Maia declara ainda que disciplinas como Solfejo,
Historia da Musica ou Musica em Grupo ndo faziam parte do programa de ensino da EMM e
gue durante o periodo em que a frequientou, ndo participou de nenhum recital ou apresentacao
musical publica, aspecto que mudou com a continuidade das atividades da EMM. Rodrigues,
Schmidt e Spinassi recordaram-se dos recitais anuais apresentados na propria sede da escola,
organizados por Emilio Voigt e Cyrth Spinassi nos primeiros anos da década de 1980.

Muitas dessas observacdes indicam que a educacdo musical na EMM, até o inicio da
década de 1980, privilegiava a instrucdo e o desenvolvimento do dominio da técnica
instrumental, provavelmente devido a urgéncia na formagdo de musicos instrumentistas de
cordas para compor a OSPG e também por isso, a presenca de uma maioria de alunos jovens e
adultos. O caso especifico de Maia demonstra que, pelo menos da parte do professor Strona,
era desenvolvida uma pedagogia de ensino da musica centrada no desenvolvimento da técnica
para execucdo do repertdrio, onde atividades gerais de musicalizagdo como percepcao,
solfgjo, experimentacdo, composi¢ao e improvisacdo ndo eram prestigiadas, ainda que novas
concepcdes ligadas as questBes culturais e sociails da musica e da educagdo musical
representadas por autores como Hans J. Koellreutter (seridismo e Manifesto MUsica Viva
desde 1946), e Keith Swanwick (teoria espiral da aprendizagem musical, desde a década de

1970) entre outros, estivessem nas discussdes do meio pedagdgico musical nacional.
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O professor Schmidt, ao discorrer sobre as aulas de viol& que ministrava na EMM
entre 1982 e 1984, revela semelhancas com a prética do professor Strona. O seu objetivo
maior era ensinar “violdo classico” aos alunos e incentivar para que seguissem a carreira de
violonista, “com possibilidades de tornarem-se solistas de orquestra’. O professor Schmidt
afirmou que, nesse periodo, a EMM ofertava duas aulas semanais, uma individua para
instrumento e uma em grupo para teoria. Ele utilizava principalmente o método “Minhas
primeiras notas ao violao” de Mério Mascarenhas e um repertério de pegas eruditas, os quais
tinham feito parte da sua formagdo. Schmidt relata que ndo havia programas de curso para as
aulas de instrumento ou qualquer diretriz que norteasse as aglOes pedagdgicas da escola,
ficando a cargo de cada professor a organizacdo de seu curso e a escolha do repertorio e da
metodol ogia de ensino.

Elias Eurich (ex-diretor pedagégico do CDM) confirma o fato de que, entre 1972 e
1983, nenhum Programa Pedagogico Gera fora elaborado na EMM e sustenta que o processo
educativo musical se dava de forma especifica para cada instrumento, cada qual com um
programa de curso especifico, formulado pelo professor da disciplina de acordo com a
natureza do instrumento. Segundo o entrevistado, tais programas nem sempre eram escritos,
registrados e arquivados na escola, principal mente porque ndo havia nenhuma regulamentacéo
ou controle de 6rgdo educacional competente sobre suas atividades. Uma condicdo que
assemelhaa EMM, a ndo ser pelo fato de ser pablica, ao que Silva (1996) define como escola
aternativa. Essa autora se refere a escolas ou academias particulares de Porto Alegre que
desenvolviam o ensino de musica de acordo com normas estabelecidas pela propria escola,
sem vinculo com a rede oficia de ensino e sem 0 compromisso de cumprir um programa
determinado pelo Ministério de Educacdo e Cultura ou por 6rgaos estaduais € municipais de
ensino®®. Apesar da implicacdo da Lei 5692/71 sobre a organizacdo curricular dos
conservatorios, observada por Esperidido (2002), que enquadrou-os como ensino supletivo
com qualificagcdo profissional de ensino técnico, a EMM, até 1995, ndo possuiu registro legal
nesse sentido, nem mesmo junto a Orgdos que poderiam influir ou regulamentar o0 seu

funcionamento, como a Ordem dos MUsicos do Brasil ou o Nucleo Regional de Educacéo.

%8 Amato (2004) descreve algo diferente em relacdo ao Estado de Sdo Paulo, onde, segundo a autora, a partir de
1938, os cursos ou estabelecimentos particulares de ensino artistico s6 puderam funcionar mediante autorizacao
do Conselho de Orientacdo Artistica de Sdo Paulo (COA), com o reconhecimento oficial e a realizagdo da
fiscalizagdo artistica nessas instituicdes. A este Conselho seguiram, nas décadas de 1940-50, o Servico de
Fiscalizac8o Artistica (SFA) da Secretaria de Estado dos Negécios do Governo e, posteriormente, a Comissao
Estadual de MUsica.



101

Ainda assim, a concepcdo de ensino de musica que transparece nos relatos sobre esse
periodo, tende a um modelo tradicional-tecnicista, que se aproxima ao que Freire (1994) e
Mateiro (1999) apresentam como um enfogue técnico-linear, voltado para interesses técnicos
dentro de um model o de educagdo em que o professor “treina ou adestra’ o aluno pararealizar
uma tarefa com éxito e rapidez — capacitacdo do individuo para tocar na orquestra. Mas, ao
mesmo tempo, calcado num modelo tradicional de educacéo em que o professor transmite ao
aluno os conhecimentos que acumulou em sua propria formacdo, claramente observavel na
reproducdo do repertério e dos métodos utilizados pel os professores para 0 ensino do violdo e
do violoncelo, enquanto o aluno se apropria e reproduz o conhecimento recebido.
(MEKSENAS, 1990).

Além disso, esse modelo tradicional-tecnicista de ensino praticado na EMM
transparece envolto por uma visdo essencialista do homem. Um tema freqlente nos textos da
época e nos relatos dos entrevistados € a nocdo de esséncia artistica revelada no talento, na
vocacdo e no dom inato, assim como, a representacdo da musica como de origem divina e
como simbolo de cultura e expressdo de civilizacdo. Sdo exemplos disso, a afirmacdo
encontrada no Histérico (1987; 1993; 1997, p. 1, grifo nosso) de que a EMM tinha “por
finalidade promover gratuitamente o ensino dos fundamentos da expressdo e comunicagdo

humanas na &rea musical, principalmente aos jovens gue tivessem talento”, assim como o

discurso proferido na aberturade um seminario de violdo promovido pela EMM em 1983:

A musica[...]. [...] € uma condicdo inata de cada ser humano, condicdo fundamental
da natureza, que se veste de transcendéncia, no mais puro dos misticismos. [...] E
preciso, pois, colocéla na posicéo de respeito que lhe cabe[...] valorizéla, divulgéla,
[...] para que haja maior conscientizagéo e, conseqientemente, melhoria dos padrbes
de comportamento dos povos. (ESCOLA..., 1983; ANEXO B).

Essa concepcdo de valorizacdo do talento, também fortemente presente nas
declaractes de Klas e Kanawate — fundadores da OSPG e da EMM —, acompanhou, segundo
Oliveira (1993, p. 32), a proliferagdo dos conservatorios no mundo ocidental no século XIX e
incentivou “o ensino instrumental de alto nivel, fundamentado [...] na crenca de que somente
os alunos talentosos conseguem se desenvolver musicalmente”. Para Freire (1994) e Mateiro
(1999, p. 5), a concepcao do talento se estabelece numa linha “tradicional” de ensino, onde a
musica € privilégio “somente daqueles bem dotados musicalmente” e onde “se cultivam
valores do passado e procedimentos importados de outros paises [...]", representativos de um
esguema original, de essénciaimutavel, que sb permite inovacdes superficiais e aparentes.

Bourdieu (1996, p. 322; 329), ao andlisar os fatores que determinam a “esséncia’ da

obra de arte, conclama a necessidade de se questionar aspectos que se encontram “tacitamente
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[incluidos] na no¢cdo moderna de artista’, em particular, a ideologia que se elaborou ao longo
do século XIX, “num processo de importacdo para o dominio da arte de conceitos
originalmente elaborados dentro da tradicéo teoldgica”, do artista como “‘criador’ incriado”,
dotado da “faculdade quase divina que é a ‘imaginacdo’ e capaz de produzir uma ‘segunda
natureza’”, o que corresponde, no campo da muasica, a propensdo ao Virtuosismo na
composicao ou execucdo instrumental. Uma concepcdo que leva a crer que o talento segja
igualmente uma “competéncia estética’ inata, divina, natural em apenas alguns individuos
privilegiados e distintos dos demais.

Entretanto, o questionamento apregoado por Bourdieu (1996), fundamentado na
historicidade da génese do campo artistico, da formacéo do artista e da obra de arte, leva a
associacdo também do talento a um universo social situado e datado, cujos critérios para seu
reconhecimento como tal variam de acordo com o contexto historico. Desse ponto de vista, 0
que definiria se o individuo possui talento para a arte ou a musica hdo seria somente uma
disposicdo “natural” ou divina, mas sim a sua capacidade de adequacdo a uma determinada
postura estética, a padrdes e principios estilisticos, a representacdes e a “instrumentos de
pensamento”, 0s quais s80 esguemeas classificatdrios que aos poucos se tornam “ categoremas
técnicos’” continuamente reproduzidos e constituidos como verdade pela “repeticéo
incansavel”, num processo de “construcao socia da propriareaidade’. A partir do raciocinio
de Bourdieu, o talento, assm como 0 gosto artistico, se estabelece como uma instituicao
socia, “julgado a partir de certas propriedades formais’. (BOURDIEU, 1996, p. 336-340).

A énfase imposta ao talento artistico na EMM se apresenta, porém, em contradi¢do ao
discurso paralelamente proferido de gratuidade e acesso para todos que procura representar o
CDM como um veiculo de democratizacdo do conhecimento musical, artistico e cultural por
possibilitar 0 seu acesso as pessoas de todos 0s segmentos da sociedade de Ponta Grossa. Os
documentos que atestam a criagdo da EMM, as atas de reunides e mesmo o site disponivel na
internet até 2009 fazem referéncia recorrente a “finalidade de difundir o ensino da musica
para a comunidade princesina’ e de criar sistemas de auxilio para aunos carentes.
(CONSERVATORIO, 2008; 1988; 1987).

Uma contradi¢do semelhante é observada por Osinski (2006; 2007) e Medeiros (2008)
sobre o Centro Juvenil de Artes Plasticas em Curitiba, Parana e as Escolinhas de Arte do
Brasil, instituices criadas nas décadas de 1940 e 1950, que se inseriam no Movimento da
Escola Nova e intencionavam buscar “a democratizacdo das relagbes sociais com base na
universalizacdo do acesso a cultura e do chamamento do Estado como seu garantidor”.

(MEDEIROS, 2008, p. 30). Segundo Osinski (2007, p. 81), um dos objetivos do Centro
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Juvenil de Artes Plasticas “era o de proporcionar a todos os escolares do Estado a
oportunidade de desenvolver suas aptiddes artisticas, desde que fossem aprovados em testes
seletivos’, os quais eram empreendidos como forma de promover a instituicdo e de conquistar
alunos. Nota-se que apesar do discurso de ampliagdo do acesso e de popularizagdo da arte,
essas instituicdes previam a aplicagdo de testes para a selecdo das criangas com aptidao
artistica. Diferentemente dessas instituicdes, a EMM, até 1983, n&o realizava testes de aptidao
para o0 ingresso, provavelmente porque a demanda de alunos era compativel com a sua
capacidade de atendimento — o que por si sO € indicativo do ndo acesso a uma ampla
populacdo, porém, mantinha a contradi¢cdo de apregoar 0 acesso de toda a sociedade a musica
ao mesmo tempo em gue val orizava o talento inato.

Na EMM, entre 1971 e 1983, a concepcao de talento em termos “divinos’ acompanha
aforte presenca dos integrantes da OSPG nessa institui¢&o e se aplica a mesma tendéncia que
esses apresentavam de relatar os acontecimentos e espetéculos de forma romantizada e
excessivamente enaltecida, caracteristica do inicio do século XX. Essa tendéncia é revelada
nas expressdes “a Unica orquestra de amadores do Brasil”, “o publico ficou extasiado com o
solo de flauta’, “um espetaculo digno dos saldes da Europa’ e “aquele musico tocava
brilhantemente qualquer instrumento musical que Ihe entregassem”. Tais qualificagbes séo
enderecadas a uma orquestra de musicos amadores, com as deficiéncias técnicas de uma
formacdo musical que em sua maioria era adquirida de maneira informa no meio familiar,
mais com caréter diletante do que com pretensdo de profissionalizaco.

Segundo Kanawate, até 1983, os integrantes da OSPG “sempre” estavam na EMM,
principalmente para 0s ensaios organizados por Nadia Polistchuk que previam a participacao
dos alunos, aém da presenca de Didi Dona que voluntariamente auxiliava a EMM e Emilio
Voigt, Augusto Schlumperger, Eduardo Strona e Aldo Ademar Hasse que atuavam como
professores. Ferronato, que em 1983 fez aulas de violoncelo com Eduardo Strona e participou
de um projeto de curta duragdo na EMM com um professor vindo de Curitiba (ndo fez

referéncia ao nome) recorda:

Sempre tinha alguma coisa de um pessoal que ia pra levar ago de novo, para dar um
curso ou dar aulas de 3 ou 4 dias pra eles [os mUsicos da OSPG]. Se tinha um
violoncelo, um violino, umaviola, arrumava-se um espaco e fazia o curso. Eu fui uma
vez num desse[...]. (FERRONATO, fev. 2010).

Esses musicos procuravam manter o objetivo inicial de formar novos integrantes para
a OSPG através da EMM, buscando manter a continuidade da propria OSPG como projeto

cultural detentor de todas as suas significagdes e representagdes de distingdo social.
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Porém, além da dificuldade advinda da impossibilidade de qualificacdo imediata dos
alunos, no inicio da década de 1980, evidenciou-se uma crescente procura de alunos de outras
faixas etarias (criancas e adolescentes), principalmente pelo curso de piano, como um novo
fator que também afastava a possibilidade de direcionar a EMM unicamente para servir a
OSPG. Note-se que, nesse periodo, apesar da crescente presenca de criangas e adol escentes,
além do Cora regido por José Carvaho de Souza desde 1981, a EMM ndo possuia um
programa educacional voltado para a musicalizacdo especifica a essa faixa etaria, oferecendo
apenas 0 ensino do instrumento e aulas de teoriamusical.

O Relatério de Atividades (1983) retrata um acontecimento que possibilita avaliar a
dimensdo desse momento vivido na EMM. Consta que no inicio de 1982, havia 75 alunos
inscritos para o curso de teoria musical, a maioria criancas. Foram abertas trés turmas. uma
turma de adultos (18 a 60 anos) que tinha uma aula semanal nas segundas-feiras a noite com o
Prof. Hondrio Savio de Freitas e outras duas turmas de 7 a 12 anos e de 13 a 18 anos, cuja
disciplina foi chamada de “Iniciacdo Musical”. O maestro da OSPG, que a época dirigia a
EMM, Aldo Ademar Hasse, requereu a contratagdo de “uma professora’ para essa disciplina,
mas, enguanto a contratacdo ndo ocorreu, ele mesmo assumiu as aulas. Segundo o Relatério
(1983), “ndo houve receptividade por parte dos alunos’, que em dezembro contavam apenas
35. Este episddio sugere que a primeira experiéncia educacional na EMM, conformada numa
estrutura pedagogica voltada para a formacéo de musicos para a OSPG, comecava a ndo mais

se adeguar as novas demandas de alunos.

2.3.2 CDM entre 1984 e 1993: educagdo musical ampla

A dificuldade enfrentada pelo grupo da OSPG em realizar 0 seu projeto paraa EMM,
referente a0 apoio financeiro e estrutural da administraco publica, passa a ser acrescida, a
partir da década de 1980, pelo fator clientela. Nesse periodo, houve alteracdo significativa,
passando de uma maioria de adultos e adolescentes com algum interesse pelo aprendizado de
um instrumento musical e pela participacéo na OSPG, a um crescente nimero de criangas que
demandava outra conformagao pedagdgica que ndo correspondia as expectativas de formagéo
musical imediata.

Tais H. S. Ferronato teve um contato inicial com a EMM no ano de 1983, quando era
recém chegada a Ponta Grossa. Ela havia estudado piano no Conservatorio Jodo Batista
Julido, em Sorocaba, no Estado de S&o Paulo e, comparativamente a essa sua experiéncia,
observou que as atividades da EMM se davam “na informalidade”. Segundo a entrevistada,
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ndo havia uma organizacdo escolar com programas de curso, curriculo ou registros de

avaliaces, sendo que cada professor conduzia as aulas a sua maneira.

Era assim, tinha gente que chegava la na orquestra e dizia: ah! Eu quero tocar um
instrumento! [...] um ou outro comegava a ensinar para ele e ja botava o cara la pra
tocar! Vamos puxar o arco! (Risos) [...] ndo tinha, sabe agquele refinamento... um
ensinava o outro.

Creio que ndo havia aintencdo de formar uma orquestra profissional, que ela comegou
com areuni&o de pessoas que queriam tocar, fazer musica junto, um écio cultural, sem
pensar em vamos fazer uma orquestra. Acredito que muita coisa comegou assim. A
formacdo deles era assim, ndo era académica, apenas alguns devem ter tido uma
formagdo diferenciada, por exemplo, a Nadia Politschuk.

Eles ndo tinham a intencdo de viver de mlsica, tinham as mais diversas profissies.
Por exemplo, o Sr. Emilio Voigt tinha padaria, outros eram comerciantes, militares,
etc.[...]. A misica era um passa tempo legal que eles gostavam, curtiam fazer, néo
tinham o objetivo de viver de misica, de se profissionalizar [...]. (FERRONATO, fev.
2010).

As observagOes de Ferronato remetem aos dois modos de aquisicdo da cultura
apontados por Bourdieu (2008a, p. 65): “0 aprendizado total, precoce e insensivel, efetuado
desde a pequena infancia no seio da familia e prolongado pela aprendizagem escolar que o
pressupde e o completa’ e o “aprendizado tardio, metédico e acelerado”. Esses dois modos
pressupdem modalidades diferentes de relagdo com a cultura. Observando atentamente,
ambos estdo presentes na experiéncia educativo-musical vivida e promovida pelo grupo
fundador no CDM. O primeiro deles — precoce, insensivel, familiar — € marcante entre os
pioneiros da OSPG, enquanto 0 segundo aparece como uma prética correntemente aplicada
pelos professores para a formagdo acelerada de alunos jovens e adultos para 0 ingresso
imediato na OSPG. Mais adiante, sera possivel perceber que na fase entre 1983 e 1993, o
primeiro modo de aquisi¢do, no caso da cultura musical, é privilegiado, ainda que se paute
num movimento de institucionalizacdo do ensino.

A ndo intencdo de profissionalizacdo da OSPG é reconhecida e confirmada pelos seus
ex-integrantes Kanawate, Klas e Maia. Porém, a propria criacdo da EMM e a forma como foi
conduzida nos primeiros anos de atividade demonstram a necessidade e a intencdo desses
musicos por um aperfeicoamento de suas praticas. Até 1983, muitos professores eram
contratados temporariamente para virem de Curitiba a Ponta Grossa ministrar cursos rgpidos
de aperfeicoamento aos musicos da OSPG e a outras pessoas interessadas, e, além disso, para
ensaiar e tocar nos concertos da OSPG.

Entre esses profissionais contratados para promover o aperfeicoamento técnico da
OSPG no inicio da década de 1980, destacou-se 0 organista e regente argentino Gerardo

Gorosito, especializado em 6rgao pela Universidade de Sorbonne (Paris). Segundo Ferronato,
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Gerardo Gorosito, profundamente envolvido e critico as questdes artisticas e culturais na
sociedade, ao desenvolver suas atividades junto a OSPG e a EMM, passou a questionar e
provocar entre as pessoas envolvidas com a musica o debate sobre a situacdo da EMM, da
orquestra e da vida cultural da cidade. Ferronato recorda que, em 1983, foi realizada uma
reuni&o nas dependéncias do SESC/Ponta Grossa para tal discussdo. Foram convidadas vérias

pessoas entre integrantes da orquestra, alunos, professores daEMM e interessados pelo tema.

Eu acho que eles [mUsicos da OSPG] tém que ter seu mérito. Muita coisa fizeram
sozinhos, por obra deles... Muitas vezes pagaram para tocar... tudo... nossal Com seu
merecidissimo valor! Mas sO que na época [1983] pensavamos. aquilo iria até
qguando? Até quando eles conseguiriam levar aquele sistema funcionando daquela
forma? Pensavamos no dali para frente, em como que seria o crescimento da musica
erudita em Ponta Grossa. Naguele esquema, ndo tinha mais como crescer. Como se
faria para se desenvolver? Como que 0s mais jovens iriam estudar? Iria continuar
naquel e esquema dado? (FERRONATO, fev. 2010).

Segundo Ferronato, ocorreu um extenso debate que culminou com o problema sobre a
necessidade de se pensar em algo que fosse aém do ensino da execucdo do instrumento
musical. Ferronato propds que se ampliasse 0 “pensamento para uma formacdo musical
universal, uma educacdo musical ampla’, a ser desenvolvida “em longo prazo” e que
envolveria a sensibilizagdo e musicalizacdo desde a infancia. Pensou-se ainda, frente a
aspiragdo de aperfeicoamento técnico da orquestra, sobre a necessidade de se incrementar e

formalizar aEMM como institui¢do educacional.

Eu acredito que as coisas [producdes e instituicdes de arte], em qualquer nivel, s6 tém
qualidade se partir do estudo sério, da disciplina. E preciso estudar, estudar, estudar...
einculcar essa disciplina desde aformacdo nainfancia.

[...] As pessoas que estdo ai [sobre a OSPG naguele momento] 6timo, maravilha, tém
que se aprimorar, buscar suas reciclagens. Mas, a partir do momento que esta se
falando num meio cultural para a cidade tem que se pensar em profissional de musica
e quando se fala em profissional de mulsica, pensa-se em alguém que estudou, que
tenha didatica e que saiba levar adiante uma série de coisas, uma certa organizacdo
gue envolve escola, que envolve disciplinas, que envolve curriculo, que envolve
prova, [...]. (FERRONATO, fev. 2010).

Tais Ferronato e Gerardo Gorosito formaram uma dupla, cuja soma de capitais social e
cultural de cada um, reunia uma representacdo sobre o profissional da muasica e uma
argumentacdo sobre musica e educagdo musical que convenceu uma grande parte dos
envolvidos naquele campo artistico e também no campo politico. Por intermédio da
articulagcdo de Gerardo Gorosito junto a Secretaria Municipal de Educacdo, Cultura e Esportes
do Municipio, Ferronato foi convidada a ser diretora da EMM, um “cargo de confianca’ que

desde o falecimento de Paulino Martins Alves, que atuou apenas nos trés primeiros anos da
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EMM, ficara sob a responsabilidade dos Diretores do Departamento de Cultura, pertencente
aquela Secretaria, bem como sob a colaboragéo dos Presidentes da OSPG.

Em 1984, apds negociacdo e exposicao junto a Secretaria de Educacdo, Cultura e
Esportes sobre a proposta pedagdgica e institucional de Gorosito e Ferronato, esta assumiu a
EMM, na qual exerceria adirecdo da escola e ministraria aulas de teoriamusical, dando inicio
a uma serie de modificagbes. Nesse momento, aliado a reestruturacdo fisica da Escola, foi
iniciado um projeto educacional direcionado a formacéo musical “em longo prazo” que visava
ainiciagdo nainfancia, a implantagéo e solidificagdo do ensino de outros instrumentos, além
dos que compunham a orquestra, a organizacdo escolar burocrética e administrativa e o
desenvolvimento de projetos que previam a difusdo das agOes educativas da EMM. Esse
direcionamento prevaleceu durante o periodo de 1985 a 1993, englobando duas gestbes de
diretoria que expressaram continuidade nos objetivos e nas agdes pedagogicas (QUADRO 3).

Em virtude da obrigatoriedade de desocupacdo do prédio situado a Rua Tenente Hinon
Silva, n° 470, requerida através do relatério técnico de seguranca, em fevereiro de 1985, a
EMM foi dividida em diversos espacos até que o novo prédio fosse reformado. A parte
administrativa da EMM foi transferida para uma sala da Secretaria Municipal de Educagéo,
Cultura e Esportes na Sede da Prefeitura Municipal; os cursos de instrumento comegaram no
més de abril em varios espagcos improvisados: piano na Escola Estadual Senador Correig;
viol&o, acordeom e flauta doce no camarim do Clube Guaira; trompete na sala do Centro de
Criatividade da Universidade Estadua de Ponta Grossa. A partir de 19 de agosto, as aulas
foram transferidas as novas instalacfes, a Rua Coronel Dulcidio, 395; em 2 de outubro desse
mesmo ano, ocorreu a inauguracdo oficial, com a presenca de autoridades, pais, alunos e
professores, com apresentacdes de alunos e do Conjunto de MUsica Erudita da EMM, criado
pelo prof. Emilio Voigt, acompanhado pelo Coro da Universidade Estadual de Ponta Grossa
sob a Regéncia de Gabriel de Paula Machado.

Com a participagdo do corpo docente, foi dado inicio a reestruturacéo pedagodgica da
EMM. Em reunides que se seguiram, discutiu-se sobre os objetivos a serem definidos para a
Escola de acordo com a nova visdo que se estabelecia e foi solicitada aos professores a
elaboracdo de planos de curso e registros de avaliagdes sobre 0 desenvolvimento dos alunos.
Além disso, foi organizado horério de estudo para os alunos que n&o tinham instrumento
proprio, e definiu-se a obrigatoriedade do estudo para a permanéncia na EMM.
(FERRONATO, fev. 2010). Segundo Ferronato, até entdo, a EMM n&o possuia uma
organizagdo de escola, havia uma secretaria, porém ndo existia diretor que se dedicasse

integralmente e o ensino eralivre:
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Seu Emilio dava aula de piano, o Procopio dava aula de violdo, o Sr. Hondrio de
acordeom. A Silvanira de flauta, 0 Mauro dava aula de violino. Eram contratados pela
prefeitura... Era para dar aula para a orquestra. [...] Principalmente a Silvanira e o
Mauro estavam ali para o pessoa da orquestra, que iam fazer aula la Mas eles
chegavam 14, faziam aula e iam embora, mais nada. Apesar de se chamar escola, 0
ensino naverdade erainformal. [...] Entdo se ensinava assim, tocando e aprendendo na
hora. [...] Mais ou menos de acordo com o que o aluno queria tocar, ndo faziam
provas, ndo tinha controle de frequéncia. (FERRONATO, fev. 2010).

A forma como Ferronato descreve o processo educativo musical da EMM promovido
pelo grupo da OSPG (até 1983) e a sua propria proposta de educacdo musical, marcada pela
preocupacdo com a sistematizacdo pedagdgica institucional, revela que os agentes desses dois
movimentos manifestaram representacdes sobre modelos de ensino musical muito préximas
dagueles discutidos por Harnoncourt (1998). O grupo da OSPG entendia como modelo ideal
de ensino de musica, algo que se aproximava a relacdo mestre-aprendiz, onde cabe ao mestre
transferir seus conhecimentos a partir de sua experiéncia pessoal e ap aluno recebé-los e
reproduzi-los; ja Gorosito e Ferronato concebiam como modelo ideal aguele que se estabel ece
na relacdo institucionalizada entre professor-aluno, que € acompanhada pela sistematizacéo
pedagdgica que visa promover e monitorar 0 processo ensino-aprendizagem.

Ferronato sustenta que o ensino na EMM até 1983 ocorria daguele modo “informal”,
em funcdo de sua ligacdo direta com a OSPG e, de certa forma, também com a Banda Lyra
dos Campos, onde 0 ensino musical ocorria de forma semelhante. Segundo Ferronato, todo o
esguema de ensino de musica relacionado a EMM existia para esses dois grupos, funcionando
apenas como um meio para contratacdo de musicos pela Prefeitura com a finalidade de
atender especificamente a demanda por aperfeicoamento técnico da OSPG e também, em
certos momentos, da Banda Lyra dos Campos. (FERRONATO, fev. 2010).

Agora, 0 negécio de banda é tocar forte e alto. Aula de misica é diferente, ndo é tocar
forte e ato. Tem aguela outra coisa da técnica, do refinamento, que faltava também
paraaOrquestra. (FERRONATO, fev. 2010).
Apés as adaptacOes iniciais, Ferronato dirigiu-se & Escola de MUsica e Belas Artes do
Parand (EMBAP) em busca de orientacfes acerca dos programas de ensino dos instrumentos
ofertados naEMM.
Conversel com os coordenadores sobre a proposta que tinhamos paraa EMM. A gente

gueria uma base mais solida. Peguel alguns programas e anotel nomes de pessoas de
|& paratrazer para Ponta Grossa. (FERRONATO, fev. 2010).

A Diretora afirma ter procurado a EMBAP por ser a escola superior mais proxima de

Ponta Grossa, porém, a motivacdo geografica (proximidade entre Ponta Grossa e Curitiba)



109

enunciada pela entrevistada como determinante para a aproximagdo entre EMM e EMBAP
ndo explicita a principal razéo. A rigor, naguele contexto, a EMBAP enquadrava-se como
uma das principais instituices de ensino musical do Estado do Parand. Ao grupo diretor da
EMM, a EMBAP representava o principal 16cus de formagdo de musicos. O casal Gorosito
(Gerardo e Haydée), responsavel pela insercdo de Ferronato na EMM, mantinha forte relacéo
com aEMBAP, pois ele foi professor e Haydée aluna da escola de musica de Curitiba.

Tais aspectos evidenciam que a relacdo entre Ferronato e familia Gorosito com a
EMBAP legitimava suas agbes no campo musical de Ponta Grossa, bem como entre as
autoridades politicas dessa cidade. Nos termos de Bourdieu, a articulacdo entre EMM e
EMBAP constitui 0 processo de consagracdo de suas agOes — “0 poder das palavras € apenas 0
poder delegado do porta-voz cujas palavras [...] constituem no maximo um testemunho, um
testemunho entre outros da garantia de delegacdo de que ele estd investido” (BOURDIEU,
2008b, p. 87). Dessa forma, entende-se que a eficacia da agdo de Ferronato € garantida
principalmente pela delegacdo de autoridade que Ihe dava arelacdo com a EMBAP. Ou sgja, a
intervencdo de Ferronato estava imbuida de uma autoridade concedida e reconhecida pela
EMBAP, o que Ihe garantia poder simbdlico paraimplantar uma nova direcdo na EMM.

A partir desse momento, Ferronato diz ter iniciado o que chamou de “parte mais dificil
do processo”, que foi o convencimento dos professores sobre a necessidade de uma
organizacao pedagdgica diferente da que era estabelecida, bem como dos gestores publicos
sobre o trabalho que se queria implantar. Tais Ferronato e Gerardo Gorosito propunham uma
escola de musica que atentasse para a iniciagdo musical, que aém da leitura e da execucéo
musical, proporcionasse “momentos musicais’ descritos por Ferronato como “préticas de
tocar e cantar em conjunto”, participacéo e apreciacdo de concertos, cursos de férias, oficinas
de musica, “musicalizar cantando” através de Coro Infantil, entre outros. “NOs imaginavamos
em longo prazo, uns 0ito anos para comegar adar resultado”. (FERRONATO, fev. 2010).

Paralelamente a essa alteracdo interna da EMM, buscou-se agregar novos professores,
que, segundo Ferronato, aceitassem a trabahar na EMM muito mais em funcdo da
potencialidade de desenvolvimento de um trabalho criativo e de qualidade do que pela oferta
salarial. Ferronato cita o0 caso do professor trompetista Luigi Alberto Pasquini, inicialmente
contratado pela Prefeitura Municipal para ensinar na Banda Lyra dos Campos, 0 qual estava
insatisfeito com as condicdes de trabalho que encontrara. Segundo a Diretora, Luigi tocava
vérios instrumentos de sopro, havia estudado na Alemanha e naqueles dias encontrava-se
lecionando para um grupo de alunos no subsolo de um prédio improvisado, “todos tocando ao

mesmo tempo”. Foi proposta a transferéncia de Luigi paraa EMM, onde poderia atender aos
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alunos individualmente num espaco reservado para as aulas e estudos e que atendia as
peculiaridades e necessidades dos instrumentos de sopro, com um programa de curso
elaborado pelo professor.

Outros professores com formagdes diversificadas foram agregados da mesma forma,
principalmente vindos de Curitiba. Ferronato cita também Carlos Antonio Harmuch, professor
de flauta doce que integrava um grupo de musica antiga em Curitiba, no qual cada integrante
tocava pelo menos trés instrumentos. Harmuch desenvolveu projetos na EMM, como a
criagdo de um pequeno grupo de flautas e séries de palestras sobre misica antiga, onde eram
apresentados instrumentos desconhecidos pelos alunos, como por exemplo, a viola da gamba.

Segundo Ferronato, da iniciativa de Harmuch derivou o surgimento de outras
propostas de projetos de “momentos musicais’ na EMM, entre eles a indicacdo, por Gerardo
Gorosito, de sua esposa Haydée para trabalhar com coro infantil e musicalizac&o, instituidas
posteriormente como disciplinas obrigatérias para criancas entre 7 e 10 anos de idade.
Segundo Haydée Gorosito, esse foi um passo decisivo para o redirecionamento das atividades
da escola para a educacdo musical mais ampla com iniciacdo na infancia e também para o

fortalecimento da EMM na sociedade local.

A escola jé quase ndo tinha alunos de instrumentos de cordas, era mais piano e violdo.
Muitas criancas, mas ndo havia programa de musicalizacgo. O coro infantil foi uma
boa ideia porque atraiu muitos pais para a escola. Com alunos adolescentes e adultos
ndo ha participagdo dos pais, que agregam forca para uma escola como aquela
(GOROSITO, abr. 2010).

Haydée Gorosito relata que o objetivo era musicalizar através do canto, sendo
utilizado inicialmente um repertério de pegas folcldricas e infantis originalmente em espanhol
cedido por Gerardo e adaptado pelo casal para coro infantil na versdo em portugués. A
escol ha desse repertdrio para o coro € um indicativo de que o referencial musical de Ferronato
e dos Gorosito seguia 0 mesmo padréo de expressao cultural musical do grupo fundador,
privilegiando, nesse caso, a musica folcldrica naciona e estrangeira arranjada nos padrées
harmbnicos da musica europeia ocidental. A regente relatou que musicas populares como
Carinhoso (de Pixinguinha) e Fascinagéo (de Marchetti e Feraudy com versdo em portugués
de Armando Louzada) constavam no repertério do coro, ndo porque fossem consideradas
indispensaveis ou de “qualidade superior” para a formacdo musical, mas sim porque
agradavam aos pais dos alunos cantores, tornando-se fonte de motivagdo para a continuidade
do filho naEMM.
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As diretoras esclarecem ainda, que o contetido trabalhado nas aulas de musicalizacéo
versava basicamente na alfabetizacdo musical — escrita, leitura melédica e ritmica — porém
desenvolvida de umaforma ludica, atraente para a criangca. Havia um direcionamento didatico
para cada faixa etéria e também eram desenvolvidos alguns conhecimentos sobre histéria da
musica.

No periodo dirigido por Tais Ferronato e depois por Haydée Gorosito, a EMM
continuou apresentando um crescente desenvolvimento em termos de nimero de alunos,

professores e cursos of ertados, que pode ser observado no QUADRO 5.

(continua)
Ano Ne Ne N° Professores/Cursos
Alunos | Profes- | Cursos
sores
1984 131 9 12 Tais Ferronato (iniciagdo tedrica, diregdo), Emilio Voigt (piano), Paimira Gomes

Von Jdlita (piano, bandinha ritmica), Honério Savio de Freitas (acordeom), Jilio
Festa (viol&o), Silvanira Ramos Bermudes (flauta doce), Luigi Pasquini (trompete,
trombone, flugelhorn), Edson Luis Baniski (cavaquinho), Rogério Krieger (violino,
viola).

1985 110 8 9 Tais Ferronato (iniciagdo tedrica, direcdo), Emilio Voigt (piano), Pamira Gomes
Von Jelita (piano), Honério Savio de Freitas (acordeom), Julio Festa (violdo),
Silvanira Ramos Bermudes (violino), Luigi Pasquini (trompete, trombone,
flugelhorn), Carlos Antonio Harmuch (flauta doce).

1986 103 11 13 Tais Ferronato (iniciacdo tedrica, direcdo), Emilio Voigt (piano), Paimira Gomes
Von Jelita (piano), Hondrio Savio Freitas (acordeom), Jilio Festa (violdo),
Silvanira Ramos Bermudes (violino), Luigi Alberto Pasquini (trompete, trombone,
flugelhorn), Carlos Harmuch (flauta doce), Haydée Gorosito (musicalizagao e coral
infantil), Wilson Anies (saxofone, clarinete), Flavio Stein (flauta doce - convénio
com a SECE),

1987 135 15 19 Tais Ferronato (iniciagdo tedrica, diregdo), Emilio Voigt (piano), Paimira Gomes
Von Jelita (piano), Hondrio Savio de Freitas (acordeom), Jilio Festa (violéo),
Silvanira Ramos Bermudes (violino), Luigi Pasquini (trompete, trombone,
flugelhorn), Haydée Gorosito (musicalizagdo e cora infantil), Wilson Annies
(saxofone, clarinete), Gilmar Martins (viol&o), Rosa Maria Abreu Gozzi
(disciplinas tedricas), Plinio Silva (flauta doce), Angela Sasse (flauta doce), Linda
Mara Madureira (piano e teoria musical), Mauricio Soares Carneiro (clarinete),
Marlon Passos (violino).

1988 203 14 18 Tais Ferronato (iniciagdo tedrica, direcdo), Emilio Voigt (piano), Paimira Gomes
Von Jdlita (piano), Honério Savio de Freitas (acordeom), Silvanira Ramos
Bermudes (violino), Luigi Pasquini (trompete, trombone, flugelhorn), Haydée
Gorosito (musicalizagdo e cora infantil), Wilson Annies (saxofone, clarinete),
Gilmar Martins (violdo), Rosa Maria Abreu Gozzi (Estruturacdo musica | e Il,
Histéria da MUsica | e Il, Percepcdo Musical, Técnica Vocal, coordenadora do
curso de piano), Plinio Silva (flauta doce), Angela Sasse (flauta doce), Linda Mara
Madureira (piano e teoria musical), Marlon Passos (violino), Sérgio Meira Albach
(clarinete e saxofone), Mario Sérgio Silvestre (violao), Elizabeth Eberli dos Santos
(violino).

QUADRO 5 - Desenvolvimento da EMM entre 1984 e 1993.

Fontes: HISTORICO (1987, 1993); RELATORIO... (1984-1993); informag&o verbal: RODRIGUES (out. 2009);
GOROSITO (abr. 2010); FERRONATO (fev, 2010).
Nota: Dados trabalhados pela autora. * Informagdes ndo encontradas.
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(conclusao)

Ano

NO
Alunos

NO
Profes-
sores

ND
Cursos

Professores/Cursos

1989

216

15

18

Haydée Gorosito (direcdo, musicalizagdo, coral infantil), Tais Ferronato (iniciacéo
tedrica, percepcdo ritmica e melddica), Emilio Voigt (piano), Palmira Gomes Von
Jelita (piano), Hondrio Savio de Freitas (acordeom), Silvanira Ramos Bermudes
(violino), Luigi Pasquini (trompete, trombone, flugelhorn), Gilmar Martins
(viol&o), Rosa Maria Abreu Gozzi (Estruturagdo musical | e ll, Histéria da Musica
I ell, Percepcdo Musical, Técnica Vocal, coordenadora do curso de piano), Plinio
Silva (flauta doce), Angela Sasse (flauta doce), Linda Mara Madureira (piano e
teoriamusical), Sérgio Meira Albach (clarinete e saxofone), Mario Sérgio Silvestre
(viol&o), Elizabeth Eberli dos Santos (violino), Paulo Augusto Ogura (violino).

1990

16

19

Haydée Gorosito (direcdo, musicalizagdo, coral infantil), Tais Ferronato (iniciagéo
tedrica, percepcdo musical), Emilio Voigt (piano), Pamira Gomes Von Jelita
(piano), Hondrio Savio de Freitas (acordeom), Silvanira Ramos Bermudes
(violino), Luigi Pasquini (trompete, trombone, flugelhorn), Gilmar Martins
(viol&o), Rosa Maria Abreu Gozzi (Estruturacdo musical | e ll, Histéria da MUsica
I ell, Percepcdio Musical, Técnica Vocal, coordenadora do curso de piano), Plinio
Silva (flauta doce), Angela Sasse (flauta doce), Linda Mara Madureira (piano e
teoriamusical), Sérgio Meira Albach (clarinete e saxafone), Mario Sérgio Silvestre
(violdo), Paulo Augusto Ogura (violino), Magda Irene Medaglia (piano),
Margareth Martins (piano).

1991

17

16

Haydée Gorosito (dire¢do, musicalizagdo, coral infantil), Tais Ferronato (iniciacéo
tedrica, percepcdo musical), Emilio Voigt (piano), Hondrio Savio de Freitas
(acordeom), Silvanira Ramos Bermudes (violino), Luigi Pasquini (trompete,
trombone, flugelhorn), Gilmar Martins (viol&o), Angela Sasse (flauta doce), Linda
Mara Madureira (piano, teoria musical, percepcao musical), Mério Sérgio Silvestri
(violdo), Magda Irene Medaglia (piano), Margareth Martins (piano, coro adulto),
Beatriz Inés Deconto (musicalizagdo), Reginaldo Silva (piano, Harmonia), Danny
Secco (violoncelo), Walter Hoerner (violino), Claudia Menegatti (piano), Lurdes
Groff (piano).

1992

366

17

15

Haydée Gorosito (direcdo, musicalizagdo, coral infantil), Tais Ferronato (iniciacdo
tedrica, percepcdo musical), Emilio Voigt (piano), Honério Savio de Freitas
(acordeom), Silvanira Ramos Bermudes (violino), Luigi Pasguini (trompete,
trombone, flugelhorn), Gilmar Martins (viol&o), Angela Sasse (flauta doce), Mério
Sérgio Silvestri (viol&o), Magda Irene Medaglia (piano), Margareth Martins (piano,
coro adulto), Beatriz Inés Deconto (musicalizagdo, misica em grupo), Reginaldo
Silva (piano, Harmonia), Lurdes Groff (piano, musicalizagdo), Sérgio Deslandes
(viol&o), Eliane Ravaglio (musicalizac@o infantil, flauta doce, misica em grupo),
Cristiane de Bortoli (piano), Magda Sebben (piano).

1993

430

26

22

Haydée Gorosito (direcdo, musicalizagdo, coral infantil), Tais Ferronato (iniciagéo
tedrica, percepcdo musical), Emilio Voigt (piano), Honério Savio de Freitas
(acordeom), Silvanira Ramos Bermudes (violino), Luigi Pasguini (trompete,
trombone, flugelhorn), Gilmar Martins (viol&o), Angela Sasse (flauta doce), Mério
Sérgio Silvestri (violdo, flauta doce, misica em grupo), Magda Irene Medaglia
(piano), Margareth Martins (piano, coro adulto), Reginaldo Silva (piano,
Harmonia), Lurdes Groff (piano, musicalizagdo), Eliane Ravaglio (musicalizagéo
infantil, flauta doce, misica em grupo), Cristiane de Bortoli (piano), Magda
Sebben (piano), Paulo Molina (clarinete, saxofone), Luis Pedro Krul (flauta
transversa), Walter Hoerner (violino), César Tovar (violoncelo), Rose Mari Annies
(flauta doce, misica em grupo), Indioney Rodrigues (teoria musical), Jodo F.
Rickli (piano), Mauricio Franco (teatro amador), * (viola), *.

QUADRO 5 - Desenvolvimento da EMM entre 1984 e 1993.
Fontes: HISTORICO (1987, 1993); RELATORIO... (1984-1993); informago verbal: RODRIGUES (out. 2009);

GOROSITO (abr. 2010); FERRONATO (fev, 2010).
Nota: Dados trabalhados pela autora
*informagdes ndo encontradas.
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Ferronato e Haydée Gorosito afirmam que o coro e a musicalizacdo despertaram o
interesse de muitos pais em matricular os filhos na EMM, resultando numa demanda de
alunos que ultrapassava as condicdes de atendimento da escola em termos de disponibilidade
de professores, espaco e hor&rios. O Relatério (1989) registra mais de 70 criangas que
participavam do coro infantil e do curso de musicalizacéo.

Até esse momento, para o ingresso de alunos adolescentes ou adultos na EMM, era
realizada uma entrevista, um contato com o professor do instrumento escolhido e depois, uma
aula experimental. Caso se adaptasse, 0 aluno era matriculado e iniciava o curso. Além de
uma aula semanal e individual de instrumento, os alunos deveriam cursar obrigatoriamente as
disciplinas de Teoria Musical e Percepcédo Ritmica e Melddica. Os aunos entre 6 e 10 anos,
eram matriculados diretamente no Coro Infantil e na Musicalizacdo e posteriormente eram
encaminhados para o professor de instrumento, de acordo com a preferéncia e interesse de
cada um. Nos dois casos eram ministrados os mesmos conteldos, porém de formas diferentes,
adaptadas de acordo com cadafaixa etéria.

O aumento da demanda de alunos para a EMM gerou a necessidade da realizacdo de
teste seletivo para ingresso de novos alunos, ja que ndo era possivel atender a todos e nem
ampliar a escola. Essa situagéo leva novamente a contradicdo anteriormente vivida na EMM
frente a intencdo de promover 0 acesso de todos ao aprendizado da arte/musica, porém,
mediante uma sel ecéo baseada na aptidao artistica, ou sgja, no talento.

N&o se podia restringir faixa etéria porque era uma escola municipal. [...] N&o se podia
negar a entrada de ninguém num espago publico. [...] Tinha que ter essa abertura,
assim como nunca se pdde vincular todos os alunos a obrigatoriedade de tocar na
Orquestra. (FERRONATO, fev. 2010).

O teste seletivo passou a ser divulgado anualmente através de edital fixado naEMM e
a selecéo era diferenciada para criangas, adolescentes e adultos. Primeiro era realizada uma
prova de percepcao melddica e ritmica, de acordo com Ferronato, muito simples, que néo
dependia de conhecimentos prévios. Nessa prova eram apresentadas vérias sequéncias
elementares, como sons agudos e graves a serem diferenciados. “Néo precisava estudar,
acontecia uma selecdo que era natural de acordo com a aptidéo [...]. O objetivo era avaiar se
o candidato tinha o minimo de no¢éo melodicaeritmica’. (FERRONATO, fev. 2010). Apdso
teste inicial, realizava-se uma entrevista e, para agueles que tinham algum conhecimento

prévio, erafeito um teste pratico ou tedrico para definir em que fase do curso ingressaria.
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Ferronato afirma que o perfil sdcio-econdmico dos alunos gque ingressavam na EMM
era diversificado e atribui a presenca de uma grande parcela de alunos da classe média ao
interesse dos pais pela qualidade do ensino musical que se promovia.

Segundo a diretora,

[...] havia diferencas grandes, criangas de classe média, mas também criangas com
bastante dificuldade financeira. A escola era gratuita e todo mundo entrava pelo
talento, pela aptidéo. Dava-se a oportunidade de estudo e se pensava na qualidade da
escola. Entdo, o que interessava era o rendimento do aluno no curso. (FERRONATO,
fev. 2010).

Novamente aparece a no¢ao do talento para as artes na EMM, o qual eraidentificado a
partir do desempenho do candidato no teste seletivo e servia de critério para uma selecdo que
se pretendia democratica, uma vez que 0 ingresso acontecia pelo mérito. Porém, por mais que
0 teste de aptiddo musical aplicado na EMM abordasse “apenas no¢bes minimas dos
parametros do som”, (FERRONATO, fev. 2010), perceber se uma série de sons se move para
0 grave ou 0 agudo ou identificar o tempo forte entre batidas ritmicas executadas num espaco
de tempo definido, sdo conhecimentos prévios dependentes de esquemas proprios de
percepcao e interpretacdo gque, se ndo desenvolvidos formalmente, se relacionam a aquisicoes
culturais preexistentes, trazidas pelos alunos de sua vivéncia familiar e cotidiana.

Bourdieu e Darbel (2007, p. 100-111), quando discutem sobre as condic¢des sociais de
acesso as praticas cultivadas e sobre o papel da familiarizacdo na formagdo da competéncia
artistica, evidenciam como a agéo escolar pode ser desigual “porque atua sobre individuos
previamente dotados, pela acdo familiar, com distintos niveis de competéncia artistica’,
transformando “as desigual dades diante da cultura em desigualdades de sucesso”, ao tratar “as
aptiddes herdadas como se fossem virtudes préprias das pessoas, ‘dons’, ab mesmo tempo
naturais e meritorias’. Para esses autores, dessa forma a escola auxilia para que se feche “o
circulo que faz com que o capital cultural leve a capital cultural”, servindo como reforcador
da diferenca social ao possibilitar 0 acesso a uma cultura formal gque n&o € dado de maneira
igualitéria a todos na sociedade.

Por outro lado, apesar da contradicdo relativa a desigualdade no acesso a EMM
advinda do imperativo de se redlizar testes seletivos, para 0os alunos ingressos no periodo
compreendido entre 1984 e 1993, foi disponibilizada a participagdo em projetos que
intencionavam desenvolver disposi¢cdes duradouras a pratica artistica musical. Um exemplo
foi um projeto que complementava as atividades de musicalizacdo e visava a formacéo de
plateia. Nesse projeto, se monitorava a agenda dos concertos e espetéaculos que se

apresentavam em Ponta Grossa. Aqueles de interesse eram divulgados na escola, os alunos
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interessados eram reunidos e recebiam uma breve exposi¢ao antes da apresentacdo sobre as

obras, sobre 0s compositores e intérpretes, bem como sobre o0s instrumentos musicais.

Nés faziamos o que podiamos de concreto, para diar a0 estudo formal de quatro
paredes 0 que estava acontecendo na cidade, pensdvamos na formagdo cultural, de
plateia, do ouvinte. Queriamos que os aunos aprendessem inclusive a se comportar
num concerto, tanto na platéia como no palco, sabendo se posicionar, 0 momento de
agradecer, que roupavestir. (FERRONATO, fev. 2010).

Essa experiéncia educativa de musicalizacdo proporcionava aos alunos da EMM uma
familiarizacdo com referéncias que Ihes permitiam perceber a musica, o concerto e 0 meio
cultural de forma significativa através da promocgdo da visita assidua a0 meio artistico
cultural. Segundo PENNA (2008, p. 31), esse € um processo de musicalizacdo desenvolvido
na perspectiva sociolégica e educacional, cuja sensibilizacdo a musica ocorre através da
articulacdo entre o “quadro das experiéncias acumuladas’ e 0s esquemas de percepcao
desenvolvidos.

Outro projeto que relativiza a contradicéo decorrente a selecdo para o acesso a EMM
foi 0 Curso de Apreciacdo Musical desenvolvido no ano de 1987, no periodo noturno e aberto
a comunidade. Segundo o Relatério desse ano, tal projeto era destinado as “pessoas
interessadas num contato mais direto com a musica, mas que necessariamente ndo gostariam
de estudar um instrumento”. Eram desenvolvidas atividades de “audicdo de discos’,
percepcao de timbres, comentarios de concertos, palestras, conhecimentos sobre instrumentos
e histériadamusica. (RELATORIO..., 1987).

Ferronato e Haydée Gorosito desenvolveram também o Projeto Fazendo MUsica,
direcionado as escolas Municipais, Estaduais e Particulares. As ex-diretoras relataram que
diante da procura muito grande sO pelos cursos de piano e violdo, julgaram importante
divulgar os outros instrumentos, especidmente os de cordas, “num certo enfoque que
trouxesse mais alunos, queriamos violino, violoncelo [...]”. (FERRONATO, fev. 2010). Uma
disposicdo que diminui o distanciamento das intencfes presentes na experiéncia de ensino
anterior e que a0 mesmo tempo confirma a intencdo inicial de Ferronato e Gorosito de
continuar incentivando a formac&o de violinistas e violoncelistas, porém néo especificamente
para a OSPG.

Nesse projeto, eram montados programas de concertos didaticos direcionados para
determinadas faixas etarias que eram oferecidos as escolas. Segundo Ferronato, 0s programas
contemplavam principalmente musica erudita e folclorica e eram apresentados cerca de trés
ou quatro concertos em cada escola. Alunos e professores participavam do projeto, entre eles,
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o professor Honorio Savio de Freitas (acordeom), Elizabeth Eberly dos Santos (violino) e
Haydée Gorosito (coro infantil).

Diante da dificuldade de apoio financeiro pela administracdo publica para a
contratacdo de professores e realizagcdo do “Projeto Fazendo MUsica’, Ferronato recorreu a
Secretaria de Cultura do Estado do Parana (SECE) e solicitou parcerias para apoio
metodol6gico. Por meio da assessoria técnica da SECE foi proposto um projeto de
aperfeicoamento e difusdo musical. Nesse projeto os professores iriam até Ponta Grossa para
redlizar apresentagdes e ministrar cursos direcionados para a EMM e a sociedade. A
assessoria técnica do Estado fazia o plangjamento e agendamento das atividades e cabia a
EMM, a organizagcdo do evento e sua divulgacdo. Segundo Ferronato, a realizacdo dessa
parceria possibilitou um contato mais abrangente com outras instituigdes, muUsicos,
professores e alunos de escolas de musica, escolas de ensino regular, alunos de cursos de
Magistério, tanto de Ponta Grossa como de outras localidades.

Quando questionadas sobre a relacéo entre a EMM, a OSPG e a administracdo publica
nesse periodo de ruptura com o sistema de ensino praticado até 1983 e de implementacdo de
diversas agbes artisticas e educativas, Ferronato e H. Gorosito revelam que, apesar das
inimeras agdes que legitimavam a EMM, permaneciam os conflitos do inicio. Segundo a
entrevistada, a mudanca estrutural e pedagdgica instaurada na EMM desencadeou uma reacéo
de resisténcia, principalmente entre o grupo ligado a OSPG que julgava ter perdido espaco na

EMM, com a qual mantinha um vinculo de apoio técnico que durava 13 anos.

Os integrantes da orquestra achavam que criancinha néo tocaria na orquestra. Eles néo
entendiam que era necess&rio pensar em longo prazo, no futuro [...], que ndo era
necessario a formalidade da orquestra para ensinar. [...] Com o tempo, a criancafaz a
escolha, e opta se quer ser musico profissional, se quer tocar em orquestra, banda,
erudita ou popular.

Aquilo que proplinhamos n&o correspondia as expectativas deles. Um determinado
presidente da OSPG nunca me conheceu pessoalmente, mas ele me odiaval (risos).
Sabe aquela coisa da resisténcia a uma coisa hova, nd0 uma coisa nova, mas uma
coisa com um enfoque diferente? Acho interessante vc conversar com eles, deve ter
muita coisa pradizer do lado deles|...]. (FERRONATO, fev. 2010).

E interessante observar que o presidente a quem Ferronato se dirige, quando indagado
sobre esse momento e sobre a Diretora, reagiu com o siléncio. Relatou desconhecé-la, néo
recordar do seu nome nem de sua participagdo nas mudancas impetradas entre a EMM e a
OSPG, referindo-se apenas que julgava aguela movimentacdo toda um grande engano que
gerou grandes dificuldades para a manutencéo técnico-musical da OSPG. A analise do quadro
de professores a partir de 1984, indica como manifestacdo de resisténcia e discordancia o
afastamento dos agentes da OSPG das atividades que mantinham na EMM, permanecendo
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apenas Emilio Voigt que em reunido pedagogica realizada em 1988, ressalva a sua “missao
pessoal na colocacdo de alunos da EMM na OSPG”, no nipe de Percussdo. (ESCOLA...,
1988).

Frente ao campo politico, permaneciam os conflitos deflagrados pelas questdes
financeiras. Do ponto de vista de Francisca Maluf (2009; 2010) — Secretéria de Educacéo e
Cultura de 1983 a 1988 —, até entdo, nenhuma gestéo politica havia apoiado e financiado
tantos investimentos direcionados a EMM. Porém, do ponto de vista das diretoras, o apoio era
ainda insuficiente. Ferronato cita como exemplo o conflito que existia em relacéo ao
entendimento de quais seriam as obrigagdes dos professores. Segundo a entrevistada, o
Departamento de Cultura ndo aceitava a auséncia de alguns professores quando precisavam
apresentar-se em turnés, concertos ou participar de oficinas, mesmo havendo reposicéo das
aulas e a argumentacdo de que os professores se aperfeicoavam profissionalmente através
dessas atividades.

A observacdo desses depoimentos demonstra a construcéo de duas memorias, calcadas
em dois pontos de vista ou de interesses diferentes. A representante da administracéo publica
municipal faz referéncia ao avango no financiamento e apoio ao projeto da EMM, ressaltando
Sua gestdo como uma agao protagonista. Por outro lado, a posi¢éo de Ferronato reconhece tais
avancos, porém, relativiza a avaliagdo de Francisca Maluf ao considerar insuficiente e
limitado o investimento municipal no projeto da EMM. Essa discordancia diante da
determinacdo sobre o que é suficiente e adequado de ser investido no campo cultural, presente
no embate entre os defensores do CDM e 0s governantes responsaveis pela gestéo cultural na
cidade, remete as observacbes de Bourdieu (2010) sobre a luta dos principios de
hierarquizacdo que se estabelecem no interior da sociedade. Segundo esse autor, “a fraccéo
dominada (letrados ou ‘intelectuais’ e ‘artistas’, segundo a época) tende sempre a colocar 0
capital especifico a que ela deve a sua posi¢do, no topo da hierarquia dos principios de
hierarquizacao”, observacdo que abona a insatisfacdo de Ferronato com a gestdo publica,
“fraccdo dominante, cujo poder assenta no capital econdmico” e que, por isso, julga atamente
valorativo e suficiente a contribuicdo financeira para a reforma de um imovel destinado a
EMM. (BOURDIEU, 2010, p. 12).

A limitac&o financeira e administrativada EMM levou Ferronato aincentivar a criacéo
da Associacdo de Pais e Mestres da EMM (APM) em 1987%°, aqual foi consolidada na gest&o

de Haydée Gorosito. Segundo essa ex-diretora, o fortalecimento da APM foi importante para

% No mesmo ano houve eleicbes para 0 Grémio Unemdsi ca, uma organizacdo representativa dos alunos que
objetivava o entrosamento social e musical naEMM. (RELATORIO..., 1987).
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a sustentacdo do CDM, uma vez que “a dependéncia financeira da Prefeitura Municipal
tornava seu funcionamento sempre fragil”. Na ata da primeira reunido da APM, consta como
suas atribuicdes: “discutir e solucionar problemas entre professores, pais e direcdo” com o
intuito de “promover a unido entre professores e pais’, criar e controlar um “sistema de bolsa-
auxilio aos aunos carentes envolvendo material didéico e conducdo” e estipular uma
mensalidade voluntaria paraa APM, cujo livro caixa seria vistoriado pela Prefeitura nas férias
escolares. (CONSERVATORIO..., 1987, p. 1).

A APM assumiu um papel decisivo na gestdo da EMM, quando, em virtude da
Constituicdo de 1988, tornou-se obrigatéria a redlizacdo de concurso publico para a
contratacdo de funcionarios pelas Prefeituras Municipais. Com o intuito de superar o0s
problemas relativos ao crescimento do quadro de servidores, em junho de 1991 foi firmado
um convénio de cooperacdo técnica entre o Municipio de Ponta Grossa e a Associacdo de Pais
e Mestres. A EMM passou a se chamar Conservatério Draméatico Musical, cuja denominagéo
abarcava um rol mais amplo de atividades artisticas como danca e teatro, que poderiam ser
futuramente incorporadas. Esse convénio regulamentava as obrigacbes da Prefeitura
Municipal, a qual cabia alocacdo e manutencdo do imovel e o repasse de verbas paraa APM
que passou a administrar a contratagdo e dispensa de professores e funcionarios, 0 pagamento
dos salarios, dos encargos sociais e dos custos de transporte e estadia, além da compra e
manutencdo de instrumentos musicais, materiais didéticos e de expediente.

Ferronato interpreta que essa nova forma de gest&o financeira e de recursos humanos
do CDM reduziu o compromisso da administracdo publica a0 repasse de recursos
correspondente a um valor minimo e fixo, transferindo a APM o0 enfrentamento da
problematica da falta de recursos suficientes para a manutencdo do CDM. Para Ferronato,
esse convénio diminuiu o poder de cobranca dos agentes do conservatério por bons salérios e
condicdes adequadas para o trabal ho frente aos representantes politicos.

Porém, a andlise das fontes escritas revela que a nova forma de gestdo financeira do
CDM possibilitou a oferta de novos cursos ainda sob a direcéo de Haydée Gorosito, em 1993
e facilitou a gestdo seguinte 0 empreendimento de uma série de eventos artisticos que
visivelmente legitimavam o CDM frente ao gestor publico e a sociedade. A transferéncia da
atribuicéo de contratacdo de professores paraa APM resultou ainda, em maior autonomia dos
diretores para a escolha dos professores admitidos e, com isso, o direcionamento para uma

nova experiéncia educativa musical.
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2.3.3 CDM entre 1993 e 1995: educagdo musical e formagéo de musicos para orquestra

O CDM sob a Diregdo de Marcelo Urias a partir de junho de 1993 adquiriu uma
visibilidade frente ao gestor publico e a sociedade de Ponta Grossa, muito mais ampliada do
que em qualquer das fases que o antecederam. Porém, da mesma forma como nas gestdes
anteriores, existiram conflitos entre os agentes do CDM e os agentes do campo politico, que
igualmente circulavam em torno dos interesses especificos de cada campo, tendo por fator
complicador para o campo cultural, a dependéncia do campo politico (Poder Municipal).

E registrada em ata uma reunido da APM com pais, alunos e professores realizada em
10 de maio de 1993, no Centro de Cultura, em que o presidente da APM, Cesar Eduardo
Santos, comunica que “a escola recebeu da Prefeitura um Termo de Resilicdo cancelando o
convénio entre Prefeitura e APM no intuito de pagar as despesas e 0s salarios dos professores
da Escola de MUsica’. (CONSERVATORIO..., 1987, Ata XL). A reuni&o terminou com o
consenso de que se formaria uma comissdo de pais para solicitar uma reunido com a
Secretaria de Educacdo para tentar resolver o impasse. Apenas em setembro de 1993, a
administragdo municipal resolveu que o convénio continuaria até dezembro daguele ano,
quando seria instituido concurso para professores. (CONSERVATORIO..., 1987). Apls
negociacdes entre APM e Secretaria Municipal de Educacédo e Cultura, em dezembro do
mesmo ano ficou estabelecido que ndo seria exigido concurso para os professores diante do
argumento de uma possivel desestruturagdo do CDM e que o convénio de cooperacdo técnica
continuaria, porém a Prefeitura se isentava do repasse de pagamentos referentes a locomogéo,
alimentacéo e estadia dos professores oriundos de Curitiba.

Diante dessa Ultima determinacdo, surge um posicionamento por parte da direcdo do
CDM e da presidéncia da APM diferente dos manifestados pelas outras gestdes nos conflitos
anteriores. Em carta destinada ao Prefeito Paulo Cunha Nascimento, Marcelo Urias e Cesar
Santos usam como estratégia para persuadi-lo a continuar financiando os custos com os
professores de Curitiba — que em dezembro de 1993 representavam a metade do quadro
docente do CDM —, aém de apontar a qualidade do trabalho desenvolvido nainstituicdo e sua
importancia para 0 meio cultural da cidade, como feito nas vezes anteriores, demonstra a
utilidade prética que o CDM poderia representar para as agdes politicas daquela gestéo
publica. Em dado momento, os autores da carta pedem que o Prefeito atente para

a versatilidade que o CDM pode oferecer. Sao dois corais (adulto e infantil), dois

grupos de violdo, um coro de metais, diversos grupos de musica de camara, diversos
grupos de musicalizacdo infantil, possibilidade de recitais, solos, [...] enfim, quase
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todo tipo de conjunto instrumental e vocal, tocando desde o erudito ao popular, que
sem dulvida colocariamos a disposicdo de Vossa Senhoria. (CONSERVATORIO...,
1993, p. 2).

Esse posicionamento do CDM diante do seu gestor publico, disponibilizando a
arte/muasica como bem de troca no mercado de interesses entre os campos envolvidos originou
um mecanismo diferente em suas relagbes. A Prefeitura ndo cedeu na decisdo de se isentar
dos custos com os professores vindos de Curitiba, porém, desse momento em diante, surgem
inimeros comunicados, cartas e memorandos, que registram trocas e até parcerias entre a
Secretaria de Educacdo e Cultura, mais diretamente o Departamento de Culturae o CDM. A
analise das fontes escritas revela uma prética constante nessa gestéo, na qual a diretoria do
CDM adiantava-se as datas comemorativas, sugerindo espetéculos, semanas de arte, recitais
didéticos, etc. Por intermédio da Disciplina Atividades Artisticas, implantada anteriormente
por Haydée Gorosito, passaram a ser elaborados projetos e planos de participagdo do CDM
nas programacgdes do Departamento de Cultura decididos em reunides que contavam com a
presenca de Vera Moura, Diretora desse departamento,. (CONSERVATORIO..., 1995¢). Em
contrapartida, 0 CDM conseguia financiamento e garantia de estrutura para a realizagdo dos
empreendimentos sugeridos, bem como autorizagoes de dispensa de trabal ho e gjuda de custos
para a participacdo de professores em congressos e oficinas, visando sua atualizacdo e
incentivo a profissionalizagéo.

A autonomia na contratacdo de professores, que perdurou com a continuidade do
convénio, caracterizou o crescimento das atividades do CDM de forma diferenciada da
ocorrida até entdo. A analise dos documentos acessados demonstra que entre 1993 e 1995 o
crescimento do CDM n&o ocorreu tanto em nimero de cursos e professores, como pode ser
observado nos QUADROS 5 e 6, mas sim na diversificacdo de atividades artisticas propostas
e redlizadas.
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Ano Ne Ne Ne Professores/Cursos
Alunos | Profes- | Cursos
sores

1994 | 460 28 22 | Tais Ferronato (teoria musical), Emilio Voigt (piano), Hondrio Savio de
Freitas (acordeom), Silvanira Ramos Bermudes (violino), Luigi Pasquini
(trompete, trombone, flugelhorn), Gilmar Martins (violdo), Mario Sérgio
Silvestri (violdo, flauta doce, misica em grupo), Magda Irene Medaglia
(piano), Margareth Martins (piano, coro adulto, infantil), Reginaldo Silva
(piano, Harmonia), Lurdes Groff (piano, musicalizacdo), Eliane Ravaglio
(musicalizagcdo infantil, flauta doce, musica em grupo), Cristiane de
Bortoli (piano), Magda Sebben (piano), Paulo Molina (clarinete,
saxofone), Luis Pedro Krul (flauta transversa), Walter Hoerner (violino),
César Tovar (violoncelo), Rose Mari Annies (flauta doce, musica em
grupo), Indioney Rodrigues (teoria musical), Jodo F. Rickli (piano),
Mauricio Franco (teatro amador), Fabian L. Silva (clarinete), Rosangela
Jorge (musicalizacdo), Telma Regina Gomes (piano), Ezequiel Domingues
(canto lirico), Fernando Swiech (piano), Simone Droppa (piano), Eduardo
Strona (violino).

1995 * 24 19 | Hondrio Savio de Freitas (acordeom), Luigi Pasquini (trompete, trombone,
flugelhorn), Gilmar Martins (violdo), Magda Irene Medaglia (piano),
Margareth Martins (piano, coro infantil), Reginaldo Silva (piano,
Harmonia), Lurdes Groff (piano, musicaliza¢do), Eliane Ravaglio (flauta
doce, misica em grupo), Luis Pedro Krul (flauta transversa), Walter
Hoerner (violino), César Tovar (violoncelo), Mauricio Franco (teatro
amador), Fabian L. Silva (clarinete), Rosngela Jorge (musicalizac&o),
Fernando Swiech (piano), Eli Maria Rodrigues (piano, musicalizac&o),
Palmira Valgas (piano), Maria Luiza G. Domingues (piano), Ricardo
Kudlinski (violino), Walmir Rosa da Silva (saxofone), Mauricio Hass
(coro adulto), Adriana B. Fabro (mlsica em grupo, teoria, canto e técnica
vocal), Wilson Goes Farago (teoria, harmonia), Johnny A. Bueno
(musicalizag&o).

QUADRO 6 - Desenvolvimento da EMM entre 1994 e 1995.

Fontes: HISTORICO (1987, 1993); RELATORIO (1993, 1995).
Nota: Dados trabalhados pela autora.
*informag6es ndo encontradas.

Um acréscimo significativo ao CDM foi a criagdo do curso de Teatro Amador em
1993, pelainovacdo representada nainstituicao que pela primeira vez fez uso da possibilidade
de ampliacdo para outra drea artistica além da musica. Até 1995, foram realizadas vérias
pecas teatrais em diversos espagos de Ponta Grossa— no proprio CDM, no Centro de Cultura,
no Auditério da Reitoria da Universidade Estadual de Ponta Grossa e nas escolas publicas e
particulares — além de apresentacdes em cidades proximas. Mulitas apresentaces do grupo de
teatro eram sonorizadas por grupos musicais formados por alunos do CDM, numa proposta de
integracdo das duas areas artisticas na formagdo dos alunos.

Durante esse periodo observa-se uma grande mobilidade na contratacéo e dispensa de
professores, segundo alguns relatos, devido a incompatibilidade nas relacdes profissionais
com adiretoria. H&inimeros memorandos enderegados a Secretaria Municipal de Educacéo e

Cultura e & APM solicitando a divulgagdo de editais de testes seletivos para contratagdo
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emergencial de professores. Porém, ao mesmo tempo em que essa mobilidade gerou conflitos
e vacancia no quadro de profissionais do CDM, permitiu a concentragdo de novos professores
com diferentes visdes e experiéncias, gerando o empreendimento de diversos géneros de
grupos musicais.

Em 1995, ha registros de que o CDM possuia Grupo de Violdo que executava
repertorio erudito e popular, Grupo de Acordebes e Grupo Regionalista (composto por
percussao, canto, violdo, clarinete e acordeom) que executava musicais regionais e folcloricas,
Grupo de Metais “Wind Eusemble” (composto por trompete, trompa, trombone, flauta,
clarinete e saxofone) e Coro de Metais, cujos repertérios eram “variados’, Coro Adulto, Coro
Infantil, além de Orquestra de Camara e Orquestra Mirim (para alunos até 12 anos, formada
por violino, flauta doce, piano e violoncelo) com repertdrio erudito. Diante dessa diversidade
de possibilidades, praticamente todos os alunos eram envolvidos com a pratica musical em
grupo, a qual foi tdo almeada nas duas experiéncias educativo-musicals anteriormente
estabelecidas no CDM.

E interessante observar, nessa gestdio, a convergéncia e a transformacdo das duas
perspectivas anteriores. A partir de 1993, vé-se a “educagdo musical ampla’ de Ferronato e do
casal Gorosito, continuada na subsequente integracdo de alunos criangas ao CDM, que
oportunizava as disciplinas de Musicalizacéo, VivénciaMusical (teoria musical adaptada para
afaixaetariainfantil e pré-adolescente), Coro Infantil e Masica em Grupo com flauta-doce ou
piano. Da mesma forma, € possivel identificar uma tendéncia que se aproxima a do grupo
fundador para aformacéo musical para aorquestra, porém, desde ainfancia.

Marcelo Urias, além de pianista, era graduado em Regéncia e tinha sido aluno de
Gerardo Gorosito na EMBAP, porguanto mantinha acesso proximo a OSPG, por vezes
regendo-a ou ministrando alguns cursos e por outras organizando espetacul os que vinculavam
o CDM e a OSPG. Visivelmente a EMBAP continua representando o principal 16cus de
formacéo de professores, que em 1995 eram onze entre 0s vinte e quatro contratados mais o
proprio Diretor, delegando a garantia e legitimidade das suas agdes, utilizada como referencial
de qualidade, de estruturagdo curricular e de visio sobre a arte.

A formacdo em regéncia, bem como a proximidade de Urias a Gerardo Gorosito e a
EMBAP abriu caminho para novo contato entre a OSPG e o CDM. Ha mencdes de alunos
integrantes da Orquestra de Céamara do Conservatédrio, posteriormente convertida na
Orqguestra de Camara de Ponta Grossa, que tocavam também na OSPG. No sentido inverso,
verifica-se a presenca de Eduardo Strona novamente no quadro de professores do CDM no

ano de 1994 e, em um memorando datado de 1995, a sugestéo de Urias para a contratacdo do
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Maestro da OSPG Aldo Hasse para substituicdo de um professor nos cursos de Teoria
Musical e Harmonia.

Outro indicativo da énfase de Urias na formacdo de alunos em instrumentos para
orquestra aparece expresso em carta enderegada a Railda Schieffer, Secretaria Municipal de
Educacdo e Cultura, em que solicita a compra de mais um piano para 0 CDM devido a
crescente procura pelo aprendizado do instrumento, que naguele ano contava com numero
superior a 100 alunos matriculados, panorama que se estabelece, segundo o diretor, “apesar
do [seu] esforgo em divulgar e incentivar o aprendizado dos outros instrumentos de cordas e
sopro”. (CONSERVATORIO..., 1994). Nesse sentido, Urias também empreendeu contato
entre 0 CDM e a Banda Lyra dos Campos. Em 1994, foi estabelecido um acordo, “a pedido
do Regente’” Domingos Alceu Ribeiro de Quadros, de inclusdo dos musicos da Banda no
guadro de alunos do CDM. Segundo Urias, esse acordo promoveria uma troca que
beneficiaria ambas as instituicdes: o Regente Domingos Alceu visava “enriquecer o trabalho
da entidade” enquanto a Urias interessava “fortalecer o Departamento de Sopro” do CDM.
(CONSERVATORIO..., 19953).

A interacdo do CDM com instituicdes musicais da cidade e com o Departamento de
Cultura é estendida a outras &reas da sociedade, concretizada, por exemplo, na educacéo
basica municipal através do Projeto MUsica nas Escolas e do Curso de Introducéo a Regéncia
Cora. O primeiro visava inserir cursos rgpidos (oito aulas com uma hora de duracéo) de
musicalizagdo infantil nas escolas municipais. Entre os objetivos detalhados nesse projeto,
além de possibilitar um contato mais proximo, desenvolver o gosto e o interesse pelo estudo
da musica, afirmava-se “promover a integracdo do Conservatério com a comunidade’.
(CONSERVATORIO..., 1995h). J4 o Curso de Introducdo & Regéncia Coral, previa
desenvolver semindrios e oficinas dentro de um programa de treinamento e capacitacdo de
professoras do Ensino Prim&rio municipal de oito escolas, que ficariam responsaveis por
corais infantis incluidos na programacdo natalina do Departamento de Educacéo.
(CONSERVATORIO..., 1995¢, 1995f).

Os empreendimentos culturais e musicais realizados nessa gestdo imprimiram ao
CDM uma conjugacdo dos sentidos técnico, civico e estético observados historicamente nos
conservatorios. O sentido técnico surge na sucessiva formacao de grupos musicais utilizados
para, aém do exercicio da prética musical em conjunto pelos alunos, promover e legitimar o
CDM perante a sociedade e ao gestor publico através da promogdo de espetaculos, 0 que
requeria constancia de ensaios e treinamento com vistas a qualidade da producgdo sonora. Esse

direcionamento transparece uma pratica de ensino que conserva a concepgao tecnicista no
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sentido da aceitacéo de que a aprendizagem da adequada execucdo de um instrumento musical
requer treino, repeticdo e disciplina, para em ultima instancia formar um profissional ou
técnico competente a ser inserido na sociedade. Porém, assim como no periodo entre 1983 e
1993, diferencia-se da concepcdo tradicional de ensino da primeira experiéncia, na medida em
que o programa de ensino ndo € pautado unicamente no repasse do repertério adquirido pelo
professor na trajetéria de sua formacdo artistica pessoal e sim adequado aos parametros
definidos por uma instituicdo de referéncia, no caso, aindaa EMBAP.

O sentido civico surge relacionado a tendéncia de promocdo de espetéculos
argumentada pela direcdo, em primeira insténcia, pela intencdo e importancia de se levar
musica de qualidade a comunidade. Um argumento que era atrelado, implicita e
explicitamente, ao uso da muasica como animagdo cultural em eventos do Departamento de
Cultura, o que criava a contrapartida do financiamento para a realizagdo de eventos bastante
pretensi 0sos.

Exemplos desses eventos foram a organizagéo para a vinda da pianista Roberta Rust
(EUA) para Ponta Grossa, para recital e master-class, do Curso de Regéncia Coral com o
maestro Donaldo Guedes de S&o Paulo que regeria mais de 100 vozes e de “um grande
concerto de encerramento das atividades letivas de 1995 no auditério da reitoria da UEPG, a
ser divulgado para a comunidade e varias autoridades’ que envolvia um agrupamento vocal
de mais de 200 vozes composto pela juncdo de diversos coros e grupos vocais de Ponta
Grossa e cidades vizinhas, musicos da Orguestra Mirim e Orquestra de Camara do CDM, a
fanfarra do Colégio Sagrada Familia, a Banda Marcia do Colégio Marista PIO XI| e aBanda
Lyra dos Campos; além de alunos de musicalizacéo e de teatro do CDM. Tais eventos foram
requeridos junto a0 Departamento de Cultura, sendo finalizados com a seguinte frase:
“Solicitamos com muita énfase a realizag@o destes eventos, tendo em vista o grande sucesso
que o empreendimento certamente teria’, operando um mecanismo de trocas simbdlicas que
sugeria a satisfacdo dos interesses de ambos os campos. (CONSERVATORIO..., 1995b;
1995d; 1995g).

Reaparece ainda, o sentido estético e diletante que remete ao dominio de um gosto
distinto pelos agentes que o promovem e pelos que o acessam. Mas, nesse periodo, esse gosto
e diado a amplificacdo das préticas musicais e do repertorio, diferentemente do grupo
fundador da OSPG e do CDM que centrou sua atencéo na orquestra e no repertorio erudito,
ainda que em sua versao mais popularizada entre a sociedade média (mUsica ligeira, arias de
Operas conhecidas ou obras nacionais de compositores eruditos) como Unica fonte de difuséo

cultural/musical e de marca distintiva. Na terceira experiéncia de ensino musica no CDM
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realizada entre 1993 e 1995, o gosto artistico também baliza a distincdo social de um grupo
especifico pela estética, porém agora ndo unicamente pela hierarquizacdo do repertorio, mas,
principalmente, pelo profissionalismo devotado a sua execucdo, ligado a busca do virtuosismo
e da comprovagéo de competéncia artistica.
Como observado anteriormente, nesse periodo, o repertério explorado, especialmente
pelos variados géneros de grupos musicais instituidos, contemplava desde a musica erudita a
muUsica regionalista. Mesmo dentro da musica erudita, foi trabalhada a muasica do inicio do
século XX pelo Grupo de Violdo Contemporaneo, algo inédito no CDM até entdo. Assim, a
distincdo dos agentes do CDM, nesse contexto, aparece ligada ndo ao repertério em
especifico, mas a competéncia artistica e musical, que compreende a virtuosidade na
execucdo, a versatilidade em transitar por diversos géneros musicais e, principalmente, a
capacidade de idealizar e empreender 0 espetéaculo, que, por sua vez, sugere a posse de uma
rede de relagdes influente tanto no meio artistico como politico. Essa forma de obter distingéo
social a partir da disposicao estética € captada por Bourdieu (2008a) quando afirma que a
competéncia cultural, adquirida na relacdo com determinado campo, € definida por suas
condi¢Bes de aquisicdo, mas é perpetuada no modo de utilizagdo. Segundo esse autor, na
estrutura da relacéo que une origem social e nivel de instrucgéo,
apreendem-se também modos de producdo do habitus culto, principios de diferencas
ndo somente nas competéncias adquiridas, mas iguamente nas maneiras de
implementé-las, conjunto de propriedades secundarias que, por serem reveladoras de

condicBes diferentes de aquisicdo, estdo predispostas a receber valores muito
diferentes nos distintos mercados’. (BOURDIEU, 2008a, p.64, grifo do autor).

Essas particularidades que a andlise sobre 0 CDM demonstra engendradas nas
manifestacdes e visdes de mundo dos agentes musicos/professores que acessaram e
movimentaram o CDM desde sua fundagéo até 1995, compreendidas da forma proposta por
Bourdieu (2008a, p. 229), como instituidas num espago socia objetivo, estruturado por
interacOes e representacOes concebidos pelos envolvidos, indicam como esses se valeram
desse habitus culto, adquirido tanto nas suas origens sociais quanto nas suas trajetorias
académicas formais, como bem cultural utilizado estrategicamente para garantirem o
“reconhecimento de sua posi¢ao”. Os trés grupos envolvidos na movimentacéo do CDM no
periodo estudado nesta pesquisa promoveram as mais diversas agdes no campo da producéo
cultural e musical em Ponta Grossa, oportunizando, a determinadas fragdes da sociedade,
desde um contato inicia e de experimentacdo de elementos da &rea musical (historia, obras,
instrumentos, elementos sonoros), do aprendizado da musica e da execucdo de um

instrumento musical, até a familiarizacdo com o meio artistico cultural e a agquisicdo de
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disposicOes artisticas através da frequéncia a espetaculos, concertos e recitais, demarcando
para si, enquanto fracdo de um grupo social, um espaco especifico e distinto na sociedade,
através do uso da disposi¢do estética como condicéo e instrumento nas lutas simbdlicas dentro

e entre 0S campos sociais.
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CONSIDERACOES FINAIS

Esta dissertacdo objetivou discutir a natureza do projeto cultural e educacional do
Conservatério Dramético Musical Maestro Paulino Alves (CDM) ao longo do periodo
circunscrito entre 1971 e 1995. Em termos especificos, problematizou os aspectos que
determinaram o processo de fundagdo desse espaco cultural, assm como as agoes
empreendidas pelos agentes sociais (intelectuais) envolvidos com tal instituicdo. Tais
preocupagdes foram abordadas sob a hipotese de que, além do CDM constituir-se em |6cus de
(re) producdo musical, conformou-se em um espaco de hierarquizacéo e distingdo social.
Desse modo, a principal discussdo consistiu em evidenciar que o CDM foi marcadamente
uma instituicéo de classificacéo, hierarquizacdo e distin¢éo social, cujo aspecto esta associado
ao contexto de Ponta Grossa.

Tal discussdo foi realizada a partir da pesquisa histérica do processo de criagdo e
funcionamento do CDM, enfatizando as condi¢des sociais e as concepgdes de cultura, de
musica e de educacdo musical que determinaram sua proposta de formagéo e organizacéo. A
pesquisa teve como fundamentag&o tedrica as consideracdes de Pierre Bourdieu relacionadas
a histéria da arte e as lutas culturais/simbdlicas presentes na sociedade, a fim de apreender a
l6gica do campo artistico que se congtituiu em Ponta Grossa, principalmente a partir da
década de 1940, quando se estabeleceram instituicdes culturais como a Sociedade Cultural
Artistica Brasilio Itiberé (SCABI) e a Orquestra Sinfénica de Ponta Grossa (OSPG), que
foram determinantes na consolidac&o do Conservatério de Musica (CDM).

O percurso investigativo privilegiou a reconstitui¢éo da historia institucional do CDM
(primeiro capitulo), assim como das experiéncias de educacdo musical empreendidas nesse
espaco cultural (segundo capitulo). A andlise da histériado CDM foi problematizada de modo
articulado a0 movimento dos conservatérios na Europa e no Brasil. Além disso, discutiu-se a
apropriacdo dos modelos europeus no Estado do Parana, particularmente a partir da
experiéncia da EMBAP. Tal instituicdo, fundada pelo grupo da SCABI, teve presenca muito
forte na conformagdo do projeto musica do CDM. Ta abordagem buscou evidenciar a
relacdo profunda e complexa entre a histéria particular e a histéria geral, sem a pretensdo de
sustentar a sobreposicdo do geral sobre o particular. As analises gerais, somadas a andlise do
contexto social e cultural pontagrossense, contribuiram para evidenciar que o campo
artistico/musical conformou uma tendéncia, entretanto, os agentes (grupo do CDM)
interpretaram e reinventaram as experiéncias da SCABI/EMBAP, fundando a OSPG e EMM.
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A histéria do CDM esta associada a um grupo socia descendente de imigrantes
europeus que se estabeleceu em Ponta Grossa, detentor de disposicdo cultural/artistica
veiculada pelo projeto da SCABI, cuja principal preocupacdo era revitalizar e divulgar uma
visdo de mundo, genericamente chamada de humanismo filosofico (saber literdrio/humanista).
Ta proposicdo encampada pela SCABI, protagonizada por varios personagens paranaenses
(por exemplo, Erasmo Piloto), resultou em Curitiba, na fundacdo da EMBAP e em Ponta
Grossa redundou na criacdo da OSPG e da EMM/CDM. A camada social vinculada a OSPG e
a0 CDM constituia-se em um grupo socia intermediério, que por meio dessas instituicoes e
préticas culturais se distinguia da classe dirigente e dominante (aristocracia rural) e de outros
estratos da classe trabalhadora que consumiam bens culturais atrelados ao gosto musical
regiona e da industria cultural. Desse modo, ao reconstituir a histéria do CDM foi possivel
evidenciar que o bem simbdlico (re) produzido serviu para divulgar e difundir um gosto
determinado, mas acima de tudo, foi uma estratégia utilizada pel os agentes ligados a cultura e
a arte, composto originariamente por imigrantes e seus descendentes, ndo detentores de
capitais politico e econdmico, mas possuidores de disposi¢cdes estéticas (capital cultural), para
se estabelecer como grupo distinto dentro da forte hierarquizagcéo da sociedade de Ponta
Grossa.

A histéria do CDM esta marcada pelo continuo conflito nas relagbes com a
administracdo publica municipal, seu gestor financeiro, o que implicou aos agentes sociais
envolvidos com essa ingtituicdo musical, dificuldades em efetivar seus projetos. A
fundamentacdo nos conceitos de Bourdieu permitiu uma percepcdo diferenciada sobre as
razdes historicas engendradas nesse conflito, particularmente ao demonstrar as divergéncias e
contradices entre o campo cultural (prevaléncia dos interesses da arte) e o campo politico
(predominéancia dos interesses da classe politica). Em Ponta Grossa, o grupo atrelado ao CDM
ndo fazia parte da classe politica municipal, portanto, os confrontos se davam por interesses
diferenciados — pois 0 que estava em disputa era a propria conformacéo de uma visdo social,
isto €, uma visdo de sociedade, homem, cultura, educacéo e educacdo musical.

A problematizacdo das experiéncias de educagdo musical empreendidas no CDM foi
estruturada a luz da relacéo entre uma abordagem geral (ensino de musica nos conservatérios
europeus e brasileiros) e uma andlise particular (ensino de musica no CDM). A pretensdo
desta parte da dissertacdo consistiu em explicar as experiéncias educativas do CDM, sem
esguecer a histéria do ensino de musica nos conservatorios brasileiros e europeus como pano
de fundo da educagdo musical em Ponta Grossa. Entretanto, houve a preocupagdo de néo

efetuar uma explicacdo mecanica que justificasse o particular pelo geral. Ao contrario, em
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articulagcdo com o geral indicar aspectos singulares do CDM, mas particularmente evidenciar
as razdes que determinaram a conformacgdo de trés experiéncias musicais existentes. 1)
formacdo de musicos para a OSPG (prevaléncia da formacdo técnico-instrumental); 2)
educacdo musical (predominancia da educacdo estética); 3) formacdo de musicos para
orquestras e educacdo musical (presenca da formacgdo técnico-instrumental e educacéo
estética).

Essas experiéncias constituidas no CDM entre 1971 e 1995, materidizadas nas
concepgdes de musica, cultura e sobre qual educacdo musical seria a mais adequada ao
conservatorio, implicaram caracteristicas especificas a0 movimento de relagdes e
significacbes que se estabeleceram entre os campos cultural/artistico e politico em Ponta
Grossa. Ao grupo fundador do CDM havia o interesse de promover a arte num ambito civico
e diletante, que era a0 mesmo tempo uma expressao distintiva de uma posicdo privilegiada do
proprio grupo no espaco social da cidade. Ja os dois grupos seguintes compreendiam a misica
como desenvolvimento de disposicdo estética, marcando a distingdo entre os individuos que
tinham acesso e agueles que ndo portavam disposicdes “inatas’ para ingressar no CDM. O
grupo de Ferronato e Gorosito se preocupava em oferecer oportunidades de apreciagcdo
musical e familiarizac&o com as regras e disposi¢oes do meio cultural, por meio da freqiiéncia
em concertos e sessdes de apreciagdo, além da vivéncia adquirida lentamente, desde a
infancia, num programa de musicalizacdo coletivo. Na gestdo de Marcelo Urias, estava
presente o desenvolvimento das mesmas disposi¢des estéticas, porém de forma ampliada, pois
se estendeu a um publico maior, porém calcado na pratica musical em grupo, nos ensaios e no
desenvolvimento de fluéncia musical a ser transformada em espetaculo legitimador e de
distincdo dos musicos e aspirantes pertencentes ao CDM perante aos demais membros da
sociedade de Ponta Grossa.

A rigor, as experiéncias constituidas no CDM promoveram a difusdo cultural em
Ponta Grossa, viabilizando a uma parte da sociedade o contato com aspectos da area musical
(historia, obras, instrumentos, elementos sonoros), com o aprendizado da muasica e da
execucdo de um instrumento musical, bem como a familiarizagdo com o meio artistico
cultural e a aguisicdo de disposicOes artisticas por meio da participacdo em espetécul os,
concertos e recitais. Entretanto, a prépria difusdo musical teve o componente da classificagao,
da promocéo de um determinado gosto e da desqualificacdo de outras expressdes musicais,
sendo que a propria ampliacdo das atividades do CDM as escolas primarias municipais
reafirma anog&o de cultura como distinggo social.
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Em sintese, os agentes do CDM demarcavam para si, enquanto fracdo de um grupo
social, um espaco especifico e distinto na sociedade, através do uso da disposicdo estética
como condicdo e instrumento nas lutas simbdlicas dentro e entre 0s campos sociais. Além
disso, buscavam apresentar uma visdo superior de cultura/musica — ao reafirmar uma visao
cultural quase “divind’, natural, de “dom” artistico. Foi imbuido dessa representacdo que o
grupo do CDM langou seu projeto cultural/musical, desconsiderando que o gosto artistico ou
disposicdo cultural € uma construcdo histérica, portanto, um arbitrério social que contribui
para manter o distanciamento e a hierarquizagdo entre as classes sociais.

A presente pesquisa aborda uma possibilidade de andlise sobre o CDM, a qual abre
caminhos para outras anadlises. a indagacéo sobre qual musica se fez nessa instituicdo, pode
ser aprofundada por meio da analise do repertorio prestigiado no CDM, tendo por fontes os
programas de concertos arquivados. Outra possibilidade de investigacdo se refere as
metodologias de ensino adotadas, que podem revelar ainda mais sobre as intencdes e os

valores sociais cultivados no CDM.
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DECRET 0 N 2R /72

O PREFEITO MUNICIPAL OE PONTA GROSEA, Estado do Perand, usando das
atribuicoes da seu cargo, _

e tendo em vista o vencido nos protocolados sob nfe 1001 de 27/06/
72 @ 1,167 de 25/07/72, da Secretaria Wunicipal de Educagao e Cultura,

L1+
am
(K¢}
| =
mm
[ B}
>

Art, 1% - Fica criada, nesta cidade, uma Essola Wunicipal com a denosinacao de
"ESCOLA MUNICIPAL DE MOSICA TENENTE PAULING AARTINS ALVES®,
Art, 29 - Rovogan-Ge as disposigoes em contrério,

BECAETARTIA MUNICIFAL DE ADiEINISmACKD E NEBOCI0S JURIDICOS, em 27 de

julho da 1,972,

as }= CYRO MART
Prefeito @/\/)

 ms)= BANGEL VAFCCS MARTING
Secrsetdrio Municipal de Administra=
¢ao @ Negdcios Jur{dicos

Canfers com o original
Em 272/07/72

Vlslgémnj.
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ANEXO B — Discurso de abertura do 1° Seminério de Viol&o da Escola Municipal de MUsica
Maestro Paulino Martins Alves. Ponta Grossa, 15 de julho de 1983.
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L4
ESCOL A MuUNI_y 2 L

Maestra Paulina

Pontu Trora

L MUSICA
Marting Alyes

= [st. do Parand

@
(-1
—-—

DE

PONTA GROSSA, Y5 DE JULKO

A miisica n3o tem patria, ndo tem cor, ﬁéﬂfse;:
X0; nao egta.éresa ao?ﬁﬁggéservada a um espago. Ela & uma condigao ina
té em cada ser humano, condig¢do fundamental da natureza, que se veste/
de transcendéncia, no mais puro dos misticismos. I

Vamos encontra-la na voz dds péséaros, nas ma
nifestagdes do vento, no movimento das &guas e na descontralda alegria
das cigarras. Ela marca as mais diversas cerimdnias, mostra-se nas ca-
tedrais, nos palacios, nas pequenas ermidas, nOS“CaSEbreé, no sacro e/
no profano. E erudita e élpopular. : .

E o que da vida aos &Esfiles; permite a mani-
festagao da danga e acorda dentro do homem as musas da po&sia. Ela mar
ca as alvoradas nos'quartéis, participa das redﬁiaes,espiriﬁﬁais, ali-
menta as vibragées da paz e da guerra.

“Estid enchendo de vida;as~tardes-ddicahoclo,as
noites dos seresteiros, o coragao st‘#eatros. Viveino seio da mais in
culta regido da velha Africa e eleva-se triunfal ac teto da mais primo
rosa civilizagdao humana. .

E preciso, pois, coleci“la na posigdo de res-
peito que lhe cabe por sua invulgar:importancia, #alofiiﬁ—la;ﬁdivulga-
-la, colocar-os prodigios de sua realidade mais profunda ao alcance do
entendimento de todos, para -que haja maior conscientizacao e,consequen
temente, melhoria dos padroes de comportamento dos povos.

No empenho: de tal objetivo, hoje, a Escola Mu
nicipal de Musica "Maestro Pauliné Martins Alves" e o Conservatdrio de
Misica Schmidt, premiam Ponta .Grossa com o L® Semindrio de Violao.

Ministrado pelo professor Valdomiro Proddssi-
mo, este primeiro seminirio ae-vioiﬁo traz autores nacionais e estran-

geiros, encarnando a universalidade da misjica. Seu principal objetivo/

& divulgar o éstudduﬁéigmhﬁrofundado deste instrumento, para que todos
aqueles que ja conhecem as suas feigOes nas miltiplas apresentagdes co
loridas do simplismo das criagoes mais populares, possam éenti—lo agi-
gantar-se em suas expressoes mais adultas e elevadas. Pretendem que es

te seja um marco inicial,para apresenta¢ces do mesmo quilate,em dife-/
rentes locais e ocasides.A misica agradecera a presenga de todos.
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O instrumento de pesquisa utilizado para a coleta de dados neste estudo foi a
entrevista. Os sujeitos da pesquisa foram escolhidos de acordo com o periodo em que
conviveram no CDM e da funcéo que exerceram. Alguns entrevistados foram contatados a
partir de informag6es encontradas nos documentos e outros através da indicacdo dos proprios
entrevistados. Foram entrevistados pela autora entre os meses de junho 2009 e junho de 1010:
Alfredo Bertholdo Klas, Fébio Mauricio H. Maia, Luiz Procépio Schmidt, Cyrth |sabel
Spinassi, Eli Maria Rodrigues e Elias Eurich, José Kanawate, Francisca | zabel Maluf, Haydée
S. Gorosito e TaisH. S. Ferronato .

Por compreender um estudo histérico, julgou-se pertinente a divulgacdo da identidade
dos entrevistados também como forma de reconhecimento e valorizagdo de suas agles na
histéria investigada. Todos os entrevistados autorizaram a divulgacéo dos relatos e de seus
nomes.

A elaboracdo e a aplicacdo das entrevistas tiveram por base as indicacdes de Rudio
(1986) e Thompson (1992). Foi elaborado um conjunto de questdes abertas, organizadas em
topicos guia especificos para cada entrevista, atendendo as seguintes exigéncias.

1. focar nos acontecimentos e contexto envolvidos na criacdo do CDM e no seu
funcionamento até 1993,

2. elaborar e aplicar a entrevista de forma a gjudar no desenvolvimento do pensamento
e na compreensdo das questdes e das informagdes pertinentes a pesquisa,

3. considerar a opinido dos entrevistados sobre 0 que eles pensam ou acreditam sobre
os fatos apresentados,

4. evitar a influéncia sobre o entrevistado, ndo emitindo opinido de aprovagdo ou

negacao as declaracdes apresentadas.

Os entrevistados foram contatados previamente por telefone para verificar a sua
disposicdo em falar sobre o tema, agendar a entrevista e escolher o local (geralmente em suas
residéncias). As entrevistas tiveram a duragcdo média de sessenta minutos, foram gravadas em

aparelho digital, transcritas e sintetizadas.
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ENTREVISTA: Alfredo Bertholdo Klas

INFORMACOES CONTEXTUAIS DA PESQUISA:

Data: 9 de junho de 2009.

Local: residéncia do entrevistado, Ponta Grossa— Parana

Duragdo: 57 minutos e 28 segundos

Materiais. caderno de campo com o topico guia e anotacdes complementares, gravador.

FORMULARIO:

Questbes de identificacdo do entrevistado:

Profisséo do entrevistado: advogado, professor universitario aposentado.

Data de nascimento: 30/09/1915.

Relacdo com o CDM: violinista, presidente da Orquestra Sinfénica de Ponta Grossa no inicio
da década de 1970 e idealizador da criacéo do CDM.

Questdes abertas (tépico guia):

1)
2)

3)

4)

5)

6)

7)

8)

Sobre o grupo “Amigos da Musica’: existiu? Quem eram seus componentes? Quais
eram suas ocupacdes? Como era organizado? Qual era o objetivo?

Sobre outras pessoas que participaram direta ou indiretamente da idéia gestora e da
fundacdo do CDM - prefeito, secretarios, musicos, artistas, professores.

Sobre a idéia de fundar a escola: de quem partiu e quando surgiu? Quais eram 0s
motivos e objetivos? A guem se dirigia? A que tipo de formacdo, somente erudita?
Qual seria o repertério? Por que eraimportante fundar um conservatério?

Sobre a vida cultural e musical em Ponta Grossa nessa época. Existiam outras escolas
de musica na cidade? Quais eram? Tinham alguma relacdo com os mulsicos da
orguestra ou da banda Lyra? E a Banda do Exército (Ja que o Maestro Paulino aregia)
— ofereciam aulas de instrumentos de sopro, ou musicos que foram professores no
CDM? Como era o ambiente politico na cidade? Havia uma politica de cultura clara?
Como foram os tramites anteriores a consolidacdo da fundagdo do CDM? Documentos
protocolados, discursos, reunides, articulacdo politica. Com quem falaram? Como foi
a receptividade pelo 6rgdo publico? Houve apoio e iniciativa do meio politico
(prefeito, secretarios)? Alguém deste meio incentivou de maneiraimportante?

Sobre a cerimbnia de inauguracdo, divulgacdo para a sociedade sobre a criagdo do
CDM?

Sobre a fundag&o e posterior funcionamento da escola: publica desde o inicio? Como
foi o acordo na época, quem financiaria? Localizacdo? Numero e perfil de alunos,
professores, outros funcionarios? Quais cursos foram oferecidos? Foram adquiridos
instrumentos musicais? Quais, por quem? Quem foram os primeiros professores?
Quais diretores conheceu? Lembra da ordem de sucessao?

O que vé de avangos em termos de acesso (n°. de pessoas), curriculo, contribuicéo
para a orquestra e para a sociedade? O funcionamento do CDM supriu as demandas e
expectativasiniciais?
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ENTREVISTA: Elias Eurich

INFORMACOES CONTEXTUAIS DA PESQUISA:

Data: 19 de junho de 2009

Local: CDM, Ponta Grossa — Parana

Duragéo: 60 minutos

Materiais. caderno de campo com o tOpico guia e anotagcdes complementares.

FORMULARIO:

Questbes de identificacdo do entrevistado:

Profisséo do entrevistado: licenciado em musica, bacharel em piano.
Relacdo com o CDM: professor de piano, regente do coro infanto-juvenil e coordenador
pedagdgico do CDM até 2010.

Questdes abertas (topico guia):

1)
2)

3)
4)

5)

6)

7)
8)

9)

Quando e como conheceu o CDM?

Sobre 0 CDM: localizag8o, estrutura fisica, instrumentos musicais proprios, era
paga ou gratuita, relacdo com a politica cultural do municipio.

Sobre funcionarios.

Sobre os professores. quem, quantos, de onde eram, quais instrumentos, como era
o0 vinculo empregaticio com a prefeitura municipal, salarios...

Sobre a diretoria da escola: quem era responsavel pela organizacdo pedagogica? E
administrativa? Quem era responsavel pela definicdo sobre o que e como seria
ensinado, pelaformulacéo do programa de curso?

Questdes pedagdgicas. como eram as aulas — carga horéria, individuais ou em
grupo —, métodos e metodologia, quais disciplinas eram ofertadas, repertorio,
recitais.

Sobre os alunos. quantidade, faixa etaria, classe econdmica, tinham seus proprios
instrumentos musicais?

Sobre o grupo “Amigos daMusica’. Sobre a histéria da fundacdo do CDM. Sobre
a participacdo dos componentes da OSPG no CDM ap6s sua fundagao.

Existe vinculo do CDM com arede oficial de ensino? Orgéo regulador?
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ENTREVISTA: Fabio Mauricio Holzmann Maia

INFORMACOES CONTEXTUAIS DA PESQUISA:

Data: 13 de julho de 2009

Local: residéncia do entrevistado, Ponta Grossa— Parana

Duracdo: 45 minutos e 19 segundos

Materiais. caderno de campo com o tOpico guia e anotacbes complementares, gravador.

FORMULARIO:

Questdes de identificacdo do entrevistado:

Profissdo do entrevistado: licenciado em Histéria, professor da rede publica estadual, musico.
Relacdo com o CDM: ex-integrante da Banda Lyra dos Campos e da Orquestra Sinfénica de
Ponta Grossa e ex-aluno do CDM nos anos de 1976-1979.

Questdes abertas (tépico guia):

1) Como soube do CDM? Este era conhecido no meio musical e na cidade?

2) Em que ano ingressou e estudou no CDM? Qual instrumento? Tinha conhecimento
anterior em masica?

3) Quem era o professor? Quais instrumentos ele lecionava? Alguma vez ele relatou
alguma situacéo ou questdo cotidiana sobre o funcionamento do CDM, sobre a relacéo
com a politica cultural municipal, sobre sua opinido ou de seus colegas de orquestra
sobreo CDM?

4) Sobre outros professores, funcionarios, diretores, alunos (quantidade, faixa etaria,
classe social, formas de convivéncia).

5) Sobre a escola: localizagdo, estrutura fisica, instrumentos musicais proprios, era paga
ou gratuita.

6) Questdes pedagdgicas. como eram as aulas — carga horéria, individuais ou em grupo —,
métodos e metodologia, quais disciplinas eram ofertadas, repertério.

7) Sobre o grupo “Amigos da MUsica’. Sobre a histéria da fundacdo do CDM. Sobre a
participacdo dos componentes da OSPG no CDM ap6s sua fundacéo.

8) Qua era a idéia, a justificativa e o objetivo da existéncia do CDM? Qual tipo de
formacdo musical era proposto na EMM: profissionalizante ou preparatoria para curso
superior? Se profissionalizante, para atuar aonde? Havia mencdo para que se
formassem musicos que futuramente ingressassem na orquestra?

9) O funcionamento do CDM supria as demandas e expectativas da época?

10) Como o CDM eravisto pelos integrantes da Banda do 13° BIB e pela Orquestra?
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ENTREVISTA: Cyrth Isabel Spinass

INFORMACOES CONTEXTUAIS DA PESQUISA:

Data: 2 de outubro de 2009

Local: residéncia da entrevistada, Ponta Grossa — Parana

Duragéo: 93 minutos

Materiais. caderno de campo com o topico guia e anotagdes complementares, gravador.

FORMULARIO:

Questdes de identificacdo do entrevistado:

Profisséo do entrevistado: funcionéaria publica aposentada.
Relac&o com o CDM: ex-funcionéria administrativado CDM no periodo de 1980-1983.

Questdes abertas (topico guia):

1)
2)

3)
4)

5)
6)
7)

8)

9)

Cargo que exerceu no CDM, por quanto tempo.

Sobre o CDM: localizagéo, estrutura fisica, instrumentos musicais proprios, era paga
ou gratuita. Era conhecido no meio musical e na cidade?

Sobre funcionarios.

Sobre os professores. quem, quantos, de onde eram, quais instrumentos, como era o
vinculo empregaticio com a prefeitura municipal, salérios...

Sobre a diretoria da escola: quem era responsavel pela organizacdo pedagdgica? E
administrativa?

Questdes pedagdgicas. como eram as aulas — carga horaria, individuais ou em grupo —,
métodos e metodologia, quais disciplinas eram ofertadas, repertorio, recitais.

Sobre os alunos. quantidade, faixa etaria, classe econdbmica, tinham seus proprios
instrumentos musi cais?

Qual tipo de formacdo musical era proposto na EMM: profissionalizante ou
preparatéria para curso superior? Se profissionalizante, para atuar aonde?Apés 1978
houve mudanca nesta proposi¢do devido a inclusdo do ensino de outros instrumentos
musicais a ém dos instrumentos de orquestra?

Havia algum vinculo com a Orguestra Sinfénica de Ponta Grossa? Sobre o grupo
“Amigos daMusica’. Sobre a historia da fundacdo do CDM. Sobre a participacdo dos
componentes da OSPG no CDM apés sua fundagéo.

10) Qual era a idéia, a justificativa e o objetivo da existéncia do CDM? Havia mencéo

para que se formassem musicos que futuramente ingressassem na orquestra? O
funcionamento do CDM supria as demandas e expectativas da época?
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ENTREVISTA: Eli Maria Rodrigues

INFORMACOES CONTEXTUAIS DA PESQUISA:

Data: 6 de outubro de 2009

Local: Hotel Pax, Ponta Grossa— Parana

Duragéo: 2 horas e 15 minutos

Materiais. caderno de campo com o topico guia e anotacdes complementares, gravador.

FORMULARIO:

Questbes de identificacdo do entrevistado:

Profissdo do entrevistado: professora de Histéria da Musica e de Folclore e MPB no CDM,
percussionista da OSPG.

Relacdo com o CDM: integrante da OSPG na década de 1980, ex-secretéria da APM, ex-
aluna de piano entre 1990-1995.

Questdes abertas (tépico guia):

1)
2)

3)
4)

5)
6)
7)

8)

9)

Quando e como conheceu 0 CDM? Era conhecido no meio musical e na cidade?

Sobre o CDM: localizagdo, estrutura fisica, instrumentos musicais proprios, era paga
ou gratuita.

Sobre funcionarios.

Sobre os professores. quem, quantos, de onde eram, quais instrumentos, como era o
vinculo empregaticio com a prefeitura municipal, salérios...

Sobre a diretoria da escola: quem era responsavel pela organizagdo pedagogica? E
administrativa?

Questdes pedagdgicas. como eram as aulas — carga horaria, individuais ou em grupo —,
métodos e metodologia, quais disciplinas eram ofertadas, repertério, recitais.

Sobre os alunos. quantidade, faixa etéria, classe econémica, tinham seus proprios
instrumentos musicais?

Qual tipo de formacdo musical era proposto na EMM: profissionalizante ou
preparatéria para curso superior? Se profissionalizante, para atuar aonde?Apés 1978
houve mudanca nesta proposi¢cdo devido a inclusdo do ensino de outros instrumentos
musicais a ém dos instrumentos de orquestra?

Na década de 1980 havia algum vinculo entre o CDM e a Orquestra Sinfénica de
Ponta Grossa? Sobre o grupo “Amigos da Musica’. Sobre a histéria da fundagdo do
CDM. Sobre a participagdo dos componentes da OSPG no CDM ap6s sua fundacéo.

10) Qual era a idéia, a justificativa e o0 objetivo da existéncia do CDM? Havia mencéo

para que se formassem musicos que futuramente ingressassem na orquestra? O
funcionamento do CDM supria as demandas e expectativas da época?
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ENTREVISTA: Luis Procépio Schmidt

INFORMACOES CONTEXTUAIS DA PESQUISA:

Data: 16 de outubro de 2009

Local: residéncia, Ponta Grossa— Parana

Duragéo: 43 minutos

Materiais. caderno de campo com o topico guia e anotacdes complementares, gravador.

FORMULARIO:

Questbes de identificacdo do entrevistado:

Profisséo do entrevistado: violonista e professor de violdo cléssico.
Relacéo com o CDM: professor de violdo nos anos 1982 a 1984.

Questdes abertas (tépico guia):

1)
2)

3)
4)
5)
6)
7)

8)

9)

Quando e como conheceu 0 CDM? Era conhecido no meio musical e na cidade?
Sobre o CDM: localizac8o, estrutura fisica, instrumentos musicais proprios, era
paga ou gratuita, relagdo com a politica cultural do municipio.

Sobre funcionarios.

Sobre os professores. quem, quantos, de onde eram, quais instrumentos, como era
0 vinculo empregaticio com a prefeitura municipal, salérios...

Sobre a diretoria da escola: quem era responsavel pela organizagdo pedagogica? E
administrativa? Quem era responsavel pela definicdo sobre o que e como seria
ensinado, pelaformulagéo do programa de curso?

Questbes pedagogicas. como eram as aulas — carga horéria, individuais ou em
grupo —, métodos e metodologia, quais disciplinas eram ofertadas, repertério,
recitais.

Sobre os aunos. quantidade, faixa etaria, classe econdmica, tinham seus préprios
instrumentos musicais?

Qual tipo de formagdo musical era proposto na EMM: profissionalizante ou
preparatéria para curso superior? Se profissionalizante, para atuar aonde? Apos
1978 houve mudanca nesta proposicéo devido a inclusdo do ensino de outros
instrumentos musicais a ém dos instrumentos de orquestra?

Qual era o objetivo dos aunos que aprendiam violdo classico no CDM?

10) Havia procura pelo viol&o popular?
11) Na década de 1980 havia algum vinculo entre o CDM e a Orguestra Sinfénica de

Ponta Grossa?

12) Sobre o grupo “Amigos da Musica’. Sobre a histéria da fundagdo do CDM. Sobre

a participacéo dos componentes da OSPG no CDM ap6s sua fundacéo.

13) Qual eraaidéia, ajustificativa e o objetivo da existéncia do CDM? Havia mengédo

para que se formassem musicos que futuramente ingressassem na orquestra? O
funcionamento do CDM supria as demandas e expectativas da época?
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ENTREVISTA: TaisHelena S. Ferronato
INFORMAC()ES CONTEXTUAIS DA PESQUISA:

Data: 22 de fevereiro de 2010.

Local: residéncia, Ponta Grossa— Parana

Duragéo: 90 minutos

Materiais. caderno de campo com o topico guia e anotacdes complementares, gravador.

FORMULARIO:
Questbes de identificacdo do entrevistado:

Profissdo do entrevistado: Professora de MUsica
Relagdo com o CDM: professora e diretora.

Questdes abertas (tépico guia):

- hip6tese de que, sob a direcdo de Tais, houveram agdes que determinaram uma mudanca no
carater pedagogico da Escola de musica, principalmente no que concerne a educacdo musical
para criangas — diferente do direcionamento inicia que era formagdo de musicos paraintegrar
a orquestra de ponta grossa. (ponto importante para discutirmos na entrevista).

- discutir sobre o que significou a mudanca de Escola de Musica para Conservatério
dramatico musical (1997?, atrelado ao convénio com a prefeitura municipal). Qual era a
intencdo e expectativa dos diretores, professores e componentes da APM envolvidos).

- saber sobre o levantamento histérico que Tais realizou e comentou por telefone,
principalmente os sujeitos envolvidos, o contexto politico e cultural da fundagdo e primeiros
anos de funcionamento, aformagao, a visdo e as intengdes dos envolvidos.

- é importante compreender a sua concepcao pedagégica e por conseguinte as do periodo em
gue atuou no Conservatorio, bem como a sua visao/opinido sobre a instituicdo. Sobre a
relacdo com a EMBAP. Sobre a organizacdo curricular. Sobre o papel dos conservatérios na
educacdo musical da sociedade.

- a Escolalconservatério objetivava formar o aluno para... (misico que atuasse na sociedade,
preparacao para ensino superior?).

- como era o ambiente cultural musical da época e como 0 conservatorio se inseria? Havia
comunicagdo com outras escolas de musica da cidade?

- arelacdo entre amusica erudita e a musica popular no(s) conservatorio(s)... (€ possivel dizer
gue os cursos de violdo e de acordeon sd0 a porta de entrada para a muasica popular no
conservatorio?)

- sobre regulamentacéo e funcionamento dos conservatérios no Parana e Brasil — 6rgéo que
normatiza, supervisiona, legislacdo, “programaminimo” (curriculo), certificagdo dos cursos ...
- quais sdo os valores sociais presentes nestas instituices e que sdo reproduzidos. Os
conhecimentos exigidos por este tipo de organizagdo social.
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ENTREVISTA: Jose Kanawate

INFORMACOES CONTEXTUAIS DA PESQUISA:

Data: 09 de marco de 2010.

Local: residéncia, Ponta Grossa— Parana

Duragéo: 40 minutos

Materiais. caderno de campo com o topico guia e anotacdes complementares, gravador.

FORMULARIO:

Questbes de identificacdo do entrevistado:

Profisséo do entrevistado: Representante de vendas.
Relacdo com o CDM: violinista, presidente da Orquestra Sinfonica de Ponta Grossa e
idealizador da criacdo do CDM.

Questdes abertas (topico guia):

1)
2)

3)

4)

5)

6)

7)

8)

9

Sobre o0 grupo “Amigos da Musica’: existiu? Quem eram seus componentes? Quais
eram suas ocupagdes? Como era organizado? Qual era o objetivo?

Sobre outras pessoas que participaram direta ou indiretamente da idéia gestora e da
fundacé@o do CDM - prefeito, secretérios, misicos, artistas, professores.

Sobre a idéia de fundar a escola: de qguem partiu e quando surgiu? Quais eram 0S
motivos e objetivos? A quem se dirigia? A que tipo de formacdo, somente erudita?
Qual seria o repertdrio? Por que eraimportante fundar um conservatorio?

Sobre a vida cultural e musical em Ponta Grossa nessa época. Existiam outras escolas
de musica na cidade? Quais eram? Tinham alguma relagdo com os musicos da
orquestra ou da banda Lyra? E a Banda do Exército (Ja que o Maestro Paulino aregia)
— ofereciam aulas de instrumentos de sopro, ou musicos gque foram professores no
CDM? Como era 0 ambiente politico na cidade? Havia uma politica de cultura clara?
Como foram os tramites anteriores a consolidacdo da fundacdo do CDM? Documentos
protocolados, discursos, reunides, articulagdo politica. Com quem falaram? Como foi
a receptividade pelo 6érgdo publico? Houve apoio e iniciativa do meio politico
(prefeito, secretérios)? Alguem deste meio incentivou de maneiraimportante?

Sobre a cerimbnia de inauguracdo, divulgacdo para a sociedade sobre a criacdo do
CDM?

Sobre a fundacéo e posterior funcionamento da escola: publica desde o inicio? Como
foi 0 acordo na época, quem financiaria? Localizagdo? Numero e perfil de alunos,
professores, outros funcionarios? Quais cursos foram oferecidos? Foram adquiridos
instrumentos musicais? Quais, por quem? Quem foram o0s primeiros professores?
Quais diretores conheceu? Lembra da ordem de sucessao?

O que vé de avancos em termos de acesso (n°. de pessoas), curriculo, contribuicéo
para a orquestra e para a sociedade? O funcionamento do CDM supriu as demandas e
expectativasinicias?

Quais apresentagdes se recorda provindas da SCABI em PG.

10) Os componentes da OSPG e do grupo fundador mantinham contato com artistas e

intel ectuai s de outras areas em PG e Curitiba?

11) Recorda sobre o inicio da EMM no Dante Alighieri e na VilaHilda?
12) Sobre a atuacdo do Maestro Paulino naEMM.
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ENTREVISTA: Haydée Seeling Gorosito
INFORMAC()ES CONTEXTUAIS DA PESQUISA:

Data: 01 de abril de 2010

Local: residéncia, Ponta Grossa— Parana

Duragéo: 60 minutos

Materiais. caderno de campo com o topico guia e anotacdes complementares, gravador.

FORMULARIO:
Questbes de identificacdo do entrevistado:

Profissdo do entrevistado: Regente de coro infantil, Professora da Escola de MUsica e Belas
Artes do Paran&
Relacdo com o CDM: professora e diretora.

Questdes abertas (topico guia):

1 - Informages pessoais.
1.1 origem: cidade onde nasceu e viveu, de onde veio antes de Ponta Grossa.

1.2 formagdo musical: familia, escolas onde estudou. ? Universidade Estadual do Parana ?
(1976).  (Sempre tendeu para a educagao infantil?)

1.3 atividades profissionais antes da EMM.

1.4 Ingresso na EMM: ano, como conheceu a EMM, atividades que desenvolveu, cargos que
ocupou, quanto tempo permaneceu, quando e por gque saiu.

1.5 Atividades profissionais depois que saiu do CDM. (1993 — prof. naEMBAP)

2 — Sobre a Escolade Musical CDM:;

2.1 Como era a EMM quando a conheceu (Gerardo Gorosito)? Funcionamento, estrutura
fisica (onde, como), programas de curso, aspectos pedagdgicos, praticas e concepgdes de
ensino, professores (de onde eram, formagdo), alunos (perfil, quem é que frequentava a EMM
— idade, classe socid, religido), relacdo com a OSPG (Emilio Voigt, Waslau, José Kanawate,
Nadia, Strona).

Como era o entorno cultural na cidade (quando chegou, quando ingressou na EMM)?
Qual gestéo? Existia uma politica cultural —um discurso, o lugar da cultura naquela gest&o.

As acles da orquestra. O que sabe sobre ela? Seus integrantes circulavam pela escola e vice-
versa?

2.2 Como era a relagdo com a prefeitura/Secr. Educagdo-cultura? Gestdo de quem? Tinha
apoio financeiro e técnico, podemos dizer que a EMM tinha autonomia ou a situacdo era
sempre frégil. Sobre a regulamentacdo da EMM: programas minimos, grade curricular,
certificacéo...

2.3 Tais significou uma ruptura com o modelo de ensino vigente na EMM? Houve conflito
com a OSPG? O que vc pensava sobre a intencdo de formar alunos para a OSPG? V¢
compartilhava com as concepcdes de educacdo da Tais? Qual era o projeto de escola de antes
e 0 de Tais paraa EMM. Quando vc assumiu a direcdo, pretendia dar continuidade ao projeto
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de Tais? Quais mudancas julgava necessarias? Quem a acompanhava ha nova empreitada na
diretoria da EMM? Qual era o projeto em mente? Quais objetivos nutriam para a EMM? O
gue se pensava sobre aptidao, talento?

2.4 Sobre a educacdo musical na infancia: se deve a uma concepcao pedagdgica ou a aptidao
pessoal suae daTais?

2.5 Qual curriculo? EMBAP? Por que? Qual € a base do curriculo da EMBAP? Quando foi
redigido, foi adaptado ou modificado? Quem poderia me auxiliar nessa avaliagcéo? Presenca
do nacionalismo nos curricul os.

2.6Havia intencdo de prestar-se a preparacdo para o curso superior na EMBAP? Uma nocéo
de continuidade? (Comentar da origem de ambas vinculadas diretamente e indiretamente as
acOes da SCABI).

2.7 Opcdo pela musica erudita. Havia procura e aspiragdo dos alunos e professores pela
musica popular? Qual? (Observo uma denominagdo de popular para cangdes folcléricas —
nacionais ou estrangeiras — as quais sdo arranjos eruditos — certo?, que por sua vez sao
diferentes da masica de massa, também popular...).

27 O convénio de subvencdo entre a APM e a PM. Idéia de quem? Por que
CONSERVATORIO? O que entenderam por conservatério na época? Quais implicacdes esta
denominacdo traria para a escola? Foi vinculada a um novo projeto?

2.8 Quais eram os maiores problemas? - instalagOes; professores;, aunos, projetos,
apresentacoes; relacdo com o poder publico; com a sociedade; com a OSPG; com outras
escolas...

2.9 Qual seria 0 papel do CDM na sociedade de Ponta Grossa na época em que la conviveu?
(Mdusica erudita, formacdo de platéia, aproximacdo de uma cultura elitista, democratizacéo
desta cultura? Ela € importante na formacéo do individuo? Por qué?
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ENTREVISTA: Franciscalzabel Maluf
INFORMAC()ES CONTEXTUAIS DA PESQUISA:

Datas: 28 de setembro de 2009 e 24 de junho de 2010

Local: telefone de residéncia, Ponta Grossa — Parana

Duragéo: 30 minutos

Materiais. caderno de campo com o tOpico guia e anotagcdes complementares.

FORMULARIO:
Questbes de identificacdo do entrevistado:

Relacdo com o CDM: Secreté&ria de Educacéo do Municipio de Ponta Grossa na gestéo do
Prefeito Otto Cunha entre 1983 e 1988.

Questdes abertas (tépico guia):

1 — Sobre a estrutura da secretaria de educacéo naquel a gestéo.

2 — Sobre as politicas e projetos da gestdo para a cultura, aEMM e a OSPG.

3 — Sobre o funcionamento da EMM (funcionérios, professores, alunos, estrutura fisica,
instrumentos e equi pamentos) e as relacdes entre o departamento de culturae a EMM.

4 — Sobre o processo de transferénciada EMM paraa Rua Cel. Dulcidio.
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