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RESUMO

Este trabalho trata da formacdo profissional em musica no estado do Rio Grande do Norte
dentro de um periodo historico situado entre os anos de 1933 e 1961, tendo como loucus da
pesquisa o Instituto de Musica do Rio Grande do Norte (IMRN), espaco de ensino especializado
em musica que foi institucionalizado por meio do Decreto n.® 425 de 31 de Janeiro de 1933. Na
formacao profissional em musica aplicada pela instituicdo, buscamos analisar suas Praticas
Pedagodgicas. Para tanto, apontam-se os fundamentos historicos e conceituais das Praticas
Pedagbgicas em musica da Educagdo Profissional no Brasil, busca-se compreender a
institucionaliza¢do do IMRN e os aspectos concernentes a seu funcionamento, formagao dos
professores e programa de ensino. Quanto a metodologia, entende-se esta pesquisa como de
natureza qualitativa e exploratéria, em que se empregam procedimentos de carater
bibliografico, documental e empirico, por meio da analise de fontes impressas, como jornais e
revistas que circularam em ambito local e nacional, no periodo do recorte temporal escolhido.
Para tanto, trazemos as obras de Foucault (2008), Certeau (1982), Albuquerque Junior (2019),
Barros (2019) e Ciavatta (2009). Os resultados da pesquisa mostram que a instituigdo realizava
uma Pratica Pedagdgica que tinha como base os modos de ensino musical aplicados pelos
conservatorios de musica europeus, uma formagdo ancorada no aprendizado da linguagem
musical escrita e na alta performance instrumental. Além disso, conclui-se que o ensino musical
na instituicdo era exclusivamente de cunho erudito e voltado para um publico que pertencia a
uma classe média alta da cidade de Natal-RN da época, que se modernizava e, nessa
perspectiva, valorizava muito mais a musica de tradi¢ao europeia do que a musica brasileira de
tradi¢ao popular. Por fim, aponta-se que, apesar de uma Pratica Pedagdgica que exigia do aluno
um nivel alto de desenvolvimento da aprendizagem e performance instrumental, o IMRN
funcionou mais como um espago que preparava os alunos para atenderem a uma demanda social
de apresentagdes em ambientes de familia ou em espagos publicos, mostrando o valor cultural
da formagao musical para os jovens da sociedade, do que propriamente preparar para um futuro
profissional como musicos.

Palavras-chave: Instituto de Musica do Rio Grande do Norte. Praticas Pedagdgicas em Musica.

Histéria da Educacao Profissional em Musica.



ABSTRACT

This work deals with professional education in the area of music in the state of Rio Grande do
Norte in Brazil in the period between 1933 to 1961. It emphasizes the Music Institute of Rio
Grande do Norte in Brazil, a specialized music education institute, formalized through Decree
no. 425 of January 31, 1933. The research aimed to analyze the institution’s Pedagogical
Practices in professional music training. Thus, it considers the historical and conceptual
foundations of Pedagogical Practices in Professional Music Education in Brazil. The aim is to
understand the institutionalization of this establishment and the aspects related to its
functioning, teacher training and the teaching syllabus. As for the methodology used it is of
qualitative and exploratory nature, with the use of bibliographic, documental and empirical
strategies. As for documental analysis, the work considered documents in printed fonts such as
newspapers and magazines that were distributed either locally or nationally during the period.
Thus, the research considers Foucault (2008), Certeau (1982), Albuquerque Junior (2019),
Barros (2019), and Ciavatta (2009) were considered. Results show that the institute carried out
a Pedagogical Practices based on the musical teaching models applied by the European music
conservatories, an education based on the learning of the written musical language and high
instrumental performance. In addition to this, it is possible to conclude that, at the time, music
education in this institution was exclusively erudite and aimed towards Natal’s upper middle-
class citizens at that time, at modernized time and in this perspective, it valued music of
European tradition much more than Brazilian music of popular tradition. Finally, it was seen
that despite a Pedagogical Practice that demanded high level of development and instrumental
performance on behalf of students, the institute was considered a locus that prepared them to
meet social demands such as public or family presentations indicating the cultural value of
musical training for young people in society, rather than properly preparing them to be a future
music professional.

Keywords: Music Institute of Rio Grande do Norte. Pedagogical Practices in Music. History of

Professional Music Education.
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1 ABERTURA

Entre os anos de 2001 e 2010 realizei sequencialmente os cursos de niveis Basico,
Técnico e de Graduacdo que fizeram parte da minha formag¢ao musical inicial, todos no &mbito
da Escola de Musica da Universidade Federal do Rio Grande do Norte (EMUFRN). Enquanto
espaco institucionalizado de formag¢do musical, a EMUFRN oferecia, nos anos iniciais do
século XXI, cursos de nivel bésico, técnico profissionalizante e superior. Para a formagdo do
musico, estes cursos ofereciam a possibilidade de habilitagio em um instrumento especifico,
no meu caso, exerci a habilitacdo em clarineta nos trés niveis da formacao.

Ap6s este periodo de preparacdo especializada em um instrumento, regressei a referida
unidade no ano de 2016, a época, para realizar uma formacao que tinha por objetivo o ensino
da musica na educacdo bésica, como componente da disciplina Artes, também o ensino da
musica em multiplos contextos. Neste curso, pude compreender outra forma de abordar a
musica e suas praticas pedagdgicas para um publico que ndo objetivava o estudo musical apenas
para a atuagdo profissional, e sim para uma forma¢do humana integral, tendo a arte, e
especificamente a musica, como elemento importante neste contributo. Deste modo, pude
vivenciar a formag¢ao musical em duas possibilidades: aquela que oferta uma pratica pedagogica
de ensino tecnicista para a vivéncia profissional da pratica musical instrumental, e a que
direciona para a compreensdo do ensino da musica em seus multiplos espacos como fator
importante para a formacdo humana.

No percurso de realizagdo destes cursos, chamou-nos a aten¢do o fato de ndo se ter
levado ao nosso conhecimento os aspectos histéricos e pedagdgicos da formacdo musical no
Estado do Rio Grande do Norte, nos espagos que precederam a EMUFRN, j& que essa escola
havia iniciado suas atividades na segunda metade no século XX.

Como Professor da Rede Federal de Educag@o Profissional, Cientifica e Tecnologica
(RFEPCT), atuando e pesquisando dentro da area musical, tenho observado que historicamente
a musica esteve presente na formacdo dos alunos das varias institucionalidades que
compuseram esta rede em seus momentos distintos, como a Escola de Aprendizes Artifices
(EAA), Escola Industrial (EI), Escola Técnica Federal (ETF), Centro Federal de Educacao
Tecnoldgica (CEFET) e na atual denominacao de Instituto Federal (IF).

Outros aspectos a serem destacados ainda neste ambito sdo as legislagdes nacionais
que tratam da profissionalizacdo do musico, como a Resolugdo CNE/CEB 04/99, que instituiu

as Diretrizes Curriculares Nacionais para a Educacdo Profissional de Nivel Técnico (BRASIL,
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2001), em que a musica figura entre os cursos que podem ser ofertados na area de Artes, bem
como os Referenciais Curriculares Nacionais da Educagdo Profissional de Nivel Técnico
(BRASIL, 2000)'.

E a partir destes pressupostos legais que os cursos de formagio técnica na area de
musica comecam a ser ofertados, no fim da década de 1990, e permanecem até os dias atuais,
com uma maior abrangéncia por via da oferta de cursos tanto nos Institutos Federais (IFs),
quanto nas Escolas Técnicas vinculadas as Universidades Federais, como na Escola de Musica
da Universidade Federal do Rio Grande do Norte (EMUFRN).

Deste modo nos questionamos sobre quais teriam sido os espagos de formagao musical
no estado do Rio Grande do Norte, anteriores 8 EMUFRN, e assim chegamos ao problema que
norteou este estudo: como se davam as praticas pedagogicas na formagdo profissional em
musica no referido estado, na primeira metade do século XX, especificamente nos espagos
institucionalizados?

Isso posto, iniciamos uma busca por arquivos e fontes oficiais que nos pudessem
indicar a existéncia desses espagos. Encontramos em um relatorio apresentado pelo Dr.
Francisco Pinto de Abreu — que exercia a funcdo de Diretor da Instrucdo Publica de Natal —
meng¢ao sobre a criagdo de uma Escola de Musica em Natal-RN, no ano de 1908, por meio do
decreto n.° 176, de 31 de margo, promulgado pelo entdo Governador Alberto Maranhdo. Ainda
nesta busca, verificamos no jornal A Ordem, de 31 de janeiro de 1949, uma nota sobre o decreto
n°425, de 31 de janeiro de 1933, assinado pelo Interventor? Bertino Dutra, que criava o Instituto
de Musica do Rio Grande do Norte. Com isso, percebemos a existéncia de dois espagos
institucionalizados de ensino de musica no estado: a Escola de Musica do Teatro Carlos Gomes,
a partir de 1908, e o Instituto de Musica do Rio Grande do Norte, a partir 1933. Partimos entdo
para a busca de fontes que tratassem destes dois espacos de formagdo em musica.

Para uma pesquisa que se propde a estudar um determinado espago temporal, €
imprescindivel que se realize a investigacdo de fontes historicas em que possivelmente foram
narrados os fatos relacionados ao objeto do trabalho. Ao iniciar a analise destas
fontes/documentos, ¢ comum que o pesquisador se depare com alguns questionamentos que
poderao ajuda-lo a compreender a histdria contada a partir daquela determinada fonte. Foucault

(2008, p. 4) realiza uma analise daquilo que ele compreende como “as velhas questdes de

! Estes documentos sdo norteadores da legislagdo para a formagfo profissional técnica de nivel médio em mdsica,
mas por estarem situados em periodo posterior ao recorte temporal desta pesquisa (1933-1961), ndo servirdo como
base para a legislacdo da formagdo em musica da época.

2Durante o periodo de 1930 a 1945, os estados brasileiros foram governados por Interventores Federais nomeados
pelo Governo Federal.
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analise tradicional”. Segundo o autor, essas questdes tradicionais como: “que ligacao
estabelecer entre acontecimentos dispares?” e “como estabelecer entre eles uma sequéncia
necessaria?” passaram por uma reformulacdo em seus termos, de acordo com a dindmica da
atualidade. Assim essas questdes foram substituidas respectivamente por: “que estratos ¢
preciso isolar um dos outros?” e “que tipos de séries instaurar?”. Apesar de Foucault em seus
estudos fazer referéncias a estratos temporais mais extensos comparando com o recorte do
nosso estudo, nos apropriaremos dessa nocdo de documento e de andlise historica para
buscarmos compreender, a partir destes questionamentos, as relagdes existentes entre as fontes
coletadas para a pesquisa. Em momento posterior, retornaremos a este tema.

No tocante a presenca da formagao profissional em musica no estado do Rio Grande
do Norte, especificamente no século XX, gostariamos de ressaltar que ela se inicia com a Escola
de Musica do Teatro Carlos Gomes, instalada no inicio do referido século em Natal. A cria¢ao
desta escola se deu a partir do Decreto n.° 176, de 31 marco de 1908. Neste mesmo decreto e
no Regimento da Escola de Musica’, encontram-se informagdes referentes ao seu local de
funcionamento, organiza¢do dos cursos, manuten¢do da escola e dos primeiros professores que
atuaram na instituigao.

A administracdo da escola ficava a cargo do diretor do Teatro, que acumulava as
funcdes de direcdo. Em abril de 1908, o Governador Alberto Maranhdao nomeou seu irmao —
que era violinista — Joaquim Scipido de Albuquerque Maranhdo para assumir estas func¢des
(GALVAO, 2005).

No que se refere ao seu funcionamento, foi possivel perceber que esta escola funcionou
anexa ao Teatro Carlos Gomes®. Os cursos ofertados eram de: Harmonia (2 anos); Composi¢do
(4 anos); Piano (8 anos); Instrumentos de corda (8 anos); e Instrumentos de Sopro (6 anos). A
manutencdo da escola ficava a cargo da administragdo do Diretor — que acumulava também a
direcdo do teatro — e, para colaborar com esta manutengdo, os alunos pagavam, no ato da
matricula, a importancia de dez mil réis. Como a cidade de Natal-RN ainda se iniciava no
aspecto da formacao musical, a maior parte dos professores que atuaram nesta escola vieram
de paises estrangeiros, contratados pelo Governador Alberto Maranhao.

Quando Alberto Maranhdo deixou o governo do estado sendo sucedido por Ferreira

Chaves em 1913, iniciou-se uma politica de reducdo de gastos, comec¢ando os cortes por aquilo

3 Estas informagdes foram cedidas pelo historiador Claudio Galvdo, que estd em processo de escrita do livro
Historia da Musica no Rio Grande do Norte.

4 O Teatro Carlos Gomes passou a se chamar, em 1957, Teatro Alberto Maranhdo, nome que permanece até 0s
dias atuais.
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que era considerado menos importante. Neste momento, a Escola de Musica deixa de existir,
tendo uma duracdo de apenas cinco (5) anos. Como esta escola teve um periodo curto de
existéncia, tivemos dificuldades em encontrar fontes que pudessem tratar um pouco mais sobre
as praticas pedagdgicas da formacao exercida neste espaco. Com isso, partimos para a busca no
segundo local, o Instituto de Musica do Rio Grande do Norte.

Utilizamos como fontes para a analise documental os jornais que circulavam em Natal-
RN e em outras cidades durante o periodo circunscrito (1933-1961), revistas especializadas em
musica e os documentos oficiais, como leis e decretos (delimitando aos que trazem como
beneficiado o Instituto de Musica do Rio Grande do Norte). Nesse sentido, a compreensdo das
praticas pedagogicas esta associada a um processo historico que as atravessa, € os documentos
tornam-se fonte indispensavel para a construcdo desse cenario.

Assim, recorremos a Foucault (2008, p. 7) para bem entendermos a utilizagdo teorico-
metodoldgica do documento, uma vez que este ultimo “ndo ¢ mais, para a historia, essa matéria
inerte através da qual ela tenta descobrir o que os homens fizeram ou disseram, o que ¢ passado
e o que deixa apenas rastros”. Os documentos ndo sdo, entdo, uma massa morta. Ao contrario,
sdo verdadeiros “monumentos” que, do ponto de vista historico, evocam a atividade, a
permanéncia, a organiza¢do de conjuntos e de uma configuracdo epistemoldgica peculiar
(FOUCAULT, 2008, p. 7-8).

Nessa mesma dire¢cdo, Albuquerque Junior (2019, p. 30) ressalta que o historiador em
seu oficio tem a sua frente “uma cesta cheia de documentos, de relatos, de imagens, de escritos,
de narrativas, de variadas cores e tonalidades misturados de forma caotica” e assim “¢ ele que
submete esse caos a uma ordem, a um desenho, a um plano”. Certeau (1982, p. 80, grifo do
autor), por sua vez, afirma que “Em histdria, tudo comega com o gesto de separar, de reunir, de
transformar em documentos certos objetos distribuidos de outra maneira”. E a partir desse olhar
sobre as fontes documentais que iremos fundamentar o nosso estudo.

Apresentamos o quadro 1 a seguir como exemplo dos apontamentos citados no
pardgrafo anterior. Como aquilo que Albuquerque Jinior (2019) chamou de “cesta”, fazendo
uma analogia com o oficio do teceldo que retine neste local os instrumentos do seu labor e, ao
mesmo tempo, reunindo e separando os objetos (fontes), conforme mencionado por Certeau
(1982), que fizeram parte deste trabalho. Neste quadro, elucidamos as fontes que traziam

informagdes especificas sobre o loucus da nossa pesquisa, o IMRN, dentro do recorte temporal

adotado (1933-1961).



15

Quadro 1 - Fontes que traziam informagdes relacionadas ao IMRN utilizadas na pesquisa

TIPO FONTE

e JORNAIS: A Ordem (1936-1952); O Diario de Natal
(1948-1961); Diario de Noticias (1933-1939); Diario de
Pernambuco (1934-1949); Jornal a Batalha (1937);
Jornal do Recife (1933); Jornal O Radical (1937); Jornal

FONTES IMPRESSAS A Nagado (1939); Jornal Vida Doméstica (1936); Jornal

do Brasil (1940) e Correio da Manha (1941).

e REVISTAS: Revista Som (1936-1949); Revista da
Semana (1939).

e Fotografias da primeira e ultima Sede da institui¢do;

IMAGENS
professores e alunos.

e Decreto n.° 425, de 31 de janeiro de 1933 (Cria o Instituto de
Musica do Rio Grande do Norte).

DOCUMENTOS e (Caderno de Musica que pertence a Claudio Galvao, ex-aluno

do IMRN.

e Partituras de obras para piano que pertenceram a Waldemar
de Almeida.

Fonte: Produgdo propria em 2020.

Reportando-nos especificamente as fontes impressas citadas no quadro 1, levamos em
consideragdo que os jornais “constituem um meio de comunicacdo voltado para a captagdo das
massas ou de segmentos ao menos significativos da populagdo, com a capacidade de abranger
uma diversidade de assuntos de interesse publico” (BARROS, 2019, p. 182, grifo do autor) e
que, sendo o IMRN uma institui¢do publica, deveriam figurar informagdes suas nestas fontes.

A pesquisa nos jornais desenvolveu-se inteiramente na rede mundial de computadores,
jéreconhecida como fonte de pesquisa indispensavel pelo seu acervo e pela facilidade do acesso
a ele (SEVERINO, 2016, p. 145), através de consulta a Hemeroteca Digital da Biblioteca
Nacional®. Esta hemeroteca possui um vasto arquivo digitalizado de periddicos que circularam
em todo o pais. Assim, fizemos uma pesquisa procurando jornais que trouxessem informagdes
sobre o IMRN.

No tocante as outras fontes impressas como a Revista Som, e de imagens como as
partituras de obras para piano de Waldemar de Almeida, nosso acesso so foi possivel através
da consulta e posterior disponibilizacao de itens do acervo pessoal do professor Claudio Galvao,
que nos cedeu para fotocopia todos os seus volumes da Revista, bem como nos disponibilizou
para registro fotografico parte de sua colecdo de partituras para piano que pertenceram ao

Maestro Waldemar.

5 Disponivel em: http://bndigital.bn.gov.br/hemeroteca-digital/. Acesso em: 20 fev. 2020.
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Julgando ter fontes para realizar este trabalho, usando como loucus o IMRN
(apresentadas no quadro 1), deixamos de fora do escopo a Escola de Musica de 1908 do Teatro
Carlos Gomes, pelos motivos anteriormente elencados. Assim, intitulamos essa pesquisa de
“Nesse tempo falava-se muito de musica”: Praticas Pedagdgicas do Instituto de Musica do Rio
Grande do Norte (1933-1961) em trés movimentos. Justificamos o recorte até o ano de 1961,
pois no dia 15 de maio deste ano o jornal O Diario de Natal publicou uma nota informando que
o IMRN havia encerrado suas atividades (FECHADO, 1961). No ano seguinte, a Escola de
Musica da Universidade Federal do Rio Grande do Norte iniciou suas atividades, substituindo
o IMRN, oferecendo um novo espago de formagéo profissional para os musicos potiguares®.

Circunscrevemos essa formacdo profissional em Musica realizada pelo IMRN no
ambito do que hoje nomeamos de Educacao Profissional. Fazemo-lo por entender que se tratava
de um espaco especializado em ensino de Musica, visando a formar técnicos-instrumentistas,
aos moldes do que fazem hoje as Escolas de Musica vinculadas as Universidades Federais ou
os cursos técnicos integrados em Musica existentes nas instituicdes da Rede Federal de
Educac¢do Profissional, Cientifica ¢ Tecnologica (RFEPCT)’. Retroativamente, o IMRN
aparecera para nés como “campo de disputa e de negociacdo entre os diferentes segmentos e
grupos que compdem uma sociedade, desvelando a dimensao histérico-politica das reformas de
ensino, das concepgdes, dos projetos e das praticas formativas” (MANFREDI, 2002, p. 61)

Ao refletir sobre o ensino de musica, Penna (2015) afirma que:

[...] o padrio tradicional de ensino de musica, de carater técnico-
profissionalizante mantém-se sem maiores alteragdes em grande parte das
escolas de musica especializadas — como bacharelados e conservatérios —,
continuando a ser visto como o modelo de um ensino “sério” de musica
(PENNA, 2015, p. 126).

No campo da musica, essas praticas formativas estavam historicamente ligadas aos
conservatdrios e posteriormente as Escolas de Musica. Nesse sentido, percebe-se que, nos
conservatdrios, as praticas pedagdgicas aconteciam de maneira predominantemente técnica,
pois o ensino era voltado exclusivamente para a execu¢do instrumental, tendo como base os

principios eurocéntricos do ensino da musica.

% Até o momento da escrita deste trabalho, ndo tivemos acesso ao documento de criacdo da Escola de Musica da
UFRN.

7 Na se¢dio 4.2, discutiremos o que, efetivamente, fez o IMRN no que concerne a formagdo dos seus alunos, por
intermédio de suas préticas pedagdgicas.
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Apesar de ndo se denominar como um conservatorio de musica, o IMRN tinha suas
praticas pedagogicas espelhadas nos modelos de ensino tecnicista que figuravam nos
conservatorios e nas instituicdes de ensino de musica da época. Esta equipara¢do pode ser
percebida quando a Revista da Semana (OS CONSERVATORIOS [...], 1939) reportando-se
aos conservatorios existentes fora da capital federal cita: Conservatorio Dramatico e Musical
de Sao Paulo, Conservatério Mineiro de Musica, Conservatorio Musical de Porto Alegre,
Conservatorio Musical de Niterdi, Conservatorio Musical da Bahia, Conservatorio
Pernambucano de Musica, Conservatério Amazonense de Musica ¢ Instituto de Musica do Rio
Grande do Norte.

Assim, circunscrevemos o IMRN como espago de ensino especializado em musica,
que, entre seus objetivos, visava a formacao profissional para os musicos do Rio Grande do
Norte, pois se alinhava aos modelos que eram estabelecidos nas demais institui¢des do pais. Da
mesma forma que acontece nos dias atuais, a institui¢ao recebia alunos que objetivavam seguir
carreira musical, bem como aqueles para quem a musica fazia parte da sua formacao cultural.
Por este instituto, passaram musicos que vivenciaram sua formacdo e seguiram
profissionalmente no mercado musical, atuando nas orquestras que estavam ativas em cidades
como Recife-PE e Rio de Janeiro-RJ. Outros musicos seguiram carreira de solistas no pais € no
exterior.

A despeito daqueles que passaram pela formacdo institucional como forma de
adquirirem mais valores culturais, percebemos que este efeito era causado pela influéncia da
sociedade, em que era culto aquele e aquela que dominavam, além do seu fazer profissional, o
aprendizado de outros idiomas e de um instrumento musical. Referindo-se & musica como
artefato cultural da sociedade, Adorno (2002) nos leva a compreensdo de que, em muitas
sociedades, a musica ¢ vista meramente como objeto de consumo e, assim sendo, deve ser
regrada pelos consumidores desta Industria Cultural.

A formagdo em musica, na perspectiva de objeto de estudo no campo da Educagdo
Profissional, carece ainda de pesquisas que a explore em ambito nacional e, especialmente, ao
nos reportarmos ao estado do Rio Grande do Norte. Essa verificagdo foi feita por via de pesquisa
realizada em quatro espagos de difusdo de produg¢do cientifica: O portal Memoria — Repositorio
Institucional do IFRN; O Catéalogo de teses e dissertacdes da CAPES; e a Biblioteca Digital

Brasileira de Teses e Dissertagdes/BDTD, como mostra o quadro® abaixo.

8 Quadro apresentado pela primeira vez em Nascimento; Lima Neto e Medeiros Neta (2019).
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Quadro 2 - Trabalhos que tratam a musica como objeto de estudo na Educacdo Profissional

PLATAFORMA PALAVRA-CHAVE QUANTIDADE
Portal MEMORIA — IFRN Musica e Educacdo Profissional 0
Catalogo de Teses e Dissertacoes — | Musica e Educacdo Profissional 6
CAPES
Biblioteca Digital Brasileira de | Musica e Educacgdo Profissional 23
Teses e Dissertacdes — BDTD

Fonte: Produgdo propria em 2019.

No portal MEMORIA, restringimos a pesquisa as Dissertagdes defendidas no PPGEP,
disponiveis no site, por ser um espago oficial de disponibilizagao dos trabalhos de dissertacdes
e teses realizados pelo programa. Como durante a realizagdo desta pesquisa ndo havia sido
finalizado ainda nenhum trabalho de tese no ambito do PPGEP — tendo em vista que a primeira
turma do curso de doutorado iniciou as atividades no ano de 2019 e o curso tem uma duracao
de trés anos —, ndo encontramos nenhum trabalho desta natureza na plataforma Memoria, e,

assim, todos os que foram analisados eram dissertagdes.

No catalogo de Teses e Dissertagdes da CAPES, iniciamos a pesquisa inserindo a
palavra “Musica”, tanto na busca quanto na area de concentragdo. Foram encontrados duzentos
e quarenta e quatro (244) trabalhos realizados em programas de poés-graduacdo em musica,
sejam de mestrado ou de doutorado. Os trabalhos versavam sobre algumas areas da musica
como a performance musical e a analise de composi¢cdes. Nesse sentido, ndo encontramos
nenhum trabalho que tratasse da Musica como objeto de estudo no contexto da Educacgao
Profissional. Posteriormente, mudamos os termos da busca e inserimos as palavras “Musica” e
“Educac¢ado Profissional”. Com esta mudanga, foi possivel encontrar os trabalhos mencionados

no quadro.

Na Biblioteca Digital Brasileira de Teses e Dissertagdes, colocamos no campo de
busca o assunto “Musica” e “Educacdo Profissional”. Foram encontrados vinte e trés (23)
trabalhos que traziam em seu titulo as palavras musica, educacdo e profissional. Em alguns
deles, aparecia apenas a palavra “Musica”. Outros traziam as palavras “Musica” € “Educacido”,

b

ou “Musica” e “Profissional”. Todavia, dos vinte e trés (23) trabalhos, trés (3) traziam em seu
tema as palavras “Musica”, “Educag@o” e “Profissional”. Todos eram dissertagdes de mestrado.
Todavia, de todos os trabalhos encontrados, apenas o trabalho de Félix (2012) tinha como locus

uma institui¢do sediada no RN. A partir da leitura deste trabalho, percebemos que ele discutiu
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a formacao profissional em musica no ambito do Curso Técnico em Musica, da Escola de
Musica da Universidade Federal do Rio Grande do Norte (EMUFRN).

Assim, a realizagdo da presente pesquisa se justifica em duas dimensdes.
Primeiramente, ¢ preciso refletir, no dominio epistemoldgico da Educagdo Profissional, sobre
a insercdo da musica como campo de atuagdo e de formacao profissional. Em segundo lugar,
faz-se necessario melhor compreendé-la no tocante a linguagem artistica materializada no
componente curricular de Arte ou em diversas praticas pedagogicas de ensino, pesquisa e
extensdo realizadas fora da sala de aula, tais como os corais, as bandas, as radios e outras
numerosas iniciativas musicais nas institui¢des de Educagao Profissional. Essas duas dimensodes
reforgcam a importancia da musica para a formac¢do humana integral defendida pela Educacao
Profissional.

Diante do exposto, o objetivo geral desta pesquisa ¢ analisar as praticas pedagogicas
no Instituto de Musica do Rio Grande Norte como espaco de formagao profissional em Musica

no Estado entre os anos de 1933 a 1961. Para tanto, elencamos como objetivos especificos:

1. Apontar os fundamentos histdricos, legais e conceituais das praticas pedagogicas
em Musica no contexto da Educacao Profissional Brasileira.

2. Compreender a institucionalizagdo do Instituto de Musica do Rio Grande do
Norte em suas relagdes com a organizacao do curriculo e das praticas pedagogicas.

3. Evidenciar as praticas pedagdgicas do Instituto de Musica do RN e suas

implicagdes na construcdo da identidade da Educacgdo Profissional em Musica no Estado.

A pesquisa, de natureza qualitativa e de cunho exploratorio, emprega procedimentos
metodolégicos de carater bibliografico, documental e empirico. Na revisdo bibliogréfica,
circunscrevemo-nos as obras de Manfredi (2002) ¢ Ciavatta (2015), com vistas a obter os
conhecimentos sobre a institucionalizacdo da Educagdo Profissional, e dos estudos biograficos
de Galvao (2010, 2015) e Barbosa (2002), com o objetivo de compreender a realidade e o
cenario musical no estado do Rio Grande do Norte, no recorte temporal deste estudo, e a
vivéncia profissional dos docentes do IMRN e de alunos que receberam sua formagdo nesta
instituicdo. No que concerne as praticas pedagogicas, utilizaremos como base o trabalho de
Franco (2012), e no campo da formacao em musica, em didlogo indissociavel com a polissemia
da cultura, recorreremos a Penna (2015), Fonterrada (2008) e Adorno (2002).

Este trabalho estd organizado em cinco segdes, nas quais realizamos uma metafora
com obra musical, composta de Abertura, Primeiro Movimento, Segundo Movimento, Terceiro

Movimento e Finale. Na abertura, apresentamos uma introducdo na qual descrevemos as
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motivagdes da pesquisa, o percurso até chegar ao loucus do trabalho, as fontes utilizadas, o
estado da arte sobre a musica no que concerne ao campo epistemologico da Educacao
Profissional, os referenciais teoricos, a metodologia e os procedimentos metodologicos
adotados para o desenvolvimento da pesquisa.

No Primeiro Movimento, trazemos o percurso historico das praticas pedagdgicas na
formagao profissional em musica no Brasil desde o periodo colonial, passando pelo periodo de
funcionamento do IMRN, até os dias atuais, no sentido de aproximar e relacionar estas praticas
com as que foram desenvolvidas no IMRN. Este movimento ¢ necessario, pois, segundo
Certeau (1982, p. 55, grifos do autor), “O discurso historico explicita uma identidade social,
ndo como dada ou estavel, mas enquanto se diferencia de uma época anterior ou de uma outra
sociedade”. Para se chegar até o relato de um tempo histdrico especifico € preciso se apoiar nos
fatos que aconteceram, pois “ninguém sabe por si mesmo quem ¢é seu pai” (CERTEAU, 1982,
p- 98).

No Segundo Movimento, discorremos sobre o loucus deste trabalho que ¢ o IMRN.
Para tanto, abordamos os aspectos concernentes a sua institucionaliza¢do, funcionamento e
formagao dos professores.

Discutimos no Terceiro Movimento como se organizava o programa de ensino dos
cursos que eram ofertados e as praticas pedagogicas desenvolvidas no IMRN, a partir do
didlogo com as fontes consultadas.

No Finale, apresentamos as conclusdes que foram possiveis construir e também
apontamos para a possibilidade de novos percursos investigativos sobre a formagao profissional
em musica no Rio Grande do Norte, do inicio do século XX até os anos iniciais da década de

1960.
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2 PRIMEIRO MOVIMENTO: AS PRATICAS PEDAGOGICAS NA FORMACAO
PROFISSIONAL EM MUSICA NO BRASIL

Esta secdo aborda aspectos inerentes a formagao profissional em musica no Brasil,
dividindo-se em duas subsecdes. Inicialmente, apresentamos uma trajetoria historica dessa
formagdo tendo como ponto de partida as primeiras ideias de ensino da musica iniciadas no
Brasil com a chegada dos Jesuitas. A partir deste momento, demonstramos como o ensino da
musica se desenvolveu durante o periodo colonial, passando pela chegada da familia real
portuguesa, chegando ao periodo do Império, criando um didlogo com a historia da musica no
Brasil apresentada por Kiefer (1997). Ainda durante o periodo imperial, tem-se o inicio das
atividades do Conservatorio Nacional de Musica, no Rio de Janeiro.

A partir de entdo, estes espacos de formacao musical comecam a se difundir pelo pais,
tendo como principios as ideias de formagdo musical vivenciadas na Europa. Dentre estes
conservatdrios, figurava o Instituto de Musica do Rio Grande do Norte/IMRN. Além desta
realidade historica da formacgao profissional em musica no Brasil, apresentamos de que modo
era vivenciado o ensino e a pratica da musica nas escolas, dentre elas as de formacao
profissional, dando énfase aos espagos que funcionavam na cidade de Natal-RN, dentro do
recorte histdrico desta pesquisa. Ainda no escopo desta subsecao, trazemos as bases legais para
o ensino da musica na Educacdo Profissional e as mudangas sofridas no ensino, a partir das
publicacgdes das legislagdes que tratavam sobre a presenga da Musica e da Arte no curriculo das
escolas.

O objetivo desta se¢do ¢ situar a musica como area da Educagao Profissional, e de que
forma o Instituto de Musica do Rio Grande do Norte (IMRN) se inseriu neste cenario de
formacao musical. Neste sentido, abordamos de maneira breve como acontecia a preparagao
para a atuacdo dos musicos no Brasil durante o recorte historico desta pesquisa, situando o
IMRN como institui¢do especializada em Educagdo Profissional em Musica, conforme os

critérios atualmente adotados pelo campo da EP.

2.1 UMA TRAJETORIA DAS PRATICAS PEDAGOGICAS EM MUSICA NO BRASIL

No Brasil, o ensino formal da musica foi desenvolvido inicialmente pelos jesuitas
(1549-1759), os quais chegaram ao pais no periodo da colonizag¢do portuguesa. Este ensino era
dotado das tradi¢gdes musicais europeias, principalmente no tocante a musica sacra. Foi

fundamentada nestes principios que provavelmente se instalou a primeira proposta pedagogica,
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treinando os curumins para a pratica musical e para a dos autos europeus. Esta pratica era
baseada na vivéncia instrumental e do canto. (FONTERRADA, 2008).

Nesta a¢do, podemos destacar duas caracteristicas importantes: o rigor de uma ordem
de inspiracdo militar e a imposicdo de uma cultura lusitana, que ndo dava importancia aos
valores presentes na cultura indigena. A musica ja fazia parte da cultura do indigena mesmo
antes da chegada dos portugueses, e reportamos ao ensino musical nesta cultura como a
primeira pratica de ensino no Brasil, ainda que de maneira informal. A musica estava presente
nos rituais e nas dancas indigenas, mas com a nova forma de vivencid-la apregoada pelos
jesuitas, acontece uma sobreposi¢cdo da cultura musical europeia em relagdo a musica daquela
época, que se poderia chamar de local.

A fotografia 1 mostra o momento de celebragdo da primeira missa no Brasil. A pintura
foi produzida por Victor Meirelles e retrata, a partir de um momento religioso, a europeizagao

imposta aos indigenas.

Fotografia 1 - A Primeira Missa no Brasil, Victor Meirelles, 1860. MNBA, RJ

TR R T

Fonte: Instituto Brasileiro de Museus (2012).

Na Fotografia 1, é possivel perceber uma clara divisdo entre os nativos, que estdo
apresentados no espaco periférico, e os colonizadores, representados nesta imagem pelos
membros da ordem religiosa e pelos integrantes do reino portugués “cujos aderegos parecem
querer evidenciar a importancia dessas figuras” (MARRONI, 2018, p. 36). Outro fator
preponderante desta doutrinagdo ¢ a presenca da cruz ao centro, posicionada em grau mais
elevado dos espectadores, demonstrando a imposi¢do desta nova religido aos indigenas.

Também cabe destaque o fato de que enquanto a cruz, os padres e os portugueses estao
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iluminados de forma bem evidente, os demais, principalmente os indigenas, estdo sombreados,
delineando de forma explicita ndo s6 a diferenca de hierarquia social, mas a ideia de
esclarecimento (o colonizador) e a de barbarie (os indigenas).

Além de serem figuras importantes no que diz respeito a doutrinagao religiosa, Kiefer
(1997) afirma que os jesuitas foram os primeiros professores de musica europeia no Brasil. Para
o autor, “A ag¢do dos jesuitas no campo da musica tinha uma finalidade catequética e visava,
sobretudo, os indigenas” (KIEFER, 1997, p. 11). Assim podemos compreender o motivo pelo
qual a musica indigena ndo perdurou na histéria da musica brasileira, pois praticamente nao
temos vestigios dessas formas musicais na historia da nossa musica. O que se percebe a partir
desta pratica pedagogica musical dos jesuitas ¢ o enfraquecimento da musica que se podia dizer
brasileira — dos indigenas — e o apoderamento da musica de tradi¢@o europeia.

Durante o periodo colonial, a musica no Brasil acontece predominantemente nas
igrejas, onde a tradicdo da musica renascentista se fazia presente com os coros € os mestres de
capela. Apesar de se observar uma vivéncia maior no estado da Bahia, onde estava instalada a
capital e sede do primeiro bispado, havia também a presenga deste tipo de musica no estado de
Pernambuco. No século XVII, segue para os estados do Para, Sdo Paulo, Maranhdo, Parana e
Rio de Janeiro, e no século XVIII, Minas Gerais (KIEFER, 1997).

Havia também a figura do negro escravo musico. Além de terem sua importancia para
o desenvolvimento econémico do pais — infelizmente via trabalho escravo — os negros foram
também fundamentais para o desenvolvimento cultural. Neste periodo colonial, era comum que
os donos das fazendas tivessem os escravos que trabalhavam nas planta¢des e nos engenhos,
bem como os escravos que tocavam algum instrumento musical. Estes eram denominados
“negro escravo musico erudito”. Grande parte destes musicos tocava um instrumento chamado
Charamela.’ Ficaram conhecidos como Charameleiros e participavam nas festas e louvores aos
santos e em atos publicos!.

No tocante ao ensino formal da musica, era realizado basicamente pelos padres nas
igrejas. Eram também estes padres que assumiam as fung¢des delegadas aos musicos, como
mestre de capela. Todavia, no decorrer do tempo, o que se percebe ¢ uma mudanga nos atores
musicais. Aos poucos, 0s espacos que anteriormente eram ocupados pelos padres passam para

os musicos leigos que j4 comecavam a desenvolver uma atividade profissional. E neste

°Instrumento de palheta dupla, de som estridente, do qual descendem o oboé e o fagote (KIEFER, 1997).

10A Historia da Musica no Brasil aponta distintas realidades na musica realizada pelos negros escravos. Além da
parte historica na perspectiva do dominante, que tratamos neste pardgrafo, ha também aquela advinda dos
movimentos populares dos negros escravos musicos que faziam musica em momentos proprios de sua cultura.
Neste trabalho, ndo nos aprofundaremos em nenhuma dessas realidades.
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momento que emerge o nome de José Joaquim Emerico Lobo de Mesquita (1746-1805) que,
mesmo leigo, passou a assumir a fung¢@o de organista na Igreja de Nossa Senhora do Monte do
Carmo, no Rio de Janeiro Ao escrever a respeito da atuacdo profissional de Lobo de Mesquita,

Kiefer (1997) transcreveu aquilo que pode se dizer ser um contrato de trabalho com o musico:

Aos 16 dias do més de dezembro de 1801, no Consistorio da nossa Veneravel
Ordem 3 de N. S. do Monte do Carmo, estando congregados... foi chamado a
nossa presenga José Joaquim Emerico, professor de musica e organista, ao
qual lhe foi perguntado se queria tocar o 6rgdo nas missas que se diziam na
nossa capela do nosso Pe. Me. Comissario, todos os sabados, domingos e dias
santos, o que disse que sim, e logo se tratou de quanto havia de vencer por
ano, ficando logo justo pela quantia de quarenta mil réis por ano fazendo se
lhe pagamentos (KIEFER, 1997, p. 40).

Percebe-se uma valorizagdo no trabalho do musico, de maneira que fica acordado o
recebimento dos seus proventos em troca do exercicio profissional, a partir do desempenho de
sua fun¢do como organista. Conforme mencionado na transcri¢do, Lobo de Mesquita j& atuava
como professor antes de firmar contrato de servico com a ordem religiosa. Neste periodo da
historia da musica no Brasil, era comum ter professores que ministravam aulas particulares,
quase sempre nas residéncias dos alunos. Exercendo agora a fun¢@o de organista contratado, e
continuando a ministrar aulas, Lobo de Mesquita passou a acumular dupla fun¢do na sua
atuacdo profissional. Este exemplo da vivéncia de sua atuacdo ¢ o reflexo da realidade deste
inicio do século XIX, com a continuagdo da presenca predominante da musica sacra e sendo a
igreja o principal lugar de atuagdo profissional, seja exercendo a func¢ao de organista — como o
caso apresentado — ou na funcio de mestre de capela, responsavel pela composi¢do das obras
musicais e condu¢do do coro da igreja.

No ano de 1808, chegou ao Brasil a familia real de Portugal, fugindo do exército de
Napoledo Bonaparte. A partir de entdo, o cenario musical brasileiro passa por uma grande
mudanca, conforme relata Fonterrada (2008, p. 209) “[...] a musica até entdo restrita a igreja,
estendeu-se aos teatros, que costumavam receber companhias estrangeiras de dperas, operetas
e zarzuelas”. Com isto, passa-se também por uma mudanga na atuagdo, pois dado o gosto do
Rei pelos festejos religiosos e comemoragdes, podemos refletir sobre a intensa vida musical,
que tinha a capela real como principal palco.

Ao se referir sobre o interesse do Rei D. Jodo VI pela musica, Heitor (1956, p. 28)
afirma que “Musica era uma de suas paixdes; ou melhor, uma paixdo caracteristica dos

Bragangas, pois que o fundador da Dinastia, D. Jodo IV, era ele mesmo compositor”. Este gosto
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do Rei pela musica, pelos festejos e pelas comemoragdes proporcionou uma mudanga € um
maior desenvolvimento musical para o Brasil, pois abriu novos espagos de atuacdes para os
musicos locais, como os cantores e instrumentistas.

Figura neste tempo o Pe. José Mauricio Nunes Garcia (1767-1830), que foi compositor
e mestre da capela real. Paralelamente a sua atuacdo junto a monarquia portuguesa, José
Mauricio exercia também a funcdo de professor de musica e ministrava aulas particulares.
Dentre os alunos que receberam os seus ensinamentos, podemos destacar o nome de Francisco
Manuel da Silva (1795-1865), que futuramente seria o compositor do Hino Nacional Brasileiro,
o qual até os dias atuais ¢ executado (HEITOR, 1956).

Neste tempo, também tivemos a presenca, em terras brasileiras, de dois compositores
estrangeiros, o lusitano Marcos Portugal (1762-1830) e o austriaco Sigismund Neukomm
(1778-1858). O primeiro passou a dividir com o Pe. José Mauricio a fun¢do de mestre da capela
real; o segundo dedicou-se mais a arte da docéncia, dando ligdes de musica ao imperador D.
Pedro I, a princesa Dona Leopoldina e a Francisco Manuel da Silva.

No periodo do Império, a atividade musical passa por uma importante mudanga, pois
a realizagdo profissional, que antes era tida como propriedade das igrejas e da corte, passa a
depender do publico que paga para assistir a determinada apresenta¢do musical. Do ponto de
vista profissional, essa nova realidade traz a necessidade de uma organizag¢do de classe, pois
agora sao os proprios musicos que deverdo organizar seus concertos € gerir o pagamento dos
envolvidos. Com isto, tem-se o inicio das atividades dos 6rgaos que funcionariam para regular
a atividade musical. Dentre elas, podemos citar a Sociedade de Beneficéncia Musical, fundada
por Francisco Manuel da Silva. Esta sociedade, além de realizar os eventos musicais, destacou-
se por promover os musicos locais. (KIEFER, 1997).

E a partir destes impulsos dados a formagio do musico local por parte da Sociedade
de Beneficéncia Musical que o ensino oficial da musica comeg¢a no Rio de Janeiro, com a
criagdo por decreto de 1847 do Conservatorio de Musica do Rio de Janeiro, tendo como seu
primeiro diretor Francisco Manuel da Silva. O conservatdrio passa entdo a exercer importante
papel no cendrio nacional para a formacao profissional em musica. Foi neste conservatorio que
estudou Antdnio Carlos Gomes (1836-1896), importante compositor brasileiro e primeiro de
sua patria a ter a obra conhecida com larga repercussao na Europa.

Ap6s o inicio de seus estudos no Conservatorio de Musica do Rio de Janeiro, aos
cuidados de Francisco Manuel, Carlos Gomes ¢ indicado por seu professor para seguir seus
estudos musicais na Europa. E o proprio docente que se encarrega de pedir ao imperador D.

Pedro II uma bolsa de estudos para que seu aluno pudesse se manter no velho continente.
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Segundo Mariz (2000, p. 77), “A ida para aperfeicoar-se na Europa era um passo inevitavel”,
mas o desejo inicial do Imperador era que o maestro brasileiro fosse estudar na Alemanha, dada
a admira¢do do Principe Regente pelas obras do alemao Richard Wagner (1813-1883), no
entanto seu destino foi a escola italiana (MARIZ. 2000).

Apbs obter resposta por parte do imperador, Francisco Manuel encaminha a Carlos

Gomes o oficio que recebeu:

Como diretor do Conservatorio de Musica da Corte do Rio de Janeiro, lhe fago
saber que tendo vm.cé sido por mim nomeado para, na qualidade de aluno do
mesmo conservatorio, ir completar seus estudos de composi¢ao em Mildo, o
Exmo. Sr. Marqués de Olinda, Ministro e Secretario de Estado dos Negocios
do Império, dignou-se aprovar essa nomeagao em oficio a mim dirigido com
a data de 27 de outubro do corrente ano; e bem assim determinar o prazo de
quatro anos para o dito estudo e com a pensdo anual de 1:800$000 (moeda
corrente) que lhe sera paga nesse pais, em trimestres adiantados” (KIEFER,
1997, p. 87).

Ao receber do império este incentivo para a continuagdo de seus estudos musicais,
Carlos Gomes dé inicio a uma nova institucionalidade & musica no Brasil. O incentivo dado
deveria retornar em forma de conhecimento a ser passado para os alunos do conservatorio
quando o musico retornasse de seu periodo de formacdo. No entanto, veio a Proclamagdo da
Republica, o exilio do Imperador D. Pedro II — que tanto ajudara Carlos Gomes — e a
transformag¢do do Conservatério de Musica do Rio de Janeiro em Instituto Nacional de Musica.

Apesar de Carlos Gomes ndo ter dado seguimento a ideia inicial de quando recebeu
seu auxilio, a experiéncia vivenciada por ele foi de fundamental importancia para que alguns
compositores que o sucederam pudessem também receber auxilio por parte do governo. Estes,
sim, conseguiram retornar e exercer o magistério nas diversas catedras do Instituto Nacional,
aplicando as praticas pedagogicas recebidas em suas formagdes na Europa, como Leopoldo
Miguéz (1850-1902), nomeado primeiro Diretor; Alberto Nepomuceno (1864-1920), nomeado
professor de Orgdo; e Antonio Francisco Braga (1868-1945), nomeado professor de
Contraponto, Fuga e composi¢ao.

Mesmo nao se denominando mais como conservatorio de musica, o Instituto Nacional
influenciou diretamente na criagdo de outros espagos de formacao espalhados pelo territorio
nacional, como o Conservatorio Dramatico Musical em Sao Paulo e o Conservatorio de Musica

do Para.
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Segundo Fonterrada (2008, p. 211, grifo da autora), “os cursos de musica dos
Conservatorios nitidamente privilegiavam o ensino de instrumento, conforme o costume da
época, pois durante muito tempo entendeu-se que ensino de musica e ensino de instrumento
eram sindnimos”. As praticas pedagogicas em musica nestes conservatorios eram reflexos das
que aconteciam nos europeus, com procedimentos que basicamente eram feitos de exercicios
de aprimoramento técnico, repeticao, trabalho de memorizagao e consequentemente formagao
de repertorio.

Nas primeiras décadas do século XX, a musica brasileira enfrentava um momento de
mudangas em sua concepg¢do. Se a cultura musical europeia estava presente nas praticas
pedagogicas dos conservatorios, estava também nas obras dos compositores brasileiros, que
muito se inspiravam nas obras e nos estilos composicionais dos mestres europeus. Assim, tem-
se inicio um movimento nacionalista de valorizacdo da cultura musical brasileira. Como figura
importante, vemos emergir o nome de Heitor Villa-Lobos (1887-1959) que, apds viagem pela
Europa, observa este movimento vanguardista nas obras do compositor Hiingaro Zoltan Kodaly
(1882-1967), que valorizava o folclore de seu pais nos trabalhos que realizava.

Com a realiza¢do da Semana de Arte Moderna, em 1922, essa preocupacdo com o0s
simbolos que configuravam a nacionalidade ganhou destaque, unindo neste encontro a
literatura, as artes plasticas e a musica. A Fotografia 2 mostra a comissao organizadora do

evento.

Fotografia 2 - Comissdo Organizadora da Semana de Arte Moderna, 1922
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Na Fotografia 2, conseguimos identificar alguns dos integrantes desta comissdo: ao
centro, segurando algo que parece um cigarro, temos Graga Aranha; da esquerda para a direita,
Manuel Bandeira ¢ o segundo; e Mario de Andrade, o terceiro; acima de Mario, temos Di
Cavalcante. Oswald de Andrade aparece em primeiro plano, no centro.

No programa essencial da parte musical deste encontro, houve a execu¢do de obras
musicais brasileiras, todas compostas por Villa-Lobos. Assim, pelo destaque que o referido
compositor conseguira por meio do movimento de valorizagdo da cultura local, ¢ convidado
para organizar e dirigir a Superintendéncia de Educag¢ao Musical e Artistica (SEMA). Segundo
Kater (2001, p. 39), apds Villa-Lobos se fixar no Rio de Janeiro, em 1932, para conduzir a
SEMA, “da-se inicio as monumentais demonstracdes orfednicas e a elaboracdo de um plano
pedagogico-musical de grandes proporcdes”.

Villa-Lobos participou como animador, regente, educador e compositor, de um
conjunto de a¢des que tinha como objetivo a fixacdo, por meio da musica, da ideologia
nacionalista do momento politico vivenciado no Brasil dos anos de 1930. Neste sentido, o canto
orfednico!! passou a ser obrigatorio em todas as escolas publicas brasileiras!2, necessitando de
espacos onde fossem formados os professores que atuariam nestas escolas.

E neste cendrio musical de valorizagdio da cultura europeia vivenciado nos
conservatorios de musica do pais, e do movimento vanguardista de um nacionalismo musical,
que se utilizou da presenga da musica nas escolas por via do canto orfednico para se fortalecer,
que o IMRN iniciou suas atividades em 1933. J4 em seu inicio, ¢ possivel observar sua relagao
direta com a realidade da musica no ambiente nacional, pois trazia além das aulas de
instrumento que eram caracteristicas dos conservatdrios, aulas de canto orfednico, ministradas
por Waldemar de Almeida, entdo diretor da institui¢ao.

Todavia, por ndo ter ainda um cenario musical propicio para a atua¢do dos musicos
que se formavam no IMRN, o estado acabava por oferta-los para as cidades que tinham uma
cultura musical mais ativa como Recife-PE e Rio de Janeiro-RJ. Para 14, iam os alunos que se
destacavam e tinham como objetivo a carreira musical. No que tange especificamente a
formacao profissional, estes alunos eram encaminhados para o Instituto Nacional de Musica,

onde também tinha estudado Waldemar de Almeida.

10 canto orfednico foi uma pratica de ensino musical baseado nas musicas do folclore nacional e nas cangdes
civicas. Essa pratica pedagdgica esteve presente nas escolas brasileiras e as apresentagdes musicais causavam
impacto por serem executadas por grandes grupos em formato de coro.

12 Posteriormente retornaremos a este tema de ensino do canto orfednico, especificamente na Escola Industrial de
Natal.
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Ainda no plano dos acontecimentos musicais em dmbito nacional e seus reflexos para
a formacdo profissional, foi criado em 1942 o Conservatorio Nacional de Canto Orfeonico,

tendo Villa-Lobos como fundador e responsavel. Segundo Mariz (2005):

O Conservatorio Nacional do Canto Orfednico oferecia trés tipos de curso e
contava com alguns nomes representativos do magistério musical brasileiro
da época: Lorenzo Fernandez, Andrade Muricy, Brasilio Itiberé, Vieira
Branddo, Iberé Gomes Grosso e outros. Villa-Lobos ndo lecionava uma
disciplina especificamente, mas seguia todas, pois visitava as aulas, fazia
perguntas e orientava (MARIZ, 2005, p. 157).

Com a criacdo deste conservatorio, observa-se uma divisdo da formacao profissional
em musica. Por um lado, ha os conservatoérios como espagos para o ensino de instrumento e
formagdo de musicos. Por outro, um espaco especializado em formagdo de professores de
musica, que € o Conservatorio Nacional de Canto Orfednico.

No que diz respeito ao ensino de musica especializado na pratica instrumental, ndo
houve mudangas significativas no processo de formacgdo. Penna (2015) afirma que este padrao
tradicional de ensino adotado pelas escolas especializadas, e que mantém seu carater
profissionalizante, permaneceu sem maiores alteracdes em grande parte desses espagos.

Os conservatorios de musica que se espalharam pelo pais, do inicio at¢ meados do
século XX, aos poucos vao perdendo espago para as Escolas de Musica que comegam a iniciar
suas atividades ligadas as Universidades Federais, a partir da segunda metade do mesmo século.

Apesar de alguns deles ndo terem encerrado seus trabalhos, outros tiveram sua
mudanca definitiva e se tornaram parte de uma Universidade Federal, como o caso do Instituto
Nacional de Musica, que passou a se denominar Escola de Musica da Universidade Federal do
Rio de Janeiro. Todavia, os que permaneceram ativos continuaram ofertando os cursos de
formacao profissional e até os dias atuais ¢ possivel encontrar ainda Conservatdrios de Musica
em atividade, quase sempre sob a responsabilidade dos governos estaduais, como por exemplo,
o Conservatorio Pernambucano de Musica.

Ao iniciarem suas atividades, as Escolas de Musica pertencentes as Universidades
Federais fizeram com que os cursos de formagdo profissional em musica, que antes eram
concentrados na regido sul do pais, passassem a ser ofertados nas outras regides. Estas escolas,
que ofertavam basicamente cursos de extensdo, passaram, na década de 1990, a oferecer cursos
superiores de Bacharelado em Musica, tendo como habilitagdio um instrumento musical
especifico. Também & possivel encontrar em algumas destas escolas o funcionamento do Curso

Técnico em Musica, como o caso da Escola de Musica da Universidade Federal do Rio Grande
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do Norte (EMUFRN) que, além da oferta do curso de Bacharelado, propicia também para o seu
publico a realizagdo de um curso técnico na area de musica'>.

Paralelo a este movimento de formagdo profissional vivenciado pelos musicos que
optam pela pratica instrumental, estd a que ¢ dedicada aos que escolheram a pratica docente da
musica nas instituicdes escolares ou em outros ambientes de vivéncia musical. Estes, por
estarem ligados a um movimento maior que caminhou de acordo com as leis e bases da
educacdo nacional, sofreram ao longo do tempo mudangas significativas no seu processo de
formag¢do em decorréncia das mudangas legais.

Da década de 1930 até a de 1960 (similar ao tempo de funcionamento do IMRN), a
presenca da musica na escola acontecia principalmente através do canto orfednico, tendo como

principal referéncia as ideias pedagodgico-musicais de Villa-Lobos. Para Fonterrada (2008):

Se encontramos, entre os jesuitas, as bases do rigor metodolégico que
acompanha o ensino de instrumentos musicais, especialmente nas escolas
especializadas, com Villa-Lobos temos a valorizagdo dos grandes
agrupamentos corais, a servico da identidade musical brasileira, conquistada
pelas pesquisas de campo e transmitida com agilidade as escolas
(FONTERRADA, 2008, p. 213-14).

No inicio de suas atividades, o canto orfednico era desenvolvido nas escolas por
professores conhecedores da musica, mas que ndo necessariamente precisavam de algum curso
de formagdo na area do canto para exercer sua profissdo. Posteriormente os conservatorios de
musica passaram a oferecer aulas também de canto orfednico, possibilitando assim uma
oportunidade para que se vivenciasse sua pratica, e aqueles que, no futuro, fossem atuar nas
escolas, ja tivessem um conhecimento prévio.

Com o inicio das atividades do Conservatorio Nacional de Canto Orfednico, passa-se
para uma nova realidade, por meio da qual ¢ possivel ter um curso de formagao profissional em
nivel superior. Por concentrar este tipo de formag¢do em um lugar especifico, e se tratando de
um pais com dimensdes continentais, como o caso do Brasil, este curso acaba atingindo um
numero pequeno de professores formados que vinham de estados geograficamente distantes do
Rio de Janeiro.

Ainda segundo Fonterrada (2008), o canto orfednico foi substituido pela Educagdo
Musical na década de 1960, porém as praticas pedagogicas nao diferiam das que anteriormente

eram vivenciadas, pois os professores de musica nas escolas eram praticamente os mesmos. No

13 Esta também ¢ a realidade da Escola de Musica da Universidade Federal do Para (UFPA) e da Escola Técnica
de Artes da Universidade Federal de Alagoas (UFAL).
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estado de Sao Paulo, comega-se entdo uma tentativa de se institucionalizar a formagao docente
em musica, com a oferta de um curso que se voltava mais a formac¢ao musical no instrumento
do que as praticas pedagogicas para a Educagdo Musical. Este curso, porém, ndo obteve éxito
em sua legalizacao e sequer formou a primeira turma.

A partir da promulgacdo da Lei n.° 5.692, de 11 de agosto de 1971, a musica no
ambiente escolar sofreu uma grande mudanga, pois trazia como conteido obrigatorio para o
ensino de 1° e 2° graus a Educagdo Artistica e ndo mais a Educagdo Musical. Isto provocou
também alteracdes na formagdo profissional destes professores, pois a referida lei nao
especificava qual das linguagens artisticas estava contemplada dentro deste novo componente
curricular. Com isso, os cursos de formagdo de professores passaram a realizar duas formas
distintas: Licenciatura de 1° grau, que proporcionava uma formacgao cuja base era a integragao
das diversas linguagens artisticas e Licenciatura plena, que combinava essa formagao geral com
a habilitacdo especifica relacionada com as linguagens das Artes Plasticas, Artes Cénicas,
Musica e Desenho (PENNA, 2015).

Nesta nova configuracdo de atuacdo e consequentemente de formacao, o professor de
musica passou a exercer uma fung¢do polivalente, pois precisava abordar em suas atividades
escolares os conteudos de outras areas do conhecimento das artes, além do trabalho com a
musica. Do ponto de vista da presenca da musica na escola, esta realidade fez com que ela
perdesse o espaco que ja havia sido conquistado no periodo em que o canto orfednico era
conteudo obrigatdrio nas escolas publicas.

Assim, sendo necessaria esta nova formagao profissional que atendesse as demandas
do momento, iniciam-se os cursos superiores de Educagdo Artistica que visavam a preparar o
professor de artes — e de musica — para esta polivaléncia. O resultado disto ¢ “[...] a colocacao
no mercado de professores de arte com grandes lacunas em sua formagao, entre outras coisas,
pelo fato de terem que dominar, em t3o curto tempo, quatro diferentes areas artisticas, o que,
certamente, impedia o aprofundamento em qualquer uma delas” (FONTERRADA, 2008, p.
218).

Essa realidade da musica na escola e da formagao do professor de musica permaneceu
inalterada até a Lei de Diretrizes e Bases da Educacdo Nacional (LDB) n.° 9.394, de 20 de
dezembro de 1996. A referida lei trouxe um avango importante, pois passou a tratar a Arte como
uma disciplina, algo que antes ndo era observado. Assim a arte passa a se alinhar com as outras
disciplinas da organizagao curricular.

Com isso, os cursos de formacao de professores passam a deixar de lado as propostas

que visavam a polivaléncia e iniciam um processo que objetivava uma formagao plena em cada
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linguagem. Mesmo que em muitos estabelecimentos de ensino superior permanecessem 0S
cursos de Licenciatura em Educacdo Artistica, com a opgao de escolha posterior da Habilitagao
em uma linguagem especifica, comecam a iniciar suas atividades os cursos de Licenciatura
especifica em cada linguagem: Licenciatura em Musica, Licenciatura em Teatro, Licenciatura
em Danca e Licenciatura em Artes Visuais.

Outro momento importante para a formagao profissional em musica no Brasil, para os
professores da educagdo basica, foi a Lei n.° 11.769, de 11 de agosto de 2008. Essa lei alterou
a Lei de Diretrizes e Bases da Educacdo, em seu artigo 26, que trata do ensino de Artes.
Inserindo em seu § 6° a seguinte redagdo: “A musica devera ser contetido obrigatério, mas nao
exclusivo, do componente curricular de que trata o § 2° deste artigo (BRASIL, 2008)!4. No
ambito dos cursos de formacao de professores de musica, esta lei trouxe um novo animo e a
expectativa de que a musica pudesse de fato estar presente nas escolas brasileiras, como foi a
realidade do inicio do século XX. Desse modo, a procura por estes cursos deveria aumentar,
pois se sabia que ndo havia quantidade suficiente de professores formados para atuar em todas
as escolas. Marcada por constantes idas e vindas, a misica na escola passa por outra mudanga,
quando ¢ sancionada a Lei n.° 13.278, de 2 maio de 2016, que altera o artigo da LDB
9.394/1996, o qual tratava da musica como contetdo obrigatdrio, passando a vigorar
nominalmente com as outras linguagens artisticas (Artes visuais, Danga e Teatro). 1

Neste século XXI, a realidade formativa em musica ¢ muito proxima da que ocorria
no final do século XX. Para os que optam por uma formacao profissional direcionada para um
instrumento musical especifico, permanecem sendo ofertados, em nivel médio, os cursos
técnico profissionalizantes, e, em nivel superior, os cursos de Bacharelado em Musica. No que
se refere aqueles que querem trabalhar com o ensino da musica na educagao basica, percebemos
duas particularidades: a primeira ¢ que em grande parte das Universidades, o Curso de
Educagdo Artistica foi extinto, permanecendo apenas a licenciatura em uma linguagem
especifica, como a Licenciatura em Musica; a segunda € que o curso de Licenciatura em Musica
também ¢ ofertado por alguns Institutos Federais de Educagdo, Ciéncia e Tecnologia, mais
especificamente nos Institutos Federais de Pernambuco, Sertdo Pernambucano, Goids e

Fluminense. Isso propicia, além de uma expansdo na oferta dos cursos, uma inser¢do da

14 Assim afirma o § 2° da LDB: “O ensino da arte constituira componente curricular obrigatério, nos diversos
niveis da educagdo basica, de forma a promover o desenvolvimento cultural dos alunos” (BRASIL, 1996,
documento nao datado).

5Neste trabalho, nio abordaremos os impactos das Leis de n.° 11.769 (de 11 de agosto de 2008) e de n.° 13.278
(de 2 de maio de 2016) sobre a presenca da musica na escola, pois entendemos que para tal feito necessitariamos
de um espago maior para a discussao.
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formagdo profissional de nivel superior em musica na Rede Federal de Educagdo Profissional
Cientifica e Tecnologica.

Nos Institutos Federais mencionados, existe apenas a possibilidade de um curso de
nivel superior especifico, com predominancia da Licenciatura em Musica. Dentre as
Universidades Federais, existem as que ofertam os cursos de bacharelado e licenciatura,
possibilitando assim, para seus alunos, uma formacgao dupla, vivenciando a realidade da pratica
pedagobgica instrumental e da que se volta para a educagdo musical.

Discorreremos na se¢do seguinte sobre os aspectos legais do ensino da musica nos
espacos escolares, trazendo um maior direcionamento para as escolas de Educacao Profissional
do inicio do século XX até as décadas de 1960 e 1970, em uma realidade local do estado do Rio

Grande do Norte, especificamente na cidade de Natal.

2.2 BASES LEGAIS PARA O ENSINO DE MUSICA NA EDUCACAO PROFISSIONAL

Com o movimento nacionalista vivenciado pelos segmentos artisticos das primeiras
décadas do século XX, a musica passou a ter um papel importante no aprendizado dos valores
civicos e da valorizagdo da cultura nacional. Conforme mencionado, Heitor Villa-Lobos
trabalhou incansavelmente exercendo as func¢des de animador, regente e educador na
propagag¢do das praticas do canto orfeonico pelo Brasil. Apds iniciar seus esfor¢os em prol da
cultura musical escolar orfednica nas escolas do estado de Sdo Paulo, Villa-Lobos transfere-se
para o Rio de Janeiro com intuito de organizar e dirigir a Superintendéncia de Educagdo Musical
e Artistica. A partir deste momento, “realizou intensa propaganda da educa¢do popular por
intermédio de grandes concentragdes orfednicas” (KATER, 2001, p. 152).

O canto orfeonico passou a ser adotado como estratégia de ensino. Essa estratégia
utilizava o aprendizado musical através do canto para que os alunos pudessem vivenciar na
escola os valores apregoados pelo estado, e as grandes manifestagdes orfednicas passam a ter
um papel importante para dar visibilidade as praticas desenvolvidas nas escolas. Este

movimento passa a ter for¢a nacional, como vemos na Fotografia 3.
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Fotografia 3 - Coro Orfednico do Teatro Carlos Gomes, Natal-RN, 1936

Coro Orpheonico do Theatro Carlos Gomes, sob
a regencia do conego Amancio Ramalho, director
do Departamento de Educagio.

ante: Revista Vida Doméstica (1936).

A Fotografia 3 retrata o momento da apresentagdo do coro orfednico do Teatro Carlos
Gomes, em Natal-RN, por ocasido da comemoracdo do centenario de nascimento do musico e
compositor que dava nome ao teatro. No palco, ¢ possivel observar a presenca de muitas
criangas e jovens fazendo parte do grupo. Os integrantes do Coro com uma postura corporal
padronizada, assim como suas vestimentas. Possivelmente estes jovens vivenciavam a pratica
do canto orfednico em suas escolas e se reuniram neste momento sob a responsabilidade do
Diretor do Departamento de Ensino do Estado, o Conego Amancio Ramalho!®, para fazerem
sua demonstracdo. Provavelmente, no momento de captura da imagem, o grupo ndo estava
executando nenhuma obra, pois o condutor do grupo ndo estava a frente e sim ao lado, e também
muitos dos presentes na plateia direcionam seu olhar para a cdmera. A Fotografia 4 mostra o

publico presente no teatro.

16 Nasceu em Itaporanga-PB, a 15 de margo de 1886, e faleceu em Parelhas-RN, a 23 de outubro de
1964. Em 1911, ja ordenado padre da Igreja Catolica, transferiu-se para Natal-RN acompanhando Dom
Joaquim Antonio de Almeida, primeiro bispo da Diocese de Natal. Ver (GALVAO, 2020).
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Fotografia 4 - Publico presente no Teatro Carlos Gomes, Natal-RN, por ocasido
da comemorag¢do do centendrio natalicio do compositor que deu
nome ao teatro
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Aspecto geral da assistencia do

Theatro Carlos Gomes, durante as

festas commemorativas do nasci-
mento de Carlos Gomes.
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Fonte: Revista Vida Doméstica (1936).

Ao escrever sobre o uso da fotografia como fonte histdrica, Ciavatta (2009, p. 115)
afirma que nas imagens produzidas “buscamos a verdade dos fatos e nos encontramos com
meras imagens da verdade, a aparéncia dos fatos” e que do ponto de vista metodolégico “trata-
se de fazer uma arqueologia da imagem”. J& Michel Foucault, referindo-se ao trato tedrico-

metodoldgico acerca da produgdo do discurso historico, afirma:

Havia um tempo em que a arqueologia, como disciplina dos monumentos
mudos, dos rastros inertes, dos objetos sem contexto e das coisas deixadas
pelo passado, se voltava para a historia e s6 tomava sentido pelo
restabelecimento de um discurso histérico. [...] a histéria em nossos dias, se
volta para a arqueologia — para a descricdo do monumento. (FOUCAULT,

2008, p. 08).

Nessa direcao, ao langarmos nosso olhar a Fotografia 4, vemos um teatro completo de
espectadores assistindo as apresentacdes alusivas ao centendrio natalicio de Carlos Gomes.
Observa-se um publico diversificado, tendo desde criangas e jovens até senhores e senhoras da
sociedade natalense. Como na cidade de Natal-RN da década de 1930 ndo havia a possibilidade
de ouvir musica no radio, a oportunidade que a populacdo tinha de ouvir musica era nas
apresentacdes ao vivo realizadas no teatro e em outros espacos da cidade. Assim, uma

apresentacdo musical era um momento importante de socializacdo. Esta afirmacdo corrobora a
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ideia de Ciavatta (2009, p. 115) de que a compreensdo da totalidade implicita, mas oculta, da
fotografia, ¢ o esfor¢o de “articular as partes em um todo com seu significado”.

Em 1942, com a promulgacio do Decreto-Lei n.° 4.073, de 30 de janeiro do mesmo
ano, e que ficou conhecido como Lei Organica do Ensino Industrial, as institui¢des de ensino
profissional passaram a ter o direito de ofertar cursos de grau médio. Com isso, a organizagao
do ensino profissional passou a ter cursos ordinarios de 1° ciclo (curso industrial basico), de 2°
ciclo (ensino industrial técnico) e cursos extraordinarios (pedagédgicos) (MEDEIROS NETA;
SILVA, 2017). No caso especifico da Escola Industrial de Natal (EIN), s6 foram autorizados
cursos do industrial basico. Assim a educacdo musical, via canto orfednico, passou a ser parte

integrante do curso na 3% e 4* série.

Fotografia 5 - Aula de Canto Orfednico — Saldo de Honra da Escola Industrial de Natal
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Fonte: Instituto Federal de Educacao, Ciéncia e Tecnologia do Rio Grande
Do Norte - Campus Natal-Central ([1947]).

L

A Fotografia 5 mostra o momento de realizagdo da aula de canto orfednico na Escola
Industrial de Natal, conduzida pela professora Lourdes Guilherme. Apos sua formacao inicial
no IMRN, a referida professora estudou com Villa-Lobos no Conservatorio Nacional de Canto
Orfeonico e, ao regressar para Natal-RN, assumiu as aulas de educacdo musical (canto
orfednico) na Escola Industrial de Natal. (MEDEIROS NETA; SILVA, 2017)

Percebe-se, na imagem, a presenca exclusiva de meninos na sala de aula, os quadros
na parede apresentam apenas homens, os alunos estio perfilados e em postura de respeito. Neste
caso especifico da Escola Industrial de Natal, “essa instituicdo se manteria como escola voltada
unicamente para a formagao masculina até a metade dos anos de 1970 (SILVA, 2019, p. 23).

De modo geral, podemos assinalar que “essas escolas, antes de se preocuparem em

atender as demandas de um desenvolvimento industrial praticamente inexistente, obedeciam a
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uma finalidade moral de repressdo: educar pelo trabalho os 6rfaos, pobres e desvalidos da sorte,
retirando-os da rua” (MEDEIROS NETA; SILVA, 2017, p. 155).

Neste sentido, a fung@o da escola ia além de transmitir os conhecimentos necessarios
para a pratica profissional do oficio dos alunos, propiciando o disciplinamento para o
cumprimento dos deveres estabelecidos pela sociedade. Desse modo, a musica, por meio da
pratica do canto orfednico, contribuia para a forma¢ao humana desses alunos.

Apds esse periodo de presenga obrigatdria nas escolas brasileiras, o canto orfednico
perdeu seu espago em detrimento da educagdo musical na década de 1960. Nesse periodo, ¢
promulgada a primeira Lei de Diretrizes e Bases da Educacdo Nacional, a Lei n.° 4.024, de 20
de dezembro de 1961. Esta ¢ a primeira lei que tem como objetivo abordar todas as modalidades
e niveis de ensino, bem como sua organizacao escolar (PENNA, 2015). No escopo desta lei, o
ensino técnico de grau médio ¢ abordado, referindo-se a abrangéncia dos cursos industrial,
agricola e comercial. A referida lei ndo faz meng¢do, na organizagdo dos cursos, a arte ou a
musica enquanto disciplinas.

Dez anos apds, esta LDB de 1961 sofre varias alteragdes decorridas a partir da
publicacdo da Lei n.° 5.692 de 11 de agosto de 1971. Gerada sob o regime militar, essa lei
reorganiza a educacdo nacional em ensino de 1° e 2° graus. Segundo ela, o ensino de 1° grau
deveria ser oferecido dos sete (7) aos catorzes (14) anos de idade, tendo como principal objetivo
a sondagem de aptiddes e iniciagdo ao trabalho. Por seu turno, o ensino de 2° grau era destinado
aos adolescentes e visava a uma habilitagdo profissional. De acordo com o art. 7° “sera
obrigatoria a inclusdo de Educa¢do Moral e Civica, Educagdo Fisica, Educagdo Artistica e
Programas de Saude nos curriculos plenos dos estabelecimentos de 1° e 2° graus” (BRASIL,
1971).

Dentre outros problemas causados por esta nova realidade de atuagdo profissional com
a musica na escola — passando a integrar a disciplina de Educacgao Artistica conjuntamente com
outras linguagens e ndo mais como o trabalho de outrora realizado, por exemplo, com o canto
orfednico —, destaca-se a nova formagao requerida do professor, que passara a atuar de forma
polivalente e, assim, tendo seu percurso formativo direcionado para o conhecimento das
diversas linguagens (como artes plasticas, teatro e danga), e ndo para o desenvolvimento
exclusivo das habilidades musicais.

Tendo realizado, neste movimento, uma apresentagdo sobre de que modo a formagao
profissional em musica no Brasil transcorreu historicamente até as décadas de 1960 e 1970, em
que pressupostos legais se fundamentavam e quais as suas praticas pedagogicas, trazendo seu

percurso historico, apresentaremos, no movimento seguinte, o Instituto de Miusica do Rio
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Grande do Norte/IMRN como um espago que, inserido em ambito nacional, fundamentava-se
nos principios dos Conservatorios de Musica — apesar de ndo ser denominado como tal — e,
desse modo, contribuiu para a formagao profissional em musica no referido estado, durante o

periodo em que esteve em funcionamento, entre os anos de 1933 e 1961.
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3 SEGUNDO MOVIMENTO: A INSTITUCIONALIZACAO, O FUNCIONAMENTO
E A FORMACAO DOS PROFESSORES DO IMRN

Nesta parte inicial do movimento, apresentaremos algumas transformacdes que a
cidade de Natal-RN vivenciava nas primeiras décadas do século XX, sendo de cunho
urbanistico, social e cultural, em que o IMRN se configurou como elemento importante desta
nova realidade.

A Natal-RN do comego do século XX era uma cidade que, como outras no pais,
enfrentava problemas de ordem estrutural, no que dizia respeito ao servico publico a populagao.
Um exemplo era a iluminagdo que ainda funcionava a base de gas acetileno, proporcionando
uma melhoria com relagdo a anterior, que era a querosene, mas necessitando ainda de um
funcionario do governo para acender os lampides que ficavam nos postes de ferro. Outro fato
curioso deste cendrio era que, em dias de lua cheia, os lampides ndo eram acesos, ficando a
cidade apenas a luz da Lua. O objetivo era reduzir os custos com o uso do gas.

No ano de 1911, o entdo governador Alberto Maranhao fez um empréstimo na Franca
com o intuito de realizar melhoramentos ¢ modificagdes na cidade. Com os investimentos
advindos deste empréstimo, a Empresa de Iluminagdo transformou-se na Empresa de
Melhoramentos do Natal (em parceria com a Firma Vale Miranda & Domingos Barros). Foi
instalada, no Oitizeiro (atual Baldo), uma Usina Elétrica e, a partir de entdo, a cidade passou a

ter luz elétrica (PINHEIRO; PINHEIRO, 2019, p. 28).

Também, em consequéncia dessa nova realidade, foi possivel a instalacdo dos bondes
elétricos. Desse modo, “Os novos tempos chegavam substituindo a for¢a dos cavalos pelos
cavalos de forca nos bondes elétricos” (SANTOS, 2009, p. 34) e a partir de entdo “[...] os bondes
correram com as langas nos fios e as primeiras lampadas brilharam nas ruas e residéncias da
Ribeira e Cidade Alta” (CASCUDQO, 1999, p. 301). Nesse mesmo ano, foi implantado o servi¢o

de telefonia na cidade. Era a concretizagdo da modernidade que emergia juntamente com a

chegada do novo século.

Segundo Benjamin (2000, p. 16), a modernidade “termina no momento em que
conquista seu direito” e esta efetivacdo € posta a prova, e s6 entdo mostrara se essa modernidade
“tem possibilidade de transformar-se em antiguidade” (BENJAMIM, 2000, p. 16). E nesse
sentido que as construgdes se apresentam como fundantes nesta passagem da modernidade para

a antiguidade, pois elas, em sua maioria, permanecem no cendrio das cidades.
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O proprio Benjamin (2009, p. 54) trata a construgdo como subconsciente, que se deve
a “inclinacdo imperiosa do homem a deixar nos comodos em que habita a marca de sua
existéncia individual privada”. Em Natal-RN, as interveng¢des urbanisticas do inicio do século
XX foram mais modestas do que as de Paris do século XIX, retratadas por Benjamin, mesmo

assim;

A populagdo e os visitantes ficariam envaidecidos com a beleza de novos
logradouros, alguns dos quais surgidos, ironicamente, com a dramatica
utilizacdo de flagelados da seca ocorrida em 1904, quando homens migrados
para a capital eram recrutados para servigos urbanos (SANTOS, 2009, p. 109).

Um exemplo destes novos logradouros que foram construidos neste periodo e que
ainda permanecem no cendrio da cidade ¢ a Praga Augusto Severo, situada no bairro da Ribeira,
ao lado do atual Teatro Alberto Maranhao.

A capilaridade dessas mudangas se manifestou também na troca dos nomes das ruas,
que atualmente ainda permanecem vigentes. Anteriormente denominadas por fatos e
caracteristicas do local, passaram a receber nomes em homenagem a lugares e figuras politicas
importantes, caso da Rua dos Tocos, que passou a se chamar Rua Princesa Isabel; a Rua do Vai
Quem Quer, que ganhou o nome de Rua Mossor6; a Rua Nova, que teve o nome alterado para
Av. Rio Branco; também a Rua do Comércio, no bairro da Ribeira, que ganhou o nome de Rua
Chile; da Rua Grande, que passou a ser chamada de Praga André de Albuquerque, dentre outras
(PINHEIRO; PINHEIRO, 2019, p. 39).

E ainda neste inicio do século XX que a cidade coloca em pratica seu plano de
higienizacdo. Uma das vertentes deste plano era afastar os cidaddos que ndo faziam parte do
processo de modernizacgdo da cidade, aqueles que ndo andavam de bonde, ndo iam ao teatro ou
ao cinema e ndo costumavam ser bem vistos quando frequentavam as pragas publicas por terem
seus habitos considerados como inadequados, eram os de “pé no chao” (SANTOS, 2019, p.
201). Assim o processo de modernizacdo urbanistico estava como que finalizado. “A cidade,
com seu Teatro, grupos escolares, ruas calgadas e o bonde elétrico, entre outros melhoramentos
urbanos, agora estava limpa de mendigos, desafortunados homens para os quais os referidos
melhoramentos eram coisa muito distante” (SANTOS, 2019, p. 207).

Entre os anos de 1920 e 1930, a modernidade chegava a Natal-RN também pela via
aérea. Eram cada vez mais frequentes os pousos de hidroavides no Rio Potengi vindos da
Europa e dos Estados Unidos. Isso acontecia pela posi¢ao privilegiada da cidade de Natal-RN,
sendo, dentre as capitais dos estados brasileiros, a mais préxima dos continentes europeu e

africano. Assim, as paradas na cidade eram estratégicas para a continuagao das viagens.
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Segundo Pinheiro e Pinheiro (2019, p.149):

A primeira grande travessia aérea postal sem escala do Atlantico Sul foi
realizada entre Sdo Luiz do Senegal e Natal em 13 de maio de 1930. Os Pilotos
franceses Jean Mermoz, Jean Dabry e Léopold Gimie utilizaram o hidroavido
“Comte. De La Vaulx” para realizagdo desse feito em 21 horas e 24 minutos.

Observar a chegada dos hidroavides no Rio Potengi acabou sendo mais uma atragdo
para a cidade, que ja contava também com as frequentes chegadas por via maritima das
embarcacdes no cais da Tavares de Lira, servindo de transporte de cargas, mas também como
principal veiculo de movimentacdo civil dentro do pais, e para o exterior.

Na area cultural, a cidade ja tinha, desde o ano de 1904, o Teatro Carlos Gomes, que
servia como espaco para apresentagdes musicais, teatrais, de companhias de danga do Brasil e
de outros paises, e de Cine Teatro. O cinema mudo era outra possibilidade de atragdo cultural
com o Royal Cinema, o Polytheama e posteriormente o Cinema Sdo Pedro no bairro do
Alecrim.

Especificamente no campo da musica, houve tentativas de implementacao de espagos
mais amplos na cidade, como a Escola de Musica do Teatro Carlos Gomes e a Orquestra do
mesmo teatro. Estes espacos acabaram fazendo parte por pouco tempo da cultura urbana da
cidade. A Escola de Musica entre os anos de 1908 e 1913 e a Orquestra por um periodo de
tempo ainda mais curto, entre 1922 e 1923 (GALVAO, 2005).

A realidade do cendrio musical nesse periodo da cidade de Natal-RN eram as
apresentacdes das bandas militares em solenidades oficiais, os recitais de artistas visitantes, a
musica no coro da igreja, realizada por rapazes e senhoras. Também as “mocinhas cloréticas
tocavam piano para delicias de suas tias ou de seus primos” (FILGUEIRA FILHO, 1938, p. 5),
sem nenhum espac¢o onde pudessem desenvolver e aprimorar os conhecimentos. A pratica
musical se dava de modo muito mais intuitivo e, ndo havendo um lugar onde registrar essa
pratica, ficava cada vez mais dificil surgir e aproveitar uma vocag¢do (FILGUEIRA FILHO,
1938).

A falta de uma Escola de Musica em Natal-RN causava incomodo para algumas
figuras importantes no desenvolvimento cultural da cidade, como Camara Cascudo. Em carta
enviada ao Musicologo Mario de Andrade (1893-1945), datada de 10 de abril de 1931, Cascudo
(apud Galvao, 2015, p. 192) informava: “estamos tentando uma Escola de Musica em Natal,
com Waldemar de Almeida, Babini, José Galvao e eu, ensinando Historia da Musica”.

Em novembro do ano seguinte, deu-se mais um passo importante para o crescimento

da musica no estado do Rio Grande do Norte:
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Convidados pelo diretor do Departamento de Educagio'’, professor Severino
Bezerra de Melo, reuniram-se naquela reparti¢do, no dia 24, os musicistas
Waldemar de Almeida, Thomaz Babini (violoncelista), Jos¢ Galvao
(violinista), Antonio Paulino de Andrade (diversos instrumentos), Alcides
Cicco (cantor), e o escritor Luis da Camara Cascudo. O professor Severino
Bezerra transmitiu aos presentes a inten¢do de criar um centro musical em
Natal. Foram incumbidos Waldemar de Almeida e Luis da Camara Cascudo

da elaboragdo dos estatutos da nova institui¢do, que deveria funcionar nas
dependéncias do Teatro Carlos Gomes” (GALVAOQO, 2015, p. 200-201).

Assim, no ano de 1933, nasceu o Instituto de Musica do Rio Grande do Norte, como
fruto da necessidade de transformagao sociocultural necessaria para o desenvolvimento artistico
da cidade e da modernidade que a cidade de Natal vinha experimentando desde o comeco do
século XX. Na proxima se¢do, abordaremos 0s aspectos concernentes a institucionalizacio e

como funcionava o IMRN.

3.1 “QUANDO AS NUVENS ERAM NOSSAS’”: A INSTITUCIONALIZACAO E O
FUNCIONAMENTO DO IMRN

Querido Oriano:

Realmente, quando me lembro de nossos tempos em Paris,
das nossas andangas noturnas até a madrugada, vocé
incansavel, da nossa viagem pela bela Italia, e tantas outras
lembrangas, as vezes penso que estou sonhando. Bem
reconhecemos, foi a realidade bonita que a vida nos deu,
para usufruirmos da nossa juventude.

Em Paris, quando as nuvens eram nossas, nunca
poderiamos imaginar que chegariamos até aqui. (
BIANCHI, [201?] apud GALVAO, 2010, p. 309)

O texto em epigrafe foi retirado de uma carta enviada em 2001 por Iris Bianchi, ex-
esposa de Oriano de Almeida e mae de Lilian, sua tnica filha, por ocasido da homenagem ao
aniversario de oitenta (80) anos do musico. Na mesma ocasido, foi inaugurado o Memorial
Oriano de Almeida.!” Nesta carta, ela faz mengdo a obra Quando as nuvens eram nossas
composta 50 anos antes daquela cerimonia de homenagens ao seu autor.

Essa musica transmite ao ouvinte uma sensagao de leveza, de flutuacdo, exacerbada

pelo fato de ndo se observar um pulso, ou uma métrica constante. O que se observa ¢ um

170 Departamento de Educagio equivalia, na época, ao que hoje é a Secretaria de Educagdo do estado do Rio
Grande do Norte.

18 Obra composta por Oriano de Almeida em 1950, periodo em que se encontrava em Paris

190 Memorial é um espaco dedicado 4 vida e 2 memdria de alguém. No caso do Memorial Oriano de Almeida,
este espaco foi inicialmente instalado no Instituto Histérico e Geografico do Rio Grande do Norte (IHGRN) e teve
sua inauguracdo no dia 17 de julho de 2001. Veja Galvao (2020).
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movimento intenso de didlogo entre melodias e floreios, como se de fato se observasse o
movimento das nuvens que ndo obedece a um padrao.

E, pois, com o objetivo de relatar quando o IMRN era nosso, que escrevemos 60 anos
apos o encerramento de suas atividades, para compreendermos como de fato funcionava essa
instituicdo e de que modo se deu sua institucionalizacao.

O ano era 1933, o entdo Interventor Federal Bertino Dutra da Silva ressaltava ndo
haver, no estado, nenhum estabelecimento que tinha como objetivo a promogao e a difusdao do
ensino da musica. Assim, através do decreto n.® 425, de 31 de janeiro de 1933, foi criado o
Instituto de Musica do Rio Grande do Norte ressaltando o valor da arte e da musica para o
desenvolvimento educacional da sociedade (RIO GRANDE DO NORTE, 1933, p. 143). O
decreto acrescentava ainda que a referida institui¢do seria regida pelo Regulamento publicado
conjuntamente com o ato de criagdo. Assim, a partir desta data, o Rio Grande do Norte passou
a contar de maneira institucionalizada com um espago de ensino musical. Em 1961, sob
protestos de representantes da sociedade norte-rio-grandense, o IMRN foi fechado, apos vinte
e oito anos de servicos prestados a formagao musical dos potiguares. (FECHADO, 1961, p. 2).

O Regulamento mostra inicialmente quais eram as finalidades da institui¢do, a saber:
a) Divulgar pelos processos mais modernos o ensino tedrico e pratico da musica; b) Tornar esse
estudo acessivel a todas as classes sociais, estabelecendo taxas minimas para matricula e
frequéncia; ¢) Formar o orfedo?® do Instituto; d) Formar, logo que se tornasse possivel, uma
orquestra para o Instituto; ) Promover a premiagdo dos alunos que hajam revelado pendores
excepcionais para a Musica; f) Prestigiar toda manifestagdo artistica que viesse a aperfeigoar o
ambiente musical do Estado; g) Preparar o povo para se libertar das imitagdes ritmicas
estrangeiras, ensinar a admirar a Musica verdadeiramente brasileira, ouvindo e estudando
composicdes de autores preferencialmente nacionais (RIO GRANDE DO NORTE, 1933, p.
144).

Conforme mencionado no item “b” do regulamento, a instituicdo cobraria taxas de
matriculas e mensalidades dos alunos para o auxilio da sua subsisténcia, ja que seria necessario
o pagamento dos saldrios dos professores e funciondrios. No que diz respeito a taxa de
matricula, o regulamento informava que o valor cobrado era dez mil réis. Além desta taxa, havia
também uma mensalidade no valor de 53000 (cinco mil réis) para o estudo de teoria ¢ solfejo e

mais 10$000 (dez mil réis) para o estudo das outras matérias, o que dava o valor final de 15$000

20 O orfedo era um grupo vocal que tinha como objetivo a pratica do Canto Orfednico.
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(quinze mil réis) de mensalidade. Ao final do curso, o aluno tinha direito ao diploma, pelo qual
deveria pagar o valor de 50$000 (cinquenta mil réis).

Se tomarmos como exemplo o salario de 3008000 (mostrado no quadro 3), pago ao
Secretario do IMRN, ¢ possivel perceber que as quantias pagas pelos alunos referentes a taxa
de matricula e mensalidade ndo representavam um valor elevado. Esta afirmacdo também se
relaciona com o valor pago para o recebimento do diploma, pois esse era pago uma unica vez e
em espago de tempo distante do inicial de cada curso.

Como forma de promover a possibilidade de estudo para aqueles que ndo possuiam
condi¢des financeiras de pagar os valores fixados, eram oferecidas quinze vagas gratuitas que
deveriam ser preenchidas através de concurso realizado pelos interessados.

O regulamento informava que em seu funcionamento inicial o IMRN ofereceria aulas
nas classes de Teoria e Solfejo, Canto Orfednico, Composi¢ao e Orquestracao, Piano, Violino
e Viola, Violoncelo e Contrabaixo, Historia da Musica e Flauta Doce e seus congéneres.
Acrescido a este quadro de cursos e de professores responsaveis, a institui¢ao também deveria
pagar os vencimentos do Diretor, Secretério, Inspetor e dois professores adjuntos de piano, para
os alunos de nivel inicial. O quadro 3 mostra a tabela de vencimentos dos funcionarios do

IMRN.

Quadro 3 - vencimento dos funcionarios do instituto de musica

CLASSIFICACAO GRATIFICACAO MENSAL
Diretor 100$000
Professor de Piano, teoria e solfejo, canto orfeonico 400$000
Professor de Historia da Musica 300$000
Professor de Violino e viola 400$000
Professor de Violoncelo e contrabaixo 400$000
Professor de Flauta e instrumentos de sopro 300$000
Duas adjuntas (as duas) 300$000
Uma inspetora de alunas 100$000
Secretario (a) 300$000
TOTAL 2:3005000

Fonte: Adaptado do Rio Grande do Norte (1933).

Os valores dos saldrios dos docentes mostravam a expectativa do publico que seria

atendido pela instituig¢do, a partir do cenario musical que havia na cidade de Natal-RN na época.



45

Isso fica claro quando o valor do salario do professor de Flauta e instrumentos de sopro era
menor que o dos professores de piano e dos instrumentos de corda, o que demonstra o esperado
pela institui¢do, que a procura pelas aulas de instrumentos de sopro fosse mais baixa do que a
dos demais instrumentos.

Outro fato importante a ser observado nesse quadro de vencimentos, no que diz
respeito aos alunos que seriam atendidos pela institui¢do, ¢ o de explicitar que o funcionario
responsavel pela inspec¢do dos alunos seria do sexo feminino — conforme descrito no quadro 3
(inspetora de alunas) — esperando assim receber um numero maior de meninas do que de
meninos, bem como a descri¢do de Adjuntas para iniciar e preparar os alunos para o curso geral,
dando este perfil direcionado ao género feminino para exercer a fungao.

Nesse momento historico das primeiras décadas até meados do século XX, a educacao
musical para meninas e senhoras era vista como um aparato de boa educagdo. Segundo Coelho,

Silva e Machado (2017, p. 842):

O ensino de rudimentos de musica era previsto para as mulheres das classes
mais altas, inclusive nos colégios exclusivos para mogas. A pratica musical
era prescrita e incentivada apenas no ambito doméstico e seu objetivo se
restringia a entreter os convidados em pequenas reunides e¢ agradar aos
maridos.

Esse valor dado pela sociedade da época a formagao musical para as mulheres nos
esclarece a expectativa do IMRN de receber uma quantidade de alunas superior a quantidade
de alunos. Também fica claro que, segundo o Regulamento do IMRN, o corpo docente seria
formado por um Diretor, professores de Piano, Violino e Viola, Violoncelo e Contrabaixo,
Historia da Musica, Flauta e congéneres, Teoria e Solfejo, Canto Orfednico e duas professoras
adjuntas de Piano.

Para auxiliar na manutencao da institui¢do, além das taxas de matricula, mensalidade
e taxa de diploma, o IMRN também deveria receber subvengao do Estado e do Municipio, mais
vinte por cento do que fosse arrecadado nos ingressos para as apresentagcdes dos alunos. Outra
forma de arrecadar recursos seria a venda de livros e materiais de ensino para os alunos e o
recebimento de donativos.

Nesse cenario de organizagdo do recém-criado IMRN, em 15 de fevereiro de 1933, o

maestro Waldemar de Almeida?! é convidado para assumir a sua dire¢do. O referido pianista

21 Pianista natalense, cuja formagao foi realizada no Instituto Nacional de Musica, na cidade do Rio de Janeiro-
RJ, na década de 1920 e, posteriormente, em Berlim e Paris. Foi um dos fundadores do IMRN e atuou como diretor
da institui¢do desde sua fundagdo até 1950. Como incentivador da vivéncia ¢ do ensino musical em Natal-RN,
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aceitou o convite, conforme relata em carta enviada ao Jornal do Recife em 28 de margo do

mesSmo ano:

Ilmo. Sr. Diretor do Jornal do Recife — Recife — tendo o comandante Bertino
Dutra da Silva, Interventor Federal neste Estado, criado o Instituto de Musica
do Rio Grande do Norte, por decreto n. 425, de 31 de janeiro do corrente ano,
e nomeando-me para professor e diretor do mesmo estabelecimento, tenho
prazer de comunicar a v. s. que assumi estas fungdes no dia 15 de fevereiro.
(INSTITUTO [...], 1933).

Assim, a conducdo das atividades desenvolvidas pela institui¢do estava sob a
responsabilidade de Waldemar de Almeida, que havia colaborado, desde o principio, com o seu
projeto de criagdo. A capital pernambucana tinha, neste periodo, um cenério cultural e musical
mais ativo que a cidade de Natal-RN, e este gesto de Waldemar de tornar a conhecer aos
recifenses que a capital potiguar passou a contar, naquele momento, com uma institui¢ao
especializada em ensino de musica, denotava o interesse pessoal de vincular seu nome a
instituicdo que acabava de iniciar as atividades e, assim, ter uma condi¢do de maior prestigio.

O Regulamento de criacdo do IMRN informava ainda que a referida instituicao, no
tocante as suas relacdes para com o Governo do Estado, ficaria subordinada ao Departamento
de Educagdo, que a época era comandado pelo Professor Severino Bezerra de Melo. Outra
informagdo trazida no art. 35° do regulamento era que, enquanto nio fosse construido um
espaco proprio para o funcionamento da instituicdo, ela deveria funcionar no Teatro Carlos
Gomes ou em outro espaco designado pelo Governo, que pudesse oferecer condigdes para o
funcionamento (RIO GRANDE DO NORTE, 1933, p. 149).

O fato ¢ que o inicio do funcionamento da institui¢do ndo se deu no Teatro Carlos
Gomes, e sim em uma velha casa alugada pelo Governo (conforme Fotografia 6), situada na
Avenida Rio Branco, esquina com a atual Rua Sachet. A localizagdo era privilegiada, pois se
colocava exatamente por trds do Teatro Carlos Gomes, que era o principal palco das

apresentacdes artisticas de Natal-RN.

ajudou também a fundar a Sociedade de Cultura Musical do Rio Grande do Norte e a Revista Som, periddico
especializado em musica, que circulou na cidade de Natal-RN entre as décadas de 1930 e 1940. Traremos na se¢ao
3.2 um pouco mais sobre a atuagdo de Waldemar de Almeida como professor de miisica em Natal-RN.
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Fotografia 6 - Primeira sede do Instituto de Musica do Rio Grande do Norte (1933)

Fonte: Galvao (2015).

Funcionando neste espago, que o IMRN realizou sua primeira apresentacdo conjunta
de alunos, cujo acontecimento foi no Teatro Carlos Gomes a 29 de julho de 1933. Nessa
apresentacdo, foram ouvidas, além do piano que tradicionalmente ja se fazia presente nas
apresentacdes do Curso Waldemar de Almeida, as execugdes de flauta, violino e violoncelo.

Segundo Galvao (2015), apresentaram-se os seguintes alunos:

Nehama Palatnik (piano): A. Schmoll, “A Pastorazinha”, “A Ramalheteira”
e “O Sorriso”

Silvia Ramalho (piano): B. Spindler, “Polaca” opus 93

Josélia Letiere (piano): Vicenzo Billi, “Serenata Interrompida”

Aldo Parisot (violoncelo, acompanhado ao piano por Tulio Tavares): R.
Schumann: “Meditagdo” opus 15 n.° 7 e Gabriel Marie, “La cinquentaine”
Psitrato Amorim (flauta, acompanhado por Tilio Tavares): Wysham,
“Canto da Noite”

Cora Fontoura (piano): F. Mendelssohn, “Barcarola Veneziana”

Maria de Lourdes Guilherme (piano): F. Chopin, “Polonaise Militar” opus
40

Maria Augusta da Silva (piano): L. V. Beethoven, “Adagio”

Lygia Bezerra de Melo (piano): Rachmaninoff, “Preludio” opus 25

Aldo Parisot (Violoncelo, acompanhado por Tulio Tavares): George
Goltermann, “Quarto Concerto” opus 65

Thlio Tavares (piano), Danilo Parisot (violino), Aldo Parisot (violoncelo):
C. C. Dancla, “pequena sinfonia” n.° 2. (GALVAO, 2015, p. 217-218, Grifos
nosso)

Dos alunos que participaram dessa primeira apresenta¢ao conjunta, podemos destacar

os nomes de Ligia Bezerra de Melo, filha do entdo Diretor do Departamento de Educacao do
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Estado. Aldo Parisot, enteado do professor de violoncelo Thomaz Babini. Nehama Palatnik,
que era de ascendéncia judaica, filha de comerciantes que moravam em Natal-RN, e Maria de
Lourdes Guilherme que, como vimos no movimento anterior, iniciou seus estudos no IMRN,
continuou sua formag¢do musical no Rio de Janeiro-RJ e depois retornou para Natal-RN, onde
atuou como professora de musica em diversas escolas da capital, como a Escola Industrial de
Natal.

Em setembro do mesmo ano, o IMRN transferiu suas atividades para outra casa
alugada para o seu funcionamento. Desta vez, um casardo situado na Rua Vigario Bartolomeu
n.° 630, esquina com a Praga Padre Jodo Maria.?? As matriculas eram realizadas sempre no
inicio de cada ano, preferencialmente no més de janeiro, de modo que as aulas iniciassem no
més seguinte.

A revista Som era um dos meios pelos quais eram divulgadas as informagdes referentes

ao quantitativo de matriculados no ano anterior ao de publicacdo da revista.

Fotografia 7 - Capa da Revista Som, v. 2, n.° 7

Fonte: Elaboragéo propria em 2020.

22 A Rua Vigario Bartolomeu permanece até hoje com o mesmo nome. Atualmente o enderego onde funcionava o
Instituto de Musica ¢ o edificio do Banco do Nordeste do Brasil —- BNB.
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Tendo sua primeira edi¢do circulada em Natal-RN no dia 11 de julho de 1936, Som era
um periodico pertencente a Sociedade de Cultura Musical do Rio Grande do Norte?*. Destinava-
se a difundir e a propagar os assuntos musicais e correlatos com a educacao musical que eram
vivenciados pela sociedade natalense. Tinha como presidente Luiz da Camara Cascudo e como
Diretor Técnico Waldemar de Almeida, nesse periodo sendo o primeiro professor de Historia
da Musica, e o segundo Diretor do IMRN. Desse modo, a revista era utilizada também para
divulgar informacgdes referentes a instituicdo, circulando em Natal-RN no periodo de 1936 a
1949. Era uma publicagdo trimestral e no intersticio do periodo citado, com uma pausa entre os
anos de 1940 e 1947, teve publicadas vinte (20) edigdes.>*

A primeira edi¢do de Som traz a informagao do quantitativo de matriculas realizadas
no IMRN no ano de 1936, j& que havia sido publicada no més de julho e as matriculas haviam
sido realizadas no inicio do ano. Segundo a nota publicada na revista, o livro de matriculas
acusa um quantitativo de noventa e cinto (95) registros de inscrigdes (CURRICULUM, 1936).
O segundo volume, em sua edi¢do de numero sete (7), publicada a 31 de janeiro de 1938,
informou que centro e quarenta (145) alunos haviam se matriculados no ano de 1937, e que
deste total uma porcentagem média de oitenta e cinco (85) a noventa (90) haviam frequentado
as aulas (CURRICULUM, 1938a).

Encontramos no Jornal A Batalha de 07 de janeiro de 1937, as primeiras informagdes
referentes aos valores da subvengao realizada pelo governo do estado para o IMRN. Esta edi¢ao
do Jornal traz a publicacdo de uma entrevista realizada no Rio de Janeiro com Waldemar de
Almeida. Nela, ao falar sobre o funcionamento do IMRN Waldemar relata que “[...] O governo
do Estado nos anima cada vez mais, concedendo-nos uma subveng¢ao anual de 18:000$000”
(dezoito contos de réis) (O MOVIMENTO, 1937, p. 2).

Em janeiro de 1938 o Jornal A Ordem publicou as subvengdes® custeadas pelo

governo estadual, que ficaram assim fixadas:

Ginasio Santa Luzia de Mossord (sob regime federal, no interior), 6:000 $.
Colégio das Neves de Natal, 3:0008. Colégio da Imaculada Concei¢do de

23 Fundada em 04 de julho de 1932, a Sociedade de Cultura Musical do Rio Grande do Norte tinha como objetivos
a intensificag@o do intercAmbio musical, o incentivo ao ensino da musica e o favorecimento de um melhor ambiente
artistico no estado (GALVAO, 2015, p. 197).

24 Das vinte (20) edi¢des da Revista SOM, ndo tivemos acesso as de niumero dezesseis (16), dezenove (19) e vinte
(20), e deste modo ndo conseguimos consulta-las.

25 As subvengdes eram repasses feitos pelo governo estadual com o objetivo de contribuir com a manutengio das
atividades de espacos que ndo eram de responsabilidade total do governo, e que, assim, precisavam de outros
recursos para sua subsisténcia, como taxa de matricula, mensalidades, entre outros.
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Natal, 3:0008. Colégio Santa Aguida, 3:0008. Colégio Pedro Segundo,
3:0008. Colégio Nossa Senhora das Vitorias de Assu, 3:0008. Colégio Santa
Terezinha do Menino Jesus de Caico, 3:0008. Colégio Sagrado Coragdo de
Maria, de Mossord, 3:0008. Colégio Santo Antdnio de Natal de Natal, 3:000$.
Instituto de Musica do Rio Grande do Norte, 18:0008. Instituto Historico
e Geografico, 6:000$. (AS SUBVENCOES, 1938, grifo nosso)

Desse modo, além de perceber que o governo manteve o valor da subvengao do ano
anterior, vemos também que o IMRN era a instituicdo — dentre as que figuram nesta publicacao
— que recebia o maior repasse do governo estadual.

No ano seguinte, o governo manteve o valor da subven¢do. A novidade desta vez ficou
por conta do Interventor Interino Aldo Fernandes que, como prova da confianga depositada na
diregdo do IMRN, garantiu a manuten¢do da verba dedicada a casa de formacdo musical
espontaneamente, antes mesmo que 0s responsaveis pela administragdo da institui¢ao
procurassem o governo (O GOVERNO [...], 1939). A nota publicada na revista ndo faz
referéncia ao valor da subven¢do. De todo modo, uma informa¢ao publicada pelo Jornal A
Ordem, de 26 de janeiro de 1939, noticiou que o valor continuou em dezoito (18) contos de
réis, o mesmo repassado no ano anterior (PALACIO [...], 1939).

Em 1940, o Interventor Rafael Fernandes tornou possivel pela quarta vez na sua
administracdo, a subveng¢do ao Instituto de Musica. O Jornal do Brasil, de 22 de fevereiro de
1940 (A DIRETORIA, 1940, p. 15), traz o texto de um telegrama enviado pelos professores do
IMRN ao Interventor Rafael Fernandes, como agradecimento a subvengao e ao apoio ofertados

pelo governo:

O Instituto de Musica do Rio Grande do Norte, no seu oitavo ano de labor
artistico, vem, pelo seu corpo docente abaixo assinado, agradecer viva e
sinceramente a V. Ex. os favores financeiros necessarios a sua subsisténcia e
o0 apoio moral que o vosso governo, compreendendo as altas finalidades de
carater intelectual, moral e econdmico que representa o ensino das artes, tem
dispensado aos que empregam a sua atividade profissional. (a.a) Luis da
Céamara Cascudo, Ana Maria Cicco, Dulce Wanderley, Lelia Petrovich, Maria
de Lourdes Guilherme, José Monteiro Galvao e Waldemar de Almeida.

A atitude de gratiddo ofertada pelos profissionais do IMRN ao responsavel pela
administracdo estadual mostra que, apesar de nao ser suficiente para todo o custeio dos gastos,
o repasse oferecido pelo governo estadual se configurava como fundamental para a subsisténcia

da instituicdo. O valor desses repasses permaneceu em dezoito (18) contos de réis até o ano de
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1945, “quando o Interventor Federal General Antonio Fernandes Dantas aumentou para vinte e
cinco contos de réis a subvencgio da instituicio (GALVAO, 2015, p. 339).

O IMRN seguia seu pleno funcionamento e oferecendo aos jovens estudantes de
musica na cidade de Natal-RN profissionais capacitados para o ensino. O reconhecimento do
poder publico era cada vez maior, ao ponto de a Prefeitura de Natal-RN, na administragdo de
Silvio Pedroza, aumentar também a subven¢do que o governo municipal ofertava ao instituto
desde a administra¢do de José Varela?® (gestdo de 1943 a 1945).

Como ndo tinha sede propria e funcionava em espagos alugados que eram custeados
com os repasses dos governos e as taxas pagas pelos alunos, o IMRN sofria rotineiramente com
a mudanca de instalacdo e consequente funcionamento. Em fins de agosto de 1945, mudou-se
para um prédio da Avenida Rio Branco, esquina com a Rua Heitor Carrilho?’ (GALVAO, 2015,
p. 341).

A edicdo darevista Som, de 11 de julho de 1948, apresenta o gesto do IMRN de receber
para o estudo musical aqueles que ndo tinham condi¢des financeiras de assumir os
compromissos de matricula e mensalidade (UM GESTO, 1948), conforme escrito no
Regulamento de Criag¢do. Para tanto, mantinha anualmente quinze (15) vagas para atender a
este publico, e que, de acordo com a necessidade, poderiam ser ampliadas para vinte (20) ou
mais vagas.

Exercendo o cargo de Diretor do IMRN desde sua fundag¢ao no ano de 1933, Waldemar
de Almeida viu-se em 1950 na iminéncia de tomar uma decisdo que poderia trazer grandes
problemas para a institui¢do. Circulavam noticias de que o maestro se inclinava em transferir-
se para o Recife-PE, um centro maior, onde teria mais estrutura para dar continuidade a seu
sonho de que os filhos se tornassem grandes concertistas. Apesar de Natal-RN ter um espago
de ensino especializado em musica, ndo havia ainda na cidade grandes grupos musicais, como
as orquestras, em que os alunos do IMRN — principalmente dos instrumentos de corda —
pudessem trabalhar profissionalmente. O professor era pai de cinco (5) filhos e, destes, quatro
(4) ja estudavam musica.

Sua filha mais velha, Hylza, e seu filho Clovis estudavam piano e poderiam ter o pai
como professor. O problema eram os filhos Cussy de Almeida, que estudava violino no IMRN
e que ja havia esgotado os recursos do professor José Galvao, e Waldemar Juinior, que estudava

violoncelo e aquela altura estava sem professor no IMRN, pois Thomaz Babini, que lecionava

26 Ndo tivemos acesso aos valores ofertados pela Prefeitura de Natal-RN ao Instituto de Musica do Rio Grande do
Norte.
27 Atualmente o prédio tem o nimero 692.
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o referido instrumento desde a fundacdo da instituicdo, ja havia se mudado para o Recife-PE, e
sua aluna Nany Bezerra, que tinha dado continuidade as atividades como professora na
instituicdo, preparava-se para se transferir para o Rio de Janeiro-RJ, onde continuaria sua
carreira profissional.?® Vendo nos filhos — principalmente Cussy e Junior — um futuro como

musicos, era chegado o momento de tomar a decisdo e seguir para um grande centro.

Fotografia 8- Trio formado pelos filhos de Waldemar de Almeida. Hylda (Piano), Cussy
Neto (Violino) e Waldemar Junior (Violoncelo), 1949

Fonte: Galvao (2015).

Naquele momento, o grande centro da cultura nacional era sem divida o Rio de
Janeiro-RJ. Waldemar poderia ter escolhido o Rio de Janeiro-RJ, mas a proximidade com Natal-
RN e o intuito de ndo perder de vez o contato com tudo o que havia construido em sua cidade
o fez partir para Recife-PE no dia 2 de margo de 1950. (GALVAO, 2015).

Deixou Natal-RN o homem que criou o curso de ensino particular de piano — que levou
seu nome —, fundou a Revista Som e a Sociedade de Cultura Musical do Rio Grande do Norte
€ que por quase vinte anos exerceu a func¢do de Diretor do IMRN. Certamente a cidade perdeu
naquele momento o seu maior incentivador do ensino musical, cuja colaboragdo foi decisiva

para a mudan¢a no cenario da musica do Rio Grande do Norte e, evidentemente, para a

28 Posteriormente discorreremos com mais detalhes a atuagdo de Thomaz Babini € Nany Bezerra como professores
de violoncelo do IMRN.
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organizagdo das praticas pedagogicas em musica. Todavia, a grande questdo que pairava era:
como ficaria o funcionamento do Instituto?

Antes de decidir pela mudanga para o Recife-PE, o maestro planejava ir
periodicamente a Natal-RN para continuar dando assisténcia aos seus alunos que 1a haviam
ficado. Waldemar fazia as viagens entre as duas capitais em uma estrada que ainda ndo estava
pavimentada e vinha sempre dirigindo sozinho. De todo modo, mesmo com as vindas
constantes a Natal-RN, o que se percebeu foi que ele se dedicava apenas a continuagdo do
“Curso Waldemar de Almeida”, que ja se aproximava de sua centésima apresentagdo publica
de alunos. Além das viagens feitas por ele para Natal-RN, suas alunas também viajavam com
certa periodicidade para Recife-PE.

Referindo-se ao andamento das atividades apds a mudanca do diretor para Recife-PE,
Galvao (2015, p. 405) afirma que “A auséncia de Waldemar de Almeida trouxe enormes
transtornos ao Instituto de Musica”. O autor relata ainda que o maestro se afastou sem designar
um substituto, fazendo com que a institui¢cao praticamente parasse.

Esse periodo de incerteza sobre quem assumiria a dire¢do da institui¢do durou até o
ano de 1952, quando a professora Maria de Lourdes Filgueira Guilherme assumiu o cargo. A
referida professora havia estudado no IMRN, — seu nome aparece na primeira audi¢do conjunta
de alunos — atuado também como professora (conforme veremos posteriormente) e desde o ano
de 1945 lecionava Canto Orfednico na Escola Industrial de Natal (EIN). (MEDEIROS NETA;
SILVA, 2017; SILVA, 2019, p. 173). Sua formacao para atuar na EIN se deu no Conservatério
Nacional de Canto Orfednico — situado na cidade do Rio de Janeiro-RJ —, institui¢do cujas
atividades haviam se iniciado no ano de 1942.

Assim, em marco de 1952, Lourdes Guilherme iniciou a dire¢ao das atividades. Desta
feita, o IMRN funcionava na Rua Gongalves Ledo?’. Como novidade ¢ melhoramentos desta
fase, a nova diretora conseguiu instituir um curso infantil de iniciagdo musical, que tinha como
objetivo ministrar os primeiros conhecimentos da musica a criangas de cinco (5) anos de idade.
Ainda como passo importante para a continuagdo da vida da institui¢do, o jornal O Didrio de
Natal, de 01 de margo de 1952, informou a aceitagdo do escritor Luiz da Camara Cascudo para
continuar lecionando a cadeira de Historia da Musica. (REABERTURA, 1952).

E também no jornal O Diario de Natal, desta vez na edigdo de 02 de abril de 1952,
onde encontramos a informag¢do sobre o inicio das aulas de Historia da Musica daquele ano.

(AULAS [...], 1952):

2 Prédio demolido localizava-se entre a antiga Radio Nordeste e o Hotel Sol (Galvao, 2015).
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Esta marcada para as 19:30 horas de amanhd, num dos saldoes da Escola
Industrial de Natal, o inicio das aulas de Histdéria da Musica do Instituto de
Musica do Rio Grande do Norte, cadeira regida pelo historiador Luiz da
Camara Cascudo. Nessa ocasido, o apreciado escritor conterraneo pronunciara
importante palestra na qual resumira aspectos da historia da musica. Estarao
presentes autoridades especialmente convidadas e todo o corpo docente do
Instituto, além de familias da nossa melhor sociedade (AULAS, 1952, p. 6).

Este anuncio do jornal nos aponta para alguns fatos importantes de serem
reconhecidos. O primeiro deles ¢ de que a aula inaugural de Histéria da Musica aconteceu em
um saldo da Escola Industrial de Natal e ndo no proprio IMRN. Isso pode ser explicado pelo
fato de a professora Lourdes Guilherme acumular, além da dire¢do do IMRN, a funcdo de
docente da EIN, bem como pelo fato de que sendo esperada uma boa quantidade de
participantes, ndo haveria um espago no IMRN que pudesse acolher os convidados. O outro
fato importante ¢ a presenca de autoridades e das “familias da melhor sociedade” em uma aula
de abertura de curso.

Em setembro do mesmo ano (1952), acontecia a inauguragdo da nova sede — que seria
a ultima — do Instituto de Musica do Rio Grande do Norte, situada na Avenida Jundiai 388%°,

conforme a Fotografia 9.

Fotografia 9 - Ultima sede do Instituto de Musica, Avenida Jundiai, 388 (1952)

Al e,

Fonte: Galvao (2015, p. 406).

30 Atual edificio do Instituto de Previdéncia do Estado (IPREV).
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O IMRN completou, em janeiro de 1953, o seu vigésimo ano de atividade. Para
comemorar a data, a violoncelista Nany Bezerra — que havia estudado na institui¢do com
Thomaz Babini, e de quem falaremos mais adiante sobre sua atuacdo como professora da
mesma institui¢do — entdo integrante da Orquestra Sinfonica Brasileira e de férias em Natal —
foi convidada para realizar uma conferéncia intitulada “O violoncelo de Pablo Casals”. A edi¢ao
do jornal O Diario de Natal, de 27 de janeiro de 1953, anunciou que na conferéncia seriam
executados também trechos de famosos compositores como Beethoven, Brahms, Tchaikovsky,
Dvorak, dentre outros. (ANIVERSARIO [...], 1953).

Em 5 de dezembro de 1953, o IMRN realizou uma audi¢do de alunos, em que, na
oportunidade, foram diplomados pela Diretora Lourdes Guilherme os primeiros concluintes do
Curso de Iniciagao Musical Infantil. A Fotografia 10 mostra os alunos que participaram desta

audi¢do, bem como os que foram diplomados.

Fotografia 10 - Participantes da audi¢do de alunos e primeira turma diplomada do
curso de iniciacdo musical infantil (1953)

‘ ,
Fonte: Galvao (2015).

Presentes nesta imagem estdo — atras, da esquerda para a direita: Maria de Lourdes
Freire, Nilda Guerra Cunha Lima, Wilder Ferreira, Maria da Salete Reboucas, Clotario de
Oliveira, Maria de Lourdes Guilherme (diretora), Dante Barros Bezerra, José Monteiro Galvao
(professor), Tarcisio Monte, Alix Cunha Lima, Jansen Leiros, e a frente, Maria José Figueiredo,
Maria Lidia Albuquerque, Roberto Maranhdo Pessoa, Maria das Neves Monte, Rosa Maria

Barbosa e Luiza Maria Dantas Cavalcanti.
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Mesmo em face das dificuldades enfrentadas, o IMRN seguiu seu funcionamento
durante a década de 1950. Elas diziam respeito ao baixo numero de alunos e consequente
diminuicdo das mensalidades e taxas que ajudavam na manuten¢do institucional, e as
subvencdes governamentais cada vez mais incertas que colocaram em evidéncia as seguintes
questdes: de que modo seria possivel pagar dignamente os professores e funcionarios sem que
houvesse uma verba prevista para este fim? Como manter as instalacdes e a oferta de
instrumentos musicais em bom estado?

Essas incertezas foram, com o passar do tempo, enfraquecendo cada vez mais a
atuagdo do IMRN. Em fins da década de 1950 e inicio de 1960, a musica no Rio Grande do
Norte delineava novos rumos.

A cidade de Natal-RN, que desde o inicio do século XX enfrentava dificuldades
urbanisticas, e mesmo assim implementou atividades, espagos socioculturais e de aprendizado
artistico, ia aos poucos tentando se atrelar a todas as novidades do cenério nacional. Passo
importante para a consecucdo desta nova realidade foi a instalagdo, em solenidade realizada no
Teatro Alberto Maranhao no dia 21 de margo de 1959, da Universidade do Rio Grande do Norte
(a esta época ainda estadual).

Em meio a essas mudancas iniciais na capital do estado, o Jornal O Diario de Natal,

de 15 de maio de 1961, traz a seguinte nota:

FECHADO O INSTITUTO DE MUSICA

O sr. Sales da Cunha lamentou a recente decisdo do Governo do Estado, de
fechar o Instituto de Musica do Rio Grande do Norte, sediado em nossa
cidade, e mostrou que esse educandario tem prestado assinalados servigos a
nossa terra. (FECHADO [...], 1961).

No desenvolvimento deste trabalho, ndo obtivemos a informagdo sobre quem seria
Sales da Cunha, tampouco qual fun¢do ele desempenhava. Fato ¢ que apos todo o servigo
prestado pelo IMRN a cidade de Natal-RN e a sociedade norte-rio-grandense por vinte e 0ito
(28) anos, a opinido expressa nesta nota publicada no jornal revela o descontentamento com o
encerramento das atividades da instituicdo. Sucumbia assim o espago institucionalizado e
especializado no ensino de musica mais duradouro até¢ aquele momento da historia do Rio
Grande do Norte.

Segundo Galvao (2015), em fins de 1961 (mesmo ano em que o IMRN encerrou suas
atividades), o reitor da Universidade do Rio Grande do Norte, Onofre Lopes, procurou a

Sociedade de Cultura Musical, manifestando sua vontade de que a Universidade tivesse uma
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Escola de Musica. Naquele momento, a legislagdo ndo permitia que a Universidade criasse
cursos que nao fossem de nivel superior e, assim, a inten¢do do Reitor era de que a Sociedade
de Cultura Musical iniciasse uma escola de musica para que, em seguida, pudesse ser anexada
a Universidade. Os devidos passos foram dados, a escola foi criada e em 19 de janeiro de 1962
passou a integrar a Universidade do Rio Grande do Norte. Como coordenador da nova
institui¢do®! foi convidado e posteriormente nomeado o professor Waldemar de Almeida (do
mesmo modo que havia sido convidado para conduzir o IMRN em 1933).

Depois de onze (11) anos de auséncia, estava de volta a Natal-RN o maestro Waldemar
de Almeida. Nao se mudou para Natal-RN e regularmente fazia as viagens vindo de Recife-PE
para a condugdo das atividades na Universidade. Ocupou o cargo por cinco (5) anos € no ano
de 1967 se aposentou da fungdo. Como substituta no cargo foi nomeada Luiza Maria Dantas
Cavalcanti, ex-aluna do IMRN e que estd na Fotografia 10 entre as participantes da audicao de
alunos*? do ano de 1953.

Nao podemos afirmar que a instala¢do da Escola de Musica pela Universidade do Rio
Grande do Norte foi o fator preponderante para o fechamento do Instituto de Musica, mesmo
porque o encerramento das atividades do Instituto foi anterior ao inicio da Escola de Musica da
Universidade. Todavia, podemos relatar que o trabalho de formagao musical desenvolvido pelo
IMRN foi fundamental para que a Universidade pudesse vislumbrar a criagdo de sua Escola de
Musica, pois se ndo houvesse um cenario favoravel, no que diz respeito ao ambiente artistico-
musical em Natal-RN e no Estado, possivelmente ndo faria sentido a criacdo de um espago
especializado em ensino de musica na Universidade.

Outro dado importante sobre a relacdo entre o IMRN e a Escola de Musica da
Universidade consiste no fato de que os dois primeiros diretores da escola da universidade
foram Waldemar de Almeida (Ex-diretor do IMRN) e Luiza Maria Dantas Cavalcanti (Ex-aluna
do IMRN).

Sessenta (60) anos ap6s o seu fechamento, o IMRN ainda permanece vivo na historia
da musica do Rio Grande do Norte. Percebemos isto em fatos como o da Escola de Musica da
UFRN, que o sucedeu como espaco de formagao musical em Natal-RN, e continua exercendo
esta atividade, bem como na historia de vida de seus ex-alunos, como Oriano de Almeida, a
quem Iris Bianchi dedicou os versos da carta que iniciou como epigrafe nesta secdo e que

finaliza dizendo que:

3! Esta Instituigdo € hoje a Escola de Musica da Universidade Federal do Rio Grande do Norte/EMUFRN.
32 Ultima da esquerda para a direita na fila de baixo.
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Agora ¢ tempo de curtir a velhice, que terd também outros bons momentos,
como esse que vocé estd passando neste fim de tarde em Natal, sendo
homenageado pelos amigos verdadeiros, que o estimam.

E a vida. 80 anos! Felizmente chegamos e espero que tenhamos um tempinho
para ficar. Quero que vocé saiba que a minha admiragao por vocé, pelo grande
artista que vocé ¢, continuara viva até o fim do meu tempo. Com alegria e
emocao, desejo muita felicidade e que seu coracdo viva em harmonia com a
harmonia de sua musica. Deus o abengoe. Grande e carinhoso abrago e beijo
da IRIS (IRIS BIANCHI, [s.d] apud GALVAO, 2010, p. 309-310).

Citada no trecho inicial desta carta, na musica “Quando as nuvens eram nossas’ (que
da nome a esta se¢do), a partir do momento em que o compositor escreve a repeti¢do de uma
melodia, que ja havia sido usada no inicio, o ouvinte tem a sensag¢ao e o entendimento de que a
obra caminha para seu fim, ap6s tantos momentos de incertezas causados pela sobreposicao de
outras melodias.

Assim também finalizamos esta se¢do que trouxe o marco inicial de funcionamento do
IMRN, as incertezas que marcaram sua trajetoria e a finalizagdo de suas atividades. Na se¢ao
seguinte, traremos atores que se constituiram como fundamentais para o desenvolvimento das

atividades desta instituicdo, os professores que nela atuaram.

3.2 “CANCAO DE LILIAN”: A FORMACAO DOS PROFESSORES

A viagem de volta parecia ndo querer terminar. Enfim, estava no Rio de

Janeiro e corria, ansioso, para o hospital. O tarimbado artista, tantas vezes

imperturbavel frente a auditorios lotados, descontrolava-se e se rendia a uma

crianga que, alheia a tudo e tao distante, dormia nos bragos da mae. Em casa,

enquanto aguardava o momento de retornar ao hospital, tentava acalmar-se

tocando alguma coisa ao piano, um exercicio, uma musica do repertorio,

qualquer coisa. A mente se perturbava com o novo e delicioso acontecimento.

Numa dessas oportunidades, uma melodia nova foi surgindo, delicada e bonita

como um acalanto. Intitulou-a “Cangao de Lilian” (GALVAO, 2010, p. 177).

A Cangao de Lilian foi composta por Oriano de Almeida no ano de 1958. Oriano foi

aluno do IMRN e era um dos integrantes das duas primeiras turmas de formandos da instituigao.

De acordo com o jornal A Ordem, de 28 de outubro de 1936, além de Oriano, diplomaram-se

também no Curso Geral (piano, teoria, solfejo e histéria da musica) Maria da Gloria Sigaud e
Dulce Cicco (INSTITUTO, 1936).

Ap6s o diploma de formacao que Oriano recebeu do IMRN, teve inicio sua carreira

musical como instrumentista e posteriormente compositor. Ele foi um grande conhecedor da

vida e da obra do compositor polonés Frederic Chopin (1810-1849) e, em 1958, estava

participando de um programa de televisdo na cidade de Sdo Paulo-SP intitulado “o céu era o

limite”. Este programa tinha por objetivo realizar sessdes de perguntas para um participante
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sobre determinado tema ou pessoa e, no final, se saisse vencedor, o participante levaria uma
premiacao em dinheiro.

Galvao (2010) relata que Oriano estava sendo perguntado neste programa sobre
questdes da vida e obra de Chopin e, no dia 7 de novembro de 1958, enquanto ele viajava do
Rio de Janeiro para Sdao Paulo, onde participaria de mais uma sessdo, recebeu a noticia do
nascimento de sua filha Lilian. Nao pdde acompanhar o nascimento da filha e, apds seu retorno,
entre uma visita e outra ao hospital, veio-lhe a inspiragdo e comp0s para ela a Cancdo de Lilian.
Nessa composi¢do em movimento de valsa, Oriano coloca todo o afeto que passou a sentir por
sua filha. Foi esse sentimento de afeto — resguardadas as devidas propor¢des — e a
responsabilidade no trabalho de formagao musical realizado pelo IMRN, que norteou a atuagao
dos professores e professoras.

Assim, nesta se¢do, discorreremos sobre quem foram os docentes atuantes na
instituicdo no periodo recortado, bem como os elementos formativos que obtiveram as suas
atuacdes profissionais.

O Regulamento do IMRN dedica o seu Capitulo II as informagdes concernentes ao
ensino na instituicdo. O art. 2° indica que este ensino ficaria a cargo de professores de
reconhecida idoneidade que seriam nomeados pelo governo.

Por seu turno, o Capitulo VI, que trata do corpo docente da instituicao, afirma que em
seu inicio o IMRN teria professores de Piano, Violino e Viola, Violoncelo e Contrabaixo,
Histéria da Musica, Flauta e seus congéneres, Teoria e Solfejo e Canto Orfednico, além de duas
professoras adjuntas de Piano.

Em 4 de junho de 1933, o jornal Didrio de Noticias publicou uma nota em que
informava o inicio do funcionamento em Natal-RN de um estabelecimento de cultura musical,
o IMRN (NASCIDO, 1933). Dadas as dificuldades que se havia aquela época de circular as
informagdes, ¢ compreensivel que este jornal do Rio de Janeiro tenha informado o inicio das
atividades do IMRN apos cinco (5) meses do fato ocorrido. Nesta nota do jornal, foi possivel
encontrar pela primeira vez as informacgdes referentes aos professores pioneiros da instituigao.

Segundo o jornal, o responsavel pelas cadeiras de Piano, Canto Orfednico e Teoria
Musical era o professor Waldemar de Almeida, que acumulava também a funcdo de diretor.
José Monteiro Galvao era o professor de Violino e Viola e também lecionava teoria e solfejo
para os alunos do primeiro ano. A classe de Violoncelo e Contrabaixo estava sob a
responsabilidade de Thomaz Babini. O professor de Flauta e Instrumentos Congéneres era
Antonio Paulino de Andrade. Historia da Musica era ministrada por Luiz da Camara Cascudo,

enquanto Anna Maria Cicco e Dulce Wanderley eram as adjuntas de Piano.
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Waldemar de Almeida iniciou seus estudos musicais por intermédio de aulas
particulares com o professor Alexandre Branddo.® Este professor chegara a Natal-RN na
década de 1910 e foi contratado por diversas familias para ministrar aulas particulares de piano.
Além de Waldemar de Almeida, também foi aluno de Alexandre Branddo, Camara Cascudo
que, mais tarde, tornar-se-ia professor de Historia da Musica do IMRN e um dos maiores
folcloristas do pais.

No inicio dos anos de 1920, ap6s seus estudos em Natal-RN, Waldemar partiu para a
Capital Federal com o objetivo de ampliar seus conhecimentos musicais no Instituto Nacional
de Musica do Rio de Janeiro. “Estudou piano com Luciano Gallet, Harmonia com Agnelo
Franga e Teoria Musical com José de Lima Coutinho” (CAMARA, 2001, p. 454). Saiu do
Instituto Nacional de Musica no oitavo (8°) ano, com destino a Alemanha. La estudou piano
com Rudolph Hauschild e Walter Burle Marx. Ap6s dois anos e meio em Berlim, seguiu para
Paris, onde continuou seus estudos com o professor Vlado Perlemutter. Em 1929, Waldemar

veio passar férias em Natal-RN.

Fotografia 11 - Waldemar de Almeida ao Piano

Fonte: Galvao (2015).

Neste periodo em que estava de férias em Natal-RN, Waldemar recebeu convites de
familias da sociedade natalense para que pudesse partilhar os conhecimentos adquiridos na
Europa com os filhos dessas familias. E assim que inicia, neste mesmo ano de 1929, o Curso

Waldemar de Almeida, e com ele a experiéncia de ser professor do instrumento a que tanto se

33 Alexandre Américo de Caldas Brandéo (Jaboatio-PE, 1880 — Ic6-CE, 1923). Confira (GALVAO, 2015).
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dedicava. Além da realizagdo das aulas particulares, o referido curso tinha como objetivo
também a realizacdo de apresentacdes — as quais denominava audi¢des — para que os alunos
pudessem colocar em pratica os conhecimentos recebidos durante as aulas. Foi, pois, com o
acimulo destas experiéncias formativas e de pratica do ensino de piano que Waldemar de
Almeida assumiu as fung¢des de diretor e professor do IMRN.

Responsavel pelas aulas de Violino e Viola, bem como de Teoria e Solfejo para os
alunos do primeiro ano do curso no IMRN, o professor Jos¢ Monteiro Galvao recebeu sua
formag¢do musical inicial na Escola de Musica do Teatro Carlos Gomes de 1908 (ja mencionada
neste trabalho). Continuou sua formag¢ao no Instituto Nacional de Musica do Rio de Janeiro,

onde estudou com Paulina de Ambrosio.

Fotografia 12 - José¢ Monteiro Galvao, professor de violino e viola do IMRN

Fonte: Galvao (2015, p. 243).

Apds seu periodo de formacdo no Rio de Janeiro, tendo participado de vérias
apresentacdes no Instituto Nacional de Musica, José Monteiro Galvao retornou para o Nordeste
e, em Natal-RN, iniciou sua atuacdo como professor. Tendo participado do quadro de
professores do IMRN desde a fundagdo da institui¢do, ele desempenhou um papel importante
tanto no periodo em que Waldemar de Almeida estava como diretor, quanto do periodo
posterior a saida de Waldemar.

Apesar de ndo trazer a informagao sobre o ano de registro da imagem, a Fotografia 12
nos mostra um professor ja com certa experiéncia e de idade provavel entre 60 e 70 anos. A

importancia do papel desempenhado pelo professor Jos¢ Monteiro Galvao foi reconhecida pela
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sua escolha para ser o professor homenageado da turma de formandos de Teoria e Solfejo do
IMRN, que no dia 26 de junho de 1949 receberam seus diplomas. (GALVAO, 2015).

Sendo responsavel pela formagao de violinistas e violistas em uma cidade que, neste
periodo, ndo tinha um grupo de camara maior, como uma orquestra, ele acabava sempre
vivendo a experiéncia de formar seus alunos para, em sua grande maioria, atuar fora da cidade.
Esta foi a realidade de Cussy de Almeida (filho de Waldemar de Almeida) que, apos iniciar
seus estudos de violino no IMRN com o professor José Galvao, transferiu-se para o Recife-PE
quando tinha quatorze anos, onde teria a oportunidade de participar de uma orquestra e poder
ter a vivéncia da pratica orquestral. Este fato aconteceu também com outro aluno, Danilo
Parisot, que, em 1938, tendo recebido convite para tocar na Orquestra da Radio Club de
Pernambuco, migrou também para o Recife-PE (CURRICULUM, 1938b).

Thomaz Babini nasceu em 1885 na cidade de Faenza na Italia (GALVAO, 2015, p-
209). Chegou a Natal-RN no inicio do século XX como integrante da orquestra de uma
companhia lirica, que veio se apresentar no Teatro Carlos Gomes. Nao conseguimos obter
informagdes sobre sua formagao musical na Italia. O fato foi que Babini decidiu ficar em Natal-
RN e ndo continuou a turné com a companhia. Conseguiu ser contratado pelo governador
Alberto Maranhdo para ser professor da Escola Normal de Natal. Na Fotografia 13, ¢ possivel
perceber o nome de Nestor Lima ao lado do brago esquerdo de Babini. Segundo Nascimento
(2018, p. 171), Nestor dos Santos Lima foi Diretor da Escola Normal de Natal entre os anos de
1911 e 1923.
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Fotografia 13 - Thomaz Babini, professor de violoncelo e contrabaixo do IMRN, (1907)

Fonte: Galvao (2015, p. 210).

Na Fotografia 13, Thomaz Babini estd com vinte e dois (22) anos e, exatamente nesta
faixa de idade, ele iniciou suas atividades como professor de musica da Escola Normal de Natal.
No IMRN, Thomaz Babini exerceu a fungao de lente das cadeiras de Violoncelo e Contrabaixo
do inicio de funcionamento da institui¢cao até o ano de 1940, quando também decidiu mudar-se
para o Recife-PE. Neste periodo, percebe-se que sua atuag¢do se deu muito mais no violoncelo
que no contrabaixo.

Dentre seus alunos no IMRN, podemos destacar alguns nomes que também foram
buscar em outros centros mais desenvolvidos, no que concerne aos estudos em musica, um
maior aperfeigoamento na pratica do violoncelo, como Aldo Parisot, {talo Babini (seu filho),
Mario Tavares e Nany Bezerra. Esta ultima acabou substituindo Babini como professora de
violoncelo do IMRN apos partida dele para Recife-PE (conforme veremos mais adiante).

Nao conseguimos informagdes a respeito da formacao do professor de flauta do IMRN,
Antonio Paulino de Andrade. Devido a baixa procura pelo estudo da flauta, comprovada pela
informacdo de que no ano de 1936 as matriculas no referido instrumento correspondiam a
apenas 2% do total da instituicio (GALVAO, 2015), sua atuacdo como professor da instituico

foi curta. A revista Som, de 12 de outubro de 1937, traz a informagdo dos professores que
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atuavam no IMRN no referido ano, € o nome de Antonio Paulino de Andrade ja ndo figurava
no quadro de profissionais (INDICADOR, 1937).

O professor de Historia da Musica do IMRN era Luis da Camara Cascudo. Ele foi
grande incentivador da arte e da cultura do Rio Grande do Norte. “Formou-se em Direito, pela
Faculdade de Recife-PE em 1928 sendo também historiador e etndgrafo. “Fundou a cadeira
namero 13 da Academia Norte Rio-Grandense de Letras” (CAMARA, 2001, p. 303). Apesar
de ndo ter formagdo profissional em musica, Cascudo era historiador e isso o gabaritava para
exercer a funcdo de lente da cadeira de histdéria da musica. Foi ele também um dos idealizadores
do IMRN e permaneceu por um periodo expressivo no posto de Professor de Historia da
Musica. Contribuiu também com as atividades realizadas pela revista Som, dentro da qual
exerceu a funcao de diretor técnico.

Conforme previsto no decreto de criagdo, no quadro de docentes do IMRN deveria ter
também duas professoras adjuntas de piano, que tinham a func¢do de colaborar com os alunos
dos anos iniciais, isto €, aqueles que estavam sendo introduzidos ao piano. De acordo com o
jornal o Diario de Noticias, de 4 de junho de 1933, as adjuntas eram as professoras Anna Maria
Cicco e Dulce Wanderley.

A publicacdo do referido jornal ndo faz referéncia a formagao de Anna Maria Cicco e
cita que Dulce Wanderley era aluna do Curso Waldemar de Almeida e ja se encaminhava para
sua finalizacdo. O nome de Anna Maria Cicco ndo estd em nenhum programa das audi¢des do
curso mencionado, enquanto o de Dulce Wanderley aparece dentre os alunos que participaram
da Segunda Audic¢do do curso, que se realizou a 17 de margo de 1930, no saldo do Aero Club
do Rio Grande do Norte. Na ocasido, a entdo aluna executou o Preludio N° 4 de Chopin

(GALVAO, 2015, p. 166)
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Fotografia 14 - Dulce Wanderley, professora adjunta de piano do IMRN

Fonte: Curriculum (1937).

Com a presenca de Dulce Wanderley no quadro de professores do IMRN, tem inicio
uma pratica que serd comum, ter professores formados pelo proprio Waldemar de Almeida e
que o ajudaram com as turmas de piano.

Esta necessidade de ter professores formados na propria capital potiguar se dava pelo
fato de que neste periodo do século XX o ensino superior de professores de musica estava ligado
ao Rio de Janeiro, entdo capital do pais. Este espago de formacao era o Instituto Nacional de
Musica que, de acordo com Pereira (2012), passou a oferecer, a partir de 1931, trés graus de
ensino: Fundamental, Geral e Superior, de forma que so6 seria considerado universitario o curso
superior. Assim, a habilitacdo no curso superior de instrumento dava direito ao diploma de
professor.

Neste caso, a formacao era direcionada para que o musico pratico, especializado em
instrumento, pudesse ser professor. Assim, a formagao do professor de instrumento no Instituto
Nacional de Musica era mais diretamente ligada ao ensino musical nos conservatorios, com um
direcionamento para a performance. Este era o perfil de professor espalhado nos diversos
espacos especializados em ensino de musica que neste periodo dos anos 1930 e 1940 estavam
em funcionamento no pais, dentre eles o IMRN.

A maior dificuldade encontrada era o fato de que o Brasil, sendo um pais com
dimensdes continentais, e tendo em vista os problemas de locomogao entre os estados naquela

€poca, muitos acabavam desistindo de continuar sua formacgao na capital do pais. Com isso, 0s
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ensinamentos das escolas de ensino musical de suas cidades eram em grande parte os Uinicos
recebidos, e com eles faziam sua carreira musical, seja no ensino ou na pratica instrumental.

Esta foi a realidade vivida por algumas alunas formadas no IMRN e que retornaram
na condi¢do de professoras. A primeira delas foi Maria de Lourdes Guilherme (Imagem na
Fotografia 10), diplomada na primeira turma do curso de Teoria e Solfejo do IMRN, em 29 de
outubro de 1936, ao lado de Lygia Bezerra de Melo, Dulce Wanderley, Maria Augusta da Silva
e Talio Tavares (INSTITUTO, 1936). O nome de Dulce Wanderley entre os formandos da
primeira turma — apesar de ela j& exercer a fun¢do de Adjunta de piano na institui¢do — nos
revela além do fato da necessidade de uma formacao complementar aquela ja recebida por ela
no curso Waldemar de Almeida, o papel fundamental do IMRN como espaco de formacgao
institucionalizado.

No que tange a Maria de Lourdes Guilherme, seu nome aparece na edi¢do da Revista
Som, de 16 de outubro de 1937, como integrante do indicador profissional do IMRN
(INDICADOR, 1937). A partir desta edicao, a revista Som passou a trazer, sempre na primeira
pagina, o nome dos professores que integravam o quadro do instituto. Assim, € possivel
perceber que Lourdes Guilherme ja estava atuando como lente de piano do IMRN no ano
seguinte a sua formacdo. Todavia, ela tinha finalizado o curso de Teoria e Solfejo, mas nao
havia finalizado ainda o Curso Geral, pois lhe faltava a finaliza¢do de sua formag¢ao em Piano
e Historia da Musica. Desse modo, sua atuacdo inicial na institui¢ao foi como professora adjunta
de Piano.

Conforme mencionado (no sub-item 2.1), Lourdes Guilherme seguiu nos anos de 1940
para o Rio de Janeiro, onde, no Conservatorio Nacional de Canto Orfednico, deu continuidade
a sua formagao musical. Retornando para Natal-RN, apds seu periodo de estudos na Capital
Federal, foi professora de musica na Escola Industrial de Natal-EIN e posteriormente assumiu
a direcdo do IMRN, apoés a partida de Waldemar de Almeida para Recife-PE, conforme ja
mencionamos.

Outra professora de piano que também recebeu sua formag¢ao musical no IMRN foi
Lelia Petrovich. Lelia aparece juntamente com Maria de Lourdes Guilherme na informacgao

sobre o indicador profissional da instituicao na edi¢cdo de 12 de outubro de 1937 da revista Som.
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Fotografia 15 - Lelia Petrovich, professora de piano do IMRN

Fonte: Galvao (2015, p. 200).

Segundo Galvao (2015), Lelia Petrovich nasceu em 16 de julho de 1905. Infelizmente
ndo conseguimos encontrar informagdes sobre sua diplomagdo no IMRN, mas seu nome
aparece na edicdo de 11 de julho de 1937 da revista Som (edicdo exatamente anterior a
mencionada acima) dentre os alunos de piano da institui¢do que realizaram os exames de época
de junho, sendo aprovada do 8° para o 9° ano (CURRICULUM, 1937).

Lelia Petrovich permaneceu por longo periodo como professora do IMRN,
acumulando as cadeiras de Piano e Teoria e Solfejo. Apos a saida de Waldemar de Almeida da
diregdo, ela estava entre os professores que permaneceram na década de 1950 no quadro de
docentes. Apesar de ndo termos a indicagdo do ano em que foi captada a Fotografia 15,
conseguimos perceber que a imagem provavelmente ¢ do periodo em que Lelia estava como
professora do IMRN, ja que, dado seu ano de nascimento, ela atuou no instituto na faixa de
idade entre trinta (30) e cinquenta (50) anos.

A terceira e ultima professora de piano do IMRN, que recebeu sua formagdo musical
no proprio instituto, ¢ de quem tivemos acesso as informagdes durante a realiza¢do deste
trabalho, foi Eurydice Villar Ribeiro Dantas. Na edi¢do da revista Som numero 10, de 1939, o
nome de Eurydice figura entre os docentes (INDICADOR, 1939).
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Fotografia 16 - Eurydice Villar, professora de piano do IMRN

DO AT AXXLA e o Y

Fonte: Curriculum (1936).

A afirmagdo de que sua formagdo se deu no ambito do IMRN ¢ percebida a partir da
imagem acima, retirada da Revista Som, que se refere a Eurydice como “aluna do sétimo ano
do Instituto de Musica” (REGISTRO, 1936), bem como em consulta aos resultados dos exames
de piano de final de ano em 1936, em que ela foi aprovada para o 8° ano (INSTITUTO, 1936),
e em 1938, quando foi aprovada para cursar o ultimo ano de Histéria da Musica
(CURRICULUM, 1938b). Apesar de ndo termos encontrado informagdes concernentes a
cerimonia de diplomagdo de Eurydice Ribeiro no IMRN, acreditamos que ela tenha concluido
o Curso Geral, pois so realizava a formagao completa em Historia da Musica trés (3) anos os
alunos deste curso especifico.

Este fato de receber alunos formados pela instituicdo para exercerem a fungdo de
professores nao acontecia exclusivamente no IMRN e na capital potiguar. Ao relatar sobre a
realidade da formagdo musical no estado do Pard, a partir da reabertura do Instituto Carlos
Gomes na década de 1930, na cidade de Belém-PA, apds vinte (20) anos de inatividade, Vieira
(2001, p. 75) relata que “[...] os professores diplomados na primeira fase de funcionamento da
instituicdo passaram a atuar na sua reabertura”.

Vieira (2001) afirma ainda que estes professores difundiam entre seus alunos os

mesmos aspectos que tinham embasado sua formagdo, como: contetdo, repertério e
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apresentacdes publicas. Assim, essa corrente “[...] permitia que seus elos, herdeiros da cultura
musical erudita europeia, assumissem, na segunda fase do Instituto, o papel de retransmissores
de uma pratica musical” (VIEIRA, 2001, p. 75), e era através desta pratica que a formagao dos
musicos no Instituto Carlos Gomes era distinta daquela aplicada aos profissionais que atuavam
nas bandas de musica do interior do estado.

No IMRN, um exemplo claro desta relagao de continuidade das praticas recebidas na
instituicao e da quebra deste elo, aconteceu quando em 1940 o professor de violoncelo Thomaz
Babini transferiu-se para Recife-PE. Sua aluna mais adiantada no IMRN naquele momento era
Nany Bezerra de Melo. A Revista Som, de 30 de abril de 1938, informou que Nany Bezerra
havia sido aprovada do 2° para o 3° ano de violoncelo com nota maxima. (CURRICULUM,
1938b).

Segundo Barbosa (2000), Nany Bezerra nasceu no ano de 1925 e, assim, em 1940, aos
15 anos, ela ainda se encontrava em formagdo quando teve que assumir a responsabilidade de

ser professora de violoncelo.

Fotografia 17 - Nany Bezerra de Melo, aluna e professora de violoncelo do IMRN

Fonte: Barbosa (2000).

Apesar de ndo trazer a informag¢ado exata do ano em que foi registrada, a Fotografia 17
mostra uma Nany Bezerra jovem, provavelmente no mesmo periodo em que estava como lente
da cadeira de violoncelo do IMRN. Todavia, Nany assumiu muito mais pela vontade de seu pai
Severino Bezerra de Melo — a época diretor do Departamento de Educagdo do Estado — do que

por vontade propria, conforme relato da propria Nany:
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Eu tinha 15 anos, gostava de tocar violoncelo e queria, por forga, ir atras de
Babini. Naquele momento, a minha luta toda era essa: tinha que ir para Recife,
mas papai nao queria que eu fosse. Para ele, moga solteira ndo era para sair de
casa! (MELO, [201?] apud BARBOSA, 2000, p. 56).

Nany dava aulas para os alunos iniciantes, mas sua atuagdo como professora no IMRN
ndo perdurou por muito tempo, pois ela estava preocupada com a continuagdo da sua formacao,
e consequente carreira profissional, e sabia que permanecer em Natal-RN sem um professor de
violoncelo complicaria suas pretensoes.

Assim, ja na década de 1940, seu pai autorizou que ela fosse para o Recife-PE, onde
voltaria a ter aulas com Babini, mas moraria em um internato de freiras de forma que nao tinha
permissdo para sair sozinha (BARBOSA, 2000). Sempre que possivel, ela visitava Natal-RN,
principalmente em periodo de férias, e quando as instabilidades e incertezas vivenciadas no
periodo da Segunda Guerra Mundial aumentaram e a situa¢do no Recife-PE andava perigosa,
seu pai a chamou de volta para Natal-RN (BARBOSA, 2000).

Em 27 de abril de 1950, Nany conseguiu ser aprovada para uma vaga de violoncelista
na Orquestra Sinfonica Brasileira, no Rio de Janeiro-RJ (GALVAO, 2015). Assim, deixava a
cidade de Natal-RN o tltimo dos alunos de Thomaz Babini, quebrando, desse modo, o elo de
continua¢do da formacao musical da “escola de violoncelos” por ele construida e, com isso, a
cidade de Natal-RN “ficou sem professor de violoncelo por muito tempo” (GALVAO, 2015, p.
393).

E, assim, algo que parecia como uma pratica que seria vivenciada repetidas vezes no
IMRN, foi aos poucos perdendo sua for¢ca. Como na “Cancdo de Lilian”, a partir da qual a
intensidade da harmonia, com a sobreposi¢ao das melodias, vai aos poucos, nos instantes finais
da obra, cedendo espago para a diminui¢do sonora, levando o ouvinte a sensagdo de que a
musica caminha para o seu fim. A renovagdo que se esperava acontecer no quadro de
professores e que foi comum nos primeiros anos de funcionamento da institui¢do, acabou nao
se tornando realidade. Os alunos que iam adquirindo maior destaque se destinavam a viver suas
atuagdes profissionais em cidades que lhes ofereciam mais possibilidades e espacos de trabalho.

Na década de 1950, a maioria dos professores da institui¢do eram os mesmos que ali
estavam desde os anos de 1930, como por exemplo, Dulce Wanderley, Lélia Petrovich
(professoras de piano) e José Monteiro Galvao (professor de violino). E, pois, a partir desta
realidade de ndo conseguir mais se renovar, que se percebe o enfraquecimento na atuagdo do
IMRN, e que faz com que, de modo igual a “Cangao de Lilian”, que silencia apos trés minutos

e vinte quatro segundos de som, o instituto também silenciasse seu trabalho de formacao no
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inicio dos anos de 1960, fechando um ciclo de quase trés décadas de praticas pedagogicas em
musica, por meio do ensino metodizado de diversos instrumentos no Rio Grande do Norte.
Tendo apresentado, neste movimento, aspectos concernentes a institucionalizagdo e
funcionamento do IMRN, e também de ter apresentado quem foram os professores que atuaram
no inicio de seu funcionamento, bem como em anos posteriores, abordaremos, no movimento
seguinte, seu Programa de Ensino e as Praticas Pedagogicas em musica adotadas pela referida

instituigao.
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4 TERCEIRO MOVIMENTO: O PROGRAMA DE ENSINO E AS PRATICAS
PEDAGOGICAS DO IMRN

Este movimento tem o objetivo de analisar o Programa de Ensino do IMRN e
compreender de que modo se estruturava a formagao dos alunos que 14 estudavam. Esta analise
se constitui como fundamental para que se consiga perceber quais eram os contetidos teéricos
e pratico-musicais que a instituicdo desenvolvia, bem como, o percurso formativo nos cursos
ofertados.

Também fard parte deste movimento a exposi¢do das Praticas Pedagogicas adotadas
pelo IMRN para o desenvolvimento do que estava fixado no Programa de Ensino, e também
para outros aspectos considerados importantes para a formacdo musical da época, como as
apresentacdes publicas realizadas pelos alunos que ficaram conhecidas como Audigdes.

Para chegarmos a estes objetivos propostos, utilizamos o Regulamento do Instituto de
Musica do Rio Grande do Norte, que se encontra publicado juntamente com o Decreto de
Criacdo do IMRN (RIO GRANDE DO NORTE, 1933) e, com isso, compreender o Programa
de Ensino e, no que tange as Praticas Pedagogicas, traremos a compreensao de Waldemar de
Almeida (1940) sobre como deveria acontecer a formag¢ao dos musicos e quais habilidades estes
musicos deveriam ter, programas de audi¢des realizadas pelos alunos, imagens de partituras
musicais utilizadas para o ensino de piano e de um caderno de musica utilizado para as aulas

com uma das professora do IMRN.

4.1 “POLYTHEAMA” (DOS “PRELUDIOS POTIGUARES”): O PROGRAMA DE
ENSINO DO IMRN

O Itapé saudou a cidade com alguns apitos e foi parando devagar, até lancar a
ancora no meio do rio Potengi. Aquele tempo ndo havia condigdes de atracar
diretamente no cais do porto e os passageiros desembarcavam em barcos
pequenos que os levavam até o ancoradouro. No cais da Tavares de Lyra,
estavam os parentes, alegres e comovidos. Abragos, boas vindas e elogios para
as criangas.

O automovel tomou a rua com o mesmo nome do cais, ¢ a Avenida Duque de
Caxias, até o ponto em que se abria a Praga Augusto Severo, muito arborizada
e bonita, tendo a esquerda o Teatro Carlos Gomes. Prosseguindo em dire¢ao
a Cidade Alta, seguiram a direita, passando pelo cinema Polytheama, pela
estrada de ferro central e pela fabrica de tecidos (GALVAO, 2010, p. 35).

Esta narrativa inicial retrata a chegada de Oriano de Almeida e sua familia em Natal-
RN, no ano de 1930, vindos da cidade de Belém-PA. Em seu primeiro passeio pela cidade,

Oriano de Almeida pdde conhecer alguns lugares importantes e principalmente os espagos

artisticos da época, como o Teatro Carlos Gomes e o cinema Polytheama.
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Fotografia 18 - Cinema Polytheama na Pragca Augusto Severo, Ribeira (1912)

Fonte: Pinheiro e Pinheiro (2019).

Inaugurado em 1911, o Polytheama®* foi o primeiro cinema da cidade. Além de
realizar a exibi¢do de filmes, tinha também um palco para apresentacdes que eram realizadas
por grupos menores, como magicas, palestras e outros shows.

Na Fotografia 18, observamos em frente ao Polythema (no ano seguinte ao de sua
inauguracdo), rapazes de paletd, engraxates na calgada, criancas escoradas na parede do cinema,
todos aguardando a primeira sessdo. Aquela época o cinema era a grande novidade de lazer na
cidade de Natal-RN.

No inicio de seu funcionamento, eram exibidos apenas os filmes do cinema mudo,
porém acompanhados de um som ao vivo, conduzido por grupos musicais que tinham como
base principal o piano (PINHEIRO; PINHEIRO, 2019). Ainda de acordo com os autores, “Eram
tocadas partituras ndo originais, mas improvisando de acordo com o clima que as cenas
pediam”. (PINHEIRO; PINHEIRO, 2019, p. 89).

Ao abordar questdes relativas a evolugdo da obra de arte a partir da reproducao de suas
técnicas, Benjamin (1955, p. 9) afirma que o cinema, no inicio do século XX,“[...] representaria
um meio de expressao absolutamente incomparavel e, na sua atmosfera, s6 poderiam mover-se

pessoas de pensamento muito nobre, em momentos de total perfeicdo e mistério do trajeto da

34 Localizava-se na Praca Augusto Severo, no bairro da Ribeira. Ver (GALVAO, 2015).
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sua vida”. Assim, o Polythema se configurou como um local importante para a vida e o
cotidiano da sociedade natalense da primeira metade do século XX.

Ao compor a sua série de musicas intitulada “Preludios Potiguares™, Oriano de
Almeida prestou homenagem ao Rio Grande do Norte, colocando nas obras nomes de cidades
do estado, comidas tipicas, lendas potiguares, espacos importantes da cidade de Natal-RN,
dentre outras. A obra nlimero onze (11) da série tem por titulo Polytheama, em homenagem ao
cinema que ele conhecera ja em seu primeiro dia na cidade.

A musica Polytheama evoca o cinema mudo e, mesmo sendo os aspectos concernentes
a apreciacdo musical muito particulares, ao ouvir a referida musica, ¢ possivel ser levado a
realidade deste tipo de cinema, da sociabilizacdo nos momentos antes e depois da exibi¢ao dos
filmes; ao cotidiano das pessoas, caminhando pelas ruas da cidade, indo para o trabalho, para o
estudo, ou para outras atividades. O cinema mudo participou da educagdo das sensibilidades da
sociedade natalense e, neste contexto, compreendemos o IMRN como um outro espago de
educacdo que também estava em didlogo com essa atmosfera da educagao estética.

Como parte do cotidiano escolar vivenciado pelos alunos na instituicdo para o
desenvolvimento de sua formacdo musical, estava o Programa de Ensino, que sera analisado
nesta subse¢do. O referido Programa encontra-se no Regulamento do Instituto de Musica do
Rio Grande do Norte, em que a organizagao aparece no Capitulo IV, dos artigos 11° ao 20°. A

seguir, traremos em destaque do artigo 11° ao 16°:

Art. 11° - O estudo de teoria e solfejo durara trés anos, que serdo os iniciais do
curso (primeira série).

Art. 12° - O estudo de piano, violino, viola, violoncelo, flauta, etc. sera
dividido em nove anos, classificados em trés séries.

a) Primeiro, segundo e terceiro anos (primeira série); Quarto, quinto e
sexto anos (segunda série); Sétimo, oitavo e nono anos (terceira série)

Art. 13° - O estudo de contrabaixo compreendera duas séries.
Art. 14° - O estudo de canto orfednico abrangera uma série (trés anos)

Art. 15° - As épocas escolares para provas de admissdo, serdo na segunda
quinzena de janeiro.

35 A série completa conta com vinte € uma (21) obras, assim intituladas: “No caminho do sertio”, “Lenda do
Carreiro”, “Toada Ingénua”, “A Sombra da velha jaqueira”, “Flor de cactus”, “Chorinho de guarapes”, “Sequilhos
e alfenins”, “Caigara do rio dos ventos”, Sertanejo cantador”, “Os negros do rosario”, “Polytheama”, “Saudade do
Potengi”, “O galinho de Santo Ant6nio”, “Xarias e Canguleiros”, “O alvissareiro da Torre da Matriz”, “Sarau na
Rua da Conceicao”, “Comprai Jud, Jucd”, “Lamento da Senzala”, “Natal”, “As Imburanas da Pedra Grande”.
(GALVAO, 2010, p. 335-336).
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Art. 16° - O diploma final s6 sera concedido ao aluno que obtiver aprovagao
nos cursos de teoria, solfejo e Historia da Musica. (RIO GRANDE DO
NORTE, 1933, p. 146)

Ainda segundo o Regulamento, o IMRN oferecia um curso preparatdrio de um (1) ano
para os alunos que ndo tivessem os conhecimentos necessarios para o ingresso no primeiro ano
do curso regular da instituicao. Este curso preparatdrio ficava a cargo das professoras adjuntas.
Outra informagdo importante trazida pelo Regulamento era o fato de que o diploma final seria
concedido apenas aos alunos de instrumento ou canto orfednico que obtivessem aprovagao nos
cursos de Teoria, Solfejo e Historia da Musica.

Apresentamos, no quadro 4, a organizacdo do Programa de Ensino do IMRN, de

acordo com seu Regulamento:

Quadro 4 - Programa de Ensino do IMRN?3¢

PIANO, VIOLINO,
VIOLA,
VIOLONCELO E
FLAUTA

CONTRABAIXO

CANTO
ORFEONICO

TEORIA E
SOLFEJO

HISTORIA DA
MUSICA

Fonte: Adaptado de Rio Grande do Norte (1933).

Ao realizar uma andlise do quadro 4, ¢ possivel compreender o periodo de duragdo de
cada curso, bem como a inter-relacao existente entre eles. Na coluna onde estao localizados os
cursos disponiveis na institui¢ao, em seu periodo inicial, vemos os cursos de instrumento € o
de canto orfeonico. Logo apds, estdo localizadas as disciplinas de abordagem teérica que
completavam a formagao.

No ambito da formacao instrumental ou vocal, havia diferengas na durag¢ao dos cursos.
Enquanto os de piano, violino, viola, violoncelo e flauta deveriam ser realizados em trés séries,

o de contrabaixo tinha duas e o de canto orfednico apenas uma série. O estudo de Teoria e

36 Neste quadro, ndo apresentamos o curso preparatorio, que tinha duragdo de um (1) ano, e ficava sob a
responsabilidade das professoras adjuntas.
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Solfejo acontecia nos anos iniciais da formacao, na primeira série. Desse modo, todos os alunos,
independentemente da opcdo pelo instrumento, estudariam a Teoria e o Solfejo assim que
ingressassem no curso regular.

A disciplina de Historia da Musica merece um destaque na andlise do Programa de
Ensino, pois ndo aparece o tempo de sua duragdo no Regulamento, tampouco em que periodo
do curso ela seria ofertada, apesar de ser citada no proprio Regulamento, como obrigatoria para
obtencao do diploma do curso geral.

Foi a partir da consulta a revista Som que compreendemos como se dava a oferta da
disciplina em questdo, especificamente por intermédio de uma coluna denominada Curriculum,
presente em algumas de suas edi¢des. Essa coluna tinha como objetivo mostrar informagdes
referentes as matriculas e aos resultados dos exames que aconteciam no IMRN (os quais
mencionaremos mais a frente).

Assim como Teoria e Solfejo, Histéria da Musica também tinha a duracdo de uma
série, ou trés anos. O que as distinguia era o fato de que, diferentemente de Teoria e Solfejo,
que eram ofertadas sempre nos anos iniciais do curso, Historia da Musica ndo tinha um
posicionamento pré-fixado no que dizia respeito aos periodos em que seria oferecida. Assim, o
aluno tinha a obrigatoriedade de cursar a disciplina em trés anos, mas poderia escolher em que
periodo faria.

Outra observagao importante de ser destacada ainda no quadro 4, € a divisdo dos cursos
além de séries, por ano, de maneira que a cada trés anos concluidos, o aluno ingressaria na série
seguinte. Se o termo “ano” usado no Regulamento fizesse referéncia ao ano completo do
calendario civil, haveria cursos, como o de piano, por exemplo, que duraria nove anos. No
entanto, o que foi possivel perceber, a partir das analises dos resultados dos exames, foi que, na
verdade, o termo “ano” utilizado no Regimento fazia referéncia a um semestre do calendario
civil e, assim, o Curso Geral de Piano tinha uma duracio de quatro anos e meio.

Recorremos novamente a andlise dos exames publicados na revista Som para
compreender melhor essa organizagao temporal. Encontramos na edi¢ao do dia 11 de julho de
1936, o resultado dos exames realizados no més de junho (CURRICULUM, 1936). Nesta
publicagdo, a aluna Maria da Gléria Lisboa aparece como sendo aprovada do 3° para o 4° ano
do curso de piano. Neste mesmo ano, na edicdo de 20 de dezembro, a revista divulgou o
resultado dos exames que haviam sido realizados no més de novembro, em que aparece
novamente o nome da aluna Maria da Gloria Lisboa, desta vez sendo aprovada do 4° para o 5°

ano.
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Desse modo, se no transcurso de um ano civil completo a referida aluna avangou dois
(2) “anos” do seu curso de piano, o termo utilizado pelo Regulamento se refere a um (1)
semestre, ¢ ndo a um (1) ano civil completo. E a partir deste relato que compreendemos a
duracdo de cada série como sendo de um ano e meio do calendario civil. Assim, os cursos de
duas séries duravam trés anos, € os cursos de trés séries quatro anos € meio.

Conforme o Regulamento do IMRN, em seu art. 17°, “Os exames de promogao e finais
serdao realizados de 15 a 30 de novembro” e 20° “Os exames de admissdo e classificagdo
proceder-se-ao de 15 a 30 de janeiro, salvo por forca maior” (RIO GRANDE DO NORTE,
1933, p. 146). A realizagdo destes exames ficava a cargo dos professores da instituicdo, € os
seus resultados poderiam ser encontrados nas edigdes da revista Som, especificamente na
coluna Curriculum, e também em alguns jornais como A Ordem.

Tendo desenvolvido um papel importante na difusdo das praticas pedagogicas do
IMRN, a revista Som publicou em sete (7) edigdes, entre os anos de 1936 e 1940, resultados
dos exames musicais realizados na instituicdo. No ano de 1940, a revista parou de ser publicada,
voltando apenas no ano de 1947. O quadro 5 realiza uma mostra sobre as publicacdes referentes
aos resultados dos exames do IRMN, tratando especificamente do ntimero de edi¢do da revista,
data de realizacdo dos exames, instrumento e/ou disciplina que o exame foi aplicado e

quantidade de alunos que o realizaram.

Quadro 5 - Publicac¢des dos exames do IMRN na revista Som

EDICAO DATA DE INSTRUMENTO/ QUANTIDADE DE
DA REALIZACAO DO DISCIPLINA ALUNOS QUE
REVISTA EXAME REALIZARAM O EXAME
SOM
n°1, 27 de junho de 1936 e Piano o 7
11/07/1936
n.°3, 1,2, 4 e 5 de novembro e Piano o 21
20/12/1936 de 1936 e Violino o 2
e Histdria da Musica e 3
e Teoria e Solfejo e 3 (Curso preparatorio
para o 1° ano)
n.°s, 10 de junho de 1937 e Piano e 9
11/07/1937 e Violino e 3
e  Histdria da Musica e 2 (Curso preparatdrio)
n.°8§, 8 e 15 de margo de e Piano o I5
30/04/1938 1938 e  Violoncelo o 1
e Violino o 1
e  Histdria da Musica e 3
n.°9, 20 de junho de 1938 e Piano e 13
11/07/1938 e Violino e 1
n.° 10, ? de novembro de 1938 e Piano o 13
?/01/1939 e Violino o 1
e Teoria e Solfejo
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8 (1° ano
Teoria e Solfejo preparatorio)

12 (2° ano
Teoria e Solfejo preparatorio)

Teoria e Solfejo
Historia da Musica

6 (1° ano seriado)
2 (3° ano seriado)
26

n.° 13, ? de novembro de 1939 Piano 16
15/02/1940 Violino 1
Teoria 8 (1° ano
preparatorio)
Teoria 9 (2° ano
preparatorio)
Teoria 2 (1° ano seriado)
e Teoria e 2 (2°ano seriado)
e Histdria da Musica e 67 (1°ano e final)

Fonte: Adaptado de Curriculum (1936,1937, 1938, 1939, 1940).

Estas informacdes constantes nas referidas edi¢des da revista nos permitiram realizar
algumas inferéncias. A expectativa de que a maioria dos alunos deveria ser de piano tornou-se
real, ao se observar, por exemplo, a edigdo numero 3, datada de 20 de dezembro de 1936, ao
mostrar que enquanto 26 alunos de piano realizaram o exame, apenas dois alunos de violino o
fizeram. (INSTITUTO, 1936). Essa realidade da predomindncia maior de alunos de piano se
dava pelo fato deste instrumento ser muito valorizado pela sociedade, estando presente nas
casas das familias mais abastadas — pois os valores para sua obten¢do eram elevados — que os
utilizavam para apresentagdes de seus filhos nos encontros familiares e politicos realizados em
suas residéncias.

Conforme escrito no regulamento, os exames finais aconteciam no més de novembro.
Todavia, os exames que, de acordo com o art. 20° do capitulo IV, deveriam acontecer em
janeiro, ndo eram realizados. Ao invés disso, o que acontecia de fato eram os exames de
primeira época, nos meses de junho ou margo. Nao havendo, portanto, uma realizagdo estrita
do que estava presente no Regulamento.

Além dessas afirmagdes, a andlise destes contetidos propiciou também algumas
descobertas, como a auséncia, na realizagdo de exames, de alguns instrumentos que poderiam
ter cursos ofertados no IMRN. Nao constam, nos resultados dos exames apresentados no quadro
5, informagdes sobre exames de outros instrumentos como viola, contrabaixo, flauta ¢ também
o canto orfednico. A auséncia destes cursos nas publica¢des dos resultados nos aponta ao fato
de que eles provavelmente nao receberam alunos e, assim, ndo chegaram a funcionar.

No panorama da organizagdo de ensino do IMRN, a realizacdo dos exames se

configurava como elemento fundamental na avaliacdo dos alunos, além de ser algo que fazia
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parte do cotidiano da instituicdo. Era a partir dos resultados alcancados que os estudantes

poderiam ser habilitados para o “ano” ou série seguinte e, assim, poder concluir os seus

respectivos cursos.

De acordo com o Regulamento, so seria concedido o diploma final aos alunos que
obtivessem aprovacao além do curso de instrumento, no de Teoria e de Solfejo e também no de
Historia da Musica (RIO GRANDE DO NORTE, 1933), concluindo, assim, o Curso Geral.
Outrossim, seria facultado ao aluno receber o diploma ao final de cada curso. Desse modo, ao

encerrar o curso de Teoria e Solfejo, por exemplo, o discente poderia receber o diploma apenas

desta habilitagao.

Em 31 de outubro de 1936, a primeira turma do Curso Geral do IMRN recebeu seu
diploma. Nesta mesma solenidade, os alunos da turma de Teoria e Solfejo também receberam
seus diplomas pela finalizagdo do respectivo curso. O Jornal A Ordem destacou, em sua
primeira pagina, na edi¢cdo de 28 de outubro de 1936, este evento que brevemente aconteceria,

conforme vemos na Fotografia 19.

Fotografia 19 - Nota sobre a entrega de diploma das primeiras turmas do IMRN, 1936

Instituto de Musica
do Rio Grande do
Norte

Entrega de diplomas

O Instituto de Musica do
Rio Grande do Norte vae di-
plomar no proximo dia
31 duas turmas que conclui-
ram o curso no acreditado
estabelecimento.

A primeira turma recebera
o diploma do Curso Geral e
& constituida pelos alumnous
Uriane de Aimeida, Maria da
Gloria Sigaud e Dulce Cicco
(piano, theoria, solfejo, histo-
ria de musica).

A segunda turma concluio
o curso de svulfejo e thecria.
Compde-se das alumnas Ly-
‘| gia Bezerra, Dulce “Wander-
‘i ley, Maria Augusta da Silva,
‘I Maria de Lourdes Guilherme
.|e Tulio Tavares.
| Pela primeira vez em nos-
‘I1so Estado havera um con-
,{certo a dois pianos.

. A festa realizar-se-a4 4 noi-
-{te, no “Carlos Gomes’.

Pela maoh@éi os diplomados
‘i mandariao celebrar missa em
ilacgano de gracas.

Fonte: A Ordem (1936).

Nesta nota, ¢ possivel perceber que as cerimdnias de entrega de diplomas eram dignas

de celebragdes, com a realizacao de eventos religiosos e também de audigdes musicais. Nessas



80

ocasides, além dos formandos, participavam também das apresentacdes musicais outros alunos
da instituicdo. Esses eventos contavam com a participacao de autoridades civis e religiosas.

Como o curso de teoria e solfejo acontecia no primeiro ano de ingresso do aluno, e
tinha uma duracdo de um ano e meio do calendario civil, as cerimdnias de diplomacgao
aconteciam com mais frequéncia do que as do curso geral.

Além da nota mostrada na Fotografia 19, O jornal A Ordem publicou outras duas
informando sobre a cerimdnia de diplomacao do IMRN, uma na edi¢do de 21 de junho de 1940
(DIPLOMACAO [...], 1940), e outra na de 17 de julho de 1942 (INSTITUTO, 1942).

Assim como A Ordem, outros jornais que circulavam em Natal-RN naquela época
também divulgavam as entregas de diplomas realizadas pelo IMRN, como o jornal O Diario de

Natal, que na sua edi¢@o de 28 de junho de 1949, em primeira pagina, publicou a seguinte nota:

DIPLOMACAO DE ALUNAS DO INSTITUTO DE MUSICA

Realizou-se domingo ultimo no Aero Clube a festa de diplomagao na nova
turma de Teoria e Solfejo do Instituto de Musica do Rio Grande do Norte. A
turma que concluiu o curso compunha-se das senhorinhas Valderez de
Oliveira, Vanda Pignataro, Dalva Stela Nogueira Freire (oradora), Iza
Barbalho Filgueira e sr. Napoledo Duarte Santos (DIPLOMACAO, 1949).

O predominio de mulheres entre as matriculas no IMRN era, de tal forma significativo,
que a propria nota do jornal informou, em seu titulo, que a diplomagao era de alunas do instituto,
quando entre os formandos havia um aluno, por nome de Napoledo Duarte Santos. O mesmo
jornal voltaria a publicar em 28 de junho de 1950 outra nota informando sobre a entrega de
diploma do curso de Teoria e Solfejo (PRIMEIRO [...], 1950).

Ainda no fim da década de 1940 e inicio de 1950, um novo instrumento comecava a
fazer parte do cenario das audigdes musicais em Natal-RN, o violdo. O estudo do violdo ja vinha
despertando grande interesse em nivel nacional e, em 1948, o Maestro Waldemar de Almeida
instituiu o curso de violao no IMRN. (O INSTITUTO [...], 1948).

Para lecionar este instrumento, foi convidado o Prof. Amaro Siqueira, que neste
mesmo ano apresentou um concerto, por meio do que a sociedade natalense teve a oportunidade
de ouvir pecas classicas para violdo. Também neste mesmo ano foi criado em Natal-RN o Clube
do Violado, que tinha o objetivo de propagar seus valores para o estado. (O INSTITUTO [...],
1948).

O violdo, nas primeiras décadas do século XX, no Brasil, era um instrumento
“acompanhador de cantores e instrumentistas”, ou como solista tocado “de ouvido”, isento da

“renovacdo erudita que se verificava na Europa” (GALVAO, 2016, p. 385) e, desse modo, tido
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como inadequado para aqueles que pertenciam as familias mais abastadas da sociedade. Era
também visto como instrumento pertencente a vertente da musica popular. Essas barreiras
culturais demoraram a serem quebradas, e sua inser¢ao nas escolas de ensino especializado em
musica impulsionou esse movimento de tornar o instrumento mais conhecido e praticado.

Mesmo tendo o violdo entre os cursos de instrumento oferecidos pelo IMRN, ndo
houve uma mudanca no que diz respeito ao seu carater conservatorial, pois o ensino do violao
ndo era voltado para a pratica da musica popular, e sim para a cultura da musica europeia, com
o estudo da musica de concerto para violao. Foi esta pratica da musica europeia e do seu ensino
que predominou no fazer pedagdgico do IMRN.

Apds termos realizado, nesta subse¢do, uma analise sobre o Programa de Ensino do
IMRN, e como ele era aplicado na formagao musical dos alunos da institui¢do, traremos na
subsecdo seguinte uma analise das praticas pedagdgicas em musica que eram vivenciadas no

IMRN.

4.2 “VALSA NOBRE N.1"37: AS PRATICAS PEDAGOGICAS DE WALDEMAR DE
ALMEIDA PARA O ENSINO DA MUSICA E SEUS REFLEXOS NO IMRN

Estude com Maria Nazareth Leitdo. Foi minha aluna, é
muito inteligente e podera guia-la na continuagao dos seus
estudos. Prepare-se para quando fizer aqui uma audicdo
mandar pedir ao simpatico amigo Oswaldo para vir com
vocé para tomar parte na mesma, aqui no Teatro Santa
Isabel. (WALDEMAR DE ALMEIDA apud GALVAO,
2015, p. 392)

A Valsa Nobre N.1 (1936) composta por Waldemar de Almeida foi dedicada a Lygia
Bezerra de Melo. Lygia foi aluna do IMRN e fez parte da primeira turma a concluir o curso de
Teoria e Solfejo, cuja cerimdnia de diplomagdo aconteceu no dia 31 de outubro de 1936 —
mesmo ano de composi¢do da Valsa Nobre N.1. Ela continuou sua formacao na institui¢do e
no dia 12 de margo de 1940 recebeu seu diploma de conclusdo do curso de Piano, que havia
concluido no ano anterior (GALVAO, 2015).

Esta era uma pratica comum ao maestro Waldemar de Almeida, dedicar suas

composi¢des aos seus alunos e alunas, como nas obras a seguir: Borboleta (1940), dedicada a

37 A obra Valsa Nobre faz parte de uma série de composi¢des intitulada Paisagens de Leque, produzidas
por Waldemar de Almeida no ano de 1936. A série completa conta com oito obras, sendo a Valsa Nobre
a primeira da sequéncia. As demais foram intituladas de Borboleta, O camundongo Mickey, A Baronesa,
FPasseio as Rocas, Desfile de quintal, Acalanto da “Bela Infanta” e Realejo, respectivamente.
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Ester Veinstein; Divertimento N.2 (1941), escrita para Moizés Roiz; Divertimento N.3 (1941),
para Darly Nogueira Couto; Noturno N.1 em mi bemol menor (1944), dedicada 8 Wanda Mussi;
Preludio N.3 (1948), oferecida a Luiza Maria Dantas; Valsa Nobre N.2 (1953), escrita para
Glaucia Maria de Farias; Invocacdo N.4 (1957), para José Lina e Divertimento N.1 (1940),
escrita para Maria Nazareth Leitao.

E esta aluna, Maria Nazareth Leitdo, que ele recomenda no trecho em epigrafe retirado
de uma carta escrita para sua outra discente Maria Jos¢ Figueiredo, indicando que a procure
para continuar seus estudos pianisticos em Natal-RN apds a partida dele (Waldemar) para
Recife-PE no ano de 1950. Ainda na carta, Waldemar deixa um convite para Maria José
Figueiredo, pedindo que ela se prepare para, quando ele organizasse uma audi¢do em Recife,
no Teatro Santa Isabel, pedisse para que Oswaldo (pai de Maria Jos¢ Figueiredo), a levasse para
fazer parte do grupo integrante da audicao.

E a partir desta relagdo proxima entre professor e aluno estabelecida por Waldemar de
Almeida, de sua visdo sobre a importancia da formagao musical para os jovens da sua época,
de quais eram os elementos fundamentais na trajetdria formativa do musico ou musicista, que
se fundamentaram as praticas pedagogicas do IMRN, as quais abordaremos nesta subsecao.
Tendo em vista que ele foi um dos idealizadores do instituto, € que permaneceu na funcao de
Diretor desde a fundag@o no ano de 1933 até 1950, e que apds sua partida para Recife-PE deixou
a cargo de suas alunas, que ja atuavam profissionalmente com o ensino da musica, a
responsabilidade de conduzirem as a¢des do IMRN, observamos sua influéncia nas praticas
pedagodgicas em musica da institui¢do, estudadas nesta subsecao.

Franco (2012) considera que praticas pedagogicas sdo praticas organizadas com o
intuito de atender determinadas demandas e expectativas dadas por uma comunidade social, e
que ¢ a partir desta realidade que essas praticas enfrentam um dilema particular, pois sua
representatividade e seu valor sdo oriundos de pactos, didlogos e deliberagdes com um coletivo.
Assim, a autora as compreende como “praticas sociais que se organizam para dar conta de
determinadas expectativas educacionais de um grupo social” (FRANCO, 2012, p. 162).

Desse modo, a pratica pedagdgica tem sua realizacdo através da acdo cientifica sobre
a pratica educativa, buscando compreendé-la e a seus protagonistas — os professores — explicita-
la. Por meio da conscientizagdo de seus participantes — os alunos — transformar, dar suporte
teorico e, na a¢do realizada, encontrar o conteido ndo expresso das praticas pedagogicas.

Franco (2012), comentando o carater dessas praticas, afirma que elas
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a) adentram na cultura escolar, expandem-se na cultura social e modificam-
nas; b) pressupdem um coletivo composto de adesdo/negociagdo ou
imposigdo; ¢) expressam interesses explicitos ou disfarcados; d) demonstram
a qualidade dos processos educativos de uma sociedade, marcando uma
intervengdo nos processos educacionais mais espontaneistas; €) condicionam
e instituem as praticas docentes (FRANCO, 2012, p. 159).

No que diz respeito as praticas pedagdgicas em musica, o condicionamento e a
instituicao das praticas docentes ganham ainda mais capilaridade, pois ¢ muito comum que o
professor de um instrumento tenha, no seu fazer profissional como docente, uma grande
influéncia da pratica educativa do seu formador neste instrumento. Utilizar o seu método de
ensino, sua visdo de como deveria ser a formag¢do de um musico, que caminhos este aluno
deveria percorrer no seu processo formativo, como ele deveria estudar musica.

Fazendo uma andlise da realidade dos professores de musica no Brasil, nas décadas de
1930 e 1940, especificamente aqueles que desenvolviam sua atividade com o ensino de
instrumento, Waldemar de Almeida (1940) relata que muitos acabaram escolhendo o caminho
da docéncia ap6s ndo terem conseguido €xito na carreira como musicos instrumentistas, ou pelo
fato de que a docéncia ndo seria desejo ou elemento de realizagdo profissional. Com isso, a
reflexdo sobre como deveria ser sua pratica pedagogica, seu fazer docente, acabava nio tendo
o devido valor, pois o mais importante era a oferta do servigo.

Outra caracteristica peculiar para este grupo de profissionais, detectada por Waldemar
de Almeida (1940, p. 19), era o fato de se encontrar com muita facilidade nos impressos da
época a oferta desse ensino de musica dividindo espago com antincios de armazéns e farmacias,
fazendo-se assim uma “industria do ensino”, em que um Unico profissional oferecia os servigos
de ensino dos mais variados instrumentos, buscando atingir um numero maximo de alunos para
prestar seu servigo, mesmo que ndo tivesse o conhecimento pratico pedagdgico para lecionar
determinado instrumento que tinha habilidade pratica musical.

Esta distincao ¢ importante de ser relatada, pois a figura do musico nem sempre pode
ser trazida em consondncia com a do musico professor. A pratica musical, seja ela voltada para
um instrumento, canto ou regéncia, requer um envolvimento por parte do musico no que tange
ao desenvolvimento de habilidades especificas para a execucdo, a atuagdo, seja de modo
individual ou como participante de um grupo de cdmara. Nesse mesmo sentido, a pratica do
ensino em musica exige conhecimentos que vao além das habilidades pratico-instrumentais.
Nao basta apenas ser um bom musico para desenvolver-se profissionalmente como professor

de musica.
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E exatamente a partir de suas preocupacdes sobre a banalizacio do trabalho do
professor de musica — a qual chamou de “industria do ensino” —, que Almeida (1940) escreveu
Normas Pianisticas. Com a realizac¢do deste trabalho, ele ndo visou a criar um método de ensino
de piano, e sim deixar registradas suas experiéncias como professor deste instrumento, do gesto
de transmitir para seus alunos as ligdes que recebeu de seus professores ou que aprendeu ao ler
sobre o ensino de piano. Em Normas Pianisticas, ele relata suas praticas pedagdgicas, que foram
construidas ao longo de uma formacdo profissional que inicialmente tinha o objetivo de
preparar-lhe para uma carreira como musico instrumentista, mas que encontrou no ensino
musical sua principal atuacao.

De acordo com suas concepgdes sobre como deveria ser a iniciagdo musical, ele
considerava que esta parte primaria da formagdo deveria ser feita sem contato com o
instrumento, sendo necessario primeiro que o aluno desenvolvesse as habilidades de leitura
musical e que, ap0s isso, poderia ser iniciado ao instrumento.

Ainda nos dias atuais, em pleno século XXI, essa pratica ¢ bastante tradicional no
contexto do ensino e da aprendizagem da musica. Apesar de terem outras formas de se
desenvolver a habilidade da leitura escrita da musica, como por exemplo, a de se aprender ja
no instrumento, e ndo sem ele, ha lugares que desenvolvem essa mesma iniciacao pregada por
Waldemar de Almeida e ndo concebem ser possivel que o musico toque algum instrumento sem
ter o conhecimento da leitura escrita da musica e que, para desenvolver essa habilidade, deveria
ser iniciado exclusivamente com as aulas de teoria musical; posteriormente aliar a esse

conhecimento tedrico a pratica instrumental.



85

Fotografia 19 - Caderno de teoria musical pertencente a Claudio Galvao, datado de 1947

Fonte: Galvao (2020).%

Fotografia 20 - Caderno de teoria musical pertencente a Claudio Galvao

Fonte: Galvao (2020).

As Fotografia s 20 e 21 foram retiradas do caderno de teoria musical de Claudio
Galvao. As imagens do caderno datam de 1947, ano em que Claudio foi aluno particular da
professora Lélia Petrovich, que havia sido aluno de piano de Waldemar de Almeida no IMRN.
Antes de iniciar seus estudos de piano, ele teve aulas de teoria musical com a professora.

Seguindo os exemplos de Waldemar de Almeida (1940, p. 30), que dizia “estude-se

38 Acervo particular de Claudio Galvio.
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primeiramente musica*® e tome-se depois a liberdade de escolher o aparelho registrador dos
sons”, Lélia também seguia esta pratica pedagogica no seu ensino.

Tendo em vista que neste periodo era dificil o acesso aos materiais didaticos para o
ensino, a professora Lélia seguia a cartilha de escrever os contetidos no caderno dos alunos. E
dela a letra que aparece nas imagens. Na primeira mostra, a fungdo de um dos elementos
fundamentais para a leitura de uma partitura que sdo as Claves. Dentro da linguagem musical
escrita, as Claves sdo responsaveis por dar nomes as notas musicais. Na primeira imagem, a
professora estd trabalhando apenas com a Clave de Sol, que normalmente ¢ a primeira Clave
trabalhada na pratica do piano. A partir deste registro, percebemos o quao iniciante era o aluno
Claudio Galvao neste periodo, pois ainda ndo havia iniciado os estudos na Clave de Fa. A
habilidade de ler ambas as Claves ¢ elemento basico na formag¢do do pianista que se propde a
trabalhar com a linguagem escrita da musica.

J4 na Fotografia 21, Lélia esta trabalhando com as Figuras de Valor, explicando a
grafia de cada figura e os valores correspondentes a cada uma delas, mostrando também as
respectivas Pausas de cada figura, responsaveis pelo siléncio. Desse modo, temos a
complementacdo dos conteudos trabalhados na primeira figura, pois para a leitura de uma
partitura, faz-se necessario aprender tanto os nomes das notas através da compreensao da fungao
das Claves, quanto o valor destinado para cada nota, a partir do conhecimento dessas figuras de
valor presentes na Fotografia 21.

Como esta era uma realidade de aula particular de musica, a professora acabava
desempenhando o papel de ensinar tanto a teoria musical quanto a pratica instrumental. Vale
salientar que a mesma Lélia Petrovich foi também professora de Piano do IMRN, conforme
vimos na subsecdo 3.2 deste trabalho. No IMRN, havia professoras responsaveis pela
preparacao inicial dos alunos que entravam sem as habilidades da leitura musical escrita, mas
os professores de instrumento também atuavam nas aulas de Teoria Musical e Solfejo, porém
em um nivel de conhecimento mais avangado do que percebemos nas Fotografias 20 e 21 do
caderno de teoria de Claudio Galvao.

Ainda no desenrolar de sua pratica pedagdgica, Waldemar de Almeida (1940) orienta
que, mesmo apds o aluno conseguir os conhecimentos necessarios para a leitura de uma
partitura musical, o inicio dos estudos, seja de um exercicio ou de uma obra musical, ndo deveria

ser realizado j4 com a pratica instrumental. Para ele, uma fase anterior, mas ndo menos

39 Waldemar estd se referindo ao estudo para o desenvolvimento da habilidade da leitura musical escrita
na partitura. Esta era uma habilidade primordial para sua prética de ensino, pois os estudos técnicos e
pecas musicais utilizadas por ele nas aulas estavam escritos nas partituras.
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importante, deveria ser a apreciagdo musical da obra ou exercicio a partir do contato visual com
a partitura, da andlise, da observacao dos trechos que precisariam de mais cuidados. Segundo
ele, “o inicio do estudo de um exercicio ou de uma pec¢a deve comegar a escrivaninha, num
banco de jardim ou em qualquer parte, menos ao piano” (ALMEIDA, 1940, p. 54)

Passo seguinte a este, era a pratica do instrumento. Também para este momento, o
professor orientava que seus alunos precisavam comegar o estudo em andamento lento e, aos
poucos, ir acelerando o andamento até que se conseguisse chegar ao objetivo, que era a
execucao na velocidade que, em muitos casos, esta indicada na propria partitura. Este modo de
preparacdo de um exercicio ou peca nem sempre ¢ absorvido, e alguns musicos acabam
realizando seus estudos iniciais ja em andamentos rapidos. Na 6tica do ensino de Waldemar de
Almeida, esta maneira de estudar ndo favorecia uma boa preparacao, pois ndo se dava a devida
dedicagdo aos detalhes, muitas vezes, imperceptiveis em execugdes rapidas.

Toda esta preparacdo, desde a leitura da partitura com vistas a uma analise geral,
passando pela pratica instrumental em andamento lento, sendo aumentado gradativamente, era
denominada por Waldemar de Almeida (1940, p. 65) de “parte mecanica” e, vencida toda esta
parte, entrava em cena outro fator julgado por ele como fundamental para a formagao de um
musico, a artisticidade. A técnica perfeita deveria estar agora a servico da sensibilidade, da
emoc¢ao e da expressdo musical particular de cada musico. Julgava que se a prepara¢do nao
passasse por esses estagios da “parte mecanica”, e que se ela ndo fosse bem realizada, a parte
artistica estaria comprometida, pois seria dificil conseguir transmitir emogao, sensibilidade e
expressao de algo de que ndo se tem o dominio técnico.

Na Fotografia 22, vemos a primeira pagina da partitura de uma obra para piano

intitulada Conde de Luxemburgo do compositor F. Lehar.
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Fotografia 21 - Partitura musical que pertenceu a Waldemar de Almeida

&

:.5.' 4 _‘, "'",1 .; «..v.
de Luxemburgo.

~ VALSA SOBRE MOTIVOS DA OPERETA.

Fonte: Galvao (2020).

Esta partitura pertenceu a Waldemar de Almeida e foi deixada por ele com uma aluna,
que, por sua vez, ao atuar como professora de piano, também a repassou para outra aluna. Esta
ultima era mae de Claudio Galvao, proprietario da versdo original da partitura. Sobre esta e

outras partituras que chegaram até sua posse, Galvao (2015) explica:

Minha mée era pianista. Estudou piano com Maria Dantas, irma de Iracema
Dantas, alunas de Waldemar de Almeida. Maria esteve presente em varias
audi¢cdes do Curso Waldemar de Almeida. Desse tempo, ainda guardo um
album encadernado com pecas para piano de diversos autores, com a
assinatura de seu proprietario, Waldemar de Almeida (GALVAO, 2015, p. 9).

A assinatura esta localizada na parte superior esquerda da partitura, acompanhada de
uma data, com registro de 1919. Este possivelmente foi o ano em que Waldemar comprou esta
partitura, pois neste periodo ele ainda estava realizando seus estudos de piano em Natal-RN,

viajando apenas em 1921 para dar seguimento a sua formag¢ao no Rio de Janeiro. Para deixar o
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registro como pertencente a ele deixou sua assinatura, ja que ndo detinha de um carimbo como
o que esté localizado acima na partitura, e pertencia a loja Casa Natal, que, como informado no
carimbo, vendia Métodos musicais para todos os instrumentos e ficava situada na Avenida
Tavares de Lyra, 5, em Natal-RN.

De acordo com a pratica pedagdgica de Waldemar, partituras como esta da Fotografia
22 deveriam servir como elemento importante na prepara¢ao de uma apresentacgao, de sorte que
era possivel, durante os estudos, analisar a obra e fazer anotacdes. Mas, segundo ele, o musico
ndo deveria ficar preso apenas ao registro escrito da musica, e sim desenvolver a habilidade de
tocar de memoria. Esta pratica de memorizar uma musica era a condi¢do principal para quem
almejasse uma perfeita exibi¢do em publico, algo que precisava “ocupar imediatamente a
aten¢do de todo aquele que aspire um lugar de destaque na carreira solista” (WALDEMAR DE
ALMEIDA, 1940, p. 78).

Outro fator importante considerado por ele para a formagdo de um musico era o habito
de tocar em publico. Antes da subida, como responsavel por apresentar um concerto, era preciso
fazer-se ouvir constantemente, entre amigos, em reunides familiares em festas e em audigdes
publicas.

Entendendo ser a audig¢@o publica um pentltimo passo para se chegar a um concerto
como solista, Waldemar fez disto algo muito presente em sua pratica pedagdgica, desde sua
atuacdo como professor, no seu proprio curso, até nas praticas do IMRN. Entre os anos de 1930
e 1951, ele realizou com os alunos e alunas do seu Curso Waldemar de Almeida cento e duas
(102) audicdes em diversos espacos de apresentagdes publicas, ou nas casas dos proprios
alunos, em Natal-RN. (GALVAO, 2015)

Se esta pratica era considerada importante para a formacdo do musico, ele também a
aplicou no IMRN, fazendo audi¢des com os alunos, agora ndo apenas de piano, como era o seu
curso, mas envolvendo também estudantes de outros instrumentos. Desse modo, ele estava
aplicando no IMRN aquilo que Franco (2012) compreende como uma pratica pedagogica
deliberada, fazendo aquilo que partia da sua compreensdo ser aplicado também por outros
professores da institui¢ao.

Percebemos este fato quando analisamos o registro feito por Galvao (2015) de uma

apresentacao realizada pelos alunos do IMRN em setembro de 1943, quando:

[...] seus alunos apresentaram, no dia 29, em suas dependéncias, o “Exercicio
do Més”. Anunciados pela professora Dulce Wanderley, tocaram os alunos de
piano do 1° ano preparatorio Nieli Coelho Leal, Elza Coelho, Marise Nesi e
Jaira Duarte; do 2° preparatorio, Edi Fernandes e Virginia Fiuza; do 1° ano
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seriado, Onier Soares, Nara de Oliveira, Irma Terezinha Galvao, Irani Moura,
Julia Pegado Cortez, Maria Nesi ¢ Aglaia Garcia; do 7° ano seriado, Maria
Bezerra de Melo, Ethel Mandel e, do 9° ano seriado, Leda Ayres de Melo.
Apresentaram-se, ainda, alunos de violino do professor José Monteiro Galvao:
Moisés Mandel, acompanhado por Ethel Mandel, Elme Garcia, acompanhado
por Aglaia Garcia, Carmela Blatmann, acompanhada por Ziva Blatmann e
Donaldo Garcia, acompanhado por Aglaia Garcia. (GALVAO, 2015, p. 326,
Grifos nosso)

No antncio dos alunos que se apresentaram, temos, além dos que estudavam piano na
instituicdo e que estavam em estagios variados, indo desde o 1° ano preparatorio até o 9° ano
seriado — o que demonstra o valor dado para a instituicdo a esta pratica de se apresentar em
publico -, também alunos de violino do professor Jos¢ Monteiro Galvao, integrando também
seus alunos a este habito. Um fato importante de observar na apresentacdo dos alunos de violino
€ que, por se tratar de um instrumento melddico, tinham o acompanhamento de outro aluno ao
piano. Nesta apresentacdo, todos os quatro duetos formados por piano e violino eram
constituidos de irmaos, e em apenas um deles ha a presenca de uma aluna tocando violino.

Este valor dado pelas familias da época para o aprendizado musical de seus filhos ndo
era uma realidade apenas local. Ao realizar um estudo sobre as configuragdes socioculturais de
alunos e professores no Conservatério Musical da cidade de Sao Carlos-SP, fundado em 1947,

Amato (2005, p. 30) relata que:

O entendimento do sucesso do Conservatdrio pode ser visto pela vértice da
cultura estabelecida aquela época, quando o prestigio era associado ao
diploma agregado a outros saberes distintivos de valores sociais e,
especialmente, familiares.

O interesse maior dessas familias era de que os filhos aprendessem um instrumento
para que pudessem realizar apresentacdes familiares nos encontros programados, bem como
para as visitas que eram recebidas. Ao trazer as palavras de uma entrevistada durante a produgao
de seu trabalho, Amato (2005) nos mostra que esta questdo da exibi¢do era uma preocupagao
familiar como forma de pertencer a uma sociedade que ditava regras a serem cumpridas.
Segundo afirma essa entrevistada, “O motivo de eu estudar piano era tocar para as visitas, esse
era o valor cultural que tinha na época” (ENTREVISTADA 10, 2004 apud AMATO, 2005, p.
30). Sua irma reitera essa tonalidade dentro da familia quando relata que “Estudar piano era

valor cultural, e esse valor me foi passado pela minha mae e pelo meu pai. E era importante
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saber tocar piano. [...] existia moda de fazer visita e o centro de atencdo era o piano”
(ENTREVISTADA 11, 2004 apud AMATO, 2005, p. 30).

No IMRN também se tinha a presenga de alunos que pertenciam a um mesmo grupo
familiar. Um exemplo disso, além dos que aparecem na apresentagdo de setembro de 1943,
foram as filhas do professor Severino Bezerra de Melo — que a época de fundacao da institui¢ao
ocupava o cargo de Chefe do Departamento de Educacdo do Estado — Lygia Bezerra
(homenageada por Waldemar de Almeida em sua obra Valsa Nobre N.1), Yara Bezerra, Marta
Bezerra e Nany Bezerra. As trés primeiras foram alunas de piano, conforme relata a propria
Marta (MARTA [200?] apud BARBOSA, 2000, p. 46-47) “Lygia, Yara e eu fizemos o curso
completo de piano no Instituto de Musica do Rio Grande do Norte e chegamos a nos apresentar
em recitais. Mas ai, eu caseli, ¢ esfriou toda a minha voca¢ao musical”.

A quarta integrante da familia, Nany Bezerra, optou por estudar outro instrumento, o
violoncelo, e acabou ndo seguindo o mesmo rumo familiar que as irmas. Nany decidiu seguir
profissionalmente na musica e, inclusive, atuou como professora de violoncelo no IMRN
(conforme vimos na subse¢do 3.2). Ao deixar de lado a tradicdo familiar para dedicar-se a
musica, ela acabou tendo também que deixar o seio da familia e mudar-se para Recife-PE, e
posteriormente para o Rio de Janeiro-RJ, onde pode ampliar os seus conhecimentos musicais
na pratica do violoncelo e encontrar também um espago para sua atuagdo profissional, a
Orquestra Sinfonica Brasileira (OSB).

E durante este periodo profissional no Rio de Janeiro-RJ que ela escreve uma carta
para seu pai, informando que havia escolhido um pretendente para se casar, e queria receber do
pai a autorizacdo para tal. Na resposta do Professor Severino Bezerra, ele deixa claro que, apesar
de ser um valor familiar o aprendizado musical, ele o era com um intuito muito especifico para
as filhas, e apesar de ter sua atuacdo profissional na musica, Nany havia escolhido um caminho

contrario aquele que seu pai almejava.

Nany — Deus a abengoe.

Confesso que recebi, com a maior surpresa, a noticia de que foi portadora sua
ultima carta. Sabe vocé muito bem que nunca pude dizer o que ndo sinto, nem
a estranhos, nem a familia e, por isso, digo-lhe aqui o que penso sobre sua
resolucdo. Pego-lhe que ndo se magoe, sensivel como vocé ¢ a qualquer
consideragdo que lhe faco, sempre levado por esse sentimentalismo, talvez
exagerado, do qual nunca me libertei, principalmente quando a ele ligados os
afetos da familia. Em nome desse sentimentalismo e desse afeto, muito mais
intimo do que exterior, e por isso ndo muito compreendido, nunca foi do meu
agrado o seu afastamento do seio da familia, em nome da arte. Tenho
procurado concordar com essa situacdo somente para vé-la feliz. Ndo ha
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segredo nisso, pois 0 que seria a maior satisfacdo para mim era vé-las, todas
as filhas, ao meu lado. Vocé escolheu e preferiu uma vida de sacrificio a
tranquilidade do seu lar. Minha atitude, como pai, s podia ser a que assumi:
ndo concordar com essa preferéncia, mas ndo me opor a sua felicidade,
encontrada nesse sacrificio. Quanto a vocé pensar em casamento, nada ha a
admirar pois, como bem disse em sua carta, vocé ¢ uma moga igual as outras.
(O meu egoismo de pai pensa as vezes que nao.)

Nao sei por que, entretanto, desejava que vocé escolhesse um patricio, um rio-
grandense, uma pessoa conhecida sobre quem, e s6 por isso, ndo pairassem
davidas quanto as nobres qualidades de um bom marido. Vocé naturalmente
pensou muito nisso e acredito que o seu escolhido é um homem digno de ser
seu esposo. E eu tive até essa impressao pelos termos sensatos e discretos de
sua carta.

Estao longas as consideragdes e eu lhe devo dizer a palavra final sobre o
assunto: ndo posso ¢ ndo devo opor-me a sua felicidade. Tenho o dever,
entretanto, de colher informagdes sobre a familia do seu futuro noivo e as suas
qualidades, muito embora acredite no que ele ja disse, por que, repito, me
impressionaram bem as palavras da carta que ele me escreveu.

Até 14, vocé e ele terdo a paciéncia de esperar que lhes escreva em meu nome
e da familia, com a resolucdo que acredito, desde ja, seja do contento dos dois.
Transmita tudo quanto aqui fica dito ao seu escolhido e diga-lhe que, logo que
cheguem as informagoes que pedi, lhe escreverei.

Um abrago para Consuelo. Lembrancas a Antonia ¢ muitas saudades, ¢ a
béncdo afetuosa do seu pai e amigo.

Severino Bezerra
Natal-RN, 15/09/1953
(BEZERRA apud BARBOSA, 2000, p. 105-106)

Mesmo tendo vivenciado todo o rigor das praticas pedagdgicas em musica aplicadas
por Waldemar de Almeida, que por seu turno também as levou para o IMRN, onde estudaram
as filhas do professor Severino Bezerra, o que se percebe ¢ que esta formagao se dedicava muito
mais a uma questdo social do que profissional. Segundo Pereira (2013, p. 61), “A concepgao
predominante do ensino de musica, nesse periodo, visava a preparagdo do musico instrumentista
como expectativa de formagao integral e como requisito de adequacao social”.

Neste mesmo sentido, Amato (2007) relata que os conservatdrios eram espagos
especializados em ensino de muisica com uma tradicional influéncia europeia. Para a autora, os
conservatorios “revelavam como objetivo, durante toda sua existéncia, a qualidade
performatica de seus alunos, privilegiando uma técnica requintada para a interpretacdo do
repertdrio de grandes mestres da musica erudita” (AMATO, 2007, p. 89).

Mesmo nao tendo em sua denominagdo o titulo de conservatorio, as Praticas
Pedagégicas do IMRN situavam-no como espaco semelhante, diferindo apenas pela

substituicdo da palavra Conservatorio por Instituto. Essas praticas eram ancoradas em uma
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abordagem tecnicista do ensino e da aprendizagem musical, tendo como pilares a pratica de
exercicios técnicos, a leitura escrita da musica como parte fundamental da formagao e a musica
erudita europeia vista como alta cultura musical.

Este alto valor dado para a musica europeia no IMRN ¢ percebido no programa de um

recital individual realizado por uma aluna chamada Gléria Sigaud, em 6 de junho de 1936.

1? parte

L. Beethoven: “Sonata” opus 57 n. 23, Apassionata

2 parte

F. Chopin: “Preludio” n. 17, “Estudo” opus 25 n. 7, “Noturno” opus 15 n. 2,
“Valsa” opus n. 3, “Balada” em sol menor

3 parte

Francisco Mignone: “Catereté”

Alberto Nepomuceno: “Noturno”

F. Mendelssohn: “Rondo Caprichoso”

M. Moskowsky: “Valsa” opus 34 (GALVAO, 2015, p. 245)

Ainda que tenhamos neste programa a presenga de dois compositores brasileiros,
Francisco Mignone (1897-1986) e Alberto Nepomuceno (1864-1920), a predominancia maior
¢ de compositores europeus, com destaque para o polonés Frédéric Chopin (1810-1849), que
teve cinco (5) obras apresentadas. Para Arroyo (2001), as praticas pedagdgicas dos
conservatorios de musica do Brasil guardavam vinculos com a cultura da musica erudita
europeia, ndo apenas pela origem desse tipo de institui¢do de ensino musical, que se deu neste
continente no século XVIII, mas pela superioridade vista daquela cultura musical sobre outras.

Essas praticas foram denominadas por Pereira (2013, p. 149) de habitus conservatorial.
O autor compreende o habitus conservatorial como algo tipico e ideal das “modalidades de
valoragdo musical que organizam as praticas de selecdo e distribuicdo de conhecimento
musical”, abrangendo também a concepcao da formacao do professor de musica que deveria,
nas suas praticas pedagogicas, ter este mesmo esquema de valoracdo, reconhecendo a musica
erudita ocidental como alta cultura musical.

Esse habitus conservatorial preconiza a exclusdo da musica popular, da musica de
massa, da musica cotidiana na perspectiva de conhecimentos dignos de se dedicar atengao.
Pereira (2013, p. 156) diz que estas praticas dificultam a compreensdo da musica como
fendmeno social, pois ndo possibilitam “[...] o desenvolvimento de uma critica individual sobre
as musicas as quais os individuos tém acesso”. Essa incorporagdo das praticas nos agentes se

dé ao longo do contato que eles t€m com a instituicdo, e pela objetivagdo de sua ideologia,

realizada através de suas praticas pedagogicas e de seu curriculo.
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E, desse modo, por meio de uma pratica pedagogica e de um curriculo que ndo abriam
espago para a pratica e a vivéncia da musica popular, ou de massa, ou ainda dos diferente tipos
de musica que faziam parte do cotidiano de toda sociedade natalense, o IMRN desempenhou o
seu papel de formacdo musical dedicando esta nobre fungdo as criangas e aos jovens da
sociedade natalense. Nobre também pela visdo do ensino da musica de tradicdo europeia,
valorizada ndo apenas por parte da sociedade local, mas também pelos proprios professores do
IMRN, como Waldemar de Almeida, que ao compor a Valsa Nobre N.1 e dedica-la a sua aluna

Lygia Bezerra de Melo, assim caracterizou a obra:

Esta paisagem lembra a magnificéncia do Castelo de Versailles nos suntuosos
bailes de Luiz XV. O quadro ¢ fixado no momento em que os elegantes pares
em requintes de galantesa, empoados cavalheiros fazendo das maos ninhos
para os delicados dedos das damas davam os ultimos volteios ao som da Valsa
Nobre, dirigida pelo regente da corte. S6 uma parte, a tltima se faz ouvir. Fim
de cena de rara imponéncia. (ALMEIDA, 1938, p. 2, grifo do autor)

Nestas palavras de Waldemar de Almeida (1938) e nos elementos presentes na
composi¢do e dedicacdo da Valsa Nobre n. 1, percebemos de maneira muito distinta as
caracteristicas das Praticas Pedagdgicas do IMRN discutidas nesta subsegdo. Pelo registro
musical escrito de sua composicao, pelo alto valor dado a cultura musical da Europa, utilizando-
se de um cendrio da realeza francesa, e da relagdo préxima com seus alunos, ao dedicar uma
obra vista por ele como de tamanho simbolismo para uma de suas alunas na institui¢ao.

Diante disso, podemos dizer que o IMRN realizou, durante seu periodo de
funcionamento entre os anos de 1933 e 1961, uma formag¢do musical estritamente alinhada com
aquela que era realizada por outras institui¢des especializadas no ensino de instrumento musical
no Brasil. Funcionou como espago institucionalizado e publico, tendo o estado como seu
principal mantenedor por meio das subvencdes a eles dedicadas e, apesar de ndo se denominar
como Conservatorio Musical, foi uma institui¢do que funcionou baseada nas mesmas praticas
pedagogicas adotadas pelos Conservatorios Brasileiros, que por seu turno alinhavam-se com os
espacos dedicados a este tipo de formacao na Europa.

Pelo decreto de criacdo (RIO GRANDE DO NORTE, 1933, p. 144), o IMRN tinha
finalidades a serem cumpridas durante seu desenvolvimento. De acordo com exposto neste
trabalho, algumas destas finalidades foram cumpridas a contento, como a divulgacdo do ensino
teorico e pratico da musica. Outras ndo foram realizadas, como a criagdo de uma orquestra na

instituicdo. Também algumas finalidades executadas cumpriram seus objetivos de maneira
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parcial, como a de “ensinar a admirar a musica verdadeiramente brasileira, ouvindo e estudando
composi¢des de autores preferencialmente nacionais”, pois, apesar de terem sido estudados
compositores nacionais, suas obras, em grande parte, tinham as mesmas caracteristicas da
musica europeia, como a Valsa Nobre N.1 de Waldemar de Almeida.

Porém a finalidade que consideramos mais importante, sob o ponto de vista social,
acabou ndo conseguindo surtir o efeito esperado na criacdo da instituicdo, que era a de fazer
com que o ensino da musica fosse acessivel a todas as classes sociais. Apesar de algumas
intengdes terem sido direcionadas para isso, como valores mais baixos para taxa de matricula e
reserva de vagas para quem ndo pudesse paga-la, a pratica de um instrumento musical a época
ainda era algo considerado como pertencente a uma classe social mais elevada, pelo fato de que
a aquisicdo de um instrumento demandava um valor financeiro alto, principalmente em se
tratando do piano, que foi o instrumento que teve o maior numero de alunos na institui¢ao.

Mesmo sendo o tnico espago institucionalizado e especializado em ensino de musica
na cidade de Natal-RN, o IMRN acabou sendo procurado muito mais para atender a um desejo
dos pais e maes das criangas e jovens da sociedade da época, que viam no aprendizado musical
um valor cultural importante para a formacao de seus filhos, mas que ndo o queriam para um
futuro profissional. Mesmo assim, a institui¢do funcionou como espago inicial de aprendizado
musical para outros que desejaram e seguiram sua atuacao profissional na musica, a exemplo
de Oriano de Almeida, Aldo Parisot e Nany Bezerra, dentre outros que por 14 passaram e, apds
seguirem seus caminhos profissionais distintos, deixaram seus nomes marcados na historia da

musica — e da educacdo profissional em musica — do Rio Grande do Norte.
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S FINALE

Este trabalho teve como objetivo analisar a formagao profissional em musica realizada
pelo Instituto de Musica do Rio Grande Norte entre os anos de 1933 e 1961. Como tema
principal, estdo os aspectos concernentes as praticas pedagogicas dessa instituicao que, durante
o periodo estudado, configurou-se como Unico espago institucionalizado e especializado em
ensino de musica da cidade de Natal-RN. Observamos que esse Instituto de Musica se inseriu
em um cendrio nacional de escolas caracterizadas pelo ensino formal de musica, os
Conservatorios. Tendo o primeiro conservatorio iniciado suas atividades no Brasil na cidade do
Rio de Janeiro-RJ (capital do pais a época), em fins do século XIX, ¢ no inicio do século XX
que eles comegam a atingir outros estados e cidades, iniciando pelos mais proximos da capital,
chegando até as regides Norte e Nordeste, onde se situou o IMRN.

Durante a realizagdo deste trabalho, dois (2) grandes desafios se materializaram e nos
proporcionaram viver a experiéncia de uma pesquisa e escrita muito particular. O primeiro foi
o fato de ndo termos conseguido acesso as fontes primarias dos registros do IMRN, pois nao
foi possivel descobrir onde elas ficaram guardadas. O segundo desafio foi a realizacdo deste
trabalho em meio a pandemia da COVID-19 que, a partir de mar¢o de 2020, foi tomando
enormes proporg¢des no Brasil, fazendo com que muitos espacos publicos fechassem suas portas
para as visitas, colocando as pessoas em situacao de distanciamento social.

Além de toda complicacdo causada pela escrita de um trabalho acompanhada pelo
abalo psicoldgico desencadeado pela visualizagdo de um cendrio de crise sanitiria jamais
vivenciada por nds, estdvamos também diante da impossibilidade de ir aos arquivos publicos
fisicos, restando-nos apenas os acervos digitais e pessoais para consulta. No tocante as fontes
digitais, foi a partir de pesquisas realizadas na Hemeroteca da Biblioteca Nacional que
encontramos fontes impressas como jornais e revistas, que circularam na época e vincularam
informagdes concernentes ao IMRN. Fundamental para a realizacdo deste trabalho foi a
disponibilizagdo, por parte do Professor Claudio Galvao, de fontes que fazem parte de seu
acervo pessoal, como as edicdes da revista Som, e também a leitura de seu livro O nosso
maestro: biografia de Waldemar de Almeida (GALVAO, 2015). Por intermédio da utilizacio
das fontes digitais e impressas, mesmo ndo sendo fontes primarias, tornou-se possivel encontrar
informagdes sobre a institucionalizacdo, o funcionamento, a formagdo dos professores e o

Programa de Ensino do IMRN.
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O IMRN iniciou suas atividades no ano de 1933 em meio a realidade local de uma
cidade que, desde o inicio do século XX, vivenciava a modernidade. Ela, que adentrava no
espaco social, com a chegada do telefone e do bonde elétrico, com a constru¢dao de prédios
publicos, pragas e de novas avenidas, e no meio cultural, com a inauguracao do Teatro Carlos
Gomes em 1904 e a chegada do cinema mudo. Para uma cidade que vivia essa experiéncia de
modernizagdo, tornou-se latente a necessidade de ter um espaco que pudesse educar para a
musica os jovens da sociedade.

Ainda que ndo houvesse na cidade de Natal-RN muitos espagos onde os musicos
pudessem atuar profissionalmente, o IMRN funcionou por vinte e oito (22) anos como espaco
de formacdo profissional em musica, preparando seus alunos tanto para atender a uma
necessidade mais voltada para o aspecto social da pratica musical, quanto para exercerem uma
carreira profissional na musica, tendo que, para isso, em muitos casos, migrarem para outras
cidades como Recife-PE e Rio de Janeiro-RJ, onde a realidade do cenario musical favorecia ter
mais espacos de atuacgdo e formacao.

Outros movimentos de valorizagdo da musica também aconteceram na cidade em
periodo concomitante ao de atuagdo do IMRN, como a criagdo da Sociedade de Cultura Musical
e da revista Som, ambas na década de 1930. A Sociedade de Cultura Musical, dentre outras
atividades, realizou diversas apresentacdes musicais na cidade trazendo musicos convidados de
outros estados e paises. Outra a¢do importante foi a criacdo da revista Som, que no inicio de
suas atividades pertencia a Sociedade de Cultura Musical em tela. A revista era utilizada para
diversas atividades musicais, como publicagdo de artigos e palestras que tratavam da vida e da
obra de compositores nacionais e internacionais, divulgacdo de apresentacdes musicais que ja
haviam acontecido ou que ainda iriam acontecer, ¢ a parceria com o IMRN, divulgando, em
suas edicdes, a relacdo dos professores que atuavam na institui¢do e o resultado dos exames que
os alunos haviam realizado.

Todo este cenario de crescimento musical proporcionado pela formacao ofertada no
IMRN, possivelmente contribuiu para a criagdo de uma Escola de Musica vinculada a
Universidade do Rio Grande do Norte, em 1962, um ano ap6s o IMRN encerrar suas atividades.
Essa escola iniciada em 1962 ¢ atualmente a Escola de Musica da Universidade Federal do Rio
Grande do Norte. Assim consideramos ser o IMRN a instituicdo precursora desta que
atualmente oferta formagao profissional para os musicos do Rio Grande do Norte.

A formagao musical do IMRN era baseada em uma Pratica Pedagogica voltada para o
ensino da musica de tradicdo europeia, inspirada nas praticas de ensino dos conservatorios

europeus, o habitus conservatorial. Nesse tipo de ensino, a formag¢ao instrumental visava a uma
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performance musical virtuosistica, em que ndo havia valor para o musico que nao desenvolvesse
a habilidade de leitura da linguagem escrita da musica. Outra caracteristica marcante da pratica
nesses espacgos especializados em ensino musical e, por conseguinte, o IMRN, era a
desvaloriza¢do da musica de tradi¢cdo popular, da musica das massas, pertencente as camadas
mais desfavorecidas da populagdo.

Isso demarca o carater da classe que era atendida pelo IMRN. Apesar de haver
indicagdes no Regulamento do IMRN da oferta de matriculas para alunos que ndo poderiam
pagar os valores referentes a taxa de matricula no curso e nas disciplinas, ndo foi a questao
financeira envolvida nessas taxas que distanciou os mais pobres do acesso ao estudo da musica.
O que de fato causou esse distanciamento foi o carater de nobreza dedicado a pratica de um
instrumento que deveria ser aceito pela sociedade, que prestigiaria as apresentacdes musicais
tanto nos momentos mais restritos realizados pelas proprias familias dos alunos, quanto em
momentos abertos ao publico geral, que aconteceram em ambientes como o Teatro Carlos
Gomes e o Aero Clube de Natal, por exemplo. Instrumentos como o piano ndo eram de facil
acesso para qualquer aluno que quisesse estudar. Para té-lo em casa, deveria se gastar um valor
alto e certamente ndo eram muitas as familias que tinham recursos financeiros para a compra
de um piano.

Apesar de toda a dedicacdo dos professores do IMRN e das qualificadas Praticas
Pedagégicas da instituicdo, que visavam a preparar os alunos para realizarem performance
musical de elevado nivel técnico de execugdo, que pdde ser percebido via programas das
apresentacgdes publicas realizadas pelos discentes, a musica e a pratica instrumental ndo eram
vistas pela maioria das familias como algo que pudesse garantir um futuro profissional para
seus filhos, especialmente para as meninas. Para elas, a pratica de um instrumento musical —
especialmente o piano — era vista muito mais como um valor na formag¢ao cultural, do mesmo
modo que o aprendizado de um outro idioma, como o francés.

Apesar disso, no IMRN a atuagdo das mulheres teve um grande destaque e foi de
fundamental importancia para que a instituicdo conseguisse desenvolver suas atividades.
Mulheres que atuaram profissionalmente no préprio IMRN como professoras adjuntas, bem
como ensinando Teoria Musical, Solfejo, Piano e Violoncelo. Mulher como Lourdes
Guilherme, que também foi, além de professora, diretora no momento em que Waldemar de
Almeida deixou a cidade de Natal-RN e mudou-se para Recife-PE. Mulher como Nany Bezerra,
que ndo aceitando o mesmo destino que tiveram suas irmas, abandonando a pratica instrumental

para viverem o matrimdnio, decidiu viver o seu sonho de ser uma profissional da musica longe
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da sua terra natal, e, na vivéncia deste sonho, encontrou um companheiro para partilhar a vida
€ a musica.

A relagdo dessas mulheres com o ensino da musica no Rio Grande do Norte, dentro
do periodo historico analisado neste trabalho, e para além do /loucus por nés analisado, necessita
de pesquisas com maiores aprofundamentos tedrico-metodoldgicos em torno da categoria do
género e seus cruzamentos com a Educacao Profissional em Musica, algo que ndo foi possivel
fazermos por entender que o nosso objetivo apontava para um caminho mais especifico, o das
Praticas Pedagdgicas do IMRN. Outra possibilidade de pesquisa que também emergiu a partir
da escrita deste trabalho foi a importancia de Waldemar de Almeida para o ensino formal da
musica em Natal-RN, desde o inicio das atividades do seu curso de ensino particular de piano,
até sua atuacdo como primeiro diretor da atual Escola de Musica da Universidade Federal do
Rio Grande do Norte e posterior aposentadoria do cargo. Certamente, uma investigacdo sobre
a historia da educacdo musical em Natal-RN precisa ser conectada a historia do proprio
Waldemar de Almeida, e isso exigiria categorias teodricas e estratégias metodoldgicas
igualmente especificas.

Mas ¢é com a certeza de que “enquanto a pesquisa € intermindvel, o texto deve ter um
fim” (CERTAU, 1982, p. 93) que encerramos esta composi¢ao realizada a partir do encontro
com elementos que nos permitiram contar um pouco da histoéria do IMRN, construida aqui a
partir de suas Praticas Pedagogicas. Apds uma abertura e trés movimentos, chegamos ao
momento final, ao ultimo acorde, executado com uma intensidade em volume forte, que traz a
esperanca de ter contribuido com a formacao profissional em musica no Rio Grande do Norte,
por meio da compreensdo de parte da historia dessa formacao que continua sendo escrita por

diferentes atores e espagos.
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