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Resumo

O presente artigo buscar relatar o desenvolvimento da cultura musical e
pianistica no Brasil, desde suas primeiras manifestagoes até a primeira metade
do seculo XX: o desenvolvimento da musica na corte, a criagao do Conservato-
rio de Musica do Rio de Janeiro e do Conservatorio Dramatico e Musical de Séo
Paulo, a escola de Luigi Chiaffarelli e as trajetérias de Guiomar Novaes e
Magdalena Tagliaferro. O desenvolvimento da educacéo pianistica no Brasil teve
grande importancia na criagao de um novo padrao de ensino de musica no pals,
que repercutiu por décadas o esmerado refinamento estético dessas grandes
pianistas, com a expansao de conser vatorios e escolas de musica altamente
especializadas.
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Abstract

The present article describes the development of musical and pianist culture in
Brazil, from its first manifestations to the first half of the century XX: the development
of the music in the court, the creation of the Conservatory of Music of Rio de
Janeiro and of the Dramatic and Musical Conservatory of S&o Paulo, Luigi
Chiaffarelli’s school and Guiomar Novaes and Magdalena Tagliaferro trajectories.
The development of the pianist education in Brazil was very important in the
development of a new pattern of music in the country. This new pattern was
spread by great pianists with the expansion of conservatories and highly
specialized music schools.
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Introdugao

reconstrugao histérica da cultura nacional pianistica e musical bus-

ca enfocar alguns dos aspectos mais relevantes do ponto de vista da

cultura nacional e, ao mesmo tempo, ater-se a algumas praticas
educativo-musicais que promoveram novos padrdes para a arte no Brasil.

A partir desta investigacao, objetiva-se compreender como a cultura musical,
especialmente a divulgagao da pianolatria brasileira dentro e fora do pais, contri-
buiu para formar uma nova configuracao cultural nacional e, assim, incentivar o
estudo do piano em escolas especializadas, tais como os conservatérios musi-
cais. A atencao dada a alguns aspectos educativo-musicais que se relevaram
durante o processo histérico nacional também se inserem nessa perspectiva de
compreensao.

O referencial metodolégico adotado baseia-se em uma revisdo bibliografica
de temas relativos a cultura musical nacional, coordenados a fim de se obter

uma reconstrucao fiel do passado musical brasileiro.
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A musica no Brasil: do descobrimento ao século XVIii

Varias manifestacoes artistico-musicais ocorreram no Brasil desde o seu des-
cobrimento: em relacdo a musica indigena, a referéncia mais antiga encontra-se
na Carta a El Rey Dom Manuel, de Pero Vaz de Caminha, com o comentério de
que, apos a pregacao, ‘os indios levantaram-se, tangeram corno e buzina e
comegaram a saltar e dangar”. Com a chegada dos jesuitas no Brasil (1549),
ocorreu um aproveitamento das aptiddes musicais dos indigenas para os traba-
lhos de catequese: a facilidade deste povo para aprender os canticos dos autos
(forma dramatica originaria do teatro medieval) e das celebracdes das missas
(musica de caracteristica européia) surpreendeu os proprios missionarios.

Esperidiao (2003) aponta que a preocupacao com o aprendizado musical nas
escolas de ‘cantar e tanger” estava intimamente relacionada ao trabalho de
catequese e as necessidades musicais das celebragdes dos oficios: a musica
européia passou a dominar a musica nativa, dando mais um exemplo da pre-
ponderancia da metropole sobre a colbnia e contribuindo para o descaminho da
cultura indigena. Acrescentou-se a esse cenario a formagao humanistica dos
jesuitas, missionarios que auxiliaram a Coroa e a aristocracia nos seus interes-
ses e aspiragoes.

O surgimento dos primeiros centros musicais, no Brasil do século XVI, esteve
relacionado a agdo educativa dos mestres de capela, fungéo exercida por pa-
dres e leigos (portugueses e brasileiros natos), a qual se constitui em um fator
de fundamental relevancia para o ensino musical aquela época. O centro musi-
cal mais antigo foi a Bahia, onde, no ano de 1551, por Carta d’'El Rey, foram
criados os cargos de chantree de mogo de coro, na Sé de Salvador. O desen-
volvimento do ensino musical esteve ligado a diversos padres musicos, devido a
sede do episcopado estar localizada na Bahia nesse periodo, a figura de Anto-
nio Rodrigues Lisboa (considerado o patrono dos educadores musicais no Bra-
sil) e, ja no século XVII, pela presenca do padre Jodo de Lima, um dos grandes
mestres de mUsica na catedral da Bahia, onde ensinou teoria e pratica musical.
Em 1763, a Bahia perdeu sua posicao de centro eclesiastico do Brasil com a
transferéncia da capital para o Rio de Janeiro.

Outras cidades présperas na atividade musical desta época séo reportadas
por Diniz (1971 apud Esperidiao, 2003), revelando que a vida musical da capita-
nia de Pernambuco produziu mais de seiscentos musicos, entre padres e leigos
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compositores, diretores de coro, organistas, cantores e instrumentistas, com
destaque para as cidades de Olinda e Recife. Nesse periodo, cabe destacar a
figura de um dos mais relevantes musicos pernambucanos com formagao musi-
cal européia: “Lufs Alvares Pinto, autor de Arte de Solfejar’, obra datada de 1761,
cujo manuscrito se encontra na Biblioteca Nacional de Lisboa, talvez, a primeira
obra musical didatica da Col6nia” (Esperidido, 2003, p. 66).

Minas Gerais foi outro centro relevante na vida musical do perfodo colonial,
cuja producéo musical da Escola de Compositores da Capitania Geral das Mi-
nas Gerais foi descoberta pelo musicélogo Francisco Curt Lange, que incorpo-
rou novas fontes, fatos e documentos comprovando o dinamismo musical nes-
sa regido, com a presenca de musicos brasileiros natos “ mesticos, em sua
grande maioria. Nessa época, o ensino da musica restringia-se a algumas inici-
ativas particulares com os mestres de musica em suas residéncias. No interior
destes ‘conservatérios privados” ou destas “escolas de musica’, floresceram
varios compositores e musicos mesti¢cos na Minas Gerais colonial.

No final do século XVIII, com o declinio da mineragao, Minas foi vitimada pela
decadéncia de suas atividades musicais e, no inicio do século XIX, o centro de
desenvolvimento artistico e musical passou a ser o Rio de Janeiro.

Faz-se necessario reportar também as atividades musicais realizadas no Para,
com um dos grandes musicos da catedral de Belém, Lourenco Alvares Roxo de
Potflix, que, em 1735, criou uma escola de musica para desenvolver aptidoes
vocais em meninos com o intuito de que eles participassem no coro da catedral.

No periodo colonial, Sdo Paulo, por sua vez, apresentou variagdes na
expressividade musical, atingindo o apogeu a partir de 1774, com a importante
presenca do mestre de capela portugués André da Silva Gomes na nova Sé, o
qual havia vindo ao Brasil para organizar e dirigir o coro da catedral. Ele deu uma
contribuicdo significativa ensinando musica, inclusive para criancas pobres, e
criou obras importantes como a Missa a 8 vozes e instrumentos, Cujo manuscri-
to foi descoberto por Régis Duprat.

Destaca-se, portanto, que no Brasil colonial as possibilidades de aprendizado
musical estiveram ligadas primeiramente aos jesuitas, depois a um mestre de
solfa, nos seminérios; posteriormente a um mestre de capela nas matrizes e
catedrais; e, finalmente, a um mestre de musica independente. Nesse sentido,
Esperidiao (2003, p. 74) coloca que o ensino informal de mulsica nas casas de
familias abastadas foi uma tradigdo que se conservou até o segundo Império.
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A musica e D. Joao VI no Brasil

Com a vinda de D. Joédo VI para o Brasil (1808), a cidade do Rio de Janeiro —
sede da corte — despontou como importante centro musical, em uma época de
significativo florescimento social e cultural. O padre José Mauricio Nunes Garcia
foi uma das figuras de maior destaque desse periodo, ocupando a funcéo de
mestre de capela da Capela Real até a chegada do musico portugués Marcos
Portugal, que foi dominando a cena artistica carioca. José Mauricio escreveu
cerca de 400 obras, religiosas em sua maioria, € um ndmero menor de musi-
ca profana, incluindo o Compéndio de Mdusica e o Método de Pianoforte.
Suas obras foram reunidas e catalogadas pela musicologa Cléofe Person
de Mattos.

O padre José Mauricio era mestre de musica, compositor, regente, orga-
nista e, como educador musical, fundou um curso de musica que perdurou
por aproximadamente vinte e oito anos, qualificando musicalmente algu-
mas das figuras mais insignes do Rio de Janeiro: D. Pedro |, Francisco Ma-
nuel da Silva e muitos outros.

O curso do padre José Mauricio foi a célula inicial para a criagdo do futuro
Conservatorio Imperial de MUsica e também pode ser entendido como o inicio
do processo de profissionalizagao dos musicos no pais.

Faz-se relevante destacar que a vinda da missao francesa ao Brasil, por meio
de solicitagdo do Conde da Barca, ministro de D. Jodo, em 1816, concorreu para
um rompimento dos padrdes ar tisticos coloniais, influenciando de maneira cate-
gorica o desenrolar das artes brasileiras. Devido a essas influéncias, j& se esbo-
gava um processo de laicizagdo da musica ainda na época de D. Jodo VI, com o
desenvolvimento da vida urbana. Entretanto, apds o regresso de D. Jo&o a Por-
tugal, o nivel das atividades musicais sofreu um répido decrescendo: a socieda-
de fluminense com seus ideais liberais possibilitou um crescimento no processo
de independéncia e, apos esse acontecimento e o agravamento da situagao
financeira do pais, o declinio das atividades musicais foi inevitavel. A musica
sacra desgastou-se em relagdo a musica profana, que se deflagrava pela na-
¢ao. Desse modo, as atividades musicais que se concentravam em comunida-
des sacras passaram a se transferir para os teatros. A iniciativa particular pro-
movia uma educagao musical elitista, comumente importando professores e

artistas estrangeiros.
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Nesse momento de transigao, com a estagnagao da produ¢ao musical nacio-
nal, surgiu o gosto pela cultura pianistica, reiniciando um novo crescendo artis-
tico. Apods um periodo de fermata, a musica renasceu e difundiu-se por toda a
nagao. Na capital fluminense, 0s pianos se tornaram ainda mais comuns, che-

gando até aos domicilios mais modestos.

O Conservatorio de Musica do Rio de Janeiro

A criacéo do Conservatoério de Musica (1841) por Francisco Manuel da Silva
(1795-1865), discipulo do compositor austriaco Sigismundo Neukomm e de
Marcos Portugal, foi uma contribuicdo impar para o campo da educagéo musi-
cal, sistematizando a estrutura pedagégica em solidas bases. Mariz (2000) rele-
va que Francisco Manuel deve ser celebrado ndo somente pela composicao do
Hino Nacional, mas também pela intensa atividade que desenvolveu. Exemplo
disso € a Sociedade Beneficente Musical por ele fundada, que divulgou a musi-
ca de 1833 a 1890. Essa associacao foi responsavel por solicitar a Assembléia
Legislativa do Império a subvencéo para a criagdo do Conservatorio, apoiada
por D. Pedro Il. A concretizagao do projeto foi aprovada em 1841, mas este
tardou a ser realizado por falta de fundos. Em 1948, apds a realizacéo de duas
loterias, seis docentes foram responsaveis pelo inicio das aulas. Sete anos de-
pois, os professores passaram a ser contratados por meio de concursos e 0s
alunos mais destacados comecaram a ser agraciados com viagens. Todo esse
processo foi encabecado por Francisco Manuel que, em gratidao ao imperador,
dedicou-lhe um compéndio de musica (Mariz, 2000).

Esse Conservatorio, segundo Azevedo (1971), passou por trés fases: na pri-
meira fase (1841-55), foi autorizada a sua fundagao por Francisco Manuel, mas
apenas comegou a funcionar em 13 de agosto de 1848, numa dependéncia do
Museu Imperial e em conformidade com o decreto n° 496 de 21 de janeiro de
1847. Conservou, porém, o carater de instituicao particular, reconhecida e sub-
vencionada pelo governo.

Na segunda fase (1855-90), o Conservatério foi inteiramente reorganizado,
passando de instituicdo privada a instituicao oficial, incorporada a Academia

Imperial de Belas-Artes. O Imperial Conservatério de Musica continuou dirigido
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por Francisco Manuel até seu falecimento (1865). Depois da proclamagao da
Republica, o velho Conser vatério, desligado da Academia de Belas-Artes, trans-
formou-se no Instituto Nacional de MUsica, com uma nova organizacgao, inspira-
da por Alfredo Bevilaqua, José Rodrigues Barbosa e Leopoldo Miguez. O Institu-
to Nacional de Musica passou por nova reforma (decreto n® 934, de 24 de outu-
bro de 1890), mas continuou a funcionar no mesmo local (rua Luis de Camdes).

Na ultima fase (1890-1940), o Instituto foi reestruturado em novas bases pela
reforma Francisco Campos (decreto n® 19.852, de 11 de abril de 1931) e anexa-
do a Universidade do Rio de Janeiro, passando a denominar-se Escola Nacional
de MUsica, segundo a lein® 452, de 5 de julho de 1937, que criou a Universidade
do Brasil. Esse foi 0 periodo mais fecundo e brilhante dessa instituicao. Foram
seus diretores os grandes nomes: Leopoldo Miguez (1890-1902), Alberto
Nepomuceno (1902-1903, 1906-1916), Henrique Oswald (1903-1906), Luciano
Gallet (1930-1931) e outros.

O piano em S@o Paulo

O segundo Império foi um momento particular para a histéria do piano no
Brasil com a vinda de dois fundadores da virtuosidade pianistica nacional: Artur
Napoledo, que em 1878 fundou, associado a Leopoldo Miguez, uma casa de
pianos e de musicas no Rio de Janeiro, e Luigi Chiaf farelli, o fundador da escola
de piano em Sao Paulo.

Na sociedade paulista, o piano s6 comegou a se tornar mais presente quando
o café forneceu recursos para sua importacdo. A questao cafeeira foi bem posta
por Angelo (1998, p. 18): “os negdcios do café — abrir fazendas, plantar, expor-
tar, financiar, beneficiar, comercializar — haviam mudado o estado, a capital, o
trabalho e as cabegas”.

Aimigracao nas Ultimas décadas do século XIX girava em torno de um milhdo
e, além de serem os substitutos dos escravos na lavoura de Sao Paulo, os imi-
grantes formavam a base operaria da grande industrializacao que se efetuava:
fabricas de tecido, metallrgicas, moinhos, refinos, beneficiadoras, destilarias,
olarias, serrarias; fabricas de utensilios domésticos, alimentos e muito mais. O

total era de 293 grandes e pequenas empresas solidas e prosperas. Leite (1999)
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narra que, desde o final do século XIX, o progresso se expandia como uma
epidemia em Sao Paulo. O estado despontava no cenario nacional pelo seu
alvorogado desenvolvimento: industrializacao acelerada, imigragao diversificada,
investimentos, empreendimentos, expanséo imobiliaria e crescente volume de
exportacoes e importagoes. A elite paulistana passou a adotar ideais e padroes
europeus: o idioma e o vestuério parisiense desfilavam pelas avenidas da capi-
tal, enquanto a Paris do inicio do século XX fervilhava com as produgoes ja
consagradas, como a opera italiana de Verdi e Puccini, e com inovagoes surpre-
endentes nas artes e nas ciéncias (Leite, 1999).

A valorizagao do piano, instrumento caro e nao-portatil, gerou novos habitos
socioculturais: o surgimento de professores particulares (geralmente imigran-
tes), de cursos, saraus, recitais de piano, sociedades, lojas de musica e a cria-
cao dos conservatorios musicais. Segundo Junqueira (1982), a funcéao social
desempenhada pelo piano foi mais explorada do que a sua funcéo educativa. A
autora destaca a fala de Jorge Americano, que faz uma reflexao sobre o instru-
mento: nas casas da burguesia os pianos de cauda importados sempre ocupa-
vam um lugar de destaque. A integralidade das mogas prendadas tocava piano
e muitas delas, apds o casamento, o levavam como um dote para as suas casas,

ja que ele poderia servir como um recurso financeiro para momentos dificeis.

As que nao se casavam continuavam a tocar com a janela aberta, na esperanca de
que se interessasse pela musica um espirito de artista que passasse pela calgada. As
que tocavam bem e nao se casavam, faziam-se professoras de piano. (Americano
apud Junqueira, 1982, p. 3)

A mulher neste inicio de século ndo tinha direito ao voto ou a participacéo
politica, e suas aptiddées deveriam desenvolver-se apenas no que se referisse a
tarefas essencialmente domésticas: cozinha, bordados, crochés, familiaridade
com alingua francesa e com a musica, especialmente com a execucao pianistica.
A cultura paulistana caminhou nos seus crescendos e diminuendos caracteristi-
cos de uma época de transicao.

A criagao do Conservatério Dramatico e Musical de Sao Paulo, em 1906, inse-
riu-se exatamente na perspectiva cultural tragada por Chiaffarelli e alguns pro-
fessores: Felix Otero, Wancole, Florence, contemporaneos seus e ligados ao
sonho de uma escola de musica consistente e paulistana. O Conservatério foi
reconhecido como instituicao de utilidade publica por decreto do Governo Fe-
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deral n® 4751, de 26 de novembro de 1923, e ,posteriormente, em 28 de outubro
de 1941, foi oficializado pelo Governo Federal, com o decreto-lei n° 8132,

Luigi Chiaffarelli (1856-1923) nascera em uma famflia de musicos, na cidade
italiana de Isernia; iniciara seus estudos sob a orientagao de seu pai, dedicando-
se intensamente ao estudo do piano, em Bologna com o professor Gustavo
Tofano, posteriormente transferindo-se para o Conservatério de Stuttgart, na Ale-
manha, na classe do professor Sigmund Lebert. Chiaffarelli, segundo Junqueira
(1982), optara pelo magistério e interrompera sua carreira de concer tista, se-
guindo para a Suiga, onde conhecera o casal Sebastiana e Francisco Paula
Machado (fazendeiros de Rio Claro), que mais tarde o convidaram para vir ao
Brasil, com o intuito de té-lo como professor de seus filhos. Depois de permane-
cer em Rio Claro, decidira transferir-se para Sao Paulo.

A atividade musical que Chiaffarelli desenvolveu em nosso pais durante qua-
se quarenta anos rendeu-lhe frutos de mérito nacional e internacional: transfor-
mou S&o Paulo no centro musical mais adiantado do Brasil e desenvolveu o
talento ar tistico de Guiomar Novaes que, ingressando no Conservatério de Pa-
ris, ja tinha as suas bases tedricas e praticas estabelecidas pelo grande mestre
italiano. Orsini (1988) lembra que o insigne professor pdde, com o seu talento e
sua intuigdo, realizar uma das mais louvaveis trajetérias de educador musical no
Brasil, ja que, segundo ele, os elementos musicais do pafs eram téo vastos
como a riqueza de sua fauna e flora, e a terra brasileira era 0 enfant prodige
latino-americano.

Pianistas de porte magnifico foram por ele formados: Antonieta Rudge, as
irmas Alice, Victoria e Antonieta Serva, Maria Edul Tapajos e Souza Lima séo os
mais relevantes exemplos. Sua primorosa contribuicdo ao pals também esteve
ligada a formacao de centenas de excelentes professoras, elogiadas sucesso-
ras que deram continuidade a sua obra. Orsini (1988, p. 119) transcreveu um
trecho de um artigo publicado na revista Mdsica para todos — gazeta literaria
musical ilustrada, de autoria do maestro, sobre a construcao progressiva dos
talentos: “Um discipulo que possui umas qualidades muito vivamente caracte-
rizadas pode nao possuir outras sendo no estado latente, é preciso tirar a
luz estas Ultimas, as estimular, as educar. Nao ¢ trabalho de dias ou de
poucas semanas de licdes”. O professor comenta, ainda, que a luta do edu-
cador para formar novos mestres € lenta e continua, entremeada por um

longo e ermo caminho.
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A fundamentagéo da escola pianistica de Luigi pode ser vista sob seis aspec-
tos, segundo Orsini (1988), baseada nas palestras do proprio mestre: o profun-
do respeito que cada aluno deveria ter diante dos progressos de seus colegas
era o principio da escola de musica e caracterizava o restante; em segundo
lugar, aimportancia de fazer bem tudo o que o aluno pretendesse estudar; como
terceiro aspecto, ressaltava-se a necessidade de querer aprender cada vez mais,
de progredir e, sobretudo, ndo esmorecer diante das dificuldades.

A importancia da postura do pianista no palco foi outra questéao elaborada
pelo professor: “E necessario que o artista enobreca todo e qualquer movimen-
to: coragdo, alma em chamas, mas cabeca, o corpo deve obedecer a vontade;
a calma exterior deve ser imperturbavel” (Orsini, 1988, p. 127). Outra postura
adotada por Chiaffarelli foi a valorizacao da natureza e a importancia de se apren-
der os sons que ela emite. Por Ultimo, o desenvolvimento de uma harmoniosa
aprendizagem, isto €, o trabalho da inteligéncia - o que chamava de ensino
espiritual — e o trabalho dos musculos — o ensino material. Orsini (1988) destaca
que o mestre buscava desenvolver nos seus discipulos a beleza do som e a

forgca muscular; em outras palavras, a qualidade da interpretacao.

Guiomar Novaes

A escola de piano de Chiaffarelli burilou um dos maiores talentos nacionais:
Guiomar Novaes, que esta inevitavelmente vinculada a tradicao musical de Séo
Paulo. E importante destacar que, em 1902, aos oito anos de idade, o nome de
Guiomar era associado ao de Luigi Chiaffarelli, seu eximio professor do Conser-
vatério Dramatico e Musical. Méario de Andrade era da opinido de que certamen-
te n&o havia sido Chiaffarelli quem produzira a genialidade intrinseca de Guiomar,
no entanto, reconheceu que a vinda desse professor italiano possibilitou a
“floracdo magnifica com que a escola de piano de Cafelandia ganhou vérias
maratonas na América” (Orsini, 1988, p. 109-10).

A carreira de Guiomar deu um salto internacional no ano de 1909, ao ser admi-
tida no Conservatoire National de Musique et de Déclamation, em Paris, com
bolsa de estudos do governo paulista. O governador nessa época era Manuel

Joaquim de Albuguerque Lins (1908-1912), que contribuiu significativamente para
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0 éxito da talentosa menina. A petite Novaés incorporou-se ao mundo musical
parisiense: o publico francés pdde ouvi-la em 1911, durante um recital na Sala
Erard, o qual se precedeu ao término do seu curso de piano. Ao concluir seus
estudos no Conser vatério de Paris, no mesmo ano, a pianista foi agraciada com
o Primeiro Prémio. A partir do ano seguinte, ela ja era uma artista consagrada e
uma intérprete brilhante.

Artigos nos jornais da época testemunham esse brilhantismo em todo o mun-
do, de modo particular na América do Norte. E fato que a opinido publica e a
critica especializada norte-americana nao hesitaram em considera-la como uma
das maiores pianistas do século X X.

O encadeamento histérico das figuras de Chiaffarelli e Novaes deu-se pela
expressiva e rigorosa atuagao do mestre italiano, pela criacdo do Conservatorio
Dramético e Musical de Sao Paulo e seu modelo francés. O Dramatico e Musical
teve, portanto, inspiragao no Conservatorio de Paris, fundado em 1795 e consi-
derado uma das principais escolas de musica do mundo. Foram seus diretores:
Cherubini, Dubois, Fauré. Seus renomados professores transformaram-no em
génese da maior parte da musica francesa moderna: Berlioz, Gounod, Frank,
Saint-Saéns, Debussy, Ravel, Cortot (Leite, 1999).

A Sociedade de Cultura Artistica

Posterior ao surgimento de Chiaffarelli e Guiomar Novaes, mas pertencentes
a mesma esfera artistica borbulhante, exuberante e criativa da cidade de Sao
Paulo, fundou-se a Sociedade de Cultura Artistica, em 1912. Os primeiros séci-
0s que aderiram ao convite foram: Mario Raul de Andrade, Alice Serva, Agostino
Cantu, Alfredo Oswald, Luigi Chiaffarelli, Jodo de Gomes Araujo, Furio
Franceschini, Zacarias Autuori, Souza Lima, principais musicos da cidade; Ar-
mando de Salles Oliveira, Armando Prado, Antonio Piccarolo, Teodoro Sampaio,
Amadeu Amaral, intelectuais de prestigio; Araldo Villares, Luis Levy, Oscar
Americano, Numa de Oliveira, importantes homens de negdcios; Ayres Netto,
Franco da Rocha, médicos conceituados; Gelasio Pimenta e Plinio Barreto, jor-
nalistas; o arquiteto Ricardo Severo e seu sécio Ramos de Azevedo, o maior

engenheiro e construtor da cidade, que havia feito o Teatro Municipal, a Escola
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Normal, o quartel da Forga Publica, o Liceu de Artes e Oficios e a Escola Poli-
técnica, entre outros. E ainda como sécios, ministros do Tribunal, procura-
dores, juizes, politicos, advogados, pintores e escultores enriqueciam a
Sociedade (Angelo, 1998).

O primeiro sarau da Sociedade realizou-se no salao do Conservatério Draméa-
tico e Musical, em 26 de setembro de 1912, com uma palestra sobre Raimundo
Corréa e um concerto organizado e dirigido pelo maestro Joao Gomes de Arau-
jo. Faziam parte da primeira diretoria da sociedade: Arnaldo Vieira de Carvalho,
como presidente; Frederico Vergueiro Steidel, como vice e primeiro secretério,
Nestor Rangel Pestana, jornalista, sobrinho de Francisco Rangel Pestana, dire-
tor-fundador do Estado; Roberto dos Santos Moreira, como segundo secretario,
e José de Mello Abreu, tesoureiro. A Sociedade de Cultura Artistica, nesse pri-
meiro sarau, compunha-se de 325 sécios.

No entanto, essa triunfante noite ndo protegeu a Sociedade de sérios proble-
mas que assolaram seu encaminhamento nos anos de 1913/14. Um ano mais
fecundo, entretanto, foi o de 1915, quando foi promovido um concerto com uma
orquestra integrada por oitenta professores de musica, sob a regéncia do maes-
tro Francisco Braga, autor do Hino a Bandeira. Do programa destacaram-se as
aberturas de Tannhduser, de Wagner, e 1812, de Tchaikovsky, além de um
entreato de Francisco Braga para o drama histérico de Afonso Arinos, O conta-
dor de diamantes. Ainda nesse ano, Graga Aranha e Alcides Maya proferiram
duas conferéncias de alto valor cultural, como bem coloca Angelo (1998).

Momentos dificeis devido a Primeira Guerra Mundial refletiram-se no Brasil,
pois, em 1916, terceiro ano do conflito, ndo se encontravam solugoes para finda-
lo. Sao Paulo diminuiu seu ritmo de crescimento e o café, taxado como supér-
fluo nos Estados Unidos, perdeu mercado. As iniciativas foram paralisadas sob
a imposicao de Wenceslau Bras e a produgao tornou-se cada vez mais de sub-
sisténcia interna, ignorando as importagdes: as indUstrias téxteis e calgadistas
paulistas abasteciam os paises aliados e ainda conseguiam prosperar; a ascen-
sdo cultural resistia, sendo originada pelos musicos e intelectuais, como comen-
ta Angelo (1998).

Passados os primeiros anos da Sociedade, agora era moda ser sécio e se
tinha prestigio por pertencer a tao restrita associagdo. Concertos internacionais,
nacionais e conferéncias deram continuidade aos eventos da Cultura: na prima-

vera de 1919, foi a vez de Guiomar Novaes realizar um concerto no Theatro
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Municipal para os seus sécios. Aos dezessete anos de idade, ela ja havia dado
recitais em Paris, em Londres, na Suica e na Alemanha. Esteve presente ao
evento o maestro Chiaf farelli que, aos 63 anos de idade, estava fulgurante pela
apresentagao de sua aluna, que, desde 0s 7 anos, desfrutara de seus melhores
ensinamentos. Ele ainda lecionava piano no Conservatério Dramatico e Musical
e em aulas particulares e atuava como solista e maestro em concertos da Soci-
edade de Cultura Ar tistica e do Conservatério, trabalhando também como edi-
tor de partituras, socio e conselheiro musical da Casa Beethoven.

A brilhante carreira e o inesquecivel recital de Guiomar Novaes foram avalia-
dos por Angelo (1998, p. 73-74):

Ganhou o mundo. A guerra desviou sua carreira para os Estados Unidos. Ficou famo-
sa sobretudo como intérprete da obra de Chopin, Schumann e Beethoven. Guiomar
estava pela segunda vez no Brasil, desde a salda para o Conser vatério de Paris. Dera
trés recitais, um deles em Santos, o quarto seria da Cultura, e logo voltaria para os
Estados Unidos. Chiaffarelli, emocionado, viu-a entrar no palco, toda de branco,
aplaudidissima, e sentar-se ao grande piano preto, emoldurada por uma verde profu-
séo de palmeiras e plantas ornamentais. O siléncio tomou a sala aos poucos, até nao
se ouvir um suspiro. Ela tocou a “Sonata em Si bemol Opus 58” de Chopin, e quando
terminou, o maestro ajudou a chama-la seis vezes a cena. Estava perfeita. L& de cima,
curvando-se agradecida, segura, podia ver a carinha vermelha e alegre do mestre
[...]JGuiomar tocou mais dois extras, encerrando com a “Fantasia sobre o Hino Nacio-
nal Brasileiro”, de Gottschalk, um de seus sucessos. Tiveram de apagar as luzes do
teatro para o publico desistir de aplaudi-la.

Uma colaboragao de valor passou a ser estabelecida, a partir de 1922, entre a
Cultura e Villa-Lobos, quer na direcéo de varios concertos sinfénicos e de cama-
ra, quer como instrumentista. Todos os concertos patrocinados pela Cultura
apresentando as obras de Villa-Lobos contribuiram eficazmente para divulgar a
sua vasta obra. Alguns concertos foram executados por Souza Lima, Antonieta
Rudge e Guiomar Novaes.

A Sociedade de Cultura Artistica também atraiu para seu famoso rol de intér-
pretes a pianista Magdalena Tagliaferro (1893-1986) que, dentre pianistas como
Rubinstein, Arrau, Horowitz, Cortot, Marguerite Long, se destacava como uma
das mais completas representantes da figura do moderno mestre de musica,

como discursa Leite (1999).
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Magdalena Tagliaferro

Magdalena Tagliaferro nasceu em Petrépolis, filha de pais franceses que vie-
ram passar algum tempo em nosso pals, e arrebatou o premier prix do Conser-
vatério de Paris em 1907, aos 14 anos de idade. Além deste importante prémio,
ganhou um imenso piano de cauda e o primeiro concerto na tradicional Sala
Erard, em Paris, onde eram realizados magnificos recitais com “monstros” da
musica: Chopin havia tocado la. Conviveu com celebridades musicais francesas
como Fauré, Cortot, Debussy, Ravel e outros mais. Alfred Cortot, seu professor, foi,
no entanto, a grande e decisiva influéncia que ela recebeu em Paris, concluséo
elaborada pela propria Magda. Leite (1999, p. 33) relembra que, em suas memori-
as, a pianista comenta que Cortot dava mais énfase ao ensino técnico, crendo que
ela detinha competéncia para obter éxito nesse trabalho; o professor revelava os
segredos da interpretacao, da harmonia e das vibragbes sonoras, completando
suas aulas com exemplos musicais, quando “tudo se iluminava, e ele nos tornava
mais inteligentes”, nas palavras de Magdalena (Tagliaferro apud Leite, 1999, p. 33).

Um momento particular da carreira de Tagliaferro foi uma turné de concertos
em 1908, realizada com Gabiriel Fauré, compositor, organista das principais igrejas
de Paris e diretor do Conservatoire. Fauré foi discipulo de Camille Saint-Saéns,
cultor do academicismo, e conciliou sempre suas atividades de professor e com-
positor, inovando sem, entretanto, causar polémica. Com essa sua amizade e
conhecimento tedrico das obras de Fauré, Tagliaferro se tornou intérprete por exce-

léncia de suas composicdes e fez varios comentéarios em suas aulas publicas:

[...] Fauré agregou a encantadora elegancia e originalidade do seu fraseado, recur-
sos harmdnicos desconhecidos até entdo, incorporando as cadéncias gregorianas
da sua paleta uma inesperada diversidade de coloridos de rara finura e delicadeza,
transpondo do plano musical um conjunto de sutis emogodes, de caricias e frémitos
misteriosos, de ecos e ressonancias inauditos, manobrando com incrivel destreza
0s equivocos tonais, 0os encadeamentos de acordes assim como as mais imprevis-
tas modulacdes e envolvendo esses maravilhosos poemas da inteligéncia com aquele
halo imponderavel e com aquele cativante perfume que pairam sobre essa genial
producéo. (Tagliaferro apud Leite, 1999, p. 39-40)

Outro momento especial da carreira de Magdalena foi quando, em 1937, tor-
nou-se professora catedratica do Conservatério Nacional de Paris, sucedendo a

Isidore Philipp. Esse novo trabalho fez com que ela passasse a refletir sobre sua
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performance e colaborasse para o desenvolvimento de uma escola de piano
com for te rigor pedagdgico. Naguele momento, a pianista se tornava uma edu-
cadora inovadora, que adotava um método natural de interpretacéo pianistica,
conjugando os ensinamentos de Cortot as suas experiéncias musicais. Apos
um ano de aulas com a artista, quatorze alunos foram premiados no con-
curso final. Segundo Magdalena, a professora Marguerite Long se irritou
naquele momento, j& que nenhum aluno seu havia recebido qualquer
premiacao (Leite, 1999, p. 43).

A vigorosa carreira internacional de Magda incluiu quase todos os paises do
mundo e suas principais orquestras e regentes, entre eles: Wilhem Furtwangler,
Felix Weingartner, Enrique Arbos, Gabriel Fauré, Gabriel Pierné, Henry Rabaud,
Vincent d’Indy, Ernest Ansermet, Charles Miinch, Leopold Stokowski, Pierre
Monteux, Paul Paray, Lorin Maazel, Issay Dobrowen, Hans Knappertsbuch,
Reynaldo Hahn, os brasileiros Villa-Lobos, Souza Lima, Eleazar de Carvalho,
Isaac Karabtschewsky, entre outros.

Foi enviada aos Estados Unidos pelo governo francés em 1939, em uma mis-
s&o pelo Ministério Des Affaires Etrangéres para divulgar as obras dos composi-
tores franceses. Em 1940, no inicio da guerra, ainda em missao nos Estados
Unidos, Tagliaferro resolveu voltar ao Brasil e deixar para trés seu cargo de pro-
fessora no Conservatorio de Paris e seu casamento: aceitou o convite do minis-
tro da Educacéo do governo Vargas, Gustavo Capanema. A respeito desse con-
vite pelo ministro Capanema, Tagliaferro se recorda que o mesmo Ihe pediu que
viesse trabalhar e educar o povo brasileiro, mesmo que fosse necessario adotar
metodos até entdo desconhecidos. Entretanto, a pianista fez um espesso traba-
lho que néo foi aprovado pelo ministro, passando a adotar como método as
aulas publicas, que ja haviam obtido sucesso em Paris (Leite, 1999).

Tagliaferro deu alguns concertos no Rio, quando, na platéia, segundo suas
proprias palavras, podia-se ouvir Mario de Andrade gritando: Magdalena! Eu te
amo! Sua permanéncia no Brasil, por dez anos, foi um sucesso, tendo ela minis-
trado cursos publicos de interpretagéo pianistica no Rio e em Sao Paulo. Esse
sucesso deveu-se a sua experiéncia nas conferéncias da Université des Annales
e, par ticularmente, a sua palestra Un Bouquet d’Auteurs Modernes, como ela
propria afirma em suas memarias, citadas por Leite (1999).

Os cursos de virtuosidade e interpretacao musical proporcionaram a jovens
pianistas brasileiros, alunos de professores residentes no Brasil e impedidos

pela guerra de cursarem os conser vatérios europeus, 0 contato com a excep-
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cional pianista e professora. A aula publica a fascinava tanto quanto sua
performancenum concerto, porque nesses momentos ela tinha a oportunidade
de receber tudo o que os alunos Ihe ofereciam, segundo comenta. Magdalena
permanecia sempre atenta, buscando, de acordo com a qualidade da execucao
do educando, tecer comentarios produtivos, fazendo conhecer o seu ponto de
vista a respeito da interpretacao de uma obra.

Ha alunos mais e menos timidos, mas como sdo tocantes as suas atitudes para
comigo! Tenho necessidade de sua cooperagéo para melhor compreendé-los e es-
pero que sintam o quanto eu os amo, tanto na sua fraqueza quanto na sua forga.
(Tagliaferro apud Leite, 1999, p. 60)

Com a permanéncia de Magdalena no Brasil, o estudo de piano recebeu uma
nova vitalidade e ela mesma contou que tinha recebido uma carta, de um fabri-
cante de piano, comunicando um aumento de 30% nas vendas apoés a realiza-
¢ao de seus cursos. O critico francés Clarendon classificou Magda como uma
mercadora de felicidade, em um artigo publicado no jornal Figaro. Leite (1999)
lembra que esse foi o titulo que mais emocionou a pianista e que mais a caracteri-
zou, ja que, no Brasil, ela trazia informagéo, atualidade, o glamour da vida artistica
e a sabedoria de uma professora da escola de piano mais destacada do mundo,
contemplando o seu povo com o desenvolvimento artistico de nivel europeu.

Tagliaferro executou muitos autores nacionais em primeira audicao e se mos-
trava otimista com a musica brasileira. Em suas declaragbes solicitava que os
compositores nunca esquecessem da riqueza e da beleza de nosso folclore.
Faz-se necesséario mencionar as obras dedicadas a Magda, segundo Laguna
(apud Leite, 1999): Ponteio n.1, de Camargo Guarnieri; Sonata em D6 Maior, de
Francisco Mignone; Dansa de Negros op.2 n.1, de Fructuoso Vianna; Acalanto, de
Lina Pires de Campos; Preludio op. 36 n. 9 de Tonyan Khallyhabby; Rosa Amarela
e Momo Precoce, de Villa-Lobos; e Concerto em Mi Maior, de Reinaldo Hahn.

Magdalena Tagliaferro foi uma das figuras mais representativas da musica
brasileira, levando-a aos grandes saldes de concertos e a um alto nivel de reco-
nhecimento na Europa. Sua pedagogia criou uma nova escola pianistica no Bra-
sil e desenvolveu discipulos que até hoje figuram como grandes mestres do
piano. Ela levou a pianolatria brasileira as terras européias e ao Conservatorio
de Paris, assumindo perspectivas pedagogicas que deram aos musicos nacio-
nais um outro ritmo de desenvolvimento, uma outra esfera de compreensao do
mundo musical, adiantados no tempo e aperfeicoados na estética, particular-
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mente herdada dos mestres da escola parisiense.
A cultura musical e pianistica nacional transformou-se completamente, atin-
gindo fama e reconhecimento internacional e deflagrando uma rede de escolas

especializadas no ensino musical: os conservatorios.

Consideracoes finais

As primeiras manifestagdes musicais no solo brasileiro se desenvolveram com
a chegada dos jesuitas e passaram a tomar um novo caminho com a chegada
de D. Jodo VI e com a producéo do padre José Mauricio. A criagdo do Conser-
vatério de Musica do Rio de Janeiro tratou-se de um dos fatos mais relevantes
para a educagao musical e pianistica no Brasil, somando-se também a chegada
de diversos professores europeus no cenario artistico nacional. A criagao do Con-
ser vatério Dramético e Musical de Sdo Paulo encarregou-se da difusdo do piano
por todo o estado. A escola de Luigi Chiaffarelli deu o primeiro passo em diregéo a
internacionalizacao do piano brasileiro, na medida em que dentre seus brilhantes
discipulos formou a pianista Guiomar Novaes, desbravadora brasileira nas terras
norte-americanas. Magdalena Tagliaferro, levando a pianolatria brasileira as terras
européias e ao Conservatério de Paris, desempenhou um importante papel na
histéria do piano no Brasil e influenciou dezenas de intérpretes e professores.

O desenvolvimento da cultura musical possibilitou uma motivagao para gran-
de par te da populagao brasileira. Em especial, a divulgacao do piano nacional e
internacionalmente criou um novo desejo de busca pelo conhecimento musical.

Motivo coadjuvante, a veiculagao e o ensino de musica (teoria musical, canto
orfednico, solfejo e outras nogdes basicas) nas escolas publicas e privadas do
Brasil, especialmente entre as décadas de 1940 e 1960, possibilitou aos seus
discentes um desenvolvimento cognitivo musical inicial que, em muitos casos,
gerou impactos no desejo de aperfeicoamento em instituicoes especializadas,
Ccomo 0s conservatoérios.

Dessa forma, essas instituicdes educativo-musicais puderam desenvolver-se
durante décadas, divulgando o conhecimento musical e formando musicos de

destaque ou, ao menos, amantes da musica.
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