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RESUMO

O trabalho de pesquisa, intitulado Trajetorias Musicais de Alunas e Professoras
do Conservatorio de Miisica de Rio Grande que aqui serd apresentado, buscou
identificar as formas de representacdo das mulheres musicistas, a partir das memorias
dos alunos e professoras do Conservatério de Miusica de Rio Grande.

Tomou-se como recorte temporal do trabalho a década de 1940 até a primeira
metade de 1950, tendo em vista o periodo de atuacdo das mulheres entrevistadas dentro
do Conservatério de Mdsica de Rio Grande.

A partir das entrevistas orais, buscou-se identificar as influéncias familiares, a
motivacdo para o estudo da miusica, a construcio da carreira profissional e a dicotomia
entre o ser concertista e o ser professora.

Para melhor compreender o contexto social do periodo, abordaremos o contexto
histérico e musical brasileiro entre os séculos XIX e XX, tendo como marco temporal a
Proclamacio da Republica até o final da primeira metade do século XX.

Neste contexto, enfocaremos aspectos do pensamento positivista, que foram
determinantes para o modelo de conduta estabelecido para a mulher no que tange
especialmente ao processo de ensino-aprendizagem musical.

A partir do contexto da cidade de Rio Grande, dirigimos nosso olhar para o
Conservatorio de Musica de Rio Grande, enfocando sua trajetdria e a presenca feminina
no acervo documental.

Trabalharemos com os conceitos de género, representacdo e poder simbdlico
para compreendermos os diferentes papéis sociais femininos dentro da musica, nos
meios geradores aqui identificados como familia, trabalho e carreira musical.

A partir dos relatos orais, buscou-se compreender a vivéncia musical além do
documento, trazendo memorias de sete mulheres que atuaram como professoras,
diletantes e artistas.

Além de perceber a representacdo direta que possuem cada um destes papéis,
identificamos o processo de conquista do espaco musical pelas mulheres, configurando
o Conservatério de Misica como importante espaco de atuacdo feminina na esfera

publica.

Palavras-chave: Musica, Género, Positivismo, Conservatorio de Mausica de Rio

Grande, Historia Oral.



ABSTRACT

The research work, titled musical Trajectories Schoolgirls and Women of the
Music Conservatory of Rio Grande that here will be presented, sought to identify the
forms of representation of women musicians, from the memories of the students and
teachers of the Music Conservatory of Rio Grande.

He took up work as temporal clipping the 1940s until the first half of 1950, for
the period of operation of the women interviewed inside the Music Conservatory of Rio
Grande.

From oral interviews, sought to identify the family influences, the motivation for
the study of music, the construction of the professional career and the dichotomy
between concert and be a teacher.

To better understand the social context of the period, we will cover the Brazilian
musical and historical context between the 19th and 20th centuries, with the timeframe
the proclamation of the Republic until the end of the first half of the 20th century.

In this context, shadow aspects of positivist thought, which were instrumental to
the model of conduct established for women in especially the teaching-learning process.

From the context of the Rio Grande, drove our look at the Music Conservatory
of Rio Grande, focusing on its trajectory and the female presence in documentary
collection.

We will work with the concepts of gender, representation and symbolic power to
understand the different female social roles within the music, media generators here
identified as family, work and career.

From oral reports, sought to understand the musical experience in addition to the
document, bringing memories of seven women who acted as teachers, amateurish and
artists.

In addition to realize direct representation with each of these roles, we identified
the process of conquest of space music by women, setting up Conservatory of music as

an important area of activity of women in the public sphere.

Keywords: music, gender, positivism, Conservatory of music in Rio Grande, oral

history.
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INTRODUCAO

O estudo intitulado Trajetorias Musicais de Alunas e Professoras do
Conservatorio de Miusica de Rio Grande que serd apresentado ao Programa de Pés
Graduacdo no Mestrado em Memoria Social e Patriménio Cultural do Instituto de
Ciéncias Humanas da Universidade Federal de Pelotas apresenta algumas reflexdes
onde o objeto de estudo sera as mulheres e suas vivéncias, dentro da esfera musical, na
cidade do Rio Grande.

Com o ingresso neste Mestrado, passamos a investigar uma bibliografia mais
especifica, assim como estratégias e fundamentacdes para desenvolver um trabalho no
campo da memdria, e a preservacdo do acervo existente, ndo s6 material, como
imaterial.

Para que pudéssemos entender a significacio do nosso objeto de estudo foi
preciso estruturar uma pesquisa, e assim construir meios referenciadores quanto ao
entendimento do contexto. Dividimos o estudo em quatro capitulos, sendo que os trés
primeiros apontam caminhos para o conhecimento desses meios referenciadores, e o
ultimo € o proprio objeto de estudo e a relagdo com os seus meios.

No capitulo 1 Contexto historico e musical nos séculos XIX e XX abordaremos o
contexto da época, tendo como ponto de referéncia a Proclamacgdo da Reptblica e o
desenrolar sdcio-politico e econdmico até a primeira metade do século XX.

Tal processo terd a sua construcdo a partir de elementos recorrentes em décadas
que antecederam a proclamacdo da Republica, e com a chegada desta, teremos como
forte referéncia o pensamento positivista.

Essa referéncia positivista estava presente no Rio Grande do Sul, recorte esse
necessdrio para entendermos o modo de pensar e fazer; e a organizacdo social que
envolveu o nosso objeto de estudo, que serdo tratados mais adiante.

Esse processo demonstra as diferengas quanto ao pensamento positivista a nivel
nacional e regional, e, por conseguinte os interesses que se consolidaram na pratica
positivista. Para isso, ndo sé apontaremos tais diferengcas, como os elementos que
caracterizaram o positivismo.

Entre esses elementos, estd a mulher como simbolo e principal referéncia dentro
do pensamento positivista, e por assim dizer, todo um modelo de conduta que foi
estabelecido para ela entre os séculos XIX e XX, partindo do valor que lhe foi atribuido

desde a formagdo deste pensamento.
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Assim, iremos contextualizar a mulher dentro da sociedade brasileira,
direcionando para o Ambito musical e a extensdo disso num primeiro momento para
aprendizagem musical em casa, ou em aulas particulares, e por fim nos Conservatérios
de Musica, fazendo referéncia as escolhas a partir do processo de ensino aprendizagem.

Dentre os modos de aprendizagem, com a expansdo do ensino musical, através
do projeto de institucionalizag¢do, tem-se nos Conservatérios o alicerce principal. No
Rio Grande do Sul esse projeto designou-se partindo da capital do Estado, Porto Alegre,
para algumas cidades do interior, entre elas estava a cidade do Rio Grande.

Caracterizaremos a situacao politico-econdmica e social do Rio Grande, entre os
séculos XIX e XX, e o seu preparo para as mudancgas, com a chegada do Conservatério
de Musica de Rio Grande.

O contexto histdrico e musical a que se propde aqui tem uma relevancia
importante, pois posicionam factualmente, trés pontos fundamentais: a mulher, a musica
e o conservatorio.

No capitulo 2 Conservatorio de Miisica de Rio Grande e seu acervo documental
tratard como o proprio titulo j4 nos diz, do Conservatério e seus documentos,
ressaltando a importancia da mulher na escola e no acervo.

Partiremos da formagdo histérica do Conservatorio, desde a sua fundacdo em
1922, e observaremos as atividades desenvolvidas entre as décadas de 1940 e 1950.
Ressaltamos que o periodo assim designado, € para que possamos observar a trajetoria
das entrevistadas, que serdo trabalhadas no capitulo 4 Mulheres musicistas e suas
vivéncias musicais. No mesmo periodo, as mulheres musicistas destacaram-se pela
importancia que tiveram dentro do Conservatorio.

Com o periodo estabelecido, direcionaremos o nosso olhar, para o acervo
documental, apontando a sua situacdo, o local onde se encontra dentro do
Conservatorio, as tipologias de documentos, e o processo de salvaguarda que vem sendo
realizado para documentagdo.

A seguir analisaremos a relacdo mulher-documento, enaltecendo a importancia
da primeira enquanto acdo subjetiva e o segundo, o documento, como a¢do objetiva, e
referenciando o entrecruzamento de ambos como produc¢do do meio musical.

A relagdo entre a mulher e o documento, atribui entdo a busca por uma formacao
de memoria, e ai o nosso entendimento, propiciard algumas reflexdes, sobre a
construcio da memoria de uma determinada coletividade, a meméria musical do
Conservatério de Misica de Rio Grande e a sua possivel relagdo com uma memoria

histérica, limitada pelo tempo e pelo espago, mas ndo pelas lembrancas.
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No capitulo 3 Género, representacdo e poder simbolico preparardo os conceitos
de género, representacdo e poder simbdlico, para criarmos um diferencial sobre a
mulher. Esse capitulo tratard das referéncias tedricas para o estudo do comportamento
subjetivo do género, que sera percebido através das entrevistas no capitulo 4 Mulheres
musicistas e suas vivéncias musicais.

A partir da reflexdo entre os trés conceitos citados, direcionaremos para o
entendimento das subcategorias, que sdo uma proposta de estudo, a partir de um recorte
temporal, onde nesse caso, o gé€nero estd dividido em papéis sociais: mde, esposa,
filhas, professora, aluna, aficionada e artista, e para que essas subcategorias de género
transitem, € preciso identificar os meios geradores que aqui reconhecemos como:
SJamilia, trabalho e a carreira musical.

A familia, tida como o primeiro meio gerador, pois produz o desempenho dos
papéis de filha, esposa e mae, referencia o valor da mulher dentro do espago privado,
assim como um cédigo de conduta que ela devera exercer no espago publico.

Quanto ao trabalho, o cédigo de conduta € estabelecido pela familia, pois € nela
que € gerado o valor das profissdes. Ainda sobre o trabalho, a mulher sé consegue
perfazer um caminho de aceitacdo, quando amplia a sua instru¢do, no sentido de
aprendizado. E o desprendimento necessario de deixar de ser apenas educada para ser
instruida.

E com esse pensamento, é que discutiremos a carreira musical, pois ela comeca a
ser construida muito cedo, quando a menina tem o aprendizado do instrumento musical
em casa, mas ndo tem a meta de ser uma artista, pois o cddigo de conduta parte do
principio de que ela deverd ser educada perante os olhos da sociedade. Ao tomar contato
com o espaco publico, o interesse por seguir uma carreira musical, seja atuando como
professora ou artista, ela devera buscar o aperfeicoamento.

E € nessa busca que a relacdo entre o ptiblico e o privado, e os elementos
familiares serdo decisivos para a constru¢do das vivéncias da mulher, e essas serdo
percebidas ao analisarmos as entrevistas das mulheres musicistas do Conservatorio de
Miisica, pois elas nos permitem através de suas lembrangas, um olhar sobre o passado
vivido.

No capitulo 4 Mulheres musicistas e suas vivéncias musicais trabalharemos os
relatos orais que foram coletados através das entrevistas, sendo essa metodologia
definida para a constru¢do da estrutura desse capitulo.

Diferentemente de documentos escritos, a histéria oral busca nos sentidos que se

expressam nas narrativas, € a percepcdo nas sensacdes tanto na voz, quanto na
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expressdo gestual que neste trabalho ndo serd percebido, pois serd utilizada a palavra
escrita, como forma de transmissdo. Mas isso ndo torna aqui, a histdria oral igual aos
documentos escritos, e nem a relagdo com a mulher terd o mesmo peso.

Enquanto os documentos escritos confirmam-se pela objetividade de quem o
produz, como ja nos referimos anteriormente, e ndo de quem o interpreta, ainda firma-se
pela esfera do poder que o envolve, o seu meio produtor.

A histoéria oral parte da subjetividade, da rememorag@o do eu sobre o contexto.
Torna-se evidente a diferenca entre ambos, pois se as fontes documentais, mesmo sendo
passivel de alteracdo de quem a produziu, ndo sio o acaso, tem um motivo de ser, uma
linha de informag@o, mas nao de interpretacdo, ja a historia oral ndo altera-se em funcéo
de uma linearidade de producdo, pois ela ndo é informativa, ela € interpretativa, e a
representacdo do eu é uma, mas a forma como ela se mostra, dentro ou fora da
coletividade, € outra e que sugere variacdes.

A mulher musicista tem no Conservatério de Musica, o seu lugar de memdria, a
sua vivéncia tem como referéncia o lar, ele é a extensao da familia, e dos desejos dessa,
e o Conservatério tornou-se resultado dessa prolongacdo, no caso de nossas
entrevistadas, a referéncia mais importante depois do lar.

Essa referéncia tornou-se importante, ndo s6 pelos momentos em que estiveram
ali, durante o processo de ensino aprendizagem, mas pelas relacdes que construiram,
enquanto alunas ou professoras, sdo com essas relacdes que iremos perceber alguns
vinculos emocionais que permaneceram durante as suas vivéncias.

E a relacdo entre documento-mulher-entrevista busca construir uma veracidade
de forma despretensiosa, mas auténtica, que os documentos escritos ndo conseguem por
si s6, é um outro olhar sobre a perspectiva mais do que histdrica, e sim social, pois a
memdria coletiva de um grupo busca a sua sobrevivéncia no espaco social e caracteriza-
se pelos documentos escritos ou ndo, mas importante salientar que na auséncia deste
segundo, ndo torna os relatos improdutivos, apenas passiveis de busca em pequenos
elementos contidos neles mesmos, para que a linearidade do aspecto factual seja
encontrado em outros campos.

A histdria oral capta aquilo que os documentos ndo conseguem o aspecto social
de um universo particular, de uma s6 pessoa entrevistada, mas em conjunto, forma uma
pequena representatividade da memdria das mulheres musicistas de Rio Grande.

Nossa proposta é perceber caracteristicas de um processo sdcio-politico,

econdmico e cultural, no final do século XIX e enraizado até a primeira metade do
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século XX, onde entrecruzaram familia, trabalho e carreira, e que em alguns momentos
iremos perceber tamanha unicidade, como algo material.

O primeiro ponto a ser destacado € quanto a importancia das entrevistas, que no
momento em que as mulheres musicistas rememoram suas vivéncias, partindo do
principio de que o olhar estd na primeira pessoa, ela, e que é lancado para os outros, e
ndo de maneira plural, mas, de maneira sub-agrupada, pois ela define blocos de
importancia para a sua vivéncia, que em conjunto aos outros relatos, perfazem o
caminho para uma coletividade parcial da memoria musical do Conservatério de Musica
de Rio Grande.

O segundo ponto é quanto a escolha das entrevistas. Essa prética partiu do
propdsito de que o grupo caracteriza-se com a presenca dos trés grupos ja anteriormente
apontados: professora, aficionada e artista. Esses trés grupos t€m pesos diferentes,
mesmo que dentro de uma coletividade, a professora remete a extensio do lar, o papel
da mae, aficionada, revela o papel de que ainda esta subjugada ao poder do marido, ou
pai, mesmo que muito disfarcadamente, e a artista é a extensdo do social, ¢ a vida
publica, é a sobreposicdo da instrucdo sobre a educagcdo e a provacdo de suas
capacidades sobre isso.

E quanto aos relatos, inicialmente ndo se tinha um nimero fechado para a coleta.
Portanto, realizamos sete entrevistas. Além de agregar os trés grupos, foi estabelecido o
fator idade, pois devido ao recorte temporal que prioriza as décadas de 1940 e 1950, no
estudo do Conservatério e seu acervo documental, pudemos constatar a presenga
superior de mulheres, bem como uma freqii€éncia em atividades pedagdgicas e artisticas,
e ainda que tivessem mais proximas desse periodo, atuando em um dos trés grupos, ou
mesmo alternadamente entre eles.

Foi constatado que elas tiveram passagem pelo Conservatério de Misica de Rio
Grande, mas cabe salientar que a importancia dos relatos, ndo servird para limitar-se
apenas a esse espago, e sim para a importancia da misica, dentro de outros contextos da
vida de cada uma das musicistas envolvidas nesse trabalho.

Para que pudéssemos trabalhar com esse grupo, foi preciso criar uma estrutura
de entrevistas, que foi definida em tré€s blocos: primeiro, quanto a formacdo e vivéncia
musical, partindo do processo inicial da educacdo musical, observando em qual
contexto aflorou a vontade pelo aprendizado da miisica, as oportunidades de estudo, os
professores, os locais e as pessoas que mantinham contato a partir da musica. No
segundo bloco buscamos as relacdes no Conservatorio, entre professores e alunos,

enfatizando a chegada a este local, as atividades pedagdgicas ali desenvolvidas, a
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relacdo aluno com aluno e professor com aluno, a constru¢cdo do saber musical e a
formacgdo de uma percepgao critica quanto a um aprendizado anterior a esta institui¢do.
E no terceiro bloco fundamentamos as atividades artisticas e pedagdgicas, onde
buscamos perceber a unicidade das atividades, bem como as diferencas, e a forma como
se desenvolviam, e a relacdo que tinham entre o magistério, a carreira artistica e a
familia. Ainda o peso que se sobrepunha ao optarem por uma ou outra carreira,
professora ou artista, € a forma como conduziam um coédigo de postura estabelecido
pela sociedade na época.

As entrevistas foram gravadas em gravador porttil, e também foram captadas
imagens das entrevistadas, através de fotografias. Além disso, foram cedidas pelas
entrevistadas imagens fotograficas, que foram escolhidas por elas, de seus documentos
pessoais, referentes a vida musical, e isto teve por critério, o proprio olhar da
entrevistada e como ela se via através da imagem, e ainda qual a dimensdo desse
significado visual para as suas lembrancas.

A partir das entrevistas feitas, organizou-se um conjunto de categorias de
representacdo, conceito definido no capitulo 3, a partir de Roger Chartier, que as
evidencias nomeando-as: 1* referéncia musical, 2° formacdo de ensino; 3?
profissionalizacdo; 4* vida artistica; 5* familia; 6® percep¢do quanto a importdncia da
miusica, 7* o “eu” através da imagem e 8* o passado idealizado.

As categorias de representacdo, partindo de Chartier, criam a relagdo do afo e do
efeito, a mulher musicista ndo se desvinculava do meio que a concebeu, ela representava
0 seu proprio processo de concepgdo, mas a0 mesmo tempo tentava construir uma nova
representacao, a partir da conjun¢do do que ela herdou como capital simbdlico, o meio,
e a insercdo de um novo poder proveniente de si mesma e a sua relag@o exterior, ou seja,
o efeito da relacdo entre o publico e o privado. Basicamente perceberemos em que tom
esteve 0 modo de relacionamento de nossas entrevistadas para com a familia, a
profissdo, a carreira artistica e a formacdo musical e com elas mesmas, pois € esse
relacionamento que cria o suporte para as suas lembrancas. A intensidade dessas so se
mantém, de acordo com a relacdo que ela manteve no passado, e se perpetua no presente
entre as categorias e a musica, de acordo com a forma como se representou para a
sociedade.

E mesmo sendo vdrias vivéncias, relatadas individualmente, é possivel perceber
a formag@o de uma memodria coletiva, onde varios momentos perdidos ainda sustentam-
se pela lembranca e pela agdo tanto do corpo quanto do espirito de ndo esquecer as suas

vivéncias.
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E o préprio fato de ndo esquecer essas vivéncias, faz a mulher musicista colocar
a frente dessas, o seu poder simbdlico, e todos os elementos que remetam a ele, ou seja,
a sua vivéncia ndo serd lembrada a partir de um ponto de contraposi¢do a sua arte, a
musica, e sim de elementos referenciadores que propiciaram esse aflorar simbdlico.

Ao nomearmos essas categorias, o objetivo se constréi com mais veracidade,
pois passaremos a reflexdo sobre as lembrancas de nossas entrevistadas, percebendo
ainda a relacdo que se permitiram fazer com o presente, mas também o valor do préprio
poder simbdlico através dos elementos referenciadores.

Mas néo conseguiriamos desenvolver essa estrutura de estudo sem alguns pontos
que evidenciassem alguns conceitos importantes. Por isso destacamos em Memoria
Coletiva do socidlogo francés da escola durkheiniana Maurice Halbwacks (2006) que
nos aprofundam os conceitos de Memodria Individual, Meméria Coletiva, Memoria
Histdrica e a diferencid-los no tempo e no espaco, bem como suas variagdes sociais.
Compde ainda um artigo sobre a Memoria Coletiva entre os musicos, e faz um estudo
sobre a esfera musical, partindo do principio da comparacio da lembranca de uma
palavra e de um som, e o sentido de tantos sinais e seus significados.

Outro destaque é a Dominacdo Masculina do Antropdlogo e Socidlogo Pierre
Bourdieu (2009), neste livro ele nos permite perceber a evolugdo nas andlises da relagio
entre os sexos, e as instituicdes que fundamentam os principios de dominacdo e a sua
relagdo com o espago, o tempo € 0 corpo.

Ainda em Joan Scott (s/d), que no seu artigo Género: uma categoria iitil para a
andlise historica, concebe como categoria de andlise e expressa a preocupacdo de
muitos em quererem teorizar o género, € isso conflita ndo s6 o entendimento quanto ao
género como categoria, mas dificulta o entendimento das variagcdes -culturais
provenientes dos grupos que o produzem.

A partir de duas vertentes trabalhadas por Roger Chartier (1988), em A Historia
Cultural: entre prdticas e representacées onde na primeira ele verifica os grupos
inferiorizados e na segunda a criacdo de um espagco no campo da escrita pudemos
compreender as prdticas que constroem o mundo como representacdo, € assim
conceitud-los.

Estudaremos também Matéria e Memoria do Filosofo Henri Bergson (2006),
pois ele faz uma relagdo entre o Corpo e o Espirito, onde o primeiro € apenas
instrumento de acdo. J4 a Lembranca se estabelece como ponto de ligacdo entre a

realidade e uma influéncia perdida, uma intersec¢do entre o espirito e matéria. E a
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Memoria, ndo pode ter no passado, o significado de um antigo presente, pois ela estd
associada ao lado subjetivo do conhecimento, sendo conservado independentemente.

Temos ainda em Historia e Memdria do Historiador francés Jacques Le Goff
em que destaca a trajetéria da Historia, seus conceitos, seu campo de atuacdo, a relacdo
entre o Antigo e Moderno (tradicdo X inovagdo), o Passado e Presente, aprofundando a
concepgdo de tempo, fundamentada pela periodizacdo. Ainda assim, o estudo nos faz
perceber as idades miticas, com as suas sociedades ideais, sem proibi¢des ou
impedimentos de tipo algum. Percebemos ainda a decadéncia da Histdria factual e a
valorizagdo do conceito de Memodria, tendo como apoio o calendério, instrumento de
medida entre o tempo individual e coletivo. Observamos a relacdo
documento/monumento. Enquanto o 1° sdo instrumentos de um poder e o 2° suportes de
uma memoria coletiva, segundo o autor.

E por fim, destacamos também, o Manual de Historia Oral, do Historiador e
Pesquisador José Carlos Sebe Bom Meihy (1996), que apresenta pontos importantes
interligados entre si: a evolucdo dos debates no processo de histéria oral no Brasil,
aliado a esclarecimentos sobre conceitos tedricos e praticos, sustentados por acdes reais.
Tem como caracteristica basica que antes de ser publicado, o manual foi testado em
cursos rapidos na Universidade Catolica da Bahia (Salvador); Universidade Federal do
Amazonas (Manaus) e no Arquivo Publico de Caxias do Sul (Rio Grande do Sul).

E entendido que esses referenciais sdo parciais, mas sio importantes no
momento em que apresentam o tom do discurso que iremos usar ao longo de nosso

estudo.
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Capitulo 1

Contexto historico e musical nos séculos XIX e XX
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Neste capitulo abordaremos o contexto histérico e musical brasileiro entre os
séculos XIX e XX, tendo como ponto de referéncia a Proclamacido da Republica e o
desenrolar sécio-politico e econdmico até a primeira metade do século XX.

Tal processo terd a sua construcdo a partir de elementos recorrentes em décadas
que antecederam a Proclamag@o da Republica, e com a chegada desta, teremos como
forte referéncia o pensamento positivista.

Essa referéncia positivista estard presente no Rio Grande do Sul, recorte esse
necessdrio para entendermos o modo de pensar e fazer e a organizagdo social que
envolverd o nosso objeto de estudo, que serd tratado mais adiante.

Esse processo demonstra as diferengas quanto ao pensamento positivista a nivel
nacional e regional, e, por conseguinte os interesses que se consolidaram na prética
positivista. Para isso ndo s6 apontaremos tais diferencas, como os elementos que
caracterizaram o positivismo.

Entre esses elementos, estd a mulher como simbolo e principal referéncia dentro
do pensamento positivista, e por assim dizer, todo um modelo de conduta que foi
estabelecido para ela entre os séculos XIX e XX, partindo do valor que lhe foi atribuido
desde a formagéo do pensamento positivista.

Assim, iremos contextualizar a mulher dentro da sociedade brasileira,
direcionando para o Ambito musical e a extensdo disso num primeiro momento para
aprendizagem musical em casa, ou em aulas particulares, e por fim nos Conservatérios
de Musica, fazendo referéncia as escolhas a partir do processo de ensino aprendizagem.

Dentre os modos de aprendizagem, com a expansdo do ensino musical, através
do projeto de institucionalizag¢do, tem-se nos Conservatérios o alicerce principal. No
Rio Grande do Sul esse projeto se designou partindo da capital do Estado, Porto Alegre,
para algumas cidades do interior, entre elas a cidade do Rio Grande.

Caracterizaremos a situagdo politico-economica e social de Rio Grande, entre os
séculos XIX e XX, e o seu preparo para as mudancgas, com a chegada do Conservatério
de Musica de Rio Grande.

O contexto histérico e musical aqui trabalhado tem uma grande relevancia
posiciona factualmente, trés pontos fundamentais: a mulher, a musica e o conservatorio.
Esses trés jamais poderiam ser analisados nos contextos que iremos propor nos
capitulos 2 (O Conservatorio de Misica de Rio Grande e seu acervo documental);
capitulo 3 (Género, representacdo e poder simbdlico) e capitulo 4 (Mulheres musicistas
e suas vivéncias musicais), sem que conhecé€ssemos os meios dos quais se originaram

sob aspectos mais amplos, tais como os socio-culturais e os politico-econd0micos.
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1.1 O Brasil em transicao

O ano de 1889 foi o ano da Proclamacdo da Republica brasileira, mas nao a da
realizacdo dos ideais republicanos. Esses ideais mantinham em seu percurso, a
estagnacgdo dos problemas nao resolvidos pelo império brasileiro.

O principal problema estava na combinac¢do econdmica do Brasil: monocultor-
latifundidrio-escravista, € mesmo com a abolicdo em 1888, a sociedade ainda respondia
aquilo para o qual ndo estava preparada, ou seja, um contingente de pessoas livres de
direito e ndo livres de fato, pois ndo conseguiam se adaptar a uma sociedade que ndo
estava apta a integrar dignamente essas pessoas, oferecendo-lhe oportunidades,
melhores condi¢des de vida e seus direitos como cidaddo.

Além disso, os latifundidrios, em grande parte, j4 mantendo desagravos pela
Monarquia, tiveram um grande prejuizo econdmico com a abolicdo, pois o Império
libertou os escravos, mas nao indenizou os seus senhores.

Outro ponto era como tratar uma nova mao-de-obra, para as propriedades rurais,
ja que a escraviddo era crime, e os imigrantes provenientes da Europa, passaram a
recusar com veeméncia o modo de trabalho e de vida “escravizador”, que se disfarcava
de trabalho assalariado ao qual estavam sendo submetidos.

Era preciso remodelar o processo econdmico no Brasil, pois as elites rurais
enfrentavam um desagravo ao seu patrimonio ocasionado pela Monarquia, sentindo-se
traidos por perderem parte de seus privilégios e status social.

Em contrapartida, os centros urbanos, atualizavam-se com as idéias vindas da
Europa e dos Estados Unidos, e essa efervescéncia fazia crescer a burguesia, que no
Brasil, mantinha uma postura mais individualizada, percebida muitas vezes onde o
individuo usava a sua formag@o profissional, sem muitas vezes exercé-la para firmar sua
posicdo social (DAUMARD, 1985:28). Essa atitude nos demonstra que enquanto na
Europa, a burguesia mantinha uma ligacdo econdmico-politica com o Estado e com a
sociedade, no Brasil, a burguesia preocupava-se com uma postura mais socio-
econdmica.

O processo da Proclamacdo da Republica construiu uma percepg¢do diminuta
quanto a politica no Brasil, pois se a Republica ndo conseguia ser a prépria mantenedora
de seus ideais, ndo estaria pronta para acabar com as amarras imperiais.

Os ideais republicanos estavam alicercados em dois grupos distintos: o0s
proprietarios rurais, representados pelos cafeicultores paulistas e os militares do

Exército. Enquanto os primeiros queriam uma maior autonomia nas provincias, os
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segundos, que provinham de classes menos favorecidas, diferentemente dos da Marinha,
que eram oriundos da elite, desejavam um reconhecimento enquanto corporacao.

Tanto os cafeicultores paulistas, assim como os militares do Exército, uniam-se
na tentativa de interceptar a Monarquia como um regime exaustivamente viciado em
favores, corrupgao, privilégios a seu grupo reduzido. Mas seria preciso perguntar que
tipo de Estado brasileiro pretendia-se construir, pois a Republica seria uma mantenedora
do poder que desejava se perpetuar.

Esse projeto da Republica, caracterizado como “liberal, federativa, elitista”
(PESAVENTO, 1991:19), traduzia apenas que o regime mudaria, mas ndo a forma de
organizar um Estado. Os “Bardes do Café” aproveitavam da desarmonia criada pela
Monarquia com as outras provincias brasileiras para tornar tentador “a materializacio
das idéias liberais no plano econdmico e politico” (PESAVENTO, 1991:19).

Essa propaganda que os cafeicultores faziam em prol de si proprios gerou vérias
pretensdes quanto ao que deveria ser o mais adequado projeto politico.

Os incidentes ao final do periodo monérquico, entre militares, igreja e o Império,
acabou por propiciar a criagdo de varios grupos que tinham como objetivo discutir os
caminhos do Estado brasileiro.

Mas de fato é preciso entender que mesmo uma possivel “simpatia” dos
cafeicultores com as outras provincias ou mesmo com os militares, ndo poderia ser
entendida como uma compactagdo de ideias. A sociedade de um modo geral, via como
necessdria a queda da Monarquia e as elites, que desfrutavam de reais favores do
Império, tinham por urgéncia o fim da mesma. Antes trocar o governante, do que perder
o poder.

Havia trés correntes claras que deveriam tentar adaptar-se a realidade brasileira,
mas talvez a mais provédvel, ndo seria a mais adequada a um pais sem principios de
entendimento quanto a diferenca entre regime e Estado, pois enquanto o primeiro,
estava no modo de governar, seja no Império ou na Republica, o segundo era a posicdo
que devia ser assegurada, e nesse caso, os privilégios do estado oligarquico estdo acima
dos anseios da nag@o brasileira.

A primeira corrente, liderada pelos cafeicultores paulistas, devido a valorizag@o
do café, e apoiados por outros proprietarios rurais, sentia-se oprimida pela Monarquia.
Via na Republica americana, o modelo ideal, pois ela definia o piblico como soma dos
interesses individuais, justificando a defesa de interesses particulares (CARVALHO,

1997:24-5).
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A segunda corrente vinha da populacio urbana e tinha nos pequenos
proprietarios, profissionais liberais, jornalistas, professores, estudantes, a representagio
da discriminagdo frente a novas opcdes de trabalho. Apontavam as incoeréncias da
Monarquia, como a trava para o desenvolvimento e incorporavam as ideias jacobinas.
Niao acreditavam no liberalismo, pois esse sistema os manteria ainda longe de algum
tipo de privilégio ou melhora financeira. Acreditavam na liberdade e na igualdade, mais
como simbolos, do que como ag¢io concreta. Eram minoritarios e agressivos. Queriam o
fim da Monarquia e ndo o do Estado (CARVALHO, 1997:25-6).

A terceira corrente era

a versdo positivista da republica, em suas diversas variantes [...]. A comecar
pela condenagdo da Monarquia em nome do progresso. Pela lei dos trés
estados', a Monarquia correspondia 2 fase tecnolégico-militar, que devia ser
superada pela fase positiva cuja melhor encarnacdo era a republica. A
separacgdo entre Igreja e Estado era também uma demanda atraente para esse
grupo, particularmente para os professores, estudantes e militares.
Igualmente, a idéia de ditadura republicana, o apelo ou um Executivo forte e
intervencionista, servia bem a seus interesses. Progresso e ditadura, o
progresso pela ditadura, pela acdo do Estado, eis ai um ideal de despotismo
ilustrado que tinha longas raizes na tradicio luso-brasileira desde os tempos
pombalinos do século XVIII. Por dltimo, a proposta positivista de
incorporacio do proletariado a sociedade moderna de uma politica social a
ser implementada pelo Estado, tinha maior credibilidade que o apelo
abstrato ao povo e abria caminho para a idéia republicana entre o operariado,
especialmente o estatal (CARVALHO, 1997:27).

Estas tr€s correntes propiciaram uma reflexdo para uma sociedade que buscava
um ideal de Republica, que insistia em manter discursos abstratos, ou seja, as forcas
estabelecidas no Brasil, as elites agrarias, ndo pretendiam perder seus privilégios, e isso
fez da terceira corrente a mais proxima de ser a ideal, muito mais para um poder
centralizado e politico, do que social.

Quando nos referimos a questdo politica, queremos apontar o positivismo no
Brasil, como um mantenedor das ideias das elites agrarias junto ao Estado. O projeto
politico construido ndo sustentava bases para a sociedade, ideologicamente existia uma
linha politica, centralizada, e os segmentos sociais eram submetidos ao poder e ndo a

uma ideologia.

' Doutrina elaborada por Auguste Comte, que tem como base a sobreposigdo da forma de pensar sobre o
homem, e que estd dividida em trés estados, que s@o: teoldgica (imaginacdo), metafisica (coloca o
abstrato no lugar do concreto e a argumentagdo no lugar da imaginacdo) e a positiva (subordinacéo da
imaginag@o e da argumentacio a observagdo) (COMTE, 1996:8).
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As ideias de Auguste Comte?, jé eram visiveis na escola militar no Rio de
Janeiro, pois ja4 mantinham contato com elas desde 1850 (COMTE, 1996:13). Este, em
1845, ap6s encontrar com Clotilde de Vaux, deu uma nova visdo para a sua obra. [sso
fez com que seus seguidores se dividissem em dois grupos: se antes “o estado positivo
caracterizava-se, pela subordinacdo da imaginacdo e da argumentacdo a observacdo”
(COMTE, 1996:09), preservando o cunho cientifico, os heterodoxos se definiram contra
os ortodoxos, que seguindo Comte, tinham como ideia central a “substituicdo do Deus
cristdo pela humanidade” (COMTE, 1996:12). O que entendemos é que, ao propagarem
as ideias de Comte, estavam preparando o fim da Monarquia, ou seja, o fim do regime,
mas o poder centralizado seria mantido apoiado pelas elites, estariam entdo conduzindo
o discurso de Comte, de forma que dissimulassem os ideais republicanos.

As elites agrarias mantiveram seus privilégios, o que mudou foi o espago onde
atuavam, e com o crescimento do espaco urbano no inicio do século XX, o campo
deixou de ser o tnico reduto politico de proprietarios rurais influentes. Com o fim da
escraviddo, e o aumento das cidades, elevou-se o nimero de trabalhadores assalariados,
sobre quem, segundo a Otica positivista, era preciso manter o controle, e fazé-los
entender que possuiam certa protecdo, caso eles resolvessem se contrapor de forma
insubordinada ao Estado. Tratava-se de um controle por submissdo politico-ideoldgica.

Essa harmonia politica estabelecida pelo Estado, era a organizacdo da patria que
se refletia em dois elementos positivistas tidos como alicerces: a familia e a

humanidade. Como Carvalho nos explica,

[...] A patria é a mediacdo necessdria entre a familia e a humanidade, € a
mediacdo necessdria para o desenvolvimento do instinto social. [...] A patria
perfeita deveria ter como caracteristica os dons femininos do sentimento e
do amor. A boa pdtria serd a madtria. [...] O cidaddo positivista ndo age na
praga publica, ndo delibera sobre as questdes publicas. Ele se perde nas
estruturas comunitdrias que o absorvem totalmente (CARVALHO,
1997:22).

Se o positivismo deveria ser um mantenedor dos ideais republicanos para a
construcdo da boa sociedade, ndo podemos deixar de ressaltar a burguesia, como uma
classe que passou a exercer acdes de cunho econdmico, mas que buscava ascensio
social.

Essa burguesia ird redimensionar a familia, no seu modo de viver, com

inovacdes que proporcionavam um conforto maior dentro do lar e fora dele. Essas acdes

? Fil6sofo francés do século XIX, que acreditava que a sociedade deveria ser reorganizada a partir de uma
completa reforma intelectual do homem, e para isso seria necessdrio fornecer novos habitos de pensar de
acordo com estado das ciéncias de seu tempo (COMTE, 1996:8).
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propiciaram a familia, de um modo geral, uma busca pelo prestigio social, que estava
além do patrimdnio econdmico adquirido, mas também de representagdes da moral e
dos bons costumes.

Dentre essas representacdes, na formacdo da familia e da humanidade,
destacamos o poder feminino, a mulher é o sustenticulo do positivismo, pois ela
desempenhava o principal papel, o de ser mae, e a base estava ai, na formagdo da
humanidade. E com o poder burgués, esse seria redimensionado, com valores que foram
estabelecidos como aceitdveis dentro da sociedade, sem perder a Gtica positivista.

Sabemos que no Brasil, de modo geral, o positivismo tinha um cunho politico,
mas no Rio Grande do Sul, diferentemente, este regime organizou-se de maneira moral,

os principios sociais estavam agregados aos politicos.

1.2 O Rio Grande do Sul positivista

Caracteristicamente o positivismo brasileiro, apresentou nuances diferentes
dentro do territorio, mas no Rio Grande do Sul, ele foi extremamente destacado. Mas
antes que possamos diferencia-lo, adentraremos na estrutura sécio-politica e econdmica
do Rio Grande do Sul ao final do século XIX e a primeira metade do século XX.

No século XIX, no Rio Grande do Sul, formou-se um confronto entre
estancieiros e o governo imperial, em fun¢cdo do principal produto econdmico, o
charque. Tal confronto estava baseado na desvalorizacdo do produto gaicho, com os
altos impostos cobrados pelo Império, o que prejudicava a sua produgdo, e a facilidade
com que este favorecia o charque proveniente da Argentina e do Uruguai, que era
vendido a precos mais baixos que o gaticho.

Essa insatisfacdo ocasionou ndo s6 a Revolucdo Farroupilha, como o
enfraquecimento econdmico dos gatchos. Em contrapartida, no final do século XIX, o
Partido Liberal tornou-se a representacdo politica quase absoluta do Rio Grande do Sul
e a aproximag@o com a Monarquia propiciou uma virada na situacao.

Como nos ressalta Celi Pinto, se ao fim do século XIX o reformismo liberal
paulista se opunha ao regime mondarquico, utilizando-se da propaganda republicana, ja
os liberais gauchos mantinham popularidade na provincia e lealdade ao regime
mondrquico (PINTO, 1986:9). Essa situacdo deixa claro o quanto as elites rurais
principalmente a paulista, mantinham o desejo da saida do Imperador e o fim da
Monarquia, mas nao o fim do Estado centralizado sob o comando das vontades das

elites como forma de garantir os privilégios.
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Esse fortalecimento do Partido Liberal no Rio Grande do Sul, fez com que
diferentemente de outras regides e provincia do pais, surgisse o movimento republicano
independente, representado pelo Partido Republicano Rio-Grandense (PRR). Enquanto
o primeiro era formado pela “elite pecudria da campanha gaticha”, o segundo tinha seus

integrantes

provenientes da regido do norte do estado, de ocupacio recente e mais pobre
do que a campanha, quer pela auséncia da industria do charque, quer pela
distancia dos centros consumidores [...] se eram estancieiros, ndo eram
membros da oligarquia politica rio-grandense (PINTO, 1986:10).

Essa separagdo dentro do Rio Grande do Sul, jd deixava clara a oposi¢c@o entre
grupos que mantinham uma mesma atividade econdmica, no caso o charque, e que se
agregaram aos outros segmentos da sociedade. Se em determinados momentos desejam
a valorizacdo do produto regional, em termos econdmicos, ji4 nos aspectos politicos,
confrontavam-se.

Ainda de acordo com Celi Pinto, é importante ressaltar que o movimento
republicano gaucho, diferentemente dos outros espalhados pelo pais, estava
desvinculado do partido Liberal, além de ter sido um partido que surgiu mais de uma
década apdés o manifesto republicano ter sido proclamado, em 1870, e na sua
composicdo, encontravam-se jovens com formacdo superior, mas com auséncia
partidéria, além de ter no positivismo de Auguste Comte a sua base (PINTO, 1986: 9-0).

Caracteristicamente, o Partido Liberal teve o seu fortalecimento politico
desestruturado com a chegada da Republica, em 1889 e a consequente queda da
Monarquia. J4& o PRR foi um partido além do cunho politico, pois devido a sua
organizagdo interna, assim como a rigidez ideoldgica, fez com que a sua atuacdo
estivesse presente em outros segmentos da sociedade, e que o PRR “desenvolveu um
projeto politico ndo-oligdrquico na medida em que sempre se apresentou como o
executor de politicas que respondiam aos interesses do estado como um todo e de
diversos segmentos sociais” (PINTO, 1986:12). A relacdo entre o poder como um todo e
a sociedade aponta para o controle da moral e bons costumes. A sociedade tem
principios ideoldgicos explicitamente politicos, € 0 modo de vida € redirecionado ao
poder do Estado, que se mantém como o protetor.

Com a auséncia do poder oligarquico no PRR, este precisava consolidar a sua
forca através da relagdo que estabeleceria com os diversos segmentos da sociedade, e
isso acabou por apontar o positivismo, como o principal suporte ideoldgico, ou seja, era
o fortalecimento do Estado, enquanto mantenedor dos principios da sociedade ideal, ou

pelo menos a busca dela. Outro ponto € que sem o poder oligdrquico, exigindo
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privilégios de diversos tipos, o PRR ao ter o positivismo como base, abria espago para
um poder moral. Os principios das boas sociedades estavam na forma de organiza-las. E
isso significava construir diretrizes que atendessem, ou pelo menos apontassem, as
necessidades sociais rio-grandenses, ou seja, criar um elo que parecesse certa protecao,
a determinadas classes sociais, era uma forma de garantir que ele ndo iria desacatar a
ordem.

A construcdo do Estado rio-grandense positivista, tomou forma com o periodo
em que Julio Prates de Castilhos® esteve no poder alternadamente entre 1891-1898, mas
seu prestigio se estendeu até as primeiras décadas do século XX. Esse prestigio s6 fazia
confirmar que o positivismo aqui construido era mais que politico, estava no modo de
viver dos gaichos.

E apesar das adversidades politicas, o positivismo aqui foi muito mais absorvido,
a tal ponto que muitas vezes parecia confundir-se com o préprio regime republicano.

Mas a organizagdo social proposta pelo PRR, que se via segmentada desde o
inicio do periodo castilhista, e que abrangia a politica, a economia e 0s aspectos sociais,
ndo significava a tdo esperada mudanga em termos de crescimento. Se, por um lado, o
poder estava no Estado, a valorizagdo da estrutura burocratica dentro do poder publico
também e isso era uma forma de fortalecer ainda mais esse poder centralizado.

E quanto mais esse poder se fortalecia, mais se transformava a primeira
impressdo de protetor para autoritdrio, junto a isso, a instabilidade politica, que sempre
tentava demonstrar ser inabaldvel, dava os primeiros sinais de fraqueza.

Nos anos finais do século XIX, o poder castilhista no Rio Grande do Sul, com as
diversas adversidades, s6 manteve a sua heranca politica, bem como o fascinio
ideoldgico que provocava tanto pelos seus seguidores, como por aqueles que o
criticavam, por seu poder ideoldgico estar misturado a sociedade. O positivismo
castilhista se mostrava como um autoritarismo encantador, sedutor, pois se impregnava
no modo de viver e pensar na sociedade.

Desde o ensino, a formagdo técnica, os compromissos sociais, a religido, os
trabalhadores, a familia, todos estavam diretamente ligados a esse poder.

Mas nos primeiros anos do século XX, com a morte de Jilio de Castilhos, e a

chegada de Antdnio Augusto Borges de Medeiros® ao poder, este reforcou a

3 Presidente do Estado do Rio Grande do Sul, sendo membro do Partido Republicano Rio-Grandense
eleito em 1891, foi deposto em novembro do mesmo ano. Retornou ao governo em 25 de janeiro de 1893,
ficando até 1898. Atuou também como jornalista, dirigindo o jornal A Federagdo de 1884 a 1889. Morreu
em 1903 (LOVE, 1971).

* Presidente do Estado do Rio Grande do Sul, sendo membro pelo Partido Republicano Rio-Grandense,
era advogado; sucedeu Jilio Prates de Castilhos em 1898, e ficou até 1908. Retornou em 1913 e ficou no
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administracdo estadual, mantendo o partido e a sua administracdo em harmonia e o
préprio controle sobre a administracdo permitia que funciondrios publicos fossem de
alguma maneira fiel a seu poder. Nao tinha a pretensdo de fortalecer o poder das
cidades, o que significava autonomia e perigo a0 mesmo tempo, pois quanto mais poder
de decisdo local, maior seria o distanciamento do seu poder pessoal.

Se politicamente manter a sociedade era uma questio de organizagdo e
direcionamento de ideias, quanto a economia o quadro mostrava-se sem grandes
mudangas, pois tanto local, como regionalmente até 1930, s6 foram passiveis de

concretizar-se pois

sem as politicas publicas de povoamento, do combate ao contrabando, da
extensdo e da melhoria dos transportes (portos e ferrovias), de incentivos
fiscais a industria e também sem o aporte financeiro e tecnolégico do capital
externo aplicado nos portos e nas ferrovias. As politicas publicas
republicanas ndo  favoreceram 0s  interesses  socioecondomicos
tradicionalmente dominantes, da pecudria, charqueadas e das pracas de
comércio vinculadas. Atenderam especialmente aos novos setores sociais, da
agropecudria colonial e urbano-industriais, contribuindo decisivamente para a
diversificacdo da economia estadual e reducdo de sua dependéncia por
poucos produtos de exportacio (HERRLEIN JR.; CORAZZA, 2007:141).

O contexto que se apresentava desde os fins do século XIX, e principalmente até
a primeira metade do século XX, era o de uma economia baseada na producdo de
matérias-primas agropecudrias e a modesta repercussdo industrial, devido as poucas
mudangas quanto ao nivel de producio, ou seja, havia uma caréncia na modernizacdo
industrial.

Essa centralizacdo do poder e toda a sua caracterizagdo positivista encontraram
nas primeiras décadas do século XX, uma nova configuracdo, pois a ideologia
positivista ao embrenhar-se no modo de viver e pensar por diversos segmentos sociais,
acabou por ter que manter a sua propria existéncia e o poder, antes protetor e agora
autoritdrio, busca a sua propria tentativa de assegurar-se ao seu projeto politico.

O positivismo que mantinha anteriormente o alicerce politico ideolégico mudou
para um cardter cultural ideoldgico. E como destaque de maiores mantenedores desse
poder foram o ensino e a figura feminina. O primeiro como forma pratico-tedrica de

doutrina e a segunda como modelo de moral.

1.3 A mulher sob os aspectos histéricos e musicais

poder até 1928, sendo sucedido por Getiilio Vargas, que manteve a hegemonia politica do PRR (LOVE,
1971).
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A inspiragdo positivista veio da Franca do século XVIII, e para os positivistas a
humanidade, seguida pela pdtria e pela familia era a composi¢do ideal para a
representacdo da mulher, como simbolo de sustentacdo do positivismo. Isso estava

construido no discurso de Comte, que

julgava que somente o altruismo (palavra por ele criada) poderia fornecer a
base para a convivéncia social na nova sociedade sem Deus. A mulher era
quem melhor representava esse sentimento, dai ser ela o simbolo ideal para a
humanidade. [...] Comte chegou ao ponto de especificar o tipo feminino que
deveria representar a humanidade: uma mulher de trinta anos, sustentando
um filho nos bragos (CARVALHO, 1997:81).

Esse modo positivista de pensar encontrou nas agdes burguesas, no Brasil entre
os séculos XIX e XX, um cddigo de ética social associado a um novo modo de vida. Até
entdo, o cotidiano mais rural do que urbano estava associado ao modelo patriarcal, onde
0o homem, na figura do pai, dos irmdos e do marido sobrepunha o seu poder, como
forma de protecdo sobre as mulheres da casa, bem como a todos os outros individuos
que estavam dentro da drea residencial. Com o poder burgués ocorreu o fortalecimento
do cotidiano urbano, e consequentemente uma nova organizagdo social da familia. Essa
esteve mais proxima de uma efervescéncia sécio-cultural, até entdo restrita as
residéncias rurais, e houve um contato com o novo, que propiciavam um conforto em
bens de consumo provenientes principalmente da Europa.

Mas esse contato com o moderno ndo significava mudanga nos papeis sociais,
pois se até o século XIX a mulher dentro da familia, tinha um papel mais oprimido pela
educacdo que recebeu, e pelo sistema em que viveu, ou seja, se o pai/marido ou irmaos
eram o protetor—dominador, todos os outros individuos, empregados (escravos) da casa
estavam para servi-la. Esse sistema de comportamento era uma extensdo do poder
masculino e a mulher fazia parte de um pequeno mundo rural, sem muitas
sociabilidades, sem muitos afazeres domésticos, sem muito aprendizado. Tudo era
delimitado pelo homem, a partir do momento em que delimitava o seu espago de poder.

Com a ascens@o do poder burgués e da ideologia positivista, a mulher era o
simbolo dessa conjuncgdo e as acdes da burguesia contestavam um sistema arcaico de
organizar a sociedade, no qual o sistema senhorial ndo se renovou e nem mesmo acabou
até, pelo menos, a primeira metade do século XX.

Mas o objetivo da burguesia estava atrelado ao progresso econdmico e a
ascensdo do prestigio social. Como uma classe eminentemente masculina, a burguesia,

criava o seu proprio cédigo, visando o prestigio social que desejava atingir, ou seja,
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recaimos no poder masculino, onde o homem sustentava economicamente o lar, e a
mulher estruturava a familia.

E essa institui¢do social remete ao homem, a construcio do prestigio que, além
de ser social, passa a ser politica. A burguesia carregava em si uma renovagio de um
codigo moral ja estabelecido pelo sistema patriarcal, a diferenca estava no espago em
que ¢é produzido. Se antes o modo de vida rural, era precdrio na qualidade, o urbano
oferecia uma variedade de opcdes quanto ao conforto, e é nelas que se fundamentava o
poder moral.

Essa modernizacdo teve seu ponto de referéncia, a partir da abolicio da
escraviddo, em 1888 no Brasil, pois com os escravos libertos, distantes das casas, fosse
na zona rural ou urbana, a mulher passou a ter um papel de exceléncia dentro do lar,
pois ela precisava exercer desde a maternidade até os cuidados com a casa, ou seja, ela
passou a ter dentro de casa um papel de gerenciar a vida familiar, sem ter que aceitar um
modelo familiar pronto, como ocorria nos séculos XVII-XVIIIL. Mas isso ndo quer dizer
que ela tivesse mais poder que o homem, dentro de casa, e a partir da valorizacdo da
maternidade, como elemento base para a humanidade, como definiam os positivistas,
ela passou a desempenhar um papel de moralizadora social.

E esse papel estender-se-ia para a rua, ou seja, se ela era o simbolo da
moralidade, ela deveria ter uma representagdo em casa, extensiva a rua, a relacdo entre o
publico e privado.

Mas para construir uma representacdo em casa, ¢ preciso mudar o modo de
viver, se antes, nos séculos XVII-XVIII, o modo de vida familiar, era mais rude, sem
muito conforto nas residéncias, ha agora um apelo emocional de viver nesse local, e nao
estar apenas nele. No século XIX, assim, as opcdes de conforto estiveram mais
disponiveis e de acordo com as condi¢des financeiras da familia, a intensidade de um lar
confortavel, corresponderia as condi¢des financeiras de cada segmento social.

Como nos coloca M.Bicalho

essa interiorizagdo da vida doméstica, no entanto, deu-se ao mesmo tempo
em que as casas mais ricas se abriam para uma espécie de apreciagdo publica
por parte de um circulo restrito de familiares, parentes e amigos. As salas de
visita e os saldes - espagos intermedidrios entre o lar e a rua — eram abertos
de tempos em tempos para a realizacdo de saraus noturnos, jantares e festas
(1989 apud D’Incao, 2009:228).

Nessa época de transi¢do social, a mulher e a familia passaram pela provacgao de

manter-se num modo de vida arcaico, ou submeter-se ao desafio do novo, ou seja, estar
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diante do desconhecido, e ser avaliado durante todo o tempo, pois como nos descreve

M. Leite

nesses lugares, a ideia de intimidade se ampliava e a familia, em especial a
mulher submetia-se a avaliagdo e opinido dos “outros”. A mulher de elite
passou a marcar presenca em cafés, bailes, teatros e certos acontecimentos
da vida social. Se agora era mais livre - “a convivéncia social d4 maior
liberdade as emocdes” (1989 apud D’Incao, 2009) -, ndo sé o marido ou o
pai vigiavam seus passos, sua conduta era também submetida aos olhares
atentos da sociedade. Essas mulheres tiveram de aprender a comportar-se em
publico, a conviver de maneira educada (D’Incao, 2009:228).

No momento em que as mulheres estavam expostas, ndo seriam avaliadas
somente pelas suas prendas — ler poesias, tocar algum instrumento, bordar, desenhar,
entre outras, mas pela sua postura, a sua retiddo, perante um grupo, pois se ja eram
casadas, estavam expondo a reputagdo da familia, e nisto estava incluido o papel do
homem. A mulher tornava-se a responsavel pela imagem que iria construir da propria
familia.

E as mulheres solteiras, estavam predispostas a arrumar um bom casamento e ai
entendia-se que o prestigio social, tanto da mulher quanto do homem, nem sempre teria
a combinacio casamento-amor, e sim, casamento-prestigio social.

A burguesia parecia carregar esse estigma social recorrente desde o século XV
aproximadamente, pois a nobreza era definida pelo prestigio social a partir do
nascimento, e a burguesia tinha essa necessidade de ser aceita socialmente. Assim o que
vemos € que, enquanto a burguesia cresceu financeiramente e remodelou os modos de
viver, a nobreza perpetuou-se na estabilidade social, ou seja, as portas da sociedade
estavam sempre abertas, mesmo que tivessem perdido o status econdomico.

E ao contrair o casamento, a mulher burguesa precisava manter a imagem da
familia, a sua semelhanca, pois a sociedade abriria as portas, a partir da representacio
por ela criada. Segundo D’Incao “percebe-se o endosso desse papel por parte dos meios
médicos, educativos e da imprensa na formulagdo de uma série de propostas que
visavam “educar” a mulher para o seu papel de guardia do lar e da familia” (D’INCAO,
2009: 230).

Mas se os meios de produgéo de valores preocupavam-se em como deveria ser a
postura da mulher dentro da sociedade e principalmente nos segmentos mais elevados,
ndo demonstravam da mesma maneira em que condi¢des as mulheres menos

favorecidas eram tratadas socialmente ou no campo de trabalho.
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Ao final do século XIX e primeiras décadas do século XX, ocorreu um
crescimento das oportunidades de trabalho no Brasil, principalmente na industria, e
nesta encontrava-se uma grande concentracio de mao-de-obra feminina e infantil.

Além da industria, havia outras atividades, no setor de vestudrio, magistério,
artistico e de qualquer forma a mulher tinha na sua profissdo o valor estabelecido de
acordo como ela era avaliada na sociedade. Além disso, os direitos legais eram
sucumbidos pela negligéncia patronal, acarretando baixos saldrios, direitos
descumpridos e assédio moral e sexual.

As mulheres que pertenciam a esse novo universo estavam ligadas em sua
maioria a segmentos menos favorecidos da sociedade. Ao trabalharem fora, o estavam
fazendo para complementar a renda do marido, ou mesmo a da casa, se fossem solteiras.

E ao ganhar para ajudar no sustento da familia favoreciam o 4pice da

desvalorizacdo do seu proprio trabalho, pois

esses obstdculos ndo se limitavam ao processo de producdo; comegavam
pela propria hostilidade com que o trabalho feminino fora do lar era tratado
no interior da familia. Os pais desejavam que as filhas encontrassem um
“bom partido” para casar e assegurar o futuro, e isso batia de frente com as
aspiracdes de trabalhar fora e obter éxito em suas profissdes (RAGO,
2009:582).

Com o crescimento do campo profissional para a mulher, abriram-se
expectativas para as elites e para a classe média e o confronto estava na auséncia da
mulher no lar, o que significaria um prejuizo na educagdo dos filhos e nos cuidados com
o marido. E, além disso, o trabalho fora do lar induzia o pensamento da sociedade ao
desvio de conduta da mulher.

Isso nos faz observar

[...] a delimitacdo de rigidos cédigos de moralidade para mulheres de todas
as classes sociais. As que pertenciam a elite e as camadas médias estavam
certamente no centro dessas preocupagdes, sobretudo as jovens que
iniciavam suas carreiras como médicas, advogadas, bidlogas, pintoras,
pianistas, mas também as trabalhadoras, maes dos futuros construtores da
patria, eram alvos do moralismo dominante (RAGO, 2009:588-9).

As preocupagdes quanto a conduta da mulher variavam conforme a sua posicao
social e o trabalho que exercia, pois quanto mais desfavorecida economicamente, mais
era desprezada quanto aos direitos e também quanto ao conhecimento. Era um

moralismo discriminatério. Segundo Rago,

desde a famosa ‘“costureirinha”, a operdria, a lavadeira, a doceira, a
empregada doméstica, até a florista e a artista, as vdrias profissdes femininas
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eram estigmatizadas e associadas a imagens de perdicio moral, de
degradacdo e de prostitui¢do (RAGO, 2009:589).

Essa forma de pensar ainda era subentendida nas palavras dos positivistas no
Brasil, pois além do trabalho, havia a questdo da remuneragdo, que “entendiam que a
mulher ndo deveria possuir dinheiro — um objeto sujo, degradante e essencialmente
masculino, portanto, contrario a sua natureza” (RAGO, 2009:592). O dinheiro era algo
que dava poder, ndo sé de compra, mas de liberdade, e para a mulher isso era quase que
nulo, o seu espaco estava limitado ao lar e o dinheiro s6 era utilizado quando necessario
fosse e com a autoriza¢do do marido.

Essa proximidade com o trabalho fora fez com que a mulher, assim como a
familia, entre as décadas de 40 e 50 tivesse acesso a um maior conforto, com bens de
consumo, e também em cultura. Mas outra preocupacdo era a perda da feminilidade,
pois a rapidez da vida cotidiana, os afazeres do trabalho e o distanciamento do lar,
estavam mais associados ao papel do homem do que ao da mulher.

Um dos processos que permitiu a mulher, que ela se libertasse aos poucos do
jugo masculino foi através da educacg@o, e esta era vista como principal instrumento de
renovagdo, ndo sé para a mulher como para o pais.

Para os grupos mais abastados, era possivel propiciar que as mogas tivessem
aulas em casa ou escolas com um rigido controle disciplinar e religioso. A preocupacao
na educacdo feminina era a que as “mulheres deveriam ser mais educadas do que
instruidas” (LOURO, 2009:446), ou seja, o aprendizado de ler, escrever, bordar, tocar
piano, falar francés, remetia muito mais a preparagdo para o lar do que a busca por uma
profissdo. Ela precisava preparar-se para ser boa esposa, boa made, pois ela era o
sustentdculo da harmonia familiar. Em primeiro lugar estavam os filhos, e ela deveria
ter a retiddo de seus desejos, em fungdo das necessidades de uma sociedade, uma prética
moralmente estruturada.

Quando o magistério comegou a despontar como profissdo, muitas foram as
criticas, no Brasil, pois em plenos séculos XIX e XX, atestavam-se as limita¢cdes morais
e intelectuais da mulher para tal atividade. Contudo, havia aqueles que defendiam tal
atividade, pois acreditavam que “a docéncia ndo subverteria a funcdo feminina
fundamental, ao contrdrio, poderia amplid-la ou sublimé-la. Para tanto seria importante
que o magistério fosse também representado como uma atividade de amor, de entrega e
doacdo” (LOURO, 2009:450).

Essa profissdo, no entanto, tinha limitacdes, caso a mulher contraisse casamento,

deveria se afastar, pois 0 homem deveria manter a casa, e ela cuidar da familia, o que
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era também uma forma de desprestigiar tal profissdo, pois o ato de educar estava
associado ao lar e ndo a uma profissao.

Associados ao processo de ensino, tanto em casa quanto nas escolas, o
aprendizado ao piano, assim como o canto tinham uma relevincia muito importante, e
eram sempre mais reconhecidos como educacdo e ndo como instru¢io, dai a negacdo
social ao papel de artista para a mulher.

Segundo Toffano, o fato de que a mdsica ser aceita sem reservas para ser
exercida pelas mulheres, além de ser apenas educagdo, estava na relacdo entre o
dedilhar do piano e o gesto gentil na execucdo de suas habilidades nos trabalhos
manuais (TOFFANO, 2007:52). Sem contar que “possibilitaria que elas encontrassem
“melhores partidos” no mercado matrimonial local” (TOFFANO, 2007:52).

O que podemos observar é que o aprendizado do piano, assim como outras
prendas domésticas, remetia ao espaco do lar, e, portanto a restri¢do do privado.

Como para a mulher era vedada a participagdo publica ou mesmo vigiada, isso
acabava por limitar o aprendizado. A prética do piano, ndo poderia ser vista como uma
carreira profissional, pois a mulher estava sob o jugo do pai, dos irmdos e depois do
marido e, ao profissionalizar-se ela passaria a expor a sua vida no espaco publico,
comecando pelo palco, onde se apresentaria, e mostrando que ela ndo era apenas
educada, mas instruida profissionalmente.

Além disso, até o inicio do século XX, as ideias no Brasil, ainda carregavam
uma heranca imperial, falava-se em modernizagdo, mas verificava-se o poder masculino
em a todas as decisdes, desde o espago privado, o lar até o espaco publico, a rua. A
mulher tinha o poder de decisdo, mas ndo de contestacdo, ou seja, ela decidia aquilo que
tinha por modelo familiar, o que ja tinha sido pré-estabelecido pelo homem.

Dai o fato de a mulher apresentar-se ao piano, e esconder toda a sua percep¢ao
musical, pois ela se mostrava conforme o espago em que estava.

Fica muito claro que a relacio entre o piano e a mulher sé ocorria por meio
de uma pritica entre quatro paredes ou com o orientador. Apenas
eventualmente havia chances para as mogas se exibirem perante ouvintes de

fora. A esse contexto imprimia-se um cardter feminino de recato e disciplina
(TOFFANO, 2007:53).

Esses dois tipos comportamentais recato e disciplina é que faziam com que a
mulher estivesse atrelada a moralidade masculina. O fato de ndo poder expor-se, até
mesmo diante de quem lhe ministrava aulas, elevava o poder moral do homem.

Outro elemento € o fato de as aulas, por muito tempo, serem em casa, ou até

mesmo em escolas particulares. Mantinha-se um carater individual e restrito, sem muito
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contato com o mundo publico. Além disso, o estudo ao piano era algo que despendia
muito tempo, e limitava a mulher, tornando-a ausente de seus afazeres.

No inicio do século XX, com a crescente valorizagdo do ensino pianistico, e a
expansdo dos conservatorios, assim como das apresentacdes de concertistas
internacionais, tanto homens como mulheres, houve um contato renovado com o espaco
publico.

No Brasil, o processo de institucionalizagdo musical, foi o ponto de partida para
a profissionalizacdo, o que ocorreu de forma desnivelada e em tempos diferentes. No
Império a escassez do material atrelada ao poder masculino limitava a mulher ao espaco
doméstico e na Republica apesar das inovagdes burguesas, e de uma oferta maior de
material, maior contato com artistas, ainda trazia a heranca ideoldgica recorrente de
outras épocas: o homem tido como ser superior ainda estabeleceria a moral da
sociedade, em prol da familia e da pétria.

A passagem dessa forma de conduzir a presenca da mulher na miisica fica clara
quando, na metade do século XIX, sdo fundadas as sociedades privadas, que tinham por
objetivo a divulgacdo e o cultivo da misica erudita (TOFFANO, 2007:61-2). “Essas
sociedades, geralmente, ndo admitiam mulheres em seus quadros” (TOFFANO,
2007:62), para o aprendizado estavam limitadas ao lar ou locais particulares, pois nesses
locais estariam predispondo a sua presenga, como em carater artistico.

Esse cardter artistico estava destinado a figura masculina, pois dependia de uma
figura mais sdbria, firme e profissional.

Com o século XX, e a presenca feminina sendo aceita j4 em algumas sociedades,
bem como nos conservatdrios, podemos ressaltar a partir de Jaci Toffano, os aspectos
que propiciaram a profissionalizacdo da carreira musical. O primeiro estd ligado ao
enfraquecimento da 6pera, devido ao trabalho das sociedades de musica e a sua
aproximacdo com os compositores germanicos, ressaltando a textura musical e a
literatura para o piano. Além disso, cresce o interesse pelo instrumento, aumentando o
seu valor, em detrimento da voz, e aprimorando os concertos musicais. E por ultimo,
seria a contribuicdo direta de pianistas estrangeiros, de passagem ou que se fixaram no
Brasil, propiciando o surgimento de uma escola pianistica brasileira com raizes
europeias (TOFFANO, 2007: 63-4).

A partir desses contatos publicos a mulher conseguiu aos poucos estabelecer

uma pratica musical mais instruida, mas ndo menos desvalorizada.
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1.4 Contexto musical no Brasil

A musica e a histéria mantém uma relacio de confirmagdo ao mostrar a busca da
perfeicdo em si mesma. Esse aspecto mais primordial estava acentuado em meados do
século XVIII, no relativo ao aspecto cldssico da mdusica, onde a perfeicdo estava
naqueles que inspiraram e criaram a sua arte musical.

Esses musicos, compositores, ja no século XVII tiveram um desenvolvimento
musical em que a “virtuosidade instrumental” e a “vocal” (ANDRADE, s/d: 120) foram

muito destacadas, e essas eram trabalhadas nos

conservatérios, principalmente orfanatos, que da mesma forma que as
capelas germanicas, ensinavam musica as criangas e as desenvolviam no
canto. No século XVIII, a funcdo desses estabelecimentos é importantissima
[...] pois a influéncia da virtuosidade vocal foi tamanha sobre a Opera, e
mesmo sobre 0s compositores, que causou desastres vastos e reagdes
famosas (ANDRADE, s/d:121).

As mudangas no século XVIII estavam na presenca dos intérpretes, que
distanciavam o compositor da sua obra. Esse fato criava no ptiblico uma percepgio
distorcida, pois o intérprete passa a ser um representante do original. Esse momento cria
um conflito onde a miusica, mesmo sendo ela mesma, buscava no intérprete a sua
esséncia original (ANDRADE, s/d).

O intérprete passava a ser virtuose e onde as suas habilidades podiam, em muitas
vezes ndo transparecer o sentimento do compositor, mas essa postura fazia propagar a
musica em diversos estilos, em vdrios lugares, simultaneamente.

No Brasil, a chegada de D. Jodo VI e a Corte Real em 1808, proporcionou a
entdo Coldnia, uma reestruturacao cultural com principios europeus, ja que “a sociedade
portuguesa, italianizada nos seus gostos artisticos, trouxe em sua comitiva cantores
italianos e deu todo o apoio necessdrio para que o habito de freqiientar a 6pera que aqui
se estabelecesse. A Opera tida ndo apenas como um acontecimento musical, mas um
evento de extrema importancia social.” (BARROS, s/d: 03).

Naquele momento ndo se demonstraram tentativas de desintegrar uma cultura
étnica preponderante junto as demais advindas de povos que tentaram colonizar o
Brasil, mas agregar essa nova reestruturacdo a influéncias europeias aqui encontradas,
como a musica sacra e toda a sua pratica.

Além disso, a evolugdo cultural brasileira ndo aconteceu ao mesmo tempo que
na Europa, portanto a quase auséncia da producdo musical, fizeram-nos perceber a

oscilacdo da qualidade musical dentro do periodo Roméntico, que sé seria percebida a
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partir dos anos de 1850. Além de essas novas mudangas, que eram mais perceptiveis a
uma elite colonial, era visivel a inexisténcia de uma mudanga scio-econdmica, pois o0s
ideais que se almejavam antes de 1822 ndo se concretizaram e a situacdo do Brasil
Coldnia continuava a mesma: monocultora, escravocrata ¢ latifundidria como
majoritaria. Mas, em contrapartida com o processo da Mineragdo, entre os séculos
XVII-XVIII, ocorreu a formagdo de nicleos urbanos, evidenciando a presenca de uma
nova classe: a burguesia.

Essa mudanca rural-urbana mostrou-se a prépria reinvencdo de costumes, o que
antes parecia distante do mundo burgués, enquanto instrucio, perante os olhos de uma
nobreza, passou a ser acessivel pelo enriquecimento, assim como a projecdo de
instrugdo da primeira. A segunda, por sua vez, passou a reverenciar favores para manter
0 seu status social e econdmico. Essa dinAmica, muito corrente na Europa, desembarcou
também nas Américas.

De acordo com Nelson Werneck Sodré,

constitui  peculiaridade do desenvolvimento histérico brasileiro a
precocidade do aparecimento de uma camada intermedidria entre a classe
dos Senhores (de escravos e/ou de Servos) e a classe dos escravos e/ou dos
servos, isto é, o aparecimento da pequena burguesia antes do aparecimento
da burguesia... A referida camada desempenha, entretanto, um papel muito
importante, tanto do ponto de vista politico como do ponto de vista cultural
(apud KIEFER, 1977:65).

A burguesia passou a ser uma das maiores incentivadoras da musica e, apesar de
ser mais instruida, a sua estratégia estava ligada ao ambito econdmico, além disso, esse
modo de relacdo com a musica também propiciava manter uma postura de privilégios,
modestos no inicio. Negociar com as elites, também estabelecia o seu proprio espaco,
nas festas, na politica e no comércio. No relativo as classes mais humildes, a relacdo
estava muitas vezes nas opcdes de mercado, ou seja, buscar mao-de-obra, também era
uma forma de estabelecer esse espaco, como um protetor que oferece melhores
condicdes de vida.

A burguesia interpunha-se frente ao patriarcalismo do século XIX no Brasil, que
aparentemente poderia parecer tinico, mas ele apresenta-se tanto no ambito rural quanto
no urbano.

Essa nova classe era a grande responsdvel no sentido de propiciar novas ideias e
novas praticas econdmicas, fazendo mudar o espaco até entdo em sua totalidade com
uma mentalidade rural, para um espaco urbano, com novas profissdes, novas

concepgdes culturais, e também a valoracdo de determinadas atividades, até entdo
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concentradas nas mados de determinados grupos que se utilizavam disso para controle do
saber e dos principios sdcio-politicos.

Com o fortalecimento dessa classe média e o aparecimento da musica erudita no
Brasil, na segunda década do século XIX, assistimos também as atividades burguesas
com relacdo a miusica. A grande virada foi a fundacdo das Sociedades Musicais, que,
além de promover o contato com a musica de camara, coral ou operistica, coordenava a
parte material dos instrumentos musicais, ou seja, a producdo, a venda de instrumentos,
as partituras e tudo o mais nesse universo, o que resultou uma trajetdria disforme na sua
atuacdo, pois muitas perderam a finalidade para a musica no decorrer de seu
funcionamento.

Com o incentivo burgués, as op¢des de acesso ao ensino para a musica
cresceram, pois o material que era utilizado passou a ser multiplicado e divulgado, tanto
partituras, como instrumentos, abrindo um circulo antes de compositores e artistas, para
intérpretes, alunos e professores, que passaram a dar um novo sentido a musica no
campo artistico, ainda que em boa parte sobre os moldes europeus.

Em 1833, no Rio de Janeiro, fundava-se a Sociedade Beneficéncia Musical,
idealizada e comandada por Francisco Manuel da Silva, que tinha como objetivo a
valorizacdo de musicos locais e isso propiciou também o aparecimento de espacos de
instrugdo musical.

As fundacgdes dos conservatodrios pelo Brasil faziam parte de um desses espacos
€, a0 mesmo tempo, essa acdo congratulava o poder burgués, pois o aumento da venda
de instrumentos, partituras e outros aparatos, assim como a oferta de concertos musicais
de grande relevancia, propiciados pela iniciativa particular, acabaram por instigar, direta
ou indiretamente, o aparecimento dessas instituicdes de ensino.

Até entdo o ensino musical era exercido por professores particulares, tanto em
sua residéncia, quanto na do aluno. A partir dessas novas acdes burguesas, o0s
conservatérios tiveram o seu ensino direcionado principalmente para o piano e, de
acordo com Amato “reproduzindo uma pedagogia pianistica de matriz essencialmente
européia, estabelecida naquele continente desde a fundacdo de conservatdrios como 0s
de Paris (1795), Népoles (1806) e Praga (1911)” (FUCCI AMATO, 2008:173).

Exemplo disso € o Conservatério de Musica do Rio de Janeiro em 1847,

instituicdo privada pela iniciativa burguesa, que tinha por principio

a conveniéncia [...] de um conservatério de musica sob o ponto de vista
econdmico e politico é incontestdvel sob este ponto de vista ele deve ser
considerado como uma inddustria, e assim produzindo todas as vantagens de
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outro qualquer, prestando uma ocupag@o honesta, civilizando por via do
trabalho (KIEFER, 1977:71).

Na observagdo sobre o sentido de haver conservatérios para o ensino de musica,
fica claro o objetivo: além de divulgar a musica na sociedade, mas nem sempre para
todas as classes sociais, ela também civilizava sobre os preceitos politicos de cada
época.

Esse modelo de instituicdo propagou-se pelo Brasil, dando origens a outros
tantos no ensino musical, e até entdo a educagdo musical que era feita dentro do lar,
fosse ele na casa do aluno, ou na casa de professoras particulares, passou a linearmente
transferir-se de acordo com a situacdo, num processo lento.

A demora desse processo foi porque essa transicdo do lar para a institui¢do,
enquanto escola, extrafa o aprendiz da superprote¢do patriarcal, pois o espago de ensino
ofertava uma outra convivéncia com a musica.

Uma dessas novas propostas eram os recitais internacionais patrocinados pela
burguesia, e também os propagandeadores dos repertorios.

Junto dos repertérios ocorria a valorizagdo do instrumento. Entre os séculos
XVIII e XIX, o violdo ja ndo desfrutava de uma posi¢do muito prestigiosa, e o violino,
mantinha a partir da primeira metade do periodo do século XIX um elevado nimero de
violonistas, ja o piano, a partir da segunda metade do século XIX, que de simples
instrumento de saldo, passara a ser objeto de projecdo artistica. (KIEFER, 1977:71-2).

Nesse contexto, o que podemos ver é o crescimento da burguesia, nio sé como
grupo, mas em investimentos, e um dos principais passou a ser a instrug¢@o, no caso da
musica, o gosto dessa classe passou a ser mais refinado, ou seja, a musica erudita
passou a fazer-se presente nos lares burgueses.

Esse crescimento do interesse na instru¢do musical, fora das concepgdes sacras,
que se estendeu até os vinte primeiros anos do século XIX, era predominante e fez com
que a elite rural olhasse com outros olhos o aspecto musical.

De acordo com Nelson Werneck Sodré,

nas casas senhoriais de fazendas, estincias e engenhos, como nos sobrados
ou solares urbanos, comega a generalizar-se o uso de instrumentos musicais,
iniciando com cravos, para adiante, generalizar-se nesse instrumento que se
tornou tipico da educagdo feminina na classe superior: o piano. (apud
KIEFER, 1977:66/67)

Na segunda metade do século XIX, as agita¢des politicas ocorridas na Europa,
principalmente na Alemanha e Italia, fizeram com que a primeira preponderasse a sua
superioridade em avancos socio-politicos e culturais, e um dos aspectos sentidos nio s

na Europa, como no Brasil, foi a substitui¢do do gosto da arte italiana, no caso a dpera,
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pela alema, que apresentava novas tendéncias musicais € que passaram a Sser mais
respeitadas.

A organizagdo do Conservatério fundamentou-se num momento em que a
cultura brasileira desenraizava-se de uma herancga colonial concebida a partir do inicio

da nossa dominacdo europeia.

Desde os fins do século XIX, os concertos piblicos comegaram a proliferar. Quem
safa de casa para assistir a um espetdculo musical, ja ndo tinha apenas a opcdo da
opera. Sinfonias, poemas sinfonicos [...] e musica cameristica ganharam especial
impulso. O piano, instrumento de saldo e de aprendizado indispensdvel como adorno
da educacdo das mocinhas de familias ricas, destinadas ao lar e vitimas do
patriarcalismo vigente, comegou a merecer atencdo, visando o aproveitamento de
suas ricas possibilidades expressivas. [...] (LOPEZ, 1995:93).

Essa pratica musical encontrou uma realidade em transic¢éo, ou seja, em meados
do século XVIII e inicio do XIX, brigdvamos por uma independéncia, que ia muito
além de ser apenas politica, era também social, cultural e econdmica, mas que apesar de
acontecer em 1822, concretizou-se de fato tardiamente.

Ao fim do século XIX e inicio do XX, assistimos a um “duelo” ideolégico entre
Monarquia e Burguesia, enquanto a primeira era mantenedora de ideias subsidiadas pela
elite rural, a segunda, dvida por novos mercados, esbarrava em uma escravidao nio sé
politica, mas social, pois tinha em um mercado consumidor, uma sociedade
diversificada em interesses e condi¢des, tanto sociais, quanto econdmicos.

Nos vinte primeiros anos do século XX, os anseios de mudangas eram visiveis,
mas nao se acomodavam frente a intolerancia cometida contra os atos. Em 1922,
assistimos a Semana de Arte de Moderna, a Revolta do Forte de Copacabana, a
fundag¢do do Partido Comunista Brasileiro; era a década que queria pdr fim aos
resquicios de um Império e com ele ao fantasma da colonizagdo.

A prética da musica e das artes no Rio Grande do Sul, néo foi tdo diferente do
restante do Brasil. Na primeira metade do século XIX, o aprendizado em mdsica, assim
como os saraus, e outras manifestacdes artisticas, ocorriam no interior das propriedades
rurais, principalmente.

Nas primeiras décadas do século XIX, Saint Hilaire, em suas anotacdes de
Viagem ao Rio Grande do Sul, destaca que quando chegou a Porto Alegre percebeu a
auséncia de clubes e aponta que “isso nos d4 uma idéia da dificuldade de vida social,
dificuldade, pois, de vida artistica [...]. Isto ndo quer dizer que se ndo cultivasse a
musica [...]7, pois ele assistiu a um “pequeno baile” onde se dancaram ‘valsas,
contradancas e balidos espanhdis.” Registra também que “algumas senhoras tocaram

piano, outras cantaram com muita arte, acompanhadas ao bandolim, e a festa terminou
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entre pequenos jogos de saldo” (apud BECKER, 1968: 166-7). Essa auséncia de clubes
limitava em muito o convivio social, e apesar do interesse e pratica musical, elas
ficariam mais restritas ao lar e a igreja, reforcando o poder de dominacdo de espagos
privados.

Ele ainda acrescenta que essas reunides aconteciam com muita intensidade, e ao
som do bandolim e do piano, s6 que este Ultimo estd presente nas cidades de ficil acesso
(BECKER, 1968:167), pois o transporte era algo dificil tanto para o instrumento quanto
pelo gasto com a locomocao.

Com o crescente poder de influéncia da burguesia, ndo s6 no Brasil, mas
extensivo ao Rio Grande do Sul, a relacdo entre o amadorismo e a profissionalizacdo
musical passa a ser construida.

De acordo com Maria Elizabeth Lucas (1980), devem ser considerados trés
momentos, e ndo se deve abordé-los como etapas isoladas e sim como integrantes de um
processo em que as caracteristicas de uma fase se interpenetram e se relacionam com as
seguintes.

O primeiro momento (metade do século XIX até o final da década de 1870)
compreende uma fase na qual a musica inexistia como atividade independente (estava
associada ao culto religioso ou ao teatro), sendo profissio ligada as camadas inferiores
da populacdo. O que distingue nessa fase o profissional do amador é o fato de
pertencerem a diferentes classes sociais. O segundo momento (década de 1880-1890)
corresponde a expansdo do amadorismo sob a forma de sociedades de concertos
organizadas por e para elementos de classe dominante e setores médios urbanos,
enquanto que os profissionais da fase anterior estavam sendo substituidos por
estrangeiros. O ultimo (do final do século XIX ao inicio do século XX) refere-se a
reavaliagdo que sofre a musica como profissdo a partir do contato com padrdes
importados, passando a ser exercida pela classe dominante - setores médios e
incorporados, das etapas antecedentes, aspectos do amadorismo que possam distancid-
las de qualquer associacdo com o trabalho das camadas sociais inferiores.

Maria Elizabeth Lucas vai mais além e aponta que nao ¢ dificil perceber que, na
rigida sociedade escravocrata, o fato de escravos e descendentes destes se dedicarem ao
oficio de musico era suficiente para trazer o desprestigio social a profissdo. Ressalta-se
bem o fato de que se a profissdo era desprestigiada, a musica em si ndo o era; o que
explica haver certas chances de ascensdo social para um profissional tido como

musicalmente bem dotado.
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Quanto ao musico amador, era egresso da classe dominante ou de setores médios
urbanos, sendo o amadorismo a forma de dedicacdo & musica como “enobrecimento do
espirito”, difundida pela classe dominante local. Este conceito, apesar de ndo ter sido
criado no Rio Grande do Sul e sim importado do romantismo europeu, agia no sentido
de distinguir a sua atuacdo frente ao musico profissional e de atribuir status aos seus
cultivadores.

Com efeito, a passagem do século é o periodo em que o amadorismo ganhou
forca entre os setores médios e de classe dominante, fundando eles sociedades musicais
amadoras, dedicando-se ao estudo de um instrumento e/ou canto, a composi¢io, a
regéncia. Surgiu o comércio especializado para atender o consumo de instrumentos
musicais, partituras, manuais de musica.

De real importincia dentre os trés momentos, nos limitaremos ao terceiro
momento, quando intérpretes vindos de outros lugares, passaram pelo sul do Brasil, e
oportunizaram o contato com o publico, em recitais internacionais. Muitas vezes os
aprendizes conheciam a musica pelo material em que aprendiam, e ao tomar o contato
ao vivo, podiam perceber a diversidade artistica nos intérpretes.

Essa experiéncia poderia estabelecer limitacdes, pois as oportunidades de
estudar fora, sé eram possiveis, em caso de a familia ter respaldo financeiro para tal e
muitas vezes o caminho era o magistério, ainda limitado aos lares.

Essa predisposicdo de manter o ensino da musica, em casa, ou em sociedades e
pequenas escolas particulares confirmava-se, pois se entendia que o aprendizado era
apenas um cartdo de visita. Muito ligada a questdo do sentimento, a musica, tinha como
herancga, os preceitos do positivismo gatcho, pois estava alicercada na base moral da
sociedade, nos costumes de fato.

Apesar de na primeira década do século XX ter sido fundado, o Instituto de
Belas Artes (1908), a forma de ensino ndo se libertou dos principios positivistas, pois
apesar de ndo se investir veementemente no ramo artistico, acreditava-se que o ensino
era a melhor forma de doutrina politica, e isso ndo fugiria a a regra nos Conservatdrios,
que foram fundados no Rio Grande do Sul a partir do fim da segunda década do século
XX.

Quanto ao positivismo, o incentivo técnico sempre prevaleceu devido ao aspecto
masculino preponderante como forma de pensar, ja que para a mulher subentendiam-se
atividades de menor esforco, tanto no fazer, como no pensar.

De certa forma, a musica era nio s6 entendida como hobbie, mas como algo leve

e abstrato, no sentido do aprender, e nesse aspecto, relacionada ao papel da mulher.
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Como nos ressalta Leal Rodrigues, “no sistema de Comte a musica participa do
processo de formagdo do cidaddo, oferecendo as ferramentas basicas para a aquisicao
das habilidades intelectuais necessdrias para o exercicio da plena cidadania e liberdade
professada pela filosofia positivista” (apud NOGUEIRA, 2007:342).

Mas fica claro que ao citar a filosofia positivista, Comte ja delimita o espago de
aprendizado, que serd definido pelo programa de governo. Muito mais que programa de
ensino, ¢ um programa de governo, e € neste que justifica de forma politica, o ndo
investimento cultural, pois ndo tem um pardmetro de definicio para reconhecer a
musica como profissdo, apenas como aprendizagem, ao modo de educacdo e ndo de
instrucao.

De acordo com a Constitui¢do Estadual gadcha, sob o foco positivista, apontava-
se uma “impossibilidade de criar estruturas de ensino para a formagdo superior de
professores e profissionais especializados em diversas dreas fundamentais para uma
sociedade, inclusive a musica” (NOGUEIRA, 2007:343).

Essa impossibilidade ocasionou uma relacdo de parceria entre o governo do
Estado e as prefeituras, até entdo intendéncias municipais, € que tinham como estrutura
um projeto criado pelo Instituto de Belas Artes, em Porto Alegre.

E também a relacdo de parceria que o estado, realizou com a municipalidade de
diversas cidades constituia-se como a constru¢do de mais um instrumento ideoldgico-
politico, baseado no controle de gastos, envolvendo a municipalidade.

Mas caracteristicamente nos conservatorios, € com ensino de musica de um
modo geral associava-se “que a forca da escola estava no ensino de piano € no sexo
feminino. O estudo de mdsica [...] continuava a ser encarada como “prenda” destinado a
“aprimorar” educacdo das jovens” (BECKER, 1968: 167). E mais uma constru¢io do
positivismo, em que a mulher estava destinada mais ao hobbie, do que a
profissionalizacdo, até porque a musica estava ligada ao sentimento e isso gerava
davidas quanto a uma profissio entendida como necessdria de fato.

Com a expansdo do movimento amadoristico que invadiu o Rio Grande do Sul,
temos o processo de institucionalizacdo do ensino musical, iniciado por Porto Alegre e
alcancando cidades do interior do Rio Grande do Sul.

Com a criagdo do Centro de Cultura Artistica do Rio Grande do Sul, projeto

idealizado por Guilherme Halfeld Fontainha’ durante seu periodo como Diretor do

> Nasceu em Minas Gerais, em 1887, e ap6s temporada de estudos na Europa, fixou-se em Porto Alegre
(RS) a partir de 1916. Foi professor de piano, diretor do Conservatério de Musica de Porto Alegre e
fundou a Sociedade de Cultura Artistica de Porto Alegre. Em 1925, transferiu-se para o Rio de Janeiro,
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Instituto Brasileiro de Artes do Rio Grande do Sul (1916-1924), e por José Corsi®, que
tinha como objetivo fazer circular intérpretes nacionais e internacionais pelo Rio
Grande do Sul. Foi responsavel juntamente com o Centro de Cultura Artistica do Rio
Grande do Sul por assinar, com as prefeituras das cidades responsaveis, o contrato de
criacdo dos novos Conservatorios de Musica que estavam sendo criados no Estado.
Ao mesmo tempo era um projeto de interioriza¢do da cultura artistica, com o
objetivo de criar na provincia um movimento musical auténomo,
independente do Rio de Janeiro. As cidades gatchas incluidas no plano
original de Fontainha eram em nove, das quais estavam Pelotas, Rio Grande,

Santana do Livramento, Bagé e Cachoeira do Sul (NOGUEIRA;
SOUZA:2007, 345).

Cabia agora avaliar se os locais destinados aos conservatdrios, estariam
preparados para receber tal projeto, e como as intendéncias, assim como a sociedade,
receberia tal investimento. Nesse recorte, o local do qual faremos a andlise serd a cidade

de Rio Grande, pois ela abrigard os nossos objetos de estudo.

1.5 Cidade do Rio Grande e as mudancas

Para entendermos a formagdo do processo musical, através da fundagdo do
Conservatorio de Miusica de Rio Grande, € preciso compreender o contexto sécio-
econdmico e cultural da cidade, desde os anos préximos da fundacdo do Conservatdrio,
em 1922, e no decorrer das décadas seguintes, quando a sua estrutura politico-
educacional, em meados dos anos 50, passou por mudangas.

Rio Grande, ao passo de outras cidades, assim como Pelotas e Porto Alegre e por
ter sua importancia destacada, também mantinha atividades artisticas e musicais, dentro
das residéncias, ou sociedades pequenas, ou até mesmo nas igrejas. Segundo Saint
Hilaire, quando esteve em Rio Grande, no inicio do século XIX, “assistiu a um “Te

Deum, acompanhado por musica” e a um baile”, e complementa

Virios padres, entre os quais o cura da paréquia, assistiram ao baile e um
deles fazia parte da orquestra.” Logo, a orquestra que servia ao
acontecimento civil, tendo a participacdo de um padre, devia ser a mesma
que atuava nas cerimOnias religiosas, ou pelo menos os musicos de uma e
outra seriam os mesmos. [..] Dancaram-se anglaises e valsas (apud
CASTRO, 1977: 167).

onde passou a ministrar aulas de piano no Instituto Nacional de Muisica, tendo sido, posteriormente
diretor dessa mesma instituicio (NOGUEIRA, 2007: 345).

¢ Bandolinista hiingaro chegou ao Rio Grande do Sul por volta de 1913. Fundou o Instituto Musical de
Porto Alegre; foi presidente do Centro Musical Porto-Alegrense e inspetor e organizador da Banda
Municipal de Porto Alegre (NOGUEIRA, 2007: 345).
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Essas manifestacdes culturais mostravam o quanto Rio Grande, sendo uma
cidade do interior, mantinha-se integrada a uma vivéncia cultural mais atualizada. A
prépria atividade comercial propiciava essa troca. O contato entre as pessoas, que era
mantido para trocas monetdrias, também se fazia para a troca cultural, era um tipo de
conhecimento que se metamorfoseava.

Entre 1889 e 1930, o comércio gaicho, varejista ou atacadista, comercializava
produtos agricolas coloniais, produtos da indistria regional ou nacional de bens de
consumo e produtos importados que passassem pelos portos de Porto Alegre e Rio
Grande. O comércio varejista, advindo dos “armazéns” ou ‘“vendas”, estava nas
pequenas cidades e vilas do interior, que eram abastecidos por colonos ou pelos
caixeiros viajantes, que dispunham de produtos importados vindos do comércio
atacadista da capital e da cidade portudria de Rio Grande (HERRLEIN JR.; CORAZZA,
2007:139).

Durante os dez primeiros anos do século XX, Borges de Medeiros instituiu um
plano de obras e saneamento em vdérias cidades e Rio Grande, que se destacava no
interior, passou por esses planos, aos moldes positivistas, que desejavam alavancar o
Estado, em mudangas estruturais dentro do espago urbano (SOARES, 2007:295-6).

Percebe-se que a cidade de Rio Grande, nessa fase pds-Republica, j4 apontava
como uma das cidades do interior mais prdéspera, e essa situacdo promovia um
cosmopolitismo ainda que de forma pouco proposital, mas que conduziria a um
afloramento cultural.

Nesse novo olhar € preciso discutir a ressignificagdo do contexto, quanto a dois
pontos distantes e distintos, o novo e o velho, pois o espaco temporal sofre recortes no
modo de ler, enquanto pesquisadores, mas nao no modo de viver e entender. Pela ideia
de Jacques Le Goff, podemos transpor conceitos, mas nao referenciais atemporais, pois

a oposicdo antigo/moderno desenvolveu-se num contexto equivoco e
complexo. Em primeiro lugar, porque cada um dos termos e conceitos
correspondentes nem sempre se opuseram um ao outro: “antigo” pode ser
substituido por “tradicional”, e moderno, por “recente” ou “novo” e, em

seguida, porque qualquer um dos dois pode ser acompanhado de conotacdes
laudatérias, pejorativas ou neutras (LE GOFF, 2003:174).

Essa complexidade de conceitos sempre foi percebivel no espagco urbano e na
cidade do Rio Grande nfo foi diferente, pois as referéncias da colonizagdo acercavam a
propria construcdo do modelo social, ou seja, o0 moderno, o novo, ndo se sobrepds ao

antigo, mas se integrou a tradi¢do, ocorrendo uma ressignificagdo de culturas, o que foi
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um facilitador para o desenvolvimento sécio-econdmico, mas que criou adjacéncias no
aspecto cultural, quando se caracterizou como uma cidade portudria.
Essa identidade portudria propiciou a cidade do Rio Grande, ao final do século
XIX e primeira metade do século XX, importante variagdo na industria, que em
contrapartida tinha, ainda na metade do século XIX, as atividades charqueadoras, que
mantiveram resquicios desse poder rural até o fim dos anos vinte e inicio da década de
trinta, como ressalta Martins.
Rio Grande acabou incorporando um cosmopolitismo caracteristico de
cidades portudrias, mais improvavel, tratando-se de uma cidade no extremo
sul do Brasil e os interesses mercantilistas que moviam a colonizagdo
portuguesa no pafs. Essa abertura da economia regional com acréscimos nas

importacdes e exportacdes serd dada pelo enriquecimento propiciado pela
producdo do charque nas terras rio-grandenses (MARTINS, 2006: 73).

Essa diversificacido propiciava os encontros sdcio-culturais, pois a urbanizacdo
reforcou o seu cosmopolitismo, advinda com as politicas de povoamento, que traziam
na bagagem um modo de viver, na sua maioria europeia, que encantava com novos
habitos culturais, mais do padrdo americano, como afirma Martins. O autor ainda
acrescenta que, enquanto o primeiro motivava os passeios publicos, os encontros, a
tradi¢do, que caracterizavam pracas, pela populagdo que as frequentava, o segundo,
diferentemente caracterizava os nicleos urbanos de moradia, o bairro, e 0os aspectos
sécio-econdmicos e culturais (MARTINS, 2006:60).

Assim como Porto Alegre e Pelotas, Rio Grande era uma cidade onde

a vida econdmica dependia do patrimdnio, das rendas e do consumo da elite
de proprietarios, dos profissionais liberais, dos grandes comerciantes e dos
funciondrios, isto é, cidades tipicamente rentistas, onde o mercado
consumidor era restrito, porém suntuoso, com um consumo de luxo de

produtos importados, o que justificava a importancia do setor comercial
(SOARES, 2007: 294).

Essa concepcdo do modo de viver foi essencial no desenvolvimento do
crescimento econdmico, pois com o fim do poder oligarquico no Brasil, onde o poder
deixou de ser rural, e enfrentou a crise mundial de 1929, de superproducio, encarando o
desenvolvimento industrial, abarcou também novas idéias, mas em estruturas
desgastadas. O crescimento tanto nacional, como local, era visivel, mas estruturas

industriais ainda mostravam um andar significativamente retraido, contudo

[...] nesse periodo ha uma contradicdo marcante que faz com que mesmo
aquelas empresas sulistas e concorrentes com a economia do Sudeste tinham
uma sobrevida econémica. Trata-se da Grande depressdo de 1929, que estava
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em curso, e apds, a Segunda Guerra Mundial, que manteria essas fabricas
num ritmo produtivo elevado e voltado para a exportacio (MARTINS,
2006:162).

O mesmo autor ainda destaca que a cidade do Rio Grande, era produtora de bens
ndo-duraveis e enfrentou dificuldades quanto aos meios de transporte e a renovagdo do
parque produtivo, diferentemente das indidstrias que prosperaram no Sudeste
(MARTINS, 2006:163). Destaca ainda que a industria fabril passou a dar lugar a
indudstria pesqueira e a novas ramificacdes do setor, e propiciou “a expansdo urbana
através de loteamentos e a criagdo de entidades de ensino superior” (MARTINS,
2006:179). Passou af a delinear-se uma outra configuragio sécio-cultural e econdmica
para a cidade do Rio Grande, onde ocorreu o fortalecimento do ensino superior, bem
como planejamentos urbanos que atingiram o crescimento da populagdo nas mais
diversificadas classes sociais.

O discorrer desses dois contextos, desde fins do século XIX, evidencia a forma
de construcdo social, politica e cultural que nfo apenas caracterizou um recorte
temporal, mas que € a propria identidade do tempo e do espago.

No fim do século XIX, com a Proclamacido da Repiiblica, e a ascensdo do
Positivismo, percebemos que a forma de pensar, a nivel nacional, estava ambientada ao
modo politico, e que no Rio Grande do Sul, estava no modo de fazer. Serd nessas
circunstancias que podemos verificar o papel da mulher, ndo s6 como mae, mas como
sustentdculo da familia, tendo a educacdo como base forte e sendo como principal
condicionadora da sociedade, tanto no &mbito publico como no privado.

O Rio Grande do Sul, ao propiciar a interiorizacdo do ensino musical, tomou
como alicerce a conduta que era mantida dentro dos lares, ou seja, essa interioriza¢do
contribuiu para a formagao dos Conservatdrios, que mantinham uma certa compostura
proveniente dos lares ou mesmo das aulas particulares.

Mas percebemos que essa interiorizacdo sO seria possivel, se economicamente
houvesse receptividade na manutengdo social, ou seja, uma determinada classe
frequentadora desses espacos, sO se manteria presente, caso a situacdo financeira fosse
condizente para tal. Portanto no capitulo 2, iremos caracterizar o espago, a partir da sua

construcdo fisica e documental e a sua relagdo com a mulher.
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Capitulo 2

Conservatorio de Musica de Rio Grande
e
seu acervo documental
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Diante do que foi trabalhado no capitulo 1 (Contexto historico e musical nos
séculos XIX e XX), podemos perceber a producdo do meio que nosso objeto de estudo
teve como contexto, através de aspectos politicos, econdmicos e socio-culturais.

Neste capitulo 2, iremos abordar o Conservatério de Mdsica de Rio Grande e o
seu acervo documental, ressaltando a importancia da mulher na escola e no acervo.

Partiremos da formacdo histérica do Conservatério, desde a sua fundacdo em
1922, e observaremos as atividades desenvolvidas entre as décadas de 40 até a metade
da década de 50. Ressaltamos que o periodo € assim designado para que possamos
observar a trajetdria das entrevistadas, que serdo trabalhadas no capitulo 4 (Mulheres
musicistas e suas vivéncias musicais). No mesmo periodo, as mulheres musicistas
destacam-se pela importancia que tiveram dentro do Conservatério.

Com o periodo estabelecido, direcionaremos o nosso olhar para o acervo
documental, apontando a sua situacdo, o local onde se encontra dentro do
Conservatorio, as tipologias de documentos e o processo de salvaguarda que vem sendo
realizado para documentagdo.

A seguir, analisaremos a relagcdo mulher e documento, enaltecendo a importancia
da primeira enquanto agfo subjetiva e do segundo, o documento, como acio objetiva, e
referenciando o entrecruzamento de ambos como producdo do meio musical.

A relacdo entre a mulher e o documento atribui, entdo, a busca por uma
formagdo de memoria e ai o nosso entendimento propiciard algumas reflexdes sobre a
construcio da memoria de uma determinada coletividade, a meméria musical do
Conservatorio de Miusica de Rio Grande e a sua possivel relagdo com uma memoria

histérica, limitada pelo tempo e pelo espaco, mas ndo pelas lembrancas.

2.1 Acervo, patrimdénio e memoéria

Para podermos direcionar nossas reflexdes, ¢ importante que tenhamos por
definido trés conceitos: acervo, memdria e patrimonio. Sem eles, ndo conseguiremos
discutir a importancia do acervo documental.

Ao entendermos que o conceito de acervo, “é um conjunto dos documentos de
um arquivo” (PAES, 2004: 23) precisamos esclarecer que trataremos do arquivo
documental da Escola de Belas Artes “Heitor de Lemos” 7, e que esta tem na sua

composicdo documentos que estdo divididos em duas fases.

7 A escola teve seu inicio através do Conservatério de Musica de Rio Grande, em 1922, passando em
1954 a Escola Municipal de Belas Artes pela Lei Municipal de n°. 1.687, do dia 9/11/1965, em que a
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A primeira fase, entre o periodo de 1922-1954, quando da fundacdo do
Conservatorio de Musica de Rio Grande, tinha o trabalho desenvolvido especificamente
na drea musical - piano, canto, violino, teoria e solfejo; ja a segunda fase constitui o
periodo entre 1954-2011, quando o Conservatério de Misica passou a ser Escola
Municipal de Belas Artesg, oferecendo além dos cursos na area de musica, cursos de
desenho, pintura, e mais tarde na drea de danca. Portanto, a documentacdo da primeira
fase ndo € impar no espaco em que estd, pois ela congrega a continuidade documental,
como forma de valorizacdo da instituicio como um todo.

Provocando um recorte mais especifico, abordaremos o periodo dos anos de
1940-1954, que ird criar uma linearidade com as nossas entrevistadas: professoras,
alunas, aficcionadas e artistas do Conservatdrio de Musica, que serd tratado no capitulo
4.

Se o acervo ¢ um conjunto definido por um recorte temporal, através da
materialidade, qual a relacdo do patriménio com esse contexto? Sabemos que

patrimonio histérico € um conceito que

[...] a expressdo designa um bem destinado ao usufruto de uma comunidade
que se ampliou a dimensdes planetdrias, constituido pela acumulacdo
continua de uma diversidade de objetos que se congregam por seu passado
comum: obras e obras-primas das belas-artes e das artes aplicadas, trabalhos
e produtos de todos saberes e savoir-faire dos seres humanos (CHOAY,
2006:11, grifo do autor).

A relagdo desses dois primeiros conceitos nos remete ao olhar que devemos ter
com os documentos, que sdo de alguma forma um conjuntos de saberes, nos fazem
perceber o cuidado que devemos ter ao olhar esses documentos e ver o que buscamos
ali.

A pesquisa de um modo geral nos permite escolher os documentos, mas ndo nos
permite reescrevé-los, e sim verificd-los, quanto ao contexto em questdao. Apesar de eles
trazerem uma esséncia informativa, temos por trds, o idedrio da informagdo, ou seja,
sempre os dados podem ser mais do que realmente representam ali.

Se fossemos apenas definir memoria, a partir do pensamento de Bergson,

entenderiamos que o passado ndo pode ser pensado como um antigo presente. Ele estd

Escola de Belas Artes Municipal recebeu a denominacdo de “Professor Heitor Figueira de Lemos”
(Documento pertencente a Escola de Belas Artes “Heitor de Lemos”).
¥ Lei Municipal de n°. 703, do dia 3/06/1954, em que o Conservatério é elevado a categoria de Escola de
Belas Artes Municipal, sendo um projeto do entdo Intendente Municipal Frederico Ernesto Bucholz
(Documento pertencente a Escola de Belas Artes “Heitor de Lemos”).
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associado ao lado subjetivo do conhecimento, sendo conservado autdnomo e por inteiro
(BERGSON, 2006).

A memoria tendo o seu lado subjetivo nos possibilita criar diversos caminhos
para a construgdo do saber. A relacdo com o documento perfaz da objetividade exposta
na informacdo escrita uma significacdo cultural que estd implicita ao olhar do
pesquisador.

Acervo, patrimdnio e memoria possuem a sua construcdo de discurso préprio,
que funciona sob diversas nuances tedrico-priticas, e que leva a um fator identitario
oscilante ao espago temporal que o contempla, mas ambos nao funcionam sozinhos.

A individualidade desses trés conceitos anula as ressignificacdes nas quais
pretendem se projetar, a partir de um objeto de estudo que nada mais é do que a
construcdo do meio onde ele estd. Entretanto, a problemdtica estd na leitura da
informagdo seja ela como for, e da relacdo desta com o presente, € ndo com o que ela
teve no passado, ja que essa informacgdo é produto do passado, mas que ndo se produz
com a intencionalidade do “eterno”.

A relacdo que ela tem com o presente, € que a faz patrimdnio de um conjunto
cultural, pois a memoria que estd na informagfo tem a sua prépria significacdo, mas que
fique claro, ela ndo fala por si s6, pois precisa interagir com vdrios outros tipos de
informagdes, ressignificados de seus contextos.

Mas ao tratarmos neste capitulo do acervo documental, queremos fazer
referéncia ao que Heloisa Belloto nos diz, quanto a memoria e documentos

[...] a memdria é um conjunto de informacdes e/ou documentos, organicos ou
nao. A memoria é referenciadora, e nao recolhedora ou armazenadora. Os
documentos existem nos seus lugares, sem que se tente reuni-los

materialmente. Basta que a informac@o esteja captada, o objeto identificado,
localizado e disponivel para o pesquisador (BELLOTO, 2007:274).

Se formos partir do principio da memoria como referenciadora, podemos ndo sé
concordar com Heloisa Belloto, mas ir além, no sentido de que toda a memoria € um
conjunto para o lugar, pois assim percebemos o qudao importante € a formacédo
identitaria para tal.

Pretendemos nesse viés, discorrer e refletir sobre o nosso objeto de estudo, as
representacdes do feminino no Conservatdrio de Musica de Rio Grande, partindo do
aspecto material, ou seja, o espaco geografico e o seu acervo documental, mas também
ressignificar o mesmo espago para outras memdorias, que ndo somente a da musica.

A construcdo identitria ird ter a sua primazia no feminino, baseada no ideério

positivista, tratado anteriormente, € que se referencia numa percepcdo que se cria a
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partir da relacdo entre o passado documental e o simbolismo da mulher, e que s terd o

sentido definido, quando caracterizado ao tempo em que se encontra.
2.2 O lugar para a formacao do acervo documental

A partir do contexto socio-econdmico do municipio de Rio Grande, tem-se na
formacdo do Conservatério de Musica na década de 1920, uma representagdo de um
simbolo do status social da época, na qual a mentalidade europeia estaria projetada.
Também para a sociedade que o frequentaria ou que, pelo menos desejaria fazé-lo era
uma demonstracdo ndo s6 de entendimento cultural, mas de aporte financeiro. Além
disso, estava situado na parte central da cidade, o que o distanciava muito de pessoas
menos favorecidas, ou que residissem longe daquele entorno.

Entenda-se que o local foi construido pelo Clube Beneficente de Senhoras, no
inicio do século XX. Tal Clube, que teve sua fundacdo em 04/08/1901, era formado
pelas esposas dos Magons, e tinha por objetivos principais: promover a caridade; criar e
manter anexo ao Clube um hospital para criancgas pobres e também ser um auxilio para a
educacdo da mulher’.

O que queremos cotejar aqui s@o planos diferentes para um mesmo espaco, mas
que coincidentemente, criaram um mesmo instrumento identitario, o feminino. A
diferenca comeca a construir-se a partir da simbologia que a define, pois o principio estd
em como essa simbologia se faz relacionar e isso € o que sustenta a percep¢do da
memoria para que ela se torne no meio em que foi concebida, um suporte para o
patrimdnio, como um todo. Como diz Gongalves, o conceito pratico de patrimonio estd

€m como

[...] os seres humanos usam seus simbolos sobretudo para agir, e ndo somente
para se comunicar. O patrimonio € usado ndo apenas para simbolizar,
representar ou comunicar: é bom para agir. [...] Ndo existe apenas para
representar idéias e valores abstratos e para ser contemplado. O patriménio,
de certo modo, constréi, forma as pessoas (GONCALVES, 2003:27).

Nesta percepcido de desvincular a “contemplac@o” como tnico elemento ou, pelo
menos, como 0 mais importante no patrimdnio, no que concerne ao nosso objeto de
estudo, por ter tido como um espaco de “status social”, € perigoso tornar-se um simbolo

incognito ao seu meio, pois O espago, O acervo, € as pessoas sdo o avesso da

? Cépia do Estatuto do Clube Beneficente de Senhoras de Rio Grande de 21/06/1910, pertencente 2
Escola de Belas Artes “Heitor de Lemos”.
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contemplacdo da monumentalizacdo. Sdo, na verdade, a acdo e a reacdo da reprodugdo
socio-cultural, num recorte temporal.

A fundag@o do Conservatério de Mdsica do Rio Grande deu-se em um momento
em que a cultura brasileira desenraizava-se de uma heranca colonial concebida a partir
do inicio da nossa dominacdo europeia.

Essa pratica musical encontrou uma realidade em transic¢éo, ou seja, em meados
do século XVIII e inicio do XIX, brigdvamos por uma independéncia, que ia muito
além de ser apenas politica, era também social, cultural e econdmica, mas que, apesar de
acontecer em 1822, concretizou-se de fato tardiamente.

Ao fim do século XIX e inicio do XX, assistimos a um “duelo” ideolégico entre
Monarquia e Burguesia. Enquanto a primeira era mantenedora de ideias subsidiadas
pela elite rural, a segunda, dvida por novos mercados, esbarrava em uma escravidao nio
s6 politica, mas social, pois tinha em um mercado consumidor, uma sociedade
diversificada em interesses e condigdes, tanto sociais, quanto econdmicos.

Com efeito, a passagem do século € o periodo em que o amadorismo ganha forca
entre os setores médios e de classe dominante, sendo fundadas sociedades musicais
amadoras, dedicando-se ao estudo de um instrumento e/ou ao canto, a composi¢do, a
regéncia. [...] (LUCAS, 1980:157).

Nos vinte primeiros anos do século XX, as acdes de alguns acontecimentos iam
de encontro a “velhas ideias”. Em 1922, assistimos a Semana de Arte de Moderna, a
Revolta do Forte de Copacabana, a fundagdo do Partido Comunista Brasileiro; era a
década que queria por fim aos resquicios de um Império e com ele ao fantasma da
colonizagao.

Com a expansao do movimento amadoristico que invadiu o Rio Grande do Sul,
temos o processo de institucionalizagdo do ensino musical, iniciado por Porto Alegre e
tendo alcancando cidades do interior do Rio Grande do Sul. Dentro desse movimento,
temos a fundagdo do Conservatorio de Misica de Rio Grande, em 1°/04/1922, pelo
Centro de Cultura Artistica do Rio Grande do Sul com a fiscalizacdo da Intendéncia
Municipal de Rio Grande.

O Conservatoério de Misica de Rio Grande teve como sede o Saldo do Clube
Beneficente de Senhoras, que se localizava na antiga General Camara, atualmente rua

Carlos Gomes, n°. 583. Tal localidade estava compreendida em uma das trés dreas em

59



que a cidade de Rio Grande dividia-se'’. Como nos diz Costa, “as principais ruas da
cidade antiga sdo calgadas a paralepipedos e as pedras regulares, sendo a edificacio de
alvenaria de tijolo. A velha cidade contava com 39 ruas, 3 boulevards'' ¢ 6 pragas”
(COSTA: 1922,17).

A cerimdnia de fundacdo do Conservatério de Miusica de Rio Grande contou
com a presencga de pessoas ilustres da sociedade riograndina e foi presidida por Alfredo
Soares do Nascimento, entdo Intendente Municipal, juntamente com Tasso Bolivar Dias
Correia, diretor desta nova instituicdo, a quem coube receber Guilherme Halfeld
Fontainha e José Corsi, diretores do Centro de Cultura Artistica do Rio Grande do Sul, e
ainda Antonio Leal de S4 Pereira, diretor do Conservatério de Pelotas'?.

A criacdo do Conservatorio de Musica de Rio Grande foi um dos marcos, de
uma cidade que crescia industrialmente desde o fim do século XIX, proporcionando a
formacdo de uma elite econdmica que aprendeu a valorizar a musica erudita como
simbolo de status social. Em contrapartida, assistiu a um crescimento demografico,
onde o operariado passou a ser base da sociedade riograndina. Além disso, o pais e o
mundo passavam por uma reavaliacio politica, econdmica e sécio-cultural.

No periodo que compreende a década de 20 até os anos de 54, ou seja, enquanto
o Conservatério de Musica tinha como proposta pedagdgica somente o ensino de
Muisica, estiveram a sua frente como diretores, os professores: Tasso Bolivar Dias
Correia (1922-1923); Heitor Figueira de Lemos (1923-1950), Alvaro Milford Bastos
(1951-1958), sendo esse tltimo aluno de violino do Conservatério desde os anos 20",

O grupo de professores, nessa fase, era em média de 3 a 6, atuando anualmente
nas areas de Teoria e Solfejo, Canto, Violino e Piano. Dentre esses professores que
compunham o quadro pedagdgico da Escola citaremos outros nomes encontrados: Alice
Brito, Vicente Fittipaldi, Andino Abreu, Ordédlio Teixeira, Haydée Nunes Guedes,
Idalina Lopes, José Faini, Philippe Messina, Olga Fossati, Idalina O. Fauth, Inah Emil
Martensen, Nilza Nunes Guedes, Edelvira Rasmussen, Edela Lienenkamper, Diva

Azevedo Oliveira, Nayade Penna, Maria R. Oliveira, Maria Helia R. de Carvalho'®,

10 A cidade de Rio Grande dividia-se ainda em cidade nova (demarcada em 1878, por terras cedidas pelo
governo geral) e cidade em constru¢do (demarcada em 1905, nos terrenos a aforados e vendidos a
particulares) (COSTA: 1922,17).

"' Avenidas.

"2 Fotoc6pia da Ata de Fundagdo do Conservatério de Misica de Rio Grande de 1°/04/1922, pertencente a
atual Escola de Belas Artes “Heitor de Lemos”.

" Informagdes extraidas dos programas de audicdes de alunos e professores, livro-ponto de professores, e
correspondéncias internas do acervo documental do Conservatério, pertencentes a Escola de Belas Artes
“Heitor de Lemos” (ver relacdo no Anexo A pg. 182).

" Idem.
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Com relacdo ao nimero de alunos, de acordo com Prof. Dr. Ezio Bittencourt, em
seu estudo intitulado “Subsidios para o estudo do Conservatorio de Miisica da cidade
de Rio Grande: Levantamento do efetivo de matriculas de alunos (1922-1954)”, o
nimero de alunos em 1922, era de 507, e se manteve de forma ascendente, atingindo em
1954, o nimero de 600 (BITTENCOURT, s/d: 10).

Havia dentro do Conservatério, alunos que tinham matriculas gratuitas como,
por exemplo, em 1930 eram 170 alunos matriculados distribuidos assim: curso de teoria
e solfejo, 73; de piano, 76; de violino, 15; e de canto 6, deste total, 15 matriculas eram
gratuitas15 . Ja em 1948, esse nimero passard para apenas 12 alunos'®.

Dentre as atividades realizadas no Conservatério, havia apresentacdes de artistas
musicistas, nacionais e internacionais, e também audi¢des e exercicios praticos de
piano, violino e canto dos alunos, além de recitais alusivos a datas comemorativas,
como em homenagem a Semana da Pitria ou ao Dia do Musico. Paralelamente a essas
atividades, o Conservatorio € os seus alunos estendiam o seu conhecimento musical
para praticarem a benemeréncia, realizando vdrias atividades musicais em prol de
arrecadagdes. A exemplo disso, temos o Sanatorio Belem, a Associagdo Catholica de
Professores e Cultura Social. Além disso, o Conservatério registra, no ano de 1939, a
Hora da Arte, promovida pelo Grémio dos Alunos do Conservatério. E ainda alguns
saraus literdrios realizados em homenagem a Semana da Pétria, e ao Centendrio da
elevacdo a categoria de cidade do Rio Grande (1935) .

A situagdo com relagdo a aquisi¢do do material para o ensino de musica era um
assunto de delicado tratamento, pois o elevado custo dos instrumentos, principalmente
do piano, dificultavam as apresentacdes. Podemos constatar através de observagdo do

Relatério da Prefeitura de 1930 que,

no transcurso do ano realizaram-se os dois exercicios praticos
regulamentares, outro tanto ndo ocorrendo quanto as audi¢des publicas por
falta do novo piano para isso necessario.

Nao foi possivel a aquisicio do aludido instrumento por motivo do
encarecimento da moeda extrangeira.

Medida econdmica aconselha a protelagio dessa compra'®.

15 Relatérios da Prefeitura Municipal, Exercicio do Prefeito Antonio Rocha de Meirelles Leite, do ano de
1930.

16 Relatérios da Prefeitura Municipal, Exercicio do Prefeito Miguel de Castro Moreira, do ano de 1948.

' Informagdes extraidas da relagdo de programas de audi¢Ges de alunos e professores presentes no acervo
documental da Escola de Belas Artes “Heitor de Lemos” em pesquisa realizada em 2009 (ver relagdo no
Anexo B pg. 186).

'8 Relatérios da Prefeitura Municipal, Exercicio do Prefeito Antonio Rocha de Meirelles Leite, do ano de
1930.
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Nos anos seguintes, 1931 e 1932, ainda no governo do mesmo prefeito, a
justificativa para a ndo realizacdo das atividades era pelo mesmo motivo, o
encarecimento do instrumento.

Em 3 de Junho de 1954, de acordo com a lei municipal de n°. 703, o
Conservatorio € elevado a categoria de Escola de Belas Artes Municipal, sendo um
projeto do entdo Intendente Municipal Frederico Ernesto Bucholz. Abaixo segue a

T 1
digitalizagdo de documentos que apontam esse processo’ .

FHEFEITURA MUNICIPEL DE M0 GRANDE
DIRETORIA DE EDUCACED E SAUDE

P T

Imagem 1: Documento do processo de elevagdo do Conservatdrio a Escola de Belas Artes Municipal, em
18/05/1954. (Digitalizacdo feita em 2011)

' Documentos pertencentes a Escola de Belas Artes “Heitor de Lemos” (Imagem 1, 2 e 3).
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Imagem 2: Documento do processo de elevagdo do Conservatdrio a Escola de Belas Artes Municipal,

21/07/1954. (Digitalizagao feita em 2011)
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Imagem 3: Documento do processo de elevacdo do Conservatério a Escola de Belas Artes Municipal,
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Na sequéncia, algumas imagens dos programas de apresentacdes de artistas

musicistas, que se destacaram nas décadas de 40 e 50, dentre as atividades do

L.
Conservatorio.
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Imagem S: Programa do Recital de Canto com a Soprano Geny Sclowitz Bicca em 1952, onde
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Imagem 4: Programa do Recital Poético de Magda Costa em 1941, em Rio Grande.

(Digitalizagdo feita em 2011)
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compareceram cerca de 80 pessoas, em Rio Grande. (Digitalizagao feita em 2011)
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Imagem 6: Programa do Concerto do tenor Arnaldo D. Paoli, em 1950, onde compareceram cerca de

182 pessoas, em Rio Grande. (Digitalizagdo feita em 2011)
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Imagem 7: Programa do Concerto com a pianista norte-americana Verdnica Mimoso Ehrbar Liszt, em

1950, onde compareceram cerca de 50 pessoas, em Rio Grande. (Digitalizagdo feita em 2011)

Assim, em nosso entendimento, patrimdnio nao se faz apenas através de prédios
ou de documentos desvinculados de sua representacdo do meio onde foram concebidos,
e sim sdo produtos do meio de sua concepgao.

Quando nos referimos ao Conservatério como um lugar de memoria, partimos
do principio de que a simbologia fundamenta o passado, e antes de nos apoiarmos nos
instrumentos, programas, partituras, entre outros, apontaremos para pessoas, € para a
memoria delas, tanto individual, quanto na coletividade, e também para o lugar,
enquanto espago geografico.

O que queremos fazer aqui € transmitir o que € a popularidade do conceito
patrimdnio, sendo que na prética de fato diverge no modo como sdo concebidos os
conceitos, pois existe entre eles um problematizador, que podemos designar como

‘poder’. Nas palavras de Poulot captamos
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se o conceito de “patrimo6nio” conhece, atualmente, uma popularidade
espetacular, associada aos investimentos de toda a ordem (politica,
financeira) suscitados por ele, a investigacdo a seu respeito oscila entre a
evocagdo de algo inefdvel — os valores da civilizagdo — e a ateng@o exclusiva
prestada as instituigdes e aos profissionais do setor. Uma dificuldade
particular refere-se ao fato de que o préprio patrimdnio determina as
condicdes concretas de sua abordagem, comunicag@o e controle; de fato, por

seu intermédio, o pesquisador € conduzido ao dmago de um quadro de
valores que se afirma incontestavel (POULOT, 2009:10, grifo do autor).

Quando ele nos destaca que o patrimonio aponta seus proprios valores, podemos
sugerir que isso estd fundamentado na identidade do conjunto que compde o patrimonio
em questdo. Mas a divida estd em sabermos se o patrimdnio consegue conceber uma
unica identidade de conjunto ou se essa identidade sdo informagdes de elementos que
pertencem a vdrios conjuntos, € que ocupam o0 mesmo espaco geografico, e num mesmo

recorte de tempo.

2.3 O acervo documental e a sua relacio entre passado e presente

Ao tratarmos da documentacdo e do local do Conservatério de Musica,
queremos descrever sem recortes a atual Escola de Belas Artes “Heitor de Lemos”, pois
o espago ocupado pelo primeiro, o Conservatério, automaticamente passou a abrigar a
segunda, a Escola. A identidade construida num primeiro momento propiciou espagos
para outras identidades dentro de um mesmo contexto, o que significa que o patrimonio
ndo € o proprio passado, mas um instrumento formador de significacdo do passado.

Podemos perceber isso quando Jacques Le Goff nos diz que “o documento ndo é
qualquer coisa que fica por conta do passado, € um produto da sociedade que o fabricou
segundo as relacdes de forcas que ai detinham o poder” (LE GOFF, 2003: 535-6), pois
ele habita a ag¢do da sociedade que o produziu. Essa apropriacdo do documento, como
forma de criar o seu préprio simbolismo, € a referéncia segmentada do espaco temporal.
Cada grupo, mesmo sem propdsito de persuadir o futuro, produziu o seu registro
documental e isso é uma forma de criar representacdo de poder.

Apesar de fazer uma apresentacdo e andlise geral da documentagdo nos
primeiros 40 anos de formacdo, quando o Conservatério desenvolvia atividades
especificas na drea de Musica, o recorte se debrucard sobre o periodo de 1940-1954,
pois pretende fazer relagdo entre os anos que antecederam a mudanca de Conservatério

para a Escola Municipal de Belas Artes, e ira cotejar as informagdes com as entrevistas
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orais trabalhadas no capitulo 4, com alunas, professoras e artistas que formaram a sua
trajetéria musical no Conservatério.

Esse acervo formou-se a partir de atividades desenvolvidas na sua rotina didria,
tais como aulas de miisica, de danga e de artes plasticas, apresentagdes, recitais, saraus,
exposicoes no Conservatério, tanto administrativas, quanto educacionais e culturais, e
estd composto por fotos, programacdes, provas de alunos, jornais, livros de matricula,
livro ponto e correspondéncias ativas e passivas™.

Assim, “o documento de arquivo sé tem sentido se relacionado ao meio que o
produziu. Seu conjunto tem de retratar a infra-estrutura e as fun¢des do 6rgéo gerador”
(BELLOTTO, 2007: 28), pois o documento ndo é produzido para o momento, com 0
olhar histérico, assim como qualquer fonte de pesquisa. E a despretensio da construcio
identitdria que constrdi a representacdo de um contexto.

Importante € ressaltar que existem lacunas na documentagdo, devido aos
procedimentos errdneos que sofreu ao longo de décadas, como descarte equivocado,
extravio, descarte por problemas de danificacio do material, e que, provavelmente
nunca sejam preenchidas, pois

documentos sao diariamente destruidos, nas diferentes instincias
governamentais, por desconhecimento de sua importincia para o posterior
estudo critico da sociedade que o produziu. Tal desconhecimento acarreta o

desleixo e a ndo-priorizagdo no que tange aos servigcos de arquivo e a
preservagdo de documentos (BELLOTTO, 2007: 27).

2.3.1 Espaco fisico

O Conservatorio de Musica passou a funcionar em 1922 no atual prédio, que
teve sua obra concluida em 1921. Este pertence ao Clube Beneficente de Senhoras, e
estd situado na Rua Carlos Gomes, n°. 583, no Centro da cidade do Rio Grande (antiga
General Camara) em estilo eclético”’, sendo que a fachada bem como o seu interior ja
sofreram alteracoes.

O prédio possui dois pavimentos: o térreo e o 1° andar. No 1° andar, funcionam a
biblioteca, o auditdrio, a galeria de arte, a sala dos professores, a sala da direcdo e da
vice-dire¢do, uma sala de aula, cozinha, banheiro e ante-sala. No térreo, do lado

esquerdo, funcionam as salas de aula, num total de 7 salas, a secretaria, 2 banheiros e

2 0u expedidas e recebidas, tais como cartas, oficios, telegramas e cartdes identificados até o momento.
2! Mistura de novos elementos, associados a gostos estilisticos historicistas, entre o fim do século XIX e
principalmente nas primeiras décadas do século XX, tentando criar uma nova linguagem arquitetonica
(ZANINI, 1983: 428).
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um anexo ao fundo com quatro salas de aula. Do lado direito funciona o Clube de
Senhoras, o qual ocupa 3 salas.

A sala onde se encontra o acervo estd no 1° andar, localizada dentro do
Auditdrio Everton de Medeiros. Importante destacar que esta é um recorte dentro do
auditorio, ou seja, um espaco adaptado para tal funcionalidade.

Esse espaco tem a funcdo de guardar ndo s6 documentos, como outros objetos,
como moveis, aparelhos variados, material usado em aula e apresentacdes devido ao
crescimento da Escola e ao pouco espaco fisico. Tal espaco, concebido como depdsito,
ficou designado como “morto”. Para este ndo existe um funciondrio responsdvel.

Abaixo, segue uma planta baixa de 1938, tnica sobre o prédio do Conservatorio,
onde se podem observar os dois pavimentos.

No detalhe a seguir, um recorte feito da sala, onde se encontra o “morto” e
posteriormente a documentacao. Tal espaco mede 7m40cm de comprimento X 1m88cm
de largura, tem a iluminacdo de duas janelas, que estdo posicionadas frente a frente,

sendo uma para um patio interno e a outra com uma sacada para a via publica.
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Imagem 8: Fotocdpia da planta baixa do Conservatdrio de Musica de Rio Grande, de 1938.

(Arquivo documental da EBAHL- Digitalizacdo feita em 2010)

70



Neste local encontramos documentos que compreendem as trés idades®, sem
tratamento adequado. A seguir, através de imagens, veremos o espago fisico e o acervo

documental.

A fachada do prédio em trés momentos
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Imagem 9: Fotocdpia da planta de fachada do Conservatério de Miusica de Rio Grande, de 1938.
(Arquivo documental da EBAHL)
(Digitalizagdo feita em 2010)

> Arquivo Corrente: Conjunto de documentos em curso ou de uso frequente. Também denominado
arquivo de movimento. Arquivo Intermediario: Conjunto de documentos procedentes de arquivos
correntes, que aguardam destinacio final. Arquivo Permanente: Conjunto de documentos que sdo
preservados, respeitada a destinagdo estabelecida, em decorréncia de seu valor probatdrio e informativo
(PAES, 2004:24).
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Imagem 10: Antigo Prédio do Conservatério de Miusica de Rio Grande, nos anos 1920.

(Arquivo documental da EBAHL)

Imagem 11: Atual Prédio do Conservatério de Musica de Rio Grande, hoje denominada Escola de Belas
Artes “Heitor de Lemos”. A fachada apresenta-se bastante descaracterizada, quanto ao seu modelo
original. (Registro fotografico feito em 2009)
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Imagem 12: Auditdrio da Escola (vis@o parcial).

(Registro fotografico feito em 2009)

Imagem 13: Auditério da Escola (visdo geral)

(Registro fotografico feito em 2009)
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Imagem 14: Arquivo (Visdo interna da esquerda para a direita)

(Registro fotografico feito em 2009)

Imagem 15: Arquivo (Visdo interna da direita para a esquerda)

(Registro fotografico feito em 2009)
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Imagem 16: Arquivo (Visdo interna)

(Registro fotografico feito em 2009)

Imagem 17: Arquivo (Visdo interna)

(Registro fotografico feito em 2009)
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Imagem 18: Arquivo (Visdo interna)

(Registro fotografico feito em 2009)

No que concerne a avaliagdo do patrimdnio, o importante é entender a prépria
prética com relag¢do ao passado, o modo de redirecionar o cuidado com essa identidade,
mas sem esquecer que o patrimonio ndo € o que ficou para trds, mas sim a identidade do
conjunto em Si.

Para isso é importante perceber dois aspectos essenciais que nos refere Poulot:

a atitude patrimonial compreende dois aspectos essenciais: a assimilacdo do
passado, que é sempre transformagdo, metamorfose dos vestigios e dos
restos, recreacdo anacrdnica; e a relacdo de fundamental estranheza
estabelecida, simultaneamente, por qualquer presenca de testemunhas do
tempo remoto na atualidade (POULOT, 2009:14).

Essa metamorfose que se deve entender tanto para os vestigios, quanto para os
testemunhos, nos mostra também que as ag¢des patrimoniais mudam de acordo com as
expectativas do contexto no qual estdo inseridas. Quando nos referimos as expectativas,
entenda-se que ndo estamos falando em suposi¢cdes do que devera ser feito, mas em
expectativas do real, do concreto, do que pode ser feito de fato.

Projetar esse discurso para o nosso estudo € fazer perceber que o acervo em

questdo precisa ser adequado a uma realidade concreta e menos violdvel.
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2.3.2 Descricao do material

Em 2008, nds passamos a organizar o acervo documental. Essa organizacio
iniciou-se com uma higienizacdo bdsica e separagdo por tipologias, € ndo mantinha um
trabalho sistemadtico, pois desenvolviamos outros trabalhos na escola. Em 2009/2010,
essa atividade foi interrompida e serd retomada em 2011. Nesse periodo de interrupcao
ndo foi designado outro funcionario para tal funcao.

No acervo documental identificamos o tipo de género dos documentos®, que, até

o momento, foram organizados nas seguintes tipologias:

= Programas de Concertos: sendo Audi¢des de Alunos, Apresentacdes de Artistas
e diversos, em média trés apresentacdes ao ano, totalizando 85 programacdes,
entre os anos de 1922 e 1954.

= Livros de Matricula, sendo um de cada periodo: 1922-1927; 1927 - 1943; 1944 -
1954.

= Fichas de Matricula: metade da década de 50, 60.

= Provas em papel, tipo almago, aproximadamente 2 provas ao ano, com uma
média de 4 a 5 folhas, com notas e pareceres, totalizando 64 cadernos, entre os
anos de 1922 até 1954, havendo auséncia total na década de 1940.

= Correspondéncias, relatorios, justificativas, 10 documentos da década de 1920;
nos demais anos néo consta verificacio.

= Documentos expedidos e recebidos: ndo consta a verificacdo especifica
temporal.

= Livro ponto: 1927-1931

= Livro de Frequéncia das aulas de Violino: 1951-1960

= Fotos acondicionadas em albuns, aproximadamente 100 fotos, sendo que do
periodo em estudo, dos anos de 1940 até 1954ha uma foto.

= Jornais: 4 exemplares da década de 1920.

A seguir seguem as imagens de alguns tipos de género de documentos, acima

citados:

2 A designacio dos documentos, segundo o aspecto de sua representacio nos diferentes suportes:
textuais, audiovisuais, iconogréficos e cartograficos (PAES, 2004: 26)
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Imagem 19: Livros de Matricula das décadas de 20 e 50 (Face externa e interna do livro)

(Registro fotografico feito em 2011)

PIE & MURICIPAL D
CIRETORIA OE ECUCACAD

ANO LETIVO DE 185¥ K. BA MAIRICOLA

Imagem 20: Fichas de Matriculas utilizadas a partir dos anos 50 (Frente e Verso).

(Digitalizagdo feita em 2011)
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Imagem 21: Programas de concerto de audicao de alunos (Frente e Verso)

(Digitalizagdo feita em 2011)
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Imagem 22: Correspondéncia Externa, comunicando o projeto de regulamentacéo do Conservatério de

Musica para Escola Municipal de Belas Artes, em 1954. (Digitalizagao feita em 2011)
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Imagem 23: Correspondéncia interna comunicando determinag¢des para a drea de Musica, da ja entdo

Escola Municipal de Belas Artes. (Digitalizacdo feita em 2011)
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Imagem 24: Correspondéncia externa solicitando a utiliza¢do do auditério da Escola. Destaque para a
expressdo “Conservatdrio”, ainda utilizada em 1958, como consta na correspondéncia, mesmo j4 tendo

sido o mesmo, incorporado a Escola Municipal de Belas Artes. (Digitalizagdo feita em 2011)
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Imagem 25: Foto original da pianista Magdalena Tagliaferro de 1940, (tinica foto existente, entre o

periodo de 40 e 50).

2.3.3 Condicoes dos documentos

A documentagdo encontra-se mal acondicionada, o que deteriora o material e
impossibilita 0 manuseio para fins de pesquisa, conforme nos diz Paes: “preserva-se a
documentacdo referente a uma atividade, como um conjunto € ndo como unidades
isoladas” (PAES, 2004: 18).

Nas imagens a seguir alguns tipos de documentos pertencentes ao acervo e seu

estado de conservacao.
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Imagem 26: Avaliacdes de Alunos

(Registro fotogréfico feito em 2008)
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Imagem 27: Programa

(Digitalizagao feita em 2008)
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Imagem 28: Jornais

(Registro fotogréfico feito em 2008)

Imagem 29: Documentos Diversos

(Registro fotogréfico feito em 2008)
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Imagem 30: Local para onde esta sendo transferida a Documentac@o: Biblioteca

(Registro fotografico feito em 2008)

Imagem 31: Armadrio onde esta sendo acondicionada a documentagio

(Registro fotografico feito em 2008)

A documentagdo estd sendo transferida para a biblioteca da Escola de Belas
Artes “Heitor de Lemos”, local que também apresenta intimeras dificuldades,
caracterizadas pelas mais diversas tipologias: infiltracdes nas paredes (uma delas tem
abertura para rua), mofo em pontos isolados, cupins, fungos e goteiras, problemas de

acondicionamento, fitas adesivas nos documentos, poeira, insetos, roedores.
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A transferéncia para tal lugar partiu da direcao da escola em comum acordo com
0 nosso trabalho e também por ser o Unico lugar disponivel e ter um espago, ou seja, um
armario para colocar essa documentacao.

O local, assim como o armdrio, ndo sdo os mais adequados com relacdo as
normas técnicas, mas em virtude das agdes agressivas que vem sofrendo o material,

€ uma medida proviséria de emergéncia.

Imagem 32: Infiltragdo, Goteiras e Mofo

Imagem 33: Acondicionamento

(Registro fotografico feito em 2008)
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Imagem 34: Cupins e Roedores

(Registro fotografico feito em 2008)

Imagem 35: Fungos Imagem 36: Fitas

(Registro fotografico feito em 2008)

Imagem 37:Cupins, Fungos e Mofo Imagem 38: Insetos e Poeira

(Registro fotografico feito em 2008)
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A adequacdo desse material, apds higienizacdo, seria a catalogagdo,
identificando tipologias, e posteriormente a selecdo desses documentos dentre as trés
idades documentais. Apds, deveriam ser acondicionadas em caixas ou embalagens, que
protejam o documento, para frear o processo de decomposicdo. Paralelamente a essas
acdes, seria adequada a construcdo de uma base de dados, onde os documentos seriam

escaneados. Essa pratica facilitaria o acesso a pesquisa e a protecao dos documentos.

2.4 Relacao entre mulher e documento

A presenga feminina no Conservatério de Musica de Rio Grande, sob a ética
documental, perfaz uma forma de representagdo diferente da que iremos observar no
capitulo 4.

Assim, aqui queremos dinamizar a discussdo entre dois pontos: a presenca
feminina no fim do século XIX e a primeira metade do XX e a sua relacdo com as
fontes documentais, estabelecendo a importancia das fontes quanto a relevancia objetiva
e subjetiva das informagdes que dispdem.

Podemos perceber entdo, que entre o final do século XIX e a metade do XX, a
esfera social reserva-se para o positivismo. Essa teoria, j4 observada no capitulo 1,
aponta uma diferenca entre a teoria e a sua pratica.

A mulher tida como base da humanidade, pelo seu aspecto de concepcio de
formadora do lar e da familia, ndo tinha esse mesmo valor, enquanto vida publica. E
nesse cerne que o aspecto documental ird perfazer ndo uma simples trajetdria feminina,
mas a sua relacdo de vivéncias através dos documentos.

Essa relagdo de vivéncias, enquanto documentos, diferencia-se das entrevistas
que serdo tratadas no capitulo 4, a partir de dois olhares: o objetivo e o subjetivo.

Os documentos perfazem o objetivo, enquanto informativo, o que parece claro, e
a sua producdo concerne ao poder do momento em que se produziu, mas ele ndo é
absoluto, pois o dado documental se propde ao levantamento, mas ele ndo é o fato, ou
momento por si s6. Enquanto que as entrevistas sdo o subjetivo, porque sdo emotivas,
sdo rememoragdes, trabalham sempre com o “eu” em primeiro lugar, ou seja, sdo o
olhar do entrevistado sobre um acontecimento passado.

A diferenciacdo entre esses dois levanta suposicdes que, de acordo com o modo
como ¢é conduzida a pesquisa, fazem com que o grau de importancia seja diferenciado

em cada época.
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As fontes documentais sempre foram suscetiveis a alteracdes, principalmente
entre o fato e o momento em que essas fontes foram produzidas. Le Goff nos lembra
que a critica a autenticidade documental vem desde a Idade Média e foi aprimorada
pelos historiadores positivistas, no século XIX, em que um dos elementos mais
importantes passou a ser a datagdo (LE GOFF, 2003:533).

Esse aspecto, que passou a ser referéncia para os positivistas, ndo isentou a ndo
autenticidade dos documentos, pois eles ndo sdo o acaso, mas tém um objetivo de ser,
sendo que o fato ndo existe por causa do documento e nem poderfamos afirmar que
seria de maneira contrdria.

O documento é o resultado de agles, ele é produzido, tanto quanto os
acontecimentos, mas ele nio expde o todo, e sim apenas o que € relevante ao registro de
quem o produziu.

Redirecionando-nos as mulheres musicistas e aos documentos do Conservatorio,
percebemos que a relacdo de suas atividades, presentes nos documentos, nas mais
variadas formas - em atas, programas de audi¢des, programas de concertos, entre outros
- confirma a objetividade de dados, e o quantitativo.

Ali se percebe a vida de uma instituicio musical através de documentos
produzidos por quem passou por 14. Essa producgdo era registrada no papel, pelo setor
administrativo, e ndo pelos sujeitos, no caso, as mulheres e alguns homens que
conduziam as acoes.

O que queremos aqui € salientar que aquele que produziu a acdo é o primeiro
sujeito e aquele que produziu o documento € o segundo sujeito da acdo. O
Conservatorio nao teria a formacao documental sem a produ¢do de ambos sujeitos.

Mas a negligéncia do tempo € recrutar sujeitos que nunca terdo o mesmo olhar
sobre o transcorrido. Se um produziu a ac@o, o outro vive a agdo através dos relatos do
primeiro.

Nessa complexidade, criou-se por muito tempo um valor diminuto sobre a
mulher e determinadas atividades que ela praticava, no nosso caso, a musica.

A miisica era vista como um hobbie para as mulheres, pois a vida publica, o ser
artista, ndo era algo considerado louvével, ja que a exposicdo feminina transgredia a
ideologia condutora da época, a0 mesmo tempo em que o magistério, apesar de expor a
vida da mulher em ambientes menores, fazia com que essa transgressdo se tornasse
latente.

O condenével, a vida de artista, e o louvavel, a disciplina na sala de aula,

remetem aos documentos, por exemplo, quanto aos programas de concerto com imagens
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e aos de audicdo de alunos. Trata-se de dois momentos diferenciados, sendo que o
primeiro, desde a postura até o repertério, demonstra uma simbologia especifica para
aquele momento, produzida pela prépria artista, que € a sua postura diante da musica, da
arte e ndo para uma simples foto.

Ela remete a sua vivéncia para aquele momento. Para o fotégrafo, essa
simbologia terd uma outra significacdo, uma combinacio de elementos diferentes de
quem foi fotografada.

Para o segundo momento, as audi¢cdes de alunos, que t€ém nos programas uma
totalidade mais textual, demonstram o resultado da rigidez, do estudo, do aspecto
maternal. Ali, mais do que a apresentacdo de alunos, estd a apresentacdo do trabalho do
professor, que nem sempre cobrard os aspectos musicais como Unicos, mas um conjunto
de comportamentos, desde a postura, até o estudo fora da sala de aula.

Claro que essa extensdo de acdes ndo aparece nos documentos, 0 que aparecem
sdo as proposi¢cdes do que foi trabalhado.

Algo que foi percebido por nés é que em alguns programas de concerto aparece
como anotacdo o numero de pessoas presentes aquele momento, o que comprova a
importancia do dado para a relevincia do documento. Sem qualquer outra fonte para
comprovar tal informacdo, essa fica sendo a principal e também predispde a um outro
fator, provocado pelo documento: o da presenga da artista versus professora.

Parece-nos que existia uma necessidade de comprovar a presenca das pessoas
diante dos concertistas, pois o fato de tornar diminuta a profissdo na drea da musica, era
uma forma de comprovar a aceitacio e de demonstrar certa vaidade pelo
reconhecimento da sociedade.

Em relacdo a audi¢do de alunos, ndo comprovamos esse levantamento, e que
pressupde que o fundamento dessa atividade, apesar de propiciar uma construcdo de
trajetdria artistica para alguns, estava na educacdo musical, mais como a realizacdo de
um desejo familiar, era uma educagdo social que ndo precisaria, talvez, da comprovagao
de levantamento dos presentes.

Esses exemplos citados partem da premissa de que o documento nio fala por si,
ele informa ao que se predispde enquanto fragmento de um contexto. Se a leitura do
documento se faz no momento em que é produzido, criamos apenas uma linha de
pensamento que € aquela mantenedora do documento produzido. Se a leitura € feita em
espaco temporal distante do momento, é preciso nos despirmos daquilo que

consideramos fmpar por muito tempo.
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As amarras dos documentos estdo no exato momento em que criamos falsos
altares de autenticidade nos documentos. Precisamos olhar para a informagdo como
construcdo de um grupo, mas deve prevalecer a ideia de demarcar quais seriam as
intengdes desse grupo, ou seja, determinados elementos sdo importantes num momento,
no meio que os produziu, mas de interesse distante de uma coletividade.

A mulher, no Conservatdrio, criou o seu proprio espago e os documentos
comprovam, em um primeiro momento, a sua presenca, sendo superior a masculina.
Essa presenca ja € o préprio simbolo e o documento comprova as atividades, as
avaliagOes, as apresentagdes, mas nio tem uma memoria dotada de subjetividade.

Segundo Jacques Le Goff “os materiais da memodria podem apresentar-se sob
duas formas principais: os monumentos, heranca do passado, e os documentos, escolha
do historiador” (LE GOFF, 2003: 526). Se a memoria apodera-se dessas formas, faz
desaperceber-se o quanto estagnamos a sobrevivéncia das memorias, pois, ao
delimitarmos dois pontos distintos, corremos o risco de ndo aceitarmos as variantes
dessas formas.

No Conservatério, a mulher € testemunho das fontes que a representaram no seu
tempo, como informagdo, como presencga, mas a relacdo entre mulher e informacao vai
além, pois a mulher rejeitou um desnivel de representacdo, criando a sua propria
imagem social, sendo o primeiro sujeito e ndo mais o segundo.

Isso é perceptivel quando examinamos o acervo documental do Conservatdrio,
tanto em programas e livros de matricula, pois a preponderancia é feminina, e que se
estende as professoras, que sempre foram em nimero maior do que os professores.

Essa relacdo mulher e documento no Conservatdrio se ressignifica pela propria
atuacdo delas, expressa nas fontes. A esfera fisica € feminina, o documento, enquanto
informacgdo, confirma-se no conjunto de atividades no transcorrer da vida util do
Conservatorio.

Mas a forma como se conduzem os documentos é a forma como sdo
ressignificadas dentro do seu contexto e, principalmente fora dele.

O trabalho do pesquisador de um modo geral, enfrenta o desafio de quebrar a
trajetoria da historia, com relagdo a acdo do monumento/documento, Jacques Le Goff,

nos coloca essa postura:

A histéria, na sua forma tradicional, dedicava-se a ‘“memorizar”’ os
monumentos do passado, a transforma-los em documentos e em fazer falar os
tracos que, por si préprios, muitas vezes ndo sdo absolutamente verbais, ou
dizem em siléncio outra coisa diferente do que dizem; nos nossos dias, a
histéria € o que transforma os documentos em monumentos e o que, onde
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dantes se decifravam tracos deixados pelos homens, onde dantes se tentava
reconhecer em negativo o que eles tinham sido, apresenta agora uma massa
de elementos que é preciso depois isolar, reagrupar, tornar pertinentes,
colocar em relagio, constituir em conjunto (LE GOFF, 2003:536).

Mas mais do que essa pertinéncia € preciso fazer a relagdo da mulher quanto a
esses conceitos. A mulher e as suas vivéncias foram memorizadas porque serviam para
contar o passado, mas o trabalho dos séculos XIX e XX € tentar nos documentos, mais
do que contar, investigar o excesso de elementos presentes nesses documentos. E é
nessa perspectiva que a mulher sai do seu contexto, enquanto documento, ndo apenas
como memoravel, mas como primeiro sujeito, criadora de simbolos que definem o seu
contexto.

Além disso, esse novo desafio coloca a mulher ao lado do homem nao como
coadjuvante, mas como formadora de memdrias que, na sua totalidade, fortalecem as

memorias coletivas de um espacgo temporal.

2.5 A construcio de uma memoria coletiva vislumbrada por uma meméria

historica

A histdria sempre se auto-determinou por ser narrativa, pois a sua primazia estd
no selecionar, organizar € minimizar o “tempo”, em um espago pequeno, como um livro
que relata muitos séculos ou milénios em pédginas contadas. Mas ndo podemos esquecer
que ha uma diferenca entre o “vivido” e a “narrativa”, ou seja, no primeiro € o nivel de
importancia das pessoas envolvidas em um determinado acontecimento, enquanto que
no segundo, existe a limita¢do do contexto, pois se fundamentou através de indicios.

Mas cabe lembrar que a histéria condicionada ao seu tempo, € escrita por varias
perspectivas, de acordo com o0 meio e somente por quem interessa serd lembrada. O
passado é “escravo” de si mesmo, pois os olhares construidos e concebidos
estigmatizam-se em suas proprias verdades e se conflituam ao tratar da sua
desmistificacdo. Questionar a verdade tida como absoluta é por em evidéncia a
veracidade ndo dos fatos, mas das fontes que assim a eternizaram.

O historiador ndo pode esquecer que nesses “itinerdrios” é que estd a esséncia
da histéria, onde aqueles que sdo apontados por “ndo terem histéria” a contam nas
entrelinhas, sendo todo um processo que néo € percebido em fatos isolados.

O historiador precisa ir além do que lhe é direcionado na pesquisa, ou seja, um
vestigio material que ndo parece muito relevante, muitas vezes é o que propicia a
ligacdo com os vestigios imateriais. Alids, € neles que estd a conquista da memdria, ndo
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do que j4 passou, mas do que ainda estd na lembranga do passado no presente, mas sem
a intencionalidade de reconstru¢@o do passado, e sim da intera¢do do tempo na memoria
do individuo.

No Conservatério a busca se predispde a formacido de uma identidade, que na
sua esséncia € um sistema de representacdo, que parte do resultado da interagao entre a
comunidade musical e a ndo-musical, provenientes de seus espacos, da sua produgado, do
meio de outras vivéncias e do tempo em que transitaram.

O reconhecimento de uma memdria coletiva do Conservatdrio de Misica de Rio
Grande nos impde a uma outra tarefa, que € separar as memorias ou, pelo menos, as
suas trajetdrias, pois elas se concebem a partir da diversificagdo de informacdes retidas.

Isso nos faz perceber que a formacdo da memdria coletiva estd interativamente
ligada a um conjunto de memorias individuais, que transpdem comportamentos
diferentes na medida em que formam outras coletividades.

Ao reconhecermos a memoria das mulheres musicistas, o que queremos focar € a
relacdo delas com a miusica, e como essa relagdo foi reproduzida e produzida por grupos
dos quais elas faziam parte. Mas para que possamos entender esses grupos, que serdo
tratados no capitulo 4, € preciso que entendamos os limites entre memoria coletiva e
memoria histdrica.

Partindo da memoria do individuo, é preciso perceber que o passado sO se
transpde para o futuro porque ele transforma as informacdes em significantes, o que
mantém a memoria em alerta.

Mantendo esses significantes, que nada mais sdo do que percepcdo através de
palavras, é possivel manter o condicionamento das vdrias memdrias e, a0 mesmo tempo,
codificar o comportamento, no momento de rememoracao das lembrancas.

Quanto a essas lembrancas as quais nos referimos, sdo lembrangas do individuo,
€ uma acdo de dentro para fora. Toda a simbologia percebida € parte do individuo, parte
do que foi significante para ele, € a relagdo que ele tem para com o contexto percebido.

A memoria coletiva formada pela individual ndo segue o tempo cronoldgico
como a histdria, ela cria uma cronologia quase invisivel, pois s6 € lembrado aquilo que
se percebe para tal momento e para tal coletividade. Segundo Halbwachs “toda meméria
coletiva tem como suporte um grupo limitado no tempo e no espaco” (HALBWACHS,
2006:106).

Walter Benjamin, em 1940 em suas teses: “Sobre o conceito da Historia”,

declara “articular historicamente o passado ndo significa conhecé-lo ‘tal como ele
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propriamente foi’. Significa apoderar-se de uma lembranga tal como ela cintila num
instante de perigo” (GAGNEBIN, 2006:40).

E importante ressaltar que nio podemos confundir meméria coletiva e meméria
histérica. Com relacdo a memdria histérica, Maurice Halbwachs nos diz que “guarda
principalmente as diferencas - mas as diferencas ou as mudancas marcam somente a
passagem brusca e quase imediata de um estado que dura a um outro estado que dura”
(HALBWACHS, 2006:132).

E sobre a memodria coletiva ele nos diz que ‘“retrocede no passado até certo
limite, mais ou menos longinquo conforme pertenca a esse ou aquele grupo. Além
disso, ela ja ndo atinge diretamente os acontecimentos e as pessoas” (HALBWACHS,
2006:133).

Cabe a isso dizer que a Historia, ou a agdo da mesma, criou ao longo do tempo
um abismo quando se refere a memoria coletiva, pois suas ag¢des solidificou-se muito
mais no campo material, nos fragmentos que ‘contaram’ algo, num siléncio factual, e
acabaram por esquecer o que ainda estd ‘vivo’, os sentidos da coletividade, ja que a
memoria histérica tem dificuldade para aceitar a memoria coletiva, ndo como fonte
somente, mas como resgate de lembrancas de um tempo real vivido.

A coletividade, enquanto memoria que compde um mesmo espago, deve contar
sua histéria através ndo s6 do material, mas do imaterial, e a fragmentacdo de ambos
pode propiciar espago para a monumentalizacdo. Esse € um fato preocupante, pois acaba
por conceber icones, no caso da materialidade, completamente distintos do contexto a
ser resgatado, reforcando-se, assim, a complexa trajetdria entre presente e passado.

Ainda assim, as narrativas orais que iremos tratar no capitulo 4, desejam mostrar
a representatividade social, do individuo e do grupo, e quebrar discursos ideoldgicos
construidos ao longo do tempo.

A mulher tida como objeto de submiss@o ao homem caiu sempre em pontos
extremos: ou era submissa ou era feminista. E o que percebemos ao longo das narrativas
€ que ela criou o seu proprio discurso, o seu proprio espaco, apropriou-se do poder
simbdlico contido nos discursos masculinos, o tomou para si.

E assim ela ndo se fez submissa, se fez emotiva, criou suas proprias
conveniéncias, dentro de uma sociedade racional.

Tratar o termo submissdo como um bloqueador de atos e propagagdes de ideias,
seria como renegar a existéncia do acervo documental, bem como a do espaco fisico, e a

propria relacdo da mulher com os que acabamos de tratar ao longo deste capitulo.
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O fato de ela nao ser submissa ao homem, foi percebido desde a construcdo do
espaco fisico tratado ao longo deste capitulo, pois o espaco tinha na sua construcio a
presenca das mulheres que desde o inicio demonstravam a sua superioridade e a relacdo
que elas faziam com o espago, com a prépria constru¢do do Conservatério. Observou-se
nas fontes que atualmente ainda tentam se manter na procura de uma adequagdo dentro
dos propésitos de preservacgao.

E a relacdo que a mulher estabeleceu com os documentos, onde ela era sujeito de
suas acdes, sO se tornou possivel a partir da relagdo que ela mantinha com as suas

categorias de representag@o, grupos dos quais iremos tratar no capitulo 3.
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Capitulo 3

Género, representagcdo e poder simbdlico
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Ap6s tratarmos no capitulo 1 do Contexto historico e musical nos séculos XIX e
XX tendo como recortes principais o Rio Grande do Sul e a cidade do Rio Grande, e no
capitulo 2 do Conservatorio de Misica de Rio Grande e seu acervo documental,
preparamos reflexdes quanto ao meio, ao local, as fontes documentais, e as relacdes que
permearam entre os mesmos, colocando em evidéncia a mulher e a sua relagdo quanto
ao documento e o meio que o produziu.

Neste capitulo 3 preparamos os conceitos de género, representacdo e poder
simbdlico, para criarmos um diferencial sobre a mulher, em relagdo ao que foi tratado
no capitulo 2. Assim este capitulo tratard das referéncias tedricas para o estudo do
comportamento subjetivo do género, que serd percebido através das entrevistas no
capitulo 4 (Mulheres musicistas e suas vivéncias musicais).

A partir da reflexdo sobre os trés conceitos citados, nos direcionaremos para o
entendimento das subcategorias, que sdo uma proposta de estudo, a partir de um recorte
temporal. Neste caso, o género estd dividido em papeis sociais: mde, esposa, filhas,
professora, aluna, aficionada e artista e para analisar o como essas subcategorias de
género transitam € preciso identificar os meios geradores que aqui reconhecemos como:
familia, trabalho e carreira musical.

A familia, tida como o primeiro meio gerador, pois produz o desempenho dos
papéis de filha, esposa e maie, referencia o valor da mulher dentro do espago privado,
assim como um cédigo de conduta que ela deverd exercer no espaco publico.

Quanto ao trabalho, o cédigo de conduta é estabelecido pela famdilia, pois € nela
que é gerado o valor das profissdes. Ainda sobre o trabalho, a mulher sé consegue
perfazer um caminho de aceitagdo quando amplia a sua instru¢do, no sentido de
aprendizado. E o desprendimento necessério de deixar de ser apenas educada para ser
instruida.

E com esse pensamento € que discutiremos a carreira musical, pois ela comeca a
ser construida muito cedo, quando a menina tem o aprendizado do instrumento musical
em casa, mas ndo tem a meta de ser uma artista, ja que o codigo de conduta parte do
principio de que ela deverd ser educada perante os olhos da sociedade. Ao tomar contato
com o espaco publico, o interesse por seguir uma carreira musical, seja atuando como
professora ou como artista, ela devera buscar o aperfeicoamento.

E € nessa busca que a relacdo entre o ptiblico e o privado, e os elementos
familiares serdo decisivos para a construcdo das vivéncias da mulher, e essas serdo

percebidas ao analisarmos as entrevistas das mulheres musicistas do Conservatério de
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Miisica, pois elas nos permitem através de suas lembrangas, um olhar sobre o passado

vivido.

3.1 Género por ele mesmo

Quando nos referimos a palavra género, estamos automaticamente
diferenciando-a do sexo, a primeira se define pelo cardter comum de expressio, ou seja,
0 modo como distinguimos uma pessoa da outra, ou um grupo do outro. Ja o sexo, que
biologicamente classificamos como macho e fémea, define-se pela diferenca fisica,
diferentemente do que acontece com o gé€nero, que se confirma pelo ambiente cultural
que o produziu.

Mas para fundamentarmos o nosso estudo, iremos nos apoiar em Joan Scott que
no seu artigo Género: uma categoria titil para a andlise historica, o concebe como
categoria de andlise e expressa a preocupagdo de muitos em quererem teorizar o género
(SCOTT, s/d: 1), o que conflita ndo sé o entendimento quanto ao género como
categoria, mas dificulta o entendimento das variacdes culturais provenientes dos grupos
que o produzem.

Nessas diversas variagdes, aponta-se um outro problema que € a linearidade
entre género e mulheres, o que acaba por criar um equivoco quanto a apontar qualquer
perspectiva de estudo a partir do segundo termo, como se designasse absolutamente o
primeiro.

E preciso entender que o género engloba o masculino e o feminino, pois é isto
que o torna uma categoria, mas antes de ser esta, ele é a expressdo que diferencia um
grupo do outro.

Direcionamos aqui o nosso olhar para o género, indo do feminino para o
masculino, ou seja, vemos a forma como o primeiro relaciona-se com o segundo, e
como ambos manté€m as diferencas dentro do ambiente que o produziu.

A utilizagdo do termo gé€nero € algo delicado, pois ele ndo tem uma udnica
categoria de andlise, o que faz retroceder na busca por um conceito fechado.

A constru¢do do género enquanto categoria, e diferentemente do sexo, como
biolégico, decorreu no espago temporal com diversos estudos que apontaram varios
conceitos para dar sentido entre as relacdes e o género. Entre esses, destacamos o
patriarcado, um termo recorrente nos séculos XIX e XX, que se define como um
sistema, onde a dependéncia da mulher e do homem vai além do econdmico,

fundamentando-se também no aspecto sdcio-cultural.
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Ainda como nos destaca Jaci Toffano, reforcada pela necessidade dos “recursos
materiais e ndo materiais” (TOFFANO, 2007:23), essa dependéncia, além da diferencga
sexual, também aponta uma outra relagéo, a do publico e do privado.

Ressaltamos que o patriarcado tem uma forte preponderincia entre os séculos
XIX e XX, e para o nosso recorte temporal, entre as décadas de 1940 e 1950, ele
concebe o pensamento e a forma de agir, direta ou indiretamente. Mas cabe ressaltar
ainda que ao apontarmos tal influéncia, o que queremos ¢é analisar as formas de
representacdo que estdo sob os auspicios do sistema patriarcal, bem como os pontos

estratégicos que essa representagdo constroi a partir do género como categoria.

3.2 Representaciao enquanto teoria e tentativa de pratica

O termo representagdo € mais do que um simples ato ou efeito de uma pessoa ou
de uma coletividade. A partir de duas vertentes trabalhadas por Roger Chartier, - na
primeira ele verifica os grupos inferiorizados e na segunda a criagdo de um espago no
campo da escrita para compreender as prdticas que constroem o mundo como
representacio -, podemos entender o seu discurso.

Dentro destas vertentes, Chartier utiliza defini¢cdes antigas do termo

por um lado, a representacio como dando a ver uma coisa ausente, 0 que
supde uma distingdo radical entre aquilo que representa e aquilo que é
representado; por outro, a representa¢io como exibi¢do de uma presenga,
como apresentagdo puiblica de algo ou de alguém (CHARTIER, 2002:20).

Nessa primeira definicdo concebe-se o bdsico: o ato e o efeito. O ato parte da
confirmacgdo de uma presenca seja de uma pessoa, de um grupo ou de outro elemento,
enquanto que o efeito é a confirmagdo de uma auséncia, mas que delimita o que
representa e o que é representado. Essa auséncia é ao mesmo tempo, a tentativa de
manter uma presenga viva, que se mostra através de linguagens variadas.

A confirmagdo da auséncia para o que representa € a contextualizacdo do
elemento a partir do meio que o criou, mas o que deve ser representado parte do
principio de relacdo entre o meio que ele criou e os meios em que esse elemento
transitou.

Assim tomaremos esse conceito, tanto quanto o género para explicitar 0 nosso
objeto de estudo. Dentre o levantamento feito com nossas entrevistadas percebemos trés

grupos: a artista, a aficionada e a professora.
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Trés grupos interseccionados, pela questdo musical, ou seja, ai temos o ato e o
efeito com a representacdo. O ato do aprendizado musical, e o efeito € o modo como
irdo se deslocar em outros ambientes e a relacdo que terdo enquanto musicistas. Tais
particularidades serdo expostas no capitulo 4 para que possamos estudar a pratica das
representacoes.

Mas antes disso precisamos entender como se constroem as bases de
representacdo. Se a representacdo preocupa-se como o fato de que representa e do que
serd representado, isso também serd uma base para a formagdo de pensamento, do poder

que € gerado nessa relacéo.

3.3 Poder simbdélico

Pelo poder entende-se uma forga fisica ou moral, mas ele ndo tem significacao
se ndo for analisado diante do meio social que o propaga. Esse meio caracteriza esse
poder, seja ele econdmico, politico ou sdcio-cultural, mas muito mais do que isso sdo
elementos que compdem cada caracterizacdo. Nessa acdo temos a formacdo de um
poder simbodlico.

O poder simbdlico é o resultado do movimento da realidade, e que de forma
integrada concebe o espaco, e os elementos que ali habitam (BOURDIEU, 2007: 8/9).
Essa relacdo nem sempre é muito clara no mundo social, pois pode parecer conflituosa a
um olhar externo, mas para quem a vive, ela tem as suas justificativas para tal aceitacao.

O reconhecimento desse poder simbodlico s6 € concebivel quando da
identificacdo dos simbolos, pois sdo eles que constroem a relagdo de significacdo entre
dominante e dominado. A representagdo do individuo ou do grupo estd em como se
mostra o simbolo e € essa a medida do poder simbdlico.

Durante os séculos XIX e XX, o fato de o poder patriarcal assombrar a
sociedade, criou um poder simboélico, chamado de dominagdo. Essa sensacdo de estar
dominado € o que Pierre Bourdieu afirma que “com efeito, esse poder invisivel o qual
s0 pode ser exercido com cumplicidade daqueles que ndo querem saber que lhe estdo
sujeitos ou mesmo que o exercem” (BOURDIEU, 2007:8). Esse poder invisivel sustenta
uma discuss@o na relagdo entre os géneros, pois o feminino sempre teve o estigma de
frdgil, o que isso criou uma linearidade com incapacidade para determinadas atividades,
ou seja, a mulher pode exercer e dominar determinados lugares, desde que ndo queira

competir com o homem.

100



Cria-se um choque quando queremos definir o teor da representacio, pois entre
ser fragil e ser incapaz existe uma construgdo de poder. E o poder simbdlico ndo é um
sistema de organizacdo, mas a reunido de elementos que promovem a acdo de uma
pessoa ou grupo e assim se fazem representar.

A incapacidade, designada muitas vezes a mulher, ¢ uma construcdo de poder,
para aqueles que tentam ndo reconhecer a representacdo da mulher, ndo como cdpia,
pois ela ndo é copia do homem. Ela tem na constru¢@o de sua representacdo o aspecto
formal da sociedade vigente, como um padrdo estabelecido em si, e quanto a
fragilidade, é um estado, uma condicdo psicoldgica, a demonstragdo de como o seu eu

se relaciona com o mundo, de forma ascendente ou descendente.

3.4 Género: entre o publico e o privado

A partir da investigagdo conceitual sobre género, representacio e poder
simbodlico passaremos a observar a relacdo entre esses trés conceitos no espaco publico
e privado, os aspectos que propiciaram a producdo dos meios geradores: familia,
trabalho e carreira musical, e a representatividade do género em cada um deles.

Se formos retroceder no tempo, em fins do século XVIII, tentava-se estagnar
com a visdo que se tinha a respeito da mulher, pois enquanto falava-se em liberdade,
igualdade, e o reconhecimento do individuo, a mulher ndo desfrutava desse status, pois
era vista enquanto grupo suscetivel de desconfiangas por causa de suas vivéncias.

Em grupo a mulher passou a ser representada pela coletividade e enquanto

género, sempre através de uma conjugacdo masculina. Por isso

[...] os mecanismos da dominag@o simbdlica que visam a fazer reconhecer
pelos proprios dominados as representacdes e as consumacgdes que,
justamente, qualificam (ou melhor, desqualificam) sua cultura como inferior
e ilegitima; de outro, as ldgicas especificas a obra nos empregos, usos,
maneiras de fazer seu o que € imposto (CHARTIER, 2003:153).

z

Esse modo de olhar é que caracteriza a representacdio: enquanto o sujeito é
movimento, 0s seus atos sdo a reacdo deste. Mas essa relacdo entre sujeito e
comportamento inverte seus papeis a2 medida que a sua identidade alinhava-se com o
espaco percebido. No entanto o que muitas vezes construimos como discurso bate de
encontro com o que verdadeiramente Chartier nos coloca “crer que é possivel manipular

seu status modificando os atributos € uma ilusdo ou uma bobagem, pois esse depende
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antes de tudo do decreto daqueles que se encontram em posicdo de dizer, pela palavra
ou por procedimentos, qual € ele” (CHARTIER, 2003:121).

Perceber os atributos, sem estabelecer o status, é um desafio da prépria
representacdo, pois ela nunca de fato consegue ter uma alma genuina do objeto em si,
mas tampouco € uma falsa ilusdo de quem o construiu. A representacio é a conexdo da
memoria e o poder simbdlico, ou seja, a relacdo do ex com aquilo que a mantém como
ser representado, a partir dos ambientes em que se deslocou.

A essa acdo definimos como apropriagdo o que “visa a uma histdria social dos
usos e das interpretacdes, remetidas as suas determinacdes fundamentais e inscritas nas
préticas especificas que as constroem” (CHARTIER, 2003:152), pois ela apropria-se em
si do objeto, mas ao mesmo tempo em que o define, expde a fragilidade do discurso que
o definiu. Ndo existe a imparcialidade na representagdo, existe uma troca de
simbolismos num mesmo conjunto que estd agregado a outros mais. Uma representacio
ndo € Unica, pois precisa da conexdo de outras representagdes para se auto-referenciar, a
cada momento, em contextos diferentes.

A representacdo dos géneros ndo € de fato o perceber o espaco como uma
dominagdo exclusiva de um ou de outro, mas sim de ambos, estabelecendo o seu poder
simbdlico, e o valor desses na percepgao dos atos.

Essa percepcdo € o discurso de um tempo que tenta se sacramentalizar através de
signos resultantes em significados que estd postulado a um principio guardido que
podemos chamar de sociedade. Nela o costume de fato ndo acontece por independéncia
de principios, mas pela cadeia de inter-relacdes, onde um concebe os anseios do outro e
o repete, acrescendo o seu modo de olhar.

De fato, as leituras de representacdo nunca devem ser conceituadas como
absolutas num primeiro momento, elas s se tornardo decifrdveis a partir de muitos
momentos e sentidos da leitura.

O género busca o entendimento junto ao contexto que o criou, e a melhor forma
para isso € descoberta da representacdo, através dos signos. “As estratégias supdem
lugares e institui¢des, produzem objetos, normas, modelos, acumulam e capitalizam; as
taticas, desprovidas de lugar préprio, sem controle sobre o tempo, sdo “maneiras de
fazer”, ou melhor, maneiras de “fazer apesar de” ” (CHARTIER, 1991: 153-4, grifo do
autor).

Ambientes diferentes, produtores de representagdo, com maior ou menor
intensidade do poder simbdlico, propiciam a relagdo entre gé€neros, vivéncias

entrecruzadas, mas sob olhares diferentes. Sao esses olhares que proporcionam o modo
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de comportamento dentro de cada ambiente. O comportamento é produto do poder ao
qual ele foi submetido direto ou indiretamente. Essa relacdo direta ou indireta estabelece
dois espacgos: o piiblico e o privado.

A diferenca entre esses dois termos, e 0 modo pratico deles, tem a sua raiz em
um processo histérico, que remete a dois periodos: a [dade Média e a Idade Moderna.

Fazendo uma breve contraposi¢cdo iremos perceber que a Idade Média
significava todo o seu dominio as relacdes servis, onde o Estado tinha um papel
dividido, fazia-se representar pelo poder dos senhores feudais, que mantinham o feudo,
a familia, os servos, sob seu jugo. Ai estd a questdo do privado, apesar de todos
desfrutarem de pouca sociabilidade, ou seja, cada feudo mantinha a sua privacidade,
existia uma relacdo social, onde as pessoas estavam informadas a respeito umas das
outras.

O privado existe na medida do pouco contato fisico, mas deixa de existir quando
se percebe essa troca de informagdes. Entre os séculos XV e XVIII iremos observar
uma outra configuracao.

Com o advento da burguesia, e o refor¢co da urbanizacdo, o Estado teve o seu
poder fortalecido e as relagdes pessoais dentro das propriedades passaram a perder
status politico havendo uma remodelacido quanto ao sécio-cultural. Ja no século XIX, a
sociedade diante de um Estado forte, tem no individuo uma postura de mais retidao, ele
mantém as relagdes sociais, mas as separa na busca por uma postura mais andnima.

Se num primeiro instante, a Idade Média fortaleceu a familia, a [dade Moderna
ndo o fez diferente, mas na primeira, o aspecto politico-econémico era usado como um
mantenedor do controle social. Ditar regras era ao mesmo tempo manipular o
comportamento do grupo, do feudo no caso, em detrimento do poder de outros feudos.

J4 na Idade Moderna, a familia se mantinha a partir de um poder social, o
privado estava em recolhimento e a postura andnima so seria confirmada com o
deslocamento de um lugar para outro. Ndo acontecia por acaso o ato era proposital.

O final do século XIX e primeira metade do XX foi uma estruturacio social que
decorreu dos séculos anteriores. Socialmente a relacdo do publico-privado foi algo
conflituoso, pois a0 mesmo tempo em que o0 urbano propiciava a uma vida mais aberta,
publica para todos os que a frequentavam, estes recorreram ao privado como forma de
manter suas vidas interligadas aos ambientes que os formaram.

Esse desejo acabava por apontar relacdes entre os géneros com aspectos de

protecdo, como no caso da familia que explanaremos mais adiante, uma protecdo que
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mascara um controle, muitas vezes excessivo, mas com muito mais interesse de manter
a institui¢do do que subjugar a capacidade dos que ali estdo.

A variacdo de atividades entre o publico e o privado no século XV ndo era
diferente da dos séculos XIX e XX, e mais do que isso na musica, quando a mulher se
pde como sujeito no ambiente musical ao se deslocar em outros ambientes, ela precisava
condicionar a sua acdo como um modo normal. A musica e todo o restante de sua vida
precisavam parecer harmonizados, pois “os meios de agir consistiam em ganhar a
aprovacdo ou a inveja ou ainda pelo menos a tolerancia da opinido gragas ao parecer,
quer dizer, a honra. Conservar ou defender a honra equivale a salvar as aparéncias”
(ARIES, 2010:9). Esta medida de conservar as aparéncias pressupde a necessidade da
mulher em sempre ter que confirmar a veracidade da sua propria vivéncia.

A mulher dentro do ambiente musical sempre precisava deixar claro que a
musica, enquanto dominio publico teria que manter a qualidade do que executava, mas
dependendo da classificag@o social em que estava a sua vida poderia ser mais ou menos

privada.

3.5 Género e subcategorias

As subcategorias caracterizam-se por uma proposta de estudo, que se define a
partir de papeis sociais que estdo classificados em categorias, e que a partir de um
recorte temporal, estabelecem a categoria de um modo geral, e os papeis que elas
exercem, dentro de um momento definido. Aqui, e como proposta de todo este trabalho,
temos o género como categoria, e as subcategorias sdo: filha, mde, esposa, professora,
aluna, aficionada e artista. O enfoque ocorre a partir do género feminino para os
ambientes e o tempo em que estdo envolvidos.

Esta andlise que parte do feminino, sob o campo musical, prepara as diferencas,
ndo no intuito de gerar conflitos de entendimento, mas para o entendimento entre ambos
os gé€neros e o poder simbdlico que apareceu ao longo de varios conflitos. Além disso,
ao separarmos as subcategorias, podemos perceber as representacdes do feminino e a
forma como a mulher musicista se relacionou com eles, durante a sua vivéncia.

Essas subcategorias criam valores muito proprios e isso as condiciona a uma
hierarquia que se traduz no pensamento de Chartier, quando ele nos diz que “ela se
metamorfoseia em um espelho onde estd refletido seu poder absoluto” (CHARTIER,

2003:79), pois a sua prépria existéncia estd no reforco em si mesmo, através do poder
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que exerce no privado, para o amplo, o ptblico e ao tomar vida propria, esse poder pode
se transpor ao préprio poder simbdlico, no caso a musica.

Assim quando a mulher passa a transitar nas esferas que ela recria, pois estas ja
existem, ela comecga a impor o seu simbolismo, mas € um simbolismo dominado e por
isso

quando os dominados aplicam aquilo que os domina esquemas que sdo
produto da dominag@o ou, em outros termos, quando seus pensamentos e
suas percepcdes estdo estruturadas de conformidade com as estruturas

mesmas da relagdo da dominacdo que lhes é imposta, seus atos de
conhecimento sao, inevitavelmente, atos de reconhecimento, de submissao
(BOURDIEU, 2009:22, grifo do autor).

Realmente € preciso perceber que apontar essa dominacdo ¢ muito confortavel
para quem domina a estrutura do conhecimento, que € um campo racional, e as
percepgdes desse conhecimento sé se encaixam para o feminino, pois a mulher concebe
o conhecimento, baseado nos sentido, ou seja, as percepgdes sdo o resultado do estimulo
dado a eles. Mas ao demonstrar essas percepcdes, a mulher ndo consegue anular a sua
base de formacdo, ou seja, a representacdo masculina que aprisiona a confirmagdo da

representacao feminina.

3.6 Género e familia

Dentre as mais importantes categorias de representacdo, que sdo as instituicdes
de vivéncias sociais, que produzem os modos de representacdo, estd a familia na qual
estdo imbuidos os principais papéis desempenhados pelo feminino, que sdo filha, mae e
esposa, subcategorias dentro da representacdo do género.

A base da familia se concebe no casamento, onde se criam contrapontos que
predispdem a formacdo de pensamento de uma sociedade por um longo periodo.

Segundo Pierre Bourdieu

o principio de inferioridade e da exclusdo da mulher [...] a ponto de fazer
dele o principio de divisdo de todo o universo, ndo € mais que a dessimetria
fundamental, a do sujeito e do objeto, do agente e do instrumento, instaurada
entre 0 homem e a mulher no terreno das trocas simbdlicas, das relacdes de
producdo e reprodugdo do capital simbdlico, cujo dispositivo central € o
mercado matrimonial, que estdo na base de toda a ordem social: as mulheres
s podem af ser vistas como objetos, ou melhor, como simbolos cujo sentido
se constitui fora delas e cuja fung@o € contribuir para a perpetuagdo ou o
aumento do capital simbdlico em poder dos homens (BOURDIEU, 2009:55,
grifo do autor).
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O capital simbdlico funciona como uma demonstracdo de poder que ndo pode
ser controlado, ele se percebe e é percebido. A partir do casamento, a construcio da
familia, a cria¢@o dos filhos, a vivéncia de seus integrantes, as trocas sociais, t€m-se na
figura do pai/esposo a visdo de uma instituicdo familiar perfeita, ou o mais aceitavel
possivel socialmente, e para que esse capital simbdlico se confirme, e tenha
credibilidade, a dominacdo ndo pode vir como um instrumento de precisdo. Ela estd
mascarada nos gestos, no comportamento da familia como um todo.

E a relevancia da inferioridade e exclusdao da mulher, se deve ao fato da prépria
negligéncia simbdlica, que esse capital adota, pois o excesso de poder, o controle na
esfera familiar e todos os segmentos ao qual ela se relaciona, criam uma distincia entre
0 homem, a mulher e os outros membros da familia.

Sdo dois pontos extremos, num mesmo segmento: o prestigio do chefe da
familia, e a submissdo da mulher, utilizada como troca simbdlica, pois “as mulheres sao
valores que é preciso conservar ao abrigo da ofensa e da suspeita; valores, investidos
nas trocas, podem produzir aliangas, isto é, capital social e aliados prestigiosos, isto é,
capital simbdlico” (BOURDIEU, 2009:58). No teor dessas trocas e os resultados que se
originam dessa ac@o € que serd valorada a mulher perante o(s) ambiente (s) em que
transita. E a medida da ag@o de troca ¢ mediada pelo poder do homem, pois ele
concentra uma forca invisivel de poder, visivel no momento de suas agdes.

Apesar da ampliddo dos processos de trocas simbdlicas que envolvem as
mulheres, nosso recorte preocupa-se com os séculos XIX e XX, portanto ndo sera feito
um contraponto entre as subcategorias de um periodo e de outro.

Se olharmos a familia, esta tem a sua formacdo na casa, onde os papeis de
esposa € mde sdo ou devem ser o exemplo de retiddo absoluta, ou seja, desde o seu
comportamento até a aparéncia sdo elementos essenciais para manter uma boa
reputacdo.

Essa constru¢do de conduta é na realidade a representacio de um ideal de
familia, que estd muito mais focada no papel da mée, do que do pai, pois como ela estd
plenamente no lar, ela tem uma obrigacdo invisivel, mas cobrada, de manter o bom
exemplo, a educacdo, por ser considerada o alicerce da familia. A figura do pai, esposo,
diferentemente exerce as suas atividades fora de casa e isso o faz ser tratado como
individuo dentro da sociedade, um ser politico, mantenedor quanto ao sustento da
familia, e também um protetor, ja que ele é reconhecido individualmente, tem um papel
diferenciado no conjunto. A mulher designava-se pelo grupo, ndo tendo um caréter

diferenciado. No momento em que € reconhecida, traz consigo os filhos. O seu papel
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ndo estd dissipado do papel do pai ou do marido. Se ela depende dele em termos
financeiros, ele depende dela para a sustentacdo moral. O pai ou marido representam a
razdo logica diante da emotividade demonstrada pela mae.

Essa construcdo do papel do pai ou marido o coloca como dono da situagéo, que
estende o seu poder para fora de casa. Ele fortalece o poder do Estado politico-
econdmico, centralizando o patriarcado em detrimento da ordem. Quanto a mulher, ela
estard ligada ao fortalecimento do Estado sdcio-cultural, onde ela é o alicerce da
familia, da educacio dos filhos, incentivadora dos modos de entretenimento, mas nao ¢
0 centro, o seu papel estd condicionado a acado masculina.

E por isso que as mulheres sdo vistas no grupo, pois este remete ao papel do
povo, do conjunto, se fosse enquanto individuo, o poder seria algo natural, e assim, no
conjunto, € preciso desviar o poder que ela pressente ter enquanto alicerce da familia.

O casamento € o vinculo entre a razdo e a emocdo, que se predispde a formacio
social, por isso “a familia requer costumes, e o Estado requer leis. Refor¢ai o poder
doméstico, elemento natural do poder publico, e consagrai a total dependéncia das
mulheres e dos filhos, garantia da obediéncia constante dos povos” (PERROT, 2010:98-
9).

E este poder doméstico que no inicio do século XX passou por contradi¢des e
que aparentemente tentaram ser disfarcadas pela harmonia familiar, pois ao mesmo
tempo em que a mulher tenha as atribui¢des do lar, ela passava por necessidades, em
funcdo da situagdo econdmica mundial, e experimentava o trabalho fora de casa.

Se antes, no século XIX, ela passou por dois momentos em que o marido ou pai
eram responsdveis pelo dinheiro, ndo sé em ganhar, mas em administrar, agora num
segundo momento ela desfrutava da posi¢do de gerenciar o dinheiro para as despesas da
casa, mas sob o olhar do marido.

Ja no século XX, o trabalho fora, mas ndo abrangente em todas as classes sociais
no inicio, possibilitava um novo comportamento na mulher. Ela passava a tomar
decisdes, tanto quanto o marido, mas essas decisdes estavam relegadas a dois espagos
anteriormente citados: o piiblico e o privado.

Enquanto havia a construcdo de uma familia mais moderna, com a igualdade de
direitos, havia uma intencao de que ela continuasse a ser a mantenedora dos costumes, e

af a busca na familia, de uma vida mais reclusa, anOnima.
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3.7 Género e trabalho

Com o reconhecimento das atribuicdes do género, em masculino e feminino, é
que se definiram as atribui¢cdes do trabalho. A sua divisdo estd mais condicionada ao
aspecto hierarquico de dominacio, ou seja, a divisdo de atividades que sdo convenientes
ao homem ou a mulher, do que a comparacdo fisica entre os sexos masculino e
feminino.

Fazendo uma relacdo entre o trabalho doméstico e o trabalho fora, remete-se a
uma renovagdo nos costumes da familia. Os papeis de esposa, mae e filha deram lugar a
outras ocupagdes, e a dominacdo a que estavam submetidas, as fez perceber o quanto a
busca de um novo campo néo as libertaria, mas tornar-se-ia predisposta para construir o
seu ambiente simbdlico, que nado fosse a familia.

Segundo Pierre Bourdieu, domina¢do e mulher t€m trajetdrias paralelas, que

demonstram assim que

[...] elas existem primeiro pelo, e para, o olhar dos outros, ou seja, enquanto
objetos receptivos, atraentes, disponiveis. Delas se espera que sejam
“femininas”, isto €, sorridentes, simpdticas, atenciosas, submissas, discretas,
contidas ou até mesmo apagadas. E a pretensa “feminilidade” muitas vezes
nido é mais que uma forma de aquiescéncia em relacdo as expectativas
masculinas, reais ou supostas, principalmente em termos de engrandecimento
do ego. Em conseqiiéncia, a dependéncia em relag@o aos outros (e ndo sé aos
homens) tende a se tornar constitutiva de seu ser (BOURDIEU, 2009:82).

Isso nos faz perceber que no momento em que a mulher € vista pelo olhar do
outro, ja nos deixa claro que o seu valor, entenda-se aqui sua trajetéria de vida, estard
agregado aos conceitos e interesses do contexto em que vive, sendo que a sua submissio
comeca pela familia, na figura paterna, e apds o casamento, na figura do marido.

A feminilidade como comportamento de aceitacdo ndo é pelo fato de ser
agraddvel visualmente para uma sociedade, mas o ser feminina implica em uma busca
pelas suas proprias ideias, ou melhor, questionamentos para antigos padrdes. Essa busca
constante fez com que a dominac¢ao masculina, tivesse na mulher, um trunfo, o servir, o
estar e o depender, se negados por ela, seria negar a sua propria existéncia.

Essa representacdo feminina ndo sugestiona apenas a um conhecimento racional,
mas existe uma outra preponderincia que seria a conduta feminina, o modo de agir ndo
estd apenas no comportamento, mas na aparéncia fisica, que € suscetivel a prdpria
organizagdo social. Esse comportamento ndo estd estabelecido pelo padrido de vontade

mas pelo padrido de aceitagdo de conveni€ncia, mais para o homem, do que para a

mulher, pois
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[...] a moral feminina se impde, sobretudo, através de uma disciplina
incessante, relativa a todas as partes do corpo, e que se faz lembrar e se
exerce continuamente através da coacdo quanto aos trajes ou aos penteados.
Os principios antagdnicos da identidade masculina e da identidade feminina
se inscrevem [...] sob forma de maneiras permanente de se servir do corpo,
ou de manter a postura, que sdo como que realizagdo, ou melhor, a
naturalizag¢do de uma ética (BOURDIEU, 2009:38).

O trabalho tomara vigor a partir do papel da educagdo. A Escola nos séculos
XIX-XX manterd um modelo de dominacdo patriarcal, claramente percebivel pela
disciplina imposta, pela exigéncia nos conteddos, pela postura rigida dos professores,
pela imposicdo do uniforme escolar, e dependendo do local (pais, estado, cidade) a
formac@o do curriculo escolar, com a determinacdo de contetidos impostos.

Mas mesmo mantendo essa estrutura, o acesso a escola, o trabalho assalariado e
contato com a vida publica proporcionaram um afastamento do lar, ndo enquanto
moradia, mas com relacdo aos afazeres (BOURDIEU, 2009:107).

A mulher ao adquirir tanta instru¢@o escolar quanto o homem, passou a criar o
seu proprio espago publico, fora do lar. Mesmo a familia sendo a institui¢do mais
importante, ela também dependeu do novo comportamento feminino. Porque com o
acesso ao ensino e o trabalho assalariado, as mulheres passaram a conceber o casamento
mais tarde e posteriormente a chegada dos filhos passou a ser algo mais programado.

Agora entre tantos aspectos positivos, ainda mantiveram-se por um longo
periodo, herangas do século XIX. A instrugdo passou a ser para ambos 0S Sexo0s, mas
havia um condicionamento para que determinados cursos de nivel superior fossem mais
adequados ao homem. Exemplo disso s@o os cursos de Direito, Medicina, Letras,
Filosofia, Sociologia, Psicologia e Histéria da Arte, pois “é sabido que o mesmo
principio de divisdo € ainda aplicado, dentro de cada disciplina, atribuindo aos homens
0 mais nobre, o mais sintético, o mais tedrico e as mulheres o mais analitico, o mais
préatico, o menos prestigioso” (BOURDIEU, 2009:109), o que consequentemente isso
propiciou, mesmo que indiretamente, uma remuneragéo inferior.

Ao analisarmos o Conservatério de Miusica de Rio Grande nos anos de 1940 a
1950, percebemos uma perspectiva de interesses que se definiu pelas mulheres que
passaram a estudar musica pelo desejo de suas familias e apesar de ser considerado um
local elitista, agregava pessoas de poucas posses. Observamos também que muitas
dessas mulheres iam tornar-se professoras e assumir responsabilidades, como o
casamento, o que acarretava a auséncia, seja no lar ou mesmo na misica. Essa rapida
percepcdo nos leva a construcdo das categorias de representacdo, criadas mais pela

atuacdo do que de fato por algo proposital, por parte dessas mulheres, que construiram
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uma forma de revelar-se e se fizeram perceber enquanto musicistas, de um modo geral e
de mulheres comuns, agregando sua vida privada a vida publica.

Essas categorias de representacdo s@o na realidade uma leitura de si mesmas,
mas nio como observadoras e sim como construtoras da sua prépria memoria e também
uma leitura dos outros para consigo mesmo, ji que a atuagdo da sociedade enquanto
itinerante, € de fato o de um elemento mais que necessdrio, pois a memoria nunca €
vista ou construida por um, ou seja a lembranca é particular, mas ela precisa de outras
lembrancgas para a constru¢ao de uma memdria coletiva.

Dessa margem de diferenciacéo entre o género e o seu processo, partimos para a
discuss@o da representacdo enquanto teoria e pritica, percebendo que a representacio
por ela mesma precisa estar dissociada do grupo enquanto nivel geral. Percebemos a
representacao a partir de um recorte e a sua relacdo com os elementos pertinentes ao seu
contexto de transito.

O grupo precisa ser focado quanto ao estudo na formacdo de uma identidade,
mas isso ndo significa que toda a bagagem de elementos tenha que se sobrepor ao
grupo, assim estaria subentendendo como subordinag@o cultural enquanto valores e

principios da sociedade que o concebeu.

3.8 Género e a carreira musical

A mulher desde muito cedo desempenhou atividades consideradas de fino trato:
bordar, desenhar, ler poesias, tocar piano, cantar, essas eram direcionadas para moga de
boa familia, e 0 que remetia a uma vida mais familiar e mais privada.

O comportamento que ela tinha em casa ao receber pessoas, ou mesmo conviver
com tais, deveria ser extensivo para a vida fora de casa, pois o publico era extensdo do
privado, a rua era extensao do lar.

Em eventos, nos saldes, apesar de ser, entre os séculos XVIII e XIX, um lugar
publico, o comportamento deveria ser o mesmo de casa. Ao frequentar o camarote de
um teatro ou de uma 6pera, a mulher poderia estar sozinha no espeticulo, em um lugar
no camarote, mas deveria estar acompanhada de uma figura masculina, caso estivesse
na poltrona do balcdo ou da plateia (FUGIER, 2010: 2008), essa protecdo necessdria era
no sentido de ndo expor a vida da mulher de forma equivocada.

Ja nos encontros de ambito familiar, a privacidade das familias que ali
desfrutavam de conversas intimas, demonstrava os costumes de cada uma. Nao existia

um padrio nesses encontros, pois elas decorriam nas mais variadas classes sociais.
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Na metade do século XIX, aprimoraram-se e diversificaram as atividades, esses

encontros, denominados serdes ou saraus, descritos como

[...Jum momento privilegiado para a musica e o teatro amadores. Entre
amigos, ndo raro formam-se grupos de instrumentistas ou cantores que se
encontram com regularidade, na casa de um ou de outro, principalmente no

interior, onde as diversdes culturais sdo mais restritas e se € obrigado a
buscar em sim mesmo as fontes de entretenimento (FUGIER, 2010:212).

Esse entretenimento € uma forma de alimentar o publico dentro do privado. Sdo
os costumes familiares, o aconchego, a recep¢ao agregados a boa reputacdo, ndo s6 de
uma familia, mas de um pequeno grupo social, que comungavam dos mesmos
principios culturais.

Dentro da musica, o amadorismo teve uma permanéncia longa, mas precisou
enfrentar contrapontos entre a metade do século XIX e inicio do XX. O contraponto se
construiu a partir dos saraus dangantes, pois apesar da alterndncia ao piano entre as
convidadas, dependendo da extensdo do sarau, fazia-se necessario uma orquestra mais
adequada para a danca dos convidados (FUGIER, 2010:215). Pois bem, percebemos a
abertura da familia, do intimo, para o estranho, o desconhecido, e nos provoca a pensar
a partir de que “se as mocgas da casa tocam piano para que os amigos da familia se
ponham a dancar, elas preservam o carater intimo da sociabilidade. Quando sdo trazidos
profissionais da moda para a casa, a intimidade perde sua forca para suntuosidade”
(FUGIER, 2010: 215).

Baseado nessas duas situagdes, o contraponto estava no comportamento da
mulher perante a musica. Enquanto ela nio tinha a sua vida exposta, fora de casa, ela
preservava a intimidade, mas também o status de boa moga. O préprio lar fica exposto
ao externo, mas ndo a outras familias que desfrutam da mesma privacidade e sim a
pessoas que passaram por ali, sem ter um vinculo de intimidade com a casa.

Além disso, a mulher quando toca para o lar, ela representa aquilo que os outros
enxergam nela. Mas quando ela toca a musica para o externo, o olhar € para si mesma, é
a relacdo que ela tem com a musica.

Os dois aprendizados musicais, o piano e o canto, criaram um contexto em que €
possivel perceber essa dominagdo condicionada. A musica era um cartdo de visitas e
também uma estratégia quanto ao aspecto social.

O piano, assim como o canto sdo referéncias da arte, mas o primeiro € o reflexo
da boa educacdo, € o que a familia construiu. Inclusive ele tem um outro apelo, “a

estratégia matrimonial” ao lado do “dote estético” (CORBIN, 2010:488). Mas o piano
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diferentemente do canto “raramente [...] € o lugar da troca, do didlogo amoroso; esse
papel é reservado ao canto, em especial a romanza” (CORBIN, 2010:488, grifo do
autor).

A mulher mantinha a instituicdo familiar em constante renovagéo, a relevincia
dos encontros, mantinha o costume em casa, e a politica fora dela. E, por conseguinte a
mulher € a base da familia no aspecto emocional e 0 homem como pura razio.

Quando a mulher fazia dessas duas demonstragdes musicais um caminho
importante para a sua vivéncia, ela estabelecia a musica como poder simbdlico, mas se
entre a segunda metade do século XIX e as trés primeiras décadas do século XX, a
musica foi um artifice para a constru¢do de uma nova familia, a partir dos anos de 1930,
essa configuracdo tinha uma nova perspectiva, pois o contato com o espaco publico
através da maior instrucdo de ensino, fez a mulher perceber em sua volta muitas opgdes
de vida que retardariam a formacdo de uma nova familia. A partir disto, estudar,
trabalhar, vinha muitas vezes como aspecto mais importante, antes do enlace
matrimonial.

Apesar de ser uma referéncia quanto a conduta, a musica passou a ter um espaco
maior quanto ao aspecto profissional, pois € o olhar mais critico da mulher que a
condicionou a isso.

Assim, estudar musica ndo bastava para muitas e o desejo de seguir a vivéncia
musical, foi despertado por uma das profissdes mais evidentes, o magistério. Ser
professora era o simbolo de extensdo do lar, mas ao mesmo tempo, era 0 momento de
atuagdo, na relacdo professor (a) - aluno (a), que tinha como vivéncia a relagdo mae-
filho (a), ou vice-versa.

Quando a mulher exercia o magistério, mesmo sendo a extensao do lar, ela ndo
se esquivava de sofrer o proprio preconceito da familia, que entendia que um bom
casamento era a solugéo de tudo ao invés do trabalho. J4 quanto a sua atuag@o na escola,
além de exercer a disciplina cobrada, ela estava sempre colocando a prova o seu c6digo
de conduta, o que acabava demonstrando um excesso de autoridade na sala de aula.

A cobranca dos estudos, a postura comportamental, a exigéncia nos recitais e
principalmente a doacdo do proprio espago do Conservatério, faziam a mulher,
enquanto professora esquecer em qual representacdo estava inserida. Aquela que instrui
e, a0 mesmo tempo, educa e fortalece o poder simbdlico perpassa a dominagdo aos
alunos, da mesma maneira em que recebeu essa dominacdo, um poder invisivel que

submete a ambos, aluno e professora, pois estes sdo um capital simbdlico do meio que
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os produziu. A professora percebia a sua autoridade, e sua autoridade era percebida pelo
aluno, quando este reconhecia a sua rigidez, e aceitava com respeito e medo.

Nessa atuacdo do campo musical, a percepcao da rigidez muitas vezes acaba por
formar um grupo dentro de outro, e ai caracteriza-se a representacdo a partir de um
capital simbdlico, ou seja, a professora rigida teve uma disciplina rigida no lar, e os
alunos sdo a extensdo desse capital. Consequentemente, as suas aulas eram as mais
dificeis, o que da um certo nivel de importancia, tanto no espago de ensino, quanto fora
dele.

Esse poder passou a dar certa importancia a profissdo de professora musicista,
que a mantinha num cardter de elite, e essa referéncia ainda era proveniente do aspecto
de ser educada, antes de ser instruida.

Nas subcategorias identificadas: aficionadas, professoras e artistas havia um
deslocamento diferente dentro do campo musical. Os papéis que elas exerciam na
condicdo do género feminino, dentro das categorias de representacdo, foram definidos
pelos espacos em que elas se deslocavam. Essa divisdo entre ambas as subcategorias,
aproximou as diferencas, e na tentativa de andlise do individuo, é possivel explorar
possiveis condi¢des de definicio para a categoria maior que seria o género.

Se o magistério na musica era a profissdo que se revelava na vontade de muitos
alunos, de uma maneira geral eram definidas pelo grupo, a partir do momento em que
essa caminhada apresentava as outras duas, as aficcionadas e as artistas, tornando a
situacdo delicada e equivocada, pois enquanto a primeira era vista com naturalidade, a
segunda enfrentava o preconceito. E isso generalizava o grupo, mais pelo propdsito
comportamental do que pela habilidade musical.

O desafio era como cada uma delas construia a sua identidade nessas
representacdes sociais. Joan Scott (2005) nos coloca que € a “discriminagdo”, pois o
que percebemos no transcorrer social dos séculos XIX e XX é que o comportamento
feminino sugestionava isto, a partir da dominacdo masculina vigente, e é esse modo de
pensar que cria uma certa ambiguidade em ver as mulheres musicistas como um todo.

A pretensdo da sociedade em sempre dividir as opinides, preferencialmente em
dois grupos, o certo e o errado, nos faz concordar com Joan Scott quando ela

objetivamente se referia a sua postura:

argumentarei, ao contrdrio, que individuos e grupos, que igualdade e
diferenca ndo sdo opostos, mas conceitos interdependentes que estd
necessariamente em tensdo. As tensdes se resolvem de formas historicamente
especificas e necessitam ser analisadas nas suas incorporacdes politicas
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particulares e ndo como escolhas morais e éticas, intemporais (SCOTT,
2005:14).

O principal desafio do género é o espago temporal, pois o grande erro estd em
ndo avaliar as questdes politicas e sdcio-econdmicas antes de analisar os preceitos que
convocam a formacgdo de conceitos.

Se observarmos as mulheres musicistas percebemos que a musica € o seu poder
simbdlico enquanto tem na auséncia daquele que compds a musica a presenca
representada, mas sem inten¢do de se parecer com o compositor. O que ela busca no
momento da execucdo da misica é mostrar que o capital simbdlico estd relacionado a
forma como conduz o seu poder. Ela s6 constréi a sua vivéncia musical a partir do
momento em que objetiva o ambiente que mantém o poder simbdlico vivo e presente.
Os locais onde ela aprendeu ou ensinou musica sdo o resultado dessa reflexdo, pois ela
jamais constr6i uma perspectiva musical sem fortalecer a origem do seu poder
simbdlico.

E a relacdo que ela mantém através das categorias de representa¢do que sdo
segmentadas pela familia, casamento, filhos, vida artistica, formacdo educacional e
profissional, a imagem, o passado, criam pontos interligados num espago temporal, e
um caminho para a mulher dinamizar o que estd representando. Elas sdo a forga
mantenedora do poder simbdlico de maneira negativa ou positiva, dependendo de como
se mostra a sua insercao.

Os papeis sociais, ou subcategorias de gé€nero, definidos anteriormente, como:
mae, filha, esposa, professora, aluna, s6 conseguem deslocar-se quando definem
invisivelmente o que estdo representando. E € nessa trajetéria que se sustenta a sua
vivéncia musical, pois a representacdo € o ausente € a0 mesmo tempo € o presente
naquilo que a mulher delimita com o que pretende representar.

Estabelecer essa relacdo com a mulher e a sua representacdo nos faz perceber um
comportamento objetivo, pois representar ndo € inventar para si um personagem em
cada espago que se projeta e sim criar uma identidade de vinculo com o lugar. Exemplo
disso € a alusdo feita por muito tempo sobre o caso de ser musicista de fato, porque isso
era atribuido ao homem, sob um olhar profissional, e para a mulher era um hobbie.

Essa concepcido formou-se a partir do momento em que o capital simbdlico
prestigiou 0 homem como dominador e a mulher com um bem de troca, ou seja,
independentemente do campo de atuacdo profissional que escolha, ele ¢ o Estado,

representa a dominacdo em todas as esferas de sua vida particular. Quanto a mulher, ela
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€ o costume, a vontade, ela usa a arte para tirar algum proveito, como, no caso, 0o
casamento, e esse proveito € sempre linear as emocoes.

A diferenca estd em que o homem nio precisa provar ou explicar as suas
escolhas, o seu modo de agir, ou seja, a sua conduta fechada em si, é o seu poder
simbdlico, e a mulher precisa sempre justificar a sua prépria vivéncia, as suas escolhas,
pois ela precisa sempre referenciar o seu poder.

Quando a mulher tem na mdusica o seu poder simbdlico, ela tem nas trés
subcategorias mais importantes para este trabalho: artista, aficcionada e professora, um
desafio de provar ndo a sua habilidade musical, mas a sua habilidade social. Ela
precisava se impor em uma das trés como a que realmente a fazia se representar, mesmo
que a sua vivéncia passasse pelos trés momentos.

A maneira de confirmar o seu poder simbdlico é a musica, ¢ 0 modo como ela
ird direcionar o seu capital simbdlico, ou seja, o poder de escolha pela miisica, como
forma de dominag@o do seu ambiente de vivéncia, num primeiro momento no ambiente
musical, e paralelamente, em outros ambientes.

Parece-nos que o homem enquanto musicista, até pela caracterizacdo
profissional, manteve-se num patamar mais elevado, ele sobrepunha-se elevadamente na
sociedade, como se o seu deslocamento nos outros ambientes aos quais pertencia nio
estivessem paralelamente, e sim em degraus. J4 a mulher mantinha muito mais uma
relacdo de cumplicidade nos ambientes em que se deslocava, pois ela precisava desse
equilibrio para minimizar a dominagdo masculina. Era a partir disto que ela controlava a
sua propria representacao.

Enquanto artista, ela tinha o palco e a plateia que a assistia, como capital
simbdlico, ela exercia um dominio ilimitado, de fascinacdo muito mais para ela, do que
para os que assistissem e conseguia ao mesmo tempo desafiar o seu poder simbdlico. A
musica, executar era sempre um desafio ao seu préprio poder.

Quanto a professora, o seu capital simbdlico estava na sala de aula e nos alunos,
era o poder através da disciplina e do método educacional, e o simbdlico estava nas
avaliacdes e no préprio comportamento dos alunos, ou seja, o seu poder estava
projetado nessas agdes, era o seu modo de representagdo perante os outros.

Quanto a aficionada, essa era a extensdo do poder familiar, ou seja, o capital
simbdlico estava nela, e a musica era uma agregadora, sendo o poder do costume que
ainda sobrevive do modelo patriarcal. Ela estudava musica, mas como hobbie, e muitas

vezes desempenhavam outras profissdes, em campos tedricos diferente da miisica. Essas
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mulheres podiam ainda encontrar em si um conflito interior sem se perceber claramente.
E a introjec¢do do modo patriarcal.

E quando a mulher desafiava o tempo e as regras, ela contrastava a prépria
representacdo de si mesma com a representacdo social vigente. Ela precisava escolher o
que desejava, pois isso também construiria uma forma representada sobre o seu poder
simbdlico. Se ela tinha na misica toda a sua construg¢do, ao desafiar a sociedade em
costumes diferentes tinha na musica um tipo de violéncia entre si e a musica, e toda a
sua vivéncia a partir de entdo teria o peso dessa tentativa de desconstru¢do do seu poder
simbdlico. Dai criava-se uma desrepresentacio, ndo de capacidades mas
comportamental.

Esse comportamento de um ou em grupo, s@o de fato “representacdes”, mas o
que precisamos entender € a propor¢do dessas representagdes, a partir do objeto em
questao.

Essas producdes de modelos nos remetem a criagdo de estereotipo de
representacdo, o ser parecido com alguém que algum dia foi assim subestima o real
valor, essa recriacdo estd aleatoriamente sugestionada por nossos pontos de preferéncia,
um comportamento sofre varios olhares, cada um ao seu modo, com a percepcao do seu
sensivel.

As mulheres musicistas, tém as categorias de representacdo por relacdes
estratégicas dentro e fora destas. Seria como Chartier nos destaca Jean-Claude Passeron,
para quem “uma cultura dominante ndo se define, de inicio, por aquilo a que ela
renuncia, enquanto os dominados tém sempre a ver com o que os dominantes recusam-
se — ndo importa o que eles facam de resto, resignacdo, denegagdo, contestacio,
imitacdo ou expulsdo” (CHARTIER, 2003: 167). Cabe estabelecer, até onde vdo as
limitagcdes do dominador, a familia e do dominado, as mulheres musicistas.

Mas até que ponto podemos aceitar que as mulheres musicistas sentiam-se de
fato dominadas? No préprio espago de deslocamento principal, onde aprendiam ou
ensinavam a musica, elas estabeleciam os seus valores, o seu modo de representacéo e o
que percebemos muitas vezes é um ndmero inferior de homens em relagdo as mulheres
nesses locais.

A prépria musica ja remetia como um aprendizado menos prestigioso, porém
aprecidvel, pois era muito condizente promover reunides, concertos e tantas outras
atividades musicais, como entretenimento, papel relegado inclusive a mulher, ja que as
suas atividades podiam ser objeto de menos prestigio, mas a sua presenca precisava ser

sempre vigiada.
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A incapacidade de manter o poder centrado em si, e isso era apontado mais pelo
poder masculino, fez com que a mulher, no campo da musica, tivesse essa incapacidade
a seu favor. Foi mantenedora de seus espacos de aprendizagem e ensino, como sua
propria representagdo, pois foram criados modelos particulares como forma de
organizé-los institucionalmente.

Quanto a questdo artistica, o palco passou a ser muito mais um lugar de
referéncia para diluir a domina¢do masculina, sem ser um refligio, mas sim uma
estratégia das mulheres, pois a apresentagdo, e muitas vezes as imagens construidas por
essas artistas, suplantavam as maledicéncias feitas ao ato em si.

Quanto a aficcionada, estabeleceram o seu poder dentro de casa, pois mantinham
o seu poder simbdlico dentro do lar, mas a0 mesmo tempo em que traziam os homens
ndo mais como espectadores, mas sim como apreciadores e participantes no processo
musical. O fato de as mulheres terem uma outra visdo do social, enquanto
profissionalmente e mais atuante junto ao pai ou marido, proporcionou o entendimento
precoce das diferengas e ainda apontou que a igualdade era um caminho distante.

Essas trés representatividades marcaram a construgdo dentro do espago musical,
que era proveniente dos seus meios de origem, mas seriam irrelevantes se nao fossem
avaliados quanto ao sujeito e ao seu predicado.

Para entendermos a real vivéncia de uma musicista de modo geral, € preciso
analisar os relatos que apresentam a veracidade, vista sobre o prisma da musicista para
0s espacos, publico ou privado, e as consequéncias decorrentes de escolhas, imposi¢des
e subterfugios.

Os relatos orais que iremos conhecer no capitulo 4 (Mulheres musicistas e suas
vivéncias musicais) terdo uma melhor compreensdo quando apoiados na relag@o tedrica
entre o pensamento de Henri Bergson e Maurice Halbwachs.

Partindo de linhas gerais, os relatos orais envolvem uma relagdo de comunicagio
entre corpo e espirito, mas se formos pensar a partir de Maurice Halbwachs (2006),
captaremos a ideia de uma memoria coletiva, que parte do principio de que todo o
individuo tem na sua memoria a agdo dos meios que o produziram e assim o
condicionam socialmente, anulando a sua propria individualidade.

Portanto, ele anula-se enquanto individuo, e armazena outras memorias, que
resultam em outras coletividades, sendo que em cada coletividade ele € um individuo
com um papel definido dentro de um meio de acdo. Queremos apontar como relevante a
esse estudo que discordamos de Maurice Halbwachs, quanto a anula¢io do individuo,

enquanto a ausé€ncia de uma memoria individual, pois a memdria coletiva nio se
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sustenta com a vida de grupo mesmo ao olhar para o seu passado. Observa-se que este
se manteve 0 mesmo, mas o grupo nao ¢ o mesmo, ele se metamorfoseia com o tempo,
e ndo o contrdrio.

Essa relagdo entre o tempo e a coletividade sucumbe a duragdo de cada
individuo, de cada lembranca, e também a forma como essas lembrancas se mostram
para o presente em fun¢do do tempo vivido.

Se ele armazena varias coletividades, e elas evoluem de acordo com a sua vida
util, difere-se do que Bergson (2006) define para a memdria, jd que estd associada ao
lado subjetivo do conhecimento, portanto ela € a constru¢do do passado, que é
rememorada pelo presente. A intensidade disso se d4 em como o individuo rememora as
suas lembrancas, que, segundo Bergson (2006), € um ponto de ligacdo entre a realidade
e uma influéncia perdida entre o espirito e a matéria.

Toda a significacdo dos relatos estd em uma influéncia que se construiu a partir
do meio em que estava e também a partir do momento em que foi estimulada a ser
rememorada.

As mulheres musicistas ttm uma memoria individual que, a partir de uma
manipulacdo sem inten¢do do conhecimento, diante da sua subjetividade, ou seja, da
memdaria como resposta do corpo e do espirito, que esta submerso pelas lembrangas de
meios em que elas interagiram. Ela direciona o seu ponto de influéncia, como ponto de
partida para o seu passado e ainda se fixa numa determinada categoria de representacio:
familia, trabalho ou carreira musical, como o fio condutor nido somente de suas
lembrancas, mas também como o encontro de seu papel dentro de cada grupo.

O passado € uma condi¢@o de tempo, a representacdo nao se faz a partir dele, e
sim a partir do individuo, as a¢Ges e a relacdo que ele exerce com o meio, ou 08 meios
em que ele transita independe do tempo, seja ele passado ou presente.

E ¢ af que prepondera a relacdo entre lembranga e percepcdo que aponta para
dois fundamentos, que Bergson (2006) define como realismo e idealismo. Se no
primeiro, as agdes sdo um conjunto, sem um ponto especifico, e que tém uma extensio
ilimitada, o segundo apdia-se nas percepgdes e cria grupos de importancia, partindo da
relacdo que o corpo exerce com eles.

Estes dois pontos criam um subterfiigio no tempo, pois o presente, sendo o
realismo remete a memoria ao idealismo, de um tempo vivido, a uma busca em ndo

perder as lembrancas como forma de preservar seu papel dentro da sua prdpria vivéncia.
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A relacdo entre realismo e idealismo nos remete a presentificagdo de que a
mulher na musica construiu essa relagdo a partir da sua prépria concepgdo pessoal,
tendo a sua base na familia.

Ao longo deste capitulo, nos preocupamos em construir um pensamento teérico
que tivesse como fundamento a concep¢do de um poder simbdlico que estd
intrinsecamente em cada uma das categorias de representa¢do, € que se mostra na
medida em que se constrdi a relagdo entre o comportamento e a mulher.

E as categorias de representacdo trabalhadas ao longo do capitulo, preparam
teoricamente para a visualizacdo real através das entrevistas orais que serdo abordadas
no capitulo 4.

O olhar sobre a relagdo entre a mulher seja ela musicista, aficcionada ou
professora, e os seus espacos de convivéncia puiblica ou privada, irdo nos fazer perceber
a dimensdo da relacdo desses elementos e, a0 mesmo tempo, o didlogo entre cada uma
de nossas entrevistadas, com os seus elementos, e a formacdo do poder simbdlico,

muitas vezes claro ou nao, para elas mesmas.
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Capitulo 4

Mulheres musicistas e suas vivéncias musicais

120



Ap6s trabalharmos o capitulo 1 (Contexto historico e musical no século XIX e
XX), seguido pelo capitulo 2 (Conservatorio de Miisica de Rio Grande e seu acervo
documental), e também o capitulo 3 (Género, representacdo e poder simbdlico),
tentaremos construir uma linearidade de pensamento para o nosso objeto de estudo, as
mulheres musicistas.

Neste capitulo pretendemos trabalhar os relatos orais que foram coletados
através de entrevistas.

Esses relatos orais, partindo dos aspectos que foram analisados tiveram como
uma das fontes de apoio o artigo intitulado “A muisica se faz porque é vida: trajetérias
de vida de mulheres musicistas e a relacdo com o Conservatorio de Miisica de Pelotas
— RS” das Professoras Dras. Isabel Porto Nogueira e Maria Leticia Mazzuchi Ferreira,
pois este nos remeteu a vivéncia de mulheres musicistas que se entrecruzaram quase no
mesmo espaco temporal deste trabalho, o que possibilitou comparacdes e diferencgas
para que pudéssemos construir o didlogo que aqui serd desenvolvido.

Partindo do recurso metodolégico aqui escolhido, a histéria oral, nossa proposta
€ encontrar o que Meihy nos diz que “é matéria essencial [...] a humanizacdo das
percepcdes que até entdo tém sido [...] vistas como expressdes institucionais, de
macroestruturas [...]” (MEIHY, 1998:11). Diferentemente de documentos escritos, a
historia oral busca nos sentidos que se expressam nas narrativas sensagdes tanto na voz,
quanto na expressao gestual, o que neste trabalho ndo serd percebido, pois serd utilizada
a palavra escrita como forma de transmissdo. Mas isso ndo torna aqui a histéria oral
igual aos documentos escritos, € nem a relacdo com a mulher terd o0 mesmo peso.

Enquanto os documentos escritos confirmam-se pela objetividade de quem os
produz, e ndo de quem os interpreta, afirmam-se ainda pela esfera de poder que os
envolve, ou seja, 0 seu meio produtor.

A histoéria oral parte da subjetividade, da rememorag@o do eu sobre o contexto.
Torna-se evidente a diferenca entre ambos. As fontes documentais, mesmo sendo
passiveis de alteragdes de quem as produziu, ndo o sdo ao acaso, t€m um motivo de ser,
uma linha de informacdo, mas ndo de interpretacdo. Por sua vez, a histdria oral ndo se
altera em fungfo de uma linearidade de producdo, pois ela ndo é informativa, mas é
interpretativa, e a representacdo do eu € uma, mas a forma como ela se mostra, dentro
ou fora da coletividade, é outra, o que sugere variagdes.

A mulher musicista tem no Conservatério de Miusica o seu lugar de memoéria e a
sua vivéncia tem como referéncia o lar, que € a extensao da familia e dos desejos dessa.

Assim, o Conservatorio tornou-se resultado desse prolongamento, no caso de nossas
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entrevistadas, a referéncia mais importante depois do lar. A familia exercia ali,
direcionando ou ndo um olhar vigilante, um controle sobre as relacdes existentes. Isso
significa que professores, colegas, pais e frequentadores em geral, eram pessoas que
mantinham uma vida privada, e que, ao se exporem num espago publico, o
Conservatorio, orbitavam junto a outras familias, e nessa relagdo construia-se uma
cumplicidade de valores para aquele espaco. Dessa forma toda a desenvoltura da
musicista (menina ou moga) seria vigiada pelo préprio comportamento imposto. Ao se
definirem profissionalmente, como professoras ou artistas, carregavam consigo essa
referéncia da familia como um ponto de definicdo para a sua conduta na vida publica
que teriam a partir de entdo.

Essa referéncia tornou-se importante, ndo s6 pelos momentos em que estiveram
ali, durante o processo de ensino e aprendizagem, mas pelas relagdes que construiram,
enquanto eram alunas ou professoras, pois € nessas relagdes que iremos perceber alguns
vinculos emocionais que permaneceram durante suas vidas.

E a relacdo entre documento, mulher e entrevista tentou construir uma
veracidade de forma despretensiosa, mas auténtica, que os documentos escritos nio
conseguem por si s6. Trata-se € um outro olhar sobre a perspectiva mais do que
histdrica, e sim social, pois a memdria coletiva de um grupo busca a sua sobrevivéncia
no espago social.

A histéria oral capta aquilo que os documentos ndo conseguem: o aspecto social
de um universo particular, e uma entrevistada, junto a outras, forma uma pequena
representatividade da memoria das mulheres musicistas de Rio Grande. Ao realizarmos
esse processo metodoldgico, percebemos que, ao partirmos de cada entrevistada, elas
rememoravam a relagdo eu e o fodo, ou seja, o sujeito e o seu campo de produgdo.

Observamos que ao encontrar outros sujeitos passou-se a caracterizar
parcialmente uma coletividade especifica, a de mulheres musicistas de Rio Grande, que
tiveram parte de sua trajetdria ligada ao Conservatdrio de Musica de Rio Grande, nas
décadas de 1940 e 1950, principalmente.

Essa proposta tinha no Positivismo o principal ponto de referéncia e desejava
perceber caracteristicas de um processo sdcio-politico, economico e cultural, no final do
século XIX enraizado até a primeira metade do século XX, onde se entrecruzaram
familia, trabalho e carreira, o que nos fard perceber alguns momentos tamanha
unicidade como algo material.

Assim o primeiro ponto a ser destacado é quanto a importancia das entrevistas:

quando as mulheres musicistas rememoram suas vivéncias, partindo do principio de que
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o olhar estd na primeira pessoa, ou seja, ela(s), e que é langado para os outros e ndo de
maneira plural, mas, de maneira sub-agrupada. Definem-se blocos de importancia para a
sua vivéncia, que, em conjunto aos outros relatos, perfazem o caminho para uma
coletividade parcial da memoria musical do Conservatério de Masica de Rio Grande.

O segundo refere-se a escolha das entrevistas. Essa pratica partiu do propdsito de
que o grupo caracteriza-se com a presenga dos trés elementos jd anteriormente
apontados: professora, aficionada e artista. Esses trés elementos t€m pesos diferentes,
mesmo que dentro de uma coletividade a professora remete a extensdo do lar, o papel
da mae, a aficionada, revela o papel de que ainda esta subjugada ao poder do marido, ou
pai, mesmo que muito disfarcadamente, e a artista é a extensdo do social, ¢ a vida
publica, é a sobreposi¢do da instrucdo sobre a educacdo e a provacdo de suas
capacidades sobre isso.

E quanto ao nimero de relatos, inicialmente nfo se tinha um nimero fechado
para a coleta. Portanto, realizamos sete entrevistas. Além de agregar os trés grupos, foi
estabelecido o fator idade, devido ao recorte temporal que prioriza as décadas de 40 e
50, quanto ao estudo do Conservatério e seu acervo documental. Pudemos constatar a
presenga superior de mulheres, bem como constatar uma frequéncia em atividades
pedagbgicas e artisticas, ainda que elas estivessem mais proximas desse periodo,
atuando em um dos trés grupos, ou mesmo alternadamente entre eles.

Foi constatado que elas tiveram passagem pelo Conservatorio de Misica de Rio
Grande, mas cabe salientar que a importancia dos relatos ndo servird para limitar-se
apenas a esse espago, e sim para a importancia da misica, dentro de outros contextos da
vida de cada uma das musicistas aqui envolvidas nesse trabalho. A passagem pelo
Conservatorio estd em definir um recorte social que tal grupo frequentava e assim o
caracterizava.

O grupo de sete entrevistadas estd composto pelas Sras.:
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Eloah de Souza Amaral, 94 anos, nasceu em Rio Grande, formou-se em canto
pela Escola da Sra. Inah Emil Martensen, formou-se também em violino, tocava piano,
violdo, acordeom, estudou no Conservatério de Miusica de Rio Grande por um breve
periodo na década de 30 e também no Conservatério de Musica de Pelotas, fez
apresentacdes em Rio Grande, Pelotas e Rio de Janeiro, dedicava todos os seus

concertos a caridade, encerrou a sua carreira artistica em 1952.

Imagem 39: Sra. Eloah de Souza Amaral

Registro fotogréfico feito no dia 17/08/2010
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Bartira Indayara Timm, 76 anos nasceu em Rio Grande, formou-se em piano
pelo Conservatério de Musica de Rio Grande, na década de 50, anteriormente havia
estudado em Porto Alegre no Instituto de Belas Artes. Exerceu o magistério apds
formar-se em curso superior em Histéria e Geografia e somente na década de 80,
tornou-se professora de piano da atual Escola de Belas Artes “Heitor de Lemos”,

aposentou-se na area musical em 2001.

Imagem 40: Sra. Bartira Indayara Timm

Registro fotogréfico feito no dia no dia 19/08/2010.
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Glacy de la Rocha Domingues, 78 anos nasceu em Rio Grande, formou-se
canto, em 1955 pelo Conservatdrio de Mdsica de Rio Grande, toca piano, foi professora
de canto do Conservatdrio entre 1949-1962, exonerou-se e retornou em 1983 para a
atual Escola de Belas Artes “Heitor de Lemos”, ficando até 2001, retornou em 2007,
onde mantém as suas atividades de professora de canto. Além da atividade do
magistério, manteve sua carreira artistica dos 17 aos 50 anos, mas acabou estendendo

até os 65 anos com pequenas apresentagoes.

Imagem 41: Sra. Glacy de la Rocha Domingues
Registro fotografico feito no dia 20/08/2010.
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Sarita Franco de Souza, 79 anos nasceu em Passo Fundo, estudou em Cruz
Alta, Porto Alegre, Bagé no IMBA, formou-se em Rio Grande em piano, pelo
Conservatorio de Musica. Foi professora de piano pela atual Escola de Belas Artes
“Heitor de Lemos” na década de 80. Além disso, participou do Trio Cruz Alta, na

década de 50, era cantora contralto com um estilo de musicas variadas.

Imagem 42: Sra. Sarita Franco de Souza

Registro fotografico feito no dia 11/09/2010.
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Dalzi Lempek Ribeiro, 69 anos nasceu em Rio Grande, formada em piano pelo
Conservatério de Musica de Rio Grande em 1959. Em 1961 passou atuar como
professora de piano na Escola de Belas Artes “Heitor de Lemos” ficando até 1986,
quando se aposentou. Gostava de ensinar criancas na fase inicial de aprendizagem

musical.

Imagem 43: Sra. Dalzi Lempek Ribeiro

Registro fotogréfico feito no dia 17/09/2010.
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Arlete Santos Fogaca, 72 anos nasceu em Rio Grande, estudou no
Conservatorio de Musica de Rio Grande, mas ndo chegou a se formar em piano,
ministrou aulas de histéria da musica, teoria e solfejo, folclore e piano, mas a sua
atuacdo concentrou-se na questdo administrativa da atual Escola de Belas Artes “Heitor

de Lemos”, trabalhou durante 35 anos, aposentando-se em 1989.

P

Imagem 44: Sra. Arlete Santos Fogaca
Registro fotogréfico feito no dia 27/09/2010.
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Anna Maria Pinto Seifriz, 71 anos nasceu em Rio Grande, formou-se em piano
pelo Conservatério de Misica de Rio Grande e em Musica pela Universidade Federal de
Pelotas, iniciou seu trabalho aos 18 anos como professora de piano exercendo até os 63
anos, quando precisou se afastar por motivos pessoais. Além de ter estudado em Rio
Grande e Pelotas, fez varios cursos de aperfeicoamento no Rio de Janeiro. Apresentou-

se em Porto Alegre, Pelotas, Rio Grande.

Imagem 45: Sra. Anna Maria Pinto Seifriz

Registro fotogréfico feito no dia 10/11/2010.

Para que pudéssemos trabalhar com esse grupo, foi preciso criar uma estrutura
de entrevistas, que serd o terceiro ponto aqui exposto dentro da apresentacdo deste
trabalho.

A estrutura das entrevistas foi definida em trés blocos: primeiro, quanto a
formacgdo e vivéncia musical, partindo do processo inicial da educagdo musical,
observando em qual contexto aflorou a vontade pelo aprendizado da misica, as

oportunidades de estudo, os professores, os locais e as pessoas que mantinham contato a
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partir da musica. O segundo buscou as relacées no Conservatorio, entre professores e
alunos, enfatizando a chegada a esse local, as atividades pedagdgicas ali desenvolvidas,
a relacdo aluno-aluno e professor-aluno, a construg¢do do saber musical e a formagéo de
uma percepg¢ao critica quanto a um aprendizado anterior a essa instituicao.

E o terceiro fundamentou-se nas atividades artisticas e pedagogicas, onde
buscamos perceber a unicidade entre ambas atividades, bem como as diferencas e a
forma como se desenvolviam, além da relagdo que havia entre o magistério, a carreira
artistica e a familia. Também o peso que se sobrepunha ao optarem por uma ou outra
carreira, professora ou artista, e a forma como conduziam um cédigo de postura
estabelecido pela sociedade na época.

As entrevistas foram gravadas em gravador portitil e foram captadas imagens
das entrevistadas através de fotografia. Além disso, foram cedidas pelas entrevistadas
imagens fotograficas que foram escolhidas por elas, de seus documentos pessoais,
referentes a vida musical, o que teve por critério o proprio olhar da entrevistada sobre a
fotografia, ou seja, como ela se via através da imagem, e ainda qual a dimensdo desse
significado visual para as suas lembrancas. Este significado visual foi parte das
entrevistas como complemento.

A partir das entrevistas feitas, organizou-se um conjunto de categorias de
representacdo, conceito ja definido no capitulo 3, a partir de Roger Chartier, que
evidencia “uma distin¢do radical entre aquilo que representa e aquilo que é
representado” (CHARTIER, 2002:20) para que pudéssemos analisar nesse capitulo, os
relatos de nossas entrevistadas e o deslocamento de cada uma delas dentro da sua
prépria vivéncia, tendo a musica como o principal elemento direcionador, sem esquecer
as articulagdes sociais a que se propds para manter o seu principal poder simbdlico, a
musica.

Essas categorias de representacdo foram assim nomeadas: 1? referéncia musical,
2% formagdo de ensino; 3* profissionalizacdo; 4* vida artistica; 5* familia; 6* percep¢do
quanto a importdncia da misica, 7 o “eu” através da imagem e 8 o passado
idealizado.

As categorias de representacgdo, partindo de Chartier, criam a relagido do ato e do
efeito, ou seja, a mulher musicista ndo se desvincula do meio que a concebeu, ela
representa o seu proprio processo de concepgdo, mas a0 mesmo tempo tenta construir
uma nova representacdo a partir da conjungdo do que ela herdou como capital
simbdlico, do meio, e da inser¢cdo de um novo poder proveniente de si mesma e a sua

relacdo exterior, ou seja, o efeito da relagdo entre o publico e o privado.
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Basicamente perceberemos em que tom esteve o modo de relacionamento de
nossas entrevistadas para com a familia, a profissdo, a carreira artistica, a formagdo
musical e com elas mesmas, pois é esse relacionamento que cria o suporte para as suas
lembrangas. A intensidade dessas s6 se mantém, de acordo com a relagdo que ela
manteve no passado e se perpetua no presente entre as categorias e a musica, de acordo
com a forma como se representou para a sociedade.

Esse passado sé se fortalece a partir da relacdo da memdria e da lembranca que
estd exatamente no valor da subjetividade construida pela primeira, pois como Bergson
(2006), nos faz entender, a relacdo entre espirito e matéria s6 se completa pela
intersecdo feita entre ambos a partir de uma realidade e um momento perdido.

E mesmo sendo vdrias vivéncias, relatadas individualmente, € possivel perceber
a formag¢@o de uma memoria coletiva, onde varios momentos perdidos ainda sustentam-
se pela lembranca e pela agdo tanto do corpo quanto do espirito de ndo esquecer as suas
vivéncias.

E o préprio fato de ndo esquecer essas vivéncias faz a mulher musicista colocar
a frente dessas o seu poder simbélico e todos os elementos que remetam a ele, e assim
como Halbwachs coloca em Memdria coletiva entre os miisicos, “a lembranca de uma
palavra se distingue da lembranga de um som qualquer, natural ou musical” (2006:193).
Isso significa que a sua vivéncia ndo serd lembrada a partir de um ponto de
contraposi¢@o a sua arte, a musica, e sim de elementos referenciadores que propiciaram
esse aflorar simbdlico.

Ao nomearmos essas categorias, 0 objetivo se constrdi com mais veracidade,
pois passaremos a reflexdo sobre as lembrancas de nossas entrevistadas, percebendo
ainda a relacdo que se permitiram fazer com o presente, mas também o valor do préprio

poder simbdlico através dos elementos referenciadores.

4.1 Referéncia Musical e Familia

Cabe aqui apontar a familia como uma das principais fontes quanto aos
elementos referenciadores para que as mulheres musicistas construissem o seu poder
simbdlico.

Ao unirmos a referéncia musical e a familia para aqui analisarmos, foi percebido
durante as entrevistas que o estudo e o interesse da musica quase sempre partiram dos
lagos familiares, direta ou indiretamente, e que aliado ao gosto das nossas entrevistadas,

encontraram um caminho propicio para o seu desenvolvimento. Em contrapartida,
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iremos avaliar que embora o estimulo viesse da familia, esta ndo entendia a carreira de
musicista como profissdo, e as impressdes de ndo aceitagdo serdo perpassadas por
nossas entrevistadas através de momentos que se apresentaram diferenciadamente.

Os gostos musicais dentro da familia, ndo implicam que as posi¢des (pai, mae,
tios, avos...) tivessem uma carreira ou um aprendizado mais profundo sobre a musica,
mas sim, esse remetia ao que anteriormente nos capitulos le 3 ja haviamos trabalhado
que € a questdo de que ser educada prevalecia sobre ser instruida.

O fato de ser educada remetia ao papel da mae, estar preparada para o lar e todos
os afazeres que competiam a esse papel, muito mais do que bordar, ler poesias, estudar
um idioma, costurar, tocar um instrumento, era a educacdo dos filhos, pois o
pensamento positivista alicercava-se nisso. A constru¢do da humanidade estava
vinculada as criangas nascidas e educadas para esse mundo. De acordo com os
preceitos positivistas, a made era uma moralizadora social, mesmo que sob o jugo do pai,
marido ou irmao.

E ao contrario disso, a instrugdo, vista sob os olhos de uma sociedade
conservadora, violava o cddigo de conduta, pois remetia a mulher ao contato com uma
exteriorizacdo de pensamento completamente diferente com o qual estava acostumada.
E a familia de um modo geral exercia o seu status de mantenedora da moral desde a
criacdo no ambito privado, no lar, quanto no dmbito publico, no convivio social.

Se no lar era possivel estabelecer uma relacido de vigilancia entre as pessoas que
ali o frequentavam, ao mesmo tempo iremos perceber que as mocas ao sairem para
estudar musica fora de casa, no caso no Conservatério, agradam a familia, pois ela
detém um conhecimento sobre a presenga de outras familias que ali desejam manter os
mesmos desejos da extensdo do lar. E isso ndo implica no conhecimento sobre os
frequentadores desse local, mas sim quanto a manuten¢do das mocgas, no que diz
respeito a estrutura para o estudo da musica, tanto dentro do Conservatdrio, quanto no
lar.

E, além disso, a instrucio possibilitada pelo ensino nas escolas de um modo
geral e em nivel superior, promoveu a mulher quanto ao entendimento da sociedade em
que vivia, pois se antes o olhar era apenas de si mesma para dentro, passou a ser de si
mesma para fora, e a aceitacdo ou a negacio do modo de viver passou a ser um desafio
entre perdas e ganhos.

Nas palavras da Sra. Sarita Souza podemos perceber que o gosto de casa,
estimulava com uma obrigatoriedade disfarcada o estudo de musica. Assim ela nos diz

“eu estudava assim sem [...] pretender fazer o curso, estudava porque era norma daquela
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época, todo mundo tinha uma certa nogdo de arte [...]”.24 Em outro momento podemos
observar na mesma situacdo, a Sra. Anna Seifriz, que nos conta “eu tinha 8 anos, os
meus pais achavam que eu deveria comecar a estudar piano e eu fui, tinha um piano na
casa da minha v6”. %

Essa norma deixava bem clara a diferenga do positivismo no Rio Grande do Sul
e no restante do Brasil. Enquanto aqui era um cédigo de conduta inserido nos preceitos
sociais e politicos, no restante do pais arremetia-se ao cendrio politico-social, a forma de
referéncia entre um para outro € que dava o tom do comportamento.

E o fato de ter o instrumento em casa parecia algo normal para o aprendiz,
mesmo que sugerisse sacrificios a familia, conforme a Sra. Sarita Souza, nos destaca
sobre a presenca do instrumento e o inicio de sua convivéncia com a musica:

N6s tinhamos um piano em casa, a minha irma tinha um piano, e eu tinha
um primo que era militar, ele tocava, era formado em piano, ele morou um

tempo, ele deixou o piano na minha casa, e ele tocava muito bem, e eu
. . ., . . 26
comecei a me apaixonar, foi ai que eu me entusiasmei.

O fato de ver e ouvir o seu primo tocar criava um sentimento muito intimo que
fazia com que ela criasse uma intimidade, e ao mesmo tempo admiracdo pelo
instrumento, no caso, o piano. O fato de esse instrumento estar 14 criava um valor de
representacdo quando ela ouvia a musica.

A proépria figura do primo remetia a uma representacdo de muisico em estado
sublime, sendo a figura masculina de construcdo, um artista com dons especiais e,
mesmo que ndo o fosse de fato, o imaginidrio da menina contribuiu para essa
sublimacao.

Ao referir-se que ele tocava muito bem, a Sra. Sarita Souza ainda ndo iniciara
seus estudos, mas essa representacdo do piano e do primo remetia a um musico
importante por seu conhecimento e sensibilidade, e esse entendimento construido no lar
verificou-se também na escola, onde ela foi estudar.

[...] no colégio onde estudei, comecei no piano, eles recebiam vdrios
pianistas de fama, de Porto Alegre, do Rio e de tudo, entdo tinha um piano
de cauda no auditério do colégio que era uma beleza, era maravilhoso, e as

freiras proporcionavam os recitais, entdo assisti muita gente tocar, muita
. 27
gente 1mportante.

** Entrevista realizada em 11/09/2010 (ver texto na integra no Anexo F, pg. 220).
> Entrevista realizada em 10/11/2010 (ver texto na integra no Anexo I, pg. 258).
2% Entrevista realizada em 11/09/2010 (ver texto na integra no Anexo F, pg. 220).
27

Idem.
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E a relacdo das freiras da escola que ela coloca pode apontar para uma
representacdo da figura da mde, pois elas tém um comportamento de doagdo perante aos
alunos, a disciplina, a educacdo na preparagdo para a vida familiar, através de um
codigo de comportamento. A escola € a extensdo, enquanto espaco fisico, do meio
familiar e a miisica € a sublimagdo que demonstra habilidade e sensibilidade para as
meninas e ainda feminilidade para as mocas. Tal relacdo reporta ao lar e € nele que
aprendemos os bons costumes, dai o fato de ela aprender a boa musica por ter sido
educada para ouvir; uma boa menina ou uma boa moca deveria estar a altura do marido,
preparada para moralizar a familia e manter o equilibrio do lar, enquanto o sustento e as
decisdes cabiam ao marido.

Esse principio de educag¢do nos remete aos séculos XVII e XIX, com os
principios europeus de valorizacdo da cultura, em que ocorre o crescimento do espaco
publico e o privado, e que em contrapartida, tenta se proteger uma cultura que foi
multiplicada em divulgacdo mas ndo em esséncia. Dentro de alguns lares poderemos
observar a busca pela protecdo, a boa educacdo, os costumes e 0os preceitos culturais.
Essa busca atravessou o século XIX e o século XX, até meados dos anos 60.

A Sra. Glacy Domingues nos conta que em sua casa onde os estudos de musica
eram aplicados, seguia-se o modelo cultural familiar:

[...] as familias tinham esse costume, a minha mesmo, as minhas tias
tocavam, a minha prima tocava piano, todos [...] tinham envolvimento

musical, isso também gracas as descendéncias européias que a gente tinha a
. . P g 28
minha familia eram espanhdis [...] o costume era mantido.

Esse mesmo costume europeu era reforcado pela Sra. Arlete Fogaca que nos

relata:

Eu comecei bem cedo, bem pequena, fui criada pela minha avd, ela era de
origem francesa, e ela gostava muito de piano, entdo a primeira coisa que eu
comecei assim a desenvolver, ela comprou um piano para mim e eu comecei
a estudar piano com a dona Marigene. »

Havia o costume, cultivava-se em casa o aprendizado do piano, do violino ou do
canto, pois, segundo a representacdo da época, eram mais nobres e remetiam a musica
erudita.

O positivismo passou a ser confrontado com novos modos de viver, mas nio de
pensar. Se a sociedade a partir dos anos 50 passou a ter uma perspectiva mais

industrializada, o consumo tornou-se mais volivel, tanto cultural quanto socialmente,

*% Entrevista realizada em 20/08/2010 (ver texto na integra no Anexo E, pg.210).
% Entrevista realizada em 27/09/2010 (ver texto na integra no Anexo, H pg. 247).
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isso se deve ao papel da burguesia e dos novos governos pds-segunda guerra mundial. A
queda do mundo europeu nio ocorreu apenas no plano econdmico, mas no modo sdcio-
cultural, e a reestruturacdo buscou estratégias quanto a reorganizagdo, mas naqueles
meios em que o positivismo estava envolvido no modo de viver, continuaram
prolongando a sua existéncia, sem muitas vezes perceber que funcionava mais como
uma norma social.

Mas nesse universo ha também a constru¢do, mesmo ndo sendo de forma
intencional, do desenvolvimento das potencialidades artisticas dentro de casa. O
envolvimento musical ocupava em casa um lado mais leve, algo meio sonhador, era a

construcdo do espago artistico. Como nos conta a Sra. Eloah Amaral.:

Papai e mamae eram duas criaturas, ambos eram artistas, mamae tinha uma
voz de contralto muito bonita, papai era tenor, e eles gostavam muito de
musica, eram muito amigos, muito companheiros, sempre trazendo discos de
[...] misica boa para nés ouvirmos, ouviamos todo, ele trazia discos botava
na vitrola, eu ia pro colo dele, fechava os olhos para ouvir musica, fechava
os olhos. NOs fomos criadas assim dentro da musica, tanto a cldssica como a
moderna, porque eles eram muito socidveis, gostavam muito de bailes, nds
dangdvamos muito foi uma infancia assim, uns pais maravilhosos que além,
muito companheiros, muito amigos, a gente ndo tinha, ndo tinha, tudo se
contava para eles, como se fossem amigos, como se fossem da mesma idade

[..].%°

Essa relacdo de cumplicidade entre pais e filhos podia supor uma ameaca a
dominagdo masculina dentro do lar. Parece que a vida artistica cultivada em casa, aos
olhos dos filhos criava um imagindrio de sonho, tudo era magico e colocava numa
mesma linearidade desejos e expectativas, como acabamos de observar nas palavras da
Sra. Eloah. Contudo, para os pais esse era um raro momento onde os filhos
participavam da vida dos adultos e, se para os filhos esse momento eternizava —se mais
pelas percepcdes que provocava, para os pais era uma forma de manter a educagdo dos
filhos sob um relativo controle.

E se observarmos essa linearidade, entre educada para o lar e instruida para ter
seu lugar junto ao homem dentro da sociedade, principalmente no que se refere ao
estudo em nivel superior, iremos perceber que ha um peso menor, ou pelo menos
disfar¢ado de que a moca precisava fazer um bom casamento.

Nas palavras da Sra. Eloah, existe uma leveza, que incita uma saudade daquele
momento, principalmente quando ela nos relata a chegada do pai com um disco, e ao
colocar na vitrola, todos escutavam. E um momento de sublimagio artistica onde a

familia busca a unido e ndo uma representagdo de familia para a sociedade. E como

3% Entrevista realizada em 17/08/2010 (ver texto na integra no Anexo, pg. 190).
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ainda ressalta a Sra. Eloah, os pais estabeleciam um comportamento de companheiros,
amigos, como se fossem da mesma idade, o que demonstra ao mesmo tempo, o
momento em que os filhos participam do mundo dos pais, e a relacdo de aproximacio
entre crianga e adulto. Trata-se da disciplina onde cada um ocupa o seu espago dentro da
familia, nesses momentos, existindo uma diminui¢cdo, mesmo que fantasiosa, no que
concerne a idade e aos papeis desempenhados.

Essa representacdo de familia para a sociedade, nos remete a um outro olhar, o
de que, ainda sob os auspicios de um cédigo de conduta, tenta representar para a
sociedade algo que ndo tinha vivido. A Sra. Dalzi Lempek nos relata que a mae desejava

estudar piano, mas ndo havia desfrutado de condi¢des financeiras apropriadas, assim:

[...] a minha mae é que tinha verdadeira loucura pelo estudo de piano, e os
pais dela nunca puderam, e ela sempre dizia que quando tivesse uma filha ia
colocar no estudo de piano, dai comecei a estudar e fui me interessando aos
poucos quando eu era pequena ndo me interessava muito [...] conforme fui
estudando, fui me interessando, gostando e me aperfeicoando.’"

A condicdo financeira disputava espaco na sociedade quando se relacionava a
questdo de uma boa educacgdo, aliada a um bom status, pois claro, manter uma boa
educacdo, despendia recursos. E muitas vezes, o desejo individual de uma menina ou
moga nao tinha relevancia, cada lar educava de acordo com as determinacdes do pai, e
ndo pelos desejos da mée ou dos filhos.

Diante da impossibilidade de estudar misica, ndo seria a representacdo Unica da
mulher para a sociedade, mas sim da familia diante do meio em que viviam.

Os desejos ndo realizados sdo muitas vezes manipuladores das representacdes,
ndo de uma pessoa s6, mas do grupo envolvido e ndo manipulador s6 das
representacdes, como também das lembrangas. Como nos ressalta Halbwachs (2006) a
memoria coletiva contém varias memorias individuais, mas nao se confunde com elas,
ela evolui de acordo com as suas leis e, mais do que isso, com a representagdo a partir
de determinadas lembrangas.

E essas lembrancas acabam por ficar introjectadas principalmente no meio
produtor das representacdes. A familia da Sra. Dalzi, apds ela aprender piano, a via

como um cartdo de visitas, € nos coloca que

[...] achavam até isso um bem [...] uma gléria, um valor: Ah, ela toca piano,
ela toca piano e quando vinham aqui, eu tinha piano, foi vendido no
passado, ah toca pra gente, toca pra gente, quando era mais nova, agora pro

3! Entrevista realizada em 17/09/2010 (ver texto na integra no Anexo G, pg. 233).
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fim, eu ndo tocava mais nada [...] eles até se sentiam assim, como € que vou
dizer [...] exibidos, ela toca piano, ela é professora de piano, ela estuda
piano, ela estuda piano (Grifo nosso em referéncia a fala de outra pessoa
feita pela entrevistada). **

As palavras gloria, valor remetem muito mais ao aspecto de vitdéria sobre uma
situacdo vencida, ou seja, o desejo de uma pessoa realizado através de outra. E o poder
simbdlico que se mostra através dos simbolos, nesse caso, o piano, e nessa linha de
pensamento, as lembrancas ficam pontuadas nos aspetos em que ela propria se
referencia, e no caso da Sra. Dalzi, porque ela € professora.

Enquanto na relacdo familiar, pais, irmaos, tios, avds, sobrinhos, comungavam
muito mais de um costume para o aprendizado da mdsica, as filhas ao se casarem e
sairem do lar, sob a protecdo do pai, terdo a busca pela aceitagdo dessa atividade como
profissdo e ndo como hobbie. Cabe ressaltar que, ao sairem do lar e formarem um novo,
também deveriam ser o exemplo para a familia que formariam e isso implicaria na
sustentacdo mais do que econdmica do lar, que envolvia uma questdo de principios
condizentes para a sua conduta enquanto mae e esposa.

E isso implicava a busca pela profissdo ou hobbie. Mas, a0 mesmo tempo em
que ocorria essa busca, também se percebia que no inicio a menina em seu contexto
familiar fazia valer do seu intimo, a presenga da familia.

Segundo a Sra. Glacy Domingues, seus estudos comecaram em casa, quando ja

estava mocinha, por volta de 10, 12 anos, e ela nos diz que:

[...] olha os meus estudos de misica veio de casa, da minha familia, todos
tocavam piano, a minha mae tocava violino, cantava e tocava piano, entao
eu comecei no piano mesmo. Entdo eu tinha uma professora particular que
me dava aula, ela era formada no Uruguai, e me dava aula de piano, e eu fiz
até o 6°ano com ela, e depois entdo eu fiz o 7° e ai fiz concurso e entrei na
Escola de Belas Artes [...]. 33

E se pela influéncia familiar parece que o ensino musical foi forcado, ela

desmente:
Nao, ndo, eu queria mesmo, [...], e me dediquei ao piano, no momento eu ja
tava mocinha, com 17 anos, antes disso eu comecei a me interessar no canto,
e af entdo eu fui pra aulas de canto, e de fato a minha professora de piano
ficou meio assim, claro eu me dediquei mais ao canto, do que ao piano, mas

.. . . . 34

nunca deixei de estudar, e tinha muitas horas intensas de estudo [...].

32 [dem.

33 Entrevista realizada em 20/08/2010 (ver texto na integra no Anexo E, pg. 210).
34
Idem.
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Isso nos remete a discussao, ja apontada no capitulo 3, de que ao homem era
permitida a auséncia no lar, pois enquanto artista ou em outra profissdo, ele
encarregava-se do sustento financeiro e quase politico do lar. Para a mulher, essa
auséncia significava o abandono do lar, do marido, posteriormente dos filhos e se ela era
a moralizadora, com uma escolha errada, ela poderia ser considerada a destruidora da
familia e também estaria renegando os seus elementos referenciadores, ou seja, a sua
familia em prol do poder simbdlico, a musica.

E importante ressaltar que a mulher musicista define o seu poder simbélico, a
musica, mas o campo simbdlico permanece baseado em elementos referenciadores, o
seu codigo de conduta precisa abarcar a heranga familiar, os desejos dessa familia, a
aceitacdo de um comportamento mais condizente socialmente, e por fim a tradi¢do
social. No referente aos desejos das mulheres musicistas, muitas vezes o que ¢ adequado
a sociedade ndo € a realizacdo da mulher musicista.

Essa constatacdo fica clara em nossas entrevistadas, tanto no sentido de
confirmagcdo do que acabamos de expor, quando de forma contriria, ou seja, na
aceitacdo da musica como carreira.

Segundo o relato da Sra. Eloah Amaral, que se casou aos 16 anos, quando se
ausentava daqui do sul, principalmente no inverno, eles iam para o Rio de Janeiro e 14
ela se mantinha estudando, mesmo que fosse em menor intensidade. Ela enfrentou

receios da familia de seu primeiro marido quanto a sua carreira artistica:

Eu até para cantar, o meu primeiro concerto, porque a familia do meu
marido que era Cunha Amaral, eles eram muito, muito assim rigorosos, tudo
era feio, imagina cantar num palco, e tudo, mas eu com esse meu jeito, eu
conquistei todos consegui fazer tudo o que queria, primeiro concerto parecia
que ndo podia: imagina cantar no palco, era uma coisa, consegui, consegui
e depois eles eram os meus fas, iam sempre aos meus concertos, orgulhosos
e contentes (Grifo nosso em referéncia a fala de outra pessoa feita pela
entrevistada). 35

A exposic¢ao ao palco, era a exposicdo da familia, ndo sé a da musicista, mas da
familia do marido, assim a familia sentia-se desprotegida, no sentido mais brando, pois
ela estava expondo-se ao publico, do qual a familia desconhecia seus formadores, e
assim também aos julgamentos que partiriam do modo como o a artista conduziu o
momento no palco.

A preocupacdo da familia, que percebemos, é a de que, enquanto aluna e

professora, ela tem uma vida crescente, ¢ avaliada socialmente a partir de geracdes que

33 Entrevista realizada em 17/08/2010 (ver texto na integra no Anexo C, pg. 190).
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antecederam os seus pais. E consequentemente responsével pela formacio genealégica,
e na sequéncia, pela educagdo, pelo convivio social, pela situacdo econdmica, pelas
relacdes de compartilhamento dentro da sociedade.

Enquanto a artista tem a sua vida ressignificada a partir do palco, todas as suas
escolhas, no que concerne a vida artistica, fossem o repertério, o figurino, a pose para a
foto, e mais além, o comportamento diante do convivio social, pesariam como forma
decrescente, diante do qual muitas vezes a familia seria posta em julgamento, nio pela
relacdo formacdo e conduta, mas pelo inverso. E se formos observar o apoio do homem
a mulher, ap6s o casamento, ndo estava na carreira musical de artista, mas sim na
carreira musical de professora.

As nossas entrevistadas que apontaram isso seguiram uma vida artistica mais
ligada ao magistério. E a sobreposi¢io de uma postura que se entendia como a extensio
do lar, a professora, sobre aquela que gerava desconfiangas, a artista, quanto ao
comportamento, pois no mesmo momento em que ela estava no palco ela expunha a
familia, era julgada por isso, e 0 aspecto moralizador estava em questao.

De acordo, com a Sra. Glacy Domingues, seu marido a apoiou na hora da

escolha na carreira de professora e artista, ela nos relatou:

[...] naquela época ainda era noiva dele [...] me apoiou muito, e depois de
casada também, ele sempre me apoiou muito, sempre cantei, se bem que ele
gostava mais do piano, interessante isso, mas ele sempre me apoiou. *°

Mas ela nos relata também a relacdo com os filhos, pois ja trabalhava no
Conservatorio hd alguns anos, apds a formatura em 1956, quando prestou concurso e

passou a servidora publica da Prefeitura Municipal, atuando no mesmo Conservatorio.

Parei, depois eu casei, [...] chegaram os filhos, eu tive que me ausentar, e até
quem ficou no meu lugar, foi a professora de harmonia, eu tinha todos os
cursos, af eu retornei mais tarde, pra fazer harmonia.

O apoio do casamento era algo condicionado, pois a familia precisava de sua
presenca, mas ela precisava da musica. Essa busca para conciliar ambos os lados é o que
fez com que as mulheres musicistas tivessem na mdusica o seu poder simbdlico. A
vivéncia s0 se permitiu existir porque a musica era a significacdo, a identidade da

mulher, dentro dos meios que a produziu.

3% Entrevista realizada em 20/08/2010 (ver texto na integra no Anexo E, pg. 210).
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4.2 Formacao de Ensino e Profissionalizacao

A formacdo musical das mulheres musicistas esteve inicialmente alicercada ao
ensino particular, algo muito recorrente, desde o século XIX. Esse ensino, que muitas
vezes comecava no lar, com professoras particulares, ou mesmo com parentes que ja
tivessem algum preparo musical, propiciava uma base para o ingresso no Conservatério
de Musica.

Ao iniciar seus estudos musicais, elas tiveram nas professoras, principalmente, a
representacdo da figura materna, de disciplinadora, um comportamento normal e
plenamente aceitdvel para a época. E confirmacio da escola como extensio do lar.

Mas a formagdo musical iniciada antes do Conservatorio foi apontada por nossas
entrevistadas com elementos que destacam algumas professoras pelo seu modo de agir,
mais do que pelo ensino musical.

Segundo a Sra. Dalzi Lempek, a postura da professora Edelvira Rasmussem, sua
primeira professora, que tinha uma escola particular em Rio Grande, e era uma pessoa
bem conhecida, com uma metodologia de ensino bastante questiondvel nos dias de hoje,
mas que correspondia bem ao modelo, disciplinador sob a dtica positivista da época

apresenta-se assim:

No inicio tocar o piano era um peso, a Dona Edelvira Rasmussem, era muito
exigente, muito exigente mesmo, ela tinha uma régua e batia nos dedos da
gente, quando a gente errava, ali foi um peso, mas depois que eu passei 14
pro Conservatério, a professora Dona Nayade era uma excelente professora,
muito calma, muito boa, entdo ali eu fui pegando mais gosto. 37

Esse modelo disciplinador da Professora Edelvira que ao mesmo tempo
significava peso, criava certo receio quanto ao aprendizado musical. Em contrapartida
ao ingressar no Conservatério e ter aulas com a professora Nayade Pinto, ndo s6 a
motivou como estabeleceu uma relacdo de admiragdo e incentivo. Essas duas mulheres
representam o valor da familia, entre o autoritarismo do pai, no castigo fisico, e 0 amor
materno, a calma e a bondade da mée, que tem nesses dois sentimentos a disciplina. E a
mudanga do espaco de aprendizagem, no caso o Conservatdrio, significava para elas
uma representacdo de lugar seguro, a retiddo disciplinadora, a0 mesmo tempo em que
ensinava e educava.

Essa mudanga estava na reformulacdo do conceito familiar, de disciplina, pois se

ela pretendia resguardar o seu espaco privado, devido ao crescimento do espago publico,

37 Entrevista realizada em 17/09/2010 (ver texto na integra no Anexo G, pg. 233).
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ela precisava ao mesmo tempo ter um lugar que fosse a extensdo do lar, quanto ao
ensino musical. Se no século XIX e no inicio do XX, as op¢des de ensino musical
cresceram no Brasil, era preciso manter a continuidade da familia, distante do
envolvimento burgués para uma sociedade mais facil de ser consumida, inclusive
quanto aos modos de viver e pensar.

O ingresso como alunas para o Conservatério de Misica foi um fato que
significou para algumas delas um contato anterior ao ingresso. A primeira impressio
marca de alguma maneira como € a representacdo do lugar.

De acordo com a Sra. Glacy Domingues, ela nos relata o seu primeiro momento

no Conservatorio:

[...] a primeira vez que eu vim, e eu vim antes disso s6 pra fazer teoria,
comecei com a teoria, e naquela época o professor era o diretor, que a escola
leva o nome, entdo ele era uma pessoa um pouco rispida, e também nao
tinha muita didética pra ensinar as pessoas, mas a gente ia levando, mas as
pessoas, algumas professoras, por exemplo de teoria, sempre foram muito
rispidas assim, ndo tinham aquela paciéncia de ensinar, eles achavam que a
gente j4 sabia tudo e néo é por ai. **

Desta forma, a representacdo sobre o Conservatério estabelece-se como uma
instituicdo de ensino que mantém uma disciplina e uma austeridade para aqueles que o

frequentam, e a Sra. Glacy nos deixa claro como era relagdo professor e aluno:

[...] a gente se relacionava bem, mas sabe como € o professor mantinha
aquela distincia: Eu sou o professor [...] Isso era visivel, a gente ndo piava,
ndo havia brincadeira, a gente entrava para aula, e dava aquela aula, tudo, o
%ue tinha que corrigir era corrigido, e sempre muito exigido, isso sempre foi.

A postura rigida fazia parte do modelo de educacdo da época, o que nos dias de
hoje entenderiamos como metodologia questiondvel para ensinar, porque esse modelo
baseava-se nos limites dentro da sala de aula, um comportamento rispido significava
respeito e em momento algum o aluno poderia se igualar ao professor.

E mesmo quando a professora, principalmente, demonstrasse mais proximidade
ao aluno, ndo deveria ser entendido como cobranga, mas sim como uma pedagogia mais
adequada.

No relato da Sra. Dalzi Lempek, ela nos mostra seu olhar dela sobre o

Conservatorio, enquanto aluna:

No6s tinhamos um hordrio marcado, porque a aula era individual, aula
individual, hordrio marcado, chegava 14, esperava um pouquinho, que a

% Entrevista realizada em 20/08/2010 (ver texto na integra no Anexo E, pg. 210).
39
Idem.
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outra aula atrasava, e a professora sentava do lado conosco, e nos dava aula
durante mais ou menos uma hora. Dependendo do ano, quando vocé era
.. . 40

iniciante era 30 minutos [...].

E o préprio ambiente oferecido pelo Conservatério, enquanto instituicdo de
ensino, representava muito mais, enquanto essa disciplina, esse rigor, se promulgava,
pois entender que o Conservatorio tinha uma vida familiar, era aceitd-lo, como extensiao

da casa. E isso se confirma pelas palavras da Sra. Arlete Fogaca

Eu gostava muito, era a minha vida, eu vivia no Conservatério, ali foi a

minha vida eu me criei, depois sai do curso particular, ingressei no
4. .. L 41

Conservatorio, eu vivia la, [...].

A referéncia de estar 14 cria o espaco para o capital simbdlico, que sdo as acdes
das mulheres musicistas, mesmo que em posturas diferentes dentro do campo musical e
ligadas a esse contexto que estamos tratando elas criam o seu meio e o recriam a partir
de suas acoes.

Se durante a formagdo de ensino, as mulheres musicistas vivenciaram o modelo
de educacdo na figura do professor ou dos professores, que tinham um cédigo de
conduta baseado no respeito, esse se mostrava de maneira ambigua, sob aspectos de
rigidez, disciplina, afeto maternal, e dedicagdo, que eram tidos como modelos normais
para a época, aceitos porque tinham na familia o préprio exemplo.

Ao se formarem-se no Conservatorio, € seis de nossas entrevistadas continuaram
ali atuando principalmente como professoras, tendo paralelamente carreiras artisticas
que mesclavam as atividades do Conservatorio, elas vivenciaram o modelo de educagdo
ao qual foram submetidas.

E num primeiro momento era a propria dominagdo masculina do trabalho fora de
casa e, em contrapartida, havia o status que o Conservatoério de Mdsica vinha atingindo.

Essa idéia € clara nas palavras da Sra. Arlete Fogaca, que nos salienta:

[...] é muito interessante, ele me disse assim: mulher minha ndo trabalha,
naquele tempo o homem era todo metido para sustentar, ainda mais ele, que
eu era muito novinha, em seguida ele disse: [...] ou eu ou o trabalho e a
miisica, e conformou-se, e depois aceitou e foi, uma diferenca, o
Conservatédrio de Rio Grande sempre foi assim, vamos dizer meio elitizado,
entdo trabalhava assim, professora do Conservatério de Musica, era uma
coisa, ndo como professora do Lemos Junior, ah sim, entdo era uma coisa,
meu filho vai casar com uma professora do Conservatério de Musica, do
Colégio Lemos Junior, hoje ndo é mais nada disso, se souber que ¢

* Entrevista realizada em 17/09/2010 (ver texto na integra no Anexo G, pg. 233).
*! Entrevista realizada em 27/09/2010 (ver texto na integra no Anexo H, pg. 247).
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professora, coitada (Grifo nosso em referéncia a fala de outra pessoa feita
: 42
pela entrevistada).

O fato de o marido se conformar com a atuag@o da esposa, a Sra. Arlete, talvez
estivesse fundamentado mais no ambiente, do que na carreira musical em si, pois, como
ela mesma nos relatou, sempre desempenhou fun¢des mais no ambito administrativo da
escola do que na prépria sala de aula.

E o préprio status que o Conservatdrio sugeria, estava também na cultura que se
propiciava mais cldssica e que seguia os padrdes europeus, por isso ele se referenciou
como um lugar de memoria. As suas atividades o colocaram como um expoente na
cidade de Rio Grande.

Estudar musica erudita era estudar no Conservatorio, e atrelado a isso se
formava uma sociedade de espectadores que tinham um gosto musical diferenciado de
outros, sendo o poder aquisitivo um definidor quanto a esses frequentadores.

E essa diferenca ficava clara aos olhos das musicistas enquanto foram alunas
também e, visto dessa maneira, a apontavam mais como um problema econdmico e
reconheciam o motivo.

Nas palavras da Sra. Dalzi Lempek ainda como aluna podemos perceber onde

estavam as fraquezas para o ndo aprendizado da mdsica:

Naquela época mais ou menos, o nivel era elevado, até eu era uma das
mais... inferiores, mas era um nivel mais ou menos, nao tinha assim, acho
que até por causa da compra do instrumento era dificil, entdo pessoas desse
nivel um pouco mais baixo tinha porque sé estudar 14 e assistir as aulas e
praticar sé ali na aula, ndo tinha, ndo dava, claro tinha que ter a pratica em
casa [...]. 43

Entdo podemos perceber é que o status do Conservatério e da mdusica ali
ensinada estava no capital simbdlico mais relutante, o instrumento e seu valor
financeiro, e nesse caso, a maior incidéncia era para o piano, pelo custo aquisitivo pelo
seu tamanho e sua manuten¢do que o tornavam oneroso.

Percebemos assim que o Conservatério tido como o meio, um capital simbdlico
produtor de uma cultura elitista segundo os padrdes sociais, classificava a sua clientela
pelo poder econdmico. Mas os menos favorecidos também podiam frequentar o espago,

pois esse, segundo nossas entrevistadas, era grdtis, ndo havia mensalidade. Somente 14

*2 Entrevista realizada em 27/09/2010 (ver texto na integra no Anexo H, pg. 247).
* Entrevista realizada em 17/09/2010 (ver texto na integra no Anexo G, pg. 233).
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13

nos final dos anos 50 com a diretora, a Sra. Inah Emil Martensen, “é que passou a
existir o caixa escolar”’, como afirma a Sra. Glacy Domingues.

O peso do poder econdmico recaia sobre o instrumento e todo o seu aparato. Era
invidvel estudar musica sem praticar fora da escola. O espago do Conservatério nio
tinha como dispor de instrumentos extras para que os alunos praticassem fora do horario
da aula*.

Esse desnivelamento entre classes sociais propiciou no grupo musical certa
exclusividade quanto ao corpo de professores que atuavam. Além do pouco
reconhecimento quanto a profissionalizagdo na musica, havia também o investimento
financeiro ao longo de uma vida.

Essa exclusividade acabou por propiciar a formacgdo de um grupo quase restrito
em numero, e nao em talento, € a0 mesmo tempo percebemos a formagdo de uma
relagdo quase mitica que envolvia os alunos.

Em nosso periodo de estudo, constatamos alguns professores que pelo
envolvimento, fosse ele de maneira positiva ou negativa, permaneceram nas lembrancas
de nossas entrevistadas.

Pelas palavras de nossas entrevistadas, podemos perceber o destaque para a
Professora Inah Emil Martensen, que foi um misto de professora, artista, incentivadora
das praticas culturais, e que também despertava um sentimento quase mitico em quem
conviveu com ela.

Alguns comentdrios que partiram das nossas entrevistadas:

[...] a dona Inah era muito exigente, ela ndo tinha preferéncia, claro comigo
era diferente, porque a gente tinha amizade de familia, mas era tratado todo
mundo igual sim, todo mundo levava uma lambadinha de vez em quando,
ela era bem, bem exigente, isso ela era (Sra. Glacy Domingues). *°

Ela cobrava, mas também tinha os momentos de lazer, que a gente se
entrosava mais, [...] ela era disciplinadora, era costume alemao, era escola
alemd, e acho que isso deu boas cantoras do Rio Grande, muito boas
cantoras, uma ldstima s6 que poucas, ficassem como professoras (Sra. Glacy
Domingues). *°

[...] eu ainda peguei a dona Inah, em banca de exame, e ela era diretora,
tinha um meddo dela [...] (Sra. Sarita de Souza). *’

* Situacdo essa ja relatada no capitulo 2, quanto a dificuldade em adquirir os instrumentos por parte da
Intendéncia municipal, pg. 61.

* Entrevista realizada em 27/09/2010 (ver texto na integra no Anexo H, pg. 247).

*° Entrevista realizada em 27/09/2010(ver texto na integra no Anexo H, pg. 247).

*" Entrevista realizada em 11/09/2010 (ver texto na integra no Anexo F, pg. 220).
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[...] a Inah pra mim foi um exemplo, e ai eu era muito mimosa dela porque
foi a dnica aluna que ela conseguiu levar até o final, sem nenhuma, chegou a
se formar. Eu fui a primeira formanda dela, ela tinha muita predilec@o [...]
ela tinha uma predile¢do muito grande por mim. Fomos muito amigas
também, muito amigas (Sra. Eloah Amaral). 48

[...] dona Inah, pra mim foi um exemplo de vida total, porque ela se doou,
doou, total, e achava que depois ela era muito egoista, ela nos queria sempre
pra ela, ndo tinha nada que ver, ndo tinha familia, ndo tinha ninguém, tinha,
se eu tinha combinado, se eu tinha aceito, alguma coisa que ela impusesse,
eu tinha que ir, ndo tinha sabado, ndo tinha domingo, nada, férias, ndo tinha
nada, telefonava nas férias, olha eu preciso de ti assim, assim, quer dizer ela
fez parte da minha vida, me deixou meio parecido com ela,... (Sra. Anna
Maria Seifriz). ¥

Essa relacdo de adoracdo, no entanto, ndo permitiu que nossas entrevistadas
fizessem uma comparacdo espontidnea entre a maneira de dinamizar o processo de
ensino pela professora Inah Martensen. Sabiam que, ao mesmo tempo ela era
disciplinadora, mas protetora, € mesmo justificando o modelo alemdo, em referéncia ao
estilo europeu, reconheciam a doagdo que ela se permita em relacdo a escola. Ela
remonta claramente o papel da professora que traz consigo a figura da mée e o seu lar,
toda a disciplina exigida era uma forma de moralizagdo das alunas no contexto do
Conservatorio e fora dele, pois este também era a extensdo do lar e um tempo,
encontramos também a referéncia de uma de nossas entrevistadas a uma figura
masculina, o professor. A oposi¢do dessa referéncia em um meio onde a presencga
feminina prevalece, constréi uma relacido de protecdo e idolatria, assim a Sra. Sarita de

Souza nos conta:

[...] ele era um professor muito importante em Porto Alegre [...] ele foi
pouco tempo meu professor, mas marcou muito, ele entusiasmava a gente,
era exigente, era, mas eu nao sei, nao sei se ele tinha, achava no fundo, no
fundo, eu tinha algum talento, s6 que eu ndo era estudiosa, tinha algum jeito
pra mdsica [...]. 50

E se formos remeter ao destaque do Professor Heitor de Lemos, da Professora
Edelvira Rasmussem, e da Professora Inah Martensen, perceberemos a relagcdo diletante
entre todos nas memorias de nossas entrevistadas. Apesar de os trés apresentarem uma
postura disciplinadora para a eficiéncia do aprendizado, o0 modo como era conduzida
essa postura é que criava um referencial quase mitico, fosse ele negativo ou positivo.

Esse referencial diferenciava-se na postura da Professora Inah e da Professora
Edelvira, pois se a primeira era disciplinadora, era também maternal, agregadora,

exercia uma postura de professora e mée, em que os alunos/filhos eram cobrados nio sé

*8 Entrevista realizada em 17/08/2010 (ver texto na integra no Anexo C, pg. 190).
* Entrevista realizada em 10/11/2010 (ver texto na integra no Anexo I, pg. 258).
%% Entrevista realizada em 21/10/2010 (ver texto na integra no Anexo F, pg. 220).
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pelo aprendizado, e ndo sé por estarem no espago do Conservatdrio, mas pela conduta,
pela dedicacg@o, e principalmente pela cumplicidade do grupo, sendo esse aspecto mais
ligado ao modo familiar.

Esse diferencial ficava claro ao observarmos a professora Edelvira, que
mantinha um aspecto disciplinador, rispido, onde o aprendizado era acompanhado da
punicdo e é nesse contexto que iremos observar a auséncia do envolvimento familiar. A
necessidade da punicdo era a mesma necessidade de se fazer respeitar e isso remeteu um
pouco a figura do Professor Heitor de Lemos, que mantinha a mesma rispidez, mas por
uma educag¢do mais preparada talvez, ndo se utilizava de punigdo fisica, embora
mantendo uma distincia do aluno como forma de comprovar a sua postura masculina.

Esse modo de observar as suas professoras e professor fez com que o processo
de ensino e aprendizagem criasse uma linearidade na sua forma de ensinar e, muitas
vezes essa influéncia aparecia no processo de ensino. Muito mais do que referéncia era
também sindnimo de construgdo profissional, ou seja, criar uma representagdo de si
mesma, a partir do que elas viam como representa¢ido de um modelo profissional.

O magistério era uma profissdo que antes de tudo libertou a mulher, no sentido
das ideias, ou seja, proporcionou a ela um contato com o lugar publico, de maneira
diferenciada do qual ela estava acostumada. Dar aulas era uma forma de sublimar
mesmo, como pessoa e de ter conhecimento sem estar & sombra de outros que podiam
ser 0s pais, os irmaos, o marido e até mesmo os filhos.

Assim observamos nas palavras da Sra. Dalzi Lempek:

[...] mas eu gostava mais era de ensinar, mesmo, eu gostava de ensinar
crianga, pessoas que ndo sabiam nada, do zero, eu trabalhava geralmente
mais com gente iniciantes até 4° e 5° ano, [...] eu me entusiasmava muito de
pegar uma pessoa, era totalmente cega naquele assunto e dai depois um ano,
dois, um ano e pouco depois tocando, apresentando, o prazer que eu tinha,
nfo sabia nada, claro, eu soube transmitir... >!

Assim como a Sra. Anna Maria Seifriz:

Iniciei particular com a dona Edelvira Rasmussem, era de uma severidade
tremenda, entdo eu apanhava nos dedos dela com o arco do violino, entdo
era uma doacdo total da parte dela, eu acho que herdei um pouquinho dela,
foi assim, eu chegava em casa chorando, porque ela me dava nos dedos [...]
e minha mae dizia se ela te deu nos dedos é porque tu merecia [...] >

>! Entrevista realizada em 17/09/2010 (ver texto na integra no Anexo G, pg. 233).
52 Entrevista realizada em 10/11/2010 (ver texto na integra no Anexo I, pg. 258).
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E muitas vezes o fato de criar representagdes a partir do meio desafiava a
musicista a definir essas representacdes para que ela pudesse entender a sua prépria

vivéncia. Observemos as palavras da Sra. Glacy Domingues:

[...] eu acho que sim, e dando aula sabe, lecionando porque é como dizia a
dona Inah: te esquece que tu é cantora, se tu quer ser professora, tens que
esquecer que tu é cantora, e de fato € isso, porque a gente quando td dando
aula para uma aluna, a gente nio pode interferir, tem que deixar que ele
mostre a que veio [...] o sentimento dele, cantar, interpretar...[...] (Grifo
nosso em referéncia a fala de outra pessoa feita pela entrevistada). >3

E o olhar dos professores do Conservatério diante da ex-aluna que retornava
como professora permitia uma representacdo de quem havia sido produzida pelo préprio
meio enquanto musicista, o que também criava uma barreira. Segundo a Sra. Arlete
Fogaca:

[...] foi pelos proprios professores, porque achavam que eu era... ndo ia dar
certo, que eu era uma guria, muito nova, a turma ja era velha, era mesmo,
era velha, sim uma menina entra, ndo era como hoje, cedo comecam [...]
tinha sempre os conservadores, alguns, ndo foram todos [...]. 4

Esse conservadorismo € a esséncia do positivismo, ela, uma jovem professora,
jamais poderia ter a independéncia profissional, e o que preocupava era uma possivel
inversdo de valores, pois a mulher tinha sido educada para o lar, e sé nele, e teria agora
no Conservatorio mais do que uma extensio do lar, mas a constru¢do do um novo olhar
sobre o seu campo simbdlico. Esse conservadorismo corria o risco de ser submetido a
um poder invisivel, o poder simbdlico, que era a musica, mas sobre a atuagdo instruida e
profissional da mulher, que ndo mais queria ocupar apenas a postura de educada
socialmente.

E pelas palavras da Sra. Arlete Fogaca mesmo, confirma-se o afloramento
profissional feminino, ndo como uma libertacdo, mas como a valorizacdo dos seus
elementos referenciadores, a familia e a musica, e principalmente este primeiro, pois ele
€ o definidor dos limites entre o publico e o privado. Assim percebemos “[...] eu fiz
tudo o que quis... hoje eu tenho muita pena dessa juventude, eles sofrem com isso [...] a
culpa disso € a familia [...] a professora era continuacdo de uma familia, hoje ndo tem
mais isso [...]”. 33

E ao mesmo tempo em que a familia delimita padrdes, ela mantém-se como a

direcionadora durante a escolha profissional. Se a mulher pretendia profissionalizar-se,

>3 Entrevista realizada em 22/09/2010 (ver texto na integra no Anexo E, pg. 210).
> Entrevista realizada em 27/09/2010 (ver texto na integra no Anexo H, pg. 247).
55

Idem.
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que o fizesse em dreas que possibilitassem um retorno, principalmente financeiro, e a
musica manteve sempre o0 mesmo status de hobbie, apesar de todo o reconhecimento na
questdo do talento e das habilidades artisticas. Isso foi possivel perceber nas palavras da

Sra. Bartira Tim

[...] tirei Geografia e Histdria, aquilo, o piano, era mais um hobbie, uma
coisa que a minha mae fez questdo também que eu me formasse, que eu ndo
deixasse, porque teve uma época em que quase desisti como muitos, porque
as coisas ficam complicadas, eu ai comecei a trabalhar [...] ai ficou assim
uma coisa para eu tocar de vez em quando, assistia, gostava muito de
musica, mas ndo me dediquei [...]. 56

E ela justifica “ah, no tempo da minha mae [...] elas ndo estudavam, ndo
trabalhavam, aquilo era mais um complemento da educacdo, estudar canto. [...] E
podiam se dedicar mais, pois ndo tinham aquela vida profissional, era diferente”. 37

Prepondera a questdo das atribui¢des que num primeiro momento estavam
designadas ao lar e, com a busca da mulher pela instru¢do fora de casa, o préprio

contexto propiciava novas opgdes de vida, dentre elas a profissionalizagdo.

4.3 Vida Artistica

A vida artistica para as nossas mulheres musicistas ia além do palco do
Conservatério de Musica. Se para algumas de nossas entrevistadas, o pequeno palco da
escola era expor a sua vida, mesmo que por uma pequena fra¢do de tempo, para outras
era como se sempre fosse a primeira vez.

E ainda mais se para algumas a vida artistica s6 comecou apds a formatura,
fosse em canto, piano, violino, ou outro instrumento, para outras, essa vida comecava
no nascimento.

Como nos relata a Sra. Eloah Amaral, quando fala de sua vida musical, ela nos

remete a postura de ser artista, pois a musica veio com ela e se manteve assim:

[...] da minha vida musical, eu tenho impressdo que, que foi desde que eu
nasci que eu sempre vivi na musica, pelos meus pais que cultivavam muito
no lar, a musica de todo o tipo, os filhos todos estudaram [...] € sempre,
sempre, sempre, o que eu me lembro da minha vida foi sempre cantando,
dancando,cantando, brincando. 58

°% Entrevista realizada em 19/08/2010 (ver texto na integra no Anexo D, pg. 199).
57

Idem.
% Entrevista realizada em 17/08/2010 (ver texto na integra no Anexo C, pg. 190).
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Mas essa presenca da vida musical fica bem clara que sofreu um recorte, pois em

1952, a Sra. Eloah encerrou a sua carreira artistica € no ano seguinte se tornaria mae. A

vida de mée ndo a limitou quanto a sua vida musical, mas sim quanto a sua presencga

publica.

[...] era uma emog¢do muito grande, por mais que a gente se apresente €
sempre a primeira vez a gente estd nervosa, estd naquela expectativa, e
gracas a Deus sempre tive um publico muito carinhoso, muito, os meus
concertos eram sempre superlotados, eu fui feliz, muito feliz na minha vida
de artista. >

A relacdo entre o publico e a Sra. Eloah, era em todas as apresentagdes como

que um fascinio e, a0 mesmo tempo um desafio em conquistar a posicdo de artista,

como uma profissdo respeitada na sociedade.

Esse fascinio se manteve enquanto ela se apresentou, tanto s4, como em grupo.

Ela ressalta que enquanto a Dona Inah foi viva elas sempre tinham programacao. Isso é

que mantinha o fascinio pela musica e pelo publico.

Assim como a Sra. Eloah, a Sra. Glacy, também nos relata o sentimento de

apresentar-se € a0 mesmo tempo o seu entendimento com relag@o ao papel do artista

[...] eu acho que era o prazer de cantar, o prazer ndo somente meu, mas eu
acho assim que a pessoa que canta, ou toca piano que gosta realmente, ela
gosta de se apresentar, ela gosta de mostrar que aprendeu, enfim, eu gostava
muito assim de cantar, e depois mais do que tocar piano entdo eu achava que
para mim era o maximo se apresentar, eu gostava muito. [...] Eu acho que a
pessoa que gosta realmente, ela tem que se apresentar, ela tem que assumir a
sua condi¢do de artista,... € eu acho que naquela época, a gente ja ndo era tdo
artista, porque sempre o artista era visto com maus olhos [...]. ©

O que para algumas mulheres parecia ser um prazer, para outras seria ao

contrdrio, a exposicdo publica, tanto no palco ou em casa para as visitas, podia ter um

cardter de fuga, o ndo gostar de se expor, e isso podemos perceber nas palavras da Sra.

Arlete:

[...] eu ndo era muito artista, era de matérias como histéria, folclore, essas
coisas eu adorava, tinha paixdo, mas eu gostava mais da parte do magistério,
mas ndo a execugdo do piano, exatamente. [...] Foi muita influéncia familiar,
aquilo que toda a menina tinha que tocar piano, e quando chegava uma
visita, vai tocar isso, vai tocar aquilo, ai meu deus, € pra matar. 61

% Idem.

% Entrevista realizada em 20/08/2010 (ver texto na integra no Anexo E, pg. 210).
%! Entrevista realizada em 27/09/2010 (ver texto na integra no Anexo H, pg. 247).
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A exposicao do artista, ndo sendo por gosto proprio, torna-se o principal inimigo
da profissdo, e ai levantam-se outros temores, como a inseguranca € o medo da
cobranga.

Como a Sra. Sarita nos relata, o espaco em que esteve fora do ensino musical, e

0 seu retorno, criaram-lhe uma timidez perante o espago ptblico:

Eu fiz umas audigdes, quando eu era aluna [...] eu ndo gostava de tocar
porque a gente mais velha é muito exigente [...] era falhar, sim porque a
pessoa mais velha, ndo sei eu fiquei muito insegura pra tocar [...] pessoa
insegura, dd uns branco de vez em quando. 62

E o proprio publico era o principal desafio da musicista, como nos diz a Sra.
Dalzi Lempek:

[...] Ficava muito nervosa de me apresentar em publico, do inicio era
praticamente obrigado, pois todos os alunos tinham que ir, mas eu ficava
muito nervosa, muito nervosa de me apresentar e depois até de formada, de
professora, mas sempre assim com os nervos a flor da pele [...] por enfrentar
o publico. *

Em contrapartida, ela nos diz “eu cantava 14 no Coral, porque a dona Inah
sempre incentivava muito o Coral e colocava junto as professoras, participei do Coral
[...]” ®. Se a exposi¢do individual criava certo temor, estando no grupo, havia uma
protecdo invisivel entre os membros dessa coletividade, um apoiava o outro, € o
julgamento do publico que assistia ficava menos intenso quanto a avaliaco.

A vergonha de se expor talvez estivesse atrelada a duas questdes distintas: a
propria provacdo do aprendizado, tanto na func@o de aluna quanto de professora, e
segundo, a condi¢do de ser mulher.

Se na primeira o fato de errar diante da plateia, era perigoso e vergonhoso isso
remetia & prépria educacdo do lar, pois nesse momento ela tentava provar que a
instru¢do é mais importante do que a educacdo para um bom casamento.

Mas para a Sra. Bartira Timm, a carreira de artista ia além da técnica, era preciso
de algo mais e ela faz a sua prépria auto-avaliagdo quando nos conta o fato de ndo ter
seguido a carreira de pianista “[...] eu acho que a gente sente quando tem uma, como se
diz que qué € preciso, ora que eu quero dizer aquela chama do artista, que a carreira
artistica, ndo é sé a técnica de tocar, a gente tem que ter aquela dedicacdo aquele [...]

dom” 65

%2 Entrevista realizada em 11/09/2010 (ver texto na integra no Anexo F, pg. 220).
%3 Entrevista realizada em 17/09/2010 (ver texto na integra no Anexo G, pg. 233).
64

Idem.
5 Entrevista realizada em 19/08/2010 (ver texto na integra no Anexo D, pg. 199).
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O momento da apresentagdo ¢ o momento da exposicdo do saber, a musicista
mostra que ela ndo quer a musica como hobbie apenas, ela a quer profissionalmente,
pois a musica € o seu poder simbdlico, e o seu espaco de apresentagdo seja no palco,
com uma pequena ou grande plateia, € o seu campo simbdlico.

E a mulher traz do lar uma dedicacdo para fazer algo por isso a Sra. Dalzi

Lempek, ndo via problema quanto a presenga feminina no Conservatdrio porque:

Nunca notei, acho que ndo, acho que ndo, dentro, porque naquele tempo nédo
faziam muita diferenca ou achavam que a mulher estudava mais
. - . . 66

instrumento, eu ndo notava assim a diferenca.

Mas a Sra. Arlete Fogaga, que estudou em Pelotas, no Conservatério de Misica,

jé percebia o preconceito:

[...] horrivel, parece que passei muito trabalho em Pelotas, toda mulher,

mocga que atravessou aquela ponte sozinha, estudar duas vezes por semana,
= 67

ndo prestava.

Mas o desejo da familia, era de que ela avangasse nos seus estudos, e isso fez

com que uma nova postura fosse criada dentro dessa situacio:

Sim tinha, entdo pobrezinha da minha vé ja se arrastando, a mesma vo, se
arrastando, toda hora tomando remédio viajava de trem comigo pra Pelotas
pra mim ndo atravessar a ponte sozinha, compreendeu, depois de um ano,
dois, eu disse: pode parar, eu sempre fui muito mandona, muito decidida,
ndo vai mais, meu pai, tu sozinha, ndo vai,... vd, vd sim, af pegava o trem e
ia sozinha, ja ia uma turminha aqui de Rio Grande, ah sim, turminha pra
engenharia, turminha do Direito, nés ndo tinhamos a Universidade aqui
ainda, entdo ia aquela turma toda de rapazes, de mogas, de Onibus, de trem
que era mais barato, mais em conta, ai nés famos tudo junto, foi ai que eu
conheci o meu 1° marido, sim foi nessas viagens, € ele estudava direito em
Pelotas. %

E algo que se mostra muito claramente nas palavras da Sra. Bartira Timm é que
0 problema nio estava na miusica, mas sim no ir e vir, pois “eu acho que a parte de
executante, de tocar de tudo, ndo havia preconceito [...] se bem que € mais para se
apresentar [...] a gente ndo tinha tanto aquela liberdade de sair [...]”, o problema estava
nos deslocamentos, pois ele propiciaria uma quebra no modelo conservador, o controle
dentro dos espacos publicos ampliar-se-ia, e isso fragilizaria o cédigo de postura da

familia e dos meios que ela influenciava.

% Entrevista realizada em 17/09/2010 (ver texto na integra no Anexo G, pg. 233).
57 Entrevista realizada em 27/09/2010 (ver texto na integra no Anexo H, pg. 247).
68

Idem.
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O peso da independéncia era algo pesado para a mulher, certas limitacdes eram
impostas como leis, dentro de casa, e nos segmentos sociais. Mas essas impressdes eram
vistas com certa criticidade por quem estava de fora, pois parece que enquanto se
vivencia determinada situagdo, aquilo esta tdo introjetado no modo de viver e pensar,
que parece algo aceitavel. Assim, a negacdo propiciaria a condenacdo dessa mulher no
seu modo de aceitag@o social.

Transgredir as regras era como desrespeitar a propria familia e isso poderia ser
algo que condenaria essa mulher por toda a sua trajetdria.

A forma de conduzir a aceitacdo da artista dentro da sociedade era algo que
precisava estar aliado ao sfatus da miusica, ou seja, a qualidade e a origem dela aliada a
conduta de comportamento da musicista perante a vida publica e a sua vida privada. A
mulher musicista enquanto artista estava sempre sob o método de avaliacdo social, onde
a instrucdo e a educagdo precisavam ser superiores aos olhares de quem as assistia. E
qualquer modo de contestacdo quanto ao meio, precisava ser aliado a instrugdo, a
mulher musicista ndo precisava provar que ela era somente talentosa, mas sim que podia
delegar a sua vida privada e publica sem se rebelar contra as leis da sociedade.

Segundo a Sra. Glacy, podemos perceber a introjecdo de disciplina que era tida
como normal, e a visdo dela de como a mulher era vista na sociedade enquanto artista e

a relacdo com o lar:

A gente sempre foi bem recebida, onde a gente ia cantar entdo eu nunca vi
isso, e talvez eu até tenha sido, mas eu acho que ndo, acho que sempre
fomos muito bem aceitas. [...] Olha, a gente ndo tinha muita liberdade, ndo
é, a gente vinha de uma educagdo praticamente vitoriana, mas eu acho que
eu tive mais, talvez a minha mae, por ela fazer isso também, eu acho que ela
foi muito mais aberta, nés tinhamos muito porque o meu avod era espanhol,
eu ndo consegui, eles, os meus tios herdaram, meus pais, aquela coisa,
aquela rigidez de educag@do, e a minha méae também, mas a minha mae era
muito aberta, essas coisas, porque a minha mae escrevia muito, era muito
ligada a literatura, entdo nés tinhamos, assim, vamos dizer, um, um
entrosamento muito grande entre nds, entre os filhos e ela, e o meu pai
também, mas o meu pai era mais rigido, pela educacio que teve, e a minha
mae ja era filha Unica, ela era mais assim, vamos dizer, mais aberta, essas
coisas, a gente tava se tornando mocinha, a gente conversava, tinha essa
g)ertura, que hoje ta tudo muito mais aberto, mas nds tinhamos saber tudo.

No préprio aspecto de se ter uma abertura para o didlogo, percebe-se que o
assunto ndo era livre, mantinha certo interesse pela prépria educagdo dos filhos. Talvez
essa abertura de didlogo fosse uma forma de aproximacao entre os filhos e a mae, ja que
o pai mantinha a postura do protetor do lar e o disciplinador. E essa disciplina que tanto

a artista quanto a professora deveria manter dentro de casa e na rua.

% Entrevista realizada em 20/08/2010 (ver texto na integra no Anexo E, pg. 210).
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4.4 Percepcao quanto a importancia da musica

O ato de aprender a executar uma musica para as nossas mulheres musicistas era
algo muito além de partituras ou instrumentos.

A sensacgdo de sublimag@o caracteriza nesse ponto do trabalho como a musica
sendo o poder simbdlico. Essa sensacdo, mesmo sendo definida por poucas palavras,
provocou nas entrevistadas certa emocao ao fazerem o relato nesse momento.

As vivéncias de suas vidas jamais poderiam ser o que foram sem a musica e
todas as atividades que se desenvolveram a partir delas foram o suporte para essa
contemplag@o musical.

Mesmo indicando compositores, musicas, preferéncias ou ndo, quanto a musica,
a defini¢do de valor sobre ela, € ilimitada.

Pelas palavras de nossas entrevistadas podemos perceber a extensdao da

importancia da musica sobre elas:

Ah, tudo, tudo, até hoje, que eu vivo muito no meu quarto, muito sossegada,
eu tenho o meu CD, e ainda estou sempre ouvindo boa musica, concertos,
Beethoven, Chopin, Mozart e também as musicas populares que eu gosto
muito, mas musicas como essas musicas de filmes antigos, sou muito, estou
sempre com as musicas nos ouvidos, na cabeca. Agora, ndo gosto dessa
musica moderna, ndo me conformo, ndo tem melodia, as pessoas nao
cantam, parece, tdo falando, tdo declamando, sei 14, quer dizer, hoje, € tdo
diferente, € tdo diferente, mas eu vivo no passado, [...] era tdo bom, tudo era
tdo bom (Sra. Eloah Amaral). ™

Olha eu acho tdo linda, me ajuda muito, me ajuda e eu ndo sei, eu gosto,
gosto... eu até ndo ougo muita musica assim dentro de casa, ndo gosto, eu
gosto de ir assistir a concertos quando eu posso assistir, recitais eu assisto, ai
eu me entusiasmo mesmo, mas...todo dia eu dava uma tocadinha (Sra. Sarita
de Souza). "

E um prazer, eu gosto muito de misica, mas eu acho que sou mais
apreciadora, ao que mesmo profissional, se eu fosse. A musica para mim é
muito agraddvel, algo que me d4 muito prazer de assitir [...] num estilo
assim de espectador, de apreciador (Sra. Bartira Timm). *

O qué que ela significou, ndo sei ti dizer o que ela significou, mas foi muito
importante, foi muito bom pra mim, importante, gostei, gostava mesmo, me
dedicava, nio sei o que vou te dizer, como vou me expressar.[...] eram,
compositores dificeis, [...] eram musicas bem dificeis, entdo eu me sentia
muito bem, muito orgulhosa de poder estar tocando assim, uma mdusica
daquelas que eu escutava no disco, eu tocava , o que me acontece até hoje,
eu tocava, hoje eu nio toco mais, isso eu tocava, é o que eu penso,

7% Entrevista realizada em 17/08/2010 (ver texto na integra no Anexo C, pg. 190).
’! Entrevista realizada em 11/09/2010 (ver texto na integra no Anexo F, pg. 220).
"2 Entrevista realizada em 19/08/2010 (ver texto na integra no Anexo D, pg. 199).
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satisfacdo, € um orgulho a gente sentir,tocar uma coisa assim dificil, grande,
tudo decorado[...] (Dalzi Lempek). 7

Olha, a misica € paz, é alegria, ela nos leva a ter sentimentos, bastante
elevados, bastante altruistas também, eu acho que a musica pra mim,
representa muita coisa, dentro do meu contexto familiar, também, meus
filhos ndo tocam nada, mas eles gostam muito de musica, e apreciam muito
musica [...]J,acho que a musica para mim € um momento de paz, de alegria,
de enfim, de tranqiiilidade, ela d4 isso, a musica te traz tudo isso, e também
de juventude, a gente ndo envelhece tocando, fazendo musica. (Sra. Glacy
Domingues). “

Acho que € muito bom, acho que é uma exteriorizacdo daquilo que a gente
sente, a musica é a verdadeira exteriorizacdo daquilo que tu sentes, sim,
entdo acho uma beleza, gosto muito, até hoje escuto muito, muito, muito
(Sra. Arlete Fogaga). ”

E um dom que se recebe de Deus... (Anna Maria Seifriz). 7

A musica era para elas um encontro consigo mesma, mais do que profissdo era o
desafio de o espirito entrar em contato com a esséncia da musica, e assim fazer a sua
execucdo. Podemos perceber que quando nossas entrevistadas remetem-se & musica, e
principalmente quando estdo sds, o encontro € o mais genuino possivel, pois é quando
elas ndo precisam provar nada para ninguém, ¢é o encontro do eu com a esséncia do
corpo, que se traduz na execugdo musical.

Para as mulheres musicistas, o poder simbodlico ndo estd nas atividades que elas
praticam, ou no estudo da mdusica, mas na prépria musica, que propicia relagdes, em
ambientes diversos, mas que, a0 mesmo tempo mantém um poder invisivel e é assim
que a representacdo se fundamenta. A mulher musicista recria do seu proprio ambiente
de origem a relagdo com outros ambientes a partir do olhar musical.

Ela se faz representar pela sensibilidade, baseada no comportamento que lhe foi
ensinado, mas quando estd junto da musica, ela estd representando a capacidade do
conhecimento que precisa provar que possui. A mulher representa o sensivel, enquanto
olhada por outros, e deseja se fazer representada pela capacidade de dominagdo,
enquanto olha para si mesma. Essa percepcdo sé é configurada pela musica. Ela é o

poder simbédlico.

4.5 O “Eu” através da Imagem

7> Entrevista realizada em 17/09/2010 (ver texto na integra no Anexo G, pg. 233).
7 Entrevista realizada em 20/08/2010 (ver texto na integra no Anexo H, pg. 247).
7> Entrevista realizada em 27/09/2010 (ver texto na fntegra no Anexo H, pg. 247).
7% Entrevista realizada em 10/11/2010 (ver texto na integra no Anexo I, pg. 258).

155



A proposta da imagem partiu do momento em que avaliamos que o simbdlico
ndo estava s6 nas palavras, mas em imagens que fizessem representar aquilo que foi
relatado por nossas entrevistadas, através de um novo olhar, a imagem fotografica.

As imagens que iremos conhecer foram escolhidas pelas proprias entrevistadas,
durante os momentos dos relatos, que ocorreram por uma ou duas vezes. Esse processo
foi deixado bastante a vontade por parte desta pesquisadora para com as entrevistadas,
assim como as informagdes que foram fornecidas sobre as mesmas durante as
entrevistas.

Como ponto referencial, nos apoiaremos no texto Em forno das grandes
questoes da Fotografia de Maria do Carmo Serém (2002), no qual ela aponta trés
questdes relacionadas a fotografia: a questdo técnica, a questdo politica e a questdo
simbolica, sendo essa ultima a nossa principal questdo. Como significar a fotografia, e
mais do que isso, significar o olhar das nossas entrevistadas quanto as fotografias que
escolheram.

“A imagem & significacio, embora a vista ndo seja significante” (SEREM,
2002:49), o olhar da musicista remete-se a ela mesma, diferente do pesquisador e
consequentemente do fotdgrafo, e assim sdo significagdes com elementos distintos, mas
apenas o olhar de quem estd ali € que mantém a percepcdo de sua presenca.

O motivo de estar ali justifica a sua prépria representacdo e também constréi
uma representacdo para quem olha, pois ao nos relatar a descricdo da foto, percebe a
proximidade no espago temporal. Passado e presente ndo se misturam, mas também néo
parece um tempo tdo distante.

Os significados das fotos sdo o simbdlico para quem as vé e perdura por seu
valor diferenciado. A cada olhar um simbolismo mantém os sentidos de quem observa
sob um olhar critico, busca a representacio da imagem na individualidade dos
elementos que a compde.

Esse olhar preocupado em procurar a representacdo e se fazer representar € que
mantém a individualidade do ser que observa, mas antes de tudo da imagem que é
observada.

Vamos a seguir expor as fotos de acordo com cada uma das nossas entrevistadas,

seguindo a ordem pelo qual ocorreram as entrevistas.
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4.5.1 Eloah de Souza Amaral

Imagem 46: Sra. Eloah aos 13 anos, no Festival dos Diamantinos onde cantou as Violeteras, em Pelotas

(Arquivo Pessoal da Entrevistada).

Imagem 47: Sra. Eloah em seu primeiro recital para a Cruz Vermelha Brasileira no Teatro Sete de

Setembro em 1943, em Rio Grande. (Arquivo Pessoal da Entrevistada)
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Imagem 48: Sra. Eloah na Formatura da Escola da Professora Inah Emil Martensen, onde ela foi a

paraninfa da turma e realizava o discurso, em Rio Grande.

(Arquivo Pessoal da Entrevistada)

Imagem 49: Sra. Eloah no espetdculo Madame Butterflay, sendo que essa foi a segunda apresentagdo, no
Conserto da Professora Inah Emil Martensen em Rio Grande.

(Arquivo Pessoal da Entrevistada)

158



Imagem 50: Sra. Eloah em seu ultimo concerto em publico para o Hospital Guayba Rache, em 1952, em
Rio Grande.
(Arquivo Pessoal da Entrevistada)

Para a Sra. Eloah a vida artistica lhe proporcionou alegrias, pois, como ela nos
diz: “eu sinto uma alegria muito grande, uma emoc¢do também grande e feliz porque
todos os meus concertos foram dedicados a caridade, ndo €, fico contente, fico feliz,...
de ver as coisas boas que a gente faz.” Mas deixa clara a relacdo que tem com as fotos:
*“ olhando as fotos eu relembro, mas nio precisaria as fotos para me lembrar. A memoria
td sempre,... ativa, é sempre, sdo momentos inesqueciveis da vida de uma pessoa,
realizada gracas a Deus.””’

As fotos mantém para ela uma referéncia do passado, mais para os outros do que
para ela, e a representacdo que ela faz de si mesma ela assegura na sua memoria.

Percebemos essa aproximacio entre passado e presente, um recorte temporal muito

pequeno, mas delimitado, tanto nas suas palavras quanto na suas fotos.

" Entrevista realizada em 03/11/2010 (ver texto na integra no Anexo C, pg. 190).
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4.5.2 Bartira Indayara Timm

Imagem 51: Sra. Bartira, a terceira da direita para a esquerda, na sua Formatura de Teoria e Solfejo em
1957, com algumas colegas: Ione Pestana, Sarah, Lena, Regina Martinez Mibielli, Dalva César e sua filha
Dalcir € a Professora Maria Elia, no Auditério da Escola de Belas Artes em Rio Grande.

(Arquivo Pessoal da Entrevistada)

Imagem 52: Sra. Bartira em sua Formatura de Piano, recebendo o diploma do Sr. Dr. Falcdo, em segundo
plano aparece a Sra. Sueli Vignoli e a Sra. Sarita Souto Corréa, no Auditério da Escola de Belas Artes,

em Rio Grande. (Arquivo Pessoal da Entrevistada)
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Imagem 53: Sra. Bartira em Curso de Professores, com as Professoras: Regina Debur, Anna Seifrez,
Maria Luiza Coelho, no Auditério da Escola de Belas Artes em Rio Grande.

(Arquivo Pessoal da Entrevistada)

Imagem 54: Sra. Bartira no encontro com o pianista Arthur Moreira Lima, anos 85-86 e alguns colegas:
Guilherme Goldenberg, Beatriz Batezat, Odete Belmudes dos Santos, Carmem Bergamaschi, Melo,
Suelma Figueiredo, na Escola de Belas Artes, em Rio Grande.

(Arquivo Pessoal da Entrevistada)
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Imagem 55: Apresentac@o das alunas da Sra. Bartira, na Igreja do Cassino em 2001, em Rio Grande.

(Arquivo Pessoal da Entrevistada)

A Sra. Bartira nos diz em relacio as fotos: “[...] eu procurei por essa ((imagem
51)) que era importante e ai encontrei essa que também era ((imagem 52)), e depois
encontrei essas ai porque ((imagem 53,54 e 55)), essa af também achei que tinha uma

5578

certa importancia [...]”"" e complementa:

Formatura, uma realizacdo muito gostosa, eu gosto da musica e interessante
que eu me formei, e ndo pensei que eu fosse utilizar assim na pratica,
guardei isso, o diploma, isso ai ficou assim, uma coisa, e depois vim a

utilizar, entdo toda vez que tu olha, tu lembra te trata isso, € uma realizagao.
79

A realizacdo apontada pela Sra. Bartira ressignifica o préprio valor das imagens
que ela escolheu, pois mesmo em espago temporal diferenciado, elas estdo inter-
relacionadas como numa seqiiéncia do imagindrio, ou seja, o aspecto simbolico é algo
relevante aqui e durante os seus relatos, sem ser algo propositalmente preparado.
Percebemos que a formacdo de ensino, o aperfeicoamento enquanto professora, a
relagdo com o artista e o processo ensino e aprendizagem com os alunos caracterizam, o

seu poder simbdlico: ser professora, algo claro através dos simbolismos das imagens.

7% Entrevista realizada em 21/10/2010 (ver texto na integra no Anexo F, pg. 220).
79
Idem.
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4.5.3 Glacy de la Rocha Domingues

Imagem 56: Sra. Glacy em sua Formatura de Canto em 1955, sendo a professa Inah Emil Martensen a
Paraninfa e o Diretor, o Professor Alvaro Milford Bastos, na Escola de Belas Artes, em Rio Grande.

(Arquivo Pessoal da Entrevistada)

A Sra. Glacy, remete ao simbolismo nas fotos, do mesmo modo dos seus relatos,
ou seja, ela identifica na imagem o simbolo quase mitico da Professora Inah, pois nos
parece que, através de suas palavras, 0 momento se concretizou por um esforco e uma
jornada extremamente motivada. Assim ela nos diz:

porque aquele foi um longo periodo de estudos, porque a gente estudava
muito naquela época, era bem puxado, e... Eu tive sorte e fiz em sete anos,
mas tem gente que nio faz em sete anos, ndo €, mas eu tive sorte e fiz em
sete anos, entdo foi um, foi uma época de muito estudo porque era o dltimo
ano, e... E realmente a dona Inah puxava pela gente, entdo pra mim me
marcou bastante, e depois € um dia que a gente fica feliz, de terminar um

curso, essa coisa toda, bom gragas a Deus terminei, essa coisa, e pra mim foi
. . . 80
muito bom, foi realmente muito bom.

A solenidade exposta na imagem néo prepondera sobre o processo que a levou a
tal, ou seja, a prépria jornada de estudo estd muito mais como simbolismo através da
foto do que o préprio acontecimento em si. Esse poder simbdlico da imagem € que
mantém a presencialidade do “eu” na imagem, e aqui a referéncia da professora € o
exemplo vivo do modelo positivista, onde a mulher é vista como a formadora, nesse

caso dos alunos, o que complementa a extensao do lar dentro da escola.

% Entrevista realizada em 25/10/2010 (ver texto na integra no Anexo E, pg. 210).
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4.5.4 Sarita Franco de Souza

Imagem 57: Sra. Sarita ao piano em sua residéncia, essa foto foi produzida para uma reportagem no
jornal.

(Arquivo Pessoal da Entrevistada)

) A

Imagem 58: A Sra. Sarita, sendo a primeira a esquerda, acompanhada da Sra. Sara Guimardes e Inaja

e

Teixeira, que formavam o Trio Cruz Alta nos anos 1950, acompanhadas por Ivon Curi em uma festa em

Santo Angelo. (Arquivo Pessoal da Entrevistada)

A Sra. Sarita coloca dois momentos diferentes de sua vida, o tocar o piano e a
participagdo em um grupo musical, sendo assim ela recria em si duas representacgdes,
que t&ém a mesma base, a musicalizagdo, mas que se sobrepde de maneiras diferentes e

que criam uma postura diferente como ela mesma nos coloca:
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Séo, sdo bem diferentes, [...] eu me sentia muito mais a vontade cantando,
apesar de ndo ser cantora, porque a gente cantava musica popular, aquelas
musicas da época, cantando, porque eu ndo cantava sozinha, ndo, eu até
cantava sozinha também, mais do que tocando piano, porque depois de uma
certa idade, acho que eu fiquei mais tolhida., depois que eu, eu casei, fiquei
mais velha, parei muito tempo, entdo nessa época, eu sei 14, eu curtia bem
qualquer mudanga, eu curtia, nessa época eu curtia, tanto uma como a outra,
s6 que uma, eu tinha mais , quer dizer, eu tocava melhor, eu cantava, porque
tinha as duas cantoras [...].81

E ao olhar as imagens, ela se reporta a essa diferenca comportamental,
estabelecendo recortes temporais, e também a separacdo entre ambas as atividades: a
vida artistica e a aluna de piano. Mas o que essas imagens nao conseguem desabilitar €
a ligacdo entre a memoria e os elementos simbdlicos que definem dois lados de uma
mesma pessoa completamente individualizados ao serem percebidos pela entrevistada e,
ao mesmo tempo, entrelacados entre um e outro, como referéncia da sua propria

vivéncia.

4.5.5 Dalzi Lempek Ribeiro

Imagem 59: Sra. Dalzi em uma Audicdo de encerramento na Escola de Belas Artes, em Rio Grande.

(Arquivo Pessoal da Entrevistada)

81 Entrevista realizada em 21/10/2010 (ver texto na integra no Anexo F, pg. 220).
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Imagem 60: Sra. Dalzi na Audicdo de encerramento da sua Formatura de Piano em 1959, no Auditério da
Escola de Belas Artes, em Rio Grande.
(Arquivo Pessoal da Entrevistada)

Imagem 61: Sra. Dalzi em sua Formatura de Piano em 1959, juntamente com as professoras Diva, Inah
Emil Martensen, Nayade Penna e Nilza Guedes e também as suas colegas Carmem Bergamaschi,
Vandercilia Carvalho, Suelma Figueiredo, Iraci Lobato, Dalva César, Clotilde, no Auditério da Escola de
Belas Artes, em Rio Grande.

(Arquivo Pessoal da Entrevistada)

A Sra. Dalzi percebe na sua propria imagem, a representacdo de um tempo
vivido, que estava baseado na formacao do grupo, e isso nos faz perceber a unicidade de

memoria que se faz representar pela imagem, ela nos coloca que:
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[...] Olha significou pra mim uma etapa da minha vida muito boa, assim pelo
relacionamento que a gente tinha, eu me dava bem com todos e o tempo de
moca de juventude, e a gente muito entusiasmada porque tava se formando,
no curso que era bem dificil, [...] uma foi uma época muito feliz, muito boa
da minha vida. *

A imagem representa para aquele que se faz representar ali parte da esséncia que
completa o poder simbdlico, e aqui, como vimos, o grupo era o principal mantenedor
para a Sra. Dalzi, como forma de referéncia de algo vivido, da relacdo externa do

individuo e o seu poder simbdlico.

4.5.6 Anna Maria Pinto Seifriz

/

Imagem 62: A Sra. Anna Seifriz em sua foto artistica.

(Arquivo Pessoal da Entrevistada)

A Sra. Anna solicitou a producdo dessa foto, como forma de utilizi-la para a

divulgacao de suas atividades artisticas. A produgdo de uma imagem fotografica aponta

%2 Entrevista realizada em 21/12/2010 (ver texto na integra no Anexo G, pg. 233).
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a presenca de algo ou alguém que ndo estd ausente, mas representado sob olhares
diferentes.

Segundo Serém “a nogdo de idéia da coisa, no sentido de se tornar mais
abrangente e incluir objetos imateriais implica exterioridade e tem significacdo, pois
entre a imagem e o referente interpde-se o significado” (SEREM, 2002:50).

A imagem sé tem o seu significado quando mantém a sua individualidade, a
esséncia dos elementos que ali se fazem representar, e esse € o principal mantenedor do
poder simbédlico.

Entre a mulher e a musica, a relacio do que foi nido se baseia apenas na
representacdo do momento em que ela estd diante da misica, mas sim do meio de um
modo geral que ocasionou essa constru¢do simboélica. E a imagem assegura isso, o0 meio
ali retratado, mas que mantém os elementos simbdlicos intactos, pois o que varia sdo os

olhares.

4.6 Passado e as consideragoes com a memoria

O passado pode ser remetido de diversas maneiras, mas aqui coube aos relatos
orais esse tipo de representacdo das lembrangas. Foi possivel verificar dois momentos: o
primeiro foi o comportamento das entrevistadas durante as nossas conversas, tom de
voz, o gesticular das maos, o nervosismo, a ansiedade, a alegria de ser lembrada, e o
segundo momento na forma como se fizeram representar para nés.

As mulheres musicistas t€ém pelo menos trés percepcdes de um modo geral que
elas expde exteriormente: a primeira é como elas se véem, a segunda, € como 0s outros
as véem, e a terceira é a forma como elas se mostram para os outros, ou seja, como elas
querem ser lembradas.

E o teor de importancia do passado parte disto. Os sentimentos elevados ainda
produzem sensacdes de retorno a um tempo vivido, mas elas agora s@o apenas
espectadoras de sua prépria vida.

O fato de manter-se musicalmente conectada as suas lembrangas d4 um outro
sentido ao momento real da vida de cada uma.

Segundo a Sra. Glacy, a musica rememora tudo o que ela ja passou: “a gente tem
outra visdo, tudo no mundo € tdo cruel, a gente ja vé fatos mais amenos”. 83

O préprio decorrer do cotidiano musical para elas, criava um auxilio para as

préprias preocupacdes que tinham na sua vida. Por isso a Sra. Sarita afirma:

% Entrevista realizada em 20/08/2010 (ver texto na integra no Anexo E, pg. 210).
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[...] agora nessa fase que estou, € sO recordar e ndo deixar esquecer
completamente, o que eu fiz, ou que deixei de fazer, [...] eu gosto das coisas
agraddveis, o que passou, mas eu tive uma vida muito gostosa, gracas a
Deus, desde a infancia, apesar de, eu me criei, sem pai, mde, o pai faleceu eu
tinha um ano, entdo, mas a minha familia era muito harmoniosa, mamae
tinha muita fibra, claro, e sempre me estimulou...uma pianista ndo era,
mas...as filhas que puderam estudar, estudaram [...]. %

Ela recorda, para ndo esquecer a sua propria trajetria, o que é uma forma de
manter vivos os contextos em que ela transitou como a familia e o trabalho. J4 a Sra.
Eloah entende que viver no passado é rememorar algo idealizado, o real parece muito
mais distante do que o momento ideal: “agora, [...] é tao diferente, € tao diferente, mas
eu vivo no passado. Era tdo bom, tudo era tdo bom.” % Ela mantém vivas as lembrangas
e essas mantém a esséncia de seu corpo e seu espirito.

Ja para a Sra. Bartira a relacdo com o passado significa manter a conexdo de
lembrangas. Mas o mundo real deve ser mais presente do que o mundo ideal, ela nos diz
“eu me lembro assim, é que eu ndo guardo nenhuma frustragdo, de ndo ter conseguido
seguir a vida artistica” e ela nos justifica, pois acabou seguindo outra carreira dentro do
magistério e retornou para a musica alguns anos depois.

E para a Sra. Dalzi, o passado estd ligado as relagdes com as pessoas envolvidas

no campo musical, pelas suas palavras, ela rememora em primeiro essa impressao:

Ah, daquele tempo, sinto saudades, conversa com as colegas, tinha as
reunides, de vez em quando a gente fazia uns chazinhos, confraternizacdes,
tinha as apresentacdes, era mais convivéncia, entdo a gente sente saudade
daquele tempo, de ter aquele contato as pessoas, agora muitas das minhas
colegas ja faleceram, aposentaram-se, uma pra cada lado, e mesmo na
cidade, j4 o envolvimento € outro, a gente termina, raramente encontramos
um ou outro na rua assim, e, nds depois tivemos, porque tem escolas assim
que as professoras fazem reunides, uma vez por més, de dois em dois meses,
e a nossa escola nunca, nunca fez assim pra ti manter um convivio com
colegas, [...] nos ddvamos todas muito bem, mas tudo era s6 aquele contato
ali dentro, fora marcar [...] professores aposentados que eu vejo de outras
escolas, claro, grupos escolares, se reinem, vao a um chd, uma janta [...]. 86

O fato de perder o contato foi sufocando as lembrancas da coletividade, ou seja,
elas poderiam estar mais juntas e mais presentes.
Os relatos orais nos remetem a reflexdes de que as lembrangas sdo mais do que
(3 2 ~ : ~ .
momentos passados”, sdo na realidade acOes em forma de narrativas que nos

conduzem ao encontro da relagdo entre o corpo e o espirito. Nessa relacdo, a producio

% Entrevista realizada em 11/09/2010 (ver texto na integra no Anexo F, pg. 220).
% Entrevista realizada em 17/08/2010 (ver texto na integra no Anexo C, pg. 190).
8 Entrevista realizada em 17/09/2010 (ver texto na integra no Anexo G, pg. 233).
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das imagens, cria um efeito de acdo e reacdo e a forma da representacio ird mostrar o
resultado da interacdo nos meios que a produziram.

O fato de entender parte de suas vivéncias como missdo cumprida, também € a
satisfacdo dentro daquilo que se pretendia atingir. De acordo com a Sra. Bartira, ela

rememora a sua trajetoria e reforca a relacio entre acdo e reacdo:

Que eu me lembro assim € que eu ndo guardo nenhuma frustracdo, de nédo
ter conseguido seguir a vida artistica por um motivo e ndo € tanto de dizer
por ganhar, mas é uma coisa assim, eu segui um caminho e gostei também
daquele caminho... tirar faculdade, gostava muito de geografia e de histdria,
sim gostei muito daquilo. 8

Importante salientar que para nds entre todos os meios que o corpo € espirito
transitam, estd dentre eles a referéncia para uma interacdo maior, e, de modo muito
particular, esse corpo € o sujeito ou as percepgdes, pois, em cada meio que transita, ele
cria uma particularidade. Trata-se da relacdo corpo-objeto da qual Bergson nos diz “os
objetos que cercam meu corpo refletem a agdo possivel de meu corpo sobre eles”
(BERGSON, 2006:15-6).

Nessa acdo corpo e objeto, os sentimentos do lembrar recortam-se a medida que
se relacionam com o passado. O ato em si remonta a forma de representacdo de como o
corpo foi no passado e como serd no presente. A representacdo se mostra sobre dois
pontos em que a agdo armazenou-se na memoria.

Esses dois pontos sdo tratados por Bergson (2006), como o realismo e o
idealismo. A partir do momento em que as lembrancas tornam-se compartilhadas, seja
para um individuo, ou um grupo, a relagdo entre esses dois pontos fard uma oscilagio
ndo premeditada para o presente, a partir do passado vivido.

Aquilo que Bergson, nos aponta como realismo € definido por ele mesmo como:

[...] um conjunto de imagens governadas em suas relacdes mutuas por leis
imutaveis, onde os efeitos permanecem proporcionais as suas causas, € cuja

caracteristica € ndo haver centro, todas as imagens desenvolvendo-se em um
mesmo plano que se prolonga indefinidamente (BERGSON, 2006:22).

E o idealismo como:

[...] existem percepgoes, isto €, sistemas em que estas mesmas imagens estao
relacionadas a uma unica dentre elas, escalonando-se ao redor dela em
planos diferentes e transformando-se em seu conjunto a partir de ligeiras

87 Entrevista realizada em 19/08/2010 (ver texto na integra no Anexo D, pg. 199).
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modificagdes desta imagem central. E dessa percepcio que parte o idealista,
e no sistema de imagens que ele se oferece hd uma imagem privilegiada, seu
corpo, sobre a qual se regulam as outras imagens (BERGSON, 2006:22).

Existe entre o idealismo e realismo uma visdo dualista de rememorar a préopria
memoria. O individuo, dono de seu corpo e espirito, tem num determinado recorte
temporal, um conjunto de imagens do qual ele, assim como outros, construiram
significagdes a partir de suas acdes. Ao perceber que esse conjunto de imagens pode ser
apenas imagem num espago de memoria, essa mesma sem intencionalidade definida,
captura uma imagem que se rememora com os sentidos, ou seja, a0 mesmo tempo em
que no conjunto ela pode ser apenas uma particula de lembranga, ela pode tornar-se o
fio condutor da prépria trajetéria dessa memoria.

O que ficou claro, e muito recorrente nas nossas entrevistadas, € que, ao
rememorar-se a sua trajetoria de vida em todas as categorias ali trabalhadas (familia,
vida profissional, vida artistica, relagdo com o passado, relacdo de imagens, formacdo
de ensino), o aspecto musical conduziu a agdo comportamental junto a essas categorias,
porque acreditamos que a percepcdo do todo, tinha nos sentidos a harmonia para a
musica. Por isso Bergson nos diz que “a percep¢do dispde do espaco na exata
proporcao em que a acdo dispde do tempo” (BERGSON, 2006:29).

E assim, como havia o preparo dos sentidos, para a harmonia musical, ela s6 foi
possivel acontecer de fato no momento em que as categorias de representacao criaram
um espago para tal. A musica para as entrevistadas estava acima do status social, era
formagdo da mulher musicista que conduziria o seu valoroso espago.

Esse valor ndo estava atrelado aos bons costumes, ou a formagdo, mas a uma
significagdo simbdlica dentro do espago que frequentavam, num primeiro momento o
Conservatoério, como local de importincia e, por conseguinte, todas as extensdes,

musicais ou ndo, mas que permitiram que elas assegurassem o seu valor simbdlico.

E verdade que uma imagem pode ser sem ser percebida; pode estar presente
sem estar representada; e a distdncia entre estes dois termos, presenca e
representacio, parece justamente medir o intervalo entre a propria matéria e
a percepcdo consciente que temos dela (BERGSON, 2006:32).

E nesse diferencial de duplicidade da representacdo que a mulher musicista
sobrepde o seu simbolismo. Ela € mae, professora, aluna, esposa, artista, muitas vezes
ao mesmo tempo, ou de forma linear, mas a maneira como ela se percebe para si e para

os outros, € o que faz a constru¢@o de um passado-presente.
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Quando nos referimos as nossas entrevistadas, podemos perceber que as
lembrangas, além de simples imagens, vdo além da propria existéncia do corpo fisico.
Quando elas narram, nos fazem perceber que o tempo em que estdo contando, o
passado, € naquele momento um passado-presente, ou seja, “eu vim daquele momento”,
“eu fiz aquele momento”, e “posso voltar 14”, em espirito, em percepcio, com sentidos
diferentes, pois enquanto “estive 14", o olhar ndo era saudosista, ndo pensa no presente
com sentimento para o futuro, e sim volta e observa o passado com percepgdes que
promovem a saudade como sentimento de sobrevivéncia para o futuro.

Por isso, quando Bergson nos diz que “o corpo, sempre orientado para a agao,
tem por fungdo essencial limitar, em vista da acdo, a vida do espirito” (BERGSON,
2006:209), ele nos faz perceber que a vivéncia externa, onde o corpo estd, no presente,
ndo ird rejuvenescer, nem tdo pouco terd a mesma esséncia da agilidade fisica, que teve
em outros momentos, € isso serd um agravante. Quando as nossas entrevistadas vivem
no presente, e atuam no passado que ndo se apaga, mesmo agora com olhares de
observador, pois a memoria é em percepgdes o fio condutor que mantém o corpo e o
espirito em harmonia, “a medida que envelheco, o que me sobra s@o apenas
recordagdes”.

Quanto as recordagdes, queremos salientar que existe um outro fio, tdo
importante quanto o fio condutor entre o corpo e o espirito, que € o esquecimento.

O esquecimento ao nosso entendimento, s6 ¢ uma ameaga a saide, quando ele
degenera fisicamente as funcdes do corpo e que nédo seria no nosso caso, 0 nosso foco
de estudo. Mas o esquecimento € o resultado da selecdo que o corpo faz, a partir da
relacdo que ele comunga com o espirito, e na melhor das hipdteses, seria o que o ser
vivenciou no momento da a¢do, mas ele se reflete de maneira inversa. A busca ndo estd
em lembrar, mas sim em como lembrar.

Assim o esquecimento € uma representacdo das percepcdes sobre o corpo, que
num primeiro momento sdo realistas, e, com o passar do tempo tornam-se idealistas. O
esquecimento é uma resposta de sobrevivéncia para o passado. Quando ouvimos
algumas pessoas dizerem que se lembram de tais coisas, e outras ndo, hd uma
significagdo nisto, pois “eu idealizo o futuro que quero alimentar”. Lembrar-se de coisas
boas, ndo significa esquecer as coisas ruins, mas significa a representagdo que crio para
o mundo que me observa, as pessoas que me procuram, a pesquisa que me busca, o ser
que fui um dia.

Mas que fique claro, nessa acdo de representacdo ndo existe algo premeditado,

existe sim, a resposta da relag@o entre corpo e espirito. E nisso se compactua as palavras
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de Bergson quando ele nos diz “o que chamamos ordinariamente um fato ndo € a
realidade tal como apareceria a uma intui¢ido imediata, mas uma adaptacdo do real aos
interesses da pratica e as exigéncias da vida social” (BERGSON, 2006:214).

Nos parece, muitas vezes que essa intuicdo é um equilibrio para as percepgoes,
pois existe um cuidado ndo com as lembrancas, mas com a oralidade sobre elas, e isso
estdi em criar uma certa seguranca com o que ficou do passado, garantindo a
sobrevivéncia no futuro. Ndo estamos nos referindo a uma sobrevivéncia material, mas
da memoria.

E mesmo a memoria sendo independente da relacdo que exerce com o corpo, a
oralidade que ela provoca é, a0 mesmo tempo, um suporte para as agdes praticas, mas
também um protetor para a percepcdo. Nao podemos esquecer que essa memoria ird ao
encontro de outros e nessa coletividade cada uma dessas memdrias tem o seu préprio
sujeito, e a sua relacdo muito particular com cada objeto. E parte disso se constréi na
representacdo da musicista e como se apresentard dentro do contexto, 0 que ndo sao as
suas lembrancas.

Nas nossas entrevistadas, as mulheres musicistas, pelo simples fato de serem
convidadas a lembrarem-se de um tempo passado, tinham como resposta imediata: “Eu
ndo me lembro de nada”, e sem propdsito algum. Muitas vezes as primeiras informacdes
eram para indicar sempre alguém que havia estudado ou trabalhado no mesmo periodo.
Essa resposta imediata, para nds sempre pareceu um escudo de protecao.

E o fato de ndo lembrarem de nada nos mostrou situagdes inversas que nos
fizeram voltar as reflexdes sobre a miusica e o fascinio que ela exercia sobre a
entrevistada. Nao queremos aqui explanar sobre teoria musical, mas sim a construgdo de
sentidos através das percepcdes nas mulheres e o contexto que os envolvia.

Evidentemente que a lembranga apresenta-se em nivel de significacdo
diferenciado para cada um dos individuos, e para as musicistas, o som traz um encontro
pessoal com a sua prépria representagdo. Ndo podemos esquecer que nds, individuos,
sem agirmos propositalmente, criamos representagdes interna e externamente. O nosso
olhar sobre nés mesmos, e os padrdes recorrentes sobre isso, € simultdneo aos padrdes
de representatividade que criamos para os outros. O fio condutor para estas intersec¢des
parte da(s) categoria(s) em que estamos inseridos e sd0 0 nosso suporte social.

Mas esse suporte faz nos musicos, uma construgdo de memoria atrelada ao
objeto que os conduz a acdo. A relacdo musical estd no ato de executar que pode

“elevar” o miusico a um mundo desconhecido de sensagdes e isso fortalece as
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percepgdes, pois se cria na musica um momento infinito, sem limites, onde o recriar é
estabelecido a partir da busca do objeto.

Essa memodria, como constru¢do da aclo e reacdo estabelece dois pontos
distintos: o tempo e o imagindrio, que tém uma relacdo de encontro, sem definir limites
entre si.

O tempo acerca-se da formacdo de um espaco construido em etapas, que nio sio
de evolugdo, mas sim de interacdo com as mudangas e de desafios aos conceitos pré-
estabelecidos.

Enquanto o tempo busca o espago, o imagindrio se estrutura nas recordacdes
vividas, pois enquanto fantasia, ird canalizar a relacdo direta de atividade ou emogdes,
que estdo conscientes através do que foi vivido, diferentemente da imaginacdo como
fantasma, que se tem como uma fantasia irrealizada, o desejo de ter vivido o0 momento.

Destacamos que para as recordacdes vividas, temos no esquecimento um desafio
de ndo deixa-las sucumbir, pois as emog¢des, mais do que os fatos, serdo fortalecidas na
existéncia real de um grupo. E quando este chegar ao ltimo integrante, a memoria ndo
acabard junto com ele, pois as lembrancas serdo sustentadas pelos sentidos, que deverdo
ser registrados ndo s6 através da historia oral, mas de outras fontes, pois enquanto uma
delas ainda existir, as lembrangas serdo mantidas ‘vivas’, mesmo que com olhares
diferentes sobre elas.

Quando Maurice Halbwachs, nos fala em memoria coletiva e o tempo, utiliza a

si como exemplo:

Pode-se dizer que o que rompe a continuidade de minha vida consciente e
individual, € a a¢do que sobre mim exerce, de fora, uma outra consciéncia,
que me impde uma representacdo em que estd contida (HALBWACHS,
2006:121).

Isso nos reconfigura ao contexto vivido a partir da acdo do grupo e sua posterior
fragmentacdo, que ocorre pela troca de informacdes temporais, ou seja, a memoria
reconstitui os sentidos, mas estes nio falam por si, falam pela formacédo e insercdo do
individuo no contexto. A memdria condiciona-se e limita-se ao poder de se fazer
lembrar, como lembrar, e o que deve ser lembrado, muitas vezes pela propria trajetoria
do individuo dentro do contexto em questdo.

Ai podemos fazer uma observacdo, que serviria mais como uma
problematizagd@o: as mulheres que apontaram durante muito tempo essa “submissdo” aos

homens, como nociva, ao criar um processo paralelo, onde estabelecem a diferenca
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entre a “representacdo do ser” enquanto objeto, e a inspiracdo simbdlica para tal,
estariam também formando esteredtipos no seu grupo.

“[...] E necessdrio postular que existe uma separagio entre a norma e o vivido, a
injuncdo e a prética, o sentido visado e o sentido produzido - uma separagdo em que se
podem insinuar reformulagdes e desvios” (CHARTIER, 1991:147).

Alids, compartilhar, ndo significa necessariamente interagir, pois o
compartilhamento recria nossas representacdes, de acordo com o tempo presente, mas a
memdria e o imagindrio retém o passado ao fazerem esse recorte temporal.

Mas esse percebivel ird apontar comportamentos que ndo tentaram mostrar a
mulher inferior intelectualmente ao homem, mas o comportamento que ela mantinha
traduzia-se num siléncio velado. Ela se expressava através do sentimento, da emocgao,
enquanto o homem tentava sustentar a razdo como Unica base possivel de construcdo
para um conhecimento.

Se observarmos dentro do contexto musical, quando a mulher executa pecas
musicais, ela é naquele momento mais do que aluna, artista, professora. O ato em si e
tudo o que ele significa para ela estd construindo a sua representagdo: é o gostar de se
apresentar, ¢ o medo, a inseguranga, a cobranca de quem assiste, e até mesmo a
superioridade ou inferioridade perante o grupo. Af se tem uma nova representagcdo, o
que eu sou para mim mesmo, € 0 que os outros constroem a partir do que sou. Sao essas
representacdes que criam esteredtipos.

O olhar embagado do seu proprio contexto cria uma perspectiva diminuta do seu
potencial. O género feminino assumiu muito mais essa condi¢do perante o masculino,
pela “educacdo” que recebeu ndo uma educagio formal, escolar, mas social e politica.

As restricdes no “fazer” sao visiveis no papel da mulher, a sua representacio tem
um sentido configurado no aspecto condicional, ou seja, ser musicista, mae, professora
e artista, sdo elementos que ndo combinavam entre si, era preciso fazer escolhas, e é
nisso que a representacdo subestima, tendo no desejo de “ser” um conflito em si mesmo.

Esse comportamento em nenhum momento faz com que a mulher deseje fugir de
seus sonhos, mas esses na sua maioria sdo absorvidos pelo desejo e a necessidade dos
outros (marido, filhos, familia, valores sociais...). O feminino enquanto tenta conceber
seu espago muitas vezes ausenta-se dele como uma fuga.

A mulher, em seu espaco de representagdo e no nosso objeto de estudo, se tem
como professora, aluna, artista, mas por tras tem o elo da protetora, da mée, daquela que
interpde um dominio severo, muitas vezes. Mas a diferenga estd na protecdo velada, os

que participam desse contexto se cercam dessa protecdo rigida, mas identificada em
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outros aspectos: dedicacdo, doacgdo, integracdo. Entre outros aspectos, € assim que se
forma a construcdo de figuras que protegem aquele pequeno mundo, preparando-as para
a sua representacdo, mas que fique claro, apenas daquele contexto. A mulher, assim
como o homem, estdo submersos em vdarios contextos e, por conseguinte, hd varias
maneiras de “demonstrar” a sua representacdo. A esséncia é sempre a mesma, mas a
forma de contato € diferente.

Essa forma de variagdo foi amplamente percebivel ao realizarmos as entrevistas
com as ex-alunas, professoras e artistas. A forma de representacdo de cada uma delas
partia de um determinado ponto, na maioria das vezes, a familia, que tinha o gosto
musical, e isso era o tocante para a construcdo de suas trajetdrias.

No decorrer deste capitulo avaliamos as sete entrevistas realizadas e, ao
direciond-las dentro das categorias de representagdo, tinhamos com isso a necessidade
de investigar os variados esteredtipos relacionados a figura da mulher, e mais
especificamente, a mulher dentro do campo musical.

Buscar o ponto de referéncia entre a mulher, a misica e os seus espagos de
convivio foi além de elementos referenciadores, pois, ao verificarmos a importancia do
espaco privado e do publico, podemos observar que, mesmo a referéncia estando na
familia, a figura da mae sobressaia-se acima da figura do pai, com um modelo de
formadora, o que confirma a teoria positivista, que aponta a mulher como o sustenticulo
da sociedade.

E sobressaindo a postura de sustentdculo podemos observar que ela desempenha
uma relagdo de modelo para os anseios de nossas mulheres musicistas, que apresentam
essa relacdo com os seus alunos, quando demonstram a disciplina, quanto ao espago
quando reverenciam alguns professores como modelos negativos ou positivos dentro do
Conservatorio, quando escolhem o magistério e seguem os preceitos de seus mestres, e
quando escolhem a vida artistica, tendo os seus mestres como referéncia, € a0 mesmo
tempo, mantendo na musica a construcio do seu proprio eu.

Percebemos que nas imagens elas se ressignificam através dos simbolos,
recriando através da oralidade uma conexdo entre a lembranca e o esquecimento. E
percebemos ainda que a lembranga se esconde na memoria, e s6 se rememora, no meio
onde € provocada, ou seja no tempo presente. Cada lembranga anda junto ao
esquecimento, pois confirmamos aquilo que ja tinhamos como suposi¢do: existe o
momento como foi, € 0 momento como deve ser representado, € como deve ser

lembrado.
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CONSIDERACOES FINAIS

Ao encerrarmos esse estudo, queremos apontar constatacdes que no decorrer
deste foram surgindo como forma de propostas futuras para outros estudos.

A mulher e a musica entre o fim do século XIX e primeira metade do século XX,
vivenciaram um modelo de comportamento que era proveniente de um modelo social,
embrenhado pelo modelo de pensar que se propagou com o positivismo, e que estava
mais apto a ser uma filosofia moral do que politica, pois tinha como inicio de tudo a
relacdo entre Clotilde de Deux e Augusto Comte, e a partir dali ficou estabelecido que
uma relagdo fortalecida por um sentimento era muito mais do que amor, mas um
conjunto maior de submiss@o de sentimentos que apregoavam uma moralidade social.

Quanto ao aspecto politico para nds, estava muito mais como forma de assegurar
o poder de mando no espaco piblico, do que no modo privado. Mas entenda-se que o
objetivo desse estudo ndo tentou direcionar para um olhar feminista, mas apenas
enaltecer que o ambito moral se estava centrado na figura da mulher, pois ela deveria
perpetuar a harmonia familiar, em um primeiro momento, mas a que modelo de mulher
procurava-se entre os séculos XIX e XX? Sera que se procurava um modelo de mulher,
ou procurava-se um modo de viver mais adequado a uma sociedade emergente em
recursos e propostas?

A sociedade burguesa precisava alicer¢ar um modo de vida compativel com
seus ganhos e precisamos entender que uma sociedade voltada para oportunidades de
consumo ¢ algo que vende muito bem, e a mulher sendo mantida sobre os principios da
educacdo ela mantém-se muito mais voltada para o consumo, do que as mulheres
instruidas de fato.

O porqué disso estd no fator tempo, enquanto a primeira tinha mais tempo de se
preocupar com o qué comprar € o porqué, ndo pensando em facilidades, mas em
conforto, qualidade e tradi¢do, a segunda estava competindo em longas jornadas com o
homem, e o consumo, passou a ter um carater de praticidade.

Manter a primeira, a mulher educada sobre controle, era manter a tradi¢do nao s6
da familia, mas da sociedade em si, e assegurando o direito do homem fora de casa. Mas
no nosso entendimento reportou ao longo desse trabalho é que a mulher nio disputava
de um carater dominador e obscuro perante o homem, ela tinha uma forga simbdlica que
aos poucos foi se declarando e delimitando espacos, e que fique claro, para nés a mulher

ndo é uma cépia do homem, ela fez da sua for¢a simbdlica, uma referéncia ao modelo
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em que foi submetida, por obrigacdo ou por conveniéncia, mas nunca por inferioridade,
a que sempre ouvimos muitos discursos inflamados.

Dentro da musica, a mulher remeteu-se aos mesmos discursos, seu poder
simbdlico estava remetido ao mesmo modelo, estabelecendo dentro de um mesmo
campo, frente a frente com o homem, competindo enquanto musicos, enquanto marido e
esposa, filha e pai, ndo por ter contato com a musica, mas por ser a musica, a
representacdo de si mesma, tanto no espago publico, quanto privado.

O contato com nossas entrevistadas fez esse caminho se confirmar, mesmo o
comeco na musica ter sido no ambito familiar e visto como um hobbie, ele tinha como
objetivo ser um mantenedor da instituicdo mais forte, a familia, e a ela estava destinada
um codigo moral que ndo pusesse em risco a harmonia social de uma coletividade.

A preocupagdo com o julgamento dos outros era uma coisa recorrente, dai
percebermos que o fato de ser artista era muito mais desafiador do que ser professora,
pois a primeira expunha a vida particular, do modo publico, sem ter o controle de quem
julgaria, a segunda reserva-se mais ao espago privado, a sala de aula, e ao Conservatoério
de Misica, um espago onde se sabia quem estava ali, a procedéncia familiar, os
professores, o método de ensino, confirmava-se como a extensdo do lar. E o fato como
muitas deixaram claro em suas entrevistas, que 14 era uma familia, ou era a sua casa,
confirma-se essa extensao.

Ao utilizarmos a histéria oral como um dos principais procedimentos, pudemos
perceber muito mais do que levantamentos, mas a dimensdo entre as relacdes
interpessoais, de palavras, que muitas vezes sdo silenciadas pelas lembrangas, no caso
de uma heranca negativa, o que ndo quer ser lembrado, ou tdo pouco pela falta de
simplicidade no resgate dessas lembrangas.

O ato de falar, e se deixar falar pelos sentidos (entrevistado) promovem um
encontro no tempo presente, mas que resgata o passado. E quando olhamos o que ficou,
vivenciamos novamente o momento, sem dele participar, somos espectadores da nossa
memoria.

Percebemos que nossas entrevistadas se fizeram representar pela sua prépria
representacdo, ou seja, o simples fato de ser lembrada para esse estudo, propiciou uma
euforia nervosa, o ndo saber o que dizer, foi a demonstracido mais evidente disso.

Fazer falar, expor as lembrangas foi algo constatado por nds como algo
instigante, pois qual a dimensdo da memoria dessas mulheres, que atravessaram meios
referenciadores que as desafiaram, a cada uma delas e seu poder simbdlico

constantemente, e esse mesmo poder ainda se manter vivo, ainda que no passado.
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Pois o que percebemos foi a separacdo nitida no espagco temporal, que
demonstram nas suas lembrangas, pois o passado foi a propria existéncia, e o presente, é
a resisténcia para ndo esquecer, nio o que passou, mas elementos que mantém em
concomitincia o passado e o presente.

Constatamos também que a maioria das vezes para um grupo que nao faz parte
da coletividade a ser preservada, e sim um grupo que tem interesse em gerenciar o
passado, como um trunfo ideoldgico, como se o passado precisasse ser “salvo”, e
diferentemente disto, ele precisasse ser conduzido ao seu lugar, a revitalizacdo da
memoria que tem uma identidade construida anteriormente, e que tenha forca para
estruturar-se como um suporte de tempo, mas sem criar limites entre o presente € o
passado.

Constatamos por fim que ao utilizarmos a histéria oral, ndo queremos apenas
pessoas que tenham tido um destaque no contexto do Conservatdrio, mas queremos ir
além, buscar pessoas que aparentemente fizeram pouco aos olhos de quem ndo
interessava, mas que estavam 14, e possuiam outras verdades, ndo como coadjuvantes,
mas como desmistificadores de memorias oficiais, estas que durante muito tempo,
escolheram as palavras que deveriam ser ditas, e que conseguem ainda hoje manipular o

que deve ser lembrado.
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