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Introduccion Teodrica

Presentacion y Objeto de Estudio

El canto colectivo es una de las mas antiguas formas de expresién musical, pudiéndose
encontrar referencias a la actividad coral en diferentes periodos de la historia de la mdsica. El
orfeonismo, considerado como canto colectivo realizado por aficionados y sin
acompafiamiento instrumental, es un fendmeno cultural que remonta al siglo XIX. A
diferencia de los coros tradicionales, los orfeones se establecieron no solo como agrupaciones

musicales, sino como importante herramienta social y educativa.

Ademas de colaborar en los procesos de construccion de ciudadania e identidad nacional, el
movimiento orfeonistico influencié a que varios educadores empezasen a utilizar el canto
colectivo como forma de facilitar la ensefianza de musica. En Brasil el compositor Heitor
Villa-Lobos desempefio un papel fundamental en ese proceso al hacerse responsable de la
implantacién del orfeonismo en las escuelas durante el gobierno de Getulio Vargas. En 1931
el Presidente Vargas firmé el Decreto n° 19.890 instituyendo la asignatura obligatoria de

canto orfednico escolar, principal modelo de educacion musical adoptado en Brasil.

El objeto de estudio de este trabajo se centra en el canto orfeénico escolar y su influencia
para el desarrollo de la educacion musical en Brasil, asi como su validez como herramienta
social y su impacto en la construccion de ciudadania. Haciendo referencia a la trayectoria del
movimiento orfeonistico y analizando el proyecto educativo implantado por Villa-Lobos, se
reflexiona sobre la contribucion social del orfeonismo y sobre la ensefianza de musica en las
escuelas brasilefias a lo largo del siglo XX. Revisando investigaciones ya realizadas sobre el
tema y considerando importantes aportaciones de profesores de mdsica, se averiguan los
fallos y éxitos del orfeonismo obligatorio para pensar las posibilidades de uso del canto
colectivo en el &mbito escolar en los dias actuales, sobre todo tras la publicacion de la Ley n°
11.769 en 2008, que vuelve a instituir la musica como asignatura obligatoria en las escuelas a
partir del afio 2011.



Estado de la cuestion

Diversos autores se han dedicado a investigar la actividad coral y existen numerosos estudios
que abordan el tema desde diferentes puntos de vista. La actividad coral desarrollada en
Europa a principios del siglo XIX despert6 la atencion de los investigadores
fundamentalmente por representar una nueva manera de entender el canto colectivo y el poder
de la musica como medio de intervencion social a lo largo de diferentes cambios sociales y
politicos. El nacimiento de nuevas agrupaciones corales que tenian intenciones mas alla de la
estética musical llevo a una remodelacion del coro y a la aparicion del llamado movimiento
orfeonistico, que pasd a ser objeto de estudio de varias publicaciones. La elaboracion de
investigaciones sobre el tema empez6 en el mismo siglo XIX, cuando el movimiento vivia su
momento de expansion. En esta revision bibliografica, son considerados los estudios mas
recientes y mas relevantes sobre el movimiento orfeonistico, con especial atencién a las

investigaciones que se refieren al orfeonismo en Brasil.

En un primer momento, es necesario tomar como referencia trabajos que aportan
informaciones imprescindibles sobre el nacimiento del orfeonismo. Merece destaque el
trabajo pionero realizado por Fulcher (1979), que presenta un estudio de los factores que
contribuyeron a la formacion y al establecimiento del movimiento de la musica para obreros
en Francia y, ademas, comenta sobre articulos de la prensa del siglo X1X que hacen referencia
a los orfeones y a su relacion con los ideales democraticos. Considerando el impacto social
del movimiento, se puede afirmar que los articulos de prensa y las revistas especializadas
constituyen una importante herramienta para entender la expansién del orfeonismo por
Europa. En ese sentido, podemos citar el trabajo de Cohen (1983), que revisa las
publicaciones francesas del siglo XIX y llega a comentar sobre la existencia de diez
publicaciones de musica que se dedicaban principalmente al orfeonismo. También podemos
citar la obra de Gumplowicz (1987) y el trabajo de Campos (2002), que publicé un articulo
revisando el trabajo publicado en 1987 y comentando sobre la edicion del afio 2001,
exponiendo sobre la importancia de la investigacion llevada a cabo por Gumplowicz, que
pudo reunir y organizar documentos suficientes para reconstruir y contar la historia del

orfeonismo en Francia.

Diversos autores estudiaron la evolucion del movimiento orfeonistico en el siglo XIX y

merece especial atencion el trabajo de Labajo (1987). Su estudio sobre el movimiento



orfeonistico en Espafia aporta una importante introduccion historica al tema, revisando la
estructura de los coros y el nacimiento y multiplicacion de los orfeones en Europa. La
publicacion de Nagorre Ferrer (2001) viene a completar la investigacion histérica realizada
por Labajo, con aportaciones sobre el surgimiento de las asociaciones corales en diversos
paises de Europa, América del Norte y Latinoamérica que llevan a entender el movimiento

como una revolucion coral, comentando sus efectos.

Sobre el orfeonismo en Brasil se puede decir que existe un namero considerable de
publicaciones. EI movimiento alcanzé su momento mas importante con la implantacion del
canto orfednico escolar en 1931 y afortunadamente el tema despertd la atencidén de musicos y
music6logos, ademas de socibélogos, historiadores, antropdlogos y educadores. Los
principales estudios sobre el orfeonismo brasilefio son recientes, pudiéndose sefialar los
altimos veinte afios como un periodo de gran produccion académica. Quiza exista una
relacion entre el relativo silencio investigativo de los afios 1960 y 1970 y la dictadura militar
gue se mantuvo en Brasil durante veinte afios. Durante ese periodo, desde el afio 1964 hasta el
afio 1985, el apoyo a la investigacion fue minimo y la tematica orfednica era considerada

demasiado polémica por relacionar politica, educacion y cultura.

Realizando un repaso de los estudios que sirven de pilares para la realizacion de este trabajo
se observa que la visién de Villa-Lobos como educador ha sido tema de muchas
investigaciones. Los primeros acercamientos al perfil educativo de Villa-Lobos y que se
consideran relevantes para este estudio son trabajos realizados a partir de la segunda mitad de
la década de 1970 y publicados en Estados Unidos de América por Vassberg (1975) y en
Francia por Clement (1980). Vassberg relaciona la implantacion del orfeonismo escolar con la
politica y con el perfil nacionalista de Villa-Lobos, destacando el caracter innovador del
proyecto y enfatizando sus aspectos positivos. Clement analiza el proyecto y comenta sobre la
contribucion del orfeonismo obligatorio para la ensefianza de masica en Brasil. Otro articulo
publicado en Estados Unidos revela una de las primeras referencias directamente relacionadas
con la metodologia utilizada para el canto orfednico escolar. Se trata del trabajo de Kater
(1984), que revisa la pedagogia de Villa-Lobos a través del analisis de su obra Melodia das
Montanhas, un material didactico elaborado especialmente para el orfeonismo escolar. Kater
no se acerca a temas polémicos como la relacion de Villa-Lobos con la politica, reservandose

a valorar las aportaciones pedagdgicas del compositor.



En Brasil, Paz (1988) realiza una investigacion sobre la importancia de Villa-Lobos para la
educacion brasilefia. Su trabajo representd un significativo avance en los estudios sobre la
actuacion del compositor como educador y su monografia recibié el Premio Grandes
Educadores Brasileiros de 1988. La autora realiza un estudio sobre varios aspectos
relacionados con el proyecto del orfeonismo obligatorio, incluyendo entrevistas a personas
que se relacionaron directamente con el compositor y que afirman que Villa-Lobos no
compartia la ideologia politica de la dictadura. En la primera mitad de la década de 1990 es
publicado en Alemania otro trabajo que parece querer mostrar el perfil educador de Villa-
Lobos. Souza (1993) investiga sobre la educacién musical en Brasil durante los afios 1930 a
1945 y hace referencia a la relacion entre el régimen politico y los objetivos del orfeonismo

escolar, destacando su uso para la educacion civica y social de los jovenes.

La revision bibliografica deja claro que a partir de los afios 1990 hay una cierta continuidad
en la investigacion sobre el orfeonismo desarrollado en Brasil. Los estudios a seguir son
ejemplos de investigaciones que se centran en la educacion musical y no relacionan
directamente el proyecto de Villa-Lobos con la ideologia politica de su tiempo. Las
principales aportaciones de los autores estan relacionadas con la revision de la pedagogia y la

aplicacion practica del modelo educativo propuesto por Villa-Lobos.

Feliz (1998) analiza la trayectoria del canto orfednico escolar desde su implantacion y estudia
la aplicacion practica de la metodologia durante la vigencia del orfeonismo escolar obligatorio,
realizando un estudio comparativo entre los libros didacticos de Villa-Lobos y el método
elaborado por la profesora Ceicdo de Barros. El autor apunta éxitos y fallos del orfeonismo
escolar y resalta las principales diferencias entre las ideas de Cei¢do de Barros, que buscaba
expresividad y valor estético, y de Villa-Lobos, que queria “salvar la patria”. En su trabajo,
Guimaraes (2003) repasa la historia del canto orfeonistico en Europa, aportando importantes
referencias para entender la historia del orfeonismo en Brasil. La autora revisa la propuesta de
educadores que utilizaban el orfeonismo escolar en las décadas de 1910 y 1920 en Brasil y
realiza un trabajo experimental con jovenes, utilizando el material didactico de Villa-Lobos,

considerando la validez del canto colectivo y su uso en los dias actuales.

Considerando la posibilidad de inclusién del sistema educativo de Villa-Lobos en la actual
estructura pedagdgica de Brasil, Besen (1991) y Avila (2010) investigan sobre la vision

educativa de Villa-Lobos, haciendo referencia a importantes educadores como Dalcroze y



Kodaly. Avila avanza en las investigaciones al reflexionar sobre el uso de la metodologia del
orfeonismo en 2010, cuando ya se habia publicado la legislacion que instituye la vuelta de la
educacion musical obligatoria a las escuelas. La autora también innova al ofrecer un analisis
pedagogico y proponer una estructura y una organizacion didactica para la utilizacion de las
canciones Yy solfeos didacticos de Villa-Lobos en el siglo XXI, considerando conceptos
presentes en los métodos activos de educacion musical y en las metodologias de pedagogos

como Carl Orff y Zoltan Kodaly.

Otros autores realizaron investigaciones sobre la propuesta didactica de Villa-Lobos
avanzando en cuestiones mas polémicas, considerando las ideologias del proyecto. Temas
como construccién de ciudadania y formacién de identidad nacional han sido relacionados
con los objetivos del orfeonismo escolar. La correspondencia entre consecucion de los ideales
politicos y la metodologia adoptada para las clases ha sido apuntada como motivo de la

decadencia del orfeonismo escolar.

Goldemberg (1995) analiza los éxitos iniciales del orfeonismo escolar durante los afios 1930 y
1940 y como Besen y Avila, relaciona el método brasilefio con otros que parten de los
mismos principios y que obtuvieron mas éxito, como el método Kodaly. El autor apunta la
relacion del orfeonismo con la situacion politica y sefiala que la falta de capacitacion docente
y de estructura en la metodologia son las posibles causas del olvido del método del canto

orfednico escolar.

Avancini (2000) presenta un estudio sobre la relacion entre la metodologia del canto
orfebnico y su uso politico en la formacion de una identidad cultural brasilefia. Analizando las
letras de las canciones escolares de Villa-Lobos, la autora identifica elementos que
representan la imagen ideal de pueblo brasilefio. Sus aportaciones hacen referencia al proceso
de centralizacion politica y formacién del Estado nacional, que utiliza el sistema educativo y
las canciones para conformacién de un sentimiento de la unidad entre los ciudadanos. Souza
(2005) también aporta novedades al tema al analizar la metodologia y las actividades
adoptadas para la ensefianza de la musica. Investigando si la asignatura canto orfednico
escolar obtuvo éxito con relacién a sus objetivos, considera que por medio de una rigida
metodologia fueron alcanzados objetivos como la interiorizacion de valores sociales y
formacion de ciudadanos capaces de expresar con la musica y con sus cuerpos los valores

civicos del gobierno de Getdlio Vargas.



El estudio de la relacion entre el gobierno de Getulio Vargas y la implantacion del orfeonismo
obligatorio representa un avance en las investigaciones sobre el orfeonismo en Brasil,
teniendo en cuenta que la situacion sociopolitica fue fundamental para el surgimiento del
movimiento orfeonistico en el siglo XIX. El proyecto de Villa-Lobos fue creado durante la
Illamada Era Vargas, un periodo de dictadura politica que tuvo lugar de 1930 a 1945. La
dictadura aporté innumeras alteraciones sociales, politicas y econdmicas a Brasil y el
orfeonismo escolar naci6 en un contexto de innovacion y construccion de una nueva identidad
brasilefia. Las investigaciones que se ocupan de estudiar la relacién entre la implantacion del
orfeonismo escolar y la politica en general no hacen mucha referencia a la pedagogia del
canto orfebnico, dedicandose a entender los objetivos no musicales del orfeonismo y su uso
como herramienta social. Los siguientes trabajos aportan importantes referencias sobre el
contexto historico en el que se cred el orfeonismo escolar y avanzan en cuestiones sobre las

relaciones entre Villa-Lobos y la dictadura.

Contier (1998) fue pionero en realizar investigaciones sobre las relaciones entre historia,
politica y musica en Brasil, presentando un estudio histérico sobre el orfeonismo brasilefio
durante los afios del gobierno de Getulio Vargas. El autor diserta sobre la implantacion del
curso de mausica obligatorio en las escuelas, reflexionando sobre las implicaciones civicas y
politicas del canto orfednico escolar, mencionado como uno de los pocos proyectos

educativos de Villa-Lobos que recibio la aprobacion de Vargas.

En su trabajo, Mazzeu (2002) procura situar a Villa-Lobos en el contexto historico, politico y
cultural de Brasil en las primeras décadas del siglo XX, analizando la implantacion del
orfeonismo escolar desde un punto de vista sociologico. Retomando el tema de la cuestion
nacional de busqueda de identidad, investigado por Avancini, el autor avanza en los estudios
sobre las aproximaciones y distanciamientos entre la situacion politica y las ideas de Villa-
Lobos. Otra investigacion que analiza la relacion entre Villa-Lobos y el contexto politico es la
de Cherfiavsky (2003), que estudia la trayectoria de Villa-Lobos como educador considerando
su funcion politica durante la dictadura de Vargas. Sin profundizar en la pedagogia
orfeonistica, avanza en los estudios sobre las relaciones entre el musico y la politica,
reconociendo que ademas de la identificacion ideoldgica, habia una relacion de intercambio
de intereses entre el compositor y los gobernantes, sefialando disonancias y momentos de

tension que hacen cuestionar la posibilidad de una total consonancia de ideales.
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El investigador Galinari (2007) revisa la situacion politica, econémica, cultural y educacional
de la llamada Era Vargas, afirmando que la implantacién del orfeonismo obligatorio fue una
estrategia politica para que se cumpliesen las aspiraciones de la dictadura. Resaltando la
importancia del orfeonismo para la formacion del ciudadano capaz de comportarse de acuerdo
con la ideologia politica propagada por el gobierno, tema abordado anteriormente por Souza
(2005), Galinari aporta significativas referencias para que se comprenda mejor el discurso
orfeonistico y sus efectos. Cuestionando el posicionamiento politico de Villa-Lobos y su labor
educativa, analiza la metodologia orfeonistica y considera que el proyecto esta mas vinculado

a la ideologia autoritaria que a la educacién musical.

Las relaciones entre la politica, el orfeonismo escolar y la busqueda de identidad nacional en
la Era Vargas también han llevado a que se investigase la influencia del orfeonismo en la
formacion de la identidad cultural brasilefia. Considerando la identidad cultural como un
conjunto vivo de interrelaciones sociales y patrimonios simbolicos histéricamente
compartidos, que es aceptado por la sociedad y que se modifica constantemente, resulta
complexa la identificacion de una identidad cultural brasilefia, teniendo en cuenta que ésta se
formo a partir del encuentro de las culturas indigenas, africanas y europeas. El estudio de los
procesos de formacion de identidad nacional y de identidad cultural hoy en dia esta reforzado
por la globalizacion y la existencia de una identidad nacional en un pais multicultural y de
dimensiones continentales como Brasil despierta interés principalmente por la ausencia de

conflictos sociales severos y directamente relacionados con la pluralidad de culturas.

Entender la diversidad cultural es indispensable a la hora de buscar una identidad nacional y
la posibilidad de uso del orfeonismo en ese proceso desperto la atencion de los investigadores.
Este enfoque se puede encontrar en dos trabajos realizados en los afios 1990 tanto en
Alemania como en Estados Unidos, dos paises caracterizados por la diversidad cultural e
incluso por haber vivido conflictos sociales relacionados con estas cuestiones. Carvalho (1991)
revisa las implicaciones sociales del proyecto de Villa-Lobos en el &mbito de busqueda de una
identidad cultural e investiga sobre las intenciones implicitas del sistema educativo y sobre la
posibilidad de que las clases de canto orfednico escolar hayan influenciado directa o
indirectamente la formacion de la identidad cultural en Brasil. Freitas-Gonzalez (1996) realiza
un estudio de las obras corales de Villa-Lobos, incluyendo en su investigacion algunas obras
que pueden ser encontradas en los libros didacticos del compositor. Analizando 18 obras para

coro, comenta sobre las diferencias entre la musica compuesta para conciertos y la musica que
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tiene como finalidad la educacién, destacando los elementos multiculturales encontrados en
las canciones y disertando sobre la posibilidad de su utilizacion en la actualidad, sobre todo en

las sociedades atentas a la diversidad cultural y su importancia en el mundo globalizado.

Otros estudios, ademas de abordar la influencia del orfeonismo para la construccién de
ciudadania y para la formacion de la identidad cultural, se centran en las relaciones entre el
orfeonismo escolar y los objetivos de otros movimientos que también repercutian a principios
del siglo XX, propagando ideas modernistas para la literatura y las artes y valores
innovadores para la educacion. En ese sentido, podemos citar el trabajo de Morroni (2006),
gue investiga sobre la funcion de la musica brasilefia durante el gobierno de Getulio Vargas y
sobre la relacion entre los agentes sociales y la politica. Considerando que las clases de
musica eran obligatorias, comenta la importancia del orfeonismo y de la musica popular
urbana como elementos formadores de valores estéticos, culturales e ideoldgicos. EI trabajo
de Lisboa (2005) también enfoca la relacion entre el orfeonismo y el contexto en el que fue
implantado, considerando los movimientos sociopoliticos surgidos en Brasil a principios de
siglo XX. La autora aporta un nuevo enfoque al relacionar el proyecto orfeonistico al
movimiento educacional Escuela Nueva y a otras propuestas innovadoras surgidas en los
campos politico, cultural y educacional. En su trabajo, son analizadas las canciones de los
libros de canto orfednico de Villa-Lobos, teniendo como base para el analisis de los textos de

las mausicas el analisis del discurso.

También han sido investigados el nacionalismo presente en los ideales orfeonisticos, que era
conveniente para el momento politico del pais, y la repercusion del orfeonismo escolar en las
diferentes ciudades brasilefias. Muchos trabajos también aportan herramientas para el
entendimiento de la relacion entre el orfeonismo escolar y el Estado Novo, periodo
comprendido entre los afios 1937 a 1945 en el que se intensificd el caréacter ideoldgico del

orfeonismo y la realizacion de ceremonias civicas.

En su trabajo, Oliveira (2004) se dedica al estudio del desarrollo de las clases de musica en las
escuelas de Minas Gerais durante las primeras décadas del siglo XX. Considerando el
contexto socio-politico de la época y la importancia del canto para el desarrollo de los nifios
en edad escolar, expone sobre el poder de la mdsica como medio de intervencion social.
Lemos Junior (2005) investiga el canto orfeénico en Curitiba y sus efectos para el desarrollo

de la educacion musical en la ciudad. Revisa las leyes relacionadas con la implantacion del
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orfeonismo escolar obligatorio y sus éxitos y fracasos, en una reflexion sobre las finalidades
del proyecto y sus relaciones con el nacionalismo, el folclorismo y los ideales higienistas.
Unglaub (2008) investiga el orfeonismo desarrollado durante el Estado Novo en Santa
Catarina, estado caracterizado por la fuerte influencia de inmigrantes alemanes. La autora
revisa las leyes que garantizaban la implantacién del orfeonismo en las escuelas y enfoca su
trabajo en el poder del orfeonismo de contribuir para la formacién de la identidad nacional.
Asimismo, expone sobre la actuacion de los inspectores, funcionarios especialmente
contratados para verificar si las escuelas cumplian la ley, obligando los alumnos a ejecutar
himnos oficiales y participar en festividades civicas con el objetivo de fomentar los

sentimientos civicos y patriéticos en la region.

Finalizando este repaso, hacemos referencia a los trabajos de Gilioli (2003, 2008). Sus
primeros estudios de se centran en el estudio de la practica del orfeonismo en las escuelas de
Sdo Paulo durante las décadas de 1910 hasta 1930 y aportan significativas consideraciones
sobre los primeros intentos de su implantacion en las escuelas paulistas. Por su parte, destaca
la actuacion de los primeros profesores y compositores que colaboraron a la difusion de los
ideales del orfeonismo en el periodo anterior al gobierno de Vargas. En su trabajo mas
reciente, Gilioli destaca la importancia de Villa-Lobos para el orfeonismo a través de la
realizacidon de un analisis historico y una evaluacion de la educacién musical en Brasil. El
autor revela sus avances con relacion a la investigacion sobre la trayectoria del orfeonismo
brasilefio al realizar el estudio de registros sonoros del acervo de la Biblioteca Nacional de

Brasil, analizando grabaciones de orfeones que fueron realizadas entre 1929 y 1973.

Justificacion

La precedente revision bibliografica sefiala las principales investigaciones realizadas sobre el
movimiento orfeonistico y el canto orfednico escolar en Brasil, demostrando la variedad de
enfoques que el tema suscita. Los estudios dejan claro que el proyecto fue una importante
herramienta para la construccion de los ideales del gobierno de Getulio Vargas, confirmando
la relacion entre las ideologias politicas y la implantacion del orfeonismo escolar. También es
cierto afirmar que el compositor Villa-Lobos fue el idealizador y gran divulgador del sistema
educativo utilizado en el orfeonismo escolar, teniendo conocimiento de la esfera politica de la

implantacion del proyecto.
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En el presente trabajo la intencidn de volver a estudiar el orfeonismo y el proyecto de Villa-
Lobos se justifica en el hecho de que, siendo el canto orfednico escolar la principal
aproximacion al movimiento orfeonistico en Brasil y el mas importante proyecto de
educacion musical desarrollado en el pais, y dado que la legislacion actual introduce la
obligatoriedad de la imparticion de educacién musical en las escuelas, se plantean nuevas
expectativas de cara al futuro. Se hace necesario revisar el proyecto educativo y verificar
hasta qué punto el orfeonismo escolar aporta herramientas suficientes tanto para el

aprendizaje musical de los alumnos y como para su desarrollo como ciudadanos.

Hipotesis

Los estudios realizados hasta el momento permiten observar que el orfeonismo escolar en
Brasil reforzo ideales politicos y contribuy6 para la construccion de la identidad nacional. Asi
mismo, se puede afirmar que el movimiento posibilité una gran produccion musical en su
momento, despertando un gran interés por el canto colectivo y por la elaboracién de material
didactico para la ensefianza de masica. No obstante, lo que no queda claro es la definicion del
valor educativo del orfeonismo escolar, ya que no ha sido posible verificar hasta que punto el
orfeonismo aportd herramientas de aprendizaje y desarrollo musical a los alumnos de la

asignatura canto orfednico.

Revisando principios relativos a la educacion musical, se tratara en esta investigacion de
evaluar si el orfeonismo escolar puede ser eficiente para la ensefianza de mausica.
Profundizando en el valor de los legados del canto orfeonistico para diferentes generaciones
de musicos y para la ensefianza de la musica en Brasil, se buscarad dar respuesta a la
consideracién de la posibilidad de utilizar hoy las experiencias del orfeonismo escolar para
mejorar la calidad de la educacién musical en Brasil y colaborar, de este modo, a la

construccion de ciudadania en el siglo XXI.

Obijetivos

e Conocer el movimiento orfeonistico, asi como sus raices y sus ramas extra-musicales.
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e Reuvisar el uso del canto colectivo como herramienta educacional, asi como su uso
como herramienta social y politica y su contribucion para la transmision de valores y
construccion de ciudadania.

e Estudiar la importancia del canto colectivo para el desarrollo de la musica en Brasil y
revisar la implantacion del orfeonismo escolar, considerando la actuacion del
compositor Villa-Lobos como educador.

e Revisar el material didactico elaborado para el canto orfednico escolar obligatorio.

e Comparar el sistema educativo propuesto por Villa-Lobos con otros sistemas de
ensefianza de la musica.

e Medir el impacto del orfeonismo escolar considerando la opinion de profesores de

musica que tuvieron contacto con el sistema educativo desde diferentes ambitos.

Metodologia

La metodologia utilizada para la investigacion se ha basado en la revisién de la bibliografia
existente relacionada con el orfeonismo, fundamentalmente dedicada a Brasil, asi como de la
legislacion relacionada con la educacion musical en este pais. También se ha utilizado
material recogido en archivos e informacion obtenida por medio de la realizacion de un

trabajo de campo.

Para la realizacién del trabajo primeramente se hizo una bldsqueda de material sobre el canto
orfeonistico y el canto colectivo como herramienta educativa. Se utilizaron las principales
bases de datos disponibles en Internet, ademas realizarse busquedas y consultas en el archivo
del Centro Superior de Investigacion y Promocion de la Musica de la UAM, en las bibliotecas
de la Universidad Autdnoma de Madrid, en las bibliotecas de la Universidad Complutense de
Madrid y en la Biblioteca Nacional de Espafia. En un segundo momento se realizd la
busqueda de material en Brasil, con consultas a los archivos de la Biblioteca Nacional de
Brasil y del Museo Villa-Lobos, en Rio de Janeiro, donde fue posible encontrar vasto material.
Posteriormente se pas6 a una seleccion de los materiales encontrados, para verificar la real
aproximacion al tema para posterior lectura de aquel cuyo contenido fuese de interés para el

trabajo.
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Después de haber consultado bibliotecas y archivos en Madrid y Rio de Janeiro, se paso a la
fase de entrevistas personales. Esta fue la estrategia metodoldgica elegida para generar y
registrar las informaciones que consideramos importante conocer antes de empezar a redactar
el trabajo. El contacto con la realidad se hacia necesario para considerar el futuro de nuestra
investigacion, si seria posible, razonable, justificable y pertinente. Hemos decidido entrevistar
a profesores de musica de diferentes generaciones para verificar el nivel de conocimiento de

los mismos con relacion al orfeonismo desarrollado en Brasil.

La realizacion del trabajo de campo se llevd a cabo en Brasilia y la eleccion de los
entrevistados se dio en base a los contactos establecidos durante la realizacion de la carrera de
Musica en la Universidad de Brasilia. Fueron elegidos como posibles entrevistados profesores
universitarios, profesores de los cursos de formacion profesional en musica, directores de coro
y profesores de musica que acttan en las escuelas regulares. Nos hemos planteado una serie
de preguntas en torno al orfeonismo escolar y a la educacion musical en Brasil y llegamos a
establecer diez cuestiones basicas que deberian ser presentadas a los entrevistados, suscitando

una conversacion amena sobre el tema.

Por razones de tiempo y disponibilidad de los elegidos, hemos conseguido realizar entrevistas
personales con cinco musicos profesionales de diferentes generaciones gque se dedican o
dedicaron a la docencia musical en Brasil. Hemos podido abarcar a cinco generaciones,
contando con profesores que recibieron influencia del orfeonismo escolar de las mas distintas
maneras. Por una parte, contamos con un entrevistado que fue alumno de Villa-Lobos y pudo
conocer el orfeonismo escolar en su estado mas puro. Por otro lado, tuvimos un contacto
directo con la realidad actual al entrevistar a una profesora que imparte clases a adolescentes
de barrios marginales que posiblemente nunca hayan oido hablar de Villa-Lobos. Gracias a
las aportaciones de los entrevistados, hemos podido obtener valiosa informacion sobre el uso
del canto colectivo como herramienta educativa y sobre el valor social del canto orfednico
escolar, teniendo en consideracion tanto las experiencias del pasado como las posibilidades

de uso en el futuro.

Las informaciones obtenidas de los entrevistados nos permitieron una aproximacioén al tema
considerando diferentes puntos de vista, sefialando nuevas posibilidades de acercamiento al
orfeonismo escolar y nuevos planteamientos de estudio. Tras la recogida de material y la

realizacion del trabajo de campo, se pasdé a la lectura exhaustiva de todo el material
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seleccionado que parecia tener mas relacién con el tema a ser investigado, lo que permitio la
realizacion del trabajo sobre bases més sélidas. Con relacion a las fuentes primarias, ademas
de las entrevistas personales, hemos tenido la oportunidad de consultar libros y materiales
didacticos elaborados para utilizacion en las clases de canto orfednico. Asimismo, nos hemos
apoyado en las declaraciones de Villa-Lobos con relacion a su proyecto y a la educacion

musical.

La revision bibliografica también nos permitié percibir que la produccion académica
relacionada con la historia del canto orfednico escolar en Brasil es muy extensa, asi como la
produccion dedicada a la biografia de Villa-Lobos. Por esa razén, hemos decidido adoptar
como principales fuentes secundarias los mas recientes libros y trabajos de investigacion que
tienen como objeto de estudio el orfeonismo escolar. Para aclarar las dudas relacionadas con
la biografia de Villa-Lobos, nos hemos apoyado en la obra de Mariz (2005) y eso se justifica
por dos razones principales. En primer lugar, hemos considerado importante obtener
informaciones a partir de la obra de un musicélogo que tuvo contacto directo con Villa-Lobos.
En segundo lugar, nos ha parecido interesante utilizar una de las obras que dedica mas
paginas a la labor educativa de Villa-Lobos®.

Finalmente, al redactar el trabajo, se realizd una estructuracion que resultd definida en una
introduccion tedrica seguida de 7 capitulos. EI primer capitulo estd dedicado al estudio del
movimiento orfeonistico en general, con un repaso sobre el historico del movimiento, ademés
de un estudio sobre las aproximaciones del canto colectivo a la educacion musical y a la
construccion de ciudadania. En el segundo capitulo se estudia a la historia del movimiento
orfeonistico en Brasil, con un repaso sobre el uso del canto colectivo desde la colonizacion
hasta la introduccion del orfeonismo obligatorio. El tercer capitulo se dedica a un estudio
sobre la préactica del canto orfeénico escolar, considerando la importancia de Villa-Lobos
para el desarrollo del proyecto orfeonistico. También se estudia la metodologia utilizada y la
repercusion del orfeonismo obligatorio en diferentes ciudades brasilefias. En el cuarto capitulo
se estudia la relacion entre el método desarrollado por Villa-Lobos y otras metodologias de

educacién musical, considerando principios fundamentales para una educacion musical

L Al comentar sobre la atencién dedicada por los bidgrafos de Villa-Lobos a su actuacién como politico y
educador, Cherfiavsky (2003) afirma que el music6logo Vasco Mariz es uno de los que dedica mas paginas para

comentar sobre la actuacion de Villa-Lobos como educador.
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significativa. Ademas, se estudian las politicas educacionales y las influencias del orfeonismo
en la educacion musical y la construccion de ciudadania en Brasil, considerando la
obligatoriedad de la musica en las escuelas a partir del afio 2011 y la vision de educadores
musicales. En el capitulo cinco se presentan las conclusiones de este trabajo de investigacion.
Los capitulos sexto y séptimo son dedicados a la bibliografia y a los anexos, respectivamente.

Los anexos incluyen la legislacién y la transcripcion de las entrevistas realizadas.
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1. Aproximacién al Movimiento Orfeonistico

La expresion musical por medio del canto colectivo es una constante en la historia de la
musica. El orfeonismo, fendmeno cultural que surgié en Europa en el siglo X1X, fue un nuevo
modelo de mdasica coral realizado por grupos de cantantes no profesionales. Trasmitiendo
valores patrioticos y morales a grandes grupos de personas, el canto orfeonistico gané fuerza
como movimiento, coincidiendo con el desarrollo industrial y con el pensamiento
revolucionario que acomparfiaba las utopias sociales y los nacionalismos. Propagando ideales
politicos, sociales y educativos, a finales del siglo XIX el canto en coro se extendi6é por un

amplio nimero de paises en Europa y América.

1.1. El Canto Orfeonistico

El canto colectivo popular fue llamado canto orfeonistico por primera vez en la década de
1830, en Francia. El uso de la denominacién deriva de la aproximacion al mito de Orfeo?,
figura legendaria de la Grecia antigua y que fue considerado el padre de la cancion por cantar
y tocar la lira de manera méagica. Orfeo tenia el poder de encantar a todos con su canto y el
movimiento coral orfeonistico se caracterizaba por ser popular y reunir grandes agrupaciones
en actuaciones que fascinaban al publico. EI movimiento impulsé un acercamiento de los
ciudadanos a la mdasica, no solo por emplear a aficionados para cantar sino también por la
actuacion de los coros en grandes espacios abiertos, alejandose de la formalidad de las salas
de conciertos. La remodelacion del panorama coral fomenté la participacion popular y segun
Labajo (1987), los ciudadanos se sentian identificados y representados en los hombres que

participaban cantando en los coros.

2 Segun la mitologia griega, Orfeo es considerado el dios de la mUsica y de las artes, con poderes mégicos, cuyo
canto es capaz de encantar a los pajaros y a los peces. Su historia remonta a viajes al infierno y al poder
transformador de la mdsica, capaz de hacer descansar el alma de los hombres y aplacar la furia de los dioses.

AUn después de su muerte, su cabeza siguié cantando e hizo de Lesbos la mas musical de todas las islas.
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1.2. Orfeonismo y Ciudadania

El nuevo modelo de musica coral de los orfeones surgié en un momento marcado por fuertes
transformaciones sociales y politicas. Pasada la Revolucion Industrial de finales del siglo
XVIII, en el siglo XIX la burguesia se fortalecid y surgié una clase obrera con fuerte &nimo
asociativo, lo que posibilito la difusion de ideales relacionados con la lucha por derechos,
fortalecimiento de Estados y construccion de ciudadania. Labajo (1987) comenta que la
expansion del poder de la clase burguesa también posibilité un mayor acceso de la poblacion
a la cultura, influyendo tanto en la creacién musical como en los modelos de participacion

musical.

El pensamiento racionalista y cada vez mas alejado de la influencia de la iglesia cat6lica gana
fuerzas con la Revolucion Francesa de 1789, que representa un marco en el proceso de
humanizacion y valoracion de los sentimientos de libertad, igualdad y fraternidad. De acuerdo
con Labajo (1987), la voz es el instrumento musical que caracteriza los humanos y por estar al
alcance de todos, encarna la funcion de difundir los sentimientos revolucionarios,
convirtiendo la expresion vocal en simbolo de los ideales de la humanidad. En ese contexto el
canto colectivo fue utilizado como instrumento de transmision de valores e ideales comunes,
asumiendo funciones sociales y politicas, ademéas de las funciones musicales. Los himnos
nacionales servian para apoyar a los movimientos revolucionarios, ademas de colaborar para

que surgiesen sentimientos patrioticos en cantantes y espectadores.

A principios del siglo XIX, la busqueda de fraternidad, igualdad e integracion entre los
miembros de un Estado favorece el surgimiento de ideales nacionalistas. En ese momento de
construccion de pensamientos comunes, los orfeones surgen y ganan fuerzas al colaborar para
la transmision de valores relacionados con el amor a la patria y para la formacion de estados
nacionales unificados. El nacionalismo buscaba la identificacion de los ciudadanos con su
tierra, en un caracter unificador, siendo necesario despertar un sentimiento nacional
homogéneo. La musica de los orfeones, cantada por miles de voces en patios y celebraciones,
se tornaba una herramienta nacionalista al confirmar la idea de que varios individuos cantando
la misma cancion a la vez representan el un deseo comun de expresarse de manera colectiva,

manifestando puablicamente que se comparten las mismas ideas.
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Considerando a los ciudadanos como sujetos de derechos tanto civicos como politicos,
capaces de ejercer e intervenir en los gobiernos, al trabajar para la construccion de una
ciudadania critica y participativa el canto orfeonistico vino a representar una manera de
resolver los problemas que derivan de la diversidad. Teniendo en cuenta la ciudadania en su
significacién moral, en la que el individuo supera su egoismo al volverse miembro de un
Estado en que cada uno debe obedecer y respetar unas reglas que son iguales para todos, el
orfeonismo funciona como instrumento de construccion de valores ciudadanos. Al participar
de un orfedn cada cantante supera su voluntad de destacarse como individuo para propagar

una idea comudn y considerar el éxito del grupo.

1.2.1. Orfeonismo en Europa

Antes de la eclosion del orfeonismo, la musica vocal en Europa estuvo muy relacionada al
desarrollo de la musica vocal religiosa, que utilizaba en sus cultos desde el canto Ilano hasta
los complejos coros polifonicos. Aunque la polifonia haya decaido en el periodo barroco, la
practica coral se mantuvo tanto en las iglesias catolicas como en las iglesias protestantes, que

realizaron innovaciones en la préctica del canto colectivo.

Con la Reforma Protestante, Lutero propuso nuevas armonizaciones y arreglos para que los
himnos de los cultos pudiesen ser cantados por todos los fieles, tornando méas cercana la
relacion entre Dios y los creyentes. Fundando sociedades corales y fomentando el estudio de
la nueva mdusica coral, que se caracterizaba por letras acompafiadas de melodias simples, el
lider protestante contribuyé para el desarrollo del canto coral en muchos paises europeos,
sobretodo los germanicos. La préactica del coro protestante ya revelaba tendencias que serian
muy importantes para el desarrollo del movimiento orfeonistico en el siglo XIX. Ademas de
favorecer el habito de cantar colectivamente, propiciaba una aproximacion de los fieles entre
si, valorando la participacion popular para manifestar una expresion colectiva y alcanzar un
objetivo comdn, que era la alabanza a Dios. El uso de melodias simples evidenciaba la
importancia del mensaje y de las letras de los himnos, ademas de favorecer la transmision de

valores y la rapida propagacion de las melodias.

En ese sentido, se puede considerar que la musica realizada en los cultos protestantes

representa un precedente del fendmeno orfeonistico, asi como la bldsqueda de derechos y la

21



valorizacion de los ciudadanos, cuestiones que fueron fundamentales para el crecimiento del
orfeonismo en el siglo X1X. Nagore Ferrer (2001) comenta que el movimiento gané fuerzas y
actuo directamente a favor de los nacionalismos de diversos estados europeos, con los
orfeones asumiendo la labor de representar cada pais, ciudad, institucion o partido politico,
ejecutando musicas tipicas, himnos y canciones patridticas en una expresion colectiva del

pueblo.

Alemania, Suiza y Paises Centroeuropeos

En Alemania, ademas de la tradicion coral relacionada con la musica luterana, existia una
tradicion que habia surgido en el periodo renacentista, cuando se cantaba colectivamente en
las mesas, entre juegos y conversaciones. Por ese motivo, Alemania es considerada por
muchos como el primer pais que reunié agrupaciones de hombres para cantar,
independientemente del vinculo religioso. Entre los precedentes de las sociedades corales
alemanas se pueden destacar, segun Nagore Ferrer (2001), los Collegia musica y la
Singakademie, la academia de canto de Berlin fundada en 1791 y que fue el origen del primer
Liedertafel. En 1809 Carl Friedrich Zelter inauguraba en Berlin la primera sociedad coral
Illamada Liedertafel, una agrupacién que se reunia una vez al mes en una cena y que se
ocupaba de cantar piezas para voces masculinas a capella o canciones para seis voces o doble

coro, compuestas para la ocasion.

Con aspiraciones patrioticas y nacionalistas, la asociacion creada por Zelter alcanz6 mucho
éxito, lo que hizo que las sociedades corales alemanas pasasen a ser conocidas por la
denominacion Liedertafel. Las agrupaciones se multiplicaron rapidamente en todo el territorio
aleman, conservando la orientacidn nacionalista y expresando la afirmacion de la identidad
nacional. Labajo (1987) comenta que era un ambiente receptivo a la actividad coral y grandes
nombres del romanticismo aleman también contribuyeron al movimiento con sus
composiciones para coro. La realizacion de concursos y festivales era frecuente, y con la
evolucion del orfeonismo, los festivales alcanzaron dimensiones internacionales, guardando
relacion con el desarrollo de la planificacion ferroviaria, principalmente en las regiones

centroeuropeas.

En Suiza el orfeonismo se desarrollé con carécter popular y educativo, segin Labajo (1987),
habiendo constancia del trabajo de music6logos que se dedicaban a la revitalizacion de cantos
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autoctonos y de grandes fiestas orfednicas durante el principio del siglo. La tradicion del coro
religioso se mantuvo y en el siglo XVII se crearon los Collegia musica, que eran sociedades
corales de voces masculinas que pueden ser consideradas precedentes del modelo orfeonistico.
El musico Hans Georg Négeli fue el primero en considerar el canto colectivo como un medio
educativo, componiendo obras sencillas que producian un gran efecto y que podian ser
cantadas por aficionados. En 1805 inaugur6 el Instituto de Canto de Zirich, teniendo como
aspiracion la participacion popular en los coros y la formacion moral de los individuos,

valorizando la funcién social de la muUsica.

De acuerdo con Nagore Ferrer (2001) y Guimarédes (2003), Néageli fue fundamental para el
desarrollo del orfeonismo en Suiza. Fundé diferentes sociedades corales y la Asociacion para
la Cultura de la MUsica, que posteriormente contd con la colaboracion de Heinrich Pestalozzi
y Emille Jaques Dalcroze. Guardando estrecha relacion con el modelo aleman, el orfeonismo
suizo se destacO por ser esencialmente popular, propagandose con rapidez y llegando a

establecer mas de 430 agrupaciones corales en el pais a principios del siglo XX.

Segun Nagore Ferrer (2001), el desarrollo orfeonistico en Alemania y Suiza influencié a una
rapida expansion del movimiento coral en los paises centroeuropeos. Muchos compositores
como Schubert y Bruckner empezaron a dirigir orfeones y componer obras para coro, incluso
obras sencillas para coros de aficionados. En Austria el movimiento coral empez6 en 1813
con la fundacién de la Sociedad de Amigos de la Mdusica, en Viena. En Holanda hubo un
rapido desarrollo y en la década de 1830 se organizaron coros con mas de 200 voces. En
Bélgica las primeras sociedades corales fueron creadas en 1832 y en 1841 ya existian mas de
60 agrupaciones. La expansion del movimiento llevo a la creacion de muchas asociaciones
corales en los paises centroeuropeos y a principios del siglo XX Bélgica contaba con 692

orfeones, Holanda con cerca de 425 y en Austria Unicamente en Viena existian 66 orfeones.

Francia

En Francia, el movimiento coral empezé un poco mas tarde y con caracteristicas propias. El
compositor Guillaume-Louis Bocquillon-Wilhem se dedicé a organizar la musica coral,
utilizando el canto colectivo como método educativo y fundando el coro de voces masculinas

Orphéon. Wilhem fue el primero en utilizar el nombre que distingui6 a los grupos vocales
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populares y amateurs creados durante y después del movimiento coral surgido en el siglo
XIX.

El modelo de sociedad coral desarrollado en Francia surgié de la idea de difundir la
instruccion musical entre la clase obrera. En 1819 se establecid la ensefianza de canto en las
escuelas publicas, basdndose en sistemas que permitieran al alumno intervenir en el proceso
educativo y Wilhem elabor6 un nuevo método de educacion musical para ser utilizado en las
escuelas. EI método fue editado en 1821 y en 1833 ya era utilizado en todas las escuelas de
Paris. Los mejores alumnos fueron reunidos para que se organizase un coro, el Orphéon, y a
partir del afio 1835 empezaron a integrar el grupo los obreros adultos que también recibian
clases de musica. Un afio después el Orphéon hizo su primer concierto y sorprendia porque
estaba formado por nifios de las escuelas y obreros adultos de diferentes edades. Segun
Nagore Ferrer (2001), el Orphéon contaba con 1500 adultos y 5000 nifios en 1843, siendo
considerado por Wilhem como el grupo que seria capaz de establecer un canto nacional y

popular en Francia, transformando el pais en una nacion musical.

La participacion popular en los coros franceses aumentaba de manera significativa,
fomentando la creacion de nuevos orfeones. En 1859 ya habia 700 sociedades orfednicas en
las provincias francesas y en principios del siglo XX existian mas de 3000 orfeones en todo el
pais. El orfeonismo francés se desarrolld con caracteristicas relacionadas con la implicacion
social y el movimiento asociativo. Labajo (1987) comenta que el caracter didactico y la
propuesta de aprovechamiento del tiempo libre de los obreros manifestaban la clara intencion
de mejorar comportamientos, destacando la utilidad civica del orfedn. Segun Nagore Ferrer
(2001), el movimiento no se limitd a las ciudades y alcanzo a poblaciones rurales, teniendo
como impulsor a Eugéne Delaporte, que en 1851 realizd el primer concurso de orfeones y en
1955 cred la primera revista dedicada a exaltar el movimiento coral popular, la revista
L’Orpheon. Cohen (1983) afirma que el siglo XIX puede ser considerado el siglo de la prensa,
considerando la cantidad de periddicos y revistas publicadas en Francia y comenta sobre la
existencia de mas de diez revistas musicales que se dedicaban principalmente a divulgar el

movimiento orfeonistico.

Creados bajo influencia de utopias sociales, los orfeones funcionaban como una herramienta
de control politico, que orientaba la musica popular hacia los ideales patrioticos y la busqueda

de valores civilizados. El apoyo de las capas populares era necesario para la defensa de
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ideologias politicas y afirmaciéon del recién inaugurado modelo de Republica, pudiendo
considerarse la participacion de obreros en los coros como responsable de la expansion del

orfeonismo en Francia.

Esparia

En Espafia los primeros orfeones nacieron en los afios 1850 y se desarrollaron primeramente
en Catalufia y en la region norte del pais, quizas bajo influencia directa del orfeonismo francés.
Los compositores catalanes Joseph Anselm Clavé y Juan Tolosa son los principales nombres
relacionados al desarrollo del orfeonismo espafiol y sirvieron de referencia para la creacion de
orfeones en varias partes de Espana.

Con relacion a los pioneros del orfeonismo en Espafia, Nagore Ferrer (2001) comenta que
Clavé fue un compositor republicano con mucho idealismo y escasa formacion musical. En
1850 fundd en Barcelona la Primera Sociedad Coral, posteriormente llamada La Fraternidad
y finalmente Euterpe. EI compositor tuvo contacto con el orfeonismo francés y supo captar
sus ideales sociales, creando un modelo de orfeonismo organizativo. Propagaba la musica
como forma de aprovechar el tiempo libre de los obreros, instruyendo y moralizando a
grandes agrupaciones. Violinista y compositor, Juan Tolosa divergia de Clavé por plantear un
modelo de orfeonismo mas técnico, de ensefianza musical. Estudié en Francia y conocio el
método de educacion musical de Wilhem en Paris, donde tuvo contacto con orfeones mas
desarrollados. Adaptando y traduciendo el método de Wilhem para su uso en Barcelona, en
1853 empez6 un curso de canto con setenta alumnos y fundd con su hermano Pedro Tolosa el
Orfedn Barcelonés, que valorizaba la expresion artistica y el caracter educativo del
orfeonismo, ademéas de lo social. Los hermanos Tolosa fueron los primeros a utilizar la
palabra orfedn en Espafia y pasados diez afios, habian sido creados mas de 45 orfeones y mas

de 1300 alumnos ya habian estudiado canto con el método de Wilhem,

Consolidandose como instrumento de moralizacion de costumbres y simbolo nacionalista, el
orfeonismo espafiol evolucion6 con el desarrollo de la industria, con el surgimiento de la clase
obrera y con el crecimiento del movimiento sindical. Segun Labajo (1987), el movimiento se
desarroll6 tardiamente con relacion a otros paises de Europa y la prensa espafiola sélo hizo el
reconocimiento manifiesto de la existencia del orfeonismo europeo en la década de 1860.
Llegando a considerar la musica como utilidad publica, el movimiento orfeonistico en Espafia

alcanzo su mejor momento entre 1890 y 1905.
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Inglaterra

En Inglaterra tanto la tradicion del canto colectivo como la existencia de grandes
agrupaciones corales son anteriores al movimiento orfeonistico del siglo XIX. La musica
vocal fue muy influenciada por la musica religiosa y por la estancia en el pais de
compositores como Haendel y Haydn en el siglo XVIII. Las primeras representaciones de la
grandiosa obra El Messias de Haendel tuvieron lugar en Irlanda e Inglaterra. Esta obra para
coro y orquesta es considerada como la primera que obtuvo representaciones multitudinarias,

con gran numero de cantantes y musicos en el escenario y numeroso publico en los auditorios.

La musica religiosa se mantuvo activa en Inglaterra durante los siglos XVI1I1'y XIX. La iglesia
anglicana promovia reuniones musicales y sus agrupaciones corales seguian participando de
certamenes y encuentros de coros. Los nifios de las iglesias también participaban en los coros
infantiles y los directores aprovechaban los momentos de ensayo para ensefiar masica, lo que
elevaba la calidad de sus presentaciones. La calidad musical de los coros infantiles de las
iglesias desperto la atencion de los profesores de musica y reforzo la idea de usar el canto

colectivo como herramienta educativa.

La tendencia orfeonistica de democratizar la masica facilito el surgimiento de sociedades
corales formadas por trabajadores, fortaleciendo el ideal de aprovechamiento del tiempo libre
de la clase obrera. Ademas de los coros escolares, religiosos y de obreros, también existian en
Inglaterra sociedades de aficionados con caracter aristocratico que se dedicaban a cantar
canciones populares, algunas de ellas con la intencion de propagar ideales nacionalistas. Los
gentleman’s clubs eran agrupaciones corales reservadas a hombres que surgieron en la
segunda mitad del siglo XVIII, destacandose los glee clubs y los catch clubs. Cantando
melodias simples armonizadas para voces masculinas a capella, los Glees tuvieron su
momento de éxito entre finales del siglo XVI1I1 y mediados del XIX, llevando a la realizacion
de concursos y premios. Guimaraes (2003) comenta que el Glee Club de Londres fue uno de

los més importantes y permanecié en actividad desde 1783 hasta 1857.

Otros paises

En Italia el movimiento orfeonistico no fue tan activo como en otros paises europeos. Aungue

haya tenido mucha tradicion vocal, las iniciativas de asociacionismo coral fueron escasas y
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surgieron bajo influencia alemana. La tradicién religiosa y operistica se mantuvo y segun
Labajo (1987), el pais se mantuvo alejado del movimiento orfeonistico durante los dos

primeros tercios del siglo XIX.

En Portugal los primeros orfeones aparecieron a finales del siglo XIX y el movimiento gand
fuerza en la década de 1930, durante la implantacion de la dictadura militar y del Estado Novo.
El canto coral fue adoptado como elemento de educacion y cohesion nacional, siendo
practicado en la llamada Mocidade Portuguesa, organizacion creada con el fin de aprovechar
el tiempo libre de los estudiantes para fines nacionales. Segun Pimentel (1998), el Ministro de
la Instruccion Publica creia en los beneficios de la practica coral y planteaba la introduccion
del canto coral como asignatura obligatoria en las escuelas técnicas y liceos portugueses.
Nombrado en 1936, el ministro Carneiro Pacheco pretendia “orfeonizar” la nacion,
considerando que el orfeonismo trasmitiria a los jovenes el espiritu corporativo y serviria a los

propdsitos nacionalistas.

En los paises escandinavos el movimiento orfeonistico se desarrolld rapidamente y la
participacion popular no fue un impedimento para que los coros alcanzaran un alto nivel
artistico. Segun Nagore Ferrer (2001), el movimiento alcanzé a las universidades y se
multiplicaron los orfeones formados por estudiantes, que cantaban canciones populares y de
caracter nacionalista, ademas de obras corales compuestas por compositores escandinavos. En
Dinamarca y Suecia ya existian sociedades corales a principios del siglo X1X, destacAndose la
Unién Coral de Estudiantes de Copenhague y la Orfei Drangar, de Upsala. En Noruega el
movimiento gand fuerzas en la segunda mitad del siglo, destacandose la contribucion del
compositor Grieg, que ademas de dirigir coros, fundo la Sociedad de Musica de Oslo en 1870.
En Finlandia el movimiento habia sido precedido por sociedades que seguian el estilo de los
Collegia musica y se intensifico gracias a la participacion masiva de estudiantes y a la
aportacion de compositores como Sibelius, que compuso un gran numero de obras para coro

masculino.

En los paises del este europeo la participacion en el movimiento orfeonistico tuvo también un
amplio caracter politico y nacionalista incluso mas acentuado que en otras partes de Europa.
Nagore Ferrer (2001) comenta que en la segunda mitad del siglo XIX algunos paises se
integraron en el movimiento orfeonistico con la participacion de compositores como Smetana

y Dvorak, que compusieron muchas obras populares destinadas a sociedades corales de
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aficionados. En Rusia gran parte de los compositores nacionalistas compusieron obras para
coros, utilizando como bases la cultura y el folclore ruso y con la implantaciéon del
comunismo el canto y la practica coral fueron utilizados como instrumento de propaganda del

régimen.

1.2.2. Orfeonismo en América

En Estados Unidos el movimiento orfeonistico se expandié rapidamente gracias a la
influencia de ingleses y alemanes, desarrollandose no s6lo como manifestacion cultural y
religiosa, sino también como método educativo. La educacion musical fue introducida en las
escuelas con el objetivo de incentivar el gusto por la musica y a principios del siglo XIX
existian sociedades musicales en varios estados americanos. Algunas sociedades corales
tenian como modelo los Glees ingleses. Los Glees norteamericanos empezaron a ser
utilizados en propuestas educativas y sociopoliticas, asi como los orfeones europeos. Segun
comenta Guimaraes (2003), a mediados del siglo los conjuntos vocales realizaban propaganda

politica y participaban de campafias sociales para reducir el consumo de alcohol y drogas.

Ademas de haber sido favorecido en su desarrollo por la presencia de inmigrantes europeos,
el orfeonismo en América también recibi6 la influencia del canto de los negros. Segun Small
(1989), la tradicidn del canto colectivo esta presente en la cultura de los negros africanos, asi
como el cultivo de varios registros de voz y la participacion musical activa, con palmas y
bailes. La mdsica vocal realizada en América ya contenia muchos elementos que
correspondian a la musica de los negros y muchos compositores empezaron a utilizar
elementos de la cultura negra en sus obras para coro. En Estados Unidos la influencia se notd
principalmente en la creacion de nuevos estilos de mdsica vocal y en diferentes modos de

ejecutar la musica coral protestante.

En paises iberoamericanos el movimiento orfeonistico se desarroll6 en las primeras décadas
del siglo XIX y empezaron a surgir orfeones a partir de 1840, gracias a la iniciativa de
inmigrantes, en especial espafioles y alemanes. Nagore Ferrer (2001) comenta que a partir de
1880 la influencia de inmigrantes espafioles gallegos, vascos y catalanes hizo crecer el
numero de orfeones con caracteristicas regionalistas y nacionalistas, con repertorio especifico

que favorecia el uso de canciones populares de sus regiones. Conforme se expandia el
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movimiento, los orfeones empezaron a ser creados con caracteristicas alemanas, hispanicas o
hispanicas-regionalistas en ciudades como Buenos Aires, Montevideo, Santiago de Chile,
Pert, Rio de Janeiro, Sdo Paulo, La Habana y México. Los ideales de libertad e igualdad
suscitados en las revoluciones independentistas también contribuyeron al desarrollo del canto

colectivo iberoamericano.

1.3. Orfeonismo y Educacion Musical

A principios del siglo XIX la educacién empez6 a ser considerada como elemento esencial
para la formacion del ciudadano y fundamental para el progreso y desarrollo de la sociedad.
Segun comenta Nagore Ferrer (2001), la ignorancia seria la madre de todos los vicios y solo
la instruccion seria el remedio eficiente para curar los males de la sociedad. Garantizar la
educacién publica de calidad era responsabilidad y deber del Estado y la musica formaba
parte importante en ese proceso educacional.

En ese ambiente propicio a la utilizacion de la mdsica como herramienta educativa, empieza a
crearse por parte de los educadores una preocupacion por la funcion social de la mdsica. En
1833 Wilhem empezé a utilizar el canto orfeonistico con el objetivo de desarrollar el campo
de las emociones y alcanzar el lado afectivo de los alumnos. Ademas de trasmitir valores
morales y de comportamiento, el canto colectivo servia para mantener la atencion de los
alumnos, educar, elevar el nivel artistico y cultural y asi, mejorar el comportamiento de una
gran cantidad de personas. De esta forma, los profesores empezaron a utilizar el canto
colectivo como herramienta pedagdgica en el ambito escolar y en la educacion para obreros.
Contribuyendo a la formacion del caracter y a la transmision de valores ciudadanos, el canto
colectivo también acercaba el aprendizaje de la musica vocal a los no iniciados y los
profesores entendieron que el objetivo del orfeonismo no era la formacion de musicos

profesionales sino la alfabetizacion musical de los alumnos.

La nueva propuesta de acercamiento a la musica dejaba claro que se hacia necesario
encontrar nuevos modelos de ensefianza para los orfeonistas ya que no seria posible utilizar
los métodos de educacion musical utilizados en los conservatorios. Muchos de los profesores
eran compositores y directores de coro y empezaron a utilizar en sus clases himnos civicos y

arreglos propios de musicas religiosas y folcloricas. Algunos de ellos se dedicaron a buscar
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nuevas metodologias para la musicalizacion de sus alumnos, llevando a cabo la creacién de
métodos que facilitaban el aprendizaje de la masica vocal, donde el alumno primero cantaba,
practicando la entonacion y el reconocimiento de los sonidos para un posterior acercamiento a

la grafia musical.

El poder homogeneizador del orfeonismo facilito el uso y el desarrollo del canto colectivo en
sistemas educativos de varios paises. Los ideales relacionados con la filantropia y con nuevos
movimientos educativos fueron fundamentales para la educacion musical en el siglo XIX,
conllevando a cambios significativos en la manera de ensefiar mdsica. La propuesta de
Pestalozzi contemplaba la practica musical, con destaque para el uso de las canciones en el
proceso educativo. Rousseau fue uno de los que propusieron la simplificacion de los métodos
de educacion musical, lo que llevd a una popularizacion de la musica. En ese sentido, la
nueva manera de pensar la educacién musical trajo beneficios para la educacion en general,

aunque para algunos la atencion a la calidad estética de la musica hubiera decaido.

El método de Wilhem empez6 a ser traducido y adaptado, incentivando el surgimiento de
nuevos trabajos destinados a facilitar la ensefianza del canto y la practica coral. En Espafia
Juan Tolosa fue el responsable de la traduccion del manual de Wilhem al castellano y otros
autores también publicaron métodos innovadores que llegaron a ser adoptados en las escuelas
y se hicieron conocidos en otros paises. En Inglaterra las adaptaciones de los metodos
existentes y las nuevas ideas colaboraron para el progreso de la educacién musical y a
principios del siglo XX compositores de diferentes paises consideraban el uso del canto

colectivo para ensefiar masica.

1.3.1. Los origenes del orfeonismo escolar en Francia

Guillaume Bocquillon Wilhem fue un gran defensor de la ensefianza de musica en las
escuelas de Paris y utilizo el canto colectivo para dar clase a sus alumnos. Sigui6 los pasos de
su padre en la carrera militar, ademas de estudiar musica en el Conservatorio de Paris.
Profesor de musica en diferentes escuelas, idealizd un sistema de ensefianza para adultos y
nifios que se basaba en el canto orfeonistico, difundiendo el método Wilhem (1827), un
método analitico para la educacion musical. Su metodologia fue introducida en Paris en 1815,

cuando organizd un manual para proveer preguntas y respuestas que permitiesen a los
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profesores asumir la responsabilidad de trasmitir las instrucciones elementares a los nifios. En
esa misma época el masico francés Pierre Galin también organizé un método propio que

simplificaba la ensefianza de la teoria musical.

Galin empezd a dar clases de musica en un curso popular en 1817 y basandose en las
propuestas de Rousseau, publicé en 1818 un nuevo método para ensefiar musica llamado
Meloplaste. Aimé Paris fue una de sus méas destacadas alumnas y siguio utilizando el método
con sus alumnos. Asi, Galin, Aimé, su hermana Nanine y su marido Emile Chevé crearon el
Método Galin-Paris-Chevé, que utilizaba los nimeros de 1 a 7 para representar las notas
musicales, siendo el 1 la tonica. Los autores siguieron utilizando su metodologia y en 1844
Chevé y su mujer publicaron un método de musica vocal que llevé a la popularizacion del

sistema, sobre todo en la segunda mitad del siglo XIX.

Aungue hayan sido desarrollados en el mismo periodo, los sistemas de ensefianza de Galin y
Wilhem no alcanzaron la misma proyeccion. Ambos metodos llegaron a ser usados en
escuelas pero el método de aprendizaje mutuo utilizado por Wilhem obtuvo reconocimiento
mas rapidamente. Pasados tan s6lo 4 afios desde su implantacion experimental el sistema fue
adoptado en 1820 en las escuelas controladas por la Sociedad para la Instruccién Primaria en
Paris. En 1833 el método fue adoptado por todas las escuelas de Paris y Wilhem establecié un
orfedn para beneficiar a los alumnos formados con su método. En 1935, cuando el método ya
era utilizado en todas las escuelas municipales, empezaron los primeros cursos para adultos,
con el objetivo de abastecer al orfedn de tenores y bajos. Wilhem empezd a impartir clases
para adultos y en pocas semanas centenas de artesanos empezaron a cantar gracias al método
de ver y cantar. Nagore Ferrer (2001) comenta que Wilhem se dedicaba al &mbito escolar y
Joseph Mainzer a la educacion para obreros. Segin Murphy (1994), Joseph Mainzer se fue a
vivir en Londres y llegé a fundar en 1841 la Mainzer's Musical Times and Singing Circular,

una revista dedicada a la divulgacion de la préactica del orfeonismo.

El sistema de Wilhem fue publicado como un manual musical, con todos sus ideales de

355

ensefianza originales como el uso del “sol-fa®’ fijo y la presentacion de una serie de ejercicios

® El sistema “sol fa” fue desarrollado para facilitar el aprendizaje de las notas musicales. Wilhem utiliza el
sistema “sol-fa fijo”, en el que solo se cambia el nombre real de la nota por otra silaba. Sin embargo, Sarah
Glover utiliza el sistema “tonic sol-fa”, en el que cualquier nota de la escala puede ser llamada de do, facilitando

la familiarizacion con los intervalos musicales.
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basados en los varios intervalos diatonicos, con canciones que siguen el mismo principio. Su
sistema defendia la educacion del oido para la posterior ejecucién vocal y los conceptos del

manual de Wilhem (1849) si fueron adaptados y adoptados por compositores de otros paises.

1.3.2. Nuevos métodos para el canto colectivo escolar en Inglaterra

Segun Raibow (2003), John Hullah fue el compositor que adapté el método de Wilhem para
la ensefianza de mdasica en Inglaterra. Tras leer sobre Joseph Mainzer, Hullah decidio ir a la
capital francesa para acudir a las clases y volvio a Inglaterra dispuesto a adoptar el sistema
que parecia ser un éxito en Francia. Hullah recibié apoyo politico y pudo introducir el canto
colectivo en las escuelas inglesas, planteando ademas la creacion de un colegio para formar
profesores. Hullah obtuvo éxito en sus intenciones y con el apoyo del gobierno, se hizo la
traduccién del método de Wilhem al inglés. Fue implantado el sistema de clases de canto

colectivo para estudiantes, profesores y para toda la gente que quisiera aprender.

Los discipulos de Hullah llevaban el método a otras provincias, fortaleciendo el movimiento
coral. Sin embargo, la adaptacion y uso del método de Wilhem por Hullah recibié muchas
criticas, principalmente del critico musical William Edward Hickson. Mdusico y politico
radical, Hickson creia en la propuesta de llevar una vida mejor a todas las personas por medio
de la mdsica, persiguiendo con energia el objetivo de llevar la masica a las escuelas, llegando
a ser considerado el padre de la masica escolar en Inglaterra. Hickson opinaba que una de las
desventajas del sistema de Hullah era el hecho de que los pupilos identificaban las notas por
“sol-fa” pero no sabian sus nombres alfabéticos. Defensor del canto como forma de ensefiar
musica a los nifios pobres, como forma de darles una fuente de diversion y una oportunidad
para huir de los vicios y mejorar de vida, Hickson creia que el sistema de Hullah solo
funcionaba en la tonalidad de Do mayor, generando un éxito inicial y falsas esperanzas ya que
cuando las otras tonalidades eran introducidas, los alumnos no querian seguir aprendiendo y

se sentian abandonados.

Sarah Ann Glover

Sarah Ann Glover fue directora del coro de nifios de la iglesia de Norwich. Las presentaciones
del coro siempre Ilamaban la atencion y generaban mucha curiosidad sobre el método que la

directora utilizaba en los ensayos. Para contestar a todas las preguntas que se hacian sobre su
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manera de ensefiar la musica, en 1835 Sarah publicd su método Scheme to Render Psalmody
Congregational. El sistema de educacion musical de Glover (1982) fue desarrollado en las
escuelas locales y se basé en una nueva notacion musical que tenia como objetivo facilitar el
aprendizaje. Sarah entrenaba a los principiantes para memorizar los simbolos y su experiencia
demostrd que los nifios cantaban sin problemas, con afinacion y seguridad. Segin Raibow
(2003), los nifios iban aprendiendo mdusica deduciendo la teoria musical a partir de una
experiencia practica y, por ser sencillo y eficaz, el sistema Glover beneficiaba a profesores y
alumnos. Después de aprender a usar los simbolos, los nifios iban aprendiendo a hacer los
intervalos con el Norwich Sol Fa Ladder, un modulador primitivo. Con ese sistema era
posible cantar canones, canciones e himnos, que eran representados usando la notacion “sol-

fa” y solo después de aprender a cantar usando esa notacion era introducido el pentagrama.

John Curwen

John Curwen fue un educador de la Iglesia Congregacional que solo estudié musica para
ensefiar a los nifios. Impartia clases en la escuela dominical pero no sabia nada de musica,
solo tenia una inclinacién natural, ademas de investigar y estudiar sobre el tema. Rainbow
(2003) comenta que John Curwen adoptd y perfecciono el sistema de Sarah Ann Glover,
publicando su version del método en 1841, seis afos después de la publicacion original.
Buscando métodos para utilizar en clase, tuvo acceso al libro Scheme To Render Psalmody
Congregational, de Sarah Glover y le gusté el sistema utilizado por la autora. Curwen dedicé
su vida a perfeccionar y divulgar el método creado por Sarah Glover, llegando a fundar la
Tonic Sol-Fa Association en 1857. El fue autodidacta y logré aprender musica gracias al libro
y al método “sol-fa”, siempre creyendo que el sistema era accesible a todos. Los objetivos de
Curwen no solo eran musicales, sino también sociales y religiosos, defendiendo el uso del
sistema para ensefiar musica a adultos, nifios y pobres. En 1843 John Curwen publicé su
método de masica vocal Singing for Schools and Congragations. En su obra, Curwen (1848)
comenta sobre las ventajas del sistema de Sarah Glover y el desarrollo de diferentes

metodologias para facilitar la ensefianza de mdsica.
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1.3.3. El canto y la educacién a principios del siglo XX

En las primeras décadas del siglo XX, compositores y educadores se dedicaron a publicar y
perfeccionar métodos de educacion musical, algunos de ellos utilizando el canto colectivo
como herramienta educacional. Muchos adoptaron los conceptos del siglo anterior afiadiendo
la idea de asociar musica y movimiento. La intensa actividad de los orfeones en el siglo XI1X

también incentivo a la publicacién de obras que fomentasen la musica coral.

A mediados de 1930, el compositor hdngaro Zoltan Kodaly utiliz6 la musica coral con el
propésito incluir la musica en el curriculo de las escuelas de su pais. EI compositor también
pretendia acercar la musica a los adultos y realizo viajes por su Hungria natal para incentivar
la creacion de coros, creyendo que el canto colectivo podria ser la base para la educacion
musical del pais. Con su método democréatico, que difundia la idea de que la musica
pertenecia a todos, inspiré el movimiento que llevo a la implantacion de las clases de musica

en las escuelas primarias en 1945.

Emile Dalcroze , musico suizo, realizdé un intenso trabajo dedicado a la educacion musical
bajo un método multidisciplinar que enfatiza la percepcion sensorial. Adoptando una
metodologia que se apoyaba en la educacion musical basada en la coordinacion entre masica
y movimientos corporales, trabajo de manera experimental hasta alcanzar reconocimiento en
1905. El afio siguiente empez6 su curso para profesores, orientando a que se dedicasen
primeramente al ritmo, después a improvisaciones con melodias, con destaque para el trabajo

en grupo Yy el carécter socializador de la musica.

Nacido en Bélgica, Edgar Willems aporté profundizaciones teéricas y filoséficas a la
educacién musical, con ideas para establecer las bases psicoldgicas de la ensefianza de musica.
Fue alumno de Dalcroze y dedicd especial atencion a la educacion musical infantil, que
consideraba accesible a todos los nifios. Considerando la musica como un lenguaje, establecio
una relacion entre el aprendizaje de la lengua materna y la adquisicion de la expresion musical
de manera consciente. Su metodologia recomienda la iniciacion musical con audicion, parte

ritmica, movimiento corporal y canciones, que deben ocupar la mayor parte del tiempo.
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Carl Orff fue un compositor aleman que también se dedicd a la educacion musical. Se
interesd por las ideas de musica y movimiento de Dalcroze y aposto por el uso del canto y de
los sonidos naturales de los nifios para ensefiar musica. Publicé 5 colecciones béasicas de
musica para nifios entre 1950 y 1954, creyendo que todos los nifios son capaces de aprender y
divertirse con la musica realizando improvisaciones creativas. Su concepto educativo

combina mdsica, movimiento y lenguaje como pilares de la ensefianza de masica.

En Brasil Heitor Villa-Lobos desempefid un papel fundamental en ese proceso al hacerse
responsable de la implantacion del canto orfednico escolar en 1931. ElI compositor fue
nombrado director de la Superintendencia de Educacion Musical y Artistica en Brasil y
elabor6 un Guia Pratico y otras obras didacticas, ademas de realizar arreglos de canciones
populares y componer obras para coro. Villa-Lobos desenvolvi6 toda una metodologia para la
ensefianza del canto orfednico escolar las escuelas y se torn6 uno de los principales nombres

del orfeonismo brasilefio.
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2. La Historia del Canto Colectivo en Brasil

2.1. La actividad de los jesuitas en los siglos XVI1y XVII

En la historia de la musica brasilefia existen referencias a la actividad musical realizada desde
los primeros afios de colonizacion. La mdsica en Brasil tuvo un desarrollo 16gico, relacionado
con la condicion de colonia portuguesa que carecia de condiciones técnicas y econémicas para
alcanzar la evolucién de la musica europea. Tinhordo (1978) explica que durante los dos
primeros siglos de colonizacion los Unicos tipos de musica que se podian escuchar en Brasil
eran el canto de los indigenas, acompafiados de instrumentos de viento, maracas y marcacion
con los pies, ademas de los ritmos de los tambores africanos y canciones de los europeos
colonizadores. Conviene sefialar que en las modalidades citadas por el autor, la musica
siempre es practicada en conjunto y la referencia al canto aparece al mencionar indigenas y

europeos.

Las investigaciones sobre el uso del canto colectivo en Brasil remontan a la llegada de los
padres jesuitas, que utilizaban musicas religiosas para educar y catequizar a los indigenas. Los
nativos ya tenian la costumbre de usar la madsica en sus celebraciones, marcando los ritmos
con pies y manos, cantando colectivamente y utilizando instrumentos de viento y percusion.
Los misioneros aprovecharon que la musica ya estaba presente en la vida de los indigenas y

utilizaron el canto para facilitar la aproximacién entre europeos y nativos.

La influencia de los jesuitas para la historia de la musica brasilefia es ilustrada por el
music6logo Andrade (1991) al disertar sobre la evolucion social de la musica en Brasil. Para
el autor, la musica de los primeros jesuitas fue necesaria y social. EI canto mistico de los
padres funcionaba como elemento de ligacion entre individuos que estaban unidos
forzosamente en el ambiente colonial, encantando de cierta manera a los indigenas y

consolando a los colonos que vivian como exilados en tierras brasilefias.
Considerados los primeros educadores de Brasil, los jesuitas llegaron a tierras brasilefias con

la mision de evangelizar y catequizar a los indigenas. La documentacion sobre los procesos

educacionales durante los primeros afios de colonizacion en Brasil es escasa pero hay
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registros que hacen referencia a los padres que ejercian la funcion de profesores y que

utilizaban la masica para alcanzar a los indigenas.

Las correspondencias enviadas por los padres jesuitas pueden ser consideradas como los
primeros documentos que hacen referencia a la practica de musica en Brasil. En su estudio
sobre las cartas enviadas a Portugal los padres jesuitas, el investigador Leite (1955) comenta
que en las primeras correspondencias los misioneros describen los acontecimientos en tierras
brasilefias y explican sobre la relacion que se iniciaba entre religiosos e indigenas, destacando
que los nativos demostraban tener ganas de aprender y que les gustaba participar en los ritos

catélicos, especialmente en aquellos relacionados con la masica.

Las primeras actividades musicales realizadas en Brasil por los jesuitas eras sencillas y
utilizaban tanto el canto catdlico como el canto y las coreografias de los indigenas. Las
musicas cantadas en los coros de las iglesias eran aprendidas por indigenas y fieles, que al
repetirlas siempre agregaban algo relacionado a sus caracteristicas. De esa manera, el canto
catdlico de los padres agregaba el canto y la realidad de indigenas y colonos portugueses,

Ilevando a actuaciones colectivas que representaban aquel momento Unico.

Leite (1955) expone que los jesuitas llegaron a Brasil en 29 de marzo de 1549 comandados
por Manuel da Nébrega®, padre que escribié muchas cartas a Portugal en sus primeros diez
afos en tierras brasilefias. Las cartas revelan que en ese periodo la principal inquietud del jefe
de las misiones era la conversion de los gentiles. Al escribir sobre la significacion de las
cartas y escritos de Nobrega, Leite afirma que el jesuita no tenia la intencion de ofender a la

libertad de los nativos:

“Los indigenas tenian sus costumbres y Nobrega no les contrari6 abiertamente salvo
en aquellas cosas en las que se oponian a la religién cristiana; la antropofagia y la
poligamia;... No se preocupo de que los nifios se cortasen el pelo de una manera o de
otra, ni del modo en que cantaban. Sin imponerles de inmediato estos factores
externos, empezé a ensefiarles a leer y a escribir, a darles la confesidn por mediacion

de un intérprete, a admitirles en la Iglesia, como ya hacia antes, junto a los

* Seglin Serafim Leite la primera misién de la Companhia de Jesus en América llegé a la Bahia de Todos los

Santos, en Brasil, con cinco padres y hermanos comandados por Manuel da Nébrega.
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bautizados, y desarrollo el canto y la musica para atraerles atin mas” (Leite, 1955,

p.18) °.

Aunqgue haya sido utilizada para un primer acercamiento a los indigenas, la practica de
musica en las ceremonias jesuitas no era recomendable. Leite (1955) comenta que Ignacio de
Loyola, el jesuita responsable de las misiones en Brasil, antes de la creacion de la Companhia
de Jesus® ya demostraba estar preocupado de la vinculacién de los misioneros a la practica
musical por creer que eso podria desviarles de su foco en el trabajo de evangelismo. Tras
analizar documentos que permiten entender la actuacion de los padres en sus misiones, se
puede relacionar la practica de los jesuitas en Brasil y en la India, donde los religiosos

llegaron en 1543 y utilizaron la musica como herramienta para la catequizacion.

Sobre la actuacion musical de los jesuitas en Brasil, Holler (2007) expone que en 1539
Ignacio de Loyola y sus partidarios elaboraron en Roma el documento Prima Societatis IESU
Instituti Summa, que establecia que en las misiones no se deberia cantar o usar el 6rgano. Los
capitulos de la Summa sirvieron para la elaboracién de otro documento méas extenso, la
Formula Institutis Societatis IESU, que fue revisada e incorporada en 1540 a la bula Regimini
militantes ecclesia, del Papa Pablo Ill, y en 1550 a la bula Exposcit debitum, del Papa Julio
I1l. La primera bula oficializ6 y la segunda confirmo la creacion de la Companhia de Jesus.
Durante la elaboracion de la Formula, el revisor papal Cardenal Ghinucci considerd la
prohibicidn a la musica establecida por Loyola muy restrictiva pues creia que la musica era un
atractivo para los fieles, lo que hizo que la prohibicion al uso del canto y del 6rgano fuese

excluida de los textos incorporados a las bulas.

Ignacio de Loyola fue elegido Superior de la Companhia de Jesus y en 1547 empezé a
elaborar un conjunto de reglas para sistematizar las misiones en Brasil. Actuando con la

ayuda del padre Juan Alfonso de Polanco y sin tener la necesidad de hacer pasar las normas

® El texto original em portugués: “Os indios tinham seus costumes: Nébrega ndo os contrariou abertamente
sendo naquilo em que se opunham a religido cristd, a antropofagia e a poligamia;... N&o se preocupou com que 0s
meninos cortassem o cabelo desta forma ou daquela, nem com o modo como cantavam. Sem lhes impor de
chofre estas exterioridades, comegou a ensina-los a ler e a escrever, a confessa-los por intérprete, a admiti-los na
Igreja, como ja fazia antes, junto com os baptizados, e desenvolveu o canto e a musica, para mais os atrair”

® La creacion de la Compahia de Jesus fue aprobada por medio de la bula Regimini militantes ecclesiz , del 27
de septiembre de 1540.

38



por revisiones externas, pudo incluir en las nuevas reglas las restricciones a la musica que
habia incluido en el documento de 1539. Asi, segun la primera versién de normas que
regulaban las misiones en Brasil, las Constituicdes da Companhia de Jesus’ aprobadas en

1558, estaban prohibidos el canto y el uso de instrumentos en las ceremonias jesuitas.

En todo caso, a pesar de la preocupacion de Ignacio de Loyola con la actividad musical y la
prohibicion del coro en los oficios, se puede afirmar que los jesuitas fueron los precursores de
la educacion musical en tierras brasilefias. Ignacio de Loyola creia que la mdsica podria
desviar la atencién de los misioneros de sus trabajos de evangelizacion y administracion de
los sacramentos pero en verdad los religiosos lograron implantar un sistema educativo que
utilizaba la mdsica y el canto colectivo para llamar la atencién de los nativos, donde la
actividad musical servia como herramienta para la comunicacion y para la catequizacion de

los indigenas.

El uso de la muasica como herramienta educativa empezd en el primer afio de actividad
jesuitica en Brasil. Segun Leite (1955), en carta enviada a Portugal al padre Simédo Rodrigues
el 6 de enero de 1550, Nobrega informa que el padre Jodo Navarro ya ensefiaba en las aldeas a
pedido de los nativos, utilizando para eso la mdsica, con oraciones cantadas y traducidas al
tupi, idioma de los indigenas. En la carta Nébrega destaca que Navarro tenia facilidad para
aprender el idioma de los indigenas y que ensefiaba los tonos para que los nifios cantasen
oraciones por las noches, en lugar de canciones lascivas y diabdlicas. En otra correspondencia
enviada el 11 de agosto de 1551, N6brega comenta sobre los nifios huérfanos de Lisboa que
llegaron para apoyar a los padres en sus misiones y facilitaron la interaccion entre indigenas y

misioneros, utilizando el canto y la musica para acercarse a los nativos.

Los estudios demuestran que en muy poco tiempo la musica se torn6 una practica comun en
los establecimientos jesuiticos de las aldeas, principalmente el uso de instrumentos y la
practica del canto colectivo. En 1555, cuando se incentivaba el uso del canto y de la polifonia
en las liturgias catolicas para atraer a los fieles, el Papa Pablo IV expresé el deseo de tornar

obligatoria la préctica coral en las iglesias jesuitas. En el mismo afio, intentando evitar que el

" Holler (2006) comenta que el texto de la Constituicdo prohibe el uso del coro en las Horas Canénicas y en las
Misas, siendo posible utilizar el canto en los oficios vespertinos, desde que de forma suave y sencilla, con el
objetivo de incentivar a la participacién en las confesiones, predicaciones y lecturas. Ademas, el texto prohibe la

entrada de instrumentos musicales en los colegios y casas jesuitas.
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Papa obligase a la Companhia de Jesus a instituir un coro, Ignacio de Loyola permitié que se
hiciesen celebraciones cantadas los domingos y dias festivos. Aunque fuese incentivado el
uso del falsum bordonem y la creacién de coros con repertorio constituido por homofonias,
las reglas que restringian la practica de la musica por jesuitas prevalecieron ain después de la
muerte de Loyola, en 1555. Holler (2007) expone que en 1558 el nuevo Superior de la
Companhia Padre Diego Lainez fue advertido por el Papa Pablo VI, que torno obligatoria la

institucion del coro en las iglesias jesuitas.

El uso del canto por los jesuitas junto a los indigenas fue uno de los aspectos mas ricos e
influyentes de su actuacion musical en Brasil durante el periodo colonial. En los primeros
afios del siglo XVII la practica y la ensefianza de musica por jesuitas eran usuales. La musica
era utilizada por los padres como herramienta de conversién de los indigenas en las aldeas y
segun comenta Holler (2006), podria ser realizada por los padres jesuitas en las aldeas sin

desobedecer las Constituicbes da Companhia de Jesus.

Con relacién a los centros urbanos, la restriccion a la musica realizada por padres continuaba,
ya que las actividades musicales de eventos religiosos urbanos deberian ser realizadas por
externos para que los padres pudiesen ocuparse del cuidado del alma de los fieles. Las
actividades musicales y las clases de musica en los colegios y seminarios jesuitas urbanos
también deberian ser realizadas por profesores y musicos contratados, seminaristas,
estudiantes o religiosos que no pertenecieran a la Companhia de Jesus, confirmando el mote
“jesuita non cantat”®. Respecto a los seminarios, se encuentran referencias de clases de
musica en el Seminario de Belém da Cachoeira®, en Bahia, cuyo reglamento menciona clases
de canto e instrumentos que deberian ser impartidas por externos porque los jesuitas no

deberian de ninguna manera tocar instrumentos o cantar en la iglesia o en el coro.

La documentacién existente y los estudios realizados sobre la educacion en los primeros afios
de colonizacion dejan claro que la practica musical fue una herramienta esencial para la

aproximacion entre europeos e indigenas. Con el tiempo, el uso de instrumentos enviados

8 Segtin Holler (2006), después de la muerte de Loyola en 1555 los jesuitas continuaron las restricciones al canto
y a la practica musical, imponiendo varias reglas para que se pudiese cantar en las iglesias. Las constantes
restricciones al canto llevaron a que los clérigos catolicos empezasen a utilizar la expresion “jesuita non cantat”.
° Souza (2008) comenta que la construccién del Seminario de Belém da Cachoeira fue iniciada en 1686 y el

centro se mantuvo en funcionamiento hasta la expulsion de los padres jesuitas en 1759.
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desde Europa Yy la influencia de la muasica cantada por padres y nifios huérfanos hicieron que
prevaleciera la musica de tradicion europea. Sin embargo, se puede afirmar que el canto de los
indigenas sumado al canto de los europeos generd un intercambio cultural que reflejo un
primer acercamiento a la préctica del canto colectivo en la colonia. Reflexionando sobre la
musica realizada durante el periodo colonial, se puede decir que el canto coral fue una de las
primeras actividades realizadas en Brasil. Estando al tanto de la labor de los jesuitas, se puede
identificar una aproximacion entre la musica cantada y la educacion musical, lo que lleva a

creer que el canto colectivo fue una de las primeras herramientas educativas utilizadas.

2.2. La educacion y la practica musical en los siglos XVII1y XIX

Los jesuitas ejercieron su labor educativa en Brasil hasta mediados del siglo XVIII, cuando
sus actividades se interrumpieron debido a la expulsion de los padres en 1759. En dos siglos,
los jesuitas habian instituido las Casas de la Companhia de Jesus, las Escolas de Ler, Escrever
e Cantar y los Seminarios'®, internados dedicados a la ensefianza secundaria de nifios con el
objetivo de formar a buenos cristianos. Los centros educativos de los jesuitas tuvieron su auge
a partir de mediados del siglo XVII y en el siglo XVIII habia 19 colegios, que funcionaban

como centros culturales, con bibliotecas y actividades de mdsica y teatro.

Aunque fuesen los méas importantes, los colegios y seminarios jesuitas no eran los Unicos
existentes. En esa epoca también actuaban en Brasil otras 6rdenes religiosas que instituyeron
centros educativos donde se podia aprender musica. Segun Binder y Castagna (1996), sobre
todo a partir de 1700 se podian identificar tres posibilidades de aprendizaje musical
destacadas: los mestres de solfa, en los Seminarios religiosos, los mestres de capela, en las
iglesias y catedrales y los mestres de mdsica independientes, que daban clases y recibian

como pago de esa formacion el ejercicio de la actividad musical de sus alumnos.

Durante el siglo XVIII las ideas sobre educacion evolucionaron y surgieron propuestas
innovadoras, que pretendian separar la educacion de la religién. En Europa se buscaban los
ideales de la ilustracion y el Marqués de Pombal fue el responsable de instituir las Ilamadas

Reformas Pombalinas en Portugal y en Brasil. EI Marqués de Pombal firmé un Alvara

9°En el trabajo de Souza (2008) se pueden encontrar referencias para afirmar que los seminarios se destacaban

por ofrecer una educacion humanistica y formar a los alumnos en las letras y las buenas costumbres.
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Regio™ el 28 de junio de 1759, proponiendo lo que se puede considerar la primera reforma
educativa en Brasil. EI documento finalizaba los trabajos de los colegios jesuitas
determinando la expulsion de los padres y la reforma planteaba un cambio que tenia el
objetivo de inaugurar un sistema educacional organizado y controlado por el Estado, con un
padron de asignaturas previamente establecido. Fue instituida la figura del Director General
de Estudios, el responsable de nombrar y fiscalizar la actuacién de los profesores. Segun la
nueva propuesta educativa, todas las asignaturas deberian ser impartidas por un solo profesor,
que deberia actuar como un tutor, encargadndose de la educacion general de manera autbnoma
e independiente. Segun Seco y Amaral (2006), en lugar de un sistema unificado basado en
estudios reglados y en serie, la reforma llevo a la fragmentacion y a la dispersion de la

ensefianza, basado en clases particulares impartidas por profesores que tenian poca formacion.

Los jesuitas fueron los primeros educadores que actuaron en Brasil y su expulsion, de
acuerdo con Niskier (2001), llevo la educacién brasilefia al caos. Aunque otras Ordenes
religiosas que también habian establecido seminarios en la colonia pudiesen seguir con su
labor educativa, la imposibilidad de contar con el apoyo de los jesuitas no favorecio el
desarrollo de la educacion en Brasil. En resumen, podemos sefialar que las Reformas
Pombalinas tuvieron como consecuencia la desorganizacion del modelo educativo instituido

por los jesuitas y no alcanzaron instaurar un sistema educacional laico, publico y gratuito.

En los primeros siglos de colonizacidn, las instituciones religiosas eran las Unicas que podian
mantener una estructura que posibilitase a indigenas y colonos el acceso a una educacion
reglada. Con la expulsién de los jesuitas la educacion en general se vio afectada por la falta de
personal capacitado y de estructura para la ensefianza. Con relacion a la educacion musical la
falta de personal colabor6 para que se mantuviese la costumbre de aprender masica en las
iglesias. En ese periodo, las clases de musica eran en general impartidas por maestros de
capilla en las iglesias y por musicos independientes, que daban clases de instrumento y canto
en sus casas. El nimero de agrupaciones musicales crecia y eran organizadas bandas, coros y

orquestas, tanto religiosas como populares. Las agrupaciones instrumentales tocaban un

1 El Alvara Regio declaraba la extincion de los colegios jesuitas en Portugal y en Brasil, ademas de la expulsion
de los padres de la colonia. También instituia las aulas regias, clases particulares de latin, griego, filosofia y

retdrica, que deberian sustituir las asignaturas que eran impartidas por los jesuitas en sus colegios.
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repertorio musical generalmente constituido por mdsica sacra y militar y la mayoria de los

coros se dedicaba a cantar musicas religiosas.

Ademés de descendientes de indigenas y europeos, durante esa época ya era comun la
presencia de mulatos y negros en coros y bandas. Aunque los primeros esclavos negros
llegaron a Brasil a principio del siglo XVI, fue a partir del siglo XVII cuando se empezé a
utilizar masivamente la mano de obra negra. Durante el siglo XVII1, cuando llegaron casi dos
millones de negros africanos para trabajar como esclavos en las grandes plantaciones, se
empezd a notar la presencia negra con mas frecuencia en las actividades musicales.
Manteniendo su tradicion y su fuerte musicalidad, los africanos y sus descendientes
empezaron a aportar sus caracteristicas culturales a la sociedad, colaborando al desarrollo de

la musicalidad multicultural caracteristica de la muasica brasilefa.

La creacion de nuevas agrupaciones musicales también estuvo relacionada con el
descubrimiento de oro en las Minas Gerais, un acontecimiento que promociono la actividad
musical de la colonia. Ademéas de generar dinero para Portugal, la extraccién de oro fue
responsable de la creacion de una sociedad rica y consumidora de arte, con especial atencion a
la musica. A mediados del siglo XVIII habia muchos mdsicos que actuaban en orquestas,
bandas y coros en villas prosperas como Ouro Preto y Diamantina. En las iglesias de Minas
Gerais surgieron asociaciones religiosas llamadas Hermandades, que contaban con orquesta y
coro. Muchas de las Hermandades poseian orquestas y coros formados Unicamente por

musicos negros y mulatos.

Era un ambiente propicio para la actuacion de musicos y actores en diversas zonas de la
colonia. Como la actividad cultural empezaba a ser mas intensa, hacian falta mas musicos,
tanto para dar clases de misica como para actuar en las agrupaciones. La misica empezaba a
formar parte de la vida cotidiana y ya no se realizaba solo en fiestas religiosas, sino en
eventos sociales y militares, aumentando la demanda por la mdsica practica. Considerando la
division que surgio en Europa y que prevalecio desde la Edad Media hasta mediados del siglo
XIX, separando la musica especulativa o tedrica de la musica practica, se puede decir que en
Brasil la masica especulativa era aquella ensefiada en las catedrales, donde los profesores se
preocupaban en estudiar la teoria musical. Sobre la mdsica practica, se puede decir que a ella

se dedicaban los maestros independientes, que ensefiaban nociones bésicas de lenguaje
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musical y solfeo a los musicos que formarian las bandas y coros de hermandades u otras

agrupaciones populares.

En el siglo XIX la actividad musical pasé a recibir méas atencion, principalmente a partir de la
llegada de la familia real portuguesa el 22 de enero de 1808. La familia real lleg6 a Brasil
acompafada de cerca de quince mil personas, incluyendo mausicos, actores, intelectuales y
otros artistas que fueron fundamentales en ese proceso de desarrollo cultural. Binder y
Castagna (1996) comentan que en el mismo afio 1808 un Decreto Regio cre6 la primera
imprenta brasilefia, que pasé a imprimir libretos de 6pera en 1811. Fueron construidos teatros
y 6peras y la vida musical en Rio de Janeiro se incrementd, aumentando ain mas la demanda
de masicos. Se desarrollo tanto la musica erudita como la popular y los pequefios recitales en
las casas se tornaron frecuentes. Tener un piano en casa era simbolo de status y hacian falta
profesores para dar clases de msica, sobre todo a las hijas de los més ricos™.

Las primeras décadas del siglo XIX fueron marcadas por conflictos internos, que
reivindicaban la independencia y una constituciéon. En este contexto, la familia real
portuguesa decidié volver a Europa. El principe heredero permanecié en Brasil y en el
07/09/1822 proclam6 la Independencia de Brasil frente a Portugal, elevando el pais a la
categoria de Imperio de Brasil. En 1824 se establecié la primera Constitucion de Brasil y se
plantearon nuevos modelos para la educacion, incluyendo la educacion musical. Fueron
surgiendo nuevos centros de ensefianza y empezaron a ser editadas las primeras obras
didacticas de musica. En Niteroi, Rio de Janeiro, fue creada en 1835 la primera escuela de
formacion de profesores que incluia la mdsica como asignatura, la Escola Normal. La
principal actividad musical en esa escuela era el coro, ya utilizado como herramienta de

transmision de valores morales y regulacion de comportamientos.

En 1841 fue creado en Rio de Janeiro el Conservatorio de Mdsica, primer centro brasilefio de
educacion musical formalizada. EI conservatorio entr6 en funcionamiento en 1848 y en 1854
se instituyd por primera vez la educacion musical en las escuelas del municipio de la corte,

con clases de iniciacion a la musica y al canto. Con el desarrollo de los tipografos, empezaron

12 Tinhordo y Souza (1998) comentan que a mediados del siglo XVIII el piano representaba un simbolo de
nobleza, poder, cultura y status social elevado, considerado como el instrumento de las manos blancas de las

jovenes de la alta clase social del periodo imperial.
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a ser impresas mas obras didacticas de musica, generando un avance para la educacion
musical. A finales del siglo XIX el movimiento cultural y el intercambio de ideas eran
intensos y la educacion musical era realizada de manera formal e informal, evocando de cierta
manera la medieval division entre musica especulativa y musica practica. EI modelo formal
era el adoptado por escuelas y por el conservatorio y el modelo informal era aquel practicado
y ensefiado por musicos que actuaban en las innumerables actividades artisticas realizadas en

Rio de Janeiro y otras ciudades brasilefas.

En ese periodo, los compositores europeos empezaron a buscar inspiracién en las
manifestaciones populares para afirmar sus nacionalismos musicales. En Brasil, los musicos
eruditos buscaban adecuarse a las creaciones de la mdsica internacional a la vez que en la
mausica popular ya se revelaban caracteristicas propias de una musica nacional, que empezaba
a crecer y definirse con nuevos ritmos y estilos. En los Gltimos afios de Imperio los coros y
otras agrupaciones ya actuaban interpretando musicas de variados estilos que representaban

las diferentes manifestaciones culturales nacionales.

2.3. Los pioneros del orfeonismo brasilefio

La proclamacion de la Republica en Brasil sucedi6 el 15 de noviembre de 1889. El pais vivia
una fase de optimismo, la abolicion de la esclavitud habia ocurrido un afio antes, llegaban
inmigrantes para trabajar en las plantaciones y la economia crecia, generando avances sociales
y culturales. En los primeros afios republicanos se incrementd la busqueda por ideales
nacionalistas y patridticos y se desperto la atencidn por la educacién como forma de elevar el
nivel cultural de los brasilefios y fomentar el progreso del pais, permitiendo la observacion de
dos momentos distintos. EI primero estd definido en un entusiasmo en la educacion,
relacionado con la instauracion en la Republica de un sistema laico de educacion publica. El
segundo esta representado por un optimismo pedagdgico asociado a los principios de la
Escuela Nueva**, que pretendia que la educacién contribuyese para la formacién de los

ciudadanos de acuerdo con el contexto de crecimiento y formacion de la identidad nacional.

B3 El término Escuela Nueva se refiere a todo un conjunto de principios que surgieron en el siglo XIX con el
objetivo de desarrollar un nuevo modelo de educacion. Sus ideales fueron desarrollados bajo la influencia de las
concepciones pedagdgicas de pensadores como Jean Jacques Rousseau y Johann Heinrich Pestalozzi y plantean
un nuevo modelo educativo que convierte el alumno en el centro del proceso de ensefianza y aprendizaje,

entendiendo el aprendizaje dependiente de la experiencia y no de la reiteracion mecanica. La pedagogia de la
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El entusiasmo por la educacién y el optimismo pedagdgico propiciaron la aproximacion a los
ideales del orfeonismo en Brasil. Las primeras manifestaciones orfeonisticas surgieron en el
pais gracias a la iniciativa de inmigrantes, en especial espafioles y alemanes. Durante el siglo
XIX millares de inmigrantes de diferentes nacionalidades llegaron a tierras brasilefias para
trabajar en las plantaciones de café, aportando sus caracteristicas para el desarrollo
multicultural de la musica brasilefia. A partir de la década de 1880 inmigrantes que ya habian
tenido contacto con el movimiento orfeonistico europeo colaboraron para la formacion de
coros de amadores™. Coincidiendo con el movimiento europeo, empezaron a ser creados en
Brasil orfeones de inmigrantes con caracteristicas alemanas, hispanicas o hispanico-
regionalistas, sobre todo en Estados de las regiones Sur y Sureste. Los orfeones guardaban
aspectos regionalistas y nacionalistas, con repertorio especifico que favorecia el uso de
canciones populares de sus regiones y exaltaban el amor a sus diferentes patrias. Las
sociedades corales en general estaban relacionadas a asociaciones culturales que tenian el

objetivo de mantener la unidad y la identidad cultural de los extranjeros.

Los pioneros del orfeonismo escolar

Ademas de orfeones y coros religiosos, también existian grupos corales que utilizaban el
canto colectivo como herramienta educativa. Las primeras experiencias relacionadas con el
orfeonismo escolar fueron realizadas por alumnos de musica de las Escolas Normais. Segun
Guimardes (2003), esas escuelas eran frecuentadas en su mayoria por mujeres y representaban
un importante papel en la construccion de la sociedad, como simbolo de racionalidad y de
éxito de la ensefianza puablica y laica. Las Normalistas, como eran Ilamadas las alumnas de

estos centros, fueron las primeras integrantes de los principales orfeones brasilefios.

Escuela Nueva se basa en conceptos de la psicologia relacionados con el desarrollo infantil, considerando las
diferencias individuales y adecuando el proceso educativo a las etapas del crecimiento de los nifios, teniendo en
cuenta sus gustos y experiencias personales.

Y El término amadores es utilizado en Brasil para hacer referencia a aquellas personas que realizan musica
aunque no hayan recibido una educacion musical formal. Son designados amadores los grupos de aficionados
que se retnen con el objetivo de tocar en bandas u orquestas y los cantantes que se retinen en orfeones o coros

artisticos no profesionales.
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Aunque Villa-Lobos sea la figura mas reconocida del orfeonismo escolar brasilefio, mas de
treinta afios antes de la implantacion de su proyecto profesores de musica de diferentes
ciudades brasilefias empezaron a utilizar el canto colectivo en las clases de masica. Segun
Salles (2007), el compositor Clemente Ferreira Junior fue el pionero del canto orfeonistico en
Brasil. En 1898 Clemente empezd a impartir clases de canto colectivo en las escuelas
infantiles del municipio de Belém, en Para. La primera tentativa no fue exitosa pero en 1904
las clases de canto volvieron a implantarse en las escuelas y la actividad coral se desarroll6 en
la ciudad. En 1911 Clemente logré realizar una concentracion de orfeones con 2000 voces
durante las fiestas de conmemoracion de la independencia en Belem. En Sdo Paulo, los
primeros orfeones escolares empezaron a surgir a partir de 1910 y segin Guimaraes (2003),
merecen destaque los profesores que trabajaron en las Escolas Normais y que implementaron
orfeones de normalistas, como Jodo Gomes Junior, Carlos Alberto Gomes Cardim, Fabiano
Rodrigues Lozano y Jodo Batista Julido.

Jodo Gomes Junior es considerado uno de los primeros profesores en implantar el orfeonismo
en las escuelas de Sdo Paulo. Con una ayuda concedida por el Emperador de Brasil, realizé
sus estudios de musica en lItalia, a finales del siglo XIX. En 1911 gand un viaje a Europa
como premio por su trabajo con el orfeén infantil de Sdo Paulo y pasé una temporada
investigando sobre educacién musical y observando los orfeones escolares y de obreros de
paises como Francia, Bélgica y Suiza. En 1912 Gomes Junior empez06 a utilizar el canto
colectivo para dar clases de musica en diversas escuelas en Sdo Paulo. Organizando orfeones
infantiles y otros formados por normalistas, fue nombrado Inspector General de Musica y
consiguid que el orfeonismo fuese oficializado en todas las escuelas del estado. Fue un gran
defensor de la ensefianza de musica y del uso del canto para la musicalizacion. Con el orfedn
de las alumnas de la Escola Normal de S&o Paulo realiz6 diversas presentaciones exitosas en

conmemoraciones y eventos civicos.

Carlos Alberto Gomes Cardim se gradud en la Escola Normal de S&o Paulo. Durante su vida
profesional, ejercio varios cargos directivos relacionados con la educacion y participo en las
reformas educativas realizadas en el Estado de Espirito Santo. Segin Guimardes (2003),
Cardim creia que la musica ejercia un papel fundamental en la educacion infantil, capaz de
despertar sentimientos de respeto a la nacion y a la lengua materna. Se ocupaba de las
cuestiones relacionadas con la metodologia de la educacién musical y buscaba un

acercamiento de la ensefianza a los ideales orfeonisticos, orientando a los profesores sobre la
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preparacion de los alumnos para las conmemoraciones civicas con canto colectivo, poesias y
otras manifestaciones artisticas. Proponiendo que se empezara por la practica para después

acercarse a la teoria, formo orfeones infantiles y de normalistas.

Gomes Janior y Cardim compartian el pensamiento de que la musica deberia ser aprendida
como el lenguaje, de manera intuitiva. Partidarios de la ensefianza natural de la musica, sin
cambiar los nombres de las notas por letras 0 nimeros, ensefiaban teoria a partir de la practica,
trabajando el oir y el cantar antes de iniciar la representacion simbolica de los sonidos.
Considerando la idea de que sus alumnos deberian comprender la necesidad de los elementos
de notacién musical a partir de la practica, Gomes Junior empezé a utilizar en sus clases de
musica el método analitico desarrollado por Wilhem (1827), basandose en el orfeonismo
escolar adoptado por profesores de ensefianza primaria y monitores de canto a principios del
siglo XIX en Francia. Gomes Jardim (2006) comenta que gracias a los éxitos alcanzados por
Gomes Junior en las escuelas, Cardim realizO una conferencia en 1912 justificando
cientificamente el uso del método analitico para la educacion musical. Juntos, Cardim y
Gomes Janior organizaron y propusieron el uso del método para la educacion musical en
Brasil, publicando en 1914 la obra O Ensino da Musica pelo Método Analitico. Los autores
adoptaron los conceptos de Wilhem vy se inspiraron en su Guide de la méthode élémentaire et
analytiqgue de musique et de chant, divisé en deux parties (Paris 1821-1824), una guia
elaborada para facilitar la aplicacion del método analitico en instituciones de todos los niveles
y orientar a los profesores de mdsica sobre como utilizar el canto colectivo conforme a

principios y procedimientos de ensefianza mutua.

Fabiano Lozano fue un profesor que se destacé como pionero del orfeonismo escolar y por la
organizacion de orfeones en la ciudad de Piracicaba, en Sdo Paulo. Nacido en Espafia, Lozano
llegd a Brasil con su familia a los trece afios y empezé sus estudios musicales con su padre.
Graduado en la Escola Normal de Piracicaba, retorno a su pais para continuar con estudios de
perfeccionamiento en musica y en 1908 se gradud en el Real Conservatorio de Madrid.
Guimarédes (2003) comenta que al volver a Brasil, Lozano empez06 a dar clases, organizé
obras didacticas e implanté el canto colectivo como método de ensefianza de mdusica en
diferentes escuelas, creando orfeones y llegando a ser aclamado por la prensa local que le

consider0 pionero y original.
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Fabiano Lozano ocup6 varios cargos politicos relacionados con la educacion musical y en
1914 fue nombrado profesor de la Escola Normal de Piracicaba, que se transformé en una
referencia como centro de actividad cultural. En el mismo afo fundo el primer orfedn de
alumnos y segun Pajares (1995), en 1917 organizé y perfeccioné el Orfedbn Normalista
seleccionando a los alumnos con mas habilidades vocales para formar el coro de voces
masculinas y femeninas. ElI 25/05/1925 Fabiano Lozano fund6 la Sociedad de Cultura
Artistica de Piracicaba y el Orfedn Piracicabano, formado por alumnos y ex-alumnos de la
Escola Normal, ademés de cantantes amadores que fueron invitados por el director para
participar en el orfeon. El grupo de 48 orfeonistas realizO su primera presentacion el
14/06/1925 vy siguié realizando exitosos conciertos en varias ciudades brasilefias, siendo
considerado por el modernista Mario de Andrade como el primer coro nacional con valor

artistico™.

Jodo Batista Julido fue un compositor que trabajé como maestro de capilla y profesor de
musica, participando de la organizacion de diversos orfeones escolares durante la década de
1920. También actu6é como politico, llegando al cargo de alcalde de Séo Paulo. Con relacién a
sus actividades como profesor de canto orfeonistico, merece destaque su actuacién como
profesor de musica y canto de la Penitenciaria Modelo de Sao Paulo. Segun Guimarées (2003),
Jodo Batista Julido fue nombrado profesor de la penitenciaria en 1920 y organizd y dirigi6 el

Orfeodn de los Presidiarios hasta el afo 1937.

Los llamados pioneros del orfeonismo escolar innovaron como educadores musicales vy
fueron imprescindibles para el desarrollo del movimiento orfeonistico en Brasil. Investigando
sobre nuevas metodologias y adaptando la practica de la ensefianza musical a la realidad
nacional, fueron responsables de la creacion de orfeones infantiles, orfeones de normalistas,
orfeones de presidiarios y orfeones municipales que representaban a las ciudades en eventos,
divulgando el orfeonismo en varias partes de Brasil. Su labor para la educacion musical
incluyd la introduccion de nuevos méetodos educacionales y de innovadoras metodologias para
las clases de musica, como el método analitico que ensefia teoria a partir de la practica y la

manossolfa®®, técnica que utiliza los dedos para facilitar el estudio del solfeo.

15 Con relacion a las presentaciones del orfeén, Pajares (1995) comenta varios articulos de periédicos y destaca
la critica favorable del musiclogo Mario de Andrade, pionero en el campo de la etnomusicologia en Brasil.
16| .a manossolfa fue implantada en Brasil por Jodo Gomes Junior para facilitar el aprendizaje y agilizar la

lectura musical y el solfeo, en una técnica que tiene sus origenes en el sistema de solfeo conocido como mano
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Inspirados por el concepto difundido por Wilhem para el orfeonismo escolar en Francia,
Cardim y Gomes Junior destacaron en la organizacion del método analitico para la educacion
musical en Brasil. Cardim también se destaca por la publicaciéon del libro Comemoractes
civicas e festas escolares. Lozano, ademéas de innovar con sus obras didacticas y definir su
metodologia en el libro Alegria nas Escolas, se destaca por la creacidn de un repertorio nuevo
para los orfeones brasilefios, compuesto por composiciones propias y arreglos de canciones
folcloricas. Considerando las obras pedagdgicas creadas por los pioneros, se puede afirmar
que las mismas sirven de referencia para comprender la construccion de la metodologia del

orfeonismo implantado en las escuelas en la década de 1930.

2.4. El Orfeonismo Obligatorio

Durante la llamada Republica Velha (1889-1930), en Brasil se vivié un momento de avances
en la industria y en la economia, ocupando la educacién un papel de destaque en el proceso de
busqueda de ideales relacionados con el progreso y con la afirmacion del nacionalismo.
Asimismo, los ideales del movimiento orfeonistico eran muy pertinentes para la nueva
estructura educacional que se buscaba instaurar en el pais. En 1930, tras un movimiento
armado que acabo con la Republica Velha, ascendié al poder el presidente Getulio Vargas,
con nuevas configuraciones politicas, sociales y econdmicas. En este nuevo contexto, se
hacian necesarios cambios ideoldgicos relacionados con el nacionalismo y con la idea de
transformar el pais en una Nacion organizada social y politicamente bajo el control de un
gobernante. EIl nuevo presidente y su equipo intentaban realizar una politica nacionalista
legitima y eficiente, preocupada con la justicia social y con la construccion de una identidad
nacional brasilefia sin regionalismos. Valorando el patriotismo y la transmision de valores
morales y éticos, procuraban implantar un nuevo sistema educativo favorable a la formacion

de ciudadanos adecuados a la nueva fase de la Republica.

Con el nuevo gobierno, el poder estaba centralizado y se estaba construyendo la idea del
Estado Nacional, en un proyecto de reestructuracion y modernizacion de la sociedad brasilefia
que tenia sus bases en la educacion y en los conceptos de la Escuela Nueva. Garantizar a los

ciudadanos el acceso a una educacion laica, gratuita y de calidad proporcionada por el Estado

guidoneana. Otros métodos que utilizan las manos para facilitar el aprendizaje también fueron desarrollados y

podemos citar como ejemplos el Tonic sol-fa y el sistema de Kodaly.
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era una de las propuestas de la Escuela Nueva, que también afirmaba que las artes tenian un
papel fundamental para el desarrollo de la inteligencia infantil. La Escuela Nueva valoraba el
uso de la muasica como herramienta educativa y de la expresion musical colectiva como
elemento de integracion y de construccion de valores, demostrando total consonancia con los
ideales orfeonisticos que los pioneros ya habian empezado a poner en practica en algunas

escuelas, sobre todo en Sdo Paulo.

Un gran interés por la formacién y el incentivo a la educacion caracterizaron la Illamada Era
Vargas. La primera iniciativa politica en ese sentido realizada con el fin de popularizar la
educacion publica fue la creacion en 1930 del Ministerio de la Educacion y Salud Publica,
dirigido inicialmente por Francisco Campos y posteriormente por Gustavo Capanema. Dentro
de la politica centralizadora, nacionalista y populista, surgieron movimientos dirigidos a
considerar la necesidad de mejorar la educacion y utilizar el orfeonismo y su poder de

construccioén de valores morales como herramienta educativa.

Francisco Campos fue el ministro responsable de la promulgacion de los seis decretos que
instituyeron la primera reformulacién de la educacion publica en Brasil, incluyendo la
creacion del Consejo Nacional de Educacion y la implantacion del orfeonismo obligatorio.
Gustavo Capanema asumid el cargo en 1934 y fue quien desarroll6 diversas reformas
relacionadas con las escuelas secundarias y universidades, buscando mejorar la calidad de la
educacién en Brasil. Los seis decretos que reformaron la educacién puablica y fueron firmados
entre los afios 1931 y 1932 son conocidos como Reforma Francisco Campos:

1. Decreto n® 19.850 de 14 de abril de 1931: cre6 el Consejo Nacional de Educacién;

2. Decreto n®19.851 de 14 de abril de 1931: regulo la ensefianza universitaria;

3. Decreto n® 19.852 de 14 de abril de 1931: reglamenté la organizacion de la

Universidad de Rio de Janeiro;

4. Decreto n®19.890 de 18 de abril de 1931: organizé la ensefianza secundaria;

5. Decreto n° 20.158 de 30 de junio de 1931: organizé la ensefianza comercial;

6. Decreto n® 21.241 de 14 de abril de 1932: consoliddé las disposiciones sobre la

organizacion de la ensefianza secundaria.
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El Decreto n° 19.890 organiza la ensefianza secundaria y reforma y establece la divisién de la
ensefianza en un Curso Fundamental de 5 afios y en un Curso Complementario de 2 afios®’.
El articulo tercero instituye la ensefianza obligatoria de canto orfednico en las escuelas

secundarias publicas, en los tres primeros afios del curso fundamental:

“Art. 3°- Constituirdo o curso fundamental as matérias abaixo indicadas, distribuidas
em cinco anos, de acordo com a seguinte seriacao:

12 série: Portugués — Francés — Historia da civilizacdo — Geografia — Matematica —
Ciéncias fisicas e naturais — Desenho — Musica (canto orfe6nico).

2% série: Portugués — Francés — Inglés — Histéria da civilizacdo — Geografia —
Matematica — Ciéncias fisicas e naturais — Desenho — MUsica (canto orfednico).

3% série: Portugués — Francés — Inglés — Historia da civilizacdo — Geografia —
Matematica — Fisica — Quimica — Histdria natural — Desenho — Mdusica (canto
orfednico).

42 série: Portugués — Francés — Inglés — Latim — Alemao (facultativo) — Histéria da
civilizagdo — Geografia — Matématica — Fisica — Quimica — Histdria Natural —
Desenho.

52 série: Portugués — Latim — Alemé&o (facultativo) — Histéria da civilizagcdo —

Geografia — Matematica — Fisica — Quimica — Histéria natural — Desenho*®”.

La obligatoriedad de la musica en las escuelas establecida por ese decreto representd un
avance sin precedentes en la educacion musical brasilefia. En ese periodo, el compositor
Heitor Villa-Lobos habia acabado de volver de Francia con nuevas ideas sobre educacion
musical, llegando a presentar al gobernador de Sdo Paulo un proyecto para la reforma de la
educacién musical en las escuelas del estado. Durante el afio 1931, Villa-Lobos realizé un
recorrido por mas de cincuenta ciudades del estado de Sao Paulo, divulgando sus ideas sobre
la implantacion del orfeonismo escolar y despertando el interés de politicos cercanos a

Getulio Vargas en un momento politico propicio para la implantacion de su proyecto.

"El curso fundamental era obligatorio para ingresar en cualquier curso superior y el curso complementario, de
caracter preparatorio, era obligatorio para ingresar en centros de ensefianza superior especificos, como las
Facultades de Derecho, Medicina, Farmacia, Odontologia, Ingenieria y Arquitectura.

8 Decreto n° 19.890 de 18/04/1931. Destacado propio. Texto integral del decreto disponible en
http://lwww2.camara.gov.br/legin/fed/decret/1930-1939/decreto-19890-18-abril-1931-504631-

publicacaooriginal-83133-pe.html, dltima consulta en el 28 de mayo de 2012.
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3. El Proyecto del Canto Orfe6nico Escolar

El proyecto del Canto Orfeénico Escolar nacié en un momento de cambios en la politica
brasilefia, que buscaba incentivar la educacion y mejorar el nivel cultural de los ciudadanos.
Durante el gobierno de Vargas, los intelectuales empezaron a reconocer el Estado como
institucion competente para llevar a cabo un proyecto de reconstruccion nacional por medio
de la educacion y de la cultura. Con relacién a la educaciéon musical, el panorama en las
primeras décadas del siglo XX sefialaba que hacian falta cambios para popularizar la
ensefianza de musica y aproximar las clases populares a la musica culta. Se vivia un momento
de expansion de la musica popular, que se estudiaba fuera de las escuelas tradicionales y que
habia encontrado en las emisoras de radio un fuerte medio de propagacion. Sin embargo, la
Ilamada musica culta continuaba siendo considerada musica de las elites, ensefiada de forma
tradicional en conservatorios y ejecutada en conciertos a los que el gran publico no tenia
acceso. La implantacién del orfeonismo en las escuelas lograria acortar las distancias entre la

mausica popular y la masica de concierto.

Apoyando la idea de renovar la nacién por medio de la cultura, escritores y artistas
relacionados con el movimiento de la Semana de Arte Moderna de 1922'° empezaron a
considerar que el gobierno también deberia ocuparse de la educacion artistica y de la difusion
de la cultura nacional. Algunos de ellos llegaron a asumir cargos publicos para tener mas
condiciones de actuar directamente en el proceso de mejora del panorama artistico nacional,
como es el caso de Villa-Lobos, cuya participacion en el escenario politico fue fundamental

para la implantacion del orfeonismo escolar.

19'|a Semana de Arte Moderna de 1922 fue un evento modernista organizado por jévenes escritores, pintores y
musicos, artistas que pretendian divulgar sus trabajos y ensefiar nuevas tendencias y estéticas contemporaneas y
nacionalistas para renovar el contexto artistico y cultural en Brasil. Ocurrié en el Teatro Municipal de S&o Paulo
los dias 13, 15y 17 febrero de 1922 y cont6 con la participacién de Oswald de Andrade, Mario de Andrade,

Anita Malfatti, Di Cavalcante y Heitor Villa-Lobos, entre otros.
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3.1. Heitor Villa-Lobos: Compositor, Educador y Politico

3.1.1. De la infancia a la consolidacion como compositor de musica brasilefia

Nacido el 5 de marzo de 1887 en Rio de Janeiro, Heitor Villa-Lobos afirmaba haber
empezado a estudiar masica con su padre Raul, un bibliotecario de ascendencia espafiola.
Compositor y masico amador, Raul Villa-Lobos fue el responsable de ensefiar a Heitor a
tocar el violonchelo y el clarinete, ademas de llevarle para asistir a conciertos y peras. Heitor
Villa-Lobos empez6 a tocar el violonchelo a los seis afios, usando una viola adaptada, y muy
joven aprendié con su padre sobre los principales compositores eruditos y los diferentes
estilos musicales. Heitor recibié ademas la influencia musical de la hermana de su padre, la tia

Zizinha, que tocaba el piano y tenia predileccion por la musica de Johann Sebastian Bach.

Aunque Heitor Villa-Lobos sea considerado el méas importante compositor brasilefio del siglo
XX, no existen registros que puedan confirmar que hubiera recibido una formacién musical
formal en conservatorios. Sin embargo, en entrevista concedida a Magdala da Gama Oliveira
en agosto de 1957, el propio compositor afirmoé que tuvo una formacion solida con su padre,

un profesor muy exigente:

“... Aprendi, también a tocar el clarinete y era obligado a discernir el género, estilo,
carécter y origen de las obras, asi como a declarar con presteza el nombre de la nota,
de los sonidos o ruidos que surgian casualmente en el momento, como por ejemplo
el guincho de la rueda de un tranvia, el piar de un pajaro, la caida de un objeto de

metal etc. jPobre de mi cuando no acertaba!....” % (Villa-Lobos, 1987, pp.14-15).

Ademas de bibliotecario y musico amador, Raul Villa-Lobos también era un entusiasta
escritor. A principios de la década de 1880 publicé una serie de articulos en la prensa
haciendo criticas al gobierno y acabo perseguido por la policia, refugidndose con su familia en

varias ciudades de Minas Gerais. En ese periodo, el pequefio Heitor tuvo contacto con las

Texto original en portugues: “... Aprendi, também a tocar clarinete e era obrigado a discernir o género, estilo,
carater e origem das obras, como a declarar com presteza 0 nome da nota, dos sons ou ruidos que surgiam
incidentalmente no momento, como por exemplo o guincho da roda de um bonde, 0 pio de um péssaro, a queda

tE)

de um objeto de metal etc. Pobre de mim quando néo acertava....”.
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canciones y musicas regionales, temas rurales que llegaria a utilizar en sus futuras
composiciones. De vuelta a Rio de Janeiro en 1894, padre e hijo seguian frecuentando la
Sociedad de Conciertos Sinfonicos de Rio de Janeiro y tocando musica de camara juntos en

los pequefios conciertos organizados en la casa de la familia.

En 1899 Raul falleci6 victima de viruela y Heitor perdi6 su gran profesor y compafiero. Sin
embargo, fue a partir de ese momento cuando Heitor Villa-Lobos empez0 a vivir la mdsica
con mas libertad, aproximandose a musicos populares. En los primeros afios del siglo XX,
Heitor fue testigo de los cambios en la realidad cultural de la ciudad y del desarrollo de estilos
musicales populares como la samba y el choro, géneros que tuvieron una amplia difusion y
desarrollo tras la liberacion de los negros de la esclavitud en 1888. Heitor tocaba la guitarra y
en ese periodo pudo perfeccionar su técnica en el instrumento, el mas importante del choro,
ademas de aventurarse tocando el clarinete y el saxofén con otros jovenes musicos populares.
Villa-Lobos empez6 a actuar con los chordes, musicos que tocaban choro en pequefios grupos
que se reunian por las noches en la ciudad de Rio de Janeiro. Sus presentaciones estaban
marcadas por la improvisacion y los musicos utilizaban en general la guitarra, la flauta y el

cavaquinho, pequefia guitarra de cuatro cuerdas.

En 1906 Villa-Lobos ya habia empezado a componer y decidid realizar algunos viajes por
varios estados brasilefios para conocer los diferentes aspectos de la musica nacional y aplicar
nuevos recursos musicales en sus obras. EI compositor pudo financiarse sus primeros viajes
vendiendo algunos de los libros que habia heredado de su padre, que ademas de bibliotecario,
era un coleccionista de libros raros. Las informaciones sobre los viajes realizados por Villa-
Lobos entre los afios 1905 y 1912 son confusas y a veces contradictorias. Segin Mariz (2005),
musicologo y biografo de Villa-Lobos, la cronologia de estos viajes por el interior de Brasil
no es definitiva pero se aproxima de la realidad, pudiéndose afirmar que en estos viajes el
compositor escuché por primera vez temas que formarian parte de sus futuras composiciones.
Mariz comenta que en 1906 Villa-Lobos realiz6 su primer viaje a los estados del noreste
brasilefio, 1o que sirvio para que el compositor conociese y apuntase los temas folcloricos que
utilizaria afios después en su Guia Prético. En un viaje al sur del pais el compositor pudo
constatar la influencia de los inmigrantes europeos en la musica popular de la region. En 1911
Villa-Lobos empezd a tocar el violonchelo en una compafiia de operetas, la Companhia Luis
Moreira de Operetas. Con esta compafiia realiz6 giras por ciudades en el interior de Brasil y

Ilegd hasta la Amazobnia.
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Residiendo de vuelta en Rio de Janeiro, en 1913 Villa-Lobos se casé con Lucilia Guimaraes,
pianista, compositora, directora de coros y profesora de musica. La actividad de la esposa de
Villa-Lobos como compositora de obras corales contribuyé para que el compositor se
acercara al orfeonismo algunos afios después de su boda e incluso generé dudas sobre la
verdadera autoria de algunas obras del compositor. Lo que se puede afirmar es que la
influencia de Lucilia en la vida del compositor fue determinante, pues ademas de auxiliarle
musicalmente en aspectos técnicos y estéticos, fue su profesora de piano y su principal

pianista, ejecutando las primeras audiciones de diversas obras de Villa-Lobos.

En 1915 Villa-Lobos realizd su estreno oficial como compositor, realizando una serie de
conciertos acompafiado de su esposa y amigos musicos. Su obra no fue bien aceptada ni por el
publico ni por la critica, que consideraba su obra incomprensible y su alejamiento de la
tradicion compositiva un absurdo. Mariz (2005) afirma que la obra del compositor también
era criticada por los musicos de las orquestas y comenta que en 1918, cuando Villa-Lobos
recibié una invitacion para presentar sus composiciones en un concierto con la orquesta del
Instituto Nacional de Mdusica, muchos musicos se negaron a tocar sus obras. En ese periodo
Villa-Lobos conoci6 a importantes musicos extranjeros con los que estableceria amistad y que
serian esenciales para la divulgacion de su trabajo, como el compositor Darius Milhaud, el

pianista Arthur Rubinstein y el director Marius Francois Gaillard.

La Semana de Arte Moderna de 1922

La segunda década del siglo XX empez6 marcada por la inquietud de jovenes artistas que
deseaban una renovacion del panorama artistico en Brasil. Muchos artistas, como la pintora
cubista Anita Malfatti y el escritor Graga Aranha, tras realizar estudios en Europa, volvieron a
Brasil con ideas innovadoras y nuevas concepciones del arte, empezando un movimiento que
culmind en la realizacion de la Semana de Arte Moderna en febrero de 1922. Los modernistas
buscaban la afirmacion de una identidad brasilefia y querian exaltar la naturaleza, el almay
las tradiciones nacionales, defendiendo tres principios: el derecho a la investigacion estética,
una actualizacién de la inteligencia artistica brasilefia y el establecimiento de una conciencia
creadora nacional. La critica a las manifestaciones artisticas realizadas durante el evento fue
dura, sin embargo, la semana representd un cambio en la manera de pensar las artes en Brasil,

provocando nuevos debates a nivel nacional con relacion al tema.
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Figura 1. Programa del primer dia de la Semana de Arte Moderna de 1922.

En la parte musical, la Semana de Arte Moderna de 1922 cont6 con la participacion de varios
artistas. Mariz (2005) comenta que Villa-Lobos no compuso ninguna obra especialmente para
el evento y necesitd pedir ayuda financiera para poder contratar musicos para ejecutar sus
obras y viajar a Sdo Paulo. El evento cont6 con la actuacién de mdsicos reconocidos como la
pianista Guiomar Novaes y fueron ejecutadas obras de compositores extranjeros como Claude
Debussy y Eric Satie Villa-Lobos presenté tres conciertos con mdsicas propias y sus obras no
fueron bien aceptadas por los espectadores. La reaccion del pablico a la actuacion del
compositor también puede estar relacionada con su presentacion en el escenario. El
compositor aparecio vestido con frac, un zapato en un pié y unas chanclas en otro, utilizando
un paraguas para apoyarse en el suelo. Muchos pensaron que se trataba de una actitud
revolucionaria pero en realidad el compositor sufria una herida en uno de los pies que le

obligaba a salir con sandalias.

Un Compositor Brasilefio en Paris

El primer viaje de Villa-Lobos a Europa fue realizado en junio de 1923. La idea de que saliera
del pais para mejorar sus conocimientos agradaba incluso a los que criticaban sus obras y en
1922 se intentd conseguir una subvencion del gobierno para que el compositor pudiese

realizar un viaje con el fin de divulgar la musica brasilefia. La subvencion recibida no fue
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suficiente y aun realizando conciertos para recaudar fondos, no se consiguié la cuantia
necesaria para pagar todos los gastos. En 1923, gracias a amigos intelectuales y también al
apoyo de representantes de las clases sociales mas ricas, el compositor recibié el incentivo y
la financiacion para viajar a Europa y divulgar su trabajo. En Paris, en un rico ambiente
musical, Villa-Lobos pudo mantener contacto con compositores y artistas de vanguardia,
como Pablo Picasso, Eric Satie, Sergei Prokofiev y Andres Segovia. No existen registros que
confirmen que Villa-Lobos acudié a clases para ampliar sus conocimientos musicales y
perfeccionar su técnica compositiva y el propio compositor comentaba con orgullo sobre su

formacion realizada exclusivamente en Brasil:

“... Me siento honrado por ser un artista formado exclusivamente en Brasil, donde
estudié y donde me hice, sin ni siquiera haberme perfeccionado en el extranjero,
como es un habito entre nosotros. Por eso, los éxitos, o mejor dicho, las victorias,

que por ventura haya conseguido, son éxitos de Brasil...” % (Villa-Lobos, 1970,
p.111).

Villa-Lobos era patriota y pretendia mostrar lo que ya habia realizado un compositor nacido
en un pais que no estaba tan desarrollado musicalmente como los paises europeos. En ese
periodo de afirmacién como compositor brasilefio, sus obras ya habian sido comentadas y
divulgadas en Europa por sus amigos Darius Millaud, Arthur Rubinstein y Vera Janacopulos.
Villa-Lobos también mantuvo contacto con los brasilefios Tarsila Amaral y Souza Lima, que
vivian en Francia y le ayudaron a empezar una buena relaciéon con el medio cultural de Paris.
Segun Mariz (2005), el primer concierto realizado por Villa-lobos en Paris ocurrié el 3/5/1924
y su musica recibio la atencion de musicos de vanguardia, que le invitaron a participar en
nuevos conciertos. Con relacion al éxito del compositor en Paris, Mazzeu (2002) comenta
sobre el recital realizado por Villa-Lobos en la casa de Henre Pruniere, editor de la Revue

Musicale.

El compositor permanecié en Paris hasta finales de 1924, cuando tuvo que volver a Brasil por

motivos econdémicos. De vuelta a su patria, Villa-Lobos tomd la decision de componer

2! Texto original en portugues: “... Honro-me de ser um artista feito exclusivamente no Brasil, onde estudei e
onde me fiz, ndo tendo nem sequer me aperfeicoado no estrangeiro, como € habito entre nés. Por isso, 0s

sucessos, ou melhor, as vitorias, que porventura tenho conseguido, sdo sucessos do Brasil...”.

58



musicas para afirmar la cultura brasilefia, como los Choros, utilizdndose de elementos
folcloricos, nacionales y populares. En 1926 presentd en Rio de Janeiro el estreno del Choro
n° 10, en un concierto oficial que conto la participacion de un coro de 200 voces. A mediados
de 1927 Arthur Rubinstein y Carlos Guinle apoyaron y financiaron el retorno de Villa-Lobos
a Paris para realizar conciertos y editar sus obras en la editora Max Eschig. En octubre del
mismo afio el compositor ya estaba organizando conciertos en Paris y un grupo de 260 voces
de L Art Choral interpretd con mucho éxito el Choro n° 10 y el Noneto, bajo direccion de
Robert Siohan.

Mariz (2005) comenta que a finales de la década de 1920 Heitor Villa-Lobos empez6 a ser
reconocido en Europa como un compositor de musica brasilefia, con 19 obras editadas que
habian aportado fuerza y originalidad a la musica realizada en el periodo. Villa-Lobos
trabajaba realizando revisiones para la editora Max Eschig, dando clases particulares y, segin
Mazzeu (2002), dando clases de composicion en el conservatorio internacional a peticion de
Roger Duchase. Aunque trabajase ejerciendo estas tres funciones, sus medios econémicos no
eran suficientes para seguir viviendo en la capital francesa. Pasados dos afios y tras exitosos
conciertos, Villa-Lobos vio que su reputacion estaba consolidada y decidié volver a Brasil.

3.1.2. El regreso a Brasil y las ideas sobre educacion musical

El Contexto Politico

Villa-Lobos retornd de Paris en 1930 y encontrd un nuevo contexto politico en Brasil.
Durante las primeras décadas de Republica, la presidencia del pais se alternaba entre politicos
de S3o Paulo y de Minas Gerais, en un pacto llamado Politica do Café com Leite?. Entre los
afios 1922 y 1929 la situacion social y politica también despert6 movimientos que buscaban
una renovacion en la Republica, con una transformacion en la forma de gobernar el pais.
Surgieron el Partido Comunista, el Partido Democratico, el Movimento Tenentista organizado

por militares y otras manifestaciones que difundian ideas de reformas politicas.

22 5e denomina Politica del Café con Leche por hacer referencia a los dos estados brasilefios con mayor poder
politico y gran desarrollo econdmico debido a la produccion agricola. S&o Paulo era el mayor productor de café y
Minas Gerais era el mayor productor de leche. El pacto politico se inici6é en 1889 y durd hasta la Revolucién de
1930.
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En 1929 la alternancia politica fue amenazada por la eleccién de un candidato de Séo Paulo a
la presidencia, el politico Julio Prestes. Los estados de Minas Gerais, Rio Grande do Sul y
Paraiba no se conformaron con la ruptura del pacto y organizaron una Alianca Liberal,
indicando la candidatura de Getulio Vargas, un politico de Rio Grande do Sul. Julio Prestes
gano las elecciones pero no llegd a asumir el cargo de presidente debido a que la Alianca
Liberal organiz6 un golpe de Estado con el apoyo del Movimento Tenentista. El golpe politico,
conocido como Revolucéo de 1930, garantizo la ascension al poder de Getulio Vargas el 24
de octubre de 1930.

Villa-Lobos llegd de vuelta a Brasil deseando realizar conciertos y divulgar su mausica.
Realizd pequefios recitales en Recife y en Sdo Paulo y la conturbada situacién politica
colabor6 para que el compositor encontrase dificultades para la realizacion de sus proyectos y
empezase a pasar por dificultades financieras, aumentando su deseo de volver a Europa. El
contexto se agravo cuando el compositor empezé a tener problemas con musicos de Sdo Paulo
gque no querian ejecutar sus obras y que dudaban de su capacidad como director. Segun
Galinari (2007), eso representd un motivo mas para que Villa-Lobos desease regresar a

Europa, en donde la relacién entre compositores y musicos intérpretes era mas respetuosa.

Sin reconocimiento artistico y financiero por su labor como director y compositor, Villa-
Lobos seguia en Sdo Paulo, tocando el violonchelo y frecuentando recitales realizados en
casas de amigos intelectuales y en mansiones de familias ricas que tenian la costumbre de
invitar a autoridades para pequefios conciertos en sus salones. Mazzeu (2002) comenta que
muchos de los contactos entre artistas, intelectuales y dirigentes politicos se realizaban en
reuniones organizadas en las residencias de familias tradicionales. En esos recitales Villa-
Lobos conocia a artistas, politicos y personas con influencia en el mundo artistico, que podian

colaborar para la realizacion de algun proyecto o financiar su deseado regreso a Francia.

En ese periodo de dificultades econdémicas, Villa-Lobos empezo6 a demostrar que se interesaba
por la educacion musical. El compositor ya habia tenido experiencia como profesor de musica
y durante los afios que estuvo en Paris la actividad docente fue fundamental para
complementar su renta. Al notar que las clases de musica no eran una practica comun en las
escuelas brasilefias, y quizd pensando en la ensefianza de musica como una alternativa
profesional en momentos de crisis, Villa-Lobos intenté difundir sus ideas sobre la ensefianza

de musica por medio del orfeonismo. Ademas de haber vivido en Paris, donde naci6 el
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orfeonismo escolar, el compositor contaba con la experiencia de componer para coros, Yy
estaba casado con una profesora de piano que era directora y compositora de obras para coro.
En Francia, Villa-Lobos pudo haber tenido contacto con orfeones de diferentes formaciones, e
igualmente haber conocido muchas de las nuevas metodologias de educacion musical. Sin
embargo, no se han encontrado registros sobre la participacion o colaboracion de Villa-Lobos
con orfeones escolares de Paris. Tampoco existen referencias sobre una aproximacion a
educadores musicales u orfeones de otros paises europeos. La referencia que se puede
comentar es una declaracion del propio compositor, que afirmé haber estudiado el

movimiento:

“...Por esa época, al volver de uno de mis viajes al Viejo Mundo, donde estuve en
contacto con los grandes medios musicales y donde tuve la oportunidad de estudiar
las organizaciones orfednicas de varios paises, volvi la mirada a mi entorno y percibi
la dolorosa realidad...”® (Villa-Lobos, s.f., p.17).

Las declaraciones de Villa-Lobos dejan claro que €l conocia el movimiento orfeonistico que
habia tenido lugar en Europa y que eso habia colaborado para la concepcion de su proyecto
educativo, pudiéndose afirmar que el movimiento orfeonistico influencié sus ideas sobre
educacion musical. Villa-Lobos decidié presentar su proyecto educativo en la Secretaria de
Educacdo do Estado de Sdo Paulo, con la intencidn de reformar la ensefianza de musica en
las escuelas del estado. EI compositor elabord un proyecto educativo en el afio 1930 pero sus
ideas sobre educacion musical ya habian sido presentadas anteriormente al politico Julio
Prestes, que le prometio apoyo si llegase a asumir la presidencia de la Republica. Segun
Mariz (2005) el plan educativo enviado a la secretaria de educacion por Villa-Lobos ya habia
sido expuesto a Julio Prestes en casa de Olivia Penteado, amiga del compositor que mantenia

buenas relaciones con politicos y artistas.

La tournée artistica y educacional

A finales de 1930, la revolucién no permitié que Julio Prestes asumiese la presidencia y Villa-

lobos perdié las esperanzas de ver implantado su proyecto educativo. EI compositor intentaba

2% E] texto original en portugués: “.... Por essa época, de volta de uma das minhas viagens ao Velho Mundo, onde
estive em contato com 0s grandes meios musicais e onde tive a oportunidade de estudar as organizagdes

orfednicas de varios paises, volvi o olhar em torno e percebi a dolorosa realidade...”
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conseguir fondos para volver a Europa cuando fue invitado para comparecer en la sede de la
administracion y debatir sobre su proyecto de educacion musical con Jodo Alberto de Lins e
Barros, interventor del gobierno de S&o Paulo. Galinari (2007) comenta que los primeros
encuentros entre Villa-Lobos y el interventor del gobierno ocurrieron en los pequefios
recitales realizados en la casa del politico. Jodo Alberto era un admirador de la musica culta y
tocaba el piano en recitales que él propio organizaba, teniendo como invitados a Villa-Lobos
y Su esposa, entre otros artistas e intelectuales. Para el interventor, poder contar con la
colaboracion de un compositor innovador reconocido internacionalmente, representaria un

buen comienzo para su gobierno y para la nueva fase politica del estado de S&o Paulo.

El debate con Jodo Alberto resulto productivo para las dos partes y se propuso la realizacion
de una tournée artistica y educativa en el interior del estado de S&o Paulo. Villa-Lobos tuvo la
oportunidad de realizar conciertos y divulgar sus ideas sobre el orfeonismo escolar y el
interventor pudo dar inicio a una serie de actividades artisticas que ya propagaban los nuevos

ideales del gobierno de Getulio Vargas, que buscaba el apoyo popular para consolidarse.

Realizando propaganda politica, la excursion representaba la primera actuacion del gobierno
como tutor de un movimiento artistico, cumpliendo el deseo de muchos intelectuales que
esperaban poder contar con el apoyo del Estado para la difusion del arte. Segin Mazzeu
(2002), la tournée artistica cumplia a la vez dos funciones: una funcion estratégico-educativa,
para la difusién de la musica erudita y de la educacion musical y una funcién estratégico-
politica, para verificar el nivel de aceptacion del nuevo gobierno en los pueblos del interior
del estado. Para Villa-Lobos, el viaje artistico y educativo pudo haber significado antes de
todo una buena oferta de trabajo, quedando toda la cuestion politica en un segundo plano.
Villa-Lobos era conciente de los beneficios que alcanzaria al colaborar para propagar las ideas
del nuevo gobierno. Ademas de conseguir la financiacion de conciertos en varias ciudades,
empez6 a asumir la postura de lider que fue fundamental para el desarrollo de su carrera

profesional.

Cumpliendo el acuerdo firmado con el interventor, durante el afio 1931 Villa-Lobos realiz
una tournée artistica financiada por el gobierno de Sdo Paulo. Ademéas de Villa-Lobos,
participaron en la gira su esposa Lucilia y los pianistas Souza Lima, Guiomar Novaes y
Antonieta Rudge, el violinista Maurice Raskin y las cantantes Nair Duarte y Anita Gongalvez.

El grupo realiz6 conciertos en més de cincuenta ciudades del estado de S&o Paulo y
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eventualmente conté con la participacion de orquestas y coros locales. Segin Guimaraes
(2003), durante la tournée Villa-Lobos tuvo contacto con los educadores pioneros que ya
practicaban el orfeonismo en las escuelas del estado y pudo asistir a conciertos de orfeones de
normalistas y del Orfedn de Piracicaba, que habia sido creado por Fabiano Lozano en 1925 y

era considerado el orfedn mas importante de la época.

Ademas de presentar obras propias, Villa-Lobos incluia en los conciertos obras de
compositores consagrados como J. S. Bach, Chopin, Liszt y Tchaikovsky, siempre buscando
establecer una conexion con el publico, que deberia aceptar que aquella era la buena musica,
la “musica pura”. En este momento, segun Gilioli (2008), la musica popular urbana nacional y
extranjera empezaba a ser ampliamente difundida por las radios y Villa-Lobos buscaba
valorar la musica culta extranjera y la buena musica nacional, que incluia la musica culta

nacionalista, la musica folclorica y la mdsica regional.

Realizando conciertos didacticos y conferencias para divulgar sus ideas sobre la implantacion
del orfeonismo escolar, Villa-Lobos despert6 el interés de politicos cercanos a Getulio Vargas.
Ademéas de propagar valores patridticos y morales, principios muy oportunos para la
consolidacién del régimen autoritario propuesto por Vargas, la excursion liderada por Villa-
Lobos reforzaba la idea de que el Estado era competente para organizar y financiar las artes.
Antes de los conciertos, se realizaban charlas sobre los instrumentos, el patriotismo musical y
se remarcaban en ellas la importancia social de la musica. Villa-Lobos se volvia cada vez més
conocido y buscaba la formacién de un nuevo publico para los conciertos, ensefiando que la
musica erudita podia ser accesible. En declaraciones realizadas afios después de la gira
educativa, cuando ya ocupaba un cargo politico y su proyecto ya habia sido implantado, el
compositor declaré que el objetivo de la tournée era sembrar el gusto por la musica pura y
nego la intencion de auto promocionarse, afirmando que “...no era mi intento enfocar mi obra,
ni tampoco obligar a que comprendieran mi orientacion artistica, pero, solamente entusiasmar
anuestra gente...”?* (Villa-Lobos, 1937, p.11).

Guimaraes (2003) comenta que en muchos lugares habia bandas de musica y autoridades que

esperaban al grupo coordinado por Villa-Lobos y que muchos alcaldes decretaban festivo el

2% Texto original en portugués: “.. ndo era meu intento focalizar minha obra, nem tampouco obrigar a

compreenderem minha orientagdo artistica, mas apenas, entusiasmar a nossa gente...”
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dia de la llegada de los musicos. Villa-Lobos percibié que la mdsica agradaba a la gente y
decidid realizar una presentacion con la participacion de muchas voces para hacer la
demostracion de una concentracion de orfeones. De este modo, con el apoyo del gobierno de
Sao Paulo, en mayo de 1931 se organizd la primera gran concentracion de orfeones realizada
en Brasil. Galinari (2007) comenta que el evento contd con la participacion de mausicos,
estudiantes y profesores y reunié mas de 12.000 orfeonistas en el Parque Antéartica, un estadio
de futbol. Este concierto inaugurd una serie de concentraciones de orfeones que fueron
realizadas en estadios de fatbol en Sdo Paulo y Rio de Janeiro y que llegaron a contar con mas
de 40.000 orfeonistas.

El éxito de la gira y de las concentraciones de orfeones hizo que Villa-Lobos percibiera que
vivia el momento politico ideal para la implantacion de su proyecto. En 1931 habia sido
firmado el decreto que creaba la obligatoriedad del canto orfednico en las escuelas
secundarias y en febrero de 1932 Villa-Lobos decidié enviar un memorial al presidente
Getalio Vargas, informandole sobre la situacion de la clase artistica brasilefia®. En el
documento, el compositor comenta que los artistas pasaban por momentos de dificultades,
sobre todo debido a la crisis mundial vivida en el periodo posterior a la Primera Guerra
Mundial. Villa-Lobos considera que los artistas deberian actuar en beneficio de la educacion,
comentando que en aquel momento se encontraban desamparados mas de 34.000 mdsicos y
que hacia falta una medida para evitar la caida del nivel artistico nacional. De este modo, se
declara patriota y ofrece sus servicios artisticos a la nacidn, sugiriendo la creacion de un
Departamento Nacional de Proteccion a las Artes. Sin hacer referencia directa a su proyecto
educativo, destaca el caracter universal de la musica y su funcion como elemento socializador

y propagador de ideas.

3.1.3. Musico y Politico en la Era Vargas

El presidente Getulio Vargas recibio el memorial pero no acepto la sugerencia de Villa-Lobos
para crear el Departamento Nacional de Proteccion a las Artes. Sin embargo, incorporo al
compositor en su plantilla de colaboradores ofreciéndole el cargo de superintendente en una

nueva institucion vinculada al Ministerio de Educacion y Salud. EI compositor fue invitado

%> El memorial fue publicado en 1972 en la obra Presenca de Villa-Lobos.
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por el director de Instruccién Publica del Distrito Federal, Anisio Teixeira, para dirigir la

recién creada SEMA (Superintendencia de Educacion Musical y Artistica).

La SEMA fue creada en 1932 con el objetivo de orientar las iniciativas relacionadas con la
implantacion del orfeonismo en las escuelas. Villa-Lobos era el superintendente y contaba
con un equipo de trabajo que incluia asistentes, copistas de musica y motorista, entre otros
trabajadores. La implantacion del orfeonismo como elemento educativo deberia servir para
despertar el gusto por la musica y por las artes en general, colaborando a mejorar el nivel
intelectual de los alumnos y para formar publico para los conciertos. Para Villa-Lobos (1937),
la asignatura canto orfednico deberia alcanzar la finalidad de transmitir disciplina, educacién

moral y educacion artistica a los alumnos.

El objetivo inmediato de Villa-Lobos era la divulgacion y la practica del orfeonismo escolar
pero el compositor se encontré con problemas como la falta de profesores preparados para
ensefar el canto orfednico, la falta de material didactico y la inexistencia de un programa
definido para la asignatura. Hacia falta un planeamiento especifico para que los objetivos de
la asignatura pudiesen ser alcanzados y Villa-Lobos dejaria claro que el orfeonismo escolar

tenia como funcidn el despertar de las aptitudes naturales de los alumnos con relacion al arte:

“En las escuelas primarias y secundarias, lo que se pretende, bajo el punto de vista
estético, no es la formacion de un mdasico sino el despertar en los estudiantes de las
aptitudes naturales, desarroll&ndolas, abriéndoles horizontes nuevos y ensefiandoles
los institutos superiores del arte, donde se desarrollan las especialidades de la
cultura” ?° (Villa-Lobos, 1937, p.23).

Con el fin de organizar la implantacién del orfeonismo escolar, en 1937 el equipo de la
SEMA elaboré un plan general de actuacién, que incluia las siguientes actividades: Curso de
Pedagogia de la Musica y Canto Orfeonistico para el Magisterio Municipal e interesados
ajenos al mismo; Comision Técnica Consultiva para el examen de las composiciones a ser

adoptadas; Programas anuales detallados de la materia a ser ensefiada; Escuelas

%8 E| texto original en portugués: “Nas escolas primarias e secundérias, o que se pretende, sob o ponto de vista
estético, ndo é a formacdo de um musico, mas despertar nos educandos, as aptiddes naturais, desenvolvé-las

abrindo-Ihes horizontes novos e apontando-lhes os institutos superiores da arte onde é especializada a cultura”
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Especializadas; Orfeones escolares artisticos; Orfedn de Profesores; Conciertos escolares;
Organizacién de repertorio, discoteca y biblioteca de musicas en las escuelas; Seleccion y
distribucion de himnos y canciones, de modo que la musica esté relacionada con la vida,
dentro y fuera de las escuelas; Audiciones de orfeones en las escuelas y en grandes conjuntos;
Clubes musicales en las escuelas; Salas ambientadas; Alumnos - directores; Concilio civico-

intelectual y artistico, formado por un grupo de profesores del magisterio municipal.

La primera actividad realizada por la SEMA fue la organizacion de un curso de formacion
para los profesores, etapa considerada fundamental para el desarrollo del orfeonismo escolar.
En el curso, los profesores estudiarian teoria musical y detalles sobre cémo deberian dar
clases de musica, ademas de recibir explicaciones sobre orfeonismo, clasificacion y seleccion
de voces, declamacidn ritmica y uso de la manossolfa, técnica que fue desarrollada por Villa-

Lobos para el canto orfednico escolar.

Las clases de Pedagogia de la Mdusica y Canto Orfeonistico empezaron el 10 de marzo de
1932 y fueron muchos los profesores que acudieron al curso, que tenia la finalidad de
familiarizar a los profesores de las escuelas publicas con la teoria musical y con el orfeonismo.
Mariz (2005) comenta que con cinco meses de trabajo Villa-Lobos realiz6 la primera
demostracion publica de su proyecto, con la creacion del Orfedo de Professores do Distrito
Federal y la reunion de trece mil voces para una presentacion. Ademas de las clases de
Pedagogia, fueron creados los Cursos de Orientacion y Perfeccionamiento de la Ensefianza de
la MUsica y del Canto Orfednico, que se impartian en cuatro fases?’. Las dos primeras fases,
destinadas a profesores de la ensefianza primaria, no tenian como objetivo ensefiar musica
sino orientar a los profesores para ensefiar lo basico a los alumnos para que no tuviesen
dificultades cuando llegasen a la ensefianza secundaria, en la cual las clases de canto
orfednico ya eran obligatorias. Los dos ultimos cursos eran especializados y a ellos deberia

incorporarse el Orfedn de Profesores.

Segun el plan publicado en 1937, los Cursos de Orientacion y Perfeccionamiento se dividian

en:

2" Muchos autores no hacen diferencia entre los dos cursos pero Lisboa (2005) comenta que los Cursos de
Orientacion y Perfeccionamiento de la Ensefianza de la Musica y del Canto Orfednico fueron creados en agosto
de 1933.
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e 1.°Curso - Declamacion Ritmica y Diccién;

e 2.°Curso - Preparacion para el canto orfednico;

e 3.° Curso - Curso especializado para ensefianza de musica y canto orfebnico, con el
principal objetivo de estudiar la musica en su evolucidn y en sus aspectos actuales;

e 4.°Curso - Préctica orfednica, dando la oportunidad a los profesores especializados de
profundizar en la practica de los nuevos y principales métodos de realizacion de los

grandes y pequerfios conjuntos vocales bajo varios aspectos.

El Orfedo de Profesores realizaba conciertos en festividades publicas y en escuelas. Formado
por profesores de varias escuelas y teniendo a Villa-Lobos como director artistico, el grupo
practicaba la lectura de obras nuevas e incluia en su repertorio arreglos vocales de obras
originalmente escritas para instrumentos solistas. Uno de los objetivos del orfedn era
demostrar las posibilidades del canto colectivo, considerado por su director como el género
musical mas apropiado para la disciplina colectiva y eliminacion de tendencias individualistas.
Paz (1989) comenta que el grupo ejecutd las primeras audiciones en Brasil de obras como la
Misa en Si menor de J.S. Bach y la Novena Sinfonia de Beethoven. La SEMA siguio
realizando actividades relacionadas con su plan general de actuacién y después de organizar la
formacién de los profesores de canto orfednico que deberian impartir las clases en las
escuelas, empez6 a organizar orfeones de alumnos y a realizar actividades culturales y
presentaciones fuera del ambiente escolar. Ademas del orfedn de profesores, fue creada, en

1933, la Orquestra Villa-Lobos, con la finalidad de promover eventos civicos y educativos.

En 1936 Villa-Lobos fue invitado por el presidente Getulio Vargas para representar al pais en
el Congreso de Educacién Musical, realizado en Praga a principios del mes de abril. Segun
Paz (1989), el compositor llegé tarde al evento pero realizd la presentacion de su trabajo en
una sesion extra organizada por la Sociedad de Educacion Musical. En el dia 25 de abril de
1936, Villa-Lobos pudo hacer propaganda cultural en Europa y divulgar el proyecto educativo
desarrollado en Brasil, ensefiando su técnica de manossolfa y logrando dirigir un coro local de

nifios que llegd a ejecutar obras corales en portugués.
Tras su exitosa presentacion en Praga, Villa-Lobos siguid realizando actividades culturales

para la divulgacion del orfeonismo y de la mdsica que consideraba pura. A finales de 1936

Getulio Vargas implanté el canto del Himno Nacional Brasilefio en todas las instituciones
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educativas, 1o que hizo que Villa-Lobos se dedicase a establecer normas para la correcta
ejecucion de los himnos patrioticos, realizando una de las actividades relacionadas con el plan
de actuacion de la SEMA. Asimismo, la superintendencia continu6 a desarrollar sus
actividades culturales y a organizar transmisiones radiofonicas de presentaciones orfeonicas,
conciertos educativos como los Concertos para a Juventude y Concertos Educativos para a
Zona Rural, conciertos para grandes publicos como los Concertos Culturais y conciertos
populares, como las grandes concentraciones orfednicas y las audiciones de obras de J. S.

Bach destinadas a las clases obreras.

Las Concentraciones de Orfeones

Las concentraciones de orfeones Ilamadas Concentragdes Orfednicas reunian millares de
orfeonistas y bandas de musica en conmemoraciones civicas que representaban la mas
importante demostracion puablica de los éxitos alcanzados con el orfeonismo escolar. La
primera concentracion orfeonistica ideada por Villa-Lobos tuvo lugar durante la tournée
artistica en Séo Paulo y colabor6 a que el compositor empezase su trayectoria como politico.
La primera concentracidn organizada por el compositor como director de la SEMA ocurri6 en
octubre de 1932, en el campo de futbol del Fluminense, en Rio de Janeiro. Durante su
actuacion como superintendente, Villa-lobos considerd que las concentraciones funcionarian
como “clases de civismo” para los alumnos y para todo el pueblo. Segin el compositor, la

concentracion deberia despertar el interés por la musica:

“La primera demostracion realizada tuvo, como principal finalidad, el despertar del
entusiasmo de nuestros escolares por la ensefianza de musica y canto orfeonistico, y,
de ese modo, colaborar con los educadores en la obra de educacion civica y del
aumento del gusto artistico de Brasil”*® (Villa-Lobos, 1937, p.13).

%8 E] texto original en portugués: “A primeira demonstracio realizada teve, por principal fim, despertar o
entusiasmo dos nossos escolares pelo ensino de mdsica e canto orfebnico, e, desse modo, colaborar com os

educadores na obra de educagdo civica e do levantamento do gosto artistico do Brasil”.
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Figura 2. Concentracgdo orfednica en el Estadio de Sdo Januario-Vasco da Gama (1942)

A partir de 1932 las concentraciones alcanzaron proporciones gigantescas y sirvieron para
fines educativos y politicos, divulgando el orfeonismo y los ideales politicos. Mariz (2005)
comenta que las primeras concentraciones realizadas en 1932 contaron con la participacion de
18.000 voces, ya en 1935 cantaron 30.000 acompafiados por mil musicos de banda y en 1940
el nimero de orfeonistas ya llegaba a 40.000. Villa-Lobos tenia el perfil ideal para el
desarrollo de las préacticas orfeonisticas y para el éxito de las grandes concentraciones.
Compositor, educador y politico, tenia su imagen asociada a la de un lider, capaz de reunir
millares de estudiantes en las concentraciones de orfeones. Subia en un gran podio y con una
batuta gigante conducia el coro de millares de voces. También era capaz de hacer que
estudiantes, profesores, musicos, militares y obreros actuasen juntos, absolutamente atentos y
siguiendo las orientaciones del director. Su imagen era conveniente para los ideales del
gobierno, que deseaba que se levantase una nacion organizada, disciplinada y capaz de
cumplir las ordenes de un dictador.

El gobierno de Vargas alcanzé su momento mas complejo a partir del afio 1937, cuando se

instaurd el llamado Estado Novo®, una dictadura instaurada bajo la justificacién de guardar la

2% |_a denominacién Estado Novo fue utilizada por primera vez en Portugal para designar el régimen autoritario
de Salazar. Durante las décadas de 1930 y 1940, paises como Portugal y Espafia vivian bajo el liderazgo de

dictadores militares mientras Alemania experimentaba la implantacion de la ideologia nazista e Italia promovia
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integridad nacional, amenazada por movimientos comunistas. En ese periodo, las
concentraciones alcanzaban su auge mientras los discursos ideoldgicos de dictadores europeos
empezaban a llegar a Brasil. Unglaub (2008) comenta que las practicas de la dictadura del
Estado Novo denotaban un estilo fascista, con una ideologia que buscaba el apoyo de la clase
obrera y suponia limitacion de las libertades civiles con concentracion de poderes y control

estatal ejercido por medio de decretos y leyes firmados por un lider extremadamente popular.

La ideologia del Estado Novo funcionaba como un mecanismo social cuyo discurso se
apoyaba en directrices morales, valores y uso de simbolos para interpretar la realidad. Los
ideales patrioticos y nacionalistas del movimiento orfeonistico eran pertinentes para el
gobierno y la llegada de informacion sobre las ideologias que se estaban desarrollando en
Europa resultaba fundamental para que Getlulio se mantuviese en el poder como el
protagonista de una historia de reconstruccion nacional. EI Estado Novo era liderado por un
dictador que promovia un movimiento a favor de la patria, del nacionalismo y de la
construccion de la identidad nacional. También se esperaba un comportamiento civico
ejemplar por parte de los ciudadanos, que deberian demostrar disposicion para el trabajo,
preservando los valores morales y actuando de manera ordenada y disciplinada. Era el
momento ideal para la realizacion de grandes concentraciones de orfeones y difusién de la

imagen de un pais pacifico, sin diferencias de clases.

Cherfavsky (2003) comenta que Getulio Vargas comparecia todos los afios a la concentracion
Ilamada “Hora da Independencia”, realizada los dias 7 de septiembre, cuando se conmemora
el dia de la independencia de Brasil. Segun la autora, la presencia de Getulio Vargas y la
lectura de su discurso en la mitad de la presentacion de los coros representan el auge de la
comunion ideoldgica entre el orfeonismo escolar y los ideales politicos de Vargas. Los

periodistas comentaban el momento de la participacion del presidente en las concentraciones:

“El Estadio del Vasco da Gama vive una tarde inolvidable. 30.000 nifios de
nuestras escuelas forman parte en una esplendida demostracion de Canto
Orfeonistico, en homenaje al Dia de la Patria. Gran masa popular llena las

dependencias de la plaza de deportes, en una extraordinaria vibracion civica. Con la

el fascismo. Las doctrinas autoritarias dominaban el escenario politico de Europa y los discursos ideoldgicos

Ilegaron al gobierno brasilefio.
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llegada del presidente de la Republica, las aclamaciones retumbaban los Gltimos
acordes del Himno Nacional”® (A Noite, 1939, p.1).

Las concentraciones para conmemorar el dia de la independencia de Brasil eran las mas
impresionantes. Realizadas en el Estadio de Sdo Januario, campo de futbol del Vasco da
Gama, uno de los mas importantes equipos del futbol brasilefio, contaban con la participacién
de famosos cantantes populares, bandas de musica, profesores de canto orfednico y
estudiantes de escuelas primarias y secundarias. La concentracion mas grandiosa fue realizada
el 7 de septiembre de 1940 y llegd a reunir mas de 40.000 orfeonistas. Paz (1989) comenta
que en la concentracion de 1940 el cantante Francisco Alves, conocido como el Rei da Voz,
interpretd la cancion Meu jardim y en 1941 el cantante Silvio Caldas interpret6 la cancion

Gondoleiro do Amor.

Figura 3. Concentracéo orfednica en el Estadio de S&o Januario-Vasco da Gama (1940)

% Texto original en portugués: “O Estadio do Vasco da Gama est4 vivendo uma tarde inesquecivel. 30.000
criancas de nossas escolas tomam parte numa espléndida demonstragdo de Canto Orfednico, em homenagem ao
Dia da Pétria. Grande massa popular enche as dependéncias da praca de sports, numa extraordinaria vibracdo

civica. A chegada do presidente da Republica, as aclamacdes estrugiam aos Gltimos acordes do Hino Nacional”.
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3.2. El Conservatorio Nacional de Canto Orfebnico

Villa-Lobos continud ejerciendo sus actividades como director de la SEMA 'y, tras la creacién
del Departamento de Mdsica de la Facultad de Educacién del Distrito Federal en 1938, fue
nombrado Jefe del Servicio de Educacion Musical y Artistica del Departamento de Educacion.
En 1941 el compositor fue llamado por el Ministro Gustavo Capanema para integrar la
comision responsable de elaborar un plan para la reforma del sistema de educacion musical y
artistica a nivel nacional. Villa-Lobos elabord un proyecto y en 1942 fue firmado el Decreto-
Ley 4993 de 1942, que establecio la creacion del Conservatorio Nacional de Canto Orfe6nico
(CNCO), subordinado al Departamento de Educacion ®. Villa-Lobos fue nombrado director
del Conservatorio y se afirmd como autoridad maxima en todas las cuestiones relacionadas
con el orfeonismo en Brasil. El conservatorio empezé sus actividades en Rio de Janeiro con el
compromiso de organizar y fiscalizar todas las iniciativas relacionadas con el uso del canto
colectivo en las escuelas, incluyendo el trabajo realizado en varios estados por los profesores

que fueron pioneros al utilizar el orfeonismo escolar.

Segun el articulo segundo del decreto-ley, el Conservatorio Nacional de Canto Orfednico
tenia las siguientes competencias: la preparacion de profesores de canto orfednico para las
escuelas primarias y secundarias; la elaboracion de directrices técnicas para regular el canto
orfednico en todo el pais; la realizacién de investigacion para la recuperacion de canciones
civicas, patridticas y folcldricas; la grabacién de discos de canto orfednico del Himno
Nacional, del Himno de la Independencia, del Himno de la Proclamacion de la Republica y
del Himno a la Bandera Nacional, asi como de las musicas patridticas y populares que
deberian formar parte del repertorio del canto orfednico escolar.

El canto orfednico se convirtié en una asignatura obligatoria a nivel nacional pero la cantidad
de profesores no era suficiente. Hacian falta docentes especializados y el decreto-ley dejaba la
posibilidad de que se impartieran cursos de emergencia para formar profesores rapidamente.
Mariz (2005) destaca la existencia del Curso de Férias, con una duracion de dos meses y para
ser impartido en periodos de vacaciones, del Curso de Emergéncia, con una duracion de seis

meses y del Curso Seriado, con una duracion de dos afios.

%! Decreto-Lei 4993 de 1942. Ver Legislacion en Anexo 7.1.1.
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La legislacion que reglamentd el funcionamiento del CNCO se firmé en el afio 1946% y
establecié la creacion del Curso de Especializagdo®, curso principal con una duracion de dos
afios. Ademas de la especializacion, fueron creados el Curso Preparatorio para alumnos que
deseaban ingresar en la especializacion y los Cursos de Perfeccionamiento, con la duracion de
un afio y destinados a los alumnos formados en el curso de especializacion. La legislacion
también contemplaba Cursos de Extension anexos a los cursos preparatorios, destinados a la
formacion de musicos artifices. EI Curso de Especializacédo incluia en su curriculo cinco
grupos de asignaturas divididos en didactica, practica, formacion musical, estética y cultura
pedagdgica. Las asignaturas también eran impartidas en los demas cursos, sin embargo, el
curso de especializacion era el Unico que abarcaba todas las asignaturas. Segun el programa
del conservatorio, los temas estudiados en el Curso de Especializacéo fueron:

1. Didactica del Canto Orfednico: temas indispensables para el estudio del canto
orfednico. Incluia las asignaturas Did4ctica del Canto Orfeonico, Fisiologia de la Voz,
Polifonia Coral, Prosodia Musical, Organologia y Organografia;

2. Practica del Canto Orfednico: temas practicos relacionados con la didactica. Incluia
ademas de la Practica del Canto Orfebnico, las asignaturas Teoria del Canto
Orfebnico, Coordinacion Orfeonistica Escolar y Practica de Direccion;

3. Formacién Musical: temas relacionados con la percepcion, apreciacion y ejecucion
musical. Incluia las asignaturas Didactica del Ritmo, Didactica del Sonido, Didactica
de la Teoria Musical y Técnica Vocal;

4. Estética Musical: musicologia y temas relacionados con la percepcion critica de los
valores nacionales. Incluia las asignaturas Historia de la Educacion Musical,
Apreciacion Musical, Etnografia Musical e Investigacion Folclérica;

5. Cultura Pedagdgica: temas considerados indispensables para completar la cultura
pedagogica del profesor de canto orfebnico. Incluia las asignaturas Biologia,
Psicologia y Filosofia Educacionales, Terapéutica por Medio de la Mdusica y

Educacién Deportiva.

El programa desarrollado para los cursos impartidos por el CNCO representaba un avance

muy significativo con relacion a la capacitacion de docentes para la ensefianza de musica en

%2 Decreto-Lei 9494 de 22/07/1946. Ver Legislacién en Anexo 7.1.2.
% Parece ser que el Curso Seriado destacado por Mariz (2005) es el curso reglamentado en 1946 como Curso de

Especializacion.
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Brasil. Los cursos incluian conocimientos musicales imprescindibles para la formacion de un
profesor de mausica, poniendo énfasis en la didactica del orfeonismo. Las asignaturas
relacionadas con la musicologia, investigacion y musicoterapia revelan la intencion de ofrecer
a los alumnos una formacion musical mas completa y los temas relacionados con la cultura
pedagdgica, incluyendo psicologia y educacién deportiva son una muestra de que se valoraba

la interdisciplinariedad para mejorar la formacion de personal docente.

La organizacion de la ensefianza de canto orfeonistico en las escuelas

Ademas del programa desarrollado para la formacion de profesores, también se llevé a cabo la
elaboracion de la programacion curricular para las escuelas. Las instrucciones y unidades
didacticas fueron elaboradas para normalizar la ensefianza del orfeonismo en las escuelas de
educacion infantil y primaria, en el curso normal, en las escuelas secundarias y en los cursos
técnico-profesionales. Villa-Lobos, que ya habia afirmado que el canto orfe6nico escolar no
tenia como objetivo formar musicos, destacaba en sus declaraciones sobre educacién musical
las finalidades de la ensefianza del orfeonismo en las escuelas:

a) Estimular el habito de la perfecta convivencia colectiva, perfeccionando el sentido
de apuracion del buen gusto.

b) Desarrollar los factores esenciales de la sensibilidad musical, basados en el ritmo,
en el sonido y en la palabra.

c) Proporcionar la educacion del caracter con relacién a la vida social por medio de la
musica viva.

d) Inculcar el sentimiento civico, de disciplina, el sentido de solidaridad y de
responsabilidad en el ambiente escolar.

e) Musicalizar a todos los escolares.

) Despertar el amor por la masica y el interés por las realizaciones artisticas.

g) Promover la confraternizacion entre los escolares.

Para las clases de canto orfednico en las escuelas de educacion infantil, el programa
contemplaba la recreacion ritmica, el uso de juguetes e instrumentos musicales y la audicion
de discos previamente seleccionados. Los profesores también deberian contar cuentos e
historias basadas en el folclore y utilizar las canciones infantiles. Para los alumnos de las
escuelas primarias, secundarias y cursos técnico-profesionales, ademéas de la préctica del

orfeonismo, el programa elaborado incluia grafia musical, elementos ritmicos, elementos
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melddicos y armonicos, apreciacién musical e historia de la muasica. En algunas escuelas de
cursos técnico-profesionales fue incluida la practica instrumental con el objetivo de formar
musicos para actuar en las bandas municipales. Para las clases en el curso normal, destinado a
la formacion de profesores, fueron incluidos en el programa temas relacionados con la
metodologia del orfeonismo, como el estudio del programa oficial de la asignatura y el
estudio de métodos para utilizar los recursos didacticos elaborados por Villa-Lobos. También
fue incluida una finalidad, que era mantener la interpretacion justa de los himnos oficiales

entre los escolares.

Villa-Lobos (1991) afirmaba que solamente por medio de la ensefianza de mdsica en la
escuela renovada, por medio del canto colectivo, seria posible el inicio de la formacion de una
conciencia musical brasilefia. El orfeonismo escolar reunia todos los elementos necesarios
para la verdadera formacion musical, con una iniciacion ritmica segura, educacion auditiva,
familiaridad con las melodias y letras y promocion de sensaciones de orden estética en un
ambiente que proporcionaba la socializacion y la integracion de los alumnos en el patrimonio

social de la patria.

La formacidn de la conciencia musical brasilefia tenia que ver con conceptos relacionados con
la formacion del pueblo brasilefio, la variedad cultural y la afirmacion de la identidad nacional.
Para que se formase una conciencia musical genuinamente brasilefia, seria necesario que
alumnos de todas las regiones brasilefias pudiesen acudir a clases de canto orfeénico y vivir lo
que Villa-Lobos consideraba una participacion anénima en la construccion de la nacionalidad.
La evolucidn en la estructuracién de la ensefianza del orfeonismo y sobre todo la mejora en el
proceso de formacion de profesores permitieron la creacion de nuevos conservatorios y el

avance del movimiento por varios estados brasilefios.

El orfeonismo escolar en los estados

En el afio 1933 habia sido enviada una invitacion a los interventores de todos los estados
brasilefios para que enviasen candidatos al magisterio de canto orfednico para realizar los
cursos impartidos por la SEMA. La intencién era fomentar la participacion de alumnos de
otras regiones en los cursos de formacién de profesores y difundir el orfeonismo, que

posteriormente podria ser utilizado en todo el pais como herramienta de unificacion nacional:
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“A los interventores y directores de instruccion de todos los Estados de Brasil fue
enviado en 1933 una peticion para que se interesasen por la propagacion de la
ensefianza de mausica en las escuelas y por la organizacion de orfeones escolares,
presentandoseles a la vez una exposicion de necesidades y ventajas que podrian
advenir para la unidad nacional, de la préactica colectiva del canto orfeonistico,
calcada en una orientacion didactica uniforme. Fue esa peticion acogida con interes
y simpatia en muchos Estados que desde entonces se preocuparian de hacerlo una
realidad. Asi, se resolvio aceptar la matricula de profesores de los estados en los
cursos especializados, para pequefias practicas en las que pudiesen adquirir los

conocimientos basicos imprescindibles™®* (Villa-Lobos, 1991, p.32).

La participacion de alumnos de otros estados en los cursos de la SEMA colabord para la
difusion del orfeonismo escolar en ciudades de Sdo Paulo, Minas Gerais, Parand y Santa
Catarina. En muchas ciudades ya habia un movimiento orfeonistico anterior al proyecto de
Villa-Lobos y la formacion de nuevos profesores para trabajar en las escuelas locales
contribuyé a la formacion de orfeones. Un ejemplo es lo que ocurrié en Para, donde el
orfeonismo ya era practicado desde principios del siglo. Salles (2007) comenta que la
participacion de la profesora Margarida Schivazappa en el curso de la SEMA en 1937
fomentd el orfeonismo paraense, con la formacion de orfeones escolares y realizacion de

concentraciones de orfeones.

% Texto original en portugués: Aos interventores e diretores de instrucdo de todos os Estados do Brasil foi
enviado em 1933 um apelo no sentido de que se interessassem pela propagacdo do ensino da musica nas escolas
e pela organizacdo de orfedes escolares, apresentando-se a0 mesmo tempo uma exposi¢do de necessidades e
vantagens que poderiam advir para a unidade nacional, da pratica coletiva do canto orfednico, calcada numa
orientacdo didatica uniforme. Foi esse apelo acolhido com interesse e simpatia em muitos Estados que desde
entdo se preocuparam em torna-lo uma realidade. Assim, resolveu-se aceitar a matricula de professores estaduais
nos cursos especializados, para pequenos estagios onde eles pudessem adquirir 0s conhecimentos basicos

imprescindiveis”.
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Figura 4. Concentracion de orfeones en Belém, estado de Para. (Década de 1930)

A partir de la década de 1940 el orfeonismo escolar empez6 a alcanzar las diferentes regiones
de Brasil, sobre todo después de la creacion del Conservatorio Nacional de Canto Orfednico.
La legislacion establecia que el CNCO era la institucion oficial a la cual deberian equipararse
todos los centros educativos e institutos que se dedicasen a la formacion de profesores y en
pocos afios varios conservatorios de canto orfeénico empezaron a ser inaugurados. Lisboa
(2005) destaca la apertura de conservatorios en varios estados: el Conservatorio Paulista de
Canto Orfednico, localizado en Sao Paulo, establecido en 1947 y creado a partir del Instituto
Musical Sdo Paulo, que ya impartia desde 1943 el Curso de Canto Orfebnico equiparado al
modelo do CNCO y que tenia como director Jodo Batista Julido, pionero del orfeonismo
escolar en Séo Paulo; el Conservatorio de Canto Orfeonico “Maestro Julido”, establecido en
1950 en la ciudad de Campinas, en Sdo Paulo, anexo al Conservatorio “Carlos Gomes”; el
Conservatério Estadual de Canto Orfednico de Sdo Paulo (CECO), establecido en 1951 y
criado a partir del Curso de Especializacion de Profesores de Canto Orfednico que existia
desde el 1949 anexo al Instituto Caetano de Campos, en la capital de Sdo Paulo; el
Conservatorio Bahiano de Canto Orfednico, establecido en la ciudad de Salvador, Bahia, en
el afio 1950.

Con el fin del Estado Novo en 1945, el apoyo politico al proyecto orfeonistico ya no fue tan

evidente. Sin embargo, las clases de canto orfednico continuaron siendo impartidas en las

escuelas y se mantuvo la preocupacion con la continuidad del avance del orfeonismo en los
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estados brasilefios. En 1946 una publicacion que reglamentaba las clases colectivas de todas
las asignaturas incluia el canto orfe6nico y creaba normas tales como la frecuencia obligatoria
a las clases y la distribucion de los alumnos en grupos, series y conjuntos para la realizacion

de las practicas colectivas, que ya tenfan fechas predeterminadas™.

3.3. La Pedagogia del Orfeonismo Escolar

Investigando sobre nuevas metodologias y adaptandolas a la realidad nacional, muchos
profesores pioneros empezaron a utilizar el orfeonismo en Brasil considerando las mismas
caracteristicas que llevaron a la formacion del primer orfedn escolar en Francia: el canto
colectivo tenia la finalidad de alcanzar el lado afectivo y desarrollar el campo de las

emociones de los alumnos para, ademas de ensefiar masica, trasmitir valores morales.

En S8o Paulo, década de 1910, Gomes Junior y Cardim decidieron adoptar el método
analitico para la ensefianza de musica y publicaron la obra O Ensino da Musica pelo Método
Analitico, proponiendo desde un punto de vista pedagdgico que la musica deberia ser
ensefiada como un lenguaje y considerando que esa era la clave para los resultados positivos
de las clases de musica en las escuelas primarias, “...un método que parte de lo general para

lo especifico, del todo para la parte, del efecto para la causa...”®

(Cardim y Gomes Junior,
1914, p.3). Teniendo como base el orfeonismo francés de Wilhem, el método analitico sirvié
como principal orientacion pedagogica para el canto orfednico escolar en Brasil, tanto para
los profesores pioneros como para el proyecto de Villa-Lobos, implantado veinte afios

después.

Cardim y Gomes Junior afirmaban que la finalidad de la musica era la educacion del oido y
del sentimiento. Creian que la educacion musical deberia de comenzar de modo sencillo e
interesante para el alumno, utilizando los nombres reales de las notas, trabajando para la
educacion de los oidos y utilizando la manossolfa para agilizar la lectura musical y trabajar
intervalos, escalas, acordes y solfeo a una 0 mas voces en diversas tonalidades. En esta misma

linea, Villa-Lobos (1997) afirmaba que la musica deberia ser ensefiada como un lenguaje, una

% Portaria Ministerial n° 300, de 7 de mayo de 1946, sobre Aulas y Préticas Coletivas.
% Texto original en portugués: “...un methodo em que se parte do geral para o particular, de todo para as partes,

dos effeitos para as causas...”.
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fuerza viva o una la lengua materna: primero se aprende a oir y a hablar, para después
aprender las reglas gramaticales. Asi, la musica, portadora de sonido y sentimiento, deberia

ser sentida por los alumnos antes de que fuesen ensefiadas las reglas de armonia.

El proyecto orfeonistico de Villa-Lobos valoraba el ritmo y el oido, considerando la
ensefianza natural de la masica y confirmando el éxito del método analitico para la educacion
musical. Sin embargo, la fuerte influencia politica que marcaba el orfeonismo obligatorio
revelaba disonancias con relacion al aprendizaje natural. Recomendando el solfeo con
palabras y la perfecta ejecucion de las letras de himnos patriéticos y canciones que tenian que
ver con el discurso politico de la época, Villa-Lobos daba destaque a la funcion civico-
educativa del orfeonismo, la exaltacion patridtica y nacionalista. Los pioneros Cardim y
Gomes Junior (1914) también recomendaban la ejecucion de himnos y marchas para la
educacion musical, con una diferencia fundamental: los himnos deberian ser cantados primero
sin letra, ya que la idea era despertar el sentimiento por la musica y la emocién por medio de
la melodia. Las letras deberian ser encajadas posteriormente porque solo servirian para
traducir las emociones experimentadas y corroborar los sentimientos. Sin estar directamente
relacionada a un contexto politico, la obra de Cardim y Gomes Junior continu¢ siendo editada
durante la implantacién del proyecto de Villa-Lobos, valorando el poder de la musica

despertar el gusto artistico de los alumnos.

Ademas de dar continuidad a las propuestas del método analitico, la orientacion pedagdgica
adoptada para el proyecto de Villa-Lobos también se aproximd a los conceptos propios de los
métodos activos de educacion musical, que consideran la participacion activa de los alumnos
y la experiencia directa con la masica a partir de varios elementos musicales vivenciados de
manera activa. En ese sentido se puede considerar la concepcion inicial del orfeonismo
escolar, que considera la actividad musical en grupo y que prioriza la experiencia musical con

melodias familiares para después acercarse a la teoria.

3.3.1. Las obras didacticas

Con la implantacion del orfeonismo obligatorio fueron creados cursos y conservatorios
especializados para la formacion de profesores. La falta de material didactico especifico para

las clases de canto orfednico constituia un impedimento para el desarrollo del orfeonismo

79



escolar y Villa-Lobos decidio elaborar métodos que pudiesen ser utilizados tanto en los cursos
de formacion de profesores como en las escuelas. Los métodos de educacion musical
elaborados en las decadas de 1910 y 1920 por los profesores pioneros del orfeonismo
continuaran siendo utilizados y a partir de la década de 1930 varios autores empezaron a

elaborar libros y métodos especificos para el canto orfednico escolar.

Las obras didacticas de Villa-Lobos

A partir del afio 1932 Villa-Lobos empez6 a elaborar obras didacticas para el orfeonismo
escolar, utilizando canciones populares y folcléricas como herramienta educativa y
considerando la naturaleza multicultural de la musica brasilefia. Los himnos y canciones
patridticas incluidos en el repertorio didactico confirman la vinculacion del proyecto
educativo con el momento politico y el nacionalismo. Segun el catalogo de obras de Villa-
Lobos publicado en 2009, las obras didacticas con indicacion de uso especifico para el
orfeonismo escolar son las siguientes:

« Guia Prético, 1° Volume: libro organizado en 1932, presenta 137 canciones infantiles
populares, arregladas o armonizadas por Villa-Lobos para coros de 1, 2 0 3 voces 0
conjunto instrumental.

« Canto Orfednico Volume | — 41 Marchas, Cancbes e Cantos Marciais para a
Educacdo Consciente da “Unidade de Movimento”: obra del afio 1940, con temas
patriéticos, folcloricos y canciones que hacen referencia a las actividades escolares y
ciertas actividades profesionales.

« Canto Orfednico Volume Il — 45 Marchas, Cancdes e Cantos: Civicos, Marciais,
Folcloricos e Artisticos para formacdo conciente da apreciacdo do bom gosto na
musica brasileira: obra del afio 1950, presenta caracter mas artistico, canciones
civicas y folcléricas con nivel de dificultad técnica mas alto y arreglos corales para
hasta seis voces.

« Solfejos-Volume 1. obra organizada a partir de 1938, presenta 140 solfeos con
diferente nivel de complejidad, para uso en los cursos de formacion de profesores y en
las esuelas primarias. Incluye melodias populares con ritmos irregulares.

« Solfejos-Volume II: obra organizada a partir de 1938, presenta 66 solfeos con
canciones populares y clasicas con arreglos destinados a profesores y alumnos
avanzados. Dividida en dictados, vocalismos, imitaciones, canones y fuga, incluye

temas del compositor originalmente escritos para orquesta.
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« Melodia das Montanhas: 6 melodias compuestas entre 1934 y 1940, escritas a partir
de la técnica melodia de las montafias, que utiliza los elementos de la naturaleza y el
paisaje como inspiracion para las composiciones.

» Colecéo Escolar: sin fecha especificada, es un conjunto de canciones e himnos
editados separadamente, formando una coleccion con 281 canciones brasilefias y

extranjeras arregladas por Villa-Lobos para coros escolares.

Las primeras obras editadas con caracter didactico para el orfeonismo formaron la Colecéo
Escolar, con musicas folcl6ricas y canciones del repertorio universal arregladas o
ambientadas por Villa-Lobos. De acuerdo con el compositor, muchas de estas obras editadas

separadamente pasarian a formar parte del Guia Prético:

“Para uso en las escuelas, organizamos una recopilacion de documentos musicales
seleccionados, que denominamos guia practica y dividimos en seis volumenes,
obedeciendo a un criterio de clasificacién y de anélisis minucioso”®’ (Villa-Lobos,
1937, p.38).

Villa-Lobos tenia ideas claras sobre la importancia del material didactico especifico para las
clases de canto orfednico escolar y sabia que seria necesario elaborar material con diferentes
niveles de dificultad, para ser utilizado por novatos y profesionales. Con relaciéon al Guia
Pratico, el compositor comentaba sobre la existencia de seis volumenes:

1° Volumen: con 137 canciones infantiles populares, cantadas por los nifios brasilefios;

2° Volumen: civico-musical, con una seleccion de himnos nacionales y escolares,
canciones patridticas e himnos extranjeros;

3° Volumen: recreativo-artistico, con canciones escolares nacionales y extranjeras;

4° VVolumen: folclérico-musical, con temas amerindios puros, melodias afro-brasilefias y
cantos del folclore universal,

5° Volumen: una coleccion ecléctica con temas del repertorio universal, para facultar al

alumno la opcion de elegir las musicas conforme su gusto y evolucion musical;

%7 Texto original en portugués: ‘“Para uso das escolas, organizamos uma coletanea de documentos musicais
selecionados, que denominamos guia pratico e dividimos em seis volumes, obedecendo a um critério de

classificagdo e de analise minuciosos”.
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6° Volumen: repertorio universal de musica erudita, incluyendo los clasicos y modernos,
nacionales y extranjeros. Los que alcanzasen el nivel exigido por el sexto volumen serian

capaces de discernir, juzgar y crear los auténticos valores del arte musical.

Villa-Lobos fue el responsable de la composicion de muchas de las musicas utilizadas en sus
obras didacticas. Muchas canciones del Guia Pratico también aparecen en otros libros
didacticos y hay canciones con diferentes arreglos y niveles de dificultad. Aunque el
compositor haya comentado sobre la existencia de seis volumenes, solo se han encontrado
ejemplares del Guia Pratico, 1° Volume. Se supone que hubo la intencion por parte del
compositor de editar los seis volimenes pero el proyecto no se concret6®®. Un dato que llama
la atencion para la posibilidad de que solo se haya publicado un volumen es la referencia clara
que el compositor hace a las 137 musicas y al objetivo del primer volumen de su Guia Pratico.
Villa-Lobos (1937) afirma que su objetivo es orientar a los jévenes compositores regionales,
pudiendo ser destinado a todas las actividades escolares por representar un reflejo de la
fisonomia sonora de Brasil, con puras canciones infantiles del rico patrimonio folclérico

nacional.

Con relacion al método Melodia das Montanhas, consistia en utilizar elementos del paisaje
para componer, estimulando la creatividad y la improvisacion por parte de los alumnos.
Técnicamente el alumno deberia ser capaz de componer una melodia a partir de un dibujo de
una montafa: deberia cuadricular el papel dibujado e indicar la posicion de las notas para
conocer la melodia creada, y posteriormente, utilizar sus conocimientos musicales para
transferir la melodia a un pentagrama. El método constituye una innovadora herramienta de
composicion, que estimula a la percepcion y la posterior notacion musical de los posibles
sonidos que una imagen puede proyectar. El catdlogo de Villa-Lobos (2009) hace referencia a
la existencia de seis obras pero afiade que solo existen las melodias de Corcovado, Montanha
de Tatus, Pdo de Acucar, Serra da Piedade y Serra dos Orgdos, informando que en el

manuscrito de Tijuca consta solo el titulo de la obra, sin melodia escrita.

% Paz (1989) presenta una serie de articulos de prensa y entrevistas relacionadas con la publicacién del primer
volumen del Guia Pratico. Considerando la opinidn de music6logos y profesores de misica que son unanimes
en decir que no han visto los cinco volimenes del Guia Prético, llega a la conclusidn de que Villa-Lobos tenia
un planteamiento y que la varias obras corales sueltas que forman parte de su catdlogo completarian los cinco

volimenes restantes.
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Una importante caracteristica de las obras didacticas de Villa-Lobos es la significacion de las
letras de las canciones. Se puede percibir que los textos alcanzan los objetivos del
movimiento orfeonistico y las finalidades civicas indispensables para el contexto politico de
la época. En ese sentido, Lisboa (2005) considera los textos de las canciones como medio
para divulgar el discurso ideolégico del periodo. Con relacidon a la cancion n® 5 del Canto
Orfednico Volume I, la autora comenta sobre la importancia de adoptar textos conocidos
como Minha terra tem palmeiras, del escritor Gongalves Dias, que representa una exaltacion
a la naturaleza e incorpora el sentimiento de amor a la patria. Sobre el mensaje de la cancion
n° 2 del Canto Orfednico Volume I, la autora comenta que sobre el texto “Vengan nifios

»39 utilizado en conjunto con la melodia

alegres a cantar, vamos deprisa contentos a trabajar’
tradicional folclérica de Marcha Soldado para relacionar importantes ideas del discurso
orfeonistico: la disciplina del soldado, la importancia del canto, la idealizacion de la infancia
alegre y la valoracion del trabajo. Otro ejemplo de cancidén cuyo texto se presenta como
medio para divulgar el discurso ideoldgico del periodo es el Hymno al Trabalho, de la
Colecéo Escolar. EI himno presenta el trabajo como un deber de pobres y ricos y relaciona el
trabajador con la imagen de ciudadano feliz y vencedor, utilizando una melodia sencilla y un

ritmo de marcha.

% Texto original en portugués: “Vamos criangas alegres a cantar, Vamos depressa contentes trabalhar”.
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Figura 5. Primera pagina de la partitura del Hymno ao Trabalho - Colecdo Escolar

Las obras didacticas de Villa-Lobos revelan la intencion de colaborar para la afirmacion de
una identidad brasilefia, con textos y melodias que hacen referencia al universo indio, negro y
europeo, formadores de la sociedad brasilefia. Ademas, son utilizados temas nacionalistas y
relacionados con las finalidades primeras del movimiento orfeonistico, como la moral, el
patriotismo y la valoracion del estudio y del trabajo. Con relacién al lenguaje musical de las
canciones, prevalece un padrén tonal mas cercano a la realidad de los nifios, asi como ritmos

marciales y otros relacionados con las tradiciones folcldricas. En algunas canciones e himnos
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patriéticos el autor utiliza onomatopeyas para simbolizar los tambores y reforzar sensaciones

ritmicas. En las melodias utiliza los grados conjuntos e intervalos musicales de facil ejecucion,

presentes en la mayoria de las canciones populares. En la cancion Herancgas da nossa raca, de

la Colegdo Escolar, se nota la intencion de colaborar en la afirmacion de la identidad nacional

por medio de una melodia sencilla, con afirmacion de la tonalidad en los primeros compases y

uso de silabas para reforzar las sensaciones ritmicas.

Colleccao Escolar
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Figura 6. Portada de la partitura de Herancas da nossa raca — Colecéo Escolar
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Figura 7. Primera pagina de la partitura de Herancas da nossa raca — Colecéo Escolar

Las obras de otros autores

A partir de la implantacion del orfeonismo escolar, los profesores de musica se sintieron
incentivados a producir material didactico adecuado para las clases de canto orfebnico,
facilitando la difusion de la metodologia por escuelas de varios estados brasilefios. Muchos de
los autores trabajaban como profesores en escuelas secundarias y en las Escolas Normais y
habian sido alumnos de los cursos de la SEMA y del CNCO, asi como miembros del Orfedn

de Profesores. Tras realizar una revision sobre los libros publicados, comentamos las
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principales caracteristicas de las obras de Leonila Linhares Beuttenmiller, Ceicdo de Barros

Barreto, Yolanda de Quadros Arruda y Nelson Montmorency“.

El libro O Orfedo na Escola Nova, de autoria de Leonila Linhares Beuttenmiller, parece
haber sido elaborado con el fin de colaborar a la implantacién del proyecto del orfeonismo
escolar. El libro se divide en tres partes: la primera parte se dedica a la historia de la musica,
con énfasis en la historia del canto coral, en el surgimiento del canto orfeonistico y su
desarrollo en Brasil; la segunda parte presenta una vision de la autora como alumna de Villa-
Lobos, con una revision de las clases practicas de orfeonismo impartidas por el compositor; la
tercera parte parece ser la mas importante por destacar por medio de graficos y ejemplos
musicales lo que la autora consideraba mas importante del curso que realizara con Villa-
Lobos. Sin hacer referencia directa a la educacion musical como objetivo del orfeonismo,
Beuttenmiller (1937) explica las finalidades del orfedn: educar el pueblo, cooperar de modo
eficaz para la educacion estética de los nifios, mejorar la capacidad de cantar bien las

canciones y desempefiar actividad recreativa.

En su libro Coro, Orfedo, Ceicdo de Barros Barreto comenta sobre las finalidades del
orfeonismo y presenta sugerencias para la mejoria del proyecto de Villa-Lobos. Define como
finalidades musicales del orfeonismo el aprender a valorar y comprender los elementos
musicales con base en la apreciacion y practica musical. Barreto (1938) comenta sobre las
finalidades higienistas del orfeonismo, considerando el canto orfeonistico como un elemento
de desenvolvimiento fisico que genera un entretenimiento sano. La autora también denuncia
los problemas relacionados con la implantacion del orfeonismo escolar, como la falta de
profesores capacitados y la dificultad e indiferencia de muchos alumnos con relacion al canto,

Ilegando a recomendar una mejor capacitacion docente para la evolucion del proyecto.

Barreto tenia una concepcion distinta del orfeonismo escolar, discrepando de Villa-Lobos en
algunos aspectos. La autora creia ser mérito del compositor la valoracion de la musica en la
escuela, en contraposicion de la vision de una educacién musical teorica e intelectual.

También consideraba positiva la utilizacion del folclore y la valoracion de la voz como

*% Investigando sobre las obras relacionadas con el canto orfednico escolar publicadas a partir de 1930 hemos
encontrado mas de quince titulos de libros publicados por una decena de autores. Decidimos comentar las obras
de los cuatro autores citados por entender que las mismas sirven de muestra de lo publicado para las clases de

canto orfednico escolar entre las décadas de 1930 y 1960.
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instrumento para la construccion de la identidad nacional. Discrepaba del compositor al
denunciar la falta de expresividad en el orfeonismo escolar, que privilegiaba el caréacter civico
en detrimento del estético. Para Barreto (1938), el canto en la escuela no parecia haber
aportado muchas ventajas a la educacion por no crear la costumbre de cantar en casa, como se

hacia en paises europeos y en los Estados Unidos de América.

En su obra Elementos de Canto Orfednico, Yolanda de Quadros Arruda propone la ensefianza
musical practica, presentando los elementos musicales de manera sencilla. Explicando la
teoria musical con ejemplos de fécil asimilacion, con melodias tradicionales y letras
relacionadas con el universo infantil, Arruda comenta que el orfeonismo tiene como finalidad
la disciplina, el civismo y la educacion artistica. Asi como Beuttenmdiller (1937), Arruda
(1958) no hace referencia directa a la educacion musical como objetivo del canto orfednico
escolar, afirmando que el orfeonismo educa el caracter para la vida social, anulando las
vanidades individuales y los perjuicios raciales. Ademas, defiende que el orfeonismo nivela
las camadas sociales y estrecha lazos afectivos, despertando naturalmente la solidaridad y la

responsabilidad.

El libro didactico Aulas de canto orfe6nico, de Judith Morrisson Almeida, aborda en su
programa cuestiones relativas a elementos graficos, ritmicos, melddicos y armonicos, practica
orfeonica, historia de la masica y apreciacion musical. Almeida (1952) define como orfeon
todo conjunto de cantantes que se propone ejecutar masica coral y comenta que el orfeonismo
se destina a la vulgarizacion del arte musical por la esmerada interpretacion y ejecucion de las
mejores composiciones, desarrollando el gusto musical entre las diversas clases sociales.
También presenta tres puntos que pueden ser desarrollados con el orfeonismo escolar: la
disciplina, que surge de manera espontanea, voluntaria y conciente en cada orfeonista; el
civismo, considerando el patriotismo como objetivo orfeonistico; el arte, por ampliar la
habilidad artistica musical en los alumnos. Ademas, Almeida afiade que el orfedn desarrolla
cualidades morales y estéticas como el sentido de orden, la obediencia, la disciplina y el

compafierismo.

Introducdo ao Canto Orfednico, de Nelson Montmorency, es un libro de lectura musical que
se aproxima al canto orfednico escolar por utilizar temas y letras relacionados con el
orfeonismo. Montmorency (1955) afirma que los poderes publicos reconocieron la

sensibilidad natural de los jovenes al instituir el orfeonismo escolar, que representaba una
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oportunidad de tener contacto con el arte. El autor comenta sobre la funcion socializadora y la
finalidad orfednica de despertar valores estéticos, proponiendo la iniciacién conciente,
desenvolviendo el aprendizaje en secuencias que presenten elementos gréficos, ritmicos,
melddicos y armonicos introducidos después del solfeo, como recomendaba Villa-Lobos.
Incluyendo ejemplos musicales, Montmorency sugiere la utilizacion del método Melodia das
Montanhas, afirmando que el profesor debe despertar la atencion de los alumnos con

propuestas interesantes para aumentar el rendimiento en el proceso educativo.

3.3.2. La metodologia del orfeonismo escolar

Con relacion a la metodologia orfeonistica, Avila (2010) comenta la importancia de los
recursos practicos que preceden la explicacion teorica en las clases de canto orfednico: la
manossolfa, la diccién correcta de los textos, la entonacion correcta de las notas, la ejecucion
exacta de los ritmos, la declamacion ritmica, los ejercicios de direccidn de coro, los ejercicios
de composicion, los solos y los efectos orfeonisticos. Considerando la practica del orfeonismo
y las declaraciones de Villa-Lobos, se puede decir que la metodologia del canto orfednico
escolar favorece la participacion activa de los alumnos en una actividad colectiva
desarrollando asi la socializacion. Segun la orientacién didactica, la aproximacién a la
practica musical deberia empezar con actividades ritmicas, seguidas de melodias simples y de
caracter socializador. Eso seria posible con la utilizacion de melodias tradicionales que ya
formasen parte del universo musical de los alumnos, como las canciones folcldricas,
canciones de cuna y temas clasicos facilmente reconocibles tanto por su caracter ritmico como
melddico. Los juegos musicales con ritmos deberian ser incentivados para que los alumnos
deseasen participar espontaneamente de las actividades. Con relacién a los himnos, marchas y
canciones folcloricas, constituian material esencial para las clases por transmitir valores
caracteristicos del movimiento orfeonistico como civismo y atencion a las tradiciones

nacionales.

Practicando las melodias presentadas por los profesores los alumnos serian estimulados
musicalmente, acercandose al mundo de las artes. Villa-Lobos (1937) afirmaba que la practica
orfednica generalmente se iniciaba por la audicion, por eso, melodia y texto deberian ser de
Optima calidad artistica y moral para poder servir a la finalidad educativa. Una vez despertado

su interés por la musica, el alumno seria capaz de aprender las nociones técnicas necesarias
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para cantar en un coro, practica indispensable para la educacion del oido, para facilitar el
aprendizaje del sentido ritmico y de la teoria musical. Villa-Lobos organizd la préactica
orfednica de manera que el nivel de dificultad aumentase segun los alumnos avanzasen en los

conocimientos musicales.

Villa-Lobos también indicaba el uso de la manossolfa para facilitar el aprendizaje y, por otra
parte, del método Melodia das Montanhas, para colocar en préctica los conocimientos
tedricos del lenguaje musical. Respecto a la primera, fue adaptada para que pudiese ser
aplicada en ejercicios vocales a una o dos voces y durante las actuaciones de los coros,
ademas de servir como apoyo visual para la memorizacion de los sonidos de las notas,
facilitando el solfeo, el aprendizaje de los intervalos musicales y desarrollando la capacidad
de concentracién de los alumnos. Respecto a lo segundo, deberia ser utilizado para estimular

la creatividad y la improvisacion musical teniendo como inspiracion los elementos del paisaje.

La metodologia del orfeonismo escolar contemplaba la percepcion musical, la interpretacion y
la creacion por medio de la practica vocal, una de las mas importantes herramientas
educativas. Comentando sobre la implantacion de su proyecto, Villa-Lobos afirmaba que

constituia una sintesis de los factores educacionales mas complejos:

“En primer lugar, retne todos los elementos esenciales para la verdadera formacion
musical — la iniciacion segura en el ritmo, la educacion auditiva, la sensacion
perfecta de los acordes. Y mas tarde, el tirocinio de la lectura, la comprension y la
familiaridad con las ideas melddicas y con los textos expresados por autores
diversos y, por ultimo, las sensaciones de orden propiamente estética: facultad de
emocion frente a la belleza melddica o frente a la capacidad estimulante del
ritmo”** ( Villa-Lobos, 1937, p.8).

*! Texto original en portugués: “Em primeiro lugar, reine todos os elementos essenciais para a verdadeira
formacéo musical — a iniciacéo segura no ritmo, a educacdo auditiva, a sensacdo perfeita dos acordes. E, mais
tarde, o tirocinio da leitura, a compreensdo e a familiaridade com as ideias melddicas e com 0s textos expressos
pelos autores diversos e, por ultimo, as sensacdes de ordem propriamente estética: faculdade de emocéo ante a

beleza melddica ou ante a capacidade dinamogénica do ritmo™.
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4. Orfeonismo y Educacion Musical en Brasil: Experiencias y

Expectativas

La revision realizada en el capitulo anterior nos permite afirmar que el orfeonismo escolar
representa la mas significativa experiencia relacionada con la educacién musical en Brasil. Es
cierto decir que la implantacién del orfeonismo obligatorio influencié a toda una generacion
de educadores y educandos, haciendo de la experiencia orfeonistica un momento fundamental
para la construccion de ciudadania y para el desarrollo de la educacion y de la musica en
Brasil. Los aspectos no musicales implicados en el proyecto han sido revisados y podemos
decir que el canto orfednico escolar alcanz6 los objetivos civico-educativos. Entender los
éxitos y fracasos del orfeonismo obligatorio puede servir como un primer paso para confirmar

que el proyecto proporcioné algun avance con relacion a una educacion musical significativa.

Las expectativas con relacién a la ensefianza musical pasan por el entendimiento de las
practicas realizadas y de los problemas surgidos en el pasado. Frente a las exigencias legales
que instituyeron las clases de mdsica obligatorias en las escuelas brasilefias a partir del afio
2011, hace falta construir un nuevo paradigma para la educacién musical, considerando el
modelo vivenciado hasta el momento, el contexto actual y las mudanzas constantes de la

sociedad contemporanea, multicultural y globalizada.

4.1. El orfeonismo escolar: un sistema educativo brasilefio

4.1.1 El canto orfebnico escolar y la educacién para la ciudadania

El movimiento orfeonistico, desde sus primeras manifestaciones en Europa durante el siglo
XI1X, fue utilizado como instrumento de transmision de valores e ideales comunes. Segun
Labajo (1988), los orfeones reunen valores que les permiten formar parte de todos los &ambitos
del acontecer social y representan instituciones de primer orden para el conocimiento de los
intereses politicos e ideoldgicos que pugnan por el protagonismo social. Implantado dentro de
un contexto populista y nacionalista, el orfeonismo escolar brasilefio nacié asumiendo

funciones sociales y politicas, con la intencién de formar parte en distintos &mbitos y teniendo
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como finalidades méas evidentes la educacién para la ciudadania y la contribucién en el

proceso de formacion de valores nacionales.

Contier (1985) comenta que la concepcidn estético-ideoldgica de raza brasilefia, relacionada
con conceptos de pueblo, musica folclérica y nacidn soberana, contribuyd en la construccion
del mito de la nacionalidad durante las décadas de 1930 y 1940. En ese sentido, podemos
entender que el canto orfe6nico escolar deberia cooperar para la construccion de la
ciudadania y de la identidad nacional brasilefia. De hecho, Avancini (2000) afirma que, como
la creacion de una identidad nacional supone la idealizacion de una imagen de lo que es
nacional, el orfeonismo contribuy6 en el proceso de identificacion con los valores de la

nacion y homogenizacion de la cultura, indispensables a la formacién de la identidad nacional.

La mayoria de las finalidades del orfeonismo que son enumeradas en las instrucciones
didacticas revelan un carécter civico-educativo, con funciones sociales. Segun Villa-Lobos
(1937), el canto orfebnico deberia participar de la vida cotidiana de la escuela, implantando
en el ambiente un sentimiento civico, de disciplina y solidariedad. Las clases de musica
deberian proporcionar la educacién del caracter en relacién a la vida social. En un contexto
autoritario, el orfeonismo escolar representaba el uso funcional de la musica. Podemos
afirmar que la concentracéo orfednica reunia todos los elementos para el cumplimento de las
funciones del orfeonismo escolar, tanto las funciones musicales como las socio-politicas. De
acuerdo con Galinari (2007), representaban de manera espectacular la conquista ideoldgica
del pueblo. La concentracion era la mejor propaganda politica de un gobierno que apoyaba las
artes y la cultura e implementaba politicas publicas educacionales que proporcionaban
educacion para todos. Con caracter extremadamente popular, las concentraciones reunian
democréaticamente alumnos de varias escuelas de diferentes barrios, obreros, politicos,

militares, profesores, masicos, pobres y ricos, en definitiva, todo tipo de gentes.

Cantando himnos, canciones folcldricas y canciones que enaltecian el trabajo, los orfeonistas
demostraban disciplina, organizacion y solidariedad en las grandes concentraciones,
despertando un sentimiento colectivo que favorecia a la construccion de una identidad cultural
brasilefia. La educacién para la ciudadania cumplia con todos sus objetivos y alcanzaba a
todas las camadas sociales, ayudando a construir el modelo de ciudadano ideal: sumiso al
control del Estado, patriota, trabajador, nacionalista, disciplinado, solidario, consciente de su

cultura y de las riquezas de su pais, tanto las naturales como las musicales. Los estudiantes
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actuaban como receptores y transmisores de los mensajes orfeonisticos, generando una

repercusion social que sobrepasaba los limites de una asignatura escolar.

4.1.2 Musicalizar: finalidad del canto orfednico escolar

El estudio del orfeonismo escolar revela que el objetivo principal de las clases de musica
parece tener mas relacion con el desarrollo de una disciplina social y formacion de la
identidad nacional que con el desenvolvimiento de un método musical. Segun Villa-Lobos
“... nunca sera demasiado insistir sobre la finalidad pragmatica del canto orfeonistico. Y no
confundir su objetivo civico-educacional con otras exhibiciones de orden puramente

" 42
estético...”

(Villa-Lobos, 1937, p.10). La intencion de iniciar musicalmente a los alumnos es
clara, pero los decretos y leyes que reglamentan el orfeonismo escolar obligatorio no llegan a
definir el aprendizaje de musica como un objetivo a ser alcanzado con las clases de canto
orfeonistico. Las declaraciones de Villa-Lobos también confirman que el objetivo del
orfeonismo escolar no era la formacion de mausicos, ya que para eso existian los
conservatorios, donde seria posible aprender los conocimientos técnicos y culturales
necesarios para las manifestaciones exclusivamente artisticas. Sin embargo, revisando las
finalidades del canto orfebnico escolar definidas en las instrucciones didacticas, se pude

verificar que la quinta finalidad presentada es la de musicalizar a los educandos.

Confirmando la idea difundida por Villa-Lobos (1987) de que su canto orfednico escolar
deberia ser llamado educacion social por medio de la musica, la finalidad de musicalizar es
mencionada en las instrucciones didacticas después de los objetivos relacionados con el
caracter civico y socializador del orfeonismo escolar. No obstante, al incluir la musicalizacion
de los estudiantes como finalidad de las clases de canto orfednico, Villa-Lobos amplia las
posibilidades de utilizacion de su proyecto como herramienta de educacién musical.

Buscando un sentido para el término utilizado en las instrucciones didacticas, se puede
entender que musicalizar puede simplemente trasmitir la idea de dar sentido musical a alguna

accion. También puede simbolizar el efecto transformador de convertir algo que no es masica

*2 Ibid., p.10. Texto original en portugués: ... nunca seré demasiado insistir na finalidade pragmética do canto
orfednico. E ndo confundir o seu objetivo civico-educacional com outras exibicBes de ordem puramente

estética...”.
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en musica. De todas maneras, el proceso de musicalizar supone la sensibilizacion con relacion
a los fendbmenos sonoros. Considerando que musicalizar puede significar poner madsica a un
texto para que pueda ser cantado, el canto orfeonistico encaja perfectamente como actividad
capaz de musicalizar: Villa-Lobos ponia musica a los textos adecuados al contexto politico

para que estos pudiesen ser cantados por los alumnos.

En el proceso de musicalizacion de individuos, la sensibilizaciéon con relacion a los sonidos
representa una ampliacion de la receptividad de la expresion musical. La musicalizacién debe
ser significativa, capaz de proporcionar la construccion de conocimientos musicales. En base
al estudio realizado sobre el proyecto de Villa-Lobos, se pude decir que, ademas de su
caracter civico y social, el canto orfednico escolar era un medio de transformar los
estudiantes en individuos capaces de utilizar herramientas musicales para expresar
sentimientos. Aunque no constituyese el objetivo principal de las clases, musicalizar a los
alumnos proporcionaria al proyecto de Villa-Lobos un avance para posibilitar la construccién
de un conocimiento musical significativo. Considerando que musicalizar es un objetivo de la
educacién musical, se puede creer que el orfeonismo escolar constituye un sistema eficaz para
el aprendizaje de musica por promover el acercamiento de los alumnos a las herramientas

basicas para la comprensién y utilizacion del lenguaje musical.

El proyecto desarrollado por Villa-Lobos no solo representaba una importante herramienta
social y politica, sino también constituia un sistema educativo en perfectas condiciones de ser
utilizado para musicalizar y alcanzar el principal objetivo de la ensefianza de mdsica.
Teniendo elementos esenciales para la educacion musical significativa, que segun el
pedagogo Swanwick (2003) tiene su foco en los procesos de realizacion musical, las clases de
canto orfednico pueden ser un ambiente de aprendizaje de la musica comprometido con la
calidad de la experiencia musical, que permite que el alumno pase por la experiencia de

componer, apreciar y practicar musica.

Una aproximacion entre el proyecto de Villa-Lobos y otros sistemas educativos

En el siglo XX se promovieron muchos cambios en el campo de la educacién musical. La
busqueda por nuevas maneras de musicalizar llevdo a que pedagogos y educadores se
acercasen a teorias psicoldgicas que valoran la experimentacién y el proceso de aprendizaje
de cada alumno. Compositores y pedagogos empezaron a valorar la practica musical y
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difundieron las ideas de ensefiar musica haciendo musica. El proceso de aprendizaje empezé a
ser valorizado, muchas veces considerandose mas la trayectoria del alumno que el resultado

alcanzado por el mismo.

Swanwick (2003) expone que es necesario saber que es lo que se busca en la realizacion
musical para entender los principios fundamentales relacionados con la ensefianza de musica
y que deben ser observados por un educador musical: la consideracion por el discurso musical,
la consideracion por el discurso musical de los alumnos y la consideracion por la fluencia
musical. El autor define la musica como una forma de discurso simbdlico, en que las notas
son transformadas en melodias o gestos, que a su vez se transforman en nuevas estructuras
que pueden despertar el alumno para experiencias significantes. Estas transformaciones dan
origen a los elementos musicales, naciendo la mdsica en un contexto social, como un reflejo

de la cultura, pasible de ser interpretada y producida.

Una de las labores del educador musical es facilitar la comprensién musical, elevando el
pensamiento y la conciencia musical del alumno para un primer plan. Considerando el
contexto social en el que nace la musica, muchos educadores empezaron a proponer nuevas
metodologias que contemplasen la practica musical integrada, en la que los alumnos pudiesen
participar en todo el proceso de realizacién musical. De acuerdo con Del Bianco et al (2007),
la idea de innovar en ensefianza de musica es compartida por diversos autores que, en
distintas propuestas educativas, siguen principios proximos y comparten objetivos. Los
métodos siempre contienen aportaciones de otros métodos anteriores, recibiendo una herencia
de un método anterior y alimentandose de un antecedente. Reflexionando sobre las
intenciones educativas de distintos métodos, pueden ser especificados algunos elementos
imprescindibles para que la musica “sea accesible, apreciada y disfrutada” (Alsina, 2007,
p.17):

e Se deben contemplar los principios relativos a la evoluciéon natural, instintiva y
espontanea del alumnado (sentir antes de aprender), con especial atencion a las
canciones tradicionales, a la experiencia cotidiana y a la practica musical en un
universo sonoro cercano al alumno.

e Es importante la motivacion del alumnado, la estimulacion de la autoestima y
potenciacion del trabajo colaborativo, con improvisaciéon y valoracion del trabajo

individual para construir un proyecto colectivo.
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e Debe ser una educacion musical basada en la creatividad, la improvisacion y la
expresividad, con instrucciones que permitan desarrollar capacidades expresivas de
manera natural.

e Debe desarrollar la capacidad sensorial y perceptiva, la capacidad de relajacion y
concentracion y la valoracion del silencio, con actividades que utilicen la musica para
percibir y expresar emociones.

e Debe desarrollar las capacidades ritmicas, motrices y expresivas del cuerpo, con el fin
de incentivar el desarrollo de la percepcion y de la expresion.

e Debe desarrollarse la capacidad de entonacion y del oido interno, con actividades y
técnicas que faciliten la lectura y el aprendizaje de las notas musicales de modo légico.

e Es imprescindible facilitar y simplificar la lectura ritmica y melddica, con la
proposicion de actividades y el uso de fonemas, solmizacion o graficos con el fin de

facilitar el aprendizaje.

Los puntos especificados por Alsina proponen unos principios para la educacion musical que
pueden ser desarrollados con el uso de distintos métodos de educacién musical. En base a
estos principios, que permiten que la musica sea accesible, apreciada y disfrutada, podemos
verificar puntos de convergencia entre la propuesta educativa de Villa-Lobos y las
metodologias de Dalcroze, Willems, Kodaly y Orff, pedagogos que también consideran el

canto como una importante herramienta educativa.

Con relacion a la evolucion natural, instintiva y espontanea de los alumnos, Willems
desarrolla el ritmo como instinto, la melodia como afectividad y la armonia como intelecto,
tratando sonidos musicales como verbales y ensefiando musica como un lenguaje. Villa-
Lobos se aproxima al pedagogo al considerar que la musica debe ser aprendida como la
lengua materna, de manera natural. Asi como Kodaly que considera la atencion a canciones
préximas de los alumnos con tesitura correcta y textos adecuados, Villa-Lobos utiliza arreglos
de canciones tradicionales con temas que se acercan a la realidad de los alumnos y sus
actividades cotidianas. Al utilizar en sus canciones refranes de facil asimilacion para que la
practica musical sea mas natural, el educador brasilefio también comparte las ideas de Orff,

que en su metodologia opta por aludir a rimas y refranes, incluso al recitado de nombres.
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Sobre la motivacion de los alumnos, Kodaly creia que el canto coral era una forma de hacer al
alumno sentirse importante e imprescindible. En ese sentido, el orfeonismo segun Villa-Lobos
(1969) también era motivador y estimulaba la cooperacion mutua, despertando valores como
compafierismo y estimulando la autoestima de los alumnos. Inculcar el sentido de
solidariedad y responsabilidad era una de las finalidades del canto orfednico escolar y la
expectativa de éxito en las grandes concentraciones de orfeones era inspiradora. Promoviendo
un encuentro entre estudiantes de distintos barrios, que venian tanto de la zona urbana como
de la zona rural para cantar juntos en las concentraciones, el orfeonismo escolar generaba un

ambiente de confraternizacion y de comprometimiento con el grupo.

La improvisacion es un tema abordado e incentivado por los cuatro pedagogos. Villa-Lobos
también se acerca al tema, principalmente con el desarrollo de la manossolfa y de la
metodologia Melodia das Montanhas. El uso de la manossolfa en las clases permitia crear
dictados y trabajar la improvisacion con los alumnos. Con relacién a la metodologia Melodia
das Montanhas, concebida para “estimular la creatividad de los alumnos y proporcionar un
medio sugestivo de construir melodias™ (Villa-Lobos, 1937, p.35), el compositor también se
aproxima de los conceptos posteriormente adoptados por el educador Murray Schafer®®, en su
discurso sobre el paisaje sonoro y la imitacion de la naturaleza para improvisacién en la

educacion musical.

En su busqueda por desarrollar la capacidad sensorial y sensitiva de los alumnos, Dalcroze
opta por actividades intensas, pero de poca duracion, valorando la relajacion y el silencio. En
ese sentido, parece ser que la actividad orfednica posee las caracteristicas necesarias para
desarrollar la capacidad sensorial y perceptiva, ya que el orfeonismo escolar tenia la finalidad
de perfeccionar el sentido de depuracion del buen gusto y desarrollar la sensibilidad musical,
despertando el amor por la musica y el interés por las artes. Con relacién a la concentracion,
era imprescindible que los alumnos se comportasen con disciplina y maxima atencién en las

concentraciones de orfeones, respetando los periodos de silencio y las 6rdenes del director.

* Schafer (1991) propone la descripcién musical de los elementos de la naturaleza con el propésito de
desarrollar el potencial de improvisacion de los alumnos vy, al igual que Villa-Lobos, sugiere la representacion

gréfica de los elementos.
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Para desenvolver las capacidades de expresion y la percepcion, Orff opta por movimientos
corporales y Willems acredita que deben ser adoptados ritmos y pulsaciones, con marchas.
También con relacion a esas capacidades, las concentraciones de orfeones revelan ser un
momento de expresividad y desarrollo de la percepcion. Aunque se reconozca una relacion
del orfeonismo con la educacidn fisica y con ideales higienistas™, lo que podria aproximar el
canto orfednico escolar a la expresion corporal, Villa-Lobos parece no dedicar mucha
atencion al tema fisico en sus declaraciones, haciendo mas referencia a los aspectos
relacionados con la salud de la mente. Sin embargo, el compositor incluye la cancién Higiene
tanto en su libro didactico Guia Préatico — | Volume como en la Colegéo Escolar.

* Los ideales higienistas consideraban que un pais saludable alcanzarfa el progreso mas rapidamente. Difundian
nociones de limpieza y aseo corporal, incentivaban a la practica de ejercicios fisicos y a la preocupacion de la
salud. Lemos Junior (2005, 2006) comenta que el canto orfednico se asociaba a las ideas higienistas por ser una
actividad capaz de cuidar el cuerpo, actuando en los sistemas respiratorio y circulatorio y también, como

descanso para el espiritu, para mantener la salud de la mente.
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Figura 8. Partitura de Higiene — Cole¢do Escolar y Guia Pratico — | Volume (Cancion n° 64)

Con relacion a la entonacion y al desarrollo del oido interno, Villa-Lobos afirmaba que el
orfeonismo escolar deberia educar el oido y proporcionar la capacidad de percibir la sensacion
perfecta de los acordes. Para alcanzar sus objetivos, el compositor utilizaba la manossolfa y
solfeos con letras y melodias tradicionales. En ese sentido, los pedagogos son unanimes en
decir que la educacion del oido es fundamental para el desarrollo del conocimiento musical,
haciendo uso de varias técnicas como la secuenciacion légica de las notas y ejercicios con los
intervalos musicales de tercera mayor y quinta justa. Kodaly emplea los signos manuales y la

escala pentatonica, Orff opta por utilizar los sonidos propios de la lengua materna como
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apoyo auditivos, Dalcroze se utiliza de movimientos corporales y Willems emplea juegos de

pregunta y respuesta con los nombres y sonidos reales de las notas.

Para desarrollar la lectura musical de los alumnos muchos educadores defienden la utilizacion
de recursos que faciliten el aprendizaje, como la solmizacion, el uso de nimeros en lugar de
los nombres de las notas y el uso de simbolos diferentes o fonemas para indicar los ritmos.
Willems emplea ejercicios de percepcion para agilizar el aprendizaje y Kodaly hace uso de
signos para indicar las melodias y fonemas sencillos para indicar los ritmos. Villa-Lobos
defiende el uso de los nombres reales de las notas y de canciones folcléricas conocidas y con

caracteristicas ritmicas acentuadas para facilitar el entendimiento de las notas y de los ritmos.

Con esa rapida revision se puede llegar a la conclusion de que Villa-Lobos tenia ideas claras
sobre pedagogia musical y que su método de ensefianza en muchos sentidos se acerca a las
practicas metodologicas utilizadas en varios paises. El estudio de los elementos afines entre
metodologias cominmente utilizadas y el sistema educativo de Villa-Lobos es una importante
herramienta para entender los motivos que hicieron que la metodologia no fuese adoptada o
considerada como alternativa para la educacion musical en Brasil después de la extincion del

orfeonismo obligatorio.

La opcion de adoptar o no una metodologia esta relacionada con factores como el contexto
social y la realidad a la que se debe hacer frente. Considerando que todo método funciona
bajo algunas condiciones y su aplicacion debe ser mas fiel al alumnado y al contexto en el que
va a ser utilizado que al método en si, se confirma que “la mejor fidelidad hacia un método no
estd en seguir su aspecto mas superficial (su forma), sino seguir las orientaciones que se
encuentran en su fondo” (Alsina, 2007, p.20). En ese sentido, Guimarées (2003) afirma que la
implantacién del canto colectivo escolar es posible en la actualidad, bastando para ello que el
profesorado reciba la formacion adecuada y sea consciente de la metodologia a ser utilizada.
La autora comenta que es fundamental que el profesor reciba una formacion especializada en
musica y canto colectivo, considerando la técnica vocal y el repertorio adecuado para los

alumnos.

Con relacion al material didactico de Villa-Lobos, Avila (2010) aporta significativas

consideraciones sobre su aplicacion para la educacion musical en un contexto actual. La
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autora afirma que la obra vocal pedagogica de Villa-Lobos puede ser aprovechada en su
totalidad para la ensefianza de musica, consideradas sus multiples posibilidades de uso:
1. Todas las obras pueden ser utilizadas para ensefiar solfeo.
2. Los textos pueden ser eliminados y sustituidos por silabas para trabajar diferencias de
timbres.
3. La préactica vocal puede ser sustituida por la practica instrumental.
4. Las obras pueden ser ejecutadas segun un orden de interés y segun la capacidad del
coro, considerando las edades de los alumnos.
5. El repertorio artistico del coro puede ser seleccionado segun el planteamiento del
director.

Considerando los aspectos relacionados con las posibilidades pedagdgicas del orfeonismo
escolar propuesto por Villa-Lobos, es posible afirmar que el sistema puede ser utilizado con
éxito como cualquiera de los otros métodos de educacién musical mencionados, dado que en
el caso de Villa-Lobos, la practica del orfeonismo puede proporcionar herramientas
educativas a los alumnos, ademés de contribuir en la construccion de valores fundamentales

para la convivencia en sociedad.

.

Figura 9. Villa-Lobos en una concentracién de orfeones escolares (Década de 1930)
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4.1.3. La decadencia del orfeonismo escolar

El canto orfednico escolar tuvo su momento de mayor expresién durante los afios de la
dictadura, cuando el apoyo gubernamental fue fundamental para el desarrollo del proyecto de
Villa-Lobos. Sin embargo, se puede afirmar que la relacion del orfeonismo escolar con la
dictadura representa una de las principales razones para que haya sido abandonado poco a
poco, hasta que apenas formase parte de la historia reciente de Brasil. Una explicacion posible
para el olvido de la metodologia es la fuerte inclinacion civica y nacionalista demostrada en
las finalidades del orfeonismo escolar. Cuando ya no eran necesarias las exaltaciones
patriéticas ni las grandes concentraciones de orfeones para demostrar el poder del Estado, la

faceta mas visible del canto orfednico escolar paso a ser la musicalizacién de los estudiantes.

Besen (1991) comenta que con la instauracion de la democracia en 1945 las clases de canto
orfebnico empezaron a ser mas tedricas, y el canto fue politicamente olvidado por remitir a
una doctrina autoritaria. En ese sentido, Cherfiavsky (2003) expone que después del panorama
tragico revelado por la 22 Guerra Mundial, cualquier relacion con un régimen autoritario era
mal vista y el canto orfeonistico estaba asociado al control de las masas urbanas, es decir a un
caracter estratégico para la manutencién del poder politico. Considerando su caracter musical,
las concentraciones representaban el momento de demostrar los conocimientos adquiridos en
clase. Con la democracia, ya no era necesario ensayar muchas masicas porque no existia la
posibilidad de participar en una gran concentracion de orfeones. Los alumnos empezaron a
manifestar cada vez menos interés por las clases y la ensefianza por imitacion y audicion fue
substituida por clases tedricas, practicandose apenas el canto debido a que el repertorio era

inadecuado.

Podemos afirmar que el canto orfeonistico puede proporcionar herramientas educativas, pero
hay que tener un método y entender los principios del modelo educativo adoptado. Sabemos
que para una educacion musical significativa, es imprescindible la investigacion y la
busqueda de metodologias que se acerquen a la realidad de los estudiantes. Como comenta
Alsina (2007), es necesario generar una metodologia coherente con el contexto de los
alumnos para que la musica sea accesible, apreciada y disfrutada, y en ese sentido, alcanzar
los principios educativos defendidos por Swanwick (2003) de proporcionar al alumno
herramientas que le permitan componer, tocar y responder positivamente a la mdsica como

apreciador.
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Con el fin de la dictadura hacia falta una revision de los contenidos y procedimientos del
canto orfednico escolar. EI método desarrollado por Villa-Lobos era apto a ser utilizado para
musicalizar, siempre y cuando se considerasen sus posibilidades de uso en el contexto
adecuado. En ese momento, el profesor de musica ejerce un papel fundamental por ser la
persona habilitada para conducir al alumno hacia una experiencia musical y la falta de
capacitacion del personal docente fue uno de los problemas del orfeonismo escolar. Barreto
(1938) ya habia sefialado que la formacion de profesores era clave para la evolucién del
orfeonismo escolar y la ley que organizaba la ensefianza de canto orfeénico definia sus
finalidades: formar profesores, proporcionar medios para adquirir cultura musical e incentivar
la mentalidad civico musical de los educadores®. Villa-Lobos también era consciente de la
responsabilidad de todo ello al afirmar que “...es necesario no olvidarse de la enorme
responsabilidad de los educadores que van a ensefiar a los nifios los primeros conocimientos
del arte, encargandose, verdaderamente, de su iniciacion musical.”* (Villa-Lobos, 1937,
p.10).

Aunque hubiesen sido inaugurados conservatorios de canto orfednico en varias ciudades,
ellos no eran suficientes para formar la cantidad necesaria de profesores. Sin contar con la
estructura politica de afios anteriores, los pocos profesores existentes no pudieron hacer frente
a las clases de musica y tampoco supieron reaccionar y realizar los cambios necesarios para
que la metodologia orfednica pudiese funcionar en el nuevo contexto politico. Besen (1991)
explica que las précticas de la asignatura empezaron a ser evaluadas por la afinacion, ritmo,
diccion, actitud y disciplina de conjunto, con poca atencion a la realizacion musical y al
aprendizaje de los estudiantes, siendo imposible confirmar si la percepcién aprendida por los

alumnos era transferida para otros contextos.

Getulio Vargas volvio al gobierno en 1951, elegido por el pueblo, y estuvo en el poder hasta
1954. El nuevo contexto politico ya no necesitaba del apoyo popular y el modelo anterior,
autoritario y populista, ya no parecia correcto, principalmente después de la 22 Guerra

Mundial. En 1956 fue elegido el presidente Juscelino Kubitschek, que trabajé para el

* Articulo 1° del Decreto 9494 del 22/07/1946.
* Texto original en portugués: “...é preciso ndo esquecer a enorme responsabilidade dos educadores que vao
ministrar &s crian¢as os primeiros conhecimentos de arte, incumbindo-se, verdadeiramente, da sua iniciagdo

musical.”
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desarrollo econémico de Brasil y para el olvido de todo lo que estaba relacionado con el
autoritarismo. Con un proyecto innovador, Kubitschek construy6 Brasilia, la nueva capital de
la Republica y su gobierno se caracterizd por la esperanza y por la modernidad, buscando

reconocimiento internacional y la emancipacién politica y econémica de Brasil.

A partir del afio 1956, el nuevo contexto politico ya no dejaba lugar para las clases de canto
orfebnico tal como habian sido implantadas. La falta de revision de los procedimientos y la
ausencia de las concentraciones de orfeones hicieron que el canto orfednico escolar se
convirtiese en una asignatura mas. El orfeonismo escolar perdi6 a su gran entusiasta cuando
Villa-Lobos fallecio, el 17 de noviembre de 1959. Mariz (2005) comenta que un afio antes de
su muerte Villa-Lobos fue informado de los problemas relacionados con el canto orfeénico
escolar y no manifestd oposicion al enterarse de que la educacion musical pasaria a ser
facultativa, ya que los profesores habian desvirtuado el concepto del orfeonismo escolar y su
propdsito de sensibilizar musicalmente. La asignatura continud siendo impartida con poco
entusiasmo hasta 1961, cuando la Ley n° 4.024, de 1961 sustituyo el canto orfednico escolar

por la asignatura Educacion Musical.

4.2. La Politica Educacional

La asignatura de canto orfednico escolar obligatorio fue establecida por medio del Decreto n°
19.890, firmado por el presidente Getulio Vargas en 18 de abril de 1931. Villa-Lobos recibi6
total apoyo del gobierno para desarrollar un proyecto que cumpliese lo que establecia la
legislacion y el canto orfednico escolar fue asignatura obligatoria en los curriculos escolares
brasilefios durante tres décadas. Besen (1991) comenta que Villa-Lobos adoptd una vision
platonica de la educacion, y considerando la educacion como parte de la politica y de la ética,
elabor6 un método en funcion de la finalidad politica propuesta. ElI orfeonismo de Villa-
Lobos fue organizado en un contexto nacionalista y de construccion de identidad nacional, y
el compositor adoptd una pedagogia adaptada al contexto y a una legislacién vigente, en base

a una vision funcional del arte.
Las leyes son la principal herramienta del Estado para controlar y fiscalizar la sociedad y
representan una politica publica que se basa en la vision del mundo y en los valores de los que

la crean. Segun Guimaraes (2008), la legislacion revela la intencion comun observada por los
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legisladores y el perfil de ciudadano que se pretende formar. En ese sentido, el articulo 38 de
la Lei de Diretrizes e Bases da Educacdo Nacional n° 4.024, de 1961, revela que las
finalidades del orfeonismo ya no son necesarias en el nuevo contexto politico. En base al
contexto de la creacion de la ley, el hecho de cambiar la asignatura canto orfe6nico por
actividades complementarias de iniciacion artistica aleja cualquier asociacion entre las clases

de musica y el régimen politico de Vargas.

Durante la década de 1960 el contexto politico sufrié nuevos cambios y la dictadura volvi6 a
ser instaurada en Brasil. A partir del afio 1964, el pais empez6 a ser gobernado por militares
gue se apoyaban en un discurso semejante al que habia sido difundido por Getulio Vargas
treinta afios antes. La idea de mantener la seguridad nacional frente a los peligros externos
justificd la implantacion de la dictadura militar, que permanecié hasta el afio 1985. En este
nuevo contexto, la legislacién fue adaptada y se publicé la Ley n° 5.692 de 1971*, que en su
articulo séptimo incluia la educacién artistica como actividad obligatoria en las escuelas
primarias y secundarias. La educacion asumio un caracter mas técnico y el espacio que antes
era ocupado por la musica empezé a ser compartido con las otras artes. El profesor de artes
deberia ser capaz de dominar todos los lenguajes artisticos y la musica pasoé a ser considerada
una actividad menor, demandada solamente en las fiestas conmemorativas y en los momentos

de esparcimiento.

Con el fin de la dictadura en 1985, la transicion hacia la democracia llevd a un nuevo
momento de discusion sobre la legislacion vigente. En 1988 fue convocada una asamblea para
que se hiciera una nueva constitucién democratica, que generd la reforma de muchas leyes,
incluyendo la relativa a la politica educacional. El arte volvio a ser obligatorio en las escuelas
gracias a la publicacion de una nueva version de la Lei de Diretrizes e Bases da Educacao
Nacional, la Ley n° 9.394 de 1996*. A partir de ese momento empezaron los debates para
estudiar la inclusién de la musica como asignatura obligatoria en las escuelas. Muchos

educadores se implicaron en un intento de hacer ese suefio realidad y en 2008 fue publicada la

*" Texto integral de la ley disponible en http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/leis/L5692.htm, Gltima consulta en
el 28 de mayo de 2012.

*® Texto integral de la ley disponible en http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/leis/L9394.htm, Gltima consulta el
28 de mayo de 2012.
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Ley n° 11.769 en 2008*, que determina la vuelta de la masica obligatoria en las escuelas. La
nueva ley establece que todas las escuelas de ensefianza fundamental y media tengan musica

como asignatura obligatoria a partir del afio 2011:

“Art. 26. Os curriculos do ensino fundamental e médio devem ter uma base nacional
comum, a ser complementada, em cada sistema de ensino e estabelecimento escolar,
por uma parte diversificada, exigida pelas caracteristicas regionais e locais da
sociedade, da cultura, da economia e da clientela.

§ 2° O ensino da arte, especialmente em suas expressdes regionais, constituira
componente curricular obrigatorio nos diversos niveis da educacdo basica, de forma a
promover o desenvolvimento cultural dos alunos;

§ 6° A musica devera ser conteildo obrigatério, mas ndo exclusivo, do componente

curricular de que trata o § 2° deste artigo”.

Todos los cambios de la legislacion relacionada con la educacion afectaron a la ensefianza de
la masica. Las modificaciones curriculares y las diferencias de enfoque que la musica recibi6
a lo largo de los afios afectaron principalmente a los profesores, que tuvieron que adaptarse
continuamente a nuevas reglas y nuevos contextos para conseguir realizar la labor docente de
manera consciente y significativa. La ley que determina la vuelta de la musica a las escuelas
representa un avance para la educacion musical en Brasil. El proyecto de la ley estuvo en el
congreso brasilefio durante afios y muchos fueron los esbozos y redacciones hasta llegar a un
consenso. La musica es obligatoria y no exclusiva, dejando margen para el trabajo integrado
de la masica con las otras artes y suscitando nuevos planteamientos relacionados con la

eleccion de la metodologia utilizada en las clases.

Con la publicacién de la ley, se han abierto nuevos debates sobre temas como la formacién
profesional y la falta de profesores. Ademas, se incrementd la investigacion sobre posibles
metodologias y sobre la historia de la educacion musical en Brasil. El canto orfednico escolar
sigue siendo el Unico proyecto de educacion musical que recibio apoyo gubernamental y su

estudio puede aportar herramientas para la nueva fase de la educacion musical en Brasil.

* Texto integral de la ley disponible en  http://www.planalto.gov.br/ccivil 03/ Ato2007-

2010/2008/1ei/L11769.htm, Ultima consulta el 28 de mayo de 2012.
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4.3. El legado orfeonistico

Tras realizar el estudio del orfeonismo en Brasil, se puede pensar en la influencia del
movimiento orfeonistico para la musica actual. Considerando que el orfeonismo escolar
movilizaba millares de estudiantes durante los afios 30 y 40 del siglo pasado, se puede
concluir que toda una generacion fue influenciada por la musica, cumpliendo la intencion de
Villa-Lobos de despertar el buen gusto musical y sensibilizar a la gente por las artes. Por tanto,
hay que pensar la reciente historia de la musica brasilefia teniendo en cuenta la influencia del

canto orfebnico escolar.

Sabemos que Villa-Lobos contaba con la participacién de famosos intérpretes de la cancion
popular como solistas en las concentraciones de orfeones, lo que refleja una interaccion entre
la practica orfeonistica y el contexto musical de la época. En su trabajo sobre la relacion entre
Villa-Lobos y la Masica Popular Brasileira, Paz (2004) expone sobre la colaboracion en las
concentraciones de varios cantantes populares que habian alcanzado éxito gracias a la radio.
Podemos sefialar que la participacion de masicos famosos al lado de Villa-Lobos conferia un
caracter ain mas popular a las concentraciones, acercando el movimiento orfeonistico del
pueblo. Ademas, la autora presenta declaraciones de varios artistas populares que testifican la

influencia de Villa-Lobos en sus actividades musicales®™.

Entre las décadas de 1930 y 1950 la educacion musical en las escuelas era obligatoria y
existia un ambiente propicio y receptivo a la mdsica en Brasil. En ese sentido, podemos
suponer que muchos musicos populares recibieron sus primeras clases de mdsica en la escuela.
Los creadores del mas conocido género musical surgido en Rio de Janeiro en la década de
1950, la Bossa-Nova, eran jovenes que podrian perfectamente haber sido alumnos del canto

orfebnico escolar. Lo mismo se puede decir de los participantes de movimientos musicales

%0 paz (2004) presenta las declaraciones de 11 famosos misicos populares, que son unanimes al valorar las
composiciones de Villa-Lobos y afirmar su importancia para la masica brasilefia. Muchos de ellos hacen
referencia a composiciones, incluyendo canciones que forman parte del repertorio del canto orfednico escolar.
Sin embargo, la referencia a la actividad del compositor como educador es practicamente insignificante. En ese
sentido, vale la pena destacar la declaracion de la cantante Joyce, que afirma que le gusta todo en la obra de
Villa-Lobos, menos la parte relacionada con el canto orfednico. Tal declaracién nos permite entender que la
ausencia de comentarios sobre la labor educativa de Villa-Lobos esta relacionada a la asociacién del proyecto

orfeonistico con una ideologia politica autoritaria.
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como la Jovem Guarda y el Tropicalismo, surgidos en la década de 1960. Aungue no se
pueda afirmar que algin musico de éxito haya acudido a clases de canto orfebnico, podemos
concluir que, solo por vivir en ese periodo, de alguna manera fueron influenciados por el

movimiento y por la iniciativa educativa de Villa-Lobos.

En ese momento, la radio funcionaba como importante herramienta de difusion musical y
también fue utilizada para la propagacion del orfeonismo escolar. Las transmisiones
radiofénicas de orfeones de estudiantes podian alcanzar a regiones lejanas en que las clases de
canto orfednico todavia no habian sido implantadas. Gracias a la radio, el canto orfeonistico
podria alcanzar a una gran cantidad de personas y despertar el interés por la musica. Con
relacion a la promocién de la musica, merece la pena comentar que a partir de los afios 1950
la television empez6 a ejercer un papel fundamental como medio de entretenimiento en Brasil.
La televisidn colaboré para la divulgacion de la musica, sobre todo a partir de los afios 1960,
con la transmision de conciertos para la juventud, programas de musica y festivales de
canciones populares, que divulgaron jovenes talentos que hasta la actualidad son referencia de
la MPB®!. Considerando la intencién orfeonistica de despertar el interés por la msica y
propagar el arte musical, podemos suponer que el incremento en la produccién de MPB es un

reflejo del movimiento musical iniciado por Villa-Lobos en las décadas anteriores.

Con relacion a la practica de la musica coral, no es posible afirmar que el orfeonismo escolar
haya iniciado una tradicién de canto polifénico en Brasil. Sin embargo, es evidente que el
proyecto influencio la difusién de la practica coral. Se puede decir que el canto colectivo se
libertd del estigma que le vinculaba al gobierno y que los conservatorios de canto orfebnico
creados en varias ciudades de todo el pais formaron profesores que continuaron creando coros

e incentivando la actividad coral.

El orfeonismo dejé de ser obligatorio en las escuelas pero la préctica coral siguié su
trayectoria como herramienta de desarrollo social a partir de los afios 60. Proyectos
relacionados con la practica coral continuaron siendo realizados y muchas mausicas del

repertorio orfeonistico seguian siendo utilizadas, principalmente por profesores que habian

> MPB es la abreviatura cominmente utilizada para designar la Msica Popular Brasileira. En relacién a la
participacion de importantes nombres de la MPB en programas de television en la década de 1960, podemos

citar como ejemplo a los cantantes y compositores Roberto Carlos, Caetano Veloso y Chico Buarque de Holanda.
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estudiado con Villa-Lobos y siguieron actuando para la divulgacion del canto colectivo en los
estados brasilefios. Podemos citar como ejemplo el proyecto Jovens Cantores do Rio,
implantado para formar conjuntos vocales con estudiantes entre 8 y 18 afios y cuyos objetivos
seguian los principios del movimiento orfeonistico: promover la auto confianza, la
socializacion, la disciplina y la solidariedad. Este proyecto fue organizado por el

Ayuntamiento de Rio de Janeiro y tuvo una duracion de tres afios, entre 1975y 1978.

Otra iniciativa relacionada con la practica coral fue la realizacion de concursos de coro que
eran realizados anualmente y que contaban con la participacion de muchos grupos. Paz (1989)
expone sobre los concursos de coro realizados entre los afios 1970 y 1986. La cantidad de
musicas ejecutadas que formaban parte del repertorio orfeonistico disminuyd
considerablemente con el paso de los afios, asi como el nimero de coros que presentaban
obras de Villa-Lobos, lo que permite pensar que la actividad coral seguia siendo fomentada

sin vinculacién con el proyecto de Villa-Lobos.

A finales del siglo XX la actividad coral empezd a ser cada vez mas utilizada como una
herramienta social. Ademés de la realizacién de encuentros y seminarios®?, también se ha
incrementado la produccion de libros y trabajos cientificos relacionados con la practica coral,
como los realizados por Mathias (1986), Junker (1999), Fucci Amato (2009) y Mazzarin
(2009), que presenta un estudio sobre las principales investigaciones realizadas actualmente
en torno a la practica coral. También empezaron a ser desarrollados proyectos socio-culturales
que utilizaban la musica como herramienta educativa y cultural, por medio de la préctica coral

y de précticas colectivas con instrumentos.

Alejandose de los ideales sociales y politicos del siglo pasado, el canto colectivo lleg6 al siglo
XXI como un fomentador del bienestar. Actualmente, la practica coral es un recurso muy
utilizado en empresas, como elemento de promocién de la salud laboral de los empleados.
Asimismo, la actividad coral es desarrollada en proyectos con nifios, discapacitados, mayores,
presidiarios y todo tipo de colectivos en los que hiciera falta un elemento de cohesion, o una
actividad socio-educativa. Con relacion a la educacion musical, aunque de manera aislada la

actividad coral volvio a ser implementada como medio de aprendizaje en algunas escuelas, lo

%2 podemos citar la realizacion de los Painéis FUNARTE de Regencia Coral, que tuvo su primera edicion en la

década de 1980 y la Convencién Internacional de Directores de Coro en Brasilia, realizada en 1999.
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que colabor6 a que se planteara la redaccion de una ley que obligase a la ensefianza de mdsica

en las escuelas.

4.4. Vision de los educadores

Las entrevistas personales son una importante herramienta para la investigacion porque
constituyen un método que privilegia la memoria de protagonistas de los fendmenos
estudiados. Conocer las ideas y tener contacto directo con profesores de musica es una manera
de entender la funcion del canto colectivo en el proceso educativo y valorar la relevancia y la
influencia de Villa-Lobos como educador. La opinidn de musicos de diferentes generaciones
es fundamental porque permite conocer diferentes puntos de vista sobre una memoria
colectiva, a partir de individuos que ocupan diferentes posiciones sociales y que han

experimentado diferentes contextos culturales.

Los masicos entrevistados opinaron sobre la actuacion de Villa-Lobos como educador y sobre
su material didactico, ademas de considerar la utilizacion del canto colectivo en las clases de
musica. Todos cuantos aparecen aqui ejercieron o ejercen como profesores de musica en
Brasilia y contribuyeron para la elaboracion de este trabajo informando sobre como utilizaron
las obras didacticas de Villa- Lobos, no solo como profesores, sino también durante su

formacion profesional.

Las entrevistas sirvieron como base para entender desde qué punto de vista seria posible
plantear la realizacion de la investigacion. Las entrevistas fueron realizadas en agosto de 2010,
en Brasilia, Brasil, siempre teniendo como base una serie de diez preguntas. Las preguntas
eran propuestas y los entrevistados podian contestar y comentar libremente sobre el tema. La
serie de preguntas es igual para todos, sin embargo, fue necesario realizar algunas variaciones
como consecuencia de la respuesta dada a la pregunta anterior y también para adaptar la

pregunta a la trayectoria del entrevistado.
Las entrevistas fueron realizadas en el idioma portugués y han sido traducidas al castellano,

para facilitar la fluidez en la lectura del trabajo. La traduccién al castellano es libre y propia, y
el contenido original de las entrevistas puede ser consultado en los anexos del trabajo. En la
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reproduccion de la entrevista fueron omitidas aquellas partes que no tienen relacion directa

con el tema o relevancia para esta investigacion.

Los entrevistados

Fueron elegidos directores de coro y musicos que actuan como profesores y que se destacaron
en el escenario musical de Brasilia. La eleccion de estos cinco profesores de diferentes
generaciones se llevo a cabo teniendo en cuenta la posibilidad de haber tenido contacto o no
con el proyecto desarrollado hace méas de 50 afios. Las entrevistas son presentadas segun el
orden en que fueron realizadas, y el criterio elegido para la fecha de realizacion fue la

disponibilidad del entrevistado.

El primer entrevistado es Augusto Guerra Vicente, musico de orquesta que desde joven
empez0 a dar clases de musica. Fue elegido por su trayectoria como musico y también por
haber actuado como profesor en tres ambitos distintos: universidad de mausica, curso
preparatorio para las pruebas de acceso a la carrera superior de musica y curso técnico-
profesional de musica. Estudié en la EMB® y en la UnB* y pertenece a la generacion que

empezo los estudios de musica en los afios 1980.

El segundo entrevistado es David Junker, profesor de la universidad de Brasilia y director del
Coro Sinfonico Comunitario da UnB. Su eleccion se debe a su trayectoria como director de
coro y por su actuacion para divulgar la actividad coral. Fue el primer doctor en educacién
musical de Brasil y su actuacion como profesor se limita al ambito universitario. Estudio en la
UnB vy pertenece a la generacion que empez6 los estudios de masica a principios de los afios
1970.

El tercer entrevistado es Orlando Brito, educador y director que fue alumno de Villa-Lobos en

el Conservatorio Nacional de Canto Orfe6nico. Fue uno de los responsables de la creacion de

>3 EMB es la sigla usada para la Escola de Musica de Brasilia, principal centro de formacién de musicos de
Brasilia. Funciona como un Conservatorio Profesional y actualmente se denomina CEP-EMB- Centro de
Educacdo Profissional - Escola de Musica de Brasilia.

> UnB es la sigla usada para la Universidade de Brasilia. En la Universidad hay cursos de Licenciatura en

Musica- Instrumento y en Educacidn Artistica con Habilitacion en Mdsica.
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cursos superiores de musica en las universidades de Brasil. Fue elegido por su trayectoria
como director, divulgador del canto coral y pionero en la lucha por la educacion musical,
desde la escuela hasta la universidad. Fue el creador del departamento de musica de la UnB y
su primer director. Pertenece a la generacion que empezd los estudios de musica en la década
de 1940 y vivencio el orfeonismo escolar durante su auge hasta que fue substituido en las
escuelas por la educacién artistica. Desafortunadamente, el maestro Orlando Brito fallecid

meses antes de la conclusion de este trabajo.

El cuarto entrevistado es Emilio De Cesar que, ademas de actuar como profesor, posee una
importante trayectoria como director de coro y orquesta. Su eleccion se debe a su actuacion
como profesor en la EMB y por su labor para divulgar la actividad coral. Estudio en la UnB y
pertenece a una generacion que realizo los estudios de musica entre las décadas de 1950 y

1960 y vivencio los varios cambios relacionados con la educacion musical en las escuelas.

La quinta y ultima entrevistada es Roseane Cruzeiro, profesora de musica en la escuela
regular y en la EMB. Fue elegida por su trayectoria como musico y también por su actuacion
como profesora en la escuela secundaria. Estudi6 en la EMB y en la UnB y pertenece a una

generacion que empez0 los estudios de masica en los afios 1990.

Las principales consideraciones

Gracias a la contribucion de los educadores entrevistados, fue posible llegar a algunas
conclusiones con relacion a la influencia del proyecto de Villa-Lobos para la formacion de las
diferentes generaciones de profesionales de la muasica. Consideramos conveniente exponer
las principales aportaciones antes de las entrevistas y presentar las conclusiones obtenidas a

partir de las entrevistas realizadas.

Para tener una vision més amplia con relacion a la informacion de los entrevistados con
respeto al canto orfednico escolar y la educacion musical en los dias actuales, hemos decidido
realizar las entrevistas sugiriendo que el entrevistado comentase sobre los siguientes temas:

1. La trayectoria personal, como musico y como profesor de mdsica.

2. Las experiencias y expectativas como docente.

3. La practica musical y la ensefianza de musica en las escuelas.
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4. El proyecto pedagogico de Villa-Lobos.

5. La importancia de la capacitacion docente.

6. El uso del material didactico elaborado para el canto orfednico escolar.

7. La practica coral como medio de aprendizaje.

8. La Ley 11.789/98, que establece las clases de musica obligatorias en las escuelas.
9. El uso del canto colectivo para la educacion musical en los dias actuales.

10. El exito del proyecto de Villa-Lobos.

En primer lugar, constatamos que la influencia de Villa-Lobos y de su proyecto educativo ha
disminuido sensiblemente a lo largo de los afios. Hemos tenido la suerte de entrevistar a
Orlando Leite, un profesor de mas de 80 afios de edad que fue alumno de Villa-Lobos y que
estudio en el conservatorio de canto orfednico. Orlando Leite demostré conocer
perfectamente la filosofia del proyecto, sus puntos positivos y sus debilidades. Sus
aportaciones revelan que habia entusiasmo por la educacion y ganas de sacar adelante un
proyecto dedicado a la formacion de profesores y a la mejora de la calidad con relacion a la

formacion de los musicos en Brasil.

Orlando Leite no hizo comentarios sobre las concentraciones de orfeones, limitandose a decir
que llegd a reunir 3000 cantantes en un coro y dando énfasis a aspectos relacionados con la
pedagogia del orfeonismo. Sin embargo, el profesor Emilio De Cesar, que tiene mas de
cuarenta afios de experiencia docente, afirmo que utilizaba el concepto de las concentraciones
de orfeones para dar clases en los afios 1960. Aunque no haya llegado a estudiar la asignatura
canto orfednico, Emilio demostré haber recibido la influencia mas directa de uno de los
conceptos mas representativos de la ideologia orfeonistica, llegando a adoptarlo en sus
actividades docentes. El profesor David Junker, que estudié musica en los afios 1970, recibié
una influencia mas relacionada con la intencion de formar profesores de nivel superior, y su
iniciacién musical por medio de la actividad coral le llevo a implantar proyectos con coros en
la universidad, como el Coro Sinfonico Universitario da UnB. Este coro se caracteriza por
realizar conciertos grandiosos y cuenta con la participacion de méas de 300 cantantes, en su

gran mayoria amadores.

En ese sentido, parece ser que la relacion del orfeonismo de Villa-Lobos con la politica
impidio la divulgacion de la propuesta educativa para los muasicos mas jovenes, que

demostraron tener un conocimiento superficial del proyecto. Parece ser que en los afios 1980
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se notaba un resquicio de influencia del movimiento coral en Brasilia, ya que el profesor
Augusto Guerra Vicente recuerda con carifio sus momentos en el coro de jovenes en la EMB.
Merece la pena destacar que Augusto comenta sobre las concentraciones de orfeones y se
refiere a ellas como las “aglomeraciones para cantar”, sin revelar sefiales de conocimiento del
concepto y remitiéndose al caracter grandioso de las presentaciones. La profesora Roseane
Cruzeiro, que empez06 sus estudios en los afios 1990, no revela ninguna relacion o experiencia
especial con el canto coral, comentando que lo bueno del canto orfeonistico es que es “para

muchos alumnos”.

Todos los profesores entrevistados estdn de acuerdo en relacion a la importancia de la
actividad coral y su uso como herramienta educativa, considerando que la actividad puede ser
un recurso eficaz para la educacion musical. Es interesante constatar que la profesora Roseane
es la que tiene méas contacto con la realidad actual de la escuela regular y con alumnos de baja
renta, adolescentes y adultos. Comentando sobre la necesidad de adaptar la ensefianza de
musica al contexto de los alumnos y a la realidad de la musica actual, hace referencia a las
preferencias de los alumnos por las nuevas tecnologias y géneros musicales populares como
el funk y el hip-hop. Podemos afirmar que es evidente que hoy en dia se oye mucha mas
musica reproducida por aparatos electrénicos. En ese sentido, Schafer (1991) comenta si eso
no es lo mas natural para el oido contemporaneo, lo que nos lleva a reflexionar sobre los
cambios necesarios para que el actual estudiante de musica tenga acceso a las herramientas

musicales adecuadas para entender la masica.

En relacion al material pedagdgico del canto orfebnico escolar y a la propuesta educativa de
Villa-Lobos, las declaraciones de los entrevistados llevan a creer que el estudio del proyecto
educativo de Villa-Lobos no forma parte en los curriculos de los cursos superiores de musica.
La superficialidad con que los mas jovenes hablan de la propuesta deja claro que el principal
proyecto de educacion musical implantado y desarrollado en Brasil no es ensefiado a los
futuros profesores de masica. Sigue habiendo fallos en la formacion del personal docente, que

no llega a conocer la historia de la educacion musical del pais.

Con relacién a los futuros profesores de musica, Augusto comenta sobre los jovenes que
pretenden ingresar en la carrera de mdsica porque piensan que es mas facil. Ademas,
considera importante que el profesor de musica sea un musico. Vale la pena comentar que

Schafer defiende que los musicos profesionales se dediquen a dar clases, considerando que la
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educacion musical debe ser una competencia de los musicos, de profesionales capacitados.
Roseane comenta que los futuros profesores de masica reciben una formacién muy superficial.
Su afirmacion sobre la formacion de profesores en la carrera de musica muestra que ésta no se
corresponde con la realidad ya que no se prepara al docente para la actividad diaria de dar

clases.

Tales afirmaciones remiten a la razén de la decadencia del orfeonismo escolar y llevan a
reflexionar sobre la importancia de la formacion del profesorado de musica en el contexto
actual. De acuerdo con los datos més recientes del Ministerio de Educacién®, existen 42
cursos de Licenciatura en Mdasica en Brasil y un innovador curso superior de musica a
distancia, que empez0 en el afio 2008. En 2006 se graduaron 327 profesores de musica y dos
afios después empezaron las clases online del curso a distancia, en el que 600 alumnos reciben
clases online de guitarra y teclado y aprenden a utilizar la mdsica en el aula. La iniciativa
parece ser interesante, siempre y cuando se tenga en cuenta que la formacion de un profesor
de musica debe ser sélida, basada en principios que le permitan conocer y entender el
lenguaje musical y la didactica. Igualmente, de acuerdo con las teorias de Schafer (1991), que
consideran que el profesor debe desarrollar el potencial creativo de los alumnos considerando
todos los sonidos del ambiente, la formacion debe aportar herramientas suficientes para que el
educador sea capaz de comprender tedricamente todo lo que ocurre a lo largo de las fronteras

del paisaje sonoro.

Al comentar sobre los éxitos del orfeonismo, Emilio De Cesar hace referencia a la influencia
del canto orfednico escolar en la musica popular, llegando a afirmar que ciertos géneros
musicales y grandes idolos de la musica son frutos de una época en la que habia musica en las
escuelas. Emilio y Roseane comentan sobre proyectos culturales y el poder transformador de
la musica, haciéndonos reflexionar sobre el impacto de la musica en la construccion de
ciudadania y sobre la préactica del canto en la escuela y su poder para cambiar la vida de los

alumnos.

Por ultimo, vimos que todos los profesores estan de acuerdo con la vuelta de la mdsica a las

escuelas y consideran posible la utilizacién de conceptos del orfeonismo escolar de Villa-

% Informacion disponible en http:/portaldoprofessor.mec.gov.br/conteudoJornal. html?idConteudo=329, Gltima
consulta realizada el 22/06/2012.
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Lobos. Con excepcion de Orlando, que vivencio el canto orfebnico escolar, todos consideran
que el proyecto de Villa-Lobos tubo éxito. Orlando, que fue responsable de la creacion del
curso de mausica en la Universidad de Brasilia, apunta la falta de preparacion de los profesores
como una causa del fracaso del orfeonismo escolar y afirma que es necesario formar al

educador a través de la muisica.

4.4.1. Entrevistas

Entrevista a Augusto Guerra Vicente

Augusto es violonchelista de la Orquestra Sinfonica do Teatro Nacional de Brasilia y ejercié
como profesor de teoria y musica de camara en la UnB, ademas de actuar como profesor de
violonchelo y de teoria musical en cursos preparatorios para ingresar en la universidad. En su
formacion, estudié durante tres afios en la EMB y después con su padre y su abuela en clases
particulares. Hijo y nieto de musicos, su abuelo particip6 como violonchelista de la primera
audicion de las Bachianas n°5 de Villa- Lobos. Sobre su formacién como mdsico, Augusto
comenta que es muy sélida. Afirma que estudiaria masica aunque no quisiera ser musico
profesional pero siente que falté en su formacion la convivencia con otros estudiantes, lo que

considera importante para desarrollar los conocimientos musicales:

“Yo leo todo, pero falto la convivencia con otros estudiantes de mdsica, la
convivencia empezé en la Orquestra Jovem de Brasilia y en la Camerata da UNB.
(...) Me gradué en violonchelo en la UNB y un afio después aprobé las oposiciones
para la orquesta del Teatro Nacional en 1991. Después hice un méster en mdsica de
camara en la UNIRIO y en 1999 aprobé la oposicién para ejercer de profesor
substituto en la UNB. Empecé dando clases de teoria porque no habia profesor y lo
hice por dos afios. A partir de entonces empecé a dar clases en el curso preparatorio
para ingresar en la universidad. Daba clases de violonchelo, musica de cdmara y

empecé el proyecto de educacién musical en el SESI®®. La idea era formar una

% El SESI (Servicio Nacional de la Industria) es una institucién que promueve la mejora de la calidad de vida del
trabajador y de sus dependientes por medio de acciones en educacién, salud y entretenimiento. Forma parte del
llamado Sistema "S" que esta formado por organizaciones creadas por los sectores productivos (industria,
comercio, agricultura, transportes y cooperativas) con la finalidad de calificar y promocionar el bienestar social

de sus trabajadores.
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pequefia orquesta pero solo durd un afio por motivos externos. Fui profesor de la
escuela de musica por un afio, dando clases de musica de camara. La experiencia fue
buena, pude tener contacto con alumnos de diferentes niveles y ver otras
percepciones de la masica. Creo que el mayor legado de la docencia es aprender a

abrir la mente para dar clases y pensar en el mundo considerando la diversidad”.

Al comentar sobre sus experiencias y expectativas como docente, afirma que la experiencia
como musico es muy importante para la formacién de un profesor de musica y revela que no

llegd a actuar en escuelas primarias o secundarias:

“Los que estan actuando profesionalmente como musicos saben afrontar mejor las
situaciones. Creo que aquellos que van a dar clases deben haber pasado por la
experiencia de tocar un instrumento, creo que es esencial ser musico. Incluso en el
caso de las clases en las escuelas, creo que es importante ser formado en musica
aunque no togue como musico profesional. Mi primera experiencia docente fue
como profesor universitario, y en general la capacidad de los alumnos me sorprendia.
En el curso preparatorio se notaba que habia gente que se decidia por la carrera de
musica por creer que era mas facil, porque la competencia era menor. Habia gente
con buena formacion y otros que no tenian ninguna nocion de musica. Como el
objetivo era aprobar para ingresar en la universidad, daba las clases segun el ritmo
de los mejor preparados. En la EMB vi que habia una buena preparacién, pero con

los alumnos particulares, todo depende de la expectativa de cada uno”.

Con relacion a la practica de mdasica en las escuelas, Augusto comenta estar de acuerdo por

creer que influye en la formacion cultural del individuo:

“Creo que es importante que haya clases de musica en las escuelas,
independientemente de objetivar la formacion de mdsicos. La musica ayuda a
desarrollar el raciocinio l6gico y también la formacion del individuo, promueve la
integracion. Solo el hecho de crecer con una formacion cultural mas amplia ya es
suficiente para hacerse un adulto con una vision global. Saber expresarse, raciocinar,
relacionarse con el otro. Pero el aprendizaje debe ser serio, se debe adentrar en el

lenguaje, en la codificacion de los sonidos”.
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Sobre el canto orfeénico escolar, Augusto afirma no conocer en profundidad el proyecto
pedagdgico de Villa-Lobos, pero tiene informacion sobre las grandes concentraciones de

orfeones, que eran la mayor propaganda del proyecto:

“Yo sé poco, no puedo hablar en profundidad. Conozco algo del resultado y siempre
me ha causado buenas impresiones. Conozco las aglomeraciones para cantar y casi
cuarenta afios después utilicé las mismas musicas para cantar. Creo que quien
participd en las concentraciones de orfeones contd esa experiencia a las otras
personas como algo positivo. EI movimiento trabajaba la autoestima del pueblo, el
uso del patriotismo para un pueblo de formacién reciente es mas positivo que

negativo”

Sobre la capacitacion docente, Augusto prefiere no hacer muchos comentarios. Ya con
relacion al material didactico de Villa-Lobos, comenta que tuvo contacto con las mdsicas,
hablando con entusiasmo de canciones que interpretaba con el coro de nifios en la EMB y que
forman parte del libro Canto Orfednico- 1° volume, Canto do Pajé, Herancas da Nossa Raca.
La manera como se refiere al momento de practica coral revela emocidn y sentimiento, lo que

parece remeter a los ideales del orfeonismo de despertar el lado afectivo de los orfeonistas:

“Creo que no existen limites para mejorar la capacitacion de los profesores. (...) Yo
tuve contacto con el material de Villa-Lobos en las clases de canto coral en la EMB
y hasta el dia de hoy me acuerdo de las musicas. Canto do Pajé, Herancas da Nossa
Raca, Magpnificat... Tengo la impresion que en los afios ochenta estaba la filosofia

del orfeonismo y se utilizaba el material de Villa-Lobos”.

Al hablar sobre material didactico, Augusto comenta sobre el material del checo Bohumil
Med, profesor de la UnB que desarroll6 un método que fue muy difundido y acabé siendo
adoptado oficialmente en las clases de teoria musical de la universidad. Augusto afirma que
no utiliz6 material de Villa-Lobos en su actividad docente pero cree en la practica coral como

momento de aprendizaje:

“No puedo comentar mucho con respecto a este tema. Para dar clases no he utilizado
material de Villa-Lobos, para dar teoria siempre utilicé material del profesor

Bohumil Med. Yo creo en el poder de masa. El canto colectivo funciona porque
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socializa el conocimiento, genera integracion entre las personas. Creo que ensefia la
teoria a través de la practica, es accesible porque la voz es el instrumento natural,
todos pueden participar, es economico. La practica musical puede ser iniciada sin

grandes aportaciones financieras”.

Al hablar sobre la Ley 11.769/08, Augusto también comenta sobre la importancia de la

capacitacion docente:

“Yo creo que la ley es importante, no tuve clases de musica en la escuela regular, la
clase de educacién artistica siempre fue un recreo. Con la ley se abre un campo de
trabajo para los graduados en musica que tienen dificultad para trabajar. Lo
importante es que sean capacitados para que las clases de masica no se tornen como
un recreo. Creo que hay que definir un programa para mantener la importancia de la

musica, para evitar un hiato y dejar de encajarse en la actualidad”.

Finalizando, Augusto comenta sobre el éxito del orfeonismo escolar y sobre las posibilidades

de uso del canto colectivo en la actualidad:

“Aunque sea de modo indirecto, yo creo que tuvo éxito. Aln después de cuarenta
afios se puede utilizar el material de Villa-Lobos. Aungue el proyecto haya decaido,
adormecido, esta disponible para ser estudiado, para ser reactivado, creo que esta en
la incubadora. Creo que la experiencia puede ser utilizada ya que las cosas se
transforman. Generalmente las cosas surgen de movimientos, de adaptaciones. La
parte controvertida fue el apoyo politico a la ideologia de Vargas, lo que es

polémico y posiblemente no se llegara a un consenso sobre el tema”.

Entrevista a David Junker

Sobre su trayectoria, David Junker comenta que es fruto del trabajo realizado en el SESI,
dejando claro la importancia de la actividad coral para su formacion y citando los nombres de
varios comparieros de coro que también se dedicaron a estudiar musica y hoy actian como
musicos profesionalmente. Fue un activista del canto colectivo, fundando coros de amadores

formados por alumnos y otros miembros de la comunidad académica:
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“Soy fruto del coral del SESI, de los afios setenta. Somos todos alumnos de Nelson
Mathias: yo, Lincon Andrade, Eduardo Carvalho, Rinaldo, Sirley Rodrigues de
Paulo. Los ensayos eran diarios y habia formacion musical. En la escuela yo tenia
actividad coral, guitarra, banda, pero era solo el aspecto préctico. Después del coro
del SESI ya entré como alumno en la UNB. (...) Elegi direccién pero segui

estudiando canto. Como alumno fundé el coro de la UNB y la Serenata de Natal”.

Sobre sus experiencias y expectativas como docente, comenta que solo ha sido profesor
universitario. Se siente como parte de la tercera generacién influenciada por Villa-Lobos:

“Mi actividad docente solo ocurri6 dentro de la universidad. Creo que mi generacion
ya no recibio el impacto del orfeonismo escolar. En mi opinién Villa-Lobos no tenia
formacion como educador, la filosofia educacional del proyecto educativo es de
Anisio Teixeira. La experiencia de Villa-Lobos con el folclore dejo la musica
disponible y el compositor fue muy importante en ese sentido. Me siento como la
tercera generacion influenciada por Villa-Lobos. La generacion anterior no tuvo esa
vertiente académica. Los que sobresalieron tuvieron una formacién empirica, por
iniciativa propia. Me considero fruto del trabajo de Villa-Lobos, de toda una
inversion del Estado para formar personal con nivel académico. Y el papel de la

universidad es especializar personas”.

David dice que no puede acrecentar mucha informacion sobre la practica de musica en las
escuelas, pero afirma creer en el proyecto de Villa-Lobos. Comenta sobre la formacion de

profesores:

“No puedo afnadir mucha informacién porque siempre he sido profesor en el
ambiente universitario. (...) Creo totalmente en musicalizacion por medio del
método de Villa-Lobos. Es una metodologia pero me parece que no fue muy
desarrollada metodoldgicamente. Villa-Lobos no tuvo la visién educacional de
Kodaly y otros educadores, cred el método a partir del producto y para el desarrollo
de la politica del periodo, utilizando los mismos elementos que Kodaly, pero con
énfasis diferenciada, como el repertorio de la musica popular folclérica. Creo que
soy de la primera generacion de mdusicos y profesores de musica con formacion

académica completa. Haber sido el primer doctor en educacién musical en los afios
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noventa muestra la dura realidad en términos académicos. Pero creo que todo eso
fue una consecuencia de envolvimiento de Villa-Lobos con temas educacionales.
Ahora existe un movimiento para mejorar el nivel académico de los profesionales

de mdasica que creo que es fruto del movimiento orfeonistico”.

David también comenta sobre el material didactico de Villa-Lobos y su pedagogia:

“Villa-Lobos no tuvo vision educacional profundizada, si lo comparamos con otros
educadores. EI método Kodaly, por ejemplo, tiene una secuencia, una ordenacién
metodoldgica. En Villa-Lobos no encuentro esa ordenacion metodologica en
términos de contenido. Es un poco desordenado, fruto de nuestra cultura. No
podemos decir si usamos do fijo o do movil. Bohumil es de la filosofia del do movil.
Seria un suefio poder “kodalizar” el sistema brasilefio, serian necesarios de 5 a 10

afios de investigacion. Pero solo una movilizacion del gobierno puede cambiar eso”.

Sobre la practica coral, afirma que es un momento de aprendizaje. Comenta sobre el Coro
Sinfénico Comunitario de la UnB, un coro de amadores fundado por él y que influencid la
vida cultural de Brasilia. En el coro sinfénico de la UnB participan jovenes, adultos y

personas mayores, y muchos de ellos no habian participado nunca en una actividad musical:

“Un ejemplo es el Coro Sinfénico Comunitario da UnB. El coro influencio la ciudad,
genero transformacion cultural y musicalizacion. Ya pasaron por el coro mas de
6000 personas y ya hemos realizado méas de 40 grandes obras. Incluso la tecnologia
puede ser adaptada a la educacién musical. Yo casi consegui realizar un ensayo por

Internet”.

Finalizando, David comenta sobre la Ley 11.769/08 y la practica musical en las escuelas,
considerando el éxito del orfeonismo escolar y las posibilidades de uso del canto colectivo en

la actualidad:

“En la escuela tuve practicas de coro, guitarra y banda. Creo que la musica en la
escuela es un suefio de los brasilefios y la realizacién del suefio deriva de la ley. Hay
una serie de problemas y un papel importante de las universidades brasilefias, que es
el de habilitar personas. El hecho de que cualquiera pueda dar clases de musica es un

retroceso. En realidad la ley parece ser utdpica, queremos que sea viable pero me
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parece imposible alcanzar los objetivos de la ley. Las proximas generaciones lo van
a tener mas facil, con mas oportunidades para hacer llegar la musica a todo el mundo.
No tenemos personal pero vamos a crearlo, es un punto de partida. Pero falta cultura
en personas que ocupan los cargos importantes. Yo creo que el proyecto si tuvo
éxito y es posible volver a utilizarlo con una vision diferente. Hoy dia no hay
patriotismo y tampoco vivimos una dictadura. Se puede rescatar el proyecto. Hoy en
materia de cultura, estamos perdiendo espacio para los medios mediaticos, los
productos anticulturales realizan mas cosas para los nifios que nosotros. Los nifios
no conocen los himnos. Existe una anticultura liderada por los espacios mediaticos.

Creo que un coro puede influenciar culturalmente”.

Entrevista a Orlando Leite.

Sobre su trayectoria, Orlando Leite afirma que fue alumno de Villa-Lobos en el CNCO y
profesor de canto orfednico, elegido entre 15 alumnos de Fortaleza para ir a recibir formacion
en el estado de Rio de Janeiro. También comenta sobre su labor a favor de la implantacion de

cursos superiores de musica:

“Fui elegido entre 15 alumnos para ir a Rio de Janeiro a realizar el curso de
emergéncia de canto orfednico, con una duracion de dos afios. Fui el primer alumno
durante todo el curso... (...) Trabajé con musicalizacion y con coros en Ceara. (...)
Villa-Lobos era profesor de didactica del canto orfednico, pasaba seis meses aqui y
seis meses fuera. El estaba muy preocupado por la educacién musical en Brasil.
Habia colegas de varias partes de Brasil y mucho entusiasmo. Fui orador y director
del grupo en el afio 1953. Después estudié con Kollreuter y gané una beca para un
curso de verano en Estados Unidos. En aquella época habia 12 orquestas en Brasil, y
todos con formacion autodidacta. En los afios cincuenta solo habia cuatro cursos de
formacion superior en musica. Me di cuenta que el pais no necesitaba directores,
sino profesores para formar mdsicos. Los musicos no podian tocar el repertorio
sinfonico por falta de formacion. Volvi de los Estados Unidos en 1966 y empecé a
trabajar para la creacion de cursos de ensefianza superior de musica en S&o Paulo,
Rio de Janeiro, Belo Horizonte y Rio Grande do Sul. Fui llamado para crear el
curso de musica de la Universidad de Brasilia. La cuestion de la educacion musical
en Brasil empezd muy tarde y trabajé en el Ministerio de Educacion para crear

cursos superiores de musica”.
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Comentando sobre la musica en la escuela, afirma que hay que trabajar la vivencia musical:

“Lo que hay que trabajar en las escuelas es la vivencia musical, vivir experiencias
por medio de la musica. Desarrollar la musicalidad para humanizar y sensibilizar a
las personas. El lugar indicado para formar masicos es el conservatorio, y ese fue el

problema de la musica en las escuelas™.

Al hablar sobre el proyecto de Villa-Lobos, enfatiza la importancia de la practica musical y
sobre la capacitacion docente, comenta que es importante que el profesor de musica sepa

mausica y sea un educador:

“La base del canto orfednico escolar era leer y ejecutar musica, realizar musica por
medio de la voz. También se usaba la manossolfa. Era usada para improvisar y
podria ser utilizada nuevamente. Habia un entusiasmo en aquella época, una
preocupacion con la educacion y se puede decir que habia musicalizacién. Lo que se
espera de los profesores no es solo saber musica, creo que se tiene que formar el
educador a travées de la musica. Es importante saber masica y educar a traves de la
audicion porque asi todo profesor seria capaz de usar el lenguaje musical. Si

cualquiera puede dar clases de musica, eso es un peligro, desvaloriza la formacion”.

Orlando defiende el uso de la manossolfa con entusiasmo y afirma que la manejaba como si

fuera un instrumento, ensefiando ejemplos de cdmo se utilizaba el método:
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Figura 10. Orlando Leite ejemplificando el del uso de la manossolfa (26/08/2010)

Con relacion al material didactico de Villa-Lobos, Orlando cree que era mal utilizado.
También comenta que Villa-Lobos tenia en comudn con otros educadores la voluntad de

realizar musica:

“Creo que el material de Villa-Lobos era mal utilizado. El lenguaje musical no era
vivenciado, era solo usado, solo hablado. Ser mdsico era conocer la teoria, saber
valores, intervalos. Era mas facil ensefiar solo la teoria. Si no sabes masica, no tiene
sentido saber la teoria. Viajé por Brasil para cambiar la realidad, trabajar para
estimular la creacion de coros en las escuelas y probar que cada uno tiene su
instrumento natural usando la voz, solfeando. (...) su idea era realizar musica, Villa-
Lobos usaba la manossolfa. Guido D’Arezzo ya habia pensado en ese sistema y
Villa-Lobos la incluy6 en su proyecto para la improvisacion. Con la manossolfa era
posible hacer solfeo e improvisaciones a cuatro voces. Creo que podria ser utilizada
actualmente para hacer musica. Yo era muy bueno con la manossolfa, la usaba como
si fuera un instrumento. En el conservatorio llegué a ser llamado el rey de la

manossolfa”.
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Sobre el uso del canto colectivo para la educacién musical en los dias actuales, comenta que

la practica coral es un medio de aprendizaje:

“Yo creo que la préactica coral es un medio de aprendizaje y creo que es importante
principalmente para los que no saben tocar un instrumento. Cuando estaba en los
Estados Unidos yo vi como la experiencia coral aproxima las personas. Nosotros
éramos todos extranjeros y cada uno hablaba en su idioma, pero nos aproximabamos
a la hora de la practica coral. Cuando todos juntos empezamos a cantar un coral de
Bach, empecé a mirar hacia a los otros y pude ver a todos los deméas como personas

iguales a mi”.

Finalizando, con relacién a la Ley 11.769/98, Orlando comenta que la musica debe ser
ensefiada por profesores capacitados y que el proyecto de Villa-Lobos no tuvo éxito por esa

razon, la falta de profesores capacitados para dar clases de musica:

“La musica es un lenguaje universal, debe ser ensefiada como inglés, francés, pero
es importante que la persona que vaya a impartir clases de musica sea un profesor
capacitado. La musica produce efectos positivos y creo que el canto colectivo
proporciona que centenas de personas puedan cantar. La musica es equilibrada y eso
se refleja en los seres humanos. Si una persona se vuelve un ser humano mejor, sirve
de modelo para la sociedad. La musica tiene esa capacidad de enriquecer el ser
humano. ElI proyecto de Villa-Lobos no fue exitoso por falta de gente capacitada
para dar clases de musica. Creo que todos deben tener nociones de musica. Aprender
musica es educar el sentido de la audicion, es un enriquecimiento de la persona
como un todo. En Fortaleza llegué a formar un coro de 3000 voces, en un encuentro
de coros en Natal ganamos ocho de los diez premios disponibles. La situacién hoy
dia esta mucho mejor, yo trabajé mucho para estimular la creacion de coros en las

escuelas. Yo creo que es posible traer de vuelta ese movimiento”.

Orlando Leite tenia mas de 80 afios cuando realizamos esta entrevista. Mostraba mucha
vitalidad y entusiasmo. Le gustaba hablar sobre el orfeonismo y tenia una verdadera pasion
por la educacion musical. La entrevista fue una clase magistral y fundamental para la

realizacién de este trabajo. Sus amplios conocimientos sobre el orfeonismo escolar y sobre la
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labor educativa sirvieron para ampliar mi vision sobre la importancia del profesor en el

proceso de ensefiar masica de manera significativa.

Entrevista a Emilio De Cesar

Emilio De Cesar es un profesor reconocido en Brasilia por su actividad docente a lo largo de
las Gltimas décadas. Al comentar sobre su trayectoria como masico, destaca la importancia de
Levino de Alcantara, fundador de la EMB y pionero de la actividad coral en Brasilia. Afirma

que Villa-Lobos fue la base de su formacion:

“Fui profesor de musica en los afios sesenta y setenta en Brasilia, en la EMB, tuve
contacto con el profesor Levino de Alcantara. EI maestro Levino estuvo con Villa-
Lobos, y tenia mucho conocimiento sobre el canto orfednico. En su época la mdsica
coral tuvo mucha importancia. La clase “creciendo con musica” de la EMB creaba a
los mejores alumnos. (...) Mi tio, Eleazar de Carvalho también conoci6 a Villa-
Lobos y aprendi6 de él. El tenia mucho interés por la juventud, por el gusto por la
musica y por las actividades musicales. En mi formacién tuve a Villa-Lobos como
base, con Eleazar de Carvalho aprendi la técnica y Levino de Alcantara fue mi

maestro aqui en Brasilia”.

Sobre la musica en las escuelas, destaca la importancia de las actividades que fomentan la
practica musical y afirma que las clases de musica en las escuelas hasta los afios setenta

fueron resultado de la labor de Villa-Lobos:

“La musica es muy importante, es la base. En los afios sesenta yo llegué a impartir
clases de musica en la escuela. En los afios setenta el Madrigal de Brasilia iba a las
escuelas y juntaba los alumnos para los conciertos de primavera. Hacia conciertos
para cerca de 3000 alumnos. El madrigal era la base y actuaba junto con la gente de
la escuela de musica. Era una forma de fomentar la masica. La actividad musical en
las escuelas hasta los afios setenta fue resultado del proyecto de Villa-Lobos. La
legislacion quiere crear méas escuelas, pero la misma escuela tiene que atender a mas
gente, y por eso se eliminan las asignaturas como idiomas, musica... Yo comparo la
musica a las letras, quitar el latin de las escuelas fue un error. Hoy la informatica es
mas importante, existen las clases en jornada completa pero hace falta el espacio

fisico. En los Estados Unidos todas las escuelas tienen orquesta, banda”.
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Con relacion al proyecto pedagogico de Villa-Lobos, afirma que hay que entender el contexto.
También comenta sobre cambios en la legislacion y el papel del profesor, sefialando que

actualmente la capacitacion docente no es satisfactoria:

“Creo que es necesario entender el momento en que vivia Villa-Lobos. A principios
del siglo XX Villa-Lobos estaba preocupado de la recopilacién de las obras
folcldricas, era un nacionalista universal, un estudioso de Bach. (...) Villa-Lobos
realizé la tournée artistica con el grupo de musicos. Cuando Getulio Vargas dio la
oportunidad, fue el momento perfecto para que Villa-Lobos empezara el trabajo de
ensefiar musica en las escuelas. Aun después del periodo Vargas Villa-Lobos
mantuvo el grupo para la educacion musical. En 1963 la musica dejé de ser
obligatoria y paso a ser opcional, o sea, el profesor de artes deberia conocer de todo.
Hay que observar que en ese momento cualquiera podria dar clases de musica. La
generacion de Lula no tuvo musica en la escuela. Creo que hubo fallos en el proceso.
Creo que hoy en dia el profesorado no tiene compromiso, no esta bien preparado. Si
comparamos la situacion de quien vivio los afios cuarenta y la actual existe un hiato

enorme”.

Emilio comenta que utilizd el material didactico de Villa-Lobos y el concepto de las
concentraciones orfednicas, afirmando creer que en su pedagogia, Villa-Lobos entendid la

sociedad brasilefia e intentd llevar la influencia del pueblo a la musica:

“Yo utilicé mucho el material didactico de Villa-Lobos. En los afios sesenta llegué a
dar clases de musica pero ya era educacion artistica. En esa época habia aversion a
las clases de mdsica, pero no estoy de acuerdo con la aversion a Vargas vinculada a
Villa-Lobos. En 1970 llegué a dirigir un coro con 3000 alumnos en el estadio Caio
Martins, en Niteroi, Rio de Janeiro. Utilicé el concepto de las concentraciones
orfednicas de Villa-Lobos. Creo que Villa-Lobos entendié la mezcla del pueblo
brasilefio y quiso representarlo en su masica. Leyendas, masica religiosa, el musical
Magdalena es un ejemplo. Otros pedagogos usaron métodos parecidos al suyo, como
Kodaly, Bartok. Otros también innovaron, como Berstein que hizo programas de TV,
Shostakovich que hizo jazz, Copland. Para mi Villa-Lobos fue un compositor

cinematogréafico, que proyectaba imagenes del entorno en sus composiciones”.
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Sobre el uso del canto colectivo para la educacion musical en los dias actuales, comenta

sobre el poder transformador de la musica practicada en conjunto y afirma que los efectos de

la Ley 11.769/98 podran ser vistos en cuarenta afos:

“La polifonia es importante para el desarrollo de envolvimiento. En los Estados
Unidos todas las escuelas tienen coral, orquesta, banda. (...) La musica en conjunto
desarrolla la disciplina, el respeto por el trabajo en equipo. El proyecto de Helidpolis
en Sao Paulo es un ejemplo. Después del incendio en la favela empez6 el trabajo de
la orquesta, el director llevo artistas para dar clases. La gente de la favela cambio sus
perspectivas de vida. La masica puede modificar la sociedad. Creo que si
empezamos un proyecto en los dias actuales, con lectura y vivencia musical, en
cuarenta afos se podran ver los efectos de la ley. Quien define el pais hoy dia no
tuvo mausica en la escuela. (...) Hasta hoy los grandes idolos de la MPB son musicos
de los afos sesenta y setenta, o sea, son de la generacidon influenciada por el
movimiento orfeonistico. Hoy en dia las personas ya no cantan, no saben cantar con

afinacion porque falta vivencia musical. Las madres ya no cantan a sus hijos”.

Finalmente, comenta que el proyecto de Villa-Lobos tuvo éxito y que es posible utilizar las

experiencias del pasado e ideales orfeonisticos para mejorar la calidad de la ensefianza de

musica;:

“Creo que si, que el proyecto de Villa-Lobos tuvo éxito. Creo que el orfeonismo
influenci6é la musica popular. La bossa-nova es un reflejo de ese periodo en que
habia musica en las escuelas. Tom Jobim fue de la generacion del canto orfednico de
Villa Lobos. Caetano Veloso también es un reflejo de ese periodo, toda la escuela de
Bahia recibi6 influencia del movimiento del orfeonismo escolar y todo se perdi6. La
musica popular realizada a partir de los afios ochenta no tuvo esa influencia,
inclusive la de nivel. Toda la generacion posterior a los afios sesenta no tuvo esa
influencia de la masica en las escuelas, por eso los idolos de la musica contintan
siendo los mismos. Villa-Lobos fue un hombre del pueblo y creo que lo que tenemos
hoy es consecuencia de su época. El coro es importante y se debe incentivar para que
esté en las escuelas, porque aunque no esté en las escuelas, esta en la vida, en el cine.
La juventud oye musica por medio de los juegos electronicos. Debe haber una
reaccion en el mundo de la muUsica para que se consiga una educacion perfeccionada,

eso se va a reflejar en el concepto de ciudadania”.
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Entrevista a Roseane Cruzeiro.

Roseane Cruzeiro es una joven profesora de masica que también actla como instrumentista.
Inicio los estudios musicales formales en la EMB, en 2003, ingres6 en la UNB y en 2008,
concluyé el curso de Licenciatura en Mdsica y el curso de Bacharelado en Oboe®’. En 2009,
tras ser aprobada en concurso publico para el cargo de profesor de musica, fue convocada
para asumir el cargo de Profesora de Educacion Bésica de la Secretaria de Educacion del
Distrito Federal y empezo6 a ejercer en escuelas publicas de Ceilandia, barrio marginado de
Brasilia: por la tarde en el Centro de Ensino Fundamental 25 (CEF 25), en clases de 6% e 8?
series y por la noche en el Centro de Ensino Fundamental 18 (CEF 18), para ensefiar a
jovenes y adultos (EJA). Ademéas de actuar en escuelas publicas de ensefianza regular,
también es profesora en la EMB, el mas reconocido centro de formacion de mdusicos
profesionales de Brasilia. Comenta su trayectoria profesional y actividad docente en las

diferentes escuelas:

“El trabajo durante la tarde era muy estresante debido a la edad de los estudiantes y a
causa de las condiciones estructurales de la escuela: tejados de chapa que dan mucho
calor y mas aun por la tarde, la mala ventilacion de las aulas, treinta y cinco
estudiantes por aula de promedio, llegando a més de cuarenta... Aulas pequefias, sin
aire, con baja humedad. Fuera de las cuestiones ambientales de la estructura fisica, la
estructura social era muy complicada. Los estudiantes conversaban mucho,
hablando en voz alta, decian palabrotas, muchos no tienen una estructura familiar de
padre y madre, vivian con su hermana, abuela, no sabian quién era el padre,
comenzaban su vida sexual a los 12 afios, habia nifias de 13 afios embarazadas,
"aviones" (nifios que venden drogas). No era un caos total porque habia estudiantes
que querian aprender en vez de besar en la boca, que sacaban buenas notas, que
estaban luchando. Estos eran muy pocos. Teniendo en cuenta todo esto, los
estudiantes parecian no interesarse por nada, no querian aprender, e incluso, cuando
se hacia revision de los contenidos de los examenes no participaban. Aproveche
muchos contenidos que la otra profesora de artes utilizaba, que estaba relacionado

con las artes visuales. Historia del Arte, Arte del siglo XX. Yo explicaba los

> En Brasil la graduacion universitaria en Musica puede ser realizada en dos cursos distintos, la Licenciatura y el
Bacharelado. La Licenciatura en Educacion Artistica con Habilitacion en Mdsica esta relacionada con la

Pedagogia Musical y el Bacharelado esta relacionado con la formacion especifica en un instrumento.
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periodos del siglo XX, el impresionismo, el expresionismo, el pop art, y les pedia
que dibujasen, de acuerdo con el estilo, todo contaba para la nota, por supuesto.
Todo tiene que valer para las notas! Incluso el silencio. La otra profesora tenia
formacidn en artes escenicas. Las artes visuales son mas faciles de ser trabajadas en
estos ambientes, debido a la dispersién de los estudiantes. Proponemos un dibujo y
ya esta. El trabajo en grupo es dificil, pero hicimos seminarios y fue muy bueno.
Hubo una semana de la inclusion y llevé un sexteto, dos violines, oboe, viola,
violonchelo y contrabajo. Yo toqué, fue genial. Fueron unos 7 minutos de musica
porque ellos no se quedaron mas tiempo. Fue en el polideportivo de la escuela, a las
17h, ellos ya tenian muchas ganas de marcharse... Por la noche, en la EJA es
maravilloso. Los adultos estdn ansiosos por aprender, excluyendo algunos
adolescentes que van a estudiar por la noche, porque ya han suspendido varias veces,
o trabajan, o algo asi. Pero incluso los adolescentes se comportan mejor por la noche.
Realicé un trabajo muy bueno con los alumnos de la escuela nocturna. Les expliqué
los instrumentos, llevé grabaciones, toqué el oboe para ellos, los llevé a ver un
concierto en el Teatro Nacional. Es posible hacer todo lo que se programa. Es muy
diferente de la tarde! jEs genial! Los mismos apuntes que preparamos para la tarde
los utilicé por la noche y he tenido otro resultado! Y fue muy bueno. Ellos
agradecieron la oportunidad de ir al teatro, para muchos era la primera vez y les
encantd. La EMB posee una estructura maravillosa, aire acondicionado, aulas
amplias, también faltan algunas cosas, pero los alumnos son muy diferentes Las
personas que entran en la EMB quieren estudiar masica, o al menos deberian querer,
y los estudiantes de la tarde en Ceilandia, por ejemplo, muchos de ellos no quieren
estudiar nada! ... Quieren tener un mp-x de ultima generacion, el dltimo [-Phone, de
eso, de aquello, quieren noviazgos, hasta la fecha, ellos quieren el funk... Yo que sé!
Para los alumnos de la escuela publica regular, diurna, tiene que haber un factor de
motivacion muy grande para que ellos quieran estudiar algo. En la EMB también
hay muchos estudiantes que solo estan alli porque el padre quiere, porque él tiene
que ocupar la tarde, porque esto o aquello, pero es diferente. En la EMB, cada uno
tiene su instrumento, hay pocos alumnos por clase, pocos diarios de notas, €s menos
voz que se gasta. La EMB es un paraiso para todos los maestros. El trabajo en la
EJA lo echo de menos, quiero hacer algo por ellos todavia. Por la tarde, siento pena,

remordimiento... No se... Simplemente no tengo ganas de volver”.
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Con relacion al proyecto pedagdgico de Villa-Lobos, cree que era una buena iniciativa que no
fue mejor aprovechada por falta de profesores. Sigue comentando sobre la formacién docente

y los fallos en la preparacion de aquellos que van a asumir la tarea de educar:

“Era un buen proyecto, con una vision amplia, para ensefiar musica en las escuelas.
Tuvo éxito hasta cierto punto hasta entrar en cuestiones politicas y tal vez no fue
mejor aprovechado por fallos en la capacitacion de los docentes. Veo que se esta
incrementando mucho la produccién de materiales pedag6gicos para la capacitacion
de profesores, materiales para la utilizacion en el aula, pero desde mi punto de vista,
todo es todavia muy utdpico. Ninguna clase durante la licenciatura me preparé para
dar clases en el instituto en Ceilandia ni mucho menos para dar clases en la Escuela
de Mdsica. Es todo muy general, incluso los profesores de la universidad no tienen
condiciones de formar buenos profesores. Son muchos alumnos, hay mucha
demanda y los profesores de la universidad no saben como es la realidad en un aula
de ensefianza regular en el siglo XXI. Existe el riesgo de que ocurra lo mismo que
paso con Villa-Lobos y el canto orfebnico escolar. Hay musica en las escuelas, pero
¢,como? ;Con qué profesores? ;Con qué preparacion de profesores? Los profesores
pueden abandonar la ensefianza regular. La ensefianza de musica en la escuela
regular para la formacion global del individuo tiene que ser ensefiada desde la
facultad, con modelos para enfrentarse a la realidad y no con teorias que son del
siglo X1X y funcionaron en escuelas europeas o0 americanas. Nuestra realidad es otra,
el avance tecnoldgico asombroso. No es posible ensefiar musica de forma teérica y
desvinculada de la practica, sin una vivencia musical. Es un desafio muy grande, que
debe ser enfrentado teniendo como base la realidad brasilefia, nuestra musica,

nuestra vivencia y nuestras dificultades”.

Roseane comenta sobre la importancia de la practica musical en las escuelas y afirma que
hacen faltas cambios estructurales para llevar a cabo un proyecto que incluya practica musical

en las escuelas:

“Las escuelas regulares tienen que ser preparadas en su estructura para que haya
masica en la ensefianza regular. Es necesario un auditorio, instrumentos, micréfonos,
entre otros. No se puede dar clase de musica al lado del aula en que se da clase de

portugués. Musica tiene que tener sonido y hace falta un tratamiento acustico para
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convivir con otras asignaturas. La practica musical en las escuelas puede cambiar
una nacion, puede hacer milagros porque el arte es un medio de transformacion del
ser humano, es un medio de cambiar el pensamiento de un grupo social haciendo
que ese grupo desenvuelva un sentido de unidad por un bien mayor y mejor para
todos. Deberia ser como las orquestas de Venezuela, se han cambiado muchas vidas

por medio de la musica”.

Afirmando que no ha utilizado nada de Villa-Lobos en su labor como docente, también
comenta que no conoce la metodologia del canto orfednico escolar pero deja claro que cree

que el canto coral es eficaz para musicalizar:

“No utilicé nada de Villa-Lobos como docente. No veo semejanza con otros
métodos, quiza porque no haya estudiado a fondo alguna relacion entre Villa-Lobos
y otros compositores y pedagogos. La practica coral es maravillosa ya que no hacen
falta instrumentos externos, todos tienen la voz y el cuerpo en el caso de la
percusion corporal. EI coro como medio de aprendizaje es valido porque hay una
participacién colectiva y aprendizaje colectivo en el aula. Hay un momento social de

cantar, conversar, preguntar las dudas al corista de al lado”.

Finalizando, Roseane afirma que es posible utilizar el canto en las escuelas, incluso el
material de Villa-Lobos, observando que hay que revisar las musicas. Sobre la Ley 11.769/08,
comenta que tuvo practicas musicales en la escuela y que la ventaja del orfeonismo es su
magnitud. Afirma creer que el proyecto de Villa-Lobos obtuvo éxito y que es posible utilizar
la experiencia para mejorar la calidad de la ensefianza de musica, destacando la importancia

de las politicas publicas en ese proceso:

“Hay que revisar las musicas. Hoy en dia es todo Hip-hop, funk, hay que repensar el
repertorio o ensefiar a los alumnos a respetar los estilos musicales, o las dos cosas.
Hay que tener paciencia, perseverancia y fuerza. En la escuela en que estudié la
ensefianza primaria tuve practicas con pequefios grupos corales y teatro. Era siempre
con grupos pequefios, y lo bueno del canto orfeonistico es que es para muchos
alumnos. Creo que el proyecto educativo de Villa-Lobos obtuvo éxito y podria ser

incrementado y adaptado a las necesidades actuales de la educacién musical”.
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5. Conclusiones

En ese trabajo procuramos realizar un estudio del movimiento orfeonistico desde sus origenes
hasta la implantacion del canto orfenico escolar en Brasil, considerando las consecuencias
del proyecto para los dias actuales. Primeramente, repasamos el historico del movimiento
orfeonistico en Europa y América, para conocer los origenes del movimiento y entender sus
principales caracteristicas. En seguida realizamos un estudio del uso del canto colectivo en
Brasil, con especial atencion a su utilizaciébn como herramienta educativa. Realizamos una
revision del proyecto educativo idealizado por el compositor Heitor Villa-Lobos,
considerando el contexto socio-politico, los elementos que precedieron su creacion, la fase de
implantacion y la pedagogia del proyecto del orfeonismo escolar. Asimismo, buscamos
entender la metodologia del canto orfednico escolar, relacionandola con otros métodos de
educacion y buscando elementos que pudiesen cualificarla, para entender las razones del
abandono de su uso. Revisamos la legislacion que regula la educacién musical en Brasil y el
legado del movimiento orfeonistico escolar, teniendo en cuenta la nueva ley que trae de vuelta
la musica a las escuelas. Finalmente, presentamos las principales aportaciones de profesores
de mdasica sobre el proyecto orfeonistico de Villa-Lobos, el uso del canto colectivo para la

educacion musical y la vuelta de la mdsica obligatoria a las escuelas.

La gran cantidad de estudios realizados sobre el orfeonismo escolar en Brasil revela la
importancia del tema para la historia del pais. Las investigaciones realizadas son
practicamente unanimes al afirmar que el proyecto de Villa-Lobos alcanz6 sus objetivos
civico-politicos, dando menos importancia a los aspectos musicales del proyecto, dejandoles
en un segundo plano. Temas como la afirmacién politica e ideoldgica y la afirmacién de
valores relacionados con la identidad cultural brasilefia son sefialados como logros de un

proyecto de educacion musical que nacio vinculado a un régimen autoritario.

La implantacion de un sistema de educacion musical a nivel nacional representd un
significativo progreso si consideramos el proceso de evolucion de la educacion musical en
Brasil. Durante los afios 1950 la metodologia empez6 a ser rechazada por remitir a una
dictadura y aun asi los métodos de canto orfednico siguieron siendo editados y utilizados por
los profesores. Aungue estuviese inmerso en un contexto politico autoritario, el orfeonismo
escolar sobrepaso las barreras ideoldgicas y siguié siendo utilizado durante la década de 1960,

cuando el orfeonismo obligatorio fue sustituido por la educacién artistica. Ademas de la falta
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de personal docente, la falta de criterios en el uso del material didactico e incluso el
desconocimiento de la filosofia del orfeonismo escolar idealizado por Villa-Lobos también

pueden ser considerados responsables de la ruina del proyecto.

Se puede entender que el estudio del contexto del periodo es imprescindible para comprender
el proyecto del orfeonismo y su impacto en la educacién musical. Por un lado, es cierto que
los objetivos no musicales fueron alcanzados, el canto fue importante para la construccion de
la ciudadania y para inculcar valores civicos y patriéticos. También se puede decir que las
concentraciones de orfeones representaban una demostracion del poder del Estado y de su
capacidad de gestionar la educacion y la cultura. Por otro lado, las reiteradas revisiones sobre
cuestiones ideoldgicas y politicas relacionadas con el orfeonismo pueden revelar una posible

intencion de separar el movimiento musical del movimiento politico.

Hemos visto que ademéas de los objetivos civico-politicos, una de las funciones del
orfeonismo era la de musicalizar a los estudiantes. En base a la revision realizada, podemos
contestar a la hipdtesis que motiva la investigacion y decir que es posible definir el valor
educativo del orfeonismo escolar. Asimismo llegamos a la conclusion de que el canto
orfebnico escolar desarrollado por Villa-Lobos posee las herramientas necesarias para lograr
el objetivo de musicalizar. Por sus caracteristicas inclusivas y socializadoras y por su
aproximacion a exitosas metodologias de educacion musical, el canto orfeonistico puede
aportar herramientas de aprendizaje y desarrollo musical capaces de proporcionar una
educacion musical significativa, ademas de contribuir en la formacion de los estudiantes

como ciudadanos conscientes de su papel en la sociedad.

Villa-Lobos fue un elemento activo en un contexto politico autoritario y rechazable. Sin
embargo, teniendo en consideracion el contexto sociopolitico de la implantacion del
orfeonismo escolar, no se puede negar el impacto positivo del proyecto orfeonistico. En base
a la investigacion realizada, podemos destacar como positivos los siguientes aspectos del
orfeonismo escolar:

1. La practica del orfeonismo en las escuelas posibilito un acercamiento de los
estudiantes a la masica, despertando el interés por el lenguaje musical.

2. El canto orfednico escolar estimul6 el mercado editorial y la elaboracion de libros y

partituras para la iniciacion musical y para coros no profesionales.
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3. El orfeonismo escolar incentivo la creacién de escuelas de musica en los estados y
contribuyd para ampliar la formacion de profesores de musica

4. El creciente interés por la mdsica y la necesidad de mejorar la formacion del
personal docente impulsé la creacion de cursos superiores de masica en las universidades.

5. El orfeonismo escolar promovié el desarrollo del movimiento coral en Brasil,
influenciando la musica popular y la musica culta.

6. El canto orfednico escolar continué siendo referencia de educacion musical en
Brasil pasados més de 30 afios de su implantacion, confirmando el impacto del proyecto en la
sociedad.

7. El orfeonismo escolar despertd interés e incentivo la investigacion sobre musica y
educacion musical en Brasil. El canto orfednico escolar fue estudiado desde puntos de vista
educacionales, historicos, socioldgicos y antropoldgicos y todas estas investigaciones aportan
importantes herramientas para entender el proyecto en todas sus implicaciones.

8. Los estudios sobre el tema han despertado para la posibilidad de utilizar el canto
colectivo en las escuelas en la actualidad y también han fomentado el estudio de posibilidades
de utilizacion del material didactico elaborado para el canto orfenico escolar.

9. Se puede afirmar que la practica coral en el &mbito escolar, por su capacidad de
divertir, instruir, estimular los sentidos y divulgar ideas y valores, representa una eficiente
herramienta educativa.

10. Considerando el poder de la musica y su influencia en la formacion moral y social
de ciudadanos, se puede confirmar el impacto del orfeonismo escolar en la construccion de

ciudadania.

En base al estudio realizado, también hemos planteado nuevas posibilidades de acercamiento
al orfeonismo escolar. En ese sentido, podemos destacar como posibles objetos de estudio:

a. La realizacién de un estudio comparativo entre la implantacion del proyecto orfeonistico en
Brasil y la educacién musical en el mismo periodo en otros paises que también vivian bajo
regimenes autoritarios.

b. La realizacion de un estudio comparativo entre los diferentes métodos elaborados para el
canto orfednico escolar por diversos profesores y apuntar las posibles discrepancias que hay
entre ellos, asi como las diferentes maneras de pensar sobre la educacién musical y la relacion
entre estos metodos.

c. Estudiar la influencia del canto orfeonistico en la formacion de musicos populares que

estudiaron entre las décadas de 1930 y 1950 y que posiblemente fueron alumnos del
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orfeonismo escolar, encontrando en la asignatura su Unico contacto con el lenguaje y los
signos musicales.

d. Estudiar la influencia del orfeonismo en la formacién de nuevas escuelas y generos
musicales que surgieron en las décadas posteriores a la implantacion del sistema educativo de
Villa-Lobos, como la bossa nova, la jovem guarda y la tropicalia;

e. Estudiar el rechazo al canto colectivo y la posterior limpieza de los conceptos asociados al
orfeonismo escolar, pensando en la actualizacion del concepto.

f. La realizacién de un estudio sobre la importancia de la mujer en el proceso de implantacion
del orfeonismo escolar, ya que muchas de las alumnas del Conservatorio Nacional de Canto
Orfednico fueron las responsables de la difusion del movimiento coral y de la educacion
musical cuando la asignatura, canto orfebnico escolar, fue substituida por la asignatura

educacion artistica.

Finalmente, tras la realizacion e este trabajo de investigacion fue posible entender el
panorama de la educacion musical en los dias actuales, relacionando la practica del canto
colectivo, la vuelta de la musica a las escuelas y los aspectos relacionados con las finalidades
primeras del orfeonismo, como la construccion de ciudadania e identidad cultural. La realidad
educacional cambia en cada generacién y los educadores deben estar atentos a las nuevas
posibilidades y a los éxitos de las metodologias aplicadas. El orfeonismo de Villa Lobos, util
en un contexto nacionalista, en el que se buscaba la identidad del pueblo, puede sufrir
renovaciones y cambios que le hagan lograr éxitos en tiempos de un mundo globalizado e
intercultural. Sin asociar la iniciativa pedagdgica con la politica, el orfeonismo escolar puede
ser visto desde otro punto de vista, como elementos que ya fueron usados por otros
educadores en otros contextos y que son fundamentales para la iniciacion musical y para

contribuir en la formacioén de los ciudadanos.

136



6. Bibliografia

Almeida, J. M. (1952). Aulas de canto orfednico para as 4a Series do Curso Ginasial. S&o

Paulo: Companhia Editora Nacional.

Alsina, P. (2007). Métodos de ensefianza musical. Algunos puntos de contacto. En Diaz, M.
Giraldes, A. (cord.), Aportaciones teoricas y metodoldgicas a la educacion musical. Una
seleccion de autores relevantes, (pp.16-21). Barcelona: GRAO.

Amato, R. C. F. (2009). Mdsica e politicas socioculturais: a contribuicdo do canto coral para a
inclusdo social. Opus, vol. 15, n°® 1, pp. 91-109. ISSN: 1517-7017. Recuperado de
http://www.anppom.com.br/opus/data/issues/archive/15.1/filessfOPUS_15 1 Amato.pdf .

Andrade, M. (1991). Aspectos da musica brasileira. Belo Horizonte: Villa Rica.

Anbnimo. (7 de septiembre de 1939). Vamos ter a lei orgénica da juventude brasileira. A
Noite, pp. 01-02. Recuperado de http://hemerotecadigital.bn.br/acervo-digital/noite/348970.

Arruda, Y. Q. (1958). Elementos de canto orfednico. Sdo Paulo: Companhia Editora Nacional.

Avancini, E. G. (2000). O canto orfebnico escolar e a formacao da identidade nacional no
Brasil — 1937- 1961. (Tesis Doctoral, UFRGS, Porto Alegre, Brasil).

Avila, M. B. (2010). A obra pedagdgica de Heitor Villa-Lobos — Uma leitura atual de sua
contribuicdo para a educacgao musical no Brasil. (Tesis Doctoral, USP, S&o Paulo, Brasil).
Recuperada de http://www.teses.usp.br/teses/disponiveis/27/27158/tde-29102010-125844/pt-
br.php.

Barreto, C. B. (1938). Coro, Orfedo. Sdo Paulo: Edigdes Melhoramentos.

Besen, C. L. (1991). A educacdo musical na visdo de Villa-Lobos. (Tesis de Maestria,
UFRGS, Porto Alegre, Brasil).

137



Beuttenmdiller, L. L. (1937). O Orfedo na Escola Nova. Rio de Janeiro: Irmdos Pongetti

Editores.

Binder, F. P. — Castagna, P. (1996). “Teoria Musical no Brasil: 1734 -1854”. Revista
Eletrébnica de Musicologia, vol.1, n°® 2, pp.1-15. ISSN: 1415-952X. Recuperado de

http://www.rem.ufpr.br .

Campos, R. (2002). Histories d’amateurs. Revue de Musicologie, T. 88, n° 1, pp. 151-156.
ISSN: 0035-1601. Recuperado de http://www.jstor.org/stable/947474.

Cardim, C. A. G. — Gomes Junior, J. (1916). As Comemoracdes civicas e as festas escolares.

Sao Paulo: s.e.

. (1914). O Ensino da Musica pelo Método Analytico. Sdo Paulo: Escola Normal de

Sao Paulo.

Carvalho, A. M.(1991). Das Musikerziehungsprojekt von H. V. Lobos auf dem Hintergrund
der Suche nach Kultureller Identitat. (Tesis Doctoral, Padagogishe Hochschule Freiburg,

Freiburg, Alemania).
Cherfavsky, A. (2003). Um maestro no gabinete: masica e politica no tempo de Villa-Lobos.
(Tesis de Maestria, UNICAMP, Campinas, Brasil). Recuperada de

http://www.bibliotecadigital.unicamp.br/document/?code=vtls000298909.

Clement, J. V. (1980). Villa-Lobos, Educateur. (Tesis Doctoral, Université de Paris — Sorbone,

Paris, Francia).
Cohen, H. R. (1983). The Nineteenth-Century French Press and the Music Historian: Archival
Sources and Bibliographical. 19th-Century Music, vol. 7, n° 2, pp.136-142. ISSN: 0148-2076.

Recuperado de http://www.jstor.org/stable/746344.

Contier, A. D. (1985). Musica e ideologia no Brasil. Sao Paulo: Novas Metas.

138



. (1998). Passarinhada do Brasil: canto orfednico, educagdo e getulismo. Bauru:
EDUSC.

Curwen, J. (1848). Singing for Schools and Congragations. London: T. Ward and Co.

Paternoster Row.

Del Bianco, S. et al. (2007). Aportaciones teoricas y metodoldgicas a la educacién musical.

Una seleccion de autores relevantes. Diaz M., Giraldez A. (cord.). Barcelona: GRAO.

Feliz, J. C. (1998). Consonancias e dissonancias de um canto coletivo: a histéria da

disciplina canto orfeénico no Brasil. (Tesis de Maestria, UFMS, Campo Grande, Brasil).

Figueiredo, S. L. F. (1990). O ensaio coral como momento de aprendizagem. A politica coral

numa perspectiva de educacdo musical. (Tesis Doctoral, UFRGS, Porto Alegre, Brasil).

Freitas-Gonzélez, P. (1996). A study of selected choral works of H. Villa Lobos. (Tesis de

Maestria, University of Texas, Texas, USA).

Fulcher, J. (1979). The Orphéon Societies: “Music for the workers” in the second empire
France. International Review of the Aesthetics and Sociology of Music, vol. 10, n° 1, pp.47-56.
ISSN: 0351-5796. Recuperado de http://www.jstor.org/stable/836599.

Galinari, M. M. (2007). A Era Vargas no pentagrama: dimensdes politico-discursivas do
canto orfednico de Villa-Lobos. (Tesis Doctoral, UFMG, Belo Horizonte, Brasil).

Recuperada de http://www.letras.ufmg.br/poslin/defesas/634d.pdf.

Gilioli, R. de S. (2003). Civilizando pela Musica: a pratica do Canto Orfednico nas Escolas
Paulistas de 1910 a 1930. (Tesis de Maestria, USP, Sdo Paulo, Brasil). Recuperada de
http://www.teses.usp.br/teses/disponiveis/48/48134/tde-19122012-143551/pt-br.php.

. (2008). Educacao e cultura no radio brasileiro: Concepcbes de radioescola em

Roquette-Pinto.  (Tesis Doctoral, USP, S&o Paulo, Brasil). Recuperada de
http://www.teses.usp.br/teses/disponiveis/48/48134/tde-18062008-164233/pt-br.php.

139



. (2008). Educacédo musical antes e depois de Villa-Lobos e os registros sonoros de

uma época. Rio de Janeiro: FBN/MinC.

Glover, S. A. (1982). Scheme for rendering psalmody congregational1835; together with The

sol-fa tune book, 1839. London: Boethius press.

Goldemberg, R. (1995). Educacdo musical: a experiéncia do canto orfednico no Brasil. Pro-
Posicdes, wvol. 6, n° 3 [18], pp.103-109. ISSN: 1980-6248. Recuperado de
http://www.proposicoes.fe.unicamp.br.

Gomes Jardim, V. L. (2006). Educacdo Musical: A concepcdo escolar para o ensino da
musica. En Oliveira, M. A. T. (org.), Educacéo do corpo na escola brasileira (pp.161-180).
Campinas: Autores Associados.

Guimardes, L. (2008). Politicas publicas educacionais — Pratica Musical na Escola Publica
Paulista. (Tesis de Maestria, UNESP, S&o Paulo, Brasil). Recuperada de
http://www.athena.biblioteca.unesp.br/exlibris/bd/bia/33004013066P3/2008/guimaraes_|_me
_ia.pdf.

Guimarées, M. A. B. (2003). O canto coletivo na educagéo infantil e no ensino fundamental.
(Tesis Doctoral, UNICAMP, Campinas, Brasil). Recuperada de
http://www.bibliotecadigital.unicamp.br/document/?code=vtls000304510.

Gumplowicz, P. (1987). Les travaux d'Orphie, 150 ans de vie musicale amateur en France.

Harmonies, chorales, fanfares. Paris : Aubier.

Holler, M. T. (2007). O mito da musica nas atividades da Companhia de Jesus no Brasil
colonial. Revista Eletrénica de Musicologia, XI, pp. 01-07. ISSN: 1415-952X. Recuperado de
http://www.rem.ufpr.br/ REM/REMv11/01/01-Holler-Jesuitas.pdf.

. (2006). Uma historia de cantares de Sion na terra dos brasis: a misica na atuagao
dos jesuitas na America Portuguesa (1549-1759). (Tesis Doctoral, UNICAMP, Campinas,
Brasil). Recuperada de

http://www.bibliotecadigital.unicamp.br/document/?code=vtls000382848.

140



Junker, D. (Octubre, 1999). O movimento do canto coral no Brasil. Breve perspectiva
administrativa e historica. Anais do XII Encontro Anual da Associacdo Nacional de Pesquisa

e Pos- Graduacdo em Musica. CD-ROM. Salvador, Bahia.

Kater, C. (1984). “Villa-Lobos e a ‘Melodia das montanhas": Contribuicdo a revisdo critica da
pedagogia musical brasileira. Latin American Music Review , vol. 5, n° 1, pp. 102-105. ISSN:
0163-0350. Recuperado de http://www.jstor.org/stable780115.

Labajo Valdes, J. (1987). Aproximacion al fendmeno orfeonistico en Espafia (Valladolid
1890-1923). Valladolid: Diputacion Provincial de Valladolid.

. (1988). Pianos, voces y panderetas. Apuntes para una historia social de la musica
en Espafia. Madrid: Ediciones Endimién.

Leite, S. (1955). Cartas do Brasil e mais escritos do Pe. Manuel da Nébrega. Coimbra:

Universidade de Coimbra.

Lemos Junior, W. (2005). Canto orfednico: Uma investigacao acerca do ensino de mdsica na
escola secundaria publica de Curitiba (1931-1956). (Tesis de Maestria, UFP, Curitiba,
Brasil). Recuperada de
http://dspace.c3sl.ufpr.br/dspace/bitstream/handle/1884/2772/disserta%E7%E30%20com%?20

parecer.pdf?sequence=1.

. (2006). O ensino de canto orfednico e sua perspectiva higienista na primeira metade
do sec. XX. En Oliveira, M. A. T. (org.), Educagéo do corpo na escola brasileira (pp.181-
195). Campinas: Autores Associados.

Lisboa, A. C. (2005). Villa-Lobos e o canto orfednico: musica, nacionalismo e ideal
civilizador. (Tesis de Maestria, UNESP, S&o Paulo, Brasil). Recuperada de
http://www.dominiopublico.gov.br/pesquisa/DetalheObraForm.do?select_action=&co_obra=3
1016.

Lozano, F. (1932). Alegria das Escolas: primeiros passos no ensino natural da musica.

Aprovado e adotado nos mais importantes centros educacionais da Unido. S&o Paulo: Ricordi.

141



Mariz, V. (2005). Heitor Villa-Lobos, o Homem e a Obra. Rio de Janeiro: Francisco Alves.

Mathias, N. (1986). Coral: um canto apaixonante. Brasilia: Musimed.

Mazzarin, R. M. B. B. (2009). Coro: Espaco Dinamico de relagBes a partir da psicologia
social da Modasica. Cadernos do Coloquio, vol.10, n°® 2, pp.1-12. ISSN: 1808-8805.

Recuperado de http://www.seer.unirio.br/index.php/coloquio/article/viewFile/589/578.

Mazzeu, R. B. (2002). Heitor Villa-Lobos: questdo nacional e cultura nacional. (Tesis de
Maestria, UNICAMP, Campinas, Brasil). Recuperado de
http://cutter.unicamp.br/document/?code=vtls000256978.

Montmorency, N. (1955). Introdugdo ao Canto Orfebnico. Teoria do solfejo e sua prética.

Séo Paulo: Irmaos Vitale.

Morroni, R. M. (2006). O governo Vargas e a masica brasileira: poder e cultura. (Tesis de
Maestria, Universidade S&o Marcos , Sdo Paulo, Brasil).

Murphy, K. (1994). Joseph Mainzer's 'Sacred and Beautiful Mission": An Aspect of Parisian
Musical Life of the 1830s. Music & Letters, vol. 75, n° 1, pp.33-46. ISSN: 0027-4224.
Recuperado de http://www.jstor.org/stable737242.

Museu Villa-Lobos: MVL 1977-16-068, MVL 1982-16-144, MLV 1982-16-264, P.323A.57.1,
P.323A.76.1, P.323A.80.1.

Nagore Ferrer, M. (2001). La Revolucién Coral: estudio sobre la sociedad Coral de Bilbao y
el movimiento coral europeo (1800-1936). Madrid: Instituto Complutense de Ciencias
Musicales.

Niskier, A.(2001). Educacéo Brasileira: 500 anos de Historia. Rio de Janeiro: FUNARTE.

Oliveira, F. C. S. (2004). O Canto Civilizador: Musica como disciplina escolar nos ensinos

primario e normal de Minas Gerais, durante as primeiras décadas do século XX. (Tesis

142



Doctoral, UFMG, Belo Horizonte, Brasil). Recuperada de
http://www.bibliotecadigital.ufmg.br/dspace/handle/1843/FAEC-85NQDX.

Paiva, J. S. S. (2009). A musica nas propostas educacionais dos parques infantis na cidade de
Séo Paulo: 1947 a 1957. (Tesis de Maestria, Universidade S&o Francisco , Itatiba, Brasil).
Recuperada de
http://webp.usf.edu.br/itatiba/mestrado/educacao/upload Address/JULIANE%20PAIVA[1191
9].pdf.

Pajares, V. S. (1995). Fabiano Lozano e o inicio da pedagogia vocal no Brasil. (Tesis de
Maestria, UNICAMP, Campinas, Brasil). Recuperada de
http://www.bibliotecadigital.unicamp.br/document/?code=vtls000102747.

Paz, H. (1989). Villa-Lobos: O Educador. Brasilia: INEP.

. (2004). Villa-Lobos e a Musica Popular Brasileira: uma visdo sem preconceito. Rio de
Janeiro: Eletrobras.

Pimentel, I. F. (1998). A Mocidade Portuguesa Feminina nos dez primeiros anos de vida
(1937-47). Penelope, n° 19-20, pp.161-187. ISSN: 0871-7486. Recuperado de
http://www.penelope.ics.ul.pt/pages/todo.htm.

Raibow, B. (2003). Bernarr Raibow on music: memoirs and selected writings. Woodbridge:
Boydell.

Salles, V. (2007). Canto Orfednico no Pard. Musica em Contexto, Ano 1, n° 1, pp. 57- 71.
ISSN: 1980-5802. Recuperado de
http://periodicos.bce.unb.br/index.php/Musica/article/view/7323/0.

Schafer, M. (1991). O ouvido pensante. Sdo Paulo: UNESP.

Seco, A. P. - Amaral, T. C. . (2006). Marques de Pombal e a Reforma educacional Brasileira.
Navegando pela Historia da Educacéo Brasileira. CD-ROM. Lombardi, J. C., Saviani, D. y
Nascimento, M. I. M. (org.). Campinas: Grafica FE-HISTEDBR.

143



Small, C. (1989). Musica Sociedad Educacion. Un examen de la funcion de la masica en las
culturas occidentales, orientales y africanas, que estudia su influencia sobre la sociedad y sus

usos en la educacién. Madrid: Alianza Editorial.

Souza, C. D. (2005). O Brasil em Pauta: Heitor Villa-Lobos e o Canto Orfednico. (Tesis de
Maestria, USP , Sdo Paulo, Brasil).

Souza, J. (1993). Schulmusikerziehung in Brasilien zwischen 1930 und 1945. Bremen:
Universidad de Bremen.

Souza, L. V. (2008). Educados nas letras e guardados nos bons costumes. Os pueris na
prédica do Padre Alexandre de Gusmao S.J. (séculos XVII e XVIII). (Tesis de Maestria,
UFBA, Salvador, Brasil). Recuperada de
https://repositorio.ufba.br/ri/bitstream/ri/10868/1/Dissertacao%20Lais%20Souzaseq.pdf.

Swanwick, K. (2003). Ensinando mudsica musicalmente. S&o Paulo: Moderna.

The New Grove Dictionary of Music and Musicians (1980). 20 vols. Sadie, S. (ed.). Londres:

Macmillan Publishers Limited.
Tinhordo, J. R. (1978). Pequena histdria da musica popular. Sdo Paulo: Circulo do Livro.

— Souza, A. B. (1998). Historia Social da Musica Popular Brasileira. Sdo Paulo:
Editora 34.

Unglaub, T. R. R. (2008). O poder do canto ou o canto do poder? Um olhar sobre o uso do
canto como pratica pedagdgica no estado de Santa Catarina num contexto autoritario (1937-
1945).  (Tesis  Doctoral,  UFCS, Floriandpolis, Brasil).  Recuperada  de
http://www.dominiopublico.gov.br/pesquisa/DetalheObraForm.do?select_action=&co_obra=1
50718.

Vassberg, D. (1975). “Villa- Lobos as a pegagoge: music in the service of the state”. En:
Journal of Research in Music Education, vol. 23 n® 3, pp. 163-170. ISSN: 0022-4294.
Recuperado de http://www.jstor.org/stable/3344641.

144



Villa-Lobos, H. (s.f.). A musica nacionalista no governo Getulio Vargas. Rio de Janeiro: DIP.

. (1940). Canto Orfednico 1° volume: marchas, cangdes e cantos marciais. Sdo Paulo:
Irmé&os Vitale.

. (1951). Canto Orfednico 2° volume: marchas, cancdes, cantos: civicos, marciais,

folcléricos e artisticos. Sdo Paulo: Irmaos Vitale.

. (1991). Educagéo Musical. Presenca de Villa-Lobos. Volume 13. Rio de Janeiro:
Museu Villa-Lobos.

. (1945). Guia Pratico. Séo Paulo, Irméos Vitale.

. (1937). O ensino popular da musica no Brasil. Rio de Janeiro, Departamento de

Educacdo do Distrito Federal.

. (1987). Ribeiro, J. C. (ed.). O Pensamento Vivo de Heitor Villa-Lobos. Sdo Paulo:
Martin Claret Editores.

. (1969). Presenca de Villa-Lobos. Volume 3. Rio de Janeiro: MEC, MVL.

. (1970). Presenca de Villa-Lobos. VVolume 5. Rio de Janeiro: MEC/DAC, MVL,

. (1972). Presenca de Villa-Lobos. Volume 7. Rio de Janeiro: MEC/DAC, MVL.

. (1940). Solfejos: originais e sobre temas de cantigas populares, para o ensino de
canto orfebnico. Sdo Paulo: Irmaos Vitale.

. (2009). Villa-Lobos. Sua Obra. Arminda Villa-Lobos (org.). Rio de Janeiro:
MinC/IBRAM/Museu Villa-Lobos.

Wilhem, G. B. (1827). Méthode élémentaire et analytique de musique. Paris, L. Colas.

. (1849). Manuel Musical. Paris: Perrotin.

145



7. Anexos

7.1. Legislacion

7.1.1. Decreto-Lei n®4.993, de 26 de Novembro de 1942

Institui o Conservatério Nacional de
Canto Orféonico, e da outras
providéncias.

O Presidente da Republica, usando da atribui¢do que Ihe confere o artigo 180 da Constituicéo,
DECRETA:

Art. 1° Fica criado, no Ministério da Educacdo e Saude, o Conservatério Nacional de Canto Orfednico,
subordinado ao Departamento Nacional de Educacéo.

Art. 2° Compete ao Conservatério Nacional de Canto Orfednico:
a) formar candidatos ao magistério do canto orfednico nos estabelecimentos de ensino primario e de grau
secundario;
b) estudar e elaborar as diretrizes técnicas gerais que devam presidir ao ensino do canto orfednico em todo o
pais;
c) realizar pesquisas visando & restauragdo ou revivescéncia das obras de musica patriética que hajam sido no
passado expressoes legitimas de arte brasileira e bem assim ao recolhimento das formas puras e expressivas de
cantos populares do pais, no passado e no presente;
d) promover, com a cooperacéo técnica do Instituto Nacional de Cinema Educativo, a gravagao em discos do
canto orfebnico do Hino Nacional, do Hino da Independéncia, do Hino da Proclamagéo da Republica, do Hino a
Bandeira Nacional e bem assim das musicas patridticas e populares que devam ser cantadas nos
estabelecimentos de ensino do pais.

Art. 3° Baixara o Ministro da Educacéo e Saude instrugdes que rejam as seguintes matérias, até que
disposigdes legais e regulamentares venham a disciplina-las:

a) organizacao dos cursos de formagdo de professores de canto orfednico e o respectivo regime escolar;

b) processo de equiparagdo ou de reconhecimento dos congéneres estabelecimentos de ensino que existem ou
venham a existir no pais;

c) registo de diplomas relativos aos cursos referidos na primeira alinea deste artigo.

Art. 4° Podera ser ministrado pelo Conservatorio Nacional de Canto Orfednico ensino de emergéncia
destinado a formagdo de professores de canto orfednico.

Art. 5° Ficam criados, no Quadro Permanente do Ministério da Educacéo e Saude, o cargo de diretor, em
comissao, padrao O, e a funcdo de secretario, com a gratificagcdo de Cr$ 4.800,00 anuais, do Conservatdrio
Nacional de Canto Orfebnico.

Art. 6° O ensino serd ministrado por técnicos nacionais ou estrangeiros, especialmente contratados, podendo,
porem, ser designados, como professores, funcionarios publicos.

§ 1° Os funcionérios designados na forma deste artigo perceberdo, nos termos da legislagdo em vigor,
honorérios de Cr$ 50,00 por hora de aula dada ou de trabalho executado, até o limite maximo de doze horas por
semana.

§ 2° Esses funcionarios poderdo, em casos especiais, a critério do Presidente da Republica, ser dispensados
dos trabalhos normais das repartigdes ou servicos em que estiverem lotados. Ficardo obrigados, nesta hipdtese, a
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dezoito horas semanais de aulas e trabalhos escolares, ndo tendo direito aos honorarios previstos no paragrafo
anterior.

8§ 3° O Conservatdrio Nacional de Canto Orfednico fica considerado estabelecimento afim da Escola Nacional
de Musica da Universidade do Brasil, exclusivamente para os efeitos do computo do trabalho semanal
obrigatorio de acordo com o previsto no § 1° do artigo 3° do decreto-lei n. 2.895, de 25 de dezembro de 1940.

Art. 7° As taxas cobradas pelo Conservatorio Nacional de Canto Orfednico serdo as mesmas da Faculdade
Nacional de Filosofia.

Paragrafo Unico. Nos trés primeiros anos de funcionamento do Conservatério Nacional de Canto Orfednico
podera ser dispensado, total ou parcialmente, a juizo do Ministro da Educacdo e Saude, o0 pagamento das taxas de
que trata este artigo.

Art. 8° Este decreto-lei entrara em vigor no dia 1 de janeiro de 1943, revogadas as disposi¢cdes em contrario.
Rio de Janeiro, 26 de novembro de 1942, 121° da Independéncia e 54° da Republica.

GETULIO VARGAS
Gustavo Capanema

7.1.2. Decreto-Lei n®9.494, de 22 de Julho de 1946

Lei Orgénica do Ensino de Canto
Orfednico.

O Presidente da Republica, usando da atribui¢do que Ihe confere o artigo 180 da Constituicdo, decreta a seguinte:

Lei Orgénica do Ensino de Canto Orfednico

TITULO |
Da organizacdo do ensino de canto orfednico

CAPITULO I
Da finalidade do ensino de canto orfednico.

Art. 1° O ensino de canto orfednico tera por finalidade:
I - Formar professores de canto orfednico;

Il - Proporcionar aos estudiosos os meios de aquisicdo de cultura musical, especializada,de canto orfednico;
111 - Incentivar a mentalidade civico-musical dos educadores.

CAPITULO 1I
DOS CURSOS

Art. 2° O ensino de canto orfednico serd ministrado em curso de especializacéo, para formacéao de professor.

Parégrafo Unico. Ao curso de especializagdo precederd o curso de preparacéo, destinado aos que ndo tenham
curso completo da Escola Nacional de Musica ou estabelecimento equiparado ou reconhecido.

Art. 3° Ao curso de especializagdo para formacdo de professores de canto orfednico seguir-se-&o,
facultivamente, cursos de aperfeicoamento com a duragéo de um ano.
CAPITULO IlI

Do tipo de estabelecimento de ensino de canto orfednico.

Art. 4° Haverd um unico tipo de estabelecimento de ensino de canto orfednico: "o conservatorio”, que se
destinara a formacao de professor de canto orfednico nas escolas pré-primarias, primarias e de grau secundario.
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Art. 5° Os estabelecimentos de ensino de canto orfednico federais. equiparados ou reconhecidos, ndo poderdo
adotar outra denominacdo que nao a de conservatorio.

DO CURSO DE PROFESSOR DE CANTO

Art. 6° O curso de especializagdo para formacdo de professor de canto orfednico abrangera o ensino das

seguintes disciplinas:

A OWN PP

N =

OB WN PP A OWN R A OWN P

N

| - Didatica do Canto Orfednico.

. Fisiologia da Voz.

. Politonia coral.

. Prosddia Musical.

. Organologia e Organografia.

Il - Pratica do Canto Orfebnico

. Teoria do Canto Orfednico.
. Prética de Regéncia.
. Coordenagéo Orfednica Escolar.

111 - Formag&o Musical

. Didatica de Ritmo.

. Didatica de Som.

. Didatica da Teoria Musical.
. Técnica Vocal.

IV - Estética Musical

. Histéria da Educacdo Musical.
. Apreciagdo Musical.

. Etnografia Musical e Pesquisas.
. Folclérica.

V - Cultura Pedagdgica

. Biologia Educacional.

. Psicologia Educacional.
. Filosofia da Educacéo.

. Terapéutica pela Mdsica.
. Educacéo Esportiva.

Art. 7° O curso de Preparacdo ab

| - Didatica do Canto Orfednico

. Fisiologia da Voz.
. Prostdia Musical.
. Organologia e Organografia.

Il - Pratica do Canto Orfebnico

. Teoria de Canto Orfednico.

111 - Formagéo Musical

. Didatica do Ritmo.

TITULO I
Estrutura do ensino nos conservatorios
de canto orfebnico
CAPITULO I

ORFEONICO

rangera o ensino das seguintes disciplinas:
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2. Didatica do Som.
3. Didatica da Teoria Musical.
4, Técnica Vocal.

IV - Estética Musical

1. Apreciag¢do Musical.
2. Etnografia Musical e Pesquisa Folcléricas.

V - Cultura Pedagégica
1. Educacdo Esportiva.

Paragrafo Unico. Anexo ao curso de preparacdo funcionara um curso de extensdo, facultativo, para formacao
de musico-artifice, que abrangera o ensino das disciplinas seguintes:

| - Formacao Musical

1. Pratica do Ritmo.
2. Préatica do Som.
3. Teoria Musical.

Il - Ensino Técnico

1. Copia de Msica.
2.Gravacéo Musical.
3. Impressdo Musical .

Il - Préatica da Canto Orfednico
1. Teoria do Canto Orfebnico.

IV - Cultura Pedagdgica
1. Educacdo Esportiva.

Art. 8° O Curso de Aperfeicoamento obedecera a regulamento, que sera periodicamente baixado, conforme as
necessidades da respectiva orientacdo pedagégica.

CAPITULO I
DA SERIACAO

Art. 9° As disciplinas do Curso de Formacéo de professores de Canto Ofednico terdo a seguinte seria¢do:

Primeira Série

. Fisiologia da Voz.

. Pratica do Canto Orfednico.

. Teoria do Canto Orfednico.

. Prética de Regéncia.

. Didatica do Ritmo.

. Didética do Som.

. Didatica da Teoria Musical.

. Técnica Vocal.

. Historia da Educagdo Musical.
10. Apreciacdo Musical.

11. Etnogragfia Musical e Pesquisas Folcldricas.
12.Biologia Educacional.

13. Psicologia Educacional.

14. Terapéutica pela Musica.

15. Educacdo Esportiva.
Segunda Série

OO ~NO U, WN -
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. Didética do Canto Orfednico.
. Prosddia Musical .

. Organologia e Organografia.
. Prética do Canto Orfednico.

. Prética de Regéncia.

. Histéria da Educacdo Musical.
. Apreciagdo Musical.

. Etnografia Musical.

. Biologia Educacional.

10. Psicologia Educacional.

11. Filosofia da Educacéo.

12. Terapéutica, pela Musica.

OO ~NO OIS, WN P

Art. 10. As disciplinas do Curso de Formagao de Musico-Avrtifice terdo a seguinte seriagao:
Primeiro Periodo
. Cépia de Msica.
. Gravacao Musical.
. Impressdo Musical.
. Prética do Canto Orfednico.
. Prética, do Ritmo.
. Prética do Som.
. Teoria Musical.
. Educacéo Esportiva.
Segundo Periodo
1. Copia de Msica.
2. Gravagdo Musical.
3. Impressdo Musical.
4. Prética do Ritmo.
5. Prética do Som.

coO~NOoOUThWNPE

TITULO 1
Dos programas das disciplinas e da concluséo de cursos

CAPITULO |
DOS PROGRAMAS

Art. 11. Organizar-se-80 os programas das disciplinas ministradas nos Conservatorios de Canto Orfe6nico
obedecendo as seguintes normas gerais:
1. Didética do Canto Orfebnico, que se destina a fazer a apuragéo de todos os conhecimentos adquiridos no
curriculo geral do Conservatério, concentrando-se na metodologia do ensino geral do Canto Orfednico.
2. Fisiologia da oz, que ministrara o conhecimento das principais funcdes relativas a voz e a tudo aquilo que se
refere a boa conservagdo da mesma.
3. Polifonia Geral, que promovera o exercicio da capacidade de melhor percepcédo dos sons simultaneos nas
vozes, procurando desenvolver, por processos simples e diretos, o sentido de criagdo no terreno polifénico.
4. Prosodia Musical, que orientard os alunos no que se refere ao perfeito dominio da linguagem cantada,
habilitando-os a conjugar letra e melodia.
5. Organologia e Organofratia, que ensinard a nomenclatura instrumental, sua origem, natureza, e finalidade, do
mesmo modo que a denominacdo dos diversos conjuntos de instrumentos, desde os primitivos e classicos aos
modernos e folcloricos.
6. Pratica do Canto Oriednico, que se destinara a promover a execucdo pedagogica de tdda a teoria do ensino de
canto orfebnico e a avivar os pontos capitais da cultura geral de cada individuo, segundo os problemas sugeridos
incidentalmente nos assuntos de aula, bem como a despertar o senso do tirocinio escolar e a desenvolver a
capacidade de criagdo para a vida civico-artistico social na escola.
7. Teoria do Canto Orfednico, que ensinara as regras e sistemas de canto orfednico.
8. Pratica de Regéncia, que desenvolvera no professor-aluno a consciéncia do dirigente de conjunto de vozes
escolares, ndo sé do ponto de vista técnico e estético como sob o aspecto pedagdgico.
9. Didatica do Ritmo e Didatica do Som. que serdo duas cadeiras distintas mas interdependentes, destinando-se a
desenvolver a percepcdo e o dominio consciente dos principais fatores da musica., quais sejam: o ritmo, 0 som, 0
intervalo, o acérde, o tempo, o conjunto e o timbre.
10. Didéatica da Teoria. Musical, que se destinara a recapitulagdo dos conhecimentos da Teoria Musical

150



adquiridos pelo alunos antes de inpressarem no curso de especializa¢do, dando-lhes a necesséria uniformidade de
orientacdo. Utilizard, métodos e processos praticos e especiais no mais concentrada sistema de recursos, para
ensinamento dos pontos indispensaveis da tradicional teoria da misica, baseando-se. sempre, nas obras didaticas
especializadas de canto orfednico.

11. Técnica Vocal. que pregarar o professor para articular e guiar a voz dos alunos. evitando vicios de entoagéo
e quaisquer outros defeitos.

12. Histdria da Educacdo Musical. que ministrara o conhecimento das transformagdes por que passou a educagao
musical, geral e especializada, incluindo explanacao da historia geral da misica, e, em, particular, da mdsica no
Brasil, e orientando pedagogicamente os alunos naquilo que deve ser ensinado nas escolas de cultura geral.

13. Apreciacdo Musical, que desenvolvera o senso de discernimento dos alunos no que se refere a espécies,
género, formas e estilos de musica, desde a popular a mais elevada.

14. Etnografia Musical e Pesquisas Folcloricas, que ministrara conhecimentos elementares de etnologia e
etnografia ligados a musica, para melhor compreensdo e boa execucédo das pesquisas folcldricas estrangeiras e
nacionais.

15. Biologia, Psicologia e Filosofia, Educacionais, que ministrardo o ensino das noc¢des indispensaveis dessas
matérias, aplicadas as necessidades do ensino de Canto Orfednico, proporcionando, no curso de
aperfeicoamento, ésses ensinamentos hum grau rnais elevado.

16. Terapéutica pela Musica, que preparara o professor-aluno no sentido de empregar 0s meios musicais
indicados, segundo resultados colhidos em experiéncias cientificas, para o tratamento de alunos anormais ou
displicentes em face da musica, assim como corrigir deficiéncias dos alunos provindos de meios sociais
atrasados.

17. Educacdo Esportiva, que ministrara nogdes de educacao fisica relacionadas com o ensino do Canto Orfednico
e transmitira as regras de comportamento social na vida escolar, inerentes ao magistério do Canto Orfednico.

18. Cépia de Mdsica, que consistird em cdpia em papel liso e com pentagrama; execugdo de matrizes para
mimeografo; copia em papel vegetal.

19. Gravura Musical, que consistira na preparagdo de chumbo para gravacéo; tiragem de provas de chapas;
gravagéo;

20. Impressdo Musical, que consistira na impressdo em mimedgrafo; reproducdo de copia heliografica;
impressdo em maquina rotativa; reproducdo de copia em rotofoto.

CAPITULO II
DAS PARTICULARIDADES DE ALGUMAS DISCIPLINAS

Art. 12. As classes de Coordenacao Orfednica Escolar terdo carater experimental e os professdres dardo aulas
dessa disciplina a alunos de conservatério das escolas pré-primarias, primarias e de grau secundario.

CAPITULO IlI
DOS DIPLOMAS DOS CERTIFICADOS

Art. 13. Conferir-se-& aos alunos que concluirem o curso de qualquer disciplina isolada e aos que concluirem
0s cursos de preparacdo e aperfeicoamento, nos conservatorios de canto orfednico, um certificado da conclusao
de ditos cursos, conferindo-se diploma somente aqueles que concluirem o curso de especializacéo.

Art. 14. Somente os diplomas e certificados expedidos pelos conservatorios oficais, reconhecidos e

equiparados dardo aos respectivos possuidores o direito de exercer o0 magistério do canto orfednico, e, ainda
assim, quando devidamente registrados no competente 6rgdo do Ministério da Educacéo e Satde.

TITULO IV
Da vida escolar

CAPITULO |
DISPOSIGOES PRELIMINARES

Art. 15. Os trabalhos escolares constardo de licdes, exercicios e exames. Os exames serdo de trés ordens:
vestibulares, de promocéo e de habilitacéo.

CAPITULO I
DO ANO ESCOLAR
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Art. 16. O ano escolar, no ensino de Canto Orfednico, dividir-se-4 em quatro periodos:
a) Dois periodos letivos, num total de nove meses.
b) Dois periodos de férias, num total de trés meses.

§ 1° O primeiro periodo letivo terd inicio a 1 de margo, encerrando-se a 15 de junho; o segundo periodo
letivo terd inicio a 1 de julho, encerrando-se a 15 de dezembro; devendo os exames ser realizados de 1 a 31 de
marco, e de 15 de novembro a 15 de dezembro.

8§ 2° O primeiro periodo de férias principiara 16 de dezembro e terminard no Gltimo dia de fevereiro; o
segundo periodo de férias principiara a 16 e terminara a 30 de junho.

CAPITULO IlI
DOS ALUNOS

Art. 17. Os alunos dos estabelecimentos de ensino de canto orfednico poderdo ser de trés categorias:

a) Alunos regulares;
b) alunos de disciplinas isoladas;
c) alunos ouvintes.

8§ 1° Alunos regulares serdo os que estiverem inscritos nos cursos, compreendidas tddas as disciplinas que 0s
compdem e sujeito a tddas as exigéncias legais.

8§ 2° Alunos de disciplinas isoladas serdo os que estudarem uma ou mais disciplinas livremente escolhidas;
podem ser admitidos no primeiro ano de cada disciplina; e ficam sujeitos a exames e demais trabalhos escolares.

8§ 3° Alunos ouvintes serdo 0s que ndo estiverem sujeitos a, exames e a trabalhos escolares. N&o seréo
admitidos nas classes de ensino individual .

_ CAPITULO IV _
DA LIMITACAO E DISTRIBUICAO DO TEMPO
DE TRABALHOS ESCOLARES

Art. 18. O plano de distribuicdo de tempo em cada semana é matéria do horario escolar, que sera fixado pela
direcdo dos estabelecimentos de ensino de canto orfednico antes do inicio do ano letivo, observadas as
determinagdes dos programas quanto ao nimero de aulas semanais de cada disciplina.

A CAPITULOV
DA FREQUENCIA E AVALIAGAO DO APROVEITAMENTO

Art. 19. Sera obrigatoria a freqliéncia as aulas, sé podendo, em cada disciplina, prestar exame, de primeira
época, o aluno que tiver frequentado pelo menos dois tercos das aulas dadas e, de segunda época, o que houver
frequentado a metade ou mais da metade das aulas.

Art. 20. O aproveitamento do aluno serd avaliado mediante trabalhos préaticos e argii¢des mensais, de abril a
novembro, a que o respectivo professor atribuira notas de zero a dez.

Paragrafo Unico. A nota anual por disciplina serd a média aritmética das notas mensais, considerando-se
como nota zero, no calculo da média, os exercicios e as arguicdes a que o aluno faltar.

CAPITULO VI
DAS ATIVIDADES COMPLEMENTARES

Art. 21. Os estabelecimentos de ensino de canto orfebnico deverdo promover entre 0s alunos a organizacéo e
o desenvolvimento de institui¢des escolares de carater cultural e estatistico, como revistas, jornais. clubes e
grémios, em regime de autonomia, bem como deverédo organizar, sempre que possivel, arquivos. museus,
bibliotecas, publicacdes especializadas, gabinete de pesquisas de folcldre e musicologia, centros de debates e de
exercicios culturais e pedagdgicos, bem como laboratorios de voz, destinados a trabalhos de correcéo de voz e
pesquisas de fonética.

Art. 22. Aos estabelecimentos referidos no artigo anterior recomenda-se a cria¢do de arquivos, museus,

bibliotecas, publicacdes especializadas. gabinetes de pesquisas de folclére musicologia, centros de debates e de
exercicios culturais e pedagdgicos. bem como laboratdrios de voz, destinados a trabalhos de corregéo de voz e
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pesquisas fonéticas.

Art. 23. Nos conservatorios de canto orfednico havera, como atividade complementar da cadeira de Didatica
de Canto Orfednico, centros de coordenagdo, com reunifes semanais, das quais participardo os corpos docente e
discente dos conservatdrios, professéres de canto orfe6nico e ex-alunos.

CAPITULO VII
DOS EXAMES

Art. 24. Os exames vestibulares habilitardo a matricula no curso de preparacgdo ou de especializacao.
Art. 25. Os exames de promogao habilitardo a matricula na série seguinte de uma mesma disciplina.

Art. 26. Os exames de habilitacdo serdo prestados para concluir a Gltima série de uma disciplina ou de um
curso.

Art. 27. Haverd trés espécies de exames, conforme a natureza da disciplina: exame escrito, exame oral e
exame pratico.

Art. 28. Facultar-se-4 segunda chamada ao aluno que a primeira ndo tiver comparecido por moléstia,
impeditiva de trabalho escolar ou luto por falecimento de pessoa da familia.

§ 1° Somente se permitird a segunda chamada dentro do prazo de 30 dias depois da primeira.
§ 2° Dar-se-a nota zero ao aluno que deixar de comparecer a primeira, chamada sem motivo de forca maior
nos térmos do artigo ou ao que ndo comparecer a segunda chamada.

Art. 29. Os exame serdo prestados perante banca examinadora composta de trés professores, inclusive o
professor da cadeira. As notas serdo consignadas em mapas individuais, pelos examinadores, cabendo a
Secretaria a extracdo da média.

CAPITULO VIII
DA ADMISSAO

Art. 30. No curso de formagao de professor de canto orfednico serdo admitidos alunos a partir de dezesseis
anos completos, os quais deverdo apresentar certificado de conclusdo do segundo ciclo em conservatorio de
musica, ou de curso de preparacdo nos conservatorios de canto orfednico e terdo de submeter-se a provas de
aptiddo musical, que servirdo de base para a classificacdo dos candidatos.

Art. 31. No curso de preparacédo serdo admitidos alunos a partir de quinze anos completos, os quais deveréo
apresentar certificado de conclusao de curso ginasial e submeter-se a provas de aptiddo musical. para efeito de
classificagdo dos candidatos.

Art. 32. No curso de formagao de musico-artifice serdo admitidos alunos a partir de dezesseis anos completos,
os quais deverdo apresentar certificado de conclusao de curso primario e serdo submetidos a prova de
conhecimentos musicais.

Paragrafo Unico. Na falta de documento que ateste a conclusdo do curso primario, o candidato devera
submeter-se a, exame de suficiéncia do nivel désse curso.

CAPITULO IX )
DA PROMOGAO E HABILITAGAO

Art. 33. A média das notas mensais, atribuidas em classe, pelo professor, serd computada para promogao ou
habilitacdo, valendo um terco, da média geral, em cujo calculo serdo fungdes essa nota, e a dos exames.

Art. 34. Nas classes de conjunto ndo haverd exames e a promocéo ou habilitacdo teré por base as notas
mensais atribuidas pelo professor e uma hora de freguéncia a todas as aulas dadas e grau zero a falta a um térco
das aulas dadas.

Art. 35. O aluno reprovado em uma s disciplina podera ser promovido de série, mas dependendo da mesma;
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entretanto, ndo podera ser admitido em outro ciclo na dependéncia de qualquer disciplina do ciclo anterior, a ndo
ser no caso do artigo
Paragrafo unico. O aluno que ndo obtiver promogdo ou habilitacdo nas classes de conjunto perdera o ano.
Art. 36. Considerar-se-a aprovado o aluno que tiver as médias anuais minimas de cinco em cada disciplina e
seis no conjunto delas.

TITULO V
Da organizacéo escolar

CAPITULO |
DOS ESTABELECIMENTOS DE ENSINO DE
CANTO ORFEONICO FEDERAIS,
EQUIPARADOS E RECONHECIDOS.

Art. 37. Além dos estabelecimentos de ensino de canto orfednico federais, mantidos pela Unido, havera no
pais duas outras modalidades de estabelecimentos de ensino: os equiparados e 0s reconhecidos.

§ 1° Estabelecimentos de Ensino de Canto Orfednico equiparados serdo os mantidos pelos Estados, pelo
Distrito Federal e pelos Territorios, com estrita obediéncia a éste decreto-lei, e que hajam sido autorizados pelo
Govérno Federal.

§ 2° Estabelecimentos de Ensino de Canto Orfednico reconhecidos serdo os que forem mantidos pelos
Municipios ou por particulares de personalidade juridica, e que o Govérno Federal haja autorizagdo a funcionar.

Paragrafo Unico. A equiparacdo ou o reconhecimento sera suspenso ou cassado sempre que 0
Estabelecimento de Ensino, por deficiéncia de organizacdo ou quebra de regime, assegurar as condigdes de
eficiéncia indispensaveis.

Art. 38. Conceder-se-a equiparagdo ou o reconhecimento aos estabelecimentos de ensino cujas condigdes de
instalacdo e de organizacdo o Ministério da Educacdo e Saude tenha préviamente verificado que satisfazem as
exigéncias legais minimas para o seu funcionamento normal.

Art. 39. Os Estabelecimentos de Ensino de MUsica reconhecidos poderdo realizar cursos de Formagao de
professor de Canto Orfednico que funcionardo anexos aos Estabelecimentos originais sob a denominacgéo de
Conservatorio de Canto Orfednico.

CAPITULO II
DA INSPECAO FEDERAL DO ENSINO DE CANTO ORFEONICO

Art. 40. O Ministério da Educacdo e Saude exercera inspe¢do sdbre os Estabelecimentos de Ensino de Canto
Orfednico equiparados ou reconhecidos.

§ 1° A inspecéo far-se-a sob o ponto de vista administrativo e tendo em vista zelar pela exata observancia dos
programas e outras disposicdes legais de natureza pedagogica.

8§ 2° A inspecdo limitar-se-4 ao minimo imprescindivel a assegurar a ordem e a eficiéncia escolares.

Art. 41. Haverd orientadores de Ensino de Canto Orfednico, destinados a manter a sua unidade em todo o
pais, e somente éles poderdo funcionar como inspetores de Canto Orfednico e como inspetores de ensino de
Canto Orfénico ministrado nos estabelecimentos de ensino pre-primério, primério e de grau secundario.

Art. 42. Com jurisdicdo em cada uma das regides que forem estabelecidas pelo Ministro da Educacéo e
Saude, haverd, orientadores-chefes de ensino de canto orfe6nico a quem incumbira em todos os estabelecimentos
em que for ministrado e naqueles em que se formarem professores para 0 mesmo.

Art. 43. S6 poderdo ocupar cargos de orientadores de ensino de canto orfednico, nos estabelecimentos
mencionados nos arts. 42 e 43, os portadores de diplomas expedidos por conservatorios de canto orfednico.

CAPITULO Il
DA ADMINISTRAGAO ESCOLAR
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Art. 44. A administracéo de cada estabelecimento de ensino estara enfeixada na autoridade do diretor, que
presidird ao funcionamento dos servicos escolares, ao trabalho dos professores, as atividades dos alunos e as
relagcBes da comunidade escolar com a vida exterior, velando por que regularmente se cumpra, no &mbito de sua
acdo, a ordem educacional vigente no pais, excluidas as atribuicdes que competem privativamente as comissdes
técnicas.

Art. 45. A administracdo escolar atenderd a necessidade de limitar o nimero de matricula a capacidade
didatica de cada estabelecimento.

Art. 46. Nos conservatorios de canto orfednico as comissdes técnicas a que se refere o art. 44 serdo
constituidas pelos professdres dos grupos de cadeiras abaixo discriminadas:

| - Comissdo Técnica de Didatica do Canto Orfednico
. Didatico de Canto Orfednico.
. Fisiologia, da Voz.
3. Prosodia Musical.

N -

Il - Comissdo Técnica de Pratica do Canto Orfednico
. Préatica de Canto Orfebnico.
. Teoria do Canto Orfednico.
. Prética de Regéncia.

WN -

111 - Comissdo Técnica de Formagdo Mdisical
. Didatica do Ritmo.
. Didéatica do Som.
. Didatica da Teoria Musical.
. Técnica Vocal.

B WN

IV - Comissdo Técnica de Estética Musical
. Histéria da Educacdo Musical.
. Apreciacdo Musical.
. Etnografia Musical e Pesquisas Folcléricas.

WN -

V - Comisséo Técnica de Cultura Pedagdgica
. Biologia Educacional.
. Psicologia Educacional.
. Filosofia Educacional.
. Terapéutica pela Mdsica.
. Educacéo Esportiva.

O wN -

VI - Comissdo Técnica de Artesanato Musical
. Copia de Musica.
. Gravagdo Musical.
3. Impressdo Musical.

N -

Art. 47. Serdo atribuicGes do diretor, além das mencionadas do artigo 45 :

I - Convocar e presidir as reunifes da congregacéo, das comissdes técnicas e das comissdes julgadoras de
CONCUrsos ao magistério e a prémio;

Il - Designar professor efetivo do estabelcimento para cornpletar as comissdes julgadoras do concurso;

111 - Designar substituto para presidir as comissdes julgadoras de concurso quando impedido;

IV - Determinar o funcionamento conjunto de duas ou mais comissdes técnicas quando se der o caso previsto
no art. 53:

V - escolher na lista triplice organizada, pela respectiva comissédo técnica nome do professor que devera reger
interinamente cadeira vaga;

VI - Assinar diplonas e certificados expedidos pelo estabecimento.

Art. 48. Serdo atribuicGes das comissdes técnicas

I - Orientar e atualizar o ensino das respectivas disciplinas;
Il - Elaborar os programas de aulas, exames e coOncursos;
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111 - Designar trés profissionais de reconhecida capacidade, estranhos ao estabelecimento, para integrarem as
comiissOes julgadoras dos concursos ao magistério e a prémio;

IV - Apresentar ao Diretor a lista triplice para provimento interino de cadeiras vagas;

V - Aprovar os pareceres das comissdes julgadoras dos concursos.

Art. 49. Todo professor efetivo sera membro nato de uma das comiss@es e obrigado a participar dos seus
trabalhos.

Art. 50. As comissOes serdo convocadas e presididas pelo diretor, que tera voto de desempate.

Art. 51. Quando uma comissdo ficar reduzida menos de trés membros, o diretor passard a convoca-la para,
sessOes conjuntas com outra de natureza afim.

Art. 52. As comiss@es constituem a congregacao que, convocada pelo diretor, reunir-se-a, para recep¢éo de
novos professores, homenagens a artistas ou a personalidades eminentes, proposicao de titulos honorificos e para
ouras solenidades escolares.

CAPITULO IV
DOS CORPOS DOCENTES

Art. 53. O provimento em caréater efetivo dos professdres dos estabelecimentos de ensino de canto orfednico
federais e equiparados dependera da prestacdo de concurso.

Art. 54. O provimento de professor de conservatérios reconhecidos dependera da prévia inscricdo no
competente registro do Ministério da Educacdo e Salde.

Art. 55. Quando houver evidente vantagem para o ensino, os conservatorios federais, equiparados ou
reconhecidos poderdo contratar profissionais estrangeiros para reger as cadeiras de que trata esta lei ou ministrar
cursos de extensdo de natureza técnica ou cultural.

Paragrafo unico. Os professores de que trata éste artigo ficam dispensados do registro no Ministério da
Educacéo e Saude.

Art. 56. Promover-se-4 a elevacdo dos conhecimentos e aperfeicoamento da competéncia pedagdgica dos
professdres de ensino de canto orfednico, fazendo-se concessdo de bolsas de estudo para viagens ao estrangeiro e
organizando-se estagios em estabelecimentos padrdes.

CAPITULO V
DOS CONCURSOS AO MAGISTERIO

Art. 57. Os concursos ao magistério serdo julgados por comissdo de cinco membros, presidida pelo diretor ou
por éle designado para substitui-lo, e dos membros restantes, trés serdo indicados, entre profissionais de
reconhecida capacidade, estranhos ao estabelecimento, pela comisséo técnica competente; e um sera designado
pelo diretor, que o escolhera entre os professores efetivos do estabelecimento.

Art. 58. Os recursos serdo julgados pela entidade superior prevista em lei, ouvida. a competente comissao
técnica.

Art. 59. Os concursos serdo de titulos e de provas. O conjunto de titulos valera tanto como cada uma das
provas, que serdo as seguintes, conforme a natureza da disciplina: defesa de tese; escrita; pratica; execucéo e
interpretacdo; didatica.

Paragrafo Unico. A prova de didatica tera o carater de aula. préatica, ou esportiva, conforme a natureza da
disciplina.

Art. 60. Os concursos serdo regulados e orientados pela competente comissdo técnica, nos estabelecimentos
de ensino federais ou equiparados em que se verificar a vaga a preencher.

TITULO VI
Disposices transitorias
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Art. 61. Os atuais estabelecimentos de ensino de canto orfednico equiparados ou reconhecidos deverdo
adaptar-se as disposicdes déste decreto-lei, dentro do prazo de um ano, a contar da data de sua publicacdo, sob
pena de perderem o reconhecimento.

Art. 62. Enquanto ndo houver professores efetivos em nimero suficientes para constituirem as comissdes
técnicas a que se referem os artigos 44 e 48 competirdo ao diretor do Conservatério Nacional de Canto
Orfeonico as atribuicGes Constantes do artigo 48 déste decreto-lei.

Art. 63. Revogam-se as disposicBes contrario.
Rio de Janeiro, 22 de julho de 1946, 125° da Independéncia e 58° da Republica.
EURICO G. Dutra.
Ernesto de Sousa Campos.
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7.2. Entrevistas

7.2.1. Entrevista a Augusto Guerra Vicente

Local: Residéncia do entrevistado
Data: 20/08/10
Autorizacdo e Entrevista:

AUTORIZACAO PARA REPRODUCAO DE ENTREVISTA

Eu, Augusto Guerra Vicente, confirmo que fui entrevistado, em minha
residéncia, por Jaqueline dos Santos Martins no dia 20 de agosto de 2010. Aceito a
transcricio apresentada e autorizo a reproducdio e a publicagfo da entrevista em seu
trabalho de investigaciio El Orfeonismo Escolar en Brasil y su 'Impact'o en la

Construccion de Ciudadania’.

Brasilia, & de scelpeo de 2012,

Augusto Guerra Vicente

Yo, Augusto Guerra Vicente, confirmo que fui entrevistado en mi residencia por Jaqueline dos Santos
Martins en el dia 20 de agosto de 2010. Aceplo la transcripeion presentada y autorizo la reproduccidn y la
publicacion de Ia entrevista en su trabajo de investigacion “El Orfeonismo Escolar en Brasil y su Impacto
en la Construccién de Ciudadania”.
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1. Comente sua trajetdria como musico e sua atividade como professor de musica.

Sendo filho e neto de musicos, mesmo que ndo fosse musico profissional estudaria musica.
Comecei a estudar na EMB aos oito anos. Passei trés anos na Escola de Mdsica e depois
comecei a ter aula particular, com meu pai e minha avo, que eram muito exigentes. Eu leio
tudo, mas faltou conviver com outros estudantes de mdsica. A convivéncia comegou na
Orquestra Jovem de Brasilia e na Camerata da UnB. Formei em bacharelado em musica na
UnB e um ano depois passei no concurso para a orquestra do Teatro, em 1991. Depois fiz
mestrado em musica de camara na UNIRIO e em 1999 fui aprovado como professor
substituto na UnB. Comecei dando aulas de teoria por falta de professor e fiquei dois anos.
Foi uma boa experiéncia e a partir dai comecei a dar aula de teoria no curso preparatério
para as provas especificas do vestibular da UnB. Comecei a dar aulas de cello e mdsica de
camara na UnB e ao mesmo tempo comecei 0 projeto de educagdo musical no SESI, com
aulas de teoria e instrumento. A idéia era formar uma orquestra, mas o projeto durou apenas
um ano por problemas externos. Fui professor da Escola de Mdsica por um ano, dando aula
de mdsica de camara. Foi uma boa experiéncia onde pude ter contato com alunos de
diferentes niveis e ver outras percepc¢des da muasica. Acho que o maior legado da docéncia é
aprender a abrir a cabeca para dar aulas e pensar o0 mundo considerando a diversidade.

2. Vocé soube conciliar as duas atividades, musico e professor. Vocé acha importante que o
professor de musica seja musico? Quais as suas experiéncias e expectativas como docente?

Acho possivel conciliar as atividades, pois quem esta atuando profissionalmente sabe lidar
melhor com as situacdes. Acredito que quem vai dar aula deve ter passado pela experiéncia
de tocar, acho essencial ser musico. Mesmo no caso de dar aula para todos, acho importante
ser formado em musica mesmo que néo toque profissionalmente. Minha primeira experiéncia
foi como professor universitario, em geral me surpreendia com a capacidade dos alunos. No
curso preparatorio vi que havia gente que optava pela musica por achar mais facil, porque a
concorréncia é menor. Havia gente com uma boa formagdo e outros que ndo tinham
nenhuma noc¢ao de masica. Como o objetivo era a aprovacao no vestibular, sempre dava aula
no ritmo dos mais bem preparados. Na EMB vi que havia uma boa preparacéo dos alunos, ja

com os alunos particulares, tudo depende da expectativa de cada um.

3. Em sua atividade como professor vocé participa ativamente da formacdo da nova

geracdo. Qual € o seu ponto de vista sobre a pratica musical ou ensino de musica nas escolas?
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Acho importante ter aula de musica nas escolas, independentemente de ser para formar
musicos. A masica ajuda a desenvolver raciocinio légico e também na formacéo do individuo,
promove a integracéo. S6 de crescer com uma formacao cultural mais ampla ja é o suficiente
para se tornar um adulto com visdo global. Saber se expressar, raciocinar, lidar com o outro.

Mas o aprendizado deve ser sério, deve-se entrar na linguagem, na codificacdo dos sons.

4. Por meio do Decreto 19.890/31 surgiu 0 mais abrangente projeto de ensino de musica
ocorrido no Pais, a proposta educacional de Villa-Lobos, que visou a implantacdo da
disciplina Canto Orfednico em todas as escolas brasileiras do ensino regular. Considerando
sua experiéncia como aluno e como professor, vocé pode comentar sobre o projeto
pedagdgico de Villa-Lobos?

Sei pouco, nédo posso falar de maneira aprofundada. Conheco algo do resultado, e sempre me
passou boas impressdes. Conheco as aglomeracOes para cantar e quase 40 anos depois useli
as mesmas musicas no meu aprendizado. Acho que quem participou das concentracGes
passou isso adiante como algo positivo. O movimento trabalhava a auto-estima do povo, 0
uso do patriotismo em um povo com formacdo recente é mais positivo que negativo. Se 0s

objetivos foram atingidos ndo posso dizer.

5. O projeto de Villa-Lobos abrange um programa de capacita¢do docente e a producdo de
material didatico especifico. Como vocé vé a capacitacdo docente nos dias de hoje? Como
voceé vé a formacdo de professores para ensinar masica nos dias de hoje?

Eu acho que ndo hé limite para melhorar a capacitagdo de professores, mas ndo me sinto a

vontade para falar sobre este tema.

6. Existem varios métodos de educacdo musical e muito material didatico para ser utilizado
nas aulas de musica. Em sua formagdo vocé teve contato com o material produzido por Villa-
Lobos para o canto orfednico?

Eu tive contato com material de Villa-Lobos nas aulas de canto coral na EMB e até hoje me
lembro das musicas. Canto do Pajé, Herancas da Nossa Raca, Magnificat. Tenho a
impresséo de que nos anos 80 havia a filosofia do canto orfednico e se usava material do
Villa-Lobos.

7. Vocé nota alguma semelhanca entre a pedagogia de Villa-Lobos e a de outros compositores
e pedagogos que elaboraram metodos no século passado? Vocé ja utilizou durante sua

atividade docente?
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N&o posso comentar muito a respeito. Para dar aula ndo usei o material do Villa Lobos, na

parte de teoria sempre usei o material do professor Bohumil Med.

8. O uso do canto coletivo no projeto de Villa-Lobos tem objetivos que vdo além da educacao
musical, como a formacdo de cidadania e elevagdo do nivel cultural da populagéo.
Considerando sua experiéncia como musico e professor de musica, vocé acredita no uso do
canto coletivo para a educacdo musical nos dias de hoje? Como vocé vé a préatica coral como
momento de aprendizagem?

Eu acredito no poder da massa. O canto coletivo funciona pois socializa o conhecimento,
gera a interacdo entre as pessoas. Acho que ensina a teoria na pratica, € mais acessivel
porque a voz é o instrumento natural, todos podem participar, € econémico. A prética

musical pode ser iniciada sem grandes investimentos financeiros.

9. Recentemente foi aprovada a Lei 11.769/08, que determina a volta do ensino de mdsica
obrigatorio nas escolas a partir de 2011. VVocé teve aulas de musica na escola regular? O que
VOCE pensa a respeito?

Eu acho a lei importante, eu ndo tive aula de masica na escola regular, a aula de educagéo
artistica sempre foi um recreio. Com a lei se abre um campo de trabalho para formados em
musica que tem dificuldade para trabalhar. O importante é que sejam professores
capacitados para a aula de musica ndo virar recreacdo. Acho que tem que ser criado um
programa, pra ndo cair no vazio e deixar de se encaixar na atualidade e manter a

importancia da masica.

10. Vocé acredita que o projeto educativo de Villa-Lobos obteve éxito? VVocé acredita que é
possivel utilizar as experiéncias do passado e os ideais do canto orfednico para melhorar a
qualidade do ensino de musica no Brasil?

Mesmo que seja de modo indireto, acredito que teve éxito. Mesmo depois de quarenta anos se
pode utilizar o material do Villa-Lobos. Mesmo tendo decaido, o projeto esta adormecido,
estd disponivel para estudos, para ser reativado, estd incubado. Acredito que a experiéncia
pode ser utilizada, pois as coisas se transformam. Geralmente as coisas surgem de
movimentos, de adaptacdes. A parte controversa foi o0 apoio implicito a ideologia Varguista,

0 que € polémico e possivelmente ndo vai haver um consenso sobre isso.
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7.2.2. Entrevista a David Junker

Local: Departamento de Musica da UNB
Data: 24/08/2010

Autorizacdo e Entrevista:

AUTORIZACAO PARA REPRODUCAO DE ENTREVISTA

Eu, David Junker, confirmo que fui entrevistado, em minha sala no
Departamento de Masica da UNB, por Jaqueline dos Santos Martins no dia 24 de agosto
de 2010. Aceito a transcri¢io apresentada e autorizo a reproducio e a publicacfio da
entrevista em seu trabalho de investigacio EI Orfeonismo Escolar en Brasil y su

Impacto en la Construccion de Ciudadania’.

Brasilia, 3 de @Mwﬁe 2012,

/ =
E)a‘s%

Yo, David Junker, confirmo que fui entrevistado en mi despacho en el Departamento de Musica de la
UNB por Jaqueline dos Santos Martins en el dia 24 de agosto de 2010. Acepto la transcripcién presentada
y autorizo la reproduccién y la publicacion de la entrevista en su trabajo de investigacion “El Orfeonismo
Escolar en Brasil y su Impacto en la Construccion de Ciudadania”
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1. Comente sua trajetéria como musico.

Eu sou fruto do coral do SESI, nos anos 70. Somos todos alunos do Nelson Mathias, eu,
Lincon Andrade, Eduardo Carvalho, Rinaldo, Sirley Rodrigues de Paula e Tercio Junker. Os
ensaios eram diérios e havia formacao musical. Na escola eu tinha atividade coral, violdo e
fanfarra, mas era s aspecto pratico. Depois do coro do SESI ja entrei como aluno da UnB.
Tive aula com Santoro e Sonia Born. Escolhi regéncia, mas continuei estudando canto. Como
aluno, fui regente fundador do coral da UnB e da Serenata de Natal. Depois fui estudar no
exterior, foi um ano de musica e depois regéncia coral. Voltei para o Brasil e terminei a
Licenciatura. Fui de volta para os EUA fazer o mestrado e doutorado com uma bolsa CAPES.
Fiz dois pds-doutorados, relacionados a producdo de livros de musica. Sou presidente
fundador da ABRC.

2. Comente as suas experiéncias e expectativas como docente.

Minha atividade docente sempre aconteceu dentro da universidade. Acho que a minha
geracdo ndo pegou o movimento orfeébnico como um todo. Villa-Lobos na minha impressao
ndo tinha formacdo como educador, a filosofia educacional vem de Anisio Teixeira. A
experiéncia de Villa-Lobos como pesquisador do folclore tornou a masica disponivel e ele foi
uma figura muito importante nesse sentido. Sinto-me como a terceira geracéo influenciada
por Villa-Lobos. Na geracdo anterior a minha, poucos foram os que tiveram a vertente
académica. Os que despontavam tiveram uma formagéo mais empirica, por iniciativa propria.
Eu me considero fruto do trabalho de Villa-Lobos, de todo um investimento do Estado para

formar pessoal com nivel académico. E o papel das universidades é habilitar pessoas.

3. Como professor vocé participa ativamente da formacdo da nova geracdo. Qual é o seu
ponto de vista no que diz respeito a pratica musical ou ensino de musica nas escolas?
N&o posso acrescentar muito porque sempre fui professor em ambiente universitario. A

minha primeira experiéncia docente foi como professor na Faculdade Teoldgica de Brasilia.

4. Por meio do Decreto 19.890/31 surgiu 0 mais abrangente projeto de ensino de musica
ocorrido no Pais, a proposta educacional de Villa-Lobos, que visou a implantacdo da
disciplina Canto Orfednico em todas as escolas brasileiras do ensino regular. Considerando
sua experiéncia como aluno e como professor, vocé pode comentar sobre o projeto

pedagdgico de Villa-Lobos?
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Acredito completamente na musicalizagdo por meio do método de Villa-Lobos. E uma
metodologia, que a meu ver, nao foi desenvolvida com profundidade metodoldgica. Villa ndo
teve a visdo educacional em comparacdo com Kodaly e outros educadores, ele criou o
método pelo seu produto e para desenvolvimento de sua politica, usando os mesmos

elementos de Kodaly com énfase diferenciada, como o repertdrio da masica pop folclorica.

5. O projeto de Villa-Lobos abrange um programa de capacita¢do docente e a producao de
material didatico especifico. Como vocé vé a capacitacdo docente nos dias de hoje? Como
vocé vé a formacdo de professores para ensinar musica nos dias de hoje?

Acredito fazer parte da primeira geracdo de masicos e professores de musica com formacao
académica integral. O fato de ter sido o primeiro doutor em musica nos anos 1990 mostra a
dura realidade em termos académicos. Mas acho que tudo isso foi uma conseqiiéncia do
envolvimento de Villa-Lobos com temas educacionais. Agora existe um movimento para
melhorar o nivel académico dos profissionais de musica que acredito ser fruto do movimento

orfednico.

6. Existem varios métodos de educacdo musical e muito material didatico para ser utilizado
nas aulas de musica. Em sua formag&o vocé teve contato com o material produzido por Villa-
Lobos para o canto orfednico? Vocé ja utilizou durante sua atividade docente?

Durante a minha formag&o tive contato com o material de Villa-Lobos, nos coros, e também
realizando as pesquisas de doutorado. Os arranjos das masicas para coro sao simples, porém

muito efetivos para a formag&o musical individual.

7. Vocé nota alguma semelhanca entre a pedagogia de Villa-Lobos e a de outros
compositores e pedagogos que elaboraram métodos no século passado?

Villa-Lobos nédo teve visdo educacional profunda, se comparado a outros educadores. O
método Kodaly, por exemplo, tem uma sequéncia, uma ordem metodolédgica. Em Villa- Lobos
N&o encontro isso, como uma organizacdo em termos de contetido. E um pouco variado, fruto
da nossa cultura. Nao podemos dizer que usamos dé fixo ou dé movel. Bohumil € da filosofia
do d6 movel. Se se pudesse “kodalyzar” o sistema brasileiro, seriam 5 a 10 anos de pesquisa.
Seria um sonho pegar os objetos caracteristicos. Mas s6 uma mobilizacdo do governo pode

mudar isso.
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8. O uso do canto coletivo no projeto de Villa-Lobos tem objetivos que vdo além da educacéo
musical, como a formacdo de cidadania e elevacdo do nivel cultural da populacéo.
Considerando sua experiéncia como regente e como professor de musica, vocé acredita no uso
do canto coletivo para a educacdo musical nos dias de hoje? Como vocé vé a prética coral
como momento de aprendizagem?

Sim. Um exemplo é o Coro Sinfénico Comunitario da UnB. O coro influenciou a cidade,
gerou transformacao cultural, musicalizacéo. Ja passaram pelo coro mais de seis mil pessoas
e ja fizemos mais de quarenta grandes obras. Inclusive a tecnologia pode ser adaptada a

educacdo musical. Eu quase consegui fazer um ensaio via internet.

9. Recentemente foi aprovada a Lei 11.769/08, que determina a volta do ensino de musica
obrigatorio nas escolas a partir de 2011. Vocé teve aulas de musica na escola regular? O que
VOCE pensa a respeito?

Na escola tive préatica de coral, violdo, fanfarra. Acredito que musica na escola € um sonho
no Brasil e a fixacdo do sonho parte da lei. O nascimento da lei é uma grande realizacdo. Ha
uma serie de problemas e um papel importante das universidades brasileiras, que é habilitar
pessoas. O fato de que qualquer um possa dar aulas de masica é um retrocesso. Na realidade
é utopica, queremos viabilizar, mas é impossivel de alcangar. As proximas geracOes terdo
oportunidades mais palpaveis de fazer chegar a musica a todos. Ndo temos pessoas mas

vamos criar, é um ponto de partida, mas falta cultura em pessoas que ocupam postos chaves.

10. Vocé acredita que o projeto educativo de Villa-Lobos obteve éxito? Vocé acredita que €
possivel utilizar as experiéncias do passado e os ideais do canto orfednico para melhorar a
qualidade do ensino de musica no Brasil?

Acredito que sim, e que se pode utilizar com uma visdo diferenciada. Hoje ndo existe o
patriotismo, ja ndo vivemos numa ditadura. O projeto pode ser resgatado. Estamos perdendo
cultura para a midia, os produtos anticulturais fazem mais pelas criancas As crian¢as nédo
conhecem os hinos. Existe uma anticultura encabecada pela midia. Acredito que um coro

pode influenciar culturalmente.
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7.2.3. Entrevista a Orlando Leite

Local: Residéncia do entrevistado

Data: 26/08/10

Autorizagdo e Entrevista: Orlando Leite teve acesso e aceitou esta transcrigdo, mas
lamentavelmente faleceu antes de poder ver o resultado final deste trabalho e assinar a

autorizacdo para a reproducao da entrevista.

1. Comente sua trajetéria de como mdasico.

Estudei violino no Conservatério Alberto Nepomuceno em Fortaleza e fui professor de canto
orfebnico. Maria Medeiros era uma professora do Rio que foi dar um curso em Fortaleza. Eu
fui escolhido entre quinze alunos para ir ao Rio fazer um curso emergencial de canto
orfebnico que duraria dois anos. Fui o 1° aluno durante todo o curso, e como tive aulas com
Villa- Lobos, queria ir para a Europa com ele. Trabalhei com musicalizag&o e com coros no

Ceard. Criei um coral, um madrigal de vinte e seis vozes para representar o Brasil no Chile.

2. Vocé foi aluno de Villa-Lobos. Como era o Conservatorio de Canto Orfe6nico? Comente
as suas experiéncias e expectativas como docente formado pelo conservatorio idealizado por
Villa-Lobos.

Villa-Lobos era professor de didatica do canto orfednico, passava seis meses aqui e seis
meses fora. Ele estava muito preocupado com a educacdo musical no Brasil. Havia colegas
de vérias partes do Brasil e muito entusiasmo. Fui orador e regente da turma de 1953.
Depois estudei regéncia com Kollreuter e ganhei uma bolsa, fui para os EUA fazer um curso
de verdo. Nessa época havia doze orquestras no Brasil, e todos com formacéo autodidata.
Nos anos 50 s havia quatro cursos superiores de educacdo musical. Descobri que o Brasil
ndo precisava de regente, precisava de professor para formar muasicos. Os musicos ndo
podiam fazer o repertério sinfénico por falta de formacéo. Voltei dos EUA em 1966. Voltei
disposto a trabalhar para a cria¢ao de cursos superiores de musica no Brasil, em Sao Paulo,
Rio de Janeiro, Belo Horizonte e Rio Grande do Sul. Recebi o convite para criar o curso de
musica na Universidade de Brasilia. A questdo da educagdo musical no Brasil comecou

muito tarde, eu trabalhei no Ministério da Educacéo para criar cursos superiores de masica.

3. Qual ¢é o seu ponto de vista no que diz respeito a pratica musical ou ensino de mdsica nas

escolas?
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Acho que o que se tem que fazer na escola é vivéncia musical, vivenciar as experiéncias
através da musica. Desenvolver a musicalidade para humanizar as pessoas, sensibilizar. O

lugar certo para formar muasicos é o conservatorio, esse foi o desastre da masica na escola.

4. Por meio do Decreto 19.890/31 surgiu o mais abrangente projeto de ensino de musica
ocorrido no Pais, a proposta educacional de Villa-Lobos, que visou a implantacdo da
disciplina Canto Orfednico em todas as escolas brasileiras do ensino regular. Considerando
sua experiéncia como aluno e como professor, vocé pode comentar sobre o projeto
pedagdgico de Villa-Lobos?

A base do canto orfednico era ler masica e executar musica, realizar musica por meio da voz.
Também tinha a manosolfa, usada para improvisar e que poderia ser usada novamente.
Havia um entusiasmo na época, uma preocupacao com a educacao e pode-se dizer que havia

musicalizagéo.

5. O projeto de Villa-Lobos abrange um programa de capacitacdo docente e a producdo de
material didatico especifico. Vocé fez parte desse projeto. Como vocé vé a capacitacao
docente nos dias de hoje?

O que se espera dos professores ndo é s6 saber musica, acho que tem que se formar o
educador através da musica. E importante saber misica e educar através da audicdo porque
assim todo professor saberia usar a linguagem musical. Se qualquer um puder dar aula de

musica é um perigo, desvaloriza a formacéo.

6. Existem varios métodos de educacdo musical e muito material didatico para ser utilizado
nas aulas de masica. Vocé utilizou o método do compositor durante sua atividade docente?

Acho que o material de Villa-Lobos era mal utilizado. A linguagem musical ndo era
vivenciada, era s6 usada, sO falada. Ser musico era conhecer a teoria, saber valores,
intervalos. Era mais facil ensinar s a teoria. Se vocé ndo sabe musica, ndo adianta saber a
teoria. Viajei o Brasil para mudar a realidade, trabalhar para estimular a criacdo de coral

nas escolas e provar que cada um tem seu instrumento natural usando a voz, solfejando.

7. Vocé nota alguma semelhanca entre a pedagogia de Villa-Lobos e a de outros
compositores e pedagogos que elaboraram métodos no seculo passado?
Sim, porque sua ideia era realizar musica. Villa-Lobos usava o manosolfa. Guido D Arezzo

ja havia pensado e Villa-Lobos colocou no seu sistema para a improvisacdo. Com o0
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manosolfa era possivel fazer solfejo e improvisagdes a quatro vozes. Poderia ser usado
novamente para fazer masica. Eu era muito bom com o manosolfa, usava como se fosse um

instrumento. No conservatorio cheguei a ser chamado o rei do manosolfa.

8. O uso do canto coletivo no projeto de Villa-Lobos tem objetivos que vdo além da educacéo
musical, como a formacdo de cidadania e elevacdo do nivel cultural da populacéo.
Considerando sua experiéncia como professor de musica e regente, vocé acredita no uso do
canto coletivo para a educagdo musical nos dias de hoje? Como vocé vé a pratica coral como
momento de aprendizagem?

Eu acredito que o coral é um momento de aprendizagem e acho é importante principalmente
pra quem nado sabe tocar um instrumento. Quando estava nos EUA vi como a experiéncia
coral aproxima as pessoas. Eramos todos estrangeiros e cada um falava seu idioma, mas nos
aproximavamos na hora da pratica coral. Quando todos juntos comegcamos a cantar um coral

de Bach comecei a olhar para 0s outros e enxerga-los como pessoas iguais.

9. Recentemente foi aprovada a Lei 11.769/08, que determina a volta do ensino de mdsica
obrigatorio nas escolas a partir de 2011. O que vocé pensa a respeito?

A musica € linguagem universal, deve ser ensinada como inglés, francés, mas é importante
que quem for dar aula de musica seja um professor capacitado. A musica traz muitos
beneficios e centenas de pessoas poderiam cantar. A musica € equilibrada e isso se reflete no
ser humano. Se tornando um membro melhor, uma pessoa serve de modelo para a sociedade.

A musica tem essa capacidade de enriquecer o ser humano.

10. Vocé acredita que o projeto educativo de Villa-Lobos obteve éxito? Vocé acredita que é
possivel utilizar as experiéncias do passado e os ideais do canto orfebnico para melhorar a
qualidade do ensino de musica no Brasil?

O projeto de Villa Lobos ndo deu certo por falta de gente capacitada para dar aula de
musica. Acho que todos devem ter noc¢Bes de musica. Aprender musica é educar o sentido da
audicao, é um enriquecimento total da criatura. Em Fortaleza cheguei a formar um coral de
trés mil vozes, em um encontro de corais em Natal ganhamos oito dos dez prémios
disponiveis. A situacdo hoje estd muito melhor, eu trabalhei muito para estimular a criacéo

de coros nas escolas. Eu acho que € possivel trazer de volta esse movimento.
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7.2.4. Entrevista a Emilio De Cesar

Local: Residéncia do entrevistado
Data: 27/08/10

Autorizacdo e Entrevista:

" AUTORIZACAO PARA REPRODUCAO DE ENTREVISTA

Eu, Emilio de Cesar, confirmo que fui entrevistado, em minha residéncia,
por Jaqueline dos Santos Martins no dia 27 de agosto de 2010. Aceito a transcrigéo
apresentada e autorizo a reproducdo e a publicacfio da entrevista em seu irabalho de
investigagiio £l Orfeonismo Escolar en Brasil y su Impacto en la Construccion de

Ciudadania’.

! Yo, Emilio de Cesar, confirmo que fui entrevistado en mi residencia por Jaqueline dos Santos Martins
en el dia 27 de agosto de 2010. Acepto la transcripcion presentada y autorizo la reproduccion y la
publicacién de la entrevista en su trabajo de investigacién “El Orfeonismo Escolar en Brasil ¥ su Impacto
en la Censtruccion de Ciudadania™
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1. Comente sua trajetéria de como mdusico e a sua relacdo com o canto coletivo.

Fui professor de mdsica nos anos 60 e 70 e em Brasilia, na EMB, tive contato com o
professor Levino de Alcantara. O maestro Levino esteve com Villa lobos, trouxe toda a
bagagem do canto orfednico. Na sua época a musica coral teve muita importancia. A turma
do “crescendo com musica” da EMB desenvolvia os melhores alunos. Dos anos 60 aos 80
tive contato com masicos, de todas as partes. Meu tio, Eleazar de Carvalho também conheceu
Villa-Lobos e aprendeu com ele. Ele tinha muito interesse pela juventude, pelo gosto pela
musica e pelas atividades musicais. Na minha formacéo tive Villa-Lobos como base, com
Eleazar de Carvalho aprendi a técnica e Levino de Alcantara foi 0 meu maestro aqui em

Brasilia.

2. Qual € o seu ponto de vista no que diz respeito a pratica musical ou ensino de musica nas
escolas?

A musica é muito importante, € a base. Nos anos 60 eu ainda tive aula de masica na escola.
Nos anos 70 o Madrigal de Brasilia ia para as escolas e juntava os alunos nos concertos de
primavera. Fazia concertos para cerca de trés mil alunos. O madrigal era a base e atuava
junto com a turma da Escola de Musica. Era uma forma de fomentar a masica. A atividade
musical nas escolas até os anos 70 foi resultado do projeto do Villa-Lobos. A lei quer criar
mais escolas, mas a mesma escola tem que atender a mais gente, assim tiram as matérias
como linguas, musica. Eu comparo a masica a letras, tirar o latim das escolas foi um erro.
Hoje a informética € mais importante, tem o periodo integral, mas falta espaco fisico. Nos

EUA, todas as escolas tem orquestra, banda.

3. Por meio do Decreto 19.890/31 surgiu 0 mais abrangente projeto de ensino de masica
ocorrido no Pais, a proposta educacional de Villa-Lobos, que visou a implantacdo da
disciplina Canto Orfednico em todas as escolas brasileiras do ensino regular. Considerando
sua experiéncia como regente e como professor, vocé pode comentar sobre o projeto
pedagdgico de Villa-Lobos?

Acho que é preciso entender o momento em que vivia Villa-Lobos. No inicio do século XX,
Villa-Lobos estava preocupado em recopilar as obras folcloricas, era um nacionalista
universal, um estudioso de Bach. Nesse momento também prevalecia a ideia de ocupar o
oeste, ocupar os espacos brasileiros e Villa fez as excursdes com o grupo de masica. Quando
Getulio Vargas deu a oportunidade, foi 0 momento certo para o Villa-Lobos comecar o

trabalho de ensinar muasica nas escolas. Mesmo depois do periodo Vargas, Villa manteve o
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grupo para educacao musical. Em 1963 a musica deixou de ser obrigatéria e passa a ser
opcional, ou seja, o professor de artes deveria conhecer de tudo. A ressalva é que nesse
momento qualquer um poderia dar aula de musica. A geragdo do Lula ndo teve musica na

escola. Acho que houve falhas no processo.

4. O projeto de Villa-Lobos abrange um programa de capacitacdo docente e a producdo de
material didatico especifico. Como vocé vé a capacitacdo docente nos dias de hoje?
Acho que hoje o professorado ndo tem compromisso, ndo esta bem preparado. Se

compararmos a situacéo de quem viveu os anos 40 e a situacao atual existe um hiato enorme.

5. Existem varios métodos de educacdo musical e muito material didatico para ser utilizado
nas aulas de musica. Vocé utilizou o0 método do compositor durante sua atividade docente?

J& utilizei muito o material didatico do Villa Lobos. Nos anos 60 cheguei a dar aula de
musica, mas ja era educacao artistica. Nessa época havia uma aversao a aula de mdsica, mas
nao concordo com a aversao a Vargas vinculada a Villa-Lobos. Em 1970 cheguei a reger um
coro com trés mil alunos no estadio Caio Martins, em Niter6i no Rio de Janeiro. Utilizei o

conceito das concentracgdes orfednicas de Villa-Lobos.

6. Vocé nota alguma semelhanca entre a pedagogia de Villa-Lobos e a de outros
compositores e pedagogos que elaboraram meétodos no seculo passado?

Acho que Villa-Lobos entendeu a mistura do povo brasileiro e quis trazer todas as influéncias
para a muosica. Lendas, musica religiosa, o musical Magdalena é um exemplo. Outros
pedagogos usaram métodos parecidos com o seu, como Kodaly, Bartok. Outros também
inovaram, como Berstein que fez programas de TV, Shostakovich que fez jazz, Copland. Para

mim foi Villa-Lobos um compositor cinematogréfico, levava imagens para sua musica.

7. O uso do canto coletivo no projeto de Villa-Lobos tem objetivos que vdo além da educacéo
musical, como a formacdo de cidadania e elevacdo do nivel cultural da populacéo.
Considerando sua experiéncia como professor de musica e regente, vocé acredita no uso do
canto coletivo para a educagdo musical nos dias de hoje? Como vocé vé a préatica coral como
momento de aprendizagem?

A polifonia é importante para o desenvolvimento. Nos EUA, todas as escolas tem coral,
orquestra, banda. Eles fizeram uma pesquisa e viram que nos estados em que ndo havia

musica houve uma queda na producdo das inddstrias e no comércio. Eles voltaram com a
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musica para modificar o controle mental. A musica em conjunto desenvolve disciplina,
respeito pelo trabalho em equipe. O projeto de Heliopolis em Sdo Paulo € um exemplo.
Depois do incéndio na favela, comecou o trabalho da orquestra, 0 maestro levou artistas pra
dar aula. A gente da favela mudando as perspectivas de vida. A musica pode modificar a

sociedade.

8. Recentemente foi aprovada a Lei 11.769/08, que determina a volta do ensino de mdsica
obrigatorio nas escolas a partir de 2011. O que vocé pensa a respeito?

Acho que se o projeto comeca agora, com leitura e vivéncia musical, daqui a 40 anos se
podera ver o reflexo da lei. Quem define o Pais hoje ndo teve musica na escola, e musica € sé
fazer. Até hoje os grandes idolos da MPB sdo os musicos dos anos 60 e 70, ou seja, sdo da
geracdo influenciada pelo movimento orfebnico. Hoje as pessoas ja ndo cantam, sdo

desafinadas por falta de vivéncia. As mées ja ndo cantam para seus filhos.

9. Vocé acredita que o projeto educativo de Villa-Lobos obteve éxito? O que vocé considera
como reflexo do movimento do canto orfednico nas escolas?

Acredito que sim, o projeto de Villa-Lobos teve éxito. Acredito que o canto orfeénico
influenciou a masica popular. A bossa nova é um reflexo desse periodo em que havia musica
nas escolas. Tom Jobim foi da geracdo do canto orfednico de Villa-Lobos. Caetano também é
um reflexo desse periodo, toda a escola da Bahia teve influéncia do movimento do canto
orfednico e tudo se perdeu. A musica popular feita apos os anos 80 ndo teve essa influéncia,
inclusive a de nivel. Toda a geracd@o posterior aos anos 60 ndo teve a influéncia da musica

nas escolas, por isso os idolos da mdsica continuam 0s mesmos.

10. Vocé acredita que é possivel utilizar as experiéncias do passado e os ideais do canto
orfebnico para melhorar a qualidade do ensino de masica no Brasil?

Villa-Lobos foi um homem do povo e acho que se podemos dizer que hoje temos algo, veio
dessa época. O coro é importante e deve-se incentivar para que esteja nas escolas, porgue a
musica mesmo sem estar nas escolas esta na vida, no cinema. A juventude ouve musica por
meio dos jogos eletrénicos. Deve haver uma rea¢do no mundo musical para que se consiga

uma educagio mais aprimorada, isso vai se refletir no conceito de cidadania.
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7.2.5. Entrevista a Roseane Cruzeiro

Local: Departamento de Musica da UNB
Data: 28/08/10

Autorizacdo e Entrevista:

AUTORIZACAO PARA REPRODUCAO DE ENTREVISTA

Eu, Roseane Cruzeiro, confirmo que fui entrevistada, em uma sala do
Departamento de Misica da UNB, por Jaqueline dos Santos Martins no dia 28 de agosto
de 2010. Aceito a transcrigdo apresentada e autorizo a reproducfio e a publicagdo da
entrevista em seu trabalho de investigacdo E! Orfeonismo Escolar en Brasil y su

Impacto en la Construccion de Ciudadania’.

Brasilia, 06 de 9efz mbte” de 2012.

Roseanezigruzeiro

' Yo, Roseane Cruzeiro, confirmo que fui entrevistada en un aula del Departamento de Misica de la UNB
por Jaqueline dos Santos Martins en el dia 28 de agosto de 2010. Acepto la transcripcién presentada y
autorizo la reproduccién y la publicacion de la entrevista en su trabajo de investigacion “El Orfeonismo
Escolar en Brasil y su Impacto en la Construccion de Ciudadania™
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1. Comente sua trajetdria como musico e sua atividade como professora de musica.

Iniciei meus estudos musicais formais na Escola de Mdusica de Brasilia aos nove anos de
idade. Aos dez anos, comecei a estudar oboe. Em 2003, ingressei na UnB e em 2008, conclui
0 curso de Educacdo Artistica — Licenciatura, Habilitacdo em Mdusica e Bacharelado em
Oboé. Ja& participei como musicista convidada com a Orquestra Sinfonica de Goiania,
Orquestra Sinfénica de Santa Catarina, Orquestra Sinfonica da Universidade de Mato
Grosso, Orquestra Sinfonica do Teatro Nacional e Camerata Brasilia. Em 2009, fui
convocada para assumir o cargo de Professora de Educacdo Bésica da Secretaria de
Educacdo do Distrito Federal. Hoje, atuo como professora de Musica de Camara no Centro

de Educacéo Profissional Escola de Musica de Brasilia.

2. Vocé pode comentar sua atividade como professora de musica na escola de ensino regular e
na EMB? Quais as suas experiéncias e expectativas como professora nas duas diferentes
escolas?

Atuei na Ceilandia em duas escolas. A tarde no Centro de Ensino Fundamental 25 (CEF 25),
com turmas de 6% e 8% séries e a noite no Centro de Ensino Fundamental 18 (CEF 18), no
ensino de jovens e adultos (EJA).

O trabalho durante a tarde era extremamente desgastante por conta da faixa etaria dos
alunos e por conta das condi¢Ges estruturais da escola: telha eternite, que esquenta muito, e
ainda mais a tarde, ma ventilacdo das salas, trinta e cinco alunos por turma em média,
podendo chegar a mais de quarenta, numa sala pequena e abafada, com umidade baixa. Fora
as questdes ambientais da estrutura fisica, a estrutura social era bem complicada. Os alunos
conversavam muito, falavam alto, alguns xingavam, muitos ndo tinham uma estrutura
familiar com pai e mde, moravam com irma, com v, nao conheciam o pai, iniciavam a sua
vida sexual por volta dos 12 anos, tinham meninas gravidas com 13 anos, "avidezinhos"
(meninos que vendem drogas), enfim. Ndo era um caos total porque ainda tinham alunos
que queriam aprender ao invés de beijar naboca, que tiravam boas notas, que eram
esforcados. Eram bem poucos esses alunos. Tendo em vista toda essa situacdo, os alunos
pareciam ndo ligar pra nada, ndo queriam nada, e mesmo dando matéria e revisdo de
contetidos que cairiam em provas eles ndo faziam a atividade proposta. Aproveitei muito dos
conteddos que a outra professora de artes ministrava, que era voltado para artes visuais.
Histdria da Arte, periodos, arte no séc. XX. Por fim, eu explicava os periodos do sec. XX,
impressionismo, expressionismo, pop-art, e pedia a eles para desenhar de acordo com o

estilo, valendo ponto, é claro. Tudo tem que valer ponto!! Até o siléncio. A outra professora
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era formada em artes cénicas. As artes visuais sdo mais faceis de serem trabalhadas nesses
ambientes por conta da dispersdo dos alunos. A gente propde um desenho eles fazem e pronto.
Os trabalhos em grupo séo bem dificeis, mas cheguei a fazer semindrios e foi bem legal. Teve
uma semana de inclusdo e levei um sexteto, dois violinos, oboé, viola, violoncelo e
contrabaixo. Eu toquei, foi legal. Foram sete minutos no maximo de musica, eles ndo iriam
ficar 14 assistindo. Foi no meio da quadra de esportes da escola, 17h, eles estavam doidos
pra ir embora...

A noite, no EJA, era maravilhoso. Os adultos tém vontade de aprender, exceto alguns
adolescentes que caem pra estudar a noite, porque reprovam muito, ou trabalham, ou algo
assim. Mas mesmo os adolescentes se comportam melhor a noite. Fiz um trabalho muito legal
com os da noite. Expliquei pra eles os instrumentos, levei gravagdes na aula, toquei oboé pra
eles, os levei pra assistir um concerto no Teatro Nacional. Da pra fazer o que vocé
programar. E muito diferente da tarde!!! E 6timo! A mesma apostila que montamos para
tarde, levei para noite e surtiu outro resultado! E foi muito bom. Eles agradeceram a
oportunidade de ir ao Teatro, muitos foram pela primeira vez e adoraram.

Na EMB, tem uma estrutura maravilhosa, tem ar-condicionado, tem salas espagosas, tem
muita coisa e também faltam coisas, mas o publico é muito diferente. As pessoas que entram
na EMB querem estudar musica, ou pelo menos deveriam, e os alunos da tarde no CEF
25, por exemplo, muitos deles ndo querem estudar nada!... Eles querem ter um mp-x de
ultima geracao, o ultimo I-fone disso, daquilo, querem namorar, querem funk... sei 14! Para o
publico do ensino regular diurno, tem que ter um fator motivacional espetacular para eles
quererem alguma coisa. Na EMB, também tem muito aluno que entra porque o pai quer,
porque tem que ocupar a tarde, porgue isso ou aquilo, mas ¢ diferente. Na EMB, cada um
tem o seu instrumento, sé@o poucos alunos por turma, sdo poucos diarios, e poucas notas pra
somar, é menos voz que tem que ser gasta. A EMB € o céu para todo professor.

O trabalho no EJA me deixou saudades, sinto vontade de fazer algo por eles ainda. A tarde,

sinto pena, sinto remorso... ndo sei. SO ndo sinto vontade de voltar.

3. Por meio do Decreto 19.890/31 surgiu 0 mais abrangente projeto de ensino de mdasica
ocorrido no Pais, a proposta educacional de Villa-Lobos, que visou a implantacdo da
disciplina Canto Orfednico em todas as escolas brasileiras do ensino regular. Considerando
sua experiéncia como aluna e como professora, vocé pode comentar sobre o projeto

pedagdgico de Villa-Lobos?
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Era um projeto bom, com uma visdo abrangente, que visava ensinar musica nas escolas. Deu
certo até um ponto, até entrar em cunhos politicos, e talvez nao foi melhor aproveitado por

falhas na capacitacédo dos docentes.

4. O projeto de Villa-Lobos abrange um programa de capacitacdo docente e a producdo de
material didatico especifico. Como vocé vé a capacitacdo docente nos dias de hoje? Como
vocé vé a formacdo de professores para ensinar masica nos dias de hoje?

Vejo que esta crescendo bastante a producdo de materiais pedagodgicos para a capacitacao
de professores, materiais para a utilizagcéo em sala de aula, mas do meu ponto de vista, ainda
é tudo muito utépico. Nenhuma aula durante o curso de licenciatura me preparou para dar
aulas no CEF 25 de Ceilandia e muito menos para dar aula na Escola de Musica. E tudo
muito geral, até mesmo os professores da Universidade ndo tem condicGes de formar bons
professores, sdo muitos alunos, a demanda é grande, os professores da Universidade ndo tem
nocao da realidade que é uma sala de aula de ensino regular do séc. XXI. Corre-se o risco de
cair no mesmo problema de Villa-Lobos com o canto orfednico: tem musica nas escolas, mas
como? Com que professores? Com qual preparagéo de professores? Os professores correm o
risco de abandonarem o trabalho no ensino regular. Ensino de mdsica em escola regular,
para formacéo global do individuo, tem que ser ensinada desde a faculdade, com os moldes
para se enfrentar a realidade, e ndo teorias que sdo do sec. XIX que funcionaram em escolas
européias ou americanas e deram certo. A nossa realidade é outra, o avancgo tecnoldgico é
gritante! N&o h& como ensinar musica de forma tedrica e desvinculada de uma préatica, uma
vivéncia musical. E um desafio muito grande, que deve ser enfrentado tendo por base a nossa

realidade brasileira, a nossa musica, a nossa vivéncia musical e as nossas dificuldades.

5. Em sua atividade como professora vocé participa ativamente da formacdo da nova
geragdo. Qual é o seu ponto de vista no que diz respeito a pratica musical ou ensino de musica
nas escolas?

As escolas regulares precisam se preparar estruturalmente para ter musica no ensino regular.
Precisa de um auditorio, de instrumentos, de microfone, entre outros. Ndo da para dar aula
de masica do lado da sala onde se aprende portugués. Musica tem que ter som, e precisa de
um tratamento acUstico para conviver com as outras disciplinas. A pratica musical nas
escolas pode mudar uma nacdo, pode fazer milagres, porque a arte € um meio de
transformacdo do ser humano, € um meio de mudar o pensamento de um grupo social

fazendo com que esse grupo desenvolva um sentido de unidade por um bem maior e melhor
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para todos. Tinha que ser como as orquestras na Venezuela, mudaram muitas vidas por meio

da musica.

6. Existem varios métodos de educacdo musical e muito material didatico para ser utilizado
nas aulas de musica. Em sua formagdo vocé teve contato com o material produzido por Villa-
Lobos para o canto orfednico? VVocé ja utilizou durante sua atividade docente?

Nao.

7. Atualmente a pedagogia musical incentiva a participagdo ativa dos estudantes no processo
de aprendizagem musical. Vocé nota alguma semelhanca entre a pedagogia de Villa-Lobos e
a de outros compositores e pedagogos que elaboraram métodos no século passado? Como
vocé Vé a prética coral como momento de aprendizagem?

N&o vejo semelhanca com nenhum outro, talvez porque ndo tenha estudado a fundo alguma
relacdo de Villa-Lobos com outros compositores e pedagogos. A préatica coral é maravilhosa,
pois ndo precisa de instrumentos externos, pois todos tém a voz, e 0 corpo no caso de
percussdo corporal. O momento de aprendizagem coral € muito valoroso, pois tem a
participacao coletiva e aprendizagem coletiva na aula, tem o momento social de cantar, de

conversar, de tirar davidas com o corista do lado.

8. O uso do canto coletivo no projeto de Villa-Lobos tem objetivos que vao além da educacao
musical, como a formacdo de cidadania e elevagdo do nivel cultural da populacéo.
Considerando sua experiéncia como masico e professora de musica, vocé acredita no uso do
canto coletivo para a educacdo musical nos dias de hoje?

Sim. Mas € necessario repensar as muasicas. Hoje em dia tudo é muito hip-hop, funk. Tem que
repensar o repertério, ou ensinar os alunos a respeitar os estilos musicais, ou ambos. Tem de

ter paciéncia, perseveranca e forca.

9. Recentemente foi aprovada a Lei 11.769/08, que determina a volta do ensino de mdsica
obrigatdrio nas escolas a partir de 2011. VVocé teve aulas de musica na escola regular? O que
VOCE pensa a respeito?

Na escola onde estudei de 12 a 42 série, tive algumas praticas com pequenos conjuntos corais,
e pequenos teatros. Mas eram sempre grupos pequenos, € 0 bom do canto orfednico é o de

ser para muitos alunos.
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10. Vocé acredita que o projeto educativo de Villa-Lobos obteve éxito? Vocé acredita que é
possivel utilizar as experiéncias do passado e os ideais do canto orfednico para melhorar a
qualidade do ensino de musica no Brasil?

Sim. Creio que o projeto educativo de Villa-Lobos obteve éxito e que poderia ser
incrementado e adaptado as necessidades atuais da educagdo musical no século XXI, sendo

essencial o investimento e interesse por parte das politicas publicas brasileiras.
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