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RESUMO

A arte ocupa papel relevante nas relagbes humanas, seja nho modo de vida, através
do legado social, na forma de pensar e agir, no conjunto de orientagdes padronizadas,
como mecanismo para a regulamentacdo normativa do comportamento. Sendo a
musica parte integrante desse processo, € necessario conhecer as relagdes e fungdes
que ela ocupa em determinado contexto para revelar que papel e significado traz para
a cultura. Ela é importante, também, para as Ciéncias da Religido, a partir do momento
em que apresenta no campo da investigagao, informagdes relevantes acerca das
inter-relacdes religiosas. Assim, o estudo realizado buscou conhecer o significado da
obra musical de padre Chromacio Ledao em seu contexto histérico cultural (1912-
1951), em especial, a musica de género religioso. Nesse sentido, numa perspectiva
em que a musica desempenha fungdes, suscita sentimentos e representa simbologias
religiosas, € que aconteceram as analises efetuadas. Assim, foi necessario conhecer
desde os primérdios da musica crista, inteirar-se de orientagdes e normas da Igreja
Catdlica, obter informacdes sobre a teoria dos afetos, estéticas e técnicas musicais.
Em complemento, apresentaram-se as inter-relacbes entre musica e religido, nelas
pontuando géneros, estilos, formas e simbologias inerentes ao processo de dialogo
musical na Igreja Catdlica, igualmente foram estudados sacerdotes compositores de
estilos variados, suas praticas e ideologias artisticas aplicadas a musica religiosa no
Brasil. Por fim, com a analise de partituras das musicas selecionadas, capturou-se
informagdes e nuances, confrontando-as com a corrente da doutrina dos afetos,
musica descritiva, fundamentos estéticos e informagdes da harmonia funcional. E
estas, trouxeram respostas aos objetivos dessa pesquisa. Foram utilizados como
referenciais tedricos, no campo da Histéria da Musica, autores renomados, a exemplo
de Candé (1994), Grout e Palisca (1994) e Palen ([1958]); ja na relagdo musica e
religido na Igreja Catodlica do Brasil, trabalhou-se com pesquisadores e historiadores
como Croato (2010), Tinhor&o (2010), Kiefer (1976), Diniz (1971) e Andrade (2015).
Em paralelo, tedricos e estudiosos da Doutrina dos Afetos, entre os quais pontuam-se
Mattheson (1681-1764), Rameau (1683-1764), Quantz (1679-1773) e Charpentier
(1643-1704); da estética musical, Koellreutter (1984); da harmonia funcional Chediack
(1986), Kostka e Payne (2020) e Almada (2012), foram utilizados como ferramentas
metodoldgicas nas analises das obras musicais religiosas estudadas.

Palavras-chave: Igreja Catolica, Arte musical, Doutrina dos afetos.



ABSTRACT

Art plays a relevant role in human relationships, whether in the way of life, through the
social legacy, in the way of thinking and acting, in the set of standardized guidelines,
as a mechanism for the normative regulation of behavior. Since music is an integral
part of this process, it is necessary to know the relationships and functions it occupies
in a given context to reveal the role and meaning it brings to culture. It is also important
for the Sciences of Religion, from the moment it presents in the field of investigation,
relevant information about religious interrelations. Thus, the study sought to know the
meaning of the musical work of Father Chromacio Le&o in its historical and cultural
context (1912-1951), in particular, to music of a religious genre. In this sense, from a
perspective in which music performs functions, arouses feelings and represents
religious symbologies, the analyzes carried out took place. Thus, it was necessary to
know since the beginnings of Christian music, learn about guidelines and norms of the
Catholic Church, obtain information about the theory of affections, aesthetics and
musical techniques. In addition, the interrelationships between music and religion were
presented, punctuating genres, styles, forms and symbologies inherent to the process
of musical dialogue in the Catholic Church. religious music in Brazil. Finally, with the
analysis of selected music scores, information and nuances were captured, confronting
them with the current of the doctrine of affections, descriptive music, aesthetic
foundations and information on functional harmony. And these brought answers to the
objectives of this research. Renowned authors such as Candé (1994), Grout and
Palisca (1994) and Palen ([1958]) were used as theoretical references in the field of
Music History; in the relationship between music and religion in the Catholic Church in
Brazil, we worked with researchers and historians such as Croato (2010), Tinhorao
(2010), Kiefer (1976), Diniz (1971) and Andrade (2015). In parallel, theorists and
scholars of the Doctrine of Affections, among which are Mattheson (1681-1764),
Rameau (1683-1764), Quantz (1679-1773) and Charpentier (1643-1704); of musical
aesthetics, Koellreutter (1984); of functional harmony Chediack (1986), Kostka and
Payne (2020) and Almada (2012), were used as methodological tools in the analysis
of the studied religious musical works.

Keywords: Catholic Church, Musical art, Doctrine of affections.



SUMARIO

1 INTRODUGCAO 14
2 A MUSICA OCIDENTAL CRISTA 19
21 DO MUNDO PRIMITIVO AO SURGIMENTO DA MUSICA CRISTA 20
22 A ESCRITA MUSICAL: DOS SIMBOLOS E DESENHOS AOS
SERVICOS RELIGIOSOS 38
2.3 AMUSICA CRISTA E SEUS DESDOBRAMENTOS: DO SECULO XIX
AOS DIAS ATUAIS 54
3 MUSICA E RELIGIAO NA IGREJA CATOLICA: DA MUSICA SACRA,
LITURGICA E RELIGIOSA AOS SACREDOTES COMPOSITORES
DO BRASIL 63
3.1 MUS'ICA SACRA: CONCEITOS E INTER-RELAQOES CULTURAIS,
ARTISTICAS, ESTILISTICAS E ESTETICAS 64
3.2 A PRESENGA DA MUSICA NA IGREJA CATOLICA BRASILEIRA:
DOS ELEMENTOS MUSICAIS, HISTORICOS E SIMBOLICOS AOS
RITOS CARACTERISTICOS DA MUSICA RELIGIOSA NO BRASIL
(SECULOS XVI AO XX) 82
3.2.1 Fatos religiosos-musicais e elementos simbdlicos e rituais:
caracteristicas da musica religiosa no Brasil. 83
3.3 SACERDOTES COMPOSITORES DO BRASIL, DA COLONIA AO
SECULO XX: INFLUENCIAS, ESTILOS E PRINCIPAIS OBRAS 106
4 O COMPOSITOR E SUA OBRA 118
4.1 BIOGRAFIA DE CHROMACIO LEAO TEIXEIRA DA SILVA 120
4.2 FUNDAMENTOS E CONCEITOS MUSICAIS IMPORTANTES NA
AREA DA MUSICA RELIGIOSA 131
4.3 DOUTRINA DOS AFETOS 141
4.4  ANALISE DAS OBRAS MUSICAIS 150
5 CONSIDERAGOES FINAIS 184
REFERENCIAS 190
ANEXOS 195
A: Fotografias 195
B: Cartaz 197

C: Partituras das obras musicais analisadas 198

191



14

1 INTRODUGCAO

E fato que desde os tempos mais remotos, artes e religido tém-se constituido
elementos indissociaveis nas praticas e cerimonias religiosas. Nos tempos aureos do
Império Romano (os dois primeiros séculos da era crista), obras de arte, arquitetura,
musica, filosofia, ritos religiosos e muitos outros bens culturais foram importados do
mundo helenistico. Parte desta heranga foi especificamente grega, outra parte era
comum ao mundo antigo. Mas ha de se reconhecer que, a partir da Igreja Catdlica,
um grande numero de acontecimentos vem marcando a histéria da musica enquanto
arte sacra ou profana, liturgica ou religiosa (GROUT; PALISCA, 1994, p. 34-35).

Este trabalho aborda a importancia da obra musical em seu contexto historico
cultural, debate que revela inter-relacbes com os diferentes fenbmenos e suas
implicagdes no cotidiano de uma determinada comunidade. A opgao por explorar essa
tematica deve-se ao fato de o autor deste trabalho ter participado ao longo de vinte e
quatro anos como musico profissional na banda municipal de Jaboatdo dos
Guararapes “Banda Padre Chromacio Le&o”, periodo em que teve os primeiros
contatos com a obra musical deste autor e ouviu relatos acerca da genialidade artistica
daquele padre compositor.

No contexto da musica religiosa, compositores de variados estilos comegam a
produzir obras musicais nos mais diversificados géneros. As atividades artisticas
desses autores sdo pautadas em normas e orientagdes postas em documentos de
Roma, bem como em atribuigdes determinadas por expressdes religiosas; dessa
forma, apresenta-se como resultado o surgimento e a formacdo de um repertoério
caracteristico da Igreja Catdlica. E o que o Papa bento XVI mostra em O espirito da
musica, quando afirma: “a liturgia ndo apenas foi a morada, mas é o ventre gestante
do Belo, o que se constata tanto em esséncia quanto em histéria” (RATZINGER, 2017,
p. 11). No Brasil, podemos citar alguns nomes que seguiram essa premissa, dentre
0s quais os dos padres compositores José Mauricio Nunes (1767-1830), Jesuino
Francisco de Paula Gusmao (1764-1819), Jodo de Deus de Castro Lobo (1797-1832),
Jaime Cavalcanti Diniz (1924-1989), José de Almeida Penalva (1924-2002) e
Chroméacio Ledo (1889-1951).

Contemplando temas que ligam o homem, a musica, o sagrado — dimensdes

intrinsecas as Ciéncias da Religiao — que, todavia, alargam o alcance da arte musical
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religiosa quando colocados simultaneamente em pratica, ou ombreados em
determinada agdo. Isso tudo faz do estudo do fenémeno religioso uma tarefa
fascinante. O uso da arte musical na religiao faz confluirem simbolos, mitos, ritos e
doutrinas que, a partir de uma analise detalhada, descortinam significados de uma
comunidade pesquisada. Segundo Croatto (2010, p. 09), todas as culturas tém
expressao religiosa “com vinculo na simbologia, na linguagem, na literatura, na arte,
em rituais variadissimos, nos corpos doutrinarios, em modelos de vida”. A importancia
de trabalhos dessa natureza esta em poder conhecer, analisar e descrever o
significado da obra musical no contexto histérico cultural ao qual esta inserida. A partir
dai, oportunizar o direcionamento de procedimentos que busquem promover e
divulgar o acervo musical desse compositor, essencial para a compreensao da cultura
em questao.

O caminho percorrido desde a experiéncia do sagrado até sua manifestacéao
multipla € o que faz o homem religioso; j4 o pesquisador parte das expressoes
religiosas e vai até sua intencao e origem (CROATTO, 2010, p. 09). Do outro lado, ao
leitor, de maneira analitica e/ou interpretativa, se sugestiona o entendimento do titulo.
Logo, o que traduz “MUSICA RELIGIOSA E AFETOS: um estudo de caso a partir da
obra sacra do Padre Chromacio Leao”? Seria uma dissertacdo que visa apresentar
dados biograficos de um compositor? Ou um trabalho catalografico de uma obra
musical? Podemos afirmar que ambos, e ainda acrescentar que € um estudo analitico
sincronico, buscando conhecer o significado da obra musical de padre Chromacio
Ledo em seu contexto historico, tal qual suas variadas inter-relagcbes (religiosa,
técnico-musical, social e historico-cultural).

No processo de criagdo o compositor articula diferentes ideias, que confluem
com temas diversos. Nessa perspectiva, o estudo de uma obra de arte cruza varias
vertentes que vao desde ideologias artisticas a técnicas especificas. Padre Chromacio
Ledo foi um homem de atuagao hibrida, utilizou a pratica sacerdotal como caminho
para o exercicio da atividade musical e social, neste caso especifico, pode-se
constatar essa afirmagao no livro biografico “Padre Chromacio na Intimidade”. Era o
ano de 1912:

Jamais imaginaria a entdo pequena e humilde cidadezinha de
Jaboatao, que o novo vigario recém nomeado, estivesse destinado a
desempenhar ali missao de tal relevancia social a ponto de se tornar
ainda em vida mito. Reuniu ele no seu presbitério o pastorado, a arte
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e 0 magistério, sendo ao mesmo tempo, o conselheiro, o confidente, o
amigo, o advogado, o protetor, o pai... A par de todas as virtudes,
cultuava a arte musical, vocacéo que Ihe aureolava a personalidade e
completava coadjuvante sua missdo de pescador de almas. A
marcialidade da banda de musica e o misticismo da liturgia crista cedo
se revelam na inspiracdo de seus dobrados e de suas ave marias. O
lirismo das noites nordestinas, entretanto, ndo se ausenta jamais de
suas valsas enquanto a candura da alma cabocla é constante nos
sambas, choros e cécos que compds. Se, porém, perscrutamos suas
missas, opera, poema-lirico, sonata, sinfonia e outras composicoes,
deste, j4 encontramos a técnica segura de mestre experimentado
coerente e o talento singular de uma orquestracdo ponderada (SILVA,
2004, p. 197).

Almejando alcangar o objetivo dessa pesquisa — conhecer o significado da obra
musical do padre Chromacio Ledo em seu contexto histérico cultural — fez-se
necessario transitar por variados e longos caminhos. Por se tratar da obra musical de
um sacerdote’ compositor, buscou-se conhecer um pouco sobre a origem da musica
cristd, suas inter-relacbes e evolucbes, bem como compreender estética, e
estruturalmente os géneros, formas, estilos, praticas religiosas e sociais que ligam e
legitimam essa arte. Tudo isso é de fundamental importancia para o entendimento de
uma dada realidade. Logo, buscando assimilar as implicagdes e inter-relagdes que a
arte musical pode propiciar, atentemos ao pensamento do Papa Joao Paulo 1l (1999),
quando afirma:

A Igreja tem necessidade da arte. De fato, perceptivel e até o mais
fascinante possivel 0 mundo do espirito, do invisivel, de Deus. Por

isso, tem de transpor para formulas significativas aquilo que, em si
mesmo ¢ inefavel. Ora a arte possui uma capacidade muito prépria de

' Sacerdote (1. sacerdos, talvez de sacer = sacro e dés = prenda, dote, ou de sacer = sacro e dare =
dar). (V. Presbitero). Para diferenciar o Bispo do simples sacerdote, chama-se aquele sumo sacerdote;
a este dava-se antigamente também o nome de sacerdote menor ou de segunda ordem. Dicionario
(Frei Basilio Rower 1947, p.203). Para aplicagcbes neste estudo, o significado da palavra sacerdote, faz
referéncia ao periodo histérico vivido por Padre Chromacio Leao, sabendo que apds o Concilio Vaticano
I, sdo considerados sacerdotes todos os cristdos batizados. Segundo o DECRETO
PRESBYTERORUM ORDINIS SOBRE O MINISTERIO E A VIDA DOS SACERDOTES: 1. Este sagrado
Concilio ja por varias vezes chamou a atencéo de todos para a exceléncia da Ordem do presbiterado
na Igreja (1). Todavia, em virtude desta Ordem ter uma parte sumamente importante e cada vez mais
dificil na renovacéo da Igreja de Cristo, pareceu muito util tratar dos sacerdotes com mais amplitude e
profundeza. As coisas que se dizem neste Decreto aplicam-se a todos os sacerdotes, sobretudo
aqueles que tém cura de almas, com a conveniente adaptagdo quando se trata dos presbiteros
religiosos. Disponivel em:
https://www.vatican.va/archive/hist_councils/ii_vatican_council/documents/vatii_decree 19651207 pr
esbyterorum-ordinis_po.html. Acesso em: 16 ago.2021.
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captar os diversos aspectos da mensagem, traduzindo-os em cores,
formas, sons que estimulam as intuicbes de quem os vé e ouve. E isto,
sem privar a propria mensagem do seu valor transcendente e de seu
halo de mistério?. Grifo do mestrando.

A metodologia utilizada durante esse trabalho concentrou-se em pesquisas
bibliograficas acerca dos temas tratados em cada capitulo, nas analises de partituras
e das letras das obras, nos conceitos trazidos das Doutrina dos Afetos, estética
musical, musica descritiva, além de informagdes publicadas em matérias jornalisticas.

O segundo capitulo traz o titulo “Musica cristd ocidental”. Os estudos
centralizam-se muito na area da histéria da musica, com foco em expressoes da
cultura ocidental e seu desenrolar, narrando desde a origem e percurso até desaguar
na musica cristd; desenvolvimento da escrita musical; desdobramentos da musica
crista até os dias atuais. Nesse primeiro momento, encontramos algumas dificuldades
a serem superadas. Sem duvidas, uma das maiores foi redigir um texto que abrange
mais de dois mil anos de histéria em apenas algumas linhas. Entretanto, autores como
Candé (1994), Pahlen ([1958]), Cardine (1994), Ratzinger (2017), Grout e Palisca
(1994) foram de fundamental importancia para superar os obstaculos.

O terceiro capitulo foi intitulado “Musica e religiao na Igreja Catdlica: da musica
sacra, liturgica e religiosa aos sacerdotes compositores do Brasil”. Nele, o trabalho
procurou trazer ao leitor informag¢des pontuais sobre musicas religiosas e principais
padres compositores brasileiros, dados essenciais para se dialogar com as cangdes
analisadas. Outros assuntos importantes que ligam musica e religiao também foram
tratados no capitulo. Temas como a inser¢ao da musica na Igreja Catdlica brasileira,
de elementos constituintes a servigos religiosos, aspectos histéricos, simbdlicos e
dogmaticos, seus agentes, métodos, ritos e simbolos da Igreja Catélica no Brasil
Colbnia. Através de referéncias como Durkheim (1996), Hanslick (2011), Coli (1995),
Croato (2010), Bourdieu (1989), Geertz (2008), Tinhorao (2010), Kiefer (1976), Diniz
(1971), Mattos (1996), Almeida (1926), Andrade (2015), autores que trouxeram
entendimentos essenciais para a compreensao das obras de padre Chromacio Leao

analisadas.

2 Carta do Papa Jodo Paulo Il aos Artistas. Libreria Editrice Vaticana. Roma, 1999. Disponivel em:
http://www.vatican.va/content/johnpaulii/pt/letters/1999/documents/hf_jpii_let 23041999 artists.html.
Acesso em: 12 nov. 2020.
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Por fim, no quarto capitulo, intitulado “O compositor e sua obra”. Além da
biografia resumida do compositor, sdo apresentados fundamentos e conceitos na area
da musica, com o propoésito de tornar a leitura mais acessivel aqueles que nao tém
conhecimento especifico em musica. Logo apds, abordamos “a Doutrina dos Afetos”.
E importante ressaltar que essa teoria foi utilizada como ferramenta metodolégica nas
analises da obra musical religiosa de padre Chromacio Ledo, postas no ultimo
capitulo.

O referencial tedrico consultado para a biografia do compositor foi baseado em
Silva (2004), Veloso (1982) e IHJ (2020). Ja as informacgdes trazidas sobre os
conceitos e fundamentos estdo amparadas em autores como Med (1996), Koellreuter
(1984), Chediack (1986), Kostka e Payne (2020), Almada (2012). Especificamente
sobre a “Doutrina dos Afetos”, usamos estudiosos e pesquisadores como Chaisn
(2004), Gatti (1997), Higuchi e Leite (2007), Ramos e Santos (2010) e Pascoa (2011);
eles apresentaram suporte teodrico de grande relevancia para as analises.

Em seguida, passou-se a analise das obras religiosas selecionadas, cuja ordem
corresponde exatamente a tabela de numero 05 apresentada no quarto capitulo, delas
contendo musicas, géneros e tonalidades. Nessa parte, confrontamos as tonalidades
identificadas nas partituras com as respectivas representacoes e informacoes trazidas
pela Doutrina dos Afetos e pela estética composicional, apresentadas,
respectivamente, na segunda e terceira se¢des do capitulo, mas, utilizadas,
efetivamente, na quarta segdo como ferramenta metodoldgica.

Vale ressaltar que o acervo musical do padre Chromacio Ledo, em sua
completude, ndo se limita ao género religioso; ele transita por diversos segmentos e
ritmos musicais, um verdadeiro “ecumenismo artistico” que pode ser consultado no
IHJ® e no arquivo da Banda Municipal de Jaboatdo dos Guararapes-PE. Por outro
lado, devido a essa grande quantidade de composigdes, ndo caberia, neste trabalho,
analisar o acervo em sua totalidade. Diante desta realidade, e em razao da qualidade
de suas obras musicais, vislumbra-se a possibilidade de que pesquisas futuras
possam contemplar outras perspectivas, sobretudo, pelo nivel, quantidade e

ineditismo de suas composicoes.

3 Instituto Histérico de Jaboatdo. Rua Desembargador Henrique Capitolino, 65 Jaboatdo dos
Guararapes - Centro - PE — Brasil. CEP 54.110-050. De Utilidade Publica: Lei Estadual No 11.259/95.
Lei Municipal No 98/94. Disponivel em: http://ihj.com.br/. Acesso em: 22 dez. 2018.
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2 A MUSICA OCIDENTAL CRISTA

O que se propbe com esse primeiro capitulo € dissertar sobre os aspectos
principais e necessarios a compreensdo do significado da obra musical religiosa em
seu contexto, sobretudo, para tentar compreender, através desse estudo, o significado
da obra musical do padre Chromacio Ledo em seu ambito histérico-cultural. Para tal,
sera imprescindivel “percorrer” os periodos histéricos da musica, cujo ponto
referencial, neste trabalho, reporta as praticas musicais, dos primeiros cristdos (313
d.C.) até os dias atuais, pontuando as peculiaridades musicais de cada periodo, com
foco na musica religiosa crista.

No entanto, dissertar sobre os primérdios da historia da musica se torna uma
tarefa um tanto quanto desafiadora, considerando que nessa época “primitiva”, ainda
nao se tinha o recurso da gravagéao de audio, fato que deixava sem registro o principal
protagonista: o som. Ainda assim, sera possivel afirmar que a musica por vezes
acompanhou o homem. Segundo Pahlen ([1958], p. 13), continuamente estivemos
cercados por sons e ruidos oriundos da natureza e das varias formas de vida que ela
produz. O homem fala e canta ha imensuraveis milhares de anos e, gragas ao seu
ouvido, percebe sons e ruidos, embora essa percepg¢ao seja apenas uma parte
diminuta da imensiddao de tudo que soa, desde os vindos das forcas de fontes
diversas, como os trovdes, os ventos, os raios, 0s sons das aguas, dos passaros, ou
mesmo do préprio corpo humano, como o bater de palmas, o choro, o riso, o canto, o
pulsar e bater do coracao, etc. Em consonancia,

essa comprovagao ainda pode ser atestada em museus e em livros de
historia, filosofia, religido, matematica e astronomia, muitas
referéncias comprovam essa estreita ligagdo entre o homem e a
musica. Estudos e descobertas arqueolégicas veem confirmando
através de achados como: gravuras antigas, desenhos, esculturas,
resquicios arqueoldgicos, instrumentos antigos deixados por
antepassados em urnas, incutindo na consciéncia de que havia uma
pratica musical, contudo, sem que seja possivel saber como era,

verdadeiramente, a musica daqueles tempos (PALLEM, [1958],
p.18).
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2.1 DO MUNDO PRIMITIVO AO SURGIMENTO DA MUSICA CRISTA

O meio ambiente apresenta-se repleto de sons e 0 homem nasceu nesse
mundo carregado de sonoridades. Segundo Pahlen ([1958], p. 13-14), antes que
houvesse ouvidos humanos para capta-los, jorravam as aguas, estrondavam os
trovdées, murmuravam as folhas ao vento. Durante infinitos periodos de tempo deve
ter o 6rgao natural da gruta de Fingal ressoado suas melodias, muito antes que os
celtas lhe chamassem “llhaimh bin”, gruta de musica, e muito antes, ainda, que um
compositor romantico, Mendelsson, transferisse aqueles sons naturais para a
moderna orquestra. A terra a abrir-se na mocidade, as fontes a jorrar, os vulcdes e as
montanhas a explodir, as aguas do diluvio a subir, tudo deve ter constituido uma
gigantesca sinfonia que ninguém descreveu. A priori, € a propria natureza quem
oferece a musica; e o seu uso € admitido de acordo com as caracteristicas culturais
de cada sociedade.

Segundo Pahlen ([1958]), a influéncia da musica na mente humana sempre se
apresentou permanentemente ativa. Considerando que o homem primitivo dispunha
de um vocabulario reduzido, recorria aos sons para criar algum tipo de melodia que o
ajudasse a exprimir seus sentimentos: exteriorizar alegrias, tristezas, amor, instintos
bélicos, crenca nos poderes supremos e até vontade de dancar. Para ele, melodias
faziam parte da vida, desde o acalanto até a elegia funebre, da danca ritual até a cura
dos doentes pela melodia e pelo ritmo.

Musicologos, antropdlogos e pesquisadores em geral, frequentemente tém
encontrado em textos histéricos varias citacbes que fazem alusdao aos poderes

atribuidos a musica e aos seus efeitos nos seres humanos.

Davi toca a harpa para afugentar os maus pensamentos
do Rei Saul; Farinelli, com o auxilio da musica, cura a
terrivel melancolia de Felipe V. Timéteo provoca, por meio
de certa melodia, a furia de Alexandre, o grande, e acalma-
o por meio de outra. Os sacerdotes celtas educam o povo
com a musica; somente eles conseguem abrandar os
costumes selvagens. Diz-se que Terpandro, tocando
flauta, abafou a revolta dos lacedemdnios. Santo
Agostinho conta que um pastor foi, em virtude de suas
melodias, eleito imperador. E a historia do cagador de
ratos de Hameln € um exemplo conhecidissimo do efeito
da musica sobre o0 homem e o animal. Na literatura
moderna, deparam-se nas numerosas obras de psicologia
profunda em que as mais fortes excitagbes sentimentais
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s&o provocadas pela influéncia da musica. Com excecao
de “Werther”, nenhuma outra obra de arte originou
semelhante onda de melancolia e suicidio como o
“Tristdo”, de Wagner (PAHLEN, [1958], p. 14).

Para Pahlen ([1958], p. 14-15), a musica tanto age sobre o individuo quanto no
corpo social (coletividade); participa efetivamente na histéria das revolugées como
também nas psicoses da guerra. Nas maos dos homens, ela pode ser usada como
um feitico. O seu efeito pode alcancar desde o despertar dos mais nobres sentimentos
ao desencadeamento dos mais depreciativos instintos, desde um momento de
recolhimento e meditagdo devotada até a perda da consciéncia, comparada a um
momento de embriaguez, desde a veneragdo religiosa a mais exorbitante
sensualidade. Pelas possibilidades a ela atribuidas, ja se constata que a musica tem
inumeras caracteristicas particulares e distintas. Um coral de monges na solidéo de
um mosteiro difere, de oficio e sentimento, de uma cang¢ao de danga moderna. Difere
também da cancgao de bergo a da marcha que deve estimular os soldados ao ataque
contra o inimigo. A cancao de amor tem climax diferente de um alto-falante de uma
fabrica moderna que toca toadas ritmicas para aumentar a sua producgdo. InUumeras
séo as variedades de musicas.

Contudo, apesar da diversidade e particularidade que a definem, a todas elas
denominamos uma palavra — “musica™. Da melodia tritdnica, sempre repetida do
indiano, a sinfonia de um grande compositor, das musicas sagradas do longinquo
Oriente a musica europeia de Opera, do coral gregoriano ao jazz. E, ndo obstante,
tudo vive a0 mesmo tempo, agora, no nosso planeta, e a tudo denominamos com a
mesma palavra.

Ainda nas palavras de Pahlen ([1958], p. 17), tanto a musica quanto a danca
sdo consideradas as mais velhas de todas as artes (apesar de ndo poderem ser
identificadas como tal pelo homem primitivo, visto que ele desconhecia o conceito de
arte). Contudo, a histéria da musica, em sentido literal, pode ser considerada, de fato,

a mais curta e nova, sobretudo se consideramos a existéncia de monumentos de

4 Segundo a Gramatica.net.br, c2020. “Etimologicamente a palavra “musica” tem sua origem no grego
antigo. Vem de “TECHNE”, que significa técnica, junto a “MOUSIKE”, que pode ser interpretado como
musas. Para os gregos, a musica tinha um sentido muito mais amplo que o atual. A arte de ‘extrair’
sons de instrumentos artesanais era toda a cultura da arte e estava ligada as divindades, as belas artes
e a vida social do povo — assim como as suas manifestagdes culturais”. Disponivel em:
https://www.gramatica.net.br/origem-das-palavras/etimologia-de-musica/. Acesso em: 09 abr. 2020.
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bronze e de pedra que testemunham culturas desaparecidas, poesias, lendas e
filosofias de milhares de anos que formam uma imagem espiritual das épocas
passadas. No entanto, apenas com a musica a histéria é diferente. Pouquissimo se
sabe da musica da antiguidade, de acordo com Pahlen ([1958], p. 17); acima de tudo
falta o mais importante: a prépria musica. Encontra-se varios livros que versam sobre
esse tema e, em todos eles, a musica ocupa, amiude, lugar de destaque. Observa-se
que ela é citada em poemas antigos, sagas, lendas e contos. Dela encontra-se
citagdes na Biblia, na fala dos sabios da China e nas tradi¢gdes indianas, a ela sao
outorgadas a beleza, o feitico e o poder. Ainda assim, verifica-se que nao se pode ter
acesso a nenhum som produzido de culturas mortas.

Contudo, como seria a musica do passado? Testemunhos antigos, esculpidos
em pedra, revelam evidéncias acerca da musica primitiva, como monumentos,
mondlitos, figuras, relevos, vasos, travessas, urnas, nos quais sao encontradas,
muitas vezes, cenas musicais com reproducdes de instrumentos e até mesmo de
orquestras inteiras. Estudiosos fizeram medicbes para buscar conhecer a
consonancia e o timbre desses instrumentos antigos (contaram as cordas das liras e
harpas, fizeram os orificios dos instrumentos de sopro, precursores das nossas
flautas, oboés e trompetes, além de reconstituirem instrumentos de percussao) e
estudaram suas inter-relagcdes e efeitos, comparando-os com instrumentos de hoje.
Mesmo assim, a curiosidade permanece, pois ndo se tem como conhecer, exatamen
te, como era o som daquela musica (PAHLEN, [1958], p. 18-19).

A respeito das antigas teorias musicais, descobriu-se importantes pontos de
apoio.

Tem-se conhecimento de um sabio chinés, Ling Lum, que por volta de
2500 antes de Cristo, ordenou os cinco tons da musica oriental,
explicou-os, sistematizou-os e deu-lhes nomes estranhos. Cada tom
tinha nome e representava uma classe social, desde o imperador até
0 camponés, e que, os nomes dados as notas, faziam relagdo com as
classes sociais da época. Desse modo, Korg, o imperador, Chang, o
ministro, Kyo, o burgués, tchi, o funcionario e yu, o camponés,
mostram a influéncia da musica na vida publica. Esses cinco tons ao
qual denominou-se posteriormente de escala pentatbnica, ainda hoje
é sistematicamente utilizada e divulgada no mundo inteiro: na China,
no Japao, na América, na Groelandia e até na Europa. A Asia como
pode ser atestado, os guardou numa teoria antiquissima e que ainda

hoje esses cinco tons sdo caracteristicos em grandes partes do
Oriente (PAHLEN, [1958], p. 19-20).
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Mas, ainda assim, ficam algumas lacunas a serem preenchidas, e que,
apresentem respostas que confirmem o desenvolvimento da musica antiga, tais como:
Sera a musica pentaténica® um simples comego ou ja um progresso comparado ao
sistema de trés tons que ainda hoje encontra-se entre as racas primitivas da Africa e
da Ameérica? E como se originou dessa musica primitiva a cadeia dos sistemas de
tons de que hoje se tem conhecimento? Aumentaram os sistemas de tons de trés para
quatro, para cinco progressivamente? Na Grécia passaram para seis e sete, e na
Idade Média, pela “elevagédo” e “abaixamento”, para um numero muito maior que
depois, pelo “tempero” se restringiu aos nossos doze tons? Pode ser afirmado que
houve realmente um desenvolvimento continuo, e que esse desenvolvimento se deu
cronologicamente de acordo com a histéria que se conhece sobre a musica antiga?

Essas e outras questbes podem ser provocadas por meio de outras
indagaces. Assim, Pahlen ([1958]), faz os seguintes questionamentos:

Os indianos, os arabes e provavelmente também os chineses nao
conheciam ha milhares de anos outro sistema musical, musica com
intervalos de tercas e quartas? Tera um povo ao mesmo tempo duas
musicas diferentes, uma religiosa e uma profana? E aqui um ponto
importante entre todas as pesquisas musicais, sera verdade que a
musica polifénica sé foi “inventada” na |Idade Média, e todos os
milhares de anos anteriores, todas as prévias culturais apenas criaram
musica monddica, uma s6 melodia, sem contraponto, sem harmonia,
sem acompanhamento? Entdo, para que as grandes orquestras
existentes nas cortes de Ninive, Susa e Babilénia? Para que o grande
coro de sopradores no grande templo de Jerusalém? E a tragédia
Grega, exemplo de todos os teatros, com sua profunda sabedoria,
apresentava uma fusao de todas as artes, tragédia que era cercada
de musica, quando ndo acompanhada e parcialmente cantada, tudo
isso sem polifonia? Diante de todos esses enigmas, seria prudente
uma reflexdo a respeito de alguns aspectos citados, sem com isso,
querer nada afirmar, mas sim, s6 a titulo de perscrutagao (PAHLEN,
[1958], p. 20-21).

Seguindo a antiga teoria, a musica deve ocupar-se exclusivamente dos sons.
Pahlen ([1958], p. 15) pontua que muitos foram os instrumentos considerados como
produtores apenas de ruidos, ndo de sons, a julgar pela orquestra malaia de gongos,

instrumentos classificados como ressonantes de ruidos pela fisica, mas que produzem

5 Segundo a enciclopédia livre do Wikipédia “Musica que é composta, derivada de uma escala de cinco
sons. Denominam-se escalas pentatbnicas e/ou musica, ao conjunto de todas as escalas formadas por
cinco notas ou tons”. Disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Escala_pentat%C3%B4nica. Acesso
em: 10 abr. 2020.


https://pt.wikipedia.org/wiki/M%C3%BAsica
https://pt.wikipedia.org/wiki/Escalas
https://pt.wikipedia.org/wiki/Tom
https://pt.wikipedia.org/wiki/Escala_pentat%C3%B4nica
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um som harménico impressionante, transmitindo uma forte impressao musical. Assim,
a classificacdo de som e ruido®, desenvolvida anteriormente no sistema de tons
“superiores”, e que constituiu a base da musica ocidental, tornou-se pelo “tempero”,
mais simples, mas matematica e fisicamente tdo impuro, que essa distingéo
atualmente torna-se subjetiva.

A partir do inicio do século XX opera-se uma grande reviravolta nesse campo
sonoro filtrado de ruido, porque barulhos de todo tipo passam a ser concebidos como
integrantes efetivos da linguagem musical. A primeira coisa a dizer sobre isso € que
os ruidos detonam uma liberagao generalizada de materiais sonoros.

Da-se uma exploséo de ruidos na musica de Stravinski, Schoenberg,
Satie, Varése (para citar alguns nomes decisivos). E de se pensar na
relagdo entre o desencadeamento desses eventos na musica € o
contexto da Primeira Guerra Mundial (da qual, diz Walter Benjamin, os
soldados voltaram pela primeira vez, para perplexidade das familias,
mudos, sem histérias para contar: o potencial acumulado das armas
de guerra, sua capacidade mortifera e ruidosa, muito amplificada,
estoura a dimenséo individual do espago imaginario, e o silencia). A
ecologia sonora do mundo moderno estara alterada, e ruido e siléncio
estardo com inevitavel violéncia no templo leigo do som, a redoma da
representacao tonal em que se constituia o concerto [...], a histéria
humana ganha um carater pés-moderno (WISNIK, 1989, p. 43-44).

N&o é objetivo deste capitulo discutir teoria nem ciéncia relacionada a musica,
desde os numeros de vibragdes puros ou falsos, o do sustenido igual ou n&o ao ré
bemol, o semitom a menor unidade ou ndo, a subtbnica uma imposi¢céo, o sistema
dodecafdnico um capricho, mas sim, a titulo de compreensao, pontuar alguns
conceitos que fizeram parte da histéria musical de épocas passadas, na perspectiva
de compreender as obras que o sistema produziu e o desenvolvimento da musica
durante milhares de anos da historia humana, desde as primeiras expressdes da vida

até a obra de arte mais elevada e nobre da humanidade.

6 De acordo com Wisnik (1989, p. 30-31), “a musica, em sua histdria, € uma longa conversa entre o
som (enquanto recorréncia periédica, producdo de constancia) e o ruido (enquanto perturbagéo relativa
da estabilidade, superposicdo de pulsos complexos, irracionais, defasados). Som e Ruido nao se
opbem absolutamente na natureza: trata-se de um continuum, uma passagem gradativa que as culturas
irdo administrar, definindo no interior de cada uma qual a margem de separagdo entre as duas
categorias (a musica contemporanea é talvez aquela em que se tornou mais fragil e indefinivel o limiar
dessa distingdo). Nao ha nenhuma medida absoluta para o grau de estabilidade e instabilidade do som
que é sempre produgao e interpretagao das culturas, uma permanente selegdo dos materiais visando
ao estabelecimento do som e ruido”.
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ApOs alguns pontos de interrogagdes e duvidas apresentadas anteriormente,
examinemos fatos concretos da musica da antiguidade. Quanto a China, ja foi dito que
ali viveu o primeiro tedrico de musica, Ling Lun, que sistematizou os cincos tons
perfeitamente de acordo com as relagdes de vibragdo. Ainda no campo da teorizagao
musical propriamente dita, além do sabio chinés, ja citado, merecem destaques a
intervencao de alguns tedricos importantes na historia da musica antiga que, segundo
Grout e Palisca (1994, p. 19), seriam os teoricos, Pitagoras (cerca de 500 a.C.),
Aristides Quintiliano (IV a. C.), Platdo (168-90 a.C.), Claudio Ptolomeu (século Il d. C.),
e ainda, na concepgao de Candé (1994, p. 197), merece destaque a figura de Boécio
(480-526 d.C.).

A partir dos séculos VI, V, IV a.C., Atenas transformou-se no centro espiritual
da Grécia, onde viviam grandes autores de tragédias, como Esquilo, Séfocles,
Euripedes e Aristéfanes, cujas obras foram acompanhadas de musica. O teatro de
Dionisio, por exemplo, localizado sob o templo do Partenon da Acrépole, tinha
capacidade para abrigar 30.000 espectadores, que podiam assistir aos espetaculos
musicais com a presenca do coro falado ou cantado durante os dramas gregos
(PAHLEN, [1958], p. 27). Apesar da origem do teatro artistico ser justificada pelo
desejo do homem primitivo disfargar-se, usar mascara para talvez enganar um deus
furioso, ou para escapar ao seu proprio ego torturado e fazer coisas que, de outra
maneira, seriam proibidas, o teatro grego da Idade Média atinge a maior perfeigao
possivel. Autores e compositores comegavam a surgir; crénicas e musica eram
inteligentemente incluidas nos espetaculos.

Dentre nomes de relevo no campo musical, o matematico Pitagoras, que
estudou no Egito e viveu no século V antes de Cristo, acreditava existir uma estreita
ligacao entre musica e filosofia e, nessa dire¢cao, vemos que a musica era tratada com
extrema importancia e cuidados nos cultos sagrados. Nos seus ensinamentos e dos
seus seguidores, a musica e a aritmética ndo eram disciplinas separadas. Os numeros
eram considerados a chave de todo o universo espiritual e fisico. Eles regiam o
sistema dos sons e ritmos musicais, exemplificando e correspondendo a harmonia
universal “cosmos” (GROUT; PALISCA, 1994, p. 19).

Para o mais importante astrénomo da antiguidade, Claudio Ptolomeu (século Il
d.C.), a musica estava intimamente ligada a Astronomia, na qual as leis matematicas

estavam na base tanto do sistema de intervalos musicais quanto do sistema dos
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corpos celestes, acreditando que certos modos e até certas notas musicais
correspondiam a um ou outro planeta. Essas conotacdes e extensdes misteriosas da
musica eram comuns a todos os povos orientais.
Platdo deu a essa ideia uma forma poética no belo mito — da musica
das esferas —, a musica produzida pela revolu¢ao dos planetas, mas
qgue os homens nao conseguiam ouvir. Tal concepgéo foi evocada por
diversos autores que escreveram sobre musica ao longo de toda a

Idade Média e, mais tarde, entre outros, como Shakespeare e Milton
(GROUT; PALISCA, 1994, p. 20).

Outra maneira relevante atribuida aos efeitos proporcionados pela musica foi
defendida por Platao e Aristételes, de acordo com Grout e Palisca (1994, p. 20-21).
Ambos defendiam as qualidades e os efeitos provocados pela musica, “Doutrina do
Etos”, segundo a qual ela agia sobre a vontade, o carater e a conduta humana. Desse
modo, era possivel produzir pessoas “boas” mediante um sistema publico de
educacao cujos dois elementos fundamentais eram a ginastica e a musica, visando a
primeira a disciplina do corpo, e a segunda a do espirito. Por essa doutrina grega, a
musica afeta o carater humano e, por sua vez, os diversificados tipos de musica os
afetam de diferentes formas. Nessa perspectiva, havia uma divisdo genérica em duas
categorias de musica: a que tinha como efeitos a calma e a elevagao espiritual e a
que tendia a suscitar excitagao e entusiasmo. A primeira categoria era associada ao
culto de Apolo e a segunda, que fazia uso do aulo’ e tinha como formas poéticas afins
o ditirambo e o teatro, eram associados ao culto de Dionisio.

Severino Boécio (480-526 d.C.) foi um filésofo, poeta, estadista e tedlogo
romano cujas obras tiveram uma profunda influéncia na filosofia cristda do Medievo.
Seus textos transformaram-se num dos mais influentes da filosofia medieval europeia.

Notabilizou-se também como um dos tedricos da musica da antiguidade classica
greco-latina, escrevendo a obra De institutione musica, também aparentemente com

base em antigos escritos gregos.

Boécio, que era fildsofo e senador romano, produziu uma obra literaria
sobre musica, intitulada “De institutione musica” (A instituicdo da
musica). Ele acreditava nas proporgbes matematicas e universais
contidas e expressas pela musica, conforme postuladas 12 séculos
atras, por Pitagoras. No primeiro capitulo deste seu livro, Boécio

"De acordo com o] dicionario infromal 28 nov. 2017.
“Na Grécia antiga, instrumento semelhante a um oboé duplo”. Disponivel em: https://www.dicionarioinf
ormal.com.br/aulo/. Acesso em: 14 abr. 2020.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Filosofia
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apresenta sua teoria de inspiracdo pitagoérica, postulando que a
harmonia que rege as leis universais € a mesma que rege a musica.
Assim, ele classifica 3 tipos de harmonia: mundana; humana e
instrumental. A harmonia mundana, também chamada de musica
universal ou musica das esferas, era definida como sendo constituida
pela proporcao e regularidade dos movimentos dos corpos celestes,
ocorrendo como uma forma de harmonia inaudivel, porém regular,
perene e responsavel pela manutencdo do mundo e do universo como
era conhecido. A harmonia humana definia as proporcbes e
regularidades encontradas no corpo humano e principalmente no que
entdo se entendia como sendo a sua alma. A harmonia instrumental
era definida como sendo a Unica que é de fato audivel, uma vez que é
produzida através da ag¢do da voz ou de instrumentos musicais.
Segundo Boécio, esta era gerada por distintos tipos de instrumentos
musicais, que podiam ser constituidos por objetos sob tensao (como
as cordas), sob a agao do vento (como os instrumentos de sopro) ou
por objetos de percussdo. Seu trabalho em musica foi também
fundamental para o registro histérico das antigas pegas musicais
gregas, que sem este, poderiam ter se perdido ao longo da historia®.

A cultura do mundo antigo concentra-se e brilha na Grécia. Durante as
conquistas de Alexandre Magno, era comum acontecer misturas da cultura grega com
as dos povos orientais conquistados. Foi através dos seus feitos que os costumes
gregos se expandiram pelo Oriente, sendo estes considerados quase um mundo em
si. Candé (1994, p. 184-185) acrescenta que a musica crista primitiva € produto da
sintese de trés elementos: da civilizagdo greco-romana, da influéncia das tradi¢cdes
célticas e das tradigdes orientais judaico-cristas.

Ja em relagdo aos egipcios, ndo ha duvida quanto ao seu extraordinario
desenvolvimento musical. Com esse povo, parece ter havido verdadeira vida musical
conforme a compreendemos, com musica religiosa e profana, cangdes de trabalho e
melodias de dancas. “Nos tumulos, ndo era raro encontrar frequentemente
reprodugdes de instrumentos, por meio das quais confirma-se que os egipcios ja
possuiam instrumentos de sopro, de percusséao e de cordas” (PAHLEN, [1958], p. 25).

Outro povo que merece destaque na histéria da musica antiga € o celta, povo
regularmente organizado em multiplas tribos e pertencente a familia linguistica indo-

europeia® que se espalhou pela maior parte do Oeste da Europa a partir do segundo

8 José Fornari. “Musicologia na Grécia antiga e na Idade média”. Blog de Ciéncia da Universidade
Estadual de Campinas. Séo Paulo 09 jan. 2019. Disponivel em:
https://www.blogs.unicamp.br/musicologia/2019/01/09/2/. Acesso em: 09 abr. 2020.

9 Segundo a enciclopédia livre do wikipédia, “o indo-europeu é uma familia (ou filo) composta por
diversas centenas de linguas e dialetos, que inclui as principais linguas da Europa, Ira e do norte


https://pt.wikipedia.org/wiki/Fam%C3%ADlia_lingu%C3%ADstica
https://pt.wikipedia.org/wiki/Lista_de_l%C3%ADnguas_indo-europeias
https://pt.wikipedia.org/wiki/L%C3%ADnguas_da_Europa
https://pt.wikipedia.org/wiki/L%C3%ADnguas_do_Ir%C3%A3
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milénio antes de Cristo. As tradi¢des célticas tém como maiores representantes os
bardos, povo influente, guardido de vasta obra musical e literaria, que conservou a
sua arte através da cantilagdo de longos poemas épicos, com acompanhamento de
liras, de crwth ou de harpas. Encontramos vestigios dessa civilizagdo entre os
contadores ou cantores de gwerziou bretdes, no Pais de Gales, na Escandinavia,
entre os cantastorie na Cérsega e na Italia meridional (CANDE, 1994, p. 184-185).

E, finalmente, os judeus, outro povo asiatico em cujo seio a cultura musical
floresceu e que, de certa maneira, forma a transigao entre a antiguidade e a primitiva
musica crista. Esse povo desenvolveu pouca aptiddo para as artes plasticas, como
escultura e pintura, sobretudo por causa da proibicdo de representar Deus por
imagens; assim, os judeus concentraram toda a sua forga criadora na poesia € na
musica que serviam, por exceléncia, a religiao.

Dois reis se tornaram simbolo de povo amante de musica: Davi (1000-
960 a.C.), sempre reproduzido de harpa na mao, e o seu sucessor,
Salomao, cujo conhecimento da arte era tdo admirado em todo o
Oriente a ponto de ilustres visitantes — como a rainha de Saba —
acorrerem de longe a sua corte, para conhecer-lhe as obras (PAHLEN,
[1958], p. 25).

O povo judeu tem marcado, em sua historia, informes muitissimo iluminados
por varios acontecimentos nos quais € facilmente detectada a presencga da musica,
desde o episddio do cerco dos muros de Jerico, narrado na Biblia, que cairam ao
toque das trombetas, até o cuidado dispensado a musica no grande templo de
Jerusalém, quando este foi destruido em 70 d.C., iniciando a dispersédo dos judeus
pelo mundo inteiro (dessa forma, eles influenciaram a cultura de muitos paises através
dos quais o espirito da musica oriental conseguiu penetrar e fertilizar o Ocidente, como
se pode observar em Roma). Dessa maneira, conclui-se que também ai, a musica foi
irma da religiao e foi sabedoria, beleza, bondade e consolo (PAHLEN, [1958], p. 25).

A vista disso, para discorrer um pouco sobre a influéncia judaica na musica
cristd primitiva, sera prudente estabelecer uma distincao entre as funcdes atribuidas

as musicas religiosas praticadas no templo e na sinagoga. Dessa forma, Grout e

da India, além dos idiomas predominantes historicamente na Anatédlia e na Asia Central. Atestado
desde a Era do Bronze, na forma do grego micénico e das linguas anatdlias, a familia tem consideravel
significancia no campo da linguistica histérica, na medida em que possui a mais longa histéria
registrada depois da familia afro-asiatica”. Disponivel em:
https://pt.wikipedia.org/wiki/L%C3%ADnguas_indo-europeias. Acesso em: 09 abr. 2020.
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Palisca (1994, p. 35) descrevem que, durante muito tempo, historiadores da musica
pensavam que os primeiros cristdos tinham copiado os servigos religiosos das
sinagogas. Os especialistas, hoje, mostram-se mais reticentes a essa teoria por néo
haver dados documentais que a confirmem. Segundo esses mesmos autores, essa
distingao fica bem explicita ao relatarem que, no templo de Jerusalém, que existiu no
lugar do primeiro templo, o de Salomé&o, entre os anos de 539 a.C. até a sua destruigao
pelos romanos em 70 d.C, funcionava um local de culto publico, e esse culto fundava-
se, principalmente, no canto de salmos e no sacrificio de animais, geralmente um
cordeiro, realizado por um sacerdote, assistido por levitas (entre os quais se contavam
varios musicos) e na presencga de leigos israelitas; esses sacrificios se realizavam
diariamente, pela manha e tarde, no “sabbath’%”, havendo sacrificios suplementares
nas festas. Nessas circunstancias, os sacerdotes e os crentes leigos comiam parte do
animal assado.
Enquanto decorria o sacrificio — um coro de levitas — com doze
elementos, pelo menos, cantava um salmo, diferente para cada dia da
semana, acompanhado por instrumentos de cordas. Nas festas mais
importantes, como a véspera da Pascoa, cantavam-se os salmos 113
a 118, que tém refrdos em aleluia, enquanto os crentes faziam os
sacrificios pessoais, e em seguida um instrumento de sopro

semelhante ao aulo vinha associar-se ao acompanhamento das
cordas (GROUT; PALISCA, 1994, p. 35).

Ja a sinagoga era um centro de leituras e homilias, bem mais do que de
sacrificios ou oragodes. La, reunidos em assembleias ou servigos, os frequentadores
liam e comentavam as escrituras. Havia leituras especificas para cada momento,
como, por exemplo, nas manhas do sabbath e nos dias de mercado (segundas e
quartas feiras), além de leituras para os dias de festividades das peregrinagdes, para
os dias de jejum e para os de lua nova. Assim, com a destruicado do templo pelos
romanos, as sinagogas passaram a incorporar também algumas praticas adotadas no
templo, que carregavam consigo praticas musicais. “O que a liturgia crista ficou a
dever a sinagoga foi principalmente as praticas de leituras associadas a um calendario
e 0 seu comentario publico num local de reunides dos crentes” (GROUT; PALISCA,
1994, p. 35).

0 Nome dado ao dia de descanso semanal no judaismo, simbolizando o sétimo dia em Génesis, apos
os seis dias de Criacao. Disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Sab%C3%A1. Acesso em: 11 abr.
2020.
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Voltando um pouco a concretizagéo do ideal de Alexandre Magno que buscava
difundir a cultura grega nos territérios conquistados, pode-se afirmar que o helenismo
marcou um periodo de transicdo para o dominio e apogeu de Roma.
Lamentavelmente, muito pouco € o que se sabe da musica helénica, uma vez que
falta o principal: o som. Partindo da influéncia musical grega, é de se desconfiar que
a musica do mundo helénico tenha sido tdo espléndida quanto a arquitetura, a
escultura e a poesia das quais dispomos de muitos exemplos que ainda hoje sao
admirados. Outro fato a ser considerado € a estreita ligacdo entre todas as artes e
delas com a vida, ligagdo que representa um marco basico na cultura helénica
(PAHLEN, [1958], p. 26).

Como todo periodo transitério, “o império helénico lentamente se encaminhou
para a ruina” (PAHLEN, [1958], p. 31). Roma se torna a nova poténcia mundial, e a
ela a Grécia sucumbiu. Mas nao foi o conquistador que imp0s a sua cultura ao vencido.
Pelo contrario, a cultura grega, superior, foi aceita pelo vencedor. Assim entraram a
musica e o teatro grego em Roma e em toda a Europa. Todavia, tirar uma cultura do
seu terreno natural e fixa-la em outro lugar onde as condi¢cbes basicas de vida séo
completamente deferentes tem suas consequéncias.

Roma, materialista, ndo compreendeu a cultura que adotou, insensivel
para sentir as profundas raizes que se prendiam num mundo diferente.
A elevagao espiritual tornou-se trivialidade, os pensamentos seletos
descambaram para um simples palavrério. Os cantos meditativos,
misticos talvez, entoados por uma multidao imersa na contemplacao
dos sagrados lugares de oraculos dos gregos, transformaram-se em
fanfarras sensuais — que abriram sangrentos espetaculos no Circo
Maximo e que precisavam abafar os gritos dos torturados — ou em rufar
de tambores que acompanhava a marcha das legides vencedoras até
as fronteiras do mundo conhecido (PAHLEN, [1958], p. 31).

Dessa forma se edificou o império romano, forte na sua organizagdo como
poténcia politica e militar, mas protagonista do final de uma época cultural; a musica
sendo rebaixada ao simplismo de acompanhar festas sensuais e representagdes
cruéis (PAHLEN, [1958], p. 31).

A partir dai, para se chegar até a obra musical de padre Chromacio Ledo, em
especial, a de natureza religiosa, alcancando as relagdes afetivas em seu contexto
historico-cultural, faz-se necessario direcionar o olhar para a musica e suas inter-

relagbes a partir do século primeiro, ou seja, a musica da era cristd. Assim, para
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discorrer um pouco sobre os primordios dessa musica, € preciso refletir como se
originou esse som, e identificar as praticas religiosas dos seguidores de Cristo.
Também ¢é importante lembrar que todo esse processo, manifestamente, deu-se
através de uma mudanga morosa e ininterrupta, com o passar dos anos.

Considerando que toda verdadeira revolugao necessita de musica, nao poderia
ser diferente com a mais profunda revolu¢do da humanidade ocorrida ha milhares de
anos (nesse caso, o cristianismo). Em Roma veremos nascer agora outra cultura,
completamente diferente da que la se viveu ha dois mil anos. No entanto, muitos
séculos dessa nova cultura musical pertencem a pré-historia. Segundo Pahlen ([1958],
p. 32), somente lentamente € que se levanta a cortina do passado e aparecem o0s
primeiros manuscritos, capazes de decifrar as primeiras melodias que ainda hoje
vivem e os primeiros criadores de musica, cujas obras, de fato, nos falam. A partir
desse momento, uma nova pagina da histéria comecga a ser escrita,

Na brilhante metropole de Roma, nas suas magnificas ruas e pracas,
nos seus palacios, nos seus locais de diversdes, nos seus quartéis e
bairros pobres, desaparece o mundo antigo, devagar e quase
insensivelmente. Ao mesmo tempo nasce nos subterraneos da cidade,
nos corredores secretos, nas catacumbas, uma nova época da
humanidade. Ali se reinem, em numero cada vez maior, diariamente,
os discipulos do Mestre de Nazaré. A principio detestam a musica que
conhecem apenas como fanfarra de guerra ou como rufar de tambores
com o0s quais se abafavam os gemidos de morte dos irmdos nas
arenas, ou também, como musica sensual de danga ou de
acompanhamento dos ritos pagaos. Os primeiros crentes, reunidos
nas sombrias catacumbas, procuraram erguer o coracao a Deus por
meio dos canticos de louvor, mas ndo conheciam melodia que
pudesse exprimir a pureza dos seus pensamentos, nem som que se
prestasse as suas preces (PAHLEN, [1958], p. 32).

Contudo, no ano de 54 d.C., chega a Roma o apdstolo Pedro, que ensinou a
jovem comunidade cristd a rezar. Alegrando as suas reunides noturnas com a
apresentacao de estranhas melodias de triste beleza e casto entusiasmo, oriundas do
Oriente, de Antioquia, onde Pedro vivera por muito tempo. Eram melodias muito
antigas, estreitamente ligadas aos canticos sagrados dos judeus. A multidao
revolucionaria das catacumbas enfim, encontrara aquilo que procurava. Desse modo,
um novo espirito penetrou nas velhissimas melodias, surgia um canto que por dez
séculos ndo nos abandonara e por mil anos preenchera toda a histéria da musica,

estreitamente ligado ao desenvolvimento da religido cristd. Os missionarios serviram-
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se desses para converter os pagaos e, assim, disseminar nova religido, através de
uma “nova” musica (PAHLEN, [1958], p. 32).
No entanto, o canto conquistou triunfo e atingiu expansao no mundo. De acordo

com Pabhlen,

o canto — falo intencionamente do canto e ndo de musica, por que
nenhum instrumento acompanha a melodia cantada durante inimeros
séculos — atravessa uma fase de desenvolvimento, adapta-se e
abondona algumas coisas para poder aceitar outras. O seu cultivo,
mesmo com longas interrupgdes, ndo cessou até hoje na Igreja
Catdlica e o seu nome eterniza o de um papa que colecionou todas as
melodias do culto divino naquele tempo, as anotou e ordenou: foi
Gregorio Magno (5407-604). Por muitos séculos o grande livro que
representa a sua obra ficou preso por uma corrente ao altar da Igreja
de Sao Pedro, e ainda hoje a ele se deve a uniformidade da musica
da Igreja Catodlica. Devemos, contudo, mencionar também Santo
Ambrézio, Bispo de Mildo, que por volta de 400 conquistou o maior
mérito pela musica da Igreja Ocidental (PAHLEN, [1958], p. 33).

Com a promulgacdo do Edito de Mildo™ em 313 d.C. por Constantino, o
cristianismo transformou-se em religido oficial do Estado e a sua musica pdde sair das
catacumbas para entrar nas igrejas (CANDE, 1994, p. 186). O imperador Constantino
se converteu ao cristianismo, adotou uma politica de tolerancia apds a sua conversao
e fez do cristianismo a religido da familia imperial. Consequentemente, os seguidores
do Messias tiveram direito instituido as suas praticas religiosas.

Os primeiros cristdos comegaram a espalhar suas praticas de Jerusalém para
a Asia Menor e para o Ocidente, atingindo a Africa e a Europa. Durante o processo de
expansao, elementos musicais provenientes de outros lugares foram acumulados. Os
mosteiros e igrejas da Siria tiveram um papel importante no desenvolvimento do canto
dos salmos e dos hinos.

Estes dois tipos de canto religioso parecem ter-se difundido a partir da
Siria, via Bizancio, até Milao e outros centros ocidentais. O canto dos
hinos é a primeira atividade musical documentada da igreja crista
(Mat., 26, 30; Mar. 14, 26). Por volta do ano 112, Plinio, o jovem, faz

referéncia ao costume cristdo de cantar — uma cangao a Cristo como
se ele fosse um deus — na provincia de que era governador, a Bitinia,

" O Edito de Mildao ou Mediolano (em latim: Edictum mediolanense) promulgado aos 13 de junho de
313, foi um documento proclamatdrio no qual se determinava que o Império Romano seria neutro em
relacdo ao credo religioso, acabando oficialmente com toda perseguicao aos cristdos. Tal documento,
publicado em forma de carta, oficializava o acordo entre os tetrarcas Constantino (imperador do
Ocidente) e Licinio (imperador do Oriente). Disponivel em:
https://pt.wikipedia.org/wiki/%C3%89dito_de_Mil%C3%A30. Acesso em: 11 abr. 2020.
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na Asia Menor. O canto dos cristdos era associado ao ato de se
comprometerem através de um juramento (GROUT; PALISCA, 1994,
p. 36).

De sorte que, abolidas as persegui¢cdes aos cristdos, a partir do governo do
imperador Constantino, foram erguidas numerosas basilicas onde o culto se
desenvolvia livremente na alegria de certa paz, ainda que momentanea. Santo
Atanasio de Alexandria (296-373 d.C.), no século |V, conta que, em Mileto, eram
ouvidos, na igreja, cantos alegres acompanhados por palmas ritmadas. Mas, na sua
prépria diocese, ele mandava executar os salmos de uma forma bela e simples que
provocava a admiragao de Santo Agostinho (354-430 d.C.). Alias, ja fazia bom tempo
que a igreja pregava a simplicidade como uma das principais virtudes musicais:
Clemente de Alexandria (150-217 d.C), por volta do ano 200 d.C., ja se posicionava
contra o género cromatico'? que, muito utilizado pela musica profana, era uma heranga
do sistema musical grego, vigente & época (CANDE, 1994, p. 186).

Perante diversificadas formas de culto, Pahlen ([1958], p. 33) afirma que
tiveram inicio varias discussdes no clero, que se ocupava de questdes musicais para
se buscar um modelo. O canto da comunidade foi violentamente atacado, pois a
musica deveria ser privilégio exclusivo do clero. O Concilio de Chalons, por exemplo,
proibiu, em 650 d.C., o canto das mulheres na igreja. Havia uma luta entre a tendéncia
oriental, que defendia as melodias complicadas como o canto melismaticamente'3
florido, e a tendéncia ocidental, que pretendia impor cantos mais simples € modestos.

Nos primeiros séculos, o papel da musica na Igreja Catdlica foi muito
maior que o de hoje. E um dos pontos de ataque, importante alias, da
reforma protestante foi precisamente a questdo musical, nao
satisfatoriamente resolvida; pois o protestantismo deu livre acesso ao
povo no exercicio da musica. Especialmente longa e violenta foi a luta
em torno do uso de instrumentos musicais na igreja; sé depois de

muito tempo foi que se permitiu o uso do 6rgao (PAHLEN, [1958], p.
33).

12 De acordo com o Dicionario Grove de Musica (1994, p. 239), “cromatismo (do gr. Chroma, “cor”) o
uso, em uma composicdo, de notas que nao fazem parte da escala diatdnica do tom em que ela esta
escrita”.

13 Segundo o Dicionario Grove de Musica (1994, p. 591), "melisma corresponde a um grupo de mais
de cinco ou seis notas cantadas sobre uma Unica silaba, especialmente no canto litdrgico. E uma
caracteristica de graduais, tratos, responsérios e aleluias no repertério gregoriano. No antigo canto
medieval, um melisma podia ser inserido ou removido de um céantico, adquirindo com isso
caracteristicas melddicas estereotipadas. Os melismas gregorianos eram usados como cantus firmus
na polifonia, do séc. Xll ao XV; o estilo melismatico foi usado com regularidade na musica vocal
polifénica a partir do séc. XIV”.



34

Mas seria importante pontuar que, apesar de todas as divergéncias, a musica
constituiu, na crescente atividade das obras de missdes e catequizagdo, um elemento
essencial. Nas palavras de Pahlen ([1958], p. 32-33), quando a prédica do sacerdote
nao conseguia atingir o objetivo, seja pelo fato dos indigenas ndo compreenderem o
latim e os missionarios n&o falarem a lingua do pais, seja porque 0s que conservavam
a antiga crenga se recusavam a ouvir os sermdes dos recém-chegados, a musica
realizava verdadeiros milagres. Talvez possa ter convertido ao cristianismo tanta
gente quanto a palavra falada.

Diante do papel exercido pela musica e da expansao de varias praticas na
conversao ao cristianismo, possivelmente se justifique a criagdo, em Roma e nas
principais cidades da época, de escolas chamadas Scholae Cantorum, onde os
missionarios aprendiam musica. Posteriormente, ao se espalharem pela Europa
inteira, construiram eles mosteiros em que as aulas de musica desempenhavam
importante papel. Muitos desses mosteiros tornaram-se famosos, como o que Santo
Agostinho fundou em Kent, na Inglaterra, em 597 d.C. (PAHLEN, [1958], p. 34).

Além de Roma, a historia destaca outras cidades importantes. Dentre elas, uma
atencao especial a Bizancio, que foi a capital do Império do Oriente por mais de 1000
anos, de 330 a 1453 d.C., quando foi conquistada pelos turcos. Durante boa parte
desse tempo foi sede do governo mais poderoso da Europa e centro de uma cultura
florescente, na qual se combinavam elementos helenisticos e orientais. As Igrejas
orientais, na auséncia de uma autoridade central forte, desenvolveram liturgias
diferentes nas varias regides. Embora ndo subsistam manuscritos anteriores ao
século IX com a musica usada nestes ritos orientais, algumas inferéncias podem ser
feitas quanto aos primérdios da musica religiosa no Oriente. Grout e Palisca (1994, p.
36), afirmam que a pratica musical bizantina deixou marcas no cantoch&o' ocidental,
particularmente na classificagao do repertério em oito modos e em certo niumero de
cantos importados pelo Ocidente em momentos diversos, entre o século VI e IX. Esse
formato antigo de conceber a musica foi, posteriormente, descrito pelos estudiosos

como ars antiqua ou arte antiga, cuja base composicional fundava-se na monodia,

4 De acordo com o Dicionario Grove de Mdusica (1994, p. 194), a palavra “cantochdo refere-se
particularmente aos repertérios com textos latinos, das principais liturgias cristds ocidentais
(Ambrosiano, Galicano, Mogarabe e Gregoriano), e, num sentido mais restrito, ao repertério do canto
gregoriano, o canto oficial da Igreja Catélica Romana”.
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desacompanhada de instrumentos musicais (basicamente vocal), que era executada

de forma muito improvisada.

As pecas mais perfeitas e mais caracteristicas da musica medieval
bizantina eram os hinos. Um dos tipos mais importantes é o kontakion
estrofico, espécie de elaboracdo poética sobre um texto biblico. O
judeu S. Romano Melddio foi o mais alto expoente da composigao
kontakia. Outros tipos de hinos tiveram origem nos breves responsos
(troparia) intercalados entre os versiculos dos salmos e que foram
musicados com base em melodias ou géneros musicais, talvez da
Siria ou da Palestina. Algumas inser¢des foram ganhando importancia
crescente e algumas entre elas acabaram por se converter em hinos
independentes, dos quais existem dois tipos principais: os stichera e
0s kanones. [...]. Os stichera eram cantados entre os versiculos dos
salmos normais do oficio. Um kanon era uma composi¢ao em nove
partes, baseada nos nove canticos ou odes da Biblia (GROUT;
PALISCA, 1994, p. 36).

Diante desse processo composicional, os textos dos kanones bizantinos néo
eram inteiramente originais, mas, sim, colagens de frases estereotipadas, do mesmo
modo as suas melodias, que eram construidas segundo um principio comum a toda
musica oriental, chamado centonizagdo, igualmente observavel em alguns céanticos
ocidentais. As unidades estruturais eram breves motivos ou formulas que Grout e

Palisca descrevem:

Os tipos ou modos de melodias tém designacbes diferentes nas
diversas culturas musicais — raga na musica hindu, magam na musica
arabe, echoi na grega e bizantina — e em hebraico s&o conhecidos por
varios termos traduziveis por modo. Um raga, magam, echoi, ou modo
€, ao mesmo tempo, um vocabulario das notas disponiveis e um
repertorio de motivos melddicos; os motivos melddicos de cada grupo
tém como denominador comum o facto de exprimirem mais ou menos
a mesma gama de sentimentos, o de serem compativeis em melodia
e ritmo e o de derivarem da mesma escala musical. A escolha de
determinado raga ou modo pode depender da natureza do texto que
se pretende cantar, da ocasido em que vai ser cantando, da estagao
do ano ou mesmo da hora do dia (GROUT; PALISCA, 1994, p. 37).

Especialmente sobre a musica bizantina, Grout e Palisca (1994) pontuam que
a mesma adotava um sistema de oito echoi, e as compilacbes de melodias para
kanones organizavam-se de acordo com este sistema. Os oito echoi bizantinos
agrupavam-se em quatro pares e tinham por notas finais, respectivamente, Ré, Mi, Fa
e Sol. A exemplo do que sucedia em Bizancio, passaram a distinguir-se, por volta do

século VIl ou IX, oito modos diferentes no canto ocidental.
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Tanto no Ocidente quanto no Oriente, as igrejas locais eram, de inicio,
relativamente independentes. Nas palavras de Grout e Palisca (1994, p. 37-38),
embora partilhassem de uma ampla gama de praticas comuns, € provavel que cada
regido tenha recebido a heranga oriental sob uma forma ligeiramente diferente, dando
origem a varias liturgias e corpos de canticos distintos entre os séculos V e VIIl. De
modo geral, acredita-se que, com o passar do tempo, a maioria das versdes locais
desapareceram ou foram absorvidas pela pratica uniforme que tinha em Roma a sua

autoridade central.

Os primeiros textos decifraveis e completos datam de meados do
século X e uma grande parte das melodias que conhecemos foram
transcritas de manuscritos ainda posteriores (nomeadamente dos
séculos Xll e Xlll). Todavia, ha que considerar que muitas dessas
pecas deviam existir ja ha muito tempo quando foram escritas. Foi
muito provavelmente uma tradicdo estabelecida nos séculos Vil e IX,
fortalecida pela autoridade imperial e pontificia, que a notagdo nos
transmitiu: os redatores dos manuscritos de neumas s6 podiam referir-
se ao estilo imposto pela Igreja, uma vez que o gosto que o imperador
achava “corrompido” fora certamente extirpado por todos os meios.
Esse repertério carolingio ou romano-galicano representa ja sem
duvida uma certa decadéncia em relagcdo as melodias da “idade do
ouro” (CANDE, 1994, p. 214).

Nesse processo de mudangas entre os séculos VIl e inicio do VIII, Grout e
Palisca (1994, p. 38) lembram que o controle da Europa Ocidental estava repartido
entre lombardos, francos e godos, e cada uma destas divisées politicas tinha o seu
repertorio de canticos. Na Galia — territério que correspondia, aproximadamente, a
Franca atual — havia o canto galicano, no sul da Italia, o benaventino, em Roma, o
canto romano antigo, em Espanha, o visigdtico ou mogarabe, na regido de Milédo, o
ambrosiano. Mais tarde a Inglaterra desenvolveu o seu dialeto do canto gregoriano,
chamado sarum, e que subsistiu do final da Idade Média até a Reforma. Na opiniao
de Kurt Pahlen ([1958], p. 36-37), uma das espécies de cantochdo mais conhecidas é
0 canto gregoriano, uma musica pura, vocal, sem cooperagao instrumental,
monofdnica, sem contraponto, sem acompanhamento € sem compasso. Seu cultivo,
até hoje, ndo cessou na Igreja Catdlica e o seu nome eterniza o de um papa, Gregorio
I (590-604 d.C.) que colecionou todas as melodias do culto divino naquele tempo, as
anotou e ordenou.

Nao obstante, o canto romano antigo € um repertério que subsiste em

manuscritos de Roma com datas que vao do século Xl ao século Xlll, mas as origens
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remontam pelo menos ao século VIII. Julga-se que essa liturgia representaria um uso
mais antigo, que tera persistido e continuado a desenvolver-se em Roma mesmo
depois de o repertdrio gregoriano, fortemente impregnado de influéncias do Norte, do
Pais dos Francos, ter se difundido pela Europa. O reino franco, fundado por Carlos
Magno (742-814), ocupava a zona que hoje corresponde a Franga, a Suica e a parte
ocidental da Alemanha (GROUT; PALISCA 1994, p. 39).

Depois de Carlos Magno ter sido coroado em 800 como chefe do
Sacro Império Romano, ele préprio e 0s seus sucessores procuraram
impor este repertério gregoriano e suprimir os diversos dialetos do
cantochao, como o céltico, o galicano, o mogarabe, 0 ambrosiano, mas
nao conseguiram eliminar por completo os usos locais. Os monges da
abadia beneditina de Solesmes, em Franga, organizaram nos séculos
XIX e XX edigdes fac-similadas e comentadas das fontes do canto
gregoriano na série Paléographie musicale. Langcaram também
edicbes modernas do cantochdo em notagdo neumatica, coligindo-o
em volumes separados para cada categoria de canto; em 1903 o papa
Pio X conferiu a esta obra o estatuto de edicio oficial do Vaticano.
Com a promoc¢ao da missa em lingua vernacula pelo Concilio Vaticano
Il (1962-1965), estes livros passaram a ser muito pouco usados nos
servicos religiosos modernos e deixaram de ser regularmente
reeditados (GROUT; PALISCA, 1994, p. 40).

Mais tarde, durante a Idade Média, a liturgia catélica, através do Papa Gregério
|, adaptou estas formas de estruturagcdo musical e sistematizou esses oito modos.
Cada modo tem uma sonoridade, um sabor especifico. Assim, especula-se que a
musica liturgica daquele periodo usava modos especificos de acordo com a sensagao
ou estado mental que se queria despertar nos fiéis em cada parte de uma ceriménia.

Com relagao a esse tema, Cardine comenta:

Com efeito, a modalidade “real” Unica interessante porque objetiva, é
a que se deduz dos fatos, que resulta do olhar novo que se volve sobre
cada um deles. Pois, abordando a analise das pegas com esquemas
pré-estabelecidos, corre-se o risco de falsear, num ou noutro ponto, a
intengdo do compositor. Ndo tera o canto gregoriano nenhuma relagéo
com uma teoria precisa? E claro que o compositor ndo caminha a
esmo. Tem sua formagéo, sua técnica e seus habitos, que o guiam e
o mantém em determinado setor das possibilidades musicais. O
resultado modal de sua composi¢do obedece a leis, consciente ou
inconscientemente impostas. Na medida em que foi relacionada sua
elaboragéo, poderia 0 compositor explicar o que quis fazer, onde se
dobrou a esta ou aquela lei, quando se libertou das leis comuns. O
conhecimento de sua “inten¢do” podera ajudar-nos a compreender e
a melhor executar sua obra. Na realidade, ndo possuimos nenhum
outro meio de conhecimento sendo a analise do dado concreto
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apresentado pelos manuscritos. Dai o interesse e a necessidade de
extrair dos manuscritos fudo o que somos capazes de ler neles
(CARDINE, 1989, p. 49).

Mas, voltando a figura de Gregério | (690-604 d.C.), ndo restam duvidas de que
ele desempenhou um papel de destaque na histéria da musica crista. Segundo Grout
e Palisca (1994, p. 42), as realizagdes de Gregorio | iniciam-se com a regulamentagéo
e uniformizagao dos canticos liturgicos; recodificagdo da liturgia e a reorganizagao da
schola cantorum; designagao de determinadas partes da liturgia para os varios
servigos religiosos ao longo do ano; além disso, teria sido ele o impulsionador do
movimento que levou a adogao de um repertério uniforme de canticos em toda a
cristandade. Os cénticos da Igreja Romana sdo um dos grandes tesouros da
civilizacdo ocidental. Erguem-se como um auténtico monumento a fé religiosa do
homem medieval e foram a fonte e a inspiragdo de boa parte do conjunto da musica
ocidental até o século XVI. Constituem um dos mais antigos repertorios vocais ainda
em uso no mundo inteiro e umas das mais notaveis realizacbes melddicas de todos

os tempos.

2.2 A ESCRITA MUSICAL: DOS SiMBOLOS E DESENHOS AOS SERVICOS
RELIGIOSOS

De todas as artes, a musica é a mais efémera, a mais dificil de traduzir em
palavras, dai que as histérias das musicas mais tradicionais se baseiem em biografias
de compositores e em descri¢des cheias de adjetivos das obras e dos estilos mais
relevantes, e € raro que consigam dar sentido ao que ¢é intuido na escuta musical. A
musica antiga ndo € como a poesia ou a pintura, por falta de um sistema proprio de
registro na época (gravagao), ela vive um momento e desaparece, e, uma vez
desaparecida, ninguém mais pode reproduzi-la fielmente sem o auxilio de um registro
mais real.

Dessa forma, para discorrer um pouco acerca da “musica do passado’,
considerar-se-a dois caminhos descritos em Pahlen ([1958], p. 21-22): um € a
existéncia da tradicao oral; ha povos em que as melodias vivem, as vezes, por muito
tempo, contudo, por se tratar de melodias populares cuja conservagdo néo esta
oficialmente confiada a ninguém, essa possibilidade s6 consegue remontar uns

poucos séculos dessa musica. Dentre essas tradicdes orais, destacamos dois
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grupos'®: o canto sagrado dos judeus que, talvez, no periodo de trés mil anos, pouco
mudou e, a ele relacionado, o canto do primitivo cristianismo. Essas duas formas de
musica permitem que se lance os olhos pela antiguidade.

O segundo caminho para o conhecimento da musica antiga é o da escrita, que,
apesar de parecer genuino e elementar, apresenta muitas dificuldades e problemas.
Em principio, n&o é simples transcrever sons em caracteres como no caso da fala.
Tampouco é facil ser preciso e exprimir, através deles, a altura, duragdo, forca e
expressao de um som, de uma frase ou de uma melodia, podendo sofrer influéncias
diretas da cultura local e sua padronizagao podera desvirtuar da originalidade musical.
Ver-se-a quao longo foi, através dos séculos, o caminho percorrido para se chegar a
perfeicdo das notas. As dificuldades ndo sdao apenas técnicas, mas, por vezes,
psicologicas. Dessa maneira, houve longas épocas em que 0S povos ndo queriam
escrever sua musica. Sacerdotes incumbiam-se de conserva-la e recebiam a tarefa
como revelagdo divina, executando-a em honra a divindade, nos templos;
consideravam-na ciéncia oculta ao povo, transmitindo-a oralmente exclusivamente
aos filhos ou sucessores. De outro modo, qualquer partitura, por mais informacao que
traga, ou seja, por mais minucias que apresente, € apenas um esbog¢o aproximado
daquilo que de fato é (ou foi) a musica, porque ndo ha simbolos que consigam
expressar fielmente todos os sentimentos musicais (emogdes). Nessa perspectiva,
quando havia o desejo ou necessidade de anotar a musica, deparavam-se com duas
alternativas: simbolos semelhantes a escrita ou desenhos.

Na representacdo semelhante a escrita do, mi, sol podiam indicar uma melodia
de trés tons; mas nao se tinha como saber se a melodia sobe, se 0 mi esta acima ou
se esta abaixo do dd, e também igualmente obscuro é o caso do sol. Acredita-se que
esses empecilhos sejam solucionados com o uso de setinhas indicadoras de diregao,
nesse caso, a definicao de altura do tom estaria bem indicada, mas nao a sua duragao
e intensidade do som; além disso, falta clareza nessa representacdo. No caso de
representacdo por meio de desenhos é justamente o contrario; neste, uma linha que
sobe uniformemente corresponde a uma melodia que também sobe, e assim por

diante. Essa forma de escrever, utilizada em algumas culturas antigas, é aprimorada

5 Ressaltamos que existem outras tradigées ocidentais que ndo conhecemos; assim, as duas citadas
ndo nos permitem tirar conclusdes quanto as demais.
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pelos gregos e, provavelmente, constitui o ponto de partida do qual se originou a

escrita atual.

Essa maneira de escrever usada em algumas culturas antigas e da
gual lentamente se originou a nossa escrita nasceu provavelmente dos
sinais feitos pela mao do regente do coro que, para guiar os seus
cantores, tracava a linha melddica no ar, em seguida, para dela
lembrar-se, transcrevi-a num material qualquer, que nao era ainda o
papel. Por isso é que tal espécie de escrita, cujos estranhos hierdglifos
foram encontrados nas vizinhancas do Mediterraneo, recebeu 0 nome
grego de neuma, que significa gesto ou aceno (PAHLEN, [1958], p.
23).

Em estudo feito nas Edi¢gdes Vaticanas sobre a escrita do canto gregoriano,

Cardine afirma que:

O “neuma’” significa a sintese das notas existentes sobre uma sé e
mesma silaba. Quando a silaba comporta uma sé nota — um punctum
—, este punctum € um neuma; quando a silaba comporta duas notas —
podatus ou clivis —, esse podatus ou esse clivis s&o um neuma;
guando, como frequentemente ocorre, a silaba correspondem quatro,
cinco, dez, vinte ou mais notas o conjunto dessas notas formara ainda
um s6 neuma cujo ritmo é precisado pelo modo como as notas
estiverem agrupadas ou separadas (CARDINE, 1989, p. 32-33).

Ja na visédo de Grout e Palisca, para ler ou cantar os canticos numa edi¢do em

que se adapta a notagdo moderna do cantochao, sera necessario estar de posse das

seguintes informacgdes:

A pauta é de quatro linhas, uma das quais é designada por uma clave
como correspondente a D6 ou Fa. Estas claves ndo indicam alturas de
som absolutas; sdo apenas relativas. O método atual de interpretacao
consiste em considerar que todas as notas (a que chamamos neumas)
tém basicamente a mesma duragao, independentemente da forma, um
ponto a seguir a um neuma duplica o valor deste. Dois ou mais neumas
em sucessao numa mesma linha ou espaco, quando correspondentes
a uma unica silaba, sdo cantados como se estivessem ligados. Um
trago horizontal por cima de um neuma significa que este deve ser
ligeiramente prolongado. Os neumas compdsitos (sinais que
representam duas ou mais notas) devem ser lidos da esquerda para a
direita, @ maneira normal, exceto o podatus ou pes, em que a nota
inferior € a primeira a ser cantada. Um neuma obliquo indica
simplesmente duas notas diferentes (e nao implica um portamento).
Um neuma, quer simples, quer composito, nhunca comporta mais de
uma silaba. Os bemodis, salvo quando surjam num sinal no inicio da
linha, s6 s&o validos até a préxima linha diviséria vertical ou até o inicio
da palavra seguinte. O pequeno sinal que surge no fim de cada linha
€ uma orientacao para indicar a posi¢cao da primeira nota da linha
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seguinte. Um asterisco no texto mostra onde € que o coro substitui o
solista, e os sinais ij e iij indicam que a frase anterior deve ser cantada
duas ou trés vezes (GROUT; PALISCA, 1994, p. 56-57).

Dessa maneira € que, de acordo com Pahlen, ([1958], p. 28), tal espécie de
escrita, cujos estranhos hierégrafos encontram-se nas vizinhangas do Mediterraneo,
recebeu o nome grego de Neuma'®, que significa gesto ou aceno. Informagbes sobre
a teoria da musica grega, fazem surgir o protagonismo meritorio de Pitagoras, que
viveu no século V antes de Cristo e foi educado no Egito. Provavelmente a musica
grega €, nas suas bases teoricas, uma consequéncia direta da ciéncia da musica no
império dos farads. Pitagoras era matematico, como todos os estudiosos da musica
na Antiguidade e na Idade Média, e o seu conhecimento do numero de vibra¢des dos
tons harmdnicos e de intervalos nunca perdeu o valor. A representacido escrita das
notas nessa época na Grécia nao era uniforme. Havia ocasiées em que o sistema era
representado por letras, em outras por neumas, o que parecia diferente para a musica
vocal e instrumental.

Em continuidade ao periodo medieval da musica, € relevante lembrar que a
histéria do Ocidente foi marcada por grandes acontecimentos surgidos entre os
séculos Xl e XII que contribuiram tanto para um aumento populacional quanto para o
surgimento de modernas cidades. Fatos como a primeira cruzada, a conquista da
Inglaterra pelos normandos, a reconquista da Espanha pelos mulgumanos, o
aparecimento das primeiras universidades, a difusdo da arquitetura roméantica e o
desenvolvimento da literatura em lingua vernacula sdo exemplo tipicos dessa época.
Porém, o acontecimento mais impactante deste tempo foi o “cisma” entre as igrejas
do Oriente e do Ocidente, acontecido no ano de 1054. Todas essas questbes
trouxeram grandes mudangas para o mundo ocidental refletindo, assim, diretamente

na sua musica e nos ares destas mudancgas.

16 Para Roland de Candé (1994, p. 206), no tratado Histéria da Musica Ocidental, volume 1, “os neumas
tém uma etimologia incerta. Derivada do grego, significa sinal de cabeca (neuma); ja no século IX,
referia-se aos longos vocalizes sobre a vogal final de uma frase ou de certas palavras, como alleluia
(pneumo: sopro); alguns estudiosos entendem que deriva da palavra siriaca “neimo” (som, voz, canto),
utilizada por Santo Efraim no século IV. A palavra “nota” (ou nétula) aparecera como sinénimo de neuma
somente no século XI”.

De acordo com o Dicionario Grove de Musica (1994, p. 648), “neumas sao sinais de notacdo usados
na ldade Média, que representavam tipos especificos de movimento melédico e de modos de execugéo.
Estdo associados sobretudo a musica vocal, em especial ao cantochdo das igrejas do Ocidente,
bizantina e ortodoxa, e o canto budista da india. Cada neuma pode representar qualquer coisa entre
uma unica nota e um grupo de quatro notas”.
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Em meio a essas transformacgdes, alteragdes e permutas aconteceram no
desenvolvimento da notacdo musical, imagem grafica analoga ao som que contém
uma série de indicacdes para a execugdo. E, sem duvida, um campo muito vasto,
tendo em vista sua complexidade tanto em termos de variagdes culturais ou regionais
da escrita melddica e/ou ritmica, como em termos temporais'”. Durante a Idade Média,
antes do século IX, a musica era passada por via da oralidade de geragé&o para
geracgao, sobretudo ao nivel dos cantos cristdos, como o gregoriano. Contudo, foi
necessario criar um sistema que permitisse que a aprendizagem e a memorizagao do
repertorio se tornassem mais facilitadas. Assim, surgiu o primeiro esbogo de notagéo
elaborada através dos chamados neumas, sinais parecidos com uma espécie de
pontos ou acentos gramaticais, os quais derivaram dos utilizados pelos gregos na sua
acentuacao. Esses sinais eram colocados sobre as palavras para que o cantor, com
alguns conhecimentos musicais, se lembrasse das melodias (notagao diastematica’®),

tal como se pode observar na figura 1.

Figura 1: Fragmento de papiro do texto do “Orestes” de Euripides (verso 330) com sinais de

notas acima das palavras
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Fonte: PAHLEN, Kurt. Histéria universal da musica. Sdo Paulo: Melhoramentos, [1958], p. 29.

17 Considerando que a notagdo musical se desenvolveu por tempos e culturas diferentes, é prudente
lembrar que ela esta ligada a sistemas formalizados de signos usados entre pessoas ligadas a pratica
musical, assim como aos sistemas de memorizagdo e ensino da musica com silabas, palavras ou
frases.

8 Quanto a notagdo chamada diastematica, temos: “no século X, em razdo de um curioso sentimento
de analogia entre sensagdes visuais e auditivas, imagina-se colocar os signos em alturas diferentes,
conforme correspondam a sons mais ou menos agudos” (CANDE, 1994, p. 206).
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A melodia era assim “delineada” de uma forma muito vaga, sendo que os
neumas poderiam indicar uma linha melddica ascendente (/ - acento agudo), uma linha
descendente (\ - acento grave), uma combinagdo de ambas (/\ - acento circunflexo).
Segundo Cardine (1989), os manuscritos de Saint-Gall, célebre abadia Suiga,
parecem conter os mais ricos sinais neumaticos. O autor pontua, ainda, que o estudo
da notagdo sangaliana impde-se aos que pretendem aprofundar-se no conhecimento
do canto gregoriano. Na figura abaixo segue um quadro com os mais ricos sinais
nematicos contidos em um manuscrito do inicio do século X (Saint-Gall 359) o mais

antigo de todos.

Figura 2: Quadro dos sinais neumaticos de Saint-Gall
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Fonte: CARDINE, Dom Eugéne. Primeiro Ano de Canto Gregoriano e Semiologia Gregoriana. Sao
Paulo: Attar Editorial; Palas Athena, 1989, p. 109.

Os primeiros manuscritos, segundo Cardine (1989), eram muito imprecisos
quanto a situagdo melddica das notas. N&do possuiam nenhuma linha, os sinais
neumaticos eram escritos “in campo aberto”, isto €, independentemente de qualquer
moldura. Os neumas primitivos ndo eram escritos em linhas, mas, sim, no espaco

acima do texto. Embora a memdria dos cantores fosse vasta e fiel, segundo Candé
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(2001, p. 205), “no tempo de Gregorio Magno, era necessario empregar simbolos
graficos para conservar e transmitir as melodias liturgicas”. Com o abundante
surgimento de novas melodias, Carlos Magno resolveu ajudar a memoéria dos
cantores, colocando acima das silabas do texto, signos que sugeriam o movimento da

melodia.

Figura 3: Gradual de Sant-Michel de Gaiac, notagéo “diastematica”
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Fonte: CANDE, Roland. Histéria universal da misica. Sao Paulo: Martins Fontes, 1994, p. 205.

Com o tempo, 0s neumas passaram a ser escritos mais préximo ou mais longe
do texto, iniciando o processo de intengcdo de altura mais precisa na notacdo. Com
relagdo a nota que precede ou que sucede na melodia, a virga indica uma nota aguda,

e o tractulus uma nota grave.

Figura 4: Neumas - Relagéo melddica entre Virga (/) e Tractulus ( -)
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Fonte: CARDINE, Dom Eugéne. Primeiro Ano de Canto Gregoriano e Semiologia Gregoriana. Sao
Paulo: Attar Editorial; Palas Athena, 1989. p. 116.

A melodia e sua notacdo nos antigos manuscritos estdo na dependéncia do
texto, “informadas” por ele, modeladas nele. Os motivos melédicos a seguir,

apresentam exemplos utilizados em contextos distintos. As nuances ritmicas que



45

aderem perfeitamente ao texto, realizam-se por si mesmas e conferem muita
naturalidade ao canto quando se respeita a acentuacdo, também natural, das

palavras.

Figura 5: Motivos melddicos do canto gregoriano usados em contextos diferentes
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Fonte: CARDINE, Dom Eugéne. Primeiro Ano de Canto Gregoriano e Semiologia Gregoriana. Sao
Paulo: Attar Editorial; Palas Athena, 1989. p. 65.

O surgimento de uma linha-guia viria inaugurar o aparecimento de varias outras
linhas, fixando as alturas (figura 6). Pouco a pouco, foi havendo uma busca pela
precisdo na notacdo dos intervalos e os neumas, ainda em campo aberto, foram
dispostos em niveis diferentes, depois fixados de maneira quase rigorosa em torno de
uma linha tragada a ponta seca. Essa linha, inicialmente reservada ao notador, foi logo
colorida, pois, em seguida, apareceram pautas de duas e trés linhas antes que seu
numero fosse fixado em quatro. Por que quatro e ndo as cincos usadas atualmente?
Especificamente porque, geralmente, o ambito das melodias gregorianas era muito
pouco desenvolvido e, por isso, podia ser anotado sobre quatro linhas. O emprego de

linhas suplementares (no maximo uma, acima ou abaixo) é relativamente raro’®.

19 Introdugao: “Esto mihi” (62 sem do Tempo Comum): prote-cto-rem; Salvum me fa-ci-as. Introdugéo:
“Jubilate Deo” (3° Dom. do Tempo Pascal): 2° alle-lu-ia. Exemplo extraido das analises feitas nas
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Figura 6: Linha guia - pautas de uma e duas linhas

2 s

— f '
-o—a—— ; :*.,_.._,* i
Fonte: CARDINE, Dom Eugéne. Primeiro Ano de Canto Gregoriano e Semiologia Gregoriana. S&o
Paulo: Attar Editorial; Palas Athena, 1989. p. 76.
A clave é uma letra estilizada sobre uma linha no inicio da pauta e que indica o

nome das notas escritas sobre esta linha. A notagédo gregoriana utilizava as claves:

Figura 7: Elementos auxiliares da notacao

deDO = ¢ F— e deFA = F af——o

Fonte: CARDINE, Dom Eugéne. Primeiro Ano de Canto Gregoriano e Semiologia Gregoriana. Sao
Paulo: Attar Editorial; Palas Athena, 1989. p. 20

Ou seja, aquelas que, colocadas acima do semitom, sdo particularmente mais
uUteis a leitura dos intervalos (a forma dessas claves deriva da letra correspondente na
notacao alfabética: Do = C; F4 = F) mas cada uma das primeiras setes letras do
alfabeto poderia ser usada como clave. A notagcédo gregoriana utilizava apenas uma
alteracao, o bemol, e unicamente diante da nota Si, como seu nome indica claramente
(b =bemol). O Guiao é o sinal que anuncia a posi¢ao da nota seguinte em dois casos
particulares: no fim da pauta, ele indica a primeira nota da linha seguinte; no decorrer

da pauta quando houver mudancga de clave.

Figura 8: Elementos auxiliares da notacéo

GUIAO 1

—

Fonte: CARDINE, Dom Eugéne. Primeiro Ano de Canto Gregoriano e Semiologia Gregoriana. Sao
Paulo: Attar Editorial; Palas Athena, 1989. p. 20.

palavras e linhas melddicas dos primeiros manuscritos das melodias gregorianas (CARDINE, 1989, p.
76).
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Na escrita do canto gregoriano da Edi¢cdo Vaticana, temos, ainda, barras de
pontuacgéo, quarto de barra, meia barra, barra grande, barra dupla, virgula e asterisco.

Especificamente a respeito do asterisco:

O asterisco simples* determina o ponto da melodia onde o coro se
junta a “schola” (ou, eventualmente, a um solista). Encontramo-lo,
pois: — apds a entonacdo das diversas pecas da missa e do oficio; —
antes da ultima ou das ultimas palavras dos versiculos de Graduais,
Tratos ou Aleluias, assim como antes do ultimo “eleison” do Kyrie
quando a 92 invocagao for formada de dois incisos. * N.B. O asterisco
simples que, na salmodia, divide os versiculos, tem por fim indicar um
tempo de pausa entre os dois hemistiquios (CARDINE, 1989, p. 25).

A grafia da edi¢do vaticana, segundo Cardine (1989, p. 26), liga-se, em ultima
instancia, as notagdes antigas e, entre outras, a notagao sangaliana, cujos elementos
foram todos tomados de empréstimo aos sinais de acentuacgdo, pontuagao etc.,
empregados nos textos literarios da Antiguidade e da Idade Média. Mas o ritmo
continuava mais ligado ao texto e, com o aparecimento da notagcdo neumatica
quadrada®®, a notagdo neumatica primitiva (sangaliana) perdeu a fungdo quando a
melodia passou a ser precisamente registrada na pauta. Dos sinais abaixo listados,
dois fragmentos silabicos, escolhidos propositalmente por sua simplicidade, revelarao
o que foi esta notacao primitiva, onde o acento agudo (que se transformou na virga:
sinal indicando uma nota mais elevada) e o acento grave (que se transformou no
punctum: sinal indicando uma nota grave) sdo os elementos basicos desse sistema.
De modo que, a partir do momento em que a pauta passou a permitir uma indicagao
mais precisa da linha melddica, o panctum quadrado da Edi¢do Vaticana substituiu
ambos os sinais de acento. O quadro a seguir permite reconhecer, ao menos em
certas grafias atuais da Edicdo Vaticana, os sinais neumaticos dos antigos
manuscritos sangalianos (CARDINE, 1989, p. 26):

20 Segundo a Enciclopédia Livre do Wikipédia, o canto gregoriano é grafado em um sistema de quatro
linhas - o Tetragrama - através de uma notagédo quadrada denominada Neuma. Os neumas passaram
a ser utilizados a partir do Século XIIl. O desenvolvimento da escrita pneumatica se deve ao medo dos
monges de perder a preciosidade melddica do canto Gregoriano que teve sua escrita inventada a partir
de moldes musicais bizantinos |bizantina]. Os neumas, basicamente, grafam um ponto (em latim,
punctus) para cada silaba do texto. Por vezes, a mesma silaba pode ser executada com diversas notas,
neste caso uma unica silaba é grafada com diversos neumas ornando a execugédo do céntico. Tal
técnica recebe o nome de Melisma. Disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Canto_gregoriano.
Acesso em 24 out. 2021.
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Figura 9: Quadro de neumas

Neroras de na pofd
Yirga : Puncium -
Neunres de oduas nolas
A
Clivis P. Fes ou Fodatos I
Newmas de (rés o s nolas
A J?
PParrectus M Torcuius A
/-"
A S
Climacus 1“ 1‘“ Scandicus .= E.I : :

Fonte: CARDINE, Dom Eugéne. Primeiro Ano de Canto Gregoriano e Semiologia Gregoriana. Sao
Paulo: Attar Editorial; Palas Athena, 1989. p. 27.

Em principio, a origem da escrita neumatica, da qual derivam-se os sinais
musicais usados hoje em dia, esta possivelmente ligada a notagdo sangaliana cujos
elementos foram todos tomados dos sinais de acentuacédo e pontuagao usados nos
textos literarios da Antiguidade e da Idade Média (Cardine, 1989). A hipétese mais
aceita pelos estudiosos do assunto é a de que a origem da escrita neumatica esta
ligada aos acentos da palavra escrita.

A julgar que a paleografia estuda os antigos manuscritos, na busca de
reencontrar a leitura exata, de localiza-la e data-la, do mesmo modo o termo também
se refere, sobretudo, aos estudos dos manuscritos gregos e latinos. Outrossim, na

perspectiva de Cardine:

Analogicamente pode-se falar igualmente da paleografia musical,
definindo-a: "a ciéncia dos antigos sistemas de notacdo empregados
para traduzir a musica no dominio visual. Em sentido lato, seu objetivo
€, pois, a leitura dos antigos textos musicais para permitir a
compreensao e a restituicdo sonora. De um modo mais preciso, a
paleografia musical limita-se hoje ao estudo das grafias com suas
formas, sua histdria e distribuicao geografica” (1989, p. 105).

Considerando que os textos de Roma nao traziam notacdo musical, Candé
(1994, p. 192) diz que nado se podia esperar que as melodias fossem transmitidas
fielmente. A partir da segunda metade do século IX, aplicou-se o sistema dos neumas

a notacao do repertorio; este ja evoluira de maneira bastante sensivel em contato com

o mundo carolingio. A difusdo dos manuscritos de neumas realizou, porém, a ambigao
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de Gregorio e Carlos Magno: recopiados (e enriquecidos) em toda a cristandade do

Ocidente — inclusive Roma —, formaram o repertério denominado “gregoriano ou

‘romano”, embora seja “romano-galicano” e carolingio. Sobre o tema, o autor reitera:
A grande beleza do canto da igreja que Carlos Magno nos impés,
(acreditando impor outro), ndo nos impede de lamentar aquele de que
fomos privados. Em sua defesa obstinada do canto “‘romano”, o
imperador ignorou as condigbes psicolégicas e sociais da pratica
musical e manifestou um desprezo total do génio especifico dos
diferentes povos que constituiam seu império. Na renascenca cultural
que ilustrou seu reinado, a musica ficou prejudicada por sua fungao;
fora da igreja, ela é reduzida, ao que parece, a alguns céanticos de
circunstancias e a adaptagdes de Horacio ou de Virgilio, calcadas nos
cantos liturgicos. Recusando a inspiragdo seus direitos e fazendo da
imitacdo dos modelos uma regra musical imprescritivel, congelou-se
em sua perfeicdo uma arte que tinha suas veleidades de se enriquecer
e de se desenvolver (CANDE, 1994, p. 193).

Com relagao a teorizagdo dos signos da musica em si, merece reveréncia a
figura do musico e monge beneditino Guido d’Arezzo (990-1050) que trouxe inumeras
inovagdes na escrita das notas musicais. Sua principal obra, intitulada Micrologus,
cuidava da polifonia e do ritmo, tendo sida considerada o mais importante tratado
musical até o século XIV. Guido criou, ainda, uma série de exercicios praticos de
entoacdo conhecidos como “maos de Guido”, além de ter inventado o alfabeto
musical, no qual as letras sdo associadas a notas musicais (CANDE, 1994, p. 203).

Nos manuscritos que chegaram até nds, os primeiros neumas identificaveis
aparecem na segunda metade do século IX, mas eram provavelmente utilizados
desde o fim do século VIII (CANDE, 1994, p. 206). E surpreendente que em longos
séculos de histdria musical, ndo se tenha testemunhos de uma musica profana publica
ou domeéstica. A supremacia cultural da Igreja Catdlica, em particular das abadias, era
garantida, entre outras sob os carolingios, pelo apoio do poder politico. Preocupada
em preservar a pureza de uma arte de esséncia religiosa, a Igreja nao cessava de
condenar todas as formas de musica profana. Dessa forma, com rarissimas excecoes,
0s manuscritos anteriores ao século Xll somente conservam a musica da Igreja.

Com consideravel sucesso na cristandade, os hinos foram eleitos verdadeiras
composi¢gées musicais, primitivamente em prosa, numa forma analoga a dos salmos,
depois em verso a partir de Santo Ambrésio, constituindo-se como pecas estroficas
que compunham um repertorio artistico heterogéneo. Mas, fora dos mosteiros, a

liturgia romana ignora-os até o século Xlll. Os hinos, muitos dos quais s&o
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provavelmente de origem musical popular, ndo tém forma nem metro definidos (no
entanto, o didmetro idmbico prevaleceu, a imitagdo dos hinos ambrosianos). Mais
tarde, foram qualificados de hinos cantos religiosos (e até profanos) consagrados ao
louvor, sem nenhuma relagéo com os hinos “ambrosianos” ou “gregorianos” (CANDE,
1994, p. 217-218). Se excluirmos os hinos, que formam um género a parte, as

composig¢des gregorianas podem ser classificadas em dois grupos:

a) as composigcdes inteiramente elaboradas, nas quais a melodia se
desenvolve em curvas mais ou menos amplas desde o comecgo das pecas até suas

conclusdes. Distingue-se ai bem facilmente:

As melodias originais, concebidas para um dado texto, ao qual, mais
frequentemente, elas ajustam-se perfeitamente: por ex. introito Puer,
Ressurexi, Viri Galilaei, Spiritus Domini etc. — As melodias — tipos,
adaptadas desde a origem, em condi¢cdes bem determinadas, a textos
diferentes: por ex. Os Graduais dos dias 17 a 24 de dezembro. — As
melodias Centdo?’, que unem uns aos outros os motivos melddicos,
(formas encontradas alhures em uma ordem diferente ou contextos
variados): por ex. Tratos Qui Habitat, Deus, Deus Meus. Em todas as
pecas, mesmo aquelas das ultimas duas categorias, a palavra latina €
a razao de ser, a raiz e a “forma” da curva melddica, sem, contudo,
limitar a liberdade de criagdo do compositor (CARDINE, 1989, p. 83).

b) os Recitativos Liturgicos, nos quais o texto é quase inteiramente cantado
em unissono, sobre uma ou diversas cordas de recitagao.
Os movimentos melddicos intervém somente em algumas férmulas
mais ou menos desenvolvidas, colocadas: — as vezes no inicio das
frases ou dos versiculos (entoagao); — e sempre nas pausas médias e
finais (cadéncias)?2. (CARDINE, 1989, p. 83).

Ainda na Igreja Catdlica primitiva, segundo Grout e Palisca (1994), organizava-
se duas principais categorias de servigos religiosos, nas quais destacam-se os oficios
e a missa. Os oficios, ou horas candnicas, sdo celebrados diariamente, em horas
determinadas, sempre na mesma ordem. Dividem-se em matinas (antes do nascer do

sol), laudas (ao alvorecer), prima, terga, sexta, nonas (as 6h da manha, 9h da manha,

21 Segundo a tradutora da obra de Cardine (1989), Eleanor Florence Dewey, “centdo” € o mesmo que
“colcha de retalho”.

22 Cadéncia: “a conclusdo ou a pontuagdo em uma frase musical; a formula na qual tal conclusdo se
baseia”. In: Dicionario Grove de Musica, 1994, p.153.
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meio dia e 3 da tarde), as vésperas (ao pér do sol) e completas (logo depois das

vésperas).
O oficio, celebrado pelo clero secular e pelos membros das ordens
religiosas, compbe-se de oracgbes, salmos, canticos, antifonas,
responsos, hinos e leituras. A musica para os oficios esta compilada
num livro litirgico chamado Antiphonale, ou Antifonario. Os principais
momentos musicais dos oficios sdo o canto dos salmos, com as
respectivas antifonas, o canto dos hinos e dos canticos e a entoagao
das licbes (passagens das Escrituras), com os respectivos
responsorios (GROUT; PALISCA, 1994, p. 51).

Em relagdo ao aspecto musical, para Grout e Palisca os oficios mais
importantes sdo as matinas, as laudas e as vésperas, pois contém alguns dos mais
antigos cantos da Igreja, como, por exemplo, o Magnificat anima mea Dominum (A
minha alma glorifica o Senhor, Lc, 1, 46-55).

Considerando que a missa é o servigo religioso mais importante da Igreja
Catdlica, inclusive com praticas bastante similares noutras igrejas cristds (que
adotaram esse ritual ou parte dele com outras denominagdes, como exemplo a
eucaristia, a liturgia, a sagrada comunhao e a ceia do Senhor), é interessante saber
que a palavra missa deriva da expressao latina utilizada ao final do ritual catdlico, onde
o celebrante diz It, missa est (lde-vos, a congregacado pode dispersar) (GROUT;
PALISCA, 1994, p. 52).

Vale ressaltar que, na Igreja Catdlica, esta cerimdnia (missa) esta dividida em
duas partes: a primeira, denominada liturgia da palavra e a segunda, liturgia
eucaristica, na qual se encontra o momento mais importante, que é o da
representacado da ultima ceia de Cristo, através da oferta, consagragao e partilha do
pao e do vinho entre os fiéis. Dessa maneira,

o ordo romanus primus, um conjunto de instru¢des do final do século
VII para a celebragao da liturgia, promulgado pelo bispo de Roma,
menciona o Introito, o Kyrie, o Gloria e a Coleta como devendo
preceder as leituras da Biblia, nomeadamente dos Evangelhos, e as
oracOes dos fiéis reunidos para a eucaristia. Os primeiros cristaos
foram incitados a reunirem-se para darem gragas e louvarem a Deus.
As oracbes de gracas, a dadiva de oferendas e a partilha do pao
acabaram por se combinar na liturgia da eucaristia, em que eram
lembrados o sacrificio de Cristo e a ultima ceia, recebendo os fiéis, em
comunhdo, o pao e o vinho que os Padres da Igreja consideravam

como sendo o corpo e o sangue de Cristo (GROUT; PALISCA,
1994, p. 52).
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Segundo Candé (1994, p. 215), a musica de igreja esta no centro da cultura
musical e, durante séculos, foi a fonte de toda a inspiracdo melddica. Classificou,
portanto, os cantos da missa em recitativos (reservados aos padres), canticos do
ordinario, (executados pelo coro dos fiéis ou pela schola, compreendendo o Kyrie,
Gloria, Sanctus, Agnus Dei e Ite missa est) e as aclamagbes, também executadas
pelo coro de fiéis. Estas ultimas eram espontaneas e simples na sua origem. Porém,
no ano de 1570, o Papa Pio V publicou um missal (livro com os textos da missa) no
qual foram fixados os textos e os ritos, reflexos do Concilio de Trento (Contrarreforma),
até serem modificados pelo Concilio Vaticano Il, nos anos 60 do século passado. A
missa tal como comecgou a ser celebrada no final da Idade Média, sendo codificada
pelo missal de 1570, pode ser sintetizada no esquema da missa solene da seguinte

maneira:

Na sua forma tridentina, a liturgia da missa comega com o introito:
tratava-se originalmente, de um salmo completo com a sua antifona,
cantado durante a entrada do padre, mas ficou mais tarde reduzido a
um so6 versiculo do salmo com a respectiva antifona. Imediatamente a
sequir ao introito, o coro canta o Kyrie, com as palavras gregas, Kyrie
eleison (Senhor, tende piedade de nés), Christie eleison (Cristo, tende
piedade de nos) e Kyrie eleison (Senhor, tende piedade de nds), sendo
cada invocagao cantada trés vezes. Segue-se depois, (exceto nas
épocas penitenciais do Advento e da Quaresma) o Gloria, iniciado pelo
padre com as palavras Gloria in excelsis Deo (Gléria a Deus nas
alturas) e continuado pelo coro a partir de Et pin terra pax (e paz na
Terra). Vém entdo as oragdes (coleta) e a leitura da epistola do dia,
seguida do gradual e do aleluia, ambos cantados por um solista, com
responsos pelo coro. Em certas festividades, por exemplo na Pascoa,
o aleluia é seguido de uma sequéncia. Nas épocas penitenciais o
aleluia é substituido pelo tracto, mais solene. Apds a leitura do
evangelho, vem o Credo, iniciado pelo padre com Credo in unum
Deum (Creio em um sé Deus) e continuado pelo coro a partir de
patrem omnipotentem (pai onipotente). O credo, juntamente com o
sermdo, quando o haja, assinala o fim da primeira grande divisao da
missa; segue-se depois o proprio da eucaristia. Durante a preparagéo
do péao e do vinho canta-se o ofertério. Sequem-se-lhe varias oragbes
e o prefacio, que conduz ao Sanctus (Santo, santo, santo) e ao
Benedictus (Bendito seja o que vem), ambos cantados pelo coro. Vem
depois o cdnon, ou prece da consagragao, seguido do Pater Noster (a
oracao do Senhor) e do Agnus Dei (Cordeiro de Deus). Depois de
consumidos o pao e o vinho, o coro canta o Communio, apds o que 0
padre entoa oragdes do Postcommunio. O servigo termina entao com
a férmula de despedida It, missa est, ou, Benedicamus Domino
(Bendigamos ao Senhor), cantada em forma responsorial pelo padre
e pelo coro (GROUT; PALISCA, 1994, p. 53-54).
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Dentre as missas, uma tem carater especial, uma funcao especifica. Para Grout
e Palisca (1994, p. 55), a missa de finados, ou missa de réquiem, assim chamada a
partir da primeira palavra do seu introito, comega com a frase Réquiem aeternam dona
eis, domine (Dai-lhes, Senhor, o eterno repouso). Essa missa tem uma peculiaridade
especial, ela ndo varia de acordo com o calendario. O Gloria e o Credo s&o suprimidos,
e a sequéncia Dies irae, dies illa (Dia de ira aquele em que o universo...) é inserida
logo a seguir ao tracto. Algumas modernas missas de réquiem como as de Mozart,
Berlioz, Verdi e Fauré, incluem alguns dos textos do préprio, como o introito, o ofertério
Domeni Jesu Christe, a comunhdo Lux aeterna (Luz eterna) e, por vezes, o
responsorio - Libera me, Domine (Livrai-me Senhor).

Como estilo musical, a missa teve seu desenvolvimento ampliado, também
cantada, objeto de arranjos polifénicos (embora s6 a partir de meados do século XV),
esteve associada aos compositores napolitanos do inicio do século XVIII, a exemplo
da Missa em si menor, de Bach. Mas os primeiros compositores do classicismo
vienense introduziram uma estrutura mais integrada, geralmente sobre linhas
sinfonicas.

As missas de Hydn e Mozart serviram a uma fungéo liturgica, e até
mesmo a missa solene de Beethoven era destinada a um servigo
eclesiastico. Porém, a partir dai a maior parte das missas
musicalmente significativas foi escrita para salas de concerto, ou para
alguma ocasido muito especial. A de Liszt, para a coroacdo do
imperador Francisco José como rei da Hungria (1867), e a missa em
fa menor de Bruckner (1867-8), encomendada pela capela real de
Viena, sao exemplos notaveis de partituras em grande escala; e é
significativo que, no séc. XX, a grandiosa missa de Stravinsky (1948)
tenha sido executada com maior frequéncia em salas de concerto
(DICIONARIO GROVE DE MUSICA, 1994, p. 609-610).

A titulo de informacéo, vale lembrar que no corpo compositivo da obra musical
de padre Chromacio Ledo, existem além de hinos, dobrados, marchas religiosas,
valsas, chorinhos, e também a Missa n° 3 intitulada Jubilar, que, entre outras, sera

analisada como musica religiosa e considerada objeto de analise desse trabalho.
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2.3 A MUSICA CRISTA E SEUS DESDOBRAMENTOS: DO SECULO XIX AOS DIAS
ATUAIS

N&o ha religido que ndo esteja inserida em uma sociedade ou cultura que néo
apresente algum tipo de sistema de crengas. Diante de tal afirmagéo, estendemos o
mesmo raciocinio as inter-relacdes religioso-musicais. Afinal, desde a antiguidade
religido e musica complementam-se como instrumento das praticas e atividades de fé
e, juntas, constroem um ambiente simbdlico e cultural. Sendo assim, importa reter a
discussdo em torno dos desdobramentos historicos da musica crista, desde o Concilio
de Trento (1545-1563) ao Moto proprio (Tra Le Sollicitude) sobre a musica sacra
(1903), documentos que, possivelmente, influenciaram a figura do Padre Chromacio
Ledo e que conduziram, a partir de entdo, as atribuicées e praticas da igreja crista até
os dias atuais.

O século XVI foi doloroso a Igreja. Nao era so na liturgia que as coisas néo
iam bem, em conformidade, o Concilio de Trento propds reencontrar a genuina
tradicao da Igreja, reconduzindo-a a norma dos santos padres, purificando e
reorganizando as celebragbes com critérios de maior simplificacdo e clareza. Esta
situagao percorreu quatro séculos (04 de dezembro de 1563 - 04 de dezembro de
1963) que separam o Concilio de Trento do Concilio Vaticano II. No final do século
XIX e inicio do século XX a liturgia voltou a ser objeto de especial atengdo. Respaldado
pela palavra enérgica do Papa Pio X (1835-1914), no seu primeiro documento
pontifical de expressao, o célebre Moto préprio (Tra Le Sollicitude)?® sobre a musica
sacra, (22 de novembro de 1903), o papa apresentava a participacao dos fiéis nos
ministérios da liturgia como fonte primaria do espirito cristdo. Entre outros documentos
papais dirigidos aos bispos de todo o mundo, podem ser citados, a exemplo da
enciclica Musicae sacrae?* (1955) de Pio XIl (1938-1958). Na mesma perspectiva, o

Papa Joao XXIII (1881-1963), nome de também reconhecida expressao, mandou

23 Moto préprio (Tra Le Sollicitude). Libreria Editrice Vaticana, Roma, 22 nov. 1903. Disponivel em:
http://www.vatican.va/content/pius-x/pt/motu_proprio/documents/hf_p-x_motu
proprio_19031122_sollecitudini.html. Acesso em: 08 abr. 2020.

24 CARTA ENCICLICA MUSICAE SACRAE DISCIPLINA DO SUMO PONTIFICE PAPA PIO XIl. Libreria
Editrice Vaticana, Roma, 25 dez. 1955. Disponivel em http://www.vatic
http://www.vatican.va/content/pius-xii/pt/encyclicals/documents/hf_p-xii_enc_25121955_ musicae-
sacrae.html. Acesso em: 08 abr. 2020.
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publicar o novo Codex Rubricarum?® (1960), que simplificava algumas normas da
celebracédo e permitia antever que, em curto periodo de tempo, uma reforma global
era iminente: a do Concilio Vaticano II.

Segundo Fonseca e Weber (2015), o Concilio Vaticano Il, concluido ha mais
de cinquenta anos, refez a Igreja catélica em muitos aspectos e, em certa medida, o
proprio cristianismo. A intengao de Joao XXIll de promover um novo pentecostes na
Igreja foi ndo somente anunciada em varias ocasides, desde sua primeira inspiragao,
mas constituiu-se em uma tarefa reconstrutora assumida por ele; uma missao
conduzida pela forgca de sua autoridade e pelo vigor de seu carisma renovador. Sem
a ousada inspiracao e a lideranga convicta e perseverante desse papa, certamente
nao teria havido o Vaticano Il, ao menos com a dimensao e a profundidade que o
caracterizaram.

Essas mudancgas nao poderiam deixar de atingir a relagdo MusicalLiturgia.
Segundo Ratzinger (Bento X1V, 2017), sempre houve atritos entre musica e igreja, e
no debate quanto a aceitar-se ou ndo tal ou qual tipo de musica em seu interior.
Exemplos histéricos sdo os testemunhos de Sao Jerbnimo, no século IV, e suas
criticas ferozes aos cantores da Igreja, preocupado em extirpar modos e vicios
préprios a arte teatral. Santo Agostinho, paradoxalmente, criticou a musica em nivel
tedrico, mas confessou ter vivido sua mais intensa experiéncia de conversido ao ouvir
os canticos da Igreja de Mildo. Sdo Tomas de Aquino deixou seus auctoritates
referentes a musica, entre outros personagens centrais do catolicismo.

Como resultado da reforma musical dentro da Igreja Catdlica, movimento em
parte estimulado pelo interesse romantico pela musica do passado e que, mais tarde,
viria a se chamar “ceciliano” (do nome de Santa Cecilia, padroeira da musica), resultou
um ressurgimento do estilo a cappella do século XIX e a volta do canto gregoriano a
sua forma primitiva. Entretanto, a nova musica escrita pelos compositores que se
devotaram a estes ideais nao foi muito significativa.

A melhor musica sacra catolica composta na primeira parte do século
foi a de Luige Cherubini, em Paris, e a de Franz Schubert, em Viena.
As missas de Schubert em L& e Mi (D. 678, 950) contam-se entre as

melhores composicdes sobre este texto escritas em todo o século XIX.
Do lado protestante e anglicano podemos citar os salmos de

25 RUBRICARUM INSTRUCTUM DE NOSSO ABENCOADO PAI PAPA JOAO XXIII. Libreria Editrice
Vaticana, Roma, 25 jul. 1960. Disponivel em: https://www.vatican.va/content/john-
xxiii/pt/speeches/1960.index.html. Acesso em: 08 abr. 2020.


https://www.vatican.va/content/john-xxiii/pt/speeches/1960.index.html
https://www.vatican.va/content/john-xxiii/pt/speeches/1960.index.html
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Mendelssohn e os hinos de Samuel Sebastian Wesley (1810-1976).
Na Russia Dimitri Bortniansky (1751-1825), diretor de capela imperial
de S&o Petersburgo a partir de 1796, foi o primeiro de uma longa
linhagem de compositores que ao longo do século XIX desenvolveram
um novo estilo de musica sacra (GROUT; PALISCA, 1994, p. 586).

Grout e Palisca (1994) ainda reiteram que espléndidas obras musicais
compostas naquele periodo, frutos da energia romantica do estilo teatral, ainda que
ligadas a temas sacros, em 1903 foram consideradas inadequadas aos servigos
liturgicos pela enciclica Motu proprio, do Papa Pio X, a exemplo da obra Satabet
Mater, do compositor Gioacchino Rossini (1792-1868). As missas dos compositores
Haydin, Mozart, Beethoven, Schubert, Bruckner, Berlioz, Liszt e Verdi também foram
igualmente censuradas.

Por ai é possivel ver que a tensdo entre musica e igreja foi um meio fecundo
pelo qual o povo cristdo péde conhecer melhor a si mesmo, a Deus e a relagao entre
ambos, com isso fazendo brotar canticos que expressam dessa busca. Em
perspectiva analoga, todos os citados anteriormente vivenciaram, em alguma medida,
a problematica musical/igreja. A respeito disso tudo, Ratzinger sugere que:

Um necessario restauro da musica da Igreja ndo se dara pela adogéo
de uma postura nem exclusivamente pastoral, nem da arte pela arte.
Sera, antes, uma nova criatividade, que devera intervir nutrida pela fé
e vivificada pelo Espirito, ao mesmo tempo apta a suprir as
necessidades pastorais e a gerar frutos de beleza renovada, capazes
estes de penetrar os coragdes hodiernos por um dialogo corajoso com
a cultura vigente — um dialogo que, como fizeram S&o Jerénimo e
tantos outros, abrace da cultura aquilo que vale e ouse rejeitar o que
nao é bom (RATZINGER, 2017, p. 13).

Nas palavras de Fonseca e Weber (2015, p. 09), o Vaticano Il ndo foi somente um
evento do passado, mas constitui, de fato, o hoje da Igreja Catdlica, a fonte de onde
a Igreja retira o sentido fundamental para sua caminhada histérica e para o didlogo
com a realidade atual. Em consonancia com o Concilio regulamentou-se a integracao
entre musica e liturgia de uma maneira diferente ao que era sistematizado até entao.
Assim, a musica inspirada no Concilio trouxe para a liturgia o carater festivo proprio

da caminhada do povo no seu esfor¢o de viver e anunciar o Evangelho.

A comunidade evangelizadora jubilosa sabe sempre “festejar”: celebra
e festeja cada pequena vitdria, cada passo em frente na
evangelizacdo. No meio desta exigéncia diaria de fazer avangar o
bem, a evangelizacao jubilosa torna-se beleza na liturgia. A Igreja
evangeliza e se evangeliza com a beleza da liturgia, que é também
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celebracao da atividade evangelizadora e fonte dum renovado impulso
para se dar (Papa Francisco), Evangelii Gaudium, 242,

As musicas religiosas?’ populares néo faziam parte da missa, mas, sim, de atos
religiosos como procissdes, béncédos, romarias, novenas etc. Do ponto de vista
estético, acerca da execugdo da musica na Igreja Catdlica, no inicio do século XX,
antes do Concilio Vaticano Il, a missa, celebrada em latim, era composta por cantos
entoados por um coro oficial — erudito —, que executava um repertério especifico.
Assistindo pacificamente com participagdo minima, figurava a assembleia, o povo que,
em sua grande maioria, desconhecia o latim.

Na introdugdo da carta enciclica Musicae sacrae disciplina?8, de Pio XIl, o Sumo

Pontifice subscreve:

Sempre tivemos sumamente em consideracdo a disciplina da musica
sacra; donde haver-nos parecido oportuno tratar ordenadamente dela,
e, ao mesmo tempo, elucidar com certa amplitude muitas questdes
surgidas e discutidas nestes ultimos decénios, a fim de que esta nobre
e respeitavel arte contribua cada vez mais para o esplendor do culto
divino e para uma mais intensa vida espiritual dos fiéis. Art, 8.
Ninguém, certamente, causara admiragao o fato de interessar-se tanto
a Igreja pela musica sacra. Com efeito, ndo se trata de ditar leis de
carater estético ou técnico a respeito da nobre disciplina da musica;
ao contrario, é intencéo da Igreja que esta seja defendida de tudo que
possa diminuir-lhe a dignidade, sendo, como é chamada a prestar
servigo num campo de tamanha importancia como € o do culto divino.
Art, 9. A liberdade do artista deve estar sujeita a lei divina. Nisto a
musica sacra nao obedece a leis e normas diversas das que regulam
todas as formas de arte religiosa, antes a propria arte em geral. Na
verdade, ndo ignoramos que nestes ultimos anos alguns artistas, com
grave ofensa da piedade crista, ousaram introduzir nas Igrejas obras
destituidas de qualquer inspiracao religiosa, e em pleno contraste até
mesmo com as justas regras da arte. (Grifo do mestrando)

26 EXORTACAO APOSTOLICA EVANGELII GAUDIUM DO SANTO PADRE FRANCISCO. Libreria
Editrice Vaticana, Roma, 24 nov. 2013. Disponivel em:
https://www.vatican.va/content/francesco/pt/apost_exhortations/documents/papafrancesco_esortazion
e-ap_20131124_evangelii-gaudium.html. Acesso em: 08 abr. 2020.

27 MUSICAE SACRAE DISCIPLINA DO SUMO PONTIFICE PAPA PIO XII. Libreria Editrice Vaticana,
Roma, 25 dez. 1955. A musica que, embora ndo sendo destinada principalmente ao servigo da sagrada
liturgia, todavia, pelo seu conteudo e pelas suas finalidades, importa muitas vantagens a religido, e por
isso com toda razao é chamada musica "religiosa". Disponivel em: https://www.vatican.va/content/pius-
xii/pt/encyclicals/documents/hf_p-xii_enc_25121955_ musicae-sacrae.html. Acesso em: 11 ago. 2021.

28 “A sua acgédo se relaciona com o ato supremo do culto cristao, isto €, com o sacrificio eucaristico do
altar. Musicae Sacrae Disciplina, Pio XlI”. 15. Disponivel em: https://www.vatican.va/content/pius-
xii/pt/encyclicals/documents/hf_p-xii_enc_25121955_ musicae-sacrae.html. Acesso em 11 ago. 2021.


https://www.vatican.va/content/pius-xii/pt/encyclicals/documents/hf_p-xii_enc_25121955_musicae-sacrae.html
https://www.vatican.va/content/pius-xii/pt/encyclicals/documents/hf_p-xii_enc_25121955_musicae-sacrae.html
https://www.vatican.va/content/pius-xii/pt/encyclicals/documents/hf_p-xii_enc_25121955_musicae-sacrae.html
https://www.vatican.va/content/pius-xii/pt/encyclicals/documents/hf_p-xii_enc_25121955_musicae-sacrae.html
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Segundo os estudiosos Fonseca e Weber, o canto do povo em lingua vernacula

era considerado oficialmente, como “musica religiosa” e nao liturgica:

Era muito pouco usado na liturgia oficial, € sim em procissdes, nas
béncaos do Santissimo e nos ‘pios exercicios’. A Unica lingua litirgica
era o latim e os Unicos cantos liturgicos eram o gregoriano e a polifonia
renascentista e moderna também em latim. Na liturgia oficial, o povo
nao cantava, o povo era mero espectador; dominava o coral, que
cantava as partes fixas da Missa em latim: Kirye, Gloria, Credo,
Sanctus e Agnus Dei (2015, p. 17).

A partir da Constituicdo Sacrosanctum Concilium?° (SC), publicada por ocasido
do Vaticano Il, a relagdo entre musica e igreja passou a ter nova configuragéo: a
participacao dos leigos no sacrificio da missa sofreu grande ampliacdo e também os
canticos se diversificaram em comparagdo com o periodo anterior ao Concilio.
Ademais, a constituicdo conciliar flexibilizou os antigos ritos dos documentos
anteriores, numa das principais alteragdes do Concilio Vaticano Il: a lingua falada nas
celebracdes. Fonseca e Weber destacam o impacto da mudanca conciliar sobre a
liturgia, especialmente a insercéo do idioma vernaculo nas celebragdes:

Das reformas trazidas pelo Concilio, a liturgia foi, certamente, a mais
visivel e, por essa razdo, a de maior impacto junto do povo. Na
memdria popular, as mudancas dos rituais para a lingua vernacula
ficaram gravadas como a grande modificagdo da Igreja. Ainda que se
trate de uma meméria somente da superficie da renovagao liturgica,
ela expressa a importancia do fato e abre inimeras possibilidades em
termos de participagdo ativa dos fiéis nas assembleias liturgicas. A
passagem da missa em latim para a missa em vernaculo foi a porta de
abertura para outras renovagodes eclesiais junto do povo (FONSECA,
WEBER, 2015, p. 11).

Mas essas reformas nao deixaram de ser fieis as normas e determinagdes da
tradicao e disciplina da Igreja. O Concilio Vaticano Il em sua Constituicdo Conciliar

Sacrosanctum Concilium (SC) trata sobre liturgia e musica sacra (artigos 112 a 116):

A tradicdo musical da Igreja € um tesouro de inestimavel valor, que
excede todas as outras expressdes de arte, sobretudo porque o canto
sagrado, intimamente unido com o texto, constitui parte necessaria ou
integrante da Liturgia solene. Ndo cessam de a enaltecer, quer a
Sagrada Escritura (42), quer os Santos Padres e os Romanos
Pontifices, que ainda recentemente, a comecar em S. Pio X, vincaram
com mais insisténcia a fungdo ministerial da musica sacra no culto

2% Cf. Concilio Vaticano Il. Constituigdo Sacrosanctum Concilium sobre a Liturgia. Disponivel em:
http://www.vatican.va/archive/hist_councils/ii_vatican_council/documents/vatii_const 19631204 _sacro
sanctum-concilium_po.html. Acesso em: 09 abr. 2020.


http://www.vatican.va/archive/hist_councils/ii_vatican_council/documents/vatii_const_19631204_sacrosanctum-concilium_po.html
http://www.vatican.va/archive/hist_councils/ii_vatican_council/documents/vatii_const_19631204_sacrosanctum-concilium_po.html
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divino. A musica sacra sera, por isso, tanto mais santa quanto mais
intimamente unida estiver a acgao liturgica, quer como expressao
delicada da oracao, quer como factor de comunhao, quer como
elemento de maior solenidade nas fungdes sagradas. A Igreja aprova
e aceita no culto divino todas as formas auténticas de arte, desde que
dotadas das qualidades requeridas. O sagrado Concilio, fiel as normas
e determinagdes da tradicdo e disciplina da Igreja, e ndo perdendo de
vista o fim da musica sacra, que é a gléria de Deus e a santificagédo
dos fiéis, estabelece o seguinte: A acgéo liturgica reveste-se de maior
nobreza quando é celebrada de modo solene com canto, com a
presenga dos ministros sagrados e a participagdo activa do
povo. Guarde-se e desenvolva-se com diligéncia o patriménio da
musica sacra. Promovam-se com empenho, sobretudo nas igrejas
catedrais, as «Scholae cantorum». Procurem os Bispos e demais
pastores de almas que os fiéis participem activamente nas funcdes
sagradas que se celebram com canto, na medida que lhes compete e
segundo os art. 28 e 30. Dé-se grande importancia nos Seminarios,
Noviciados e casas de estudo de religiosos de ambos os sexos, bem
como noutros institutos e escolas catodlicas, a formacao e pratica
musical. Para o conseguir, procure-se preparar também e com muito
cuidado os professores que terdo a missao de ensinar a musica sacra
115. Recomenda-se a fundagido, segundo as circunstancias, de
Institutos Superiores de musica sacra. Os compositores e os cantores,
principalmente as criangas, devem receber também uma verdadeira
educacao liturgica. A Igreja reconhece como canto préprio da liturgia
romana o canto gregoriano; tera este, por isso, na acgéo liturgica, em
igualdade de circunstancias, o primeiro lugar.

Mesmo mantendo certo rigor e tradicdo em suas praticas, com a adoc¢éo da
missa em vernaculo, a Igreja abriu-se para outras renovagdes eclesiais. Inaugurou-se
na estética e na comunicagdo uma nova postura perante sua assembleia, agora capaz
de se comunicar com clareza e de convidar cada fiel a participacdo na vida da
comunidade. No esforco de fazer da liturgia espagco de celebragcdo da vida da
comunidade, a renovagao conciliar inspirou a criagdo de novas formas musicais que
procuraram captar ndo s6 novos ritmos, mas também despertou uma liturgia
participativa e aberta aos novos tempos. Essas mudancas também se refletiram em
um outro tema extremamente importante no ambito da liturgia, que foi profundamente
impactado pelas mudangas conciliares: a musica sacra.

A partir do final da década de sessenta, surgiram os Encontros
Nacionais de Musica Sacra, com a finalidade de adequar os aspectos
culturais brasileiros a nova musica liturgica, promovendo uma

participagao ativa do povo nas missas (FONSECA; WEBER, 2015, p.
25).
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Ainda segundo Fonseca e Weber (2015), esses encontros ocorreram entre
1965 e 1969. A partir do IV Encontro, realizado no Rio de Janeiro, ja n&o se usou tanto
a expressao “musica sacra”, mas “musica liturgica”, ou “musica na liturgia”, pois a
musica cantada para a missa participa da “sacramentalidade” da liturgia. Outro
documento da CNBB, publicado em 1999, com o titulo “A musica liturgica no Brasil”,
volta novamente a atencéo para o sentido liturgico do canto, ressaltando a importancia
de se utilizar, nas celebragdes, os canticos condizentes com o tempo liturgico, e nao
escolher apenas aquilo que se desejava cantar:

Nao tem sentido, por exemplo, escolher os cantos de uma celebragcao
em funcéo de alguns que se apegam a um repertério tradicional, ou
ainda de outros que cantam somente as musicas préprias de seu
grupo ou movimento, nem de outros que querem cantar
exclusivamente cantos ligados a realidade sociopolitica, se isto vai
provocar rejeicdo da parte da assembleia. Pois todos tém o direito de
qompreender e participar com gosto, sobretudo os mais desprovidos.
E preciso que se pense em todos, e em cada um na comunh&o com
os demais (CNBB, 1999, p. 35).

No documento “Pastoral da Musica Liturgica no Brasil”, emitido pela
Conferéncia Nacional dos Bispos do Brasil, em 1976, a entidade brasileira lamentou
algo peculiar em relagdo a musica liturgica: a extingdo da maioria dos corais nas
igrejas “ grave erro foi cometido pela incompreensao do verdadeiro papel dos corais”
(CNBB, 1976, p. 04). Eles que, antes do Concilio, eram incentivados, apds a reforma
foram aos poucos sendo eliminados. Isso se deveu, segundo o documento, a
interpretacao errbnea de que poderiam atrapalhar o canto dos fiéis e, assim, prejudicar
a participagdo ativa da assembleia. Mas essa afirmacado foi logo desfeita em
documento posterior: “Um coral bem formado e orientado, podera prestar um
importante servigo a assembleia, exercendo um ministério multiplo ora reforgando o
canto liturgico da assembleia em unissono ou enriquecendo sua melodia” (CNBB,
1999, p. 50).

Como pode ser atestado, a Igreja Catdlica tem preocupagbes com a
sistematizagao da musica religiosa, sobretudo a liturgica. H4 mais de cinquenta anos
existem as regras postas pelo Concilio Vaticano Il e isto promoveu, a partir da década
de 1960, uma verdadeira corrida para a composi¢cao de novas cangdes liturgicas, com
0 objetivo de fazer cumprir a premissa maior do Concilio: a participagao ativa dos fiéis

nos servigos religiosos.
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E importante lembrar, todavia, que ha diferencas estéticas entre os
compositores surgidos antes, durante e logo apdés o Vaticano Il e os atuais
compositores de musica catdlica. Nesse contexto e em busca da integracéo
musica/religido, sugiram no Brasil, ainda sob orientagdes do Concilio de Trento,
compositores de varios estilos na musica sacra e religiosa catdlica, a exemplo dos
pioneiros José Mauricio Nunes (1767-1803); Jodo de Deus de Castro Lobo (1797-
1832); Francisco Manuel da Silva (1795-1865) e padre Chromacio Ledo (1886 -1951).

Este trabalho busca focar especificamente a obra musical do padre Chromacio
Ledo em contexto historico-cultural. Um fato em especial encoraja ainda mais esse
estudo, ocorrido quando, em sua 1762 Circular Interconciliar (24/25 de margo de
1965), Dom Helder Camara, pedia atengdo a obra musical daquele sacerdote
compositor. Escreveu o entao Arcebispo de Olinda e Recife:

Seria o caso de reunir a obra musical do Pe. Chromacio Ledo Teixeira,
um Pe. José Mauricio sem cultura musical (foi 39 anos paroco de
Jaboatao). Deixou obra vastissima, ao que me dizem, de real valor.
(CAMARA, 2009, p. 302).

Logo apds o Vaticano Il, outros nomes, a exemplo do padre Jaime Cavalcante
Diniz (1924-1989); José Penalva (1924-2002), Valdeci Farias, Zé Vicente e Pe.
Zezinho, entre outros, tiveram a preocupacao imediata de logo produzirem musica
liturgica para atender aos apelos da Sacrosanctum Concilium. Mas a expressao
“‘musica religiosa”, refere-se ao grande género que contempla as espécies “musica
liturgica”, “musica sacra” e “musica de louvor”. Assim, logo abriram-se portas para que
compositores modernos explorassem os inumeros géneros de musica religiosa.

E interessante destacar que a maioria das composi¢ées atuais — as que mais
fazem sucesso, sobretudo as produzidas por grupos catdlicos, a exemplo da
Renovacgao Carismatica — ndo servem a liturgia em si, mas ao louvor dos fiéis. A esse
respeito, Carranza (2006, p. 69) enfatiza que “a igreja Catdlica no Brasil passou por
uma ‘recatolizacdo’ liderada por uma nova fase de Renovacdo Carismatica”: o
catolicismo midiatico, que encontrou no pontificado de Jodo Paulo Il a fonte da sua
legitimagao pastoral. Assim segundo a mesma autora:

E evidente que, tanto no passado quanto no presente, a arena
institucional do catolicismo ficou movedica, ora na eminente

descatolizagdo, ora nas resisténcias dos préprios fiéis as investidas
romanizadoras, quando o contexto cultural em que transita a igreja
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muda, obrigando-a a sintonizar-se com as novas linguagens dos
individuos contemporaneos (CARRANZA, 2006, p. 74).

Por outro lado, € necessario perceber que ha uma diferenga entre os
compositores de musica vocal e instrumental. Esses ultimos, apesar de participarem
dos dois géneros, sao especialistas em compor melodias a serem executadas por
instrumentos. Suas composi¢cdes geralmente se baseiam em hinarios com cangdes
da area religiosa. Essas cangdes também podem homenagear simbolos religiosos
(tais como santos) e participar de celebragdes de louvor ou adoragéo. A sua estrutura
orquestral é direcionada a grupos instrumentais como orquestras®, bandas®', grupos
de cadmara®? etc.

Nessa perspectiva € que se enquadra a maioria das composi¢cdes de padre
Chromacio Ledo, que estdo no centro das analises deste trabalho. Como o foco
incidira sobre as musicas religiosas por ele compostas, com especial atengéo para o
género instrumental, faz-se necessario conhecer um pouco sobre como se da a
estrutura compositiva da obra de alguns sacerdotes compositores da musica

instrumental no Brasil.

30 Segundo a enciclopédia livre do Wikipédia, uma orquestra (do grego antigo épxrioTpa), “é um
agrupamento instrumental utilizado geralmente (mas nem sempre) para a execugdo de musica de
concerto”. Disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Orquestra. Acesso em: 10 abr. 2020.

31 No Brasil, inicialmente a expressdo "banda de musica" ou simplesmente "banda", foi utilizada para
definir a formagéo musical composta por madeiras, metais e percussio. Essa é a tradicional banda de
musica a que se refere a famosa cangdo A Banda, do compositor Chico Buarque de Holanda.
Disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Banda_musical. Acesso em: 10 abr. 2020.

32 Musica de camara “é a musica erudita composta para um pequeno grupo de instrumentos ou vozes
que tradicionalmente podiam acomodar-se nas cAmaras de um palacio. Sua composig¢ao & destinada
a um pequeno numero de instrumentos ou vozes”. Disponivel em:
https://pt.wikipedia.org/wikiilM%C3%BAsica_de_c%C3%A2mara. Acesso em: 10 abr. 2020.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Grego_antigo
file:///C:/Users/USUARIO/Downloads/música%20de%20concerto
file:///C:/Users/USUARIO/Downloads/música%20de%20concerto
https://pt.wikipedia.org/wiki/Orquestra
https://pt.wikipedia.org/wiki/Brasil
https://pt.wikipedia.org/wiki/Madeiras
https://pt.wikipedia.org/wiki/Metais
https://pt.wikipedia.org/wiki/Percuss%C3%A3o
https://pt.wikipedia.org/wiki/Chico_Buarque_de_Holanda
https://pt.wikipedia.org/wiki/Banda_musical
https://pt.wikipedia.org/wiki/M%C3%BAsica_de_c%C3%A2mara
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3 MUSICA E RELIGIAO NA IGREJA CATOLICA: DA MUSICA SACRA, LITURGICA
E RELIGIOSA AOS SACERDOTES COMPOSITORES DO BRASIL

A énfase na relagcdo musica e religido é importante pois ela da destaque ao
cenario da musica religiosa brasileira; também porque ela apresenta um panorama
contextualizado de uma dada realidade, com possiveis influéncias presentes nos
ideais dos compositores e em suas respectivas obras. Dessa forma, o que importa é
saber em que fundamentos balizadores esses artistas se apoiaram, e em que medida
estes os influenciaram na confecgédo de seus acervos musicais. Pontua-se, com isso,
discutir fundamentos estéticos e composicionais utilizados por estes mestres da
musica brasileira, especificamente no contexto das musicas sacra, liturgica e religiosa
da Igreja Catdlica Brasileira.

No entanto, antes de mergulhar nas entrelinhas deste capitulo, é necessario
compreender um pouco sobre o conceito e significado de algumas nomenclaturas que
foram importantes no desdobramento da pesquisa. A partir das normas conciliares de
Trento (1545-1563), da Pastoral Coletiva de 1915 e do Vaticano Il (1962-1965)
relacionadas a musica crista, e dos conceitos defendidos por pesquisadores como
Durkheim (1996), Coli (1995), Hanslick (2011), Bourdieu (1989) e Geertz (2008),
buscar-se-a uma compreensao mais proxima possivel da realidade em questao,
tentando escapar ao superficial e esmiugar um pouco mais o estudo.

A presenca da musica é marcante no cristianismo desde os primérdios e, por
isso, os estudos acerca do emprego desta arte nos mistérios de Cristo remontam aos
primeiros séculos da era crista, e ainda hoje ndo cessam. Desde a edigdo do Motu
Proprio “Tra le Sollecitudini”, a Igreja vem orientando o modo de se executar o cantico
para se atingir uma verdadeira agao liturgica na celebragao eucaristica. Por outro lado,
com a constituicdo Sacrosanctum Concilium expandiu-se a participacao leiga nas
celebracdes. Os documentos subsequentes da Igreja ratificam essa expansdo. E
nesse contexto que surgem os sacerdotes compositores mais expressivos da musica
religiosa brasileira entre o Concilio de Trento e a finalizagdo do Vaticano Il (1965),
sendo poucos 0s que extrapolaram esse periodo, como foi o caso do Padre Penalva,
falecido em 2002.

Dito isto, para prosseguir rumo ao objetivo deste capitulo, € interessante
comegar a clarificar alguns termos importantes que participaram de decisdes e

inspiraram estilos e formas composicionais dos sacerdotes compositores no Brasil.
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3.1 ,MUSICA SACRA: CONCEITOS E INTER-RELAGOES CULTURAIS,
ARTISTICAS, ESTILISTICAS E ESTETICAS

A religido, na diversidade de suas caracterizagbes pelo mundo, congrega
principios, doutrinas e costumes que unem pessoas em torno de uma mesma crenca
e, consequentemente, em torno de habitos, atitudes e comportamentos semelhantes.
Na definicdo de Durkheim, a religiao € “um sistema solidario de crengas e de praticas
relativas a coisas sagradas, [...], que reuinem numa mesma comunidade [...], todos
aqueles que a elas aderem” (1996, p. 32). Nessa perspectiva, a musica sacra pode
ser considerada como um dos elementos que congrega as crengas e as diversas
praticas sagradas por meio da arte dos sons. Segundo Ratzinger, a liturgia e a musica
foram irmé&s desde as suas origens. No entanto, a partir do instante em que o homem
quer louvar a Deus e a simples palavra nao lhe basta, ele percebe que falar com Deus
esta além dos limites da linguagem humana, ele recorre, entdo, a musica, ao canto e
aos sons dos instrumentos, vozes da criagao (2017, p. 75)

Estudiosos e praticantes da musica sacra estabelecem suas principais
caracteristicas e qualidades, aquelas que devem estar presentes para que se defina
uma cangao como de natureza sacra. Dessa forma, o dicionario liturgico sobre musica

sacra e religiao traz algumas definicées importantes, a esse respeito:

Mdusica Sacra, musica vocal ou instrumental que, estando de acordo
com as prescricdes da Igreja, € empregada nas fungbes do culto
divino. (V. A Musica Sacra, segundo o Motu-proprio de Sua Santidade
Pio X (ROWER, 1947, p. 156).

Mais adiante, teremos algumas explicacbes e exemplos que tratardo do tema
“musica sacra” minuciosamente, pontuando desde documentos da Igreja Catdlica, que
tratam do género sacro a conceitos especificos, desde o desenvolvimento estético na
histéria da musica sacra no mundo a fatos pontuais que contribuiram para a instituicdo
dessa musica no Brasil.

Mas é no Musicam Sacram (1967), que trata da instrucdo sobre a musica na

liturgia, que se tem uma orientagao detalhada sobre o género musical sacro:

Espera-se que pastores de almas, musicos e fiéis aceitem com prazer
essas normas e as ponham em pratica, unindo seus esforgos para
alcancar o verdadeiro objetivo da musica sacra, que € a gléria de Deus
e a santificagao de os fiéis. Por musica sacra, entende-se aquilo que,
sendo criado para a celebracédo da adoragao divina, é dotado de uma
certa santa sinceridade de forma. O seguinte vem sob o titulo de
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musica sacra: canto gregoriano, polifonia sagrada em suas varias
formas, tanto antiga quanto moderna, musica sacra para o 6rgao e
outros instrumentos aprovados e musica popular sacra, seja litirgica
ou simplesmente religiosa®.

Em seu trabalho recente de dissertacdo “Quem canta reza duas vezes”, Batista
(2018, p. 49) traz referéncias deveras esclarecedoras sobre o tema. O autor expde
uma diferenciagao entre musica sacra e musica liturgica, de modo que, para o conceito
da ultima sugere: para uma melhor compreensdo acerca do conceito de musica
liturgica, é mister recorrer a sua definigdo, conforme ela é posta na propria constituicao
Sacrosanctum Concilium. Ali estdo definidos o rito e o papel da participacdo da
assembleia na celebragdo eucaristica. Por musica liturgica ou ritual, entende-se
aquela que acompanha o rito, ou seja, que esta em funcéo da celebracédo. Ainda em

Batista, a expressao “musica religiosa” refere-se ao grande género que contempla as

espécies “musica liturgica”, “musica sacra” e “musica de louvor” (2018, p. 50).
De acordo com o quirégrafo do Sumo Pontifice Jodo Paulo Il. no centenario do

Motu Proprio Tra le sollecitudini (sobre a musica sacra) o papa reitera:

1. Impelido por um profundo desejo "de manter e de promover o
decoro da Casa de Deus", o meu Predecessor Sdo Pio X emanava,
ha cem anos, o Motu proprio Tra le sollecitudini, que tinha como
objecto a renovagao da musica sacra nas fung¢des do culto. Com isso,
ele pretendia oferecer a Igreja indicagdes concretas naquele sector
vital da Liturgia, apresentando-a "quase como um cddigo juridico da
musica sacra". Tal intervencgao, igualmente, fazia parte do programa
do seu pontificado, que ele tinha resumido no distico: "Instaurare omnia
in Christo". A data centenaria do documento oferece-me a ocasido
para destacar a importante fungcdo da musica sacra, que Sao Pio X
apresenta seja como um meio de elevagao do espirito a Deus, seja
como ajuda para os fiéis na "participagdo activa nos sacrossantos
mistérios e na oragao publica e solene da Igreja". A especial atengéo
que € necessario reservar a musica sacra recorda o Santo Pontifice,
deriva do facto de que, "como parte integrante da solene liturgia, dela
faz parte a finalidade geral que é a gldria de Deus e a santificagéo e a
edificacdo dos fiéis". Interpretando e expressando o sentido profundo
do sagrado texto ao qual esta intimamente unida, ela é capaz de
"acrescentar maior eficacia ao mesmo texto, para que os fiéis [...] se
disponham melhor para acolher em si os frutos da graga, que sao
préprios da celebracao dos sacrossantos mistérios". [...] Portanto, foi
constante a atencado dos meus Predecessores a este delicado sector,

33 SEGUNDO CONSELHO ECUMENICO VATICANO MUSICAM SACRAM INSTRUCAO SOBRE
MUSICA NA LITURGIA. Libreria Editrice Vaticana, Roma, 05 mar. 1967. Disponivel em:
https://www.vatican.va/archive/hist_councils/ii_vatican_council/documents/vatii_instr_19670305_musi
cam-sacram_en.html. Acesso em: 11 jun. 2020.


http://www.vatican.va/content/pius-x/pt/motu_proprio/documents/hf_p-x_motu-proprio_19031122_sollecitudini.html
http://www.vatican.va/content/pius-x/pt/motu_proprio/documents/hf_p-x_motu-proprio_19031122_sollecitudini.html
https://www.vatican.va/archive/hist_councils/ii_vatican_council/documents/vatii_instr_19670305_musicam-sacram_en.html
https://www.vatican.va/archive/hist_councils/ii_vatican_council/documents/vatii_instr_19670305_musicam-sacram_en.html
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a proposito do qual foram evocados os principios fundamentais que
devem animar a produ¢ao da musica sacra, especialmente destinada
a Liturgia. Além do Papa Sao Pio X, devem ser recordados, entre
outros, os Papas Bento XIV, com a Enciclica Annus qui (19 de
Fevereiro de 1749); Pio Xll, com as Enciclicas Mediator Dei (20 de
Dezembro de 1947) e Musicae sacrae disciplina (25 de Dezembro de
1955); e, finalmente, Paulo VI, com os luminosos pronunciamentos
que disseminou em multiplas oportunidades®*.

Os periodos histéricos que comtemplam a musica sacra sdo marcados, em
verdade, por transformagdes culturais que influenciaram diretamente a estética e o
estilo desse género musical. Nas palavras de Candé (1994), no inicio do século XIV
as artes se tornam mais realistas e mais eruditas, as linguas vernaculas afirmam sua
preponderancia e sua originalidade. O segundo Renascimento foi um movimento
cultural, intelectual e artistico surgido na Europa. O @mago da Ars Nova é a Franga,
mas a ltalia e a Inglaterra também sofrem suas influéncias. Na musica, ao longo do
periodo ndo se observam bruscas quebras de continuidade, mas, sim, uma
prolongada e gradual transicdo de um predominio absoluto da linha melddica
horizontal, de ritmos livres, dependentes apenas da prosdédia do texto, e
desenvolvidas sobre os modelos do canto gregoriano, em dire¢gao a novos parametros
que seriam marcados pela concepg¢ao da musica em sucessivos acordes verticais
encaixados dentro de compassos de ritmos invariaveis. Apesar de gradual, ao final de
todo processo a mudanca resultante € muito profunda. A musica sacra ainda € a mais
prestigiada, mas a musica profana ganha crescente valor, favorecida por uma classe
burguesa com notavel poder e por cortes ricas que desejam musica de
entretenimento.

Ainda segundo Candé (1994), no barroco, a musica ganha novos caminhos.
Vai desde o surgimento da opera®® por Claudio Monteverdi, no século XVII, até a
morte de Johann Sebastian Bach, em 1750. Trata-se de uma das épocas musicais de

maior extensdo, fecunda, revolucionaria e importante da mdusica ocidental, e

3 QUIROGRAFO DO SUMO PONTIFICE JOAO PAULDO IlI. Libreria Editrice Vaticana, Roma, 22 nov.
2003. Disponivel em:.https://www.vatican.va/content/john-paul-ii/pt/letters/2003/documents/hf_jp-
ii_let_20031203_musica-sacra.html. Acesso em: 20 abr. 2020.

35 Opera (em italiano: significa obra, em latim, plural de "opus", obra) "é um género artistico teatral que
consiste em um drama encenado acompanhada de musica, ou seja, composi¢cao dramatica em que se
combinam musica instrumental e canto, com presenca ou ndo de didlogo falado. Os cantores séo
acompanhados por um grupo musical, que em algumas 6éperas pode ser uma orquestra
sinfénica completa”. Disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/%C3%93pera. Acesso em: 22 abr.
2020.


http://www.vatican.va/content/pius-xii/pt/encyclicals/documents/hf_p-xii_enc_20111947_mediator-dei.html
http://www.vatican.va/content/pius-xii/pt/encyclicals/documents/hf_p-xii_enc_25121955_musicae-sacrae.html
https://pt.wikipedia.org/wiki/%C3%93pera
https://pt.wikipedia.org/wiki/Claudio_Monteverdi
https://pt.wikipedia.org/wiki/S%C3%A9culo_XVII
https://pt.wikipedia.org/wiki/Johann_Sebastian_Bach
https://pt.wikipedia.org/wiki/1750
https://pt.wikipedia.org/wiki/L%C3%ADngua_italiana
https://pt.wikipedia.org/wiki/Latim
https://pt.wikipedia.org/wiki/Arte
https://pt.wikipedia.org/wiki/Drama
https://pt.wikipedia.org/wiki/M%C3%BAsica
https://pt.wikipedia.org/wiki/Orquestra_sinf%C3%B4nica
https://pt.wikipedia.org/wiki/Orquestra_sinf%C3%B4nica
https://pt.wikipedia.org/wiki/%C3%93pera
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provavelmente também a mais influente. As caracteristicas mais importantes sao o
uso do baixo continuo, do desejo e da harmonia tonal, em oposi¢gdo aos modos
gregorianos até entdo vigentes. Na realidade, trata-se do aproveitamento de dois
modos: 0 modo jénico (modo "maior") e 0 modo edlio (modo "menor").

Em resposta a todas essas transformagdes ocorridas na musica do
Renascimento e do Barroco, a Igreja Catdlica, amparada nos Concilios de Trento
(1545-1563) e Vaticano Il (1962-1965), toma providéncias normativas a musica sacra.
Institui normas e orientagdes direcionadas ao seu uso na igreja. Surge o movimento
ceciliano®® ocorrido em meados do século XIX dentro da Igreja Catdlica. Segundo
Grout e Palisca (1994), essa mobilizagao surgiu do interesse romantico a musica do
passado, fazendo ressurgir o estilo a cappella3’ e a volta do canto gregoriano a sua
forma primitiva. Foi uma resposta a centenaria e quase total auséncia do canto
gregoriano e da polifonia renascentista nas celebragdes liturgicas catdlicas, que
estavam dando preferéncia aos estilos mais semelhantes a musica de o6pera. O
principal critério das novas composi¢des era ter maior sobriedade e buscar, através
do canto, a participacao na liturgia da assembleia dos fiéis. Em providéncias durante
este periodo, varias “Scholae cantorum’ nasceram em quase todas as pardquias,
formacgdes de corais dedicados a animacao liturgica e ao aprendizado de arte musical,
e de varios Institutos Diocesanos de Musica Sacra (IDMS), que deveriam treinar os
professores das “Scholae”.

O movimento ceciliano foi, em parte, estimulado pelo interesse
romantico pela musica do passado e contribuiu, em certa medida, para
um ressurgimento daquilo que se julgava ser o estilo a cappella do
século XVI e para o regresso do canto gregoriano a sua forma
primitiva, mas a nova musica escrita pelos compositores que se
devotaram a estes ideais nao foi muita nem muito significativa A
melhor musica sacra catélica composta na primeira parte do século foi
a de Luigi Cherubini, em Paris, e a de Franz Schubert, em Viena. As

missas de Schubert em La e Mi (D. 678, 950) contam-se entre as
melhores composigdes sobre este texto escritas em todo o século XIX.

3 Segundo a Enciclopédia Livre do Wikipédia, “Movimento Ceciliano foi o0 nome que assumiu um
movimento musical que reformava a musica sacra dentroda Igreja Catodlica”. Disponivel em:
https://it.wikipedia.org/wiki/Movimento_Ceciliano. Acesso em: 22 abr. 2020.

37 “Q canto a cappella (em portugués "a capela", significa "a moda da capela", "no estilo da capela" tem
suas origens na pratica do canto gregoriano, que nao exige o auxilio do érgdo ou de qualquer outro
instrumento, sendo executado apenas por vozes de monges ou clérigos que formavam o grupo de
cantores chamado schola cantorum. Muitas vezes os cantores desciam do presbitério e se punham a
cantar em uma capela lateral da igreja, dai a origem da expressdo”. Disponivel em:

https://pt.wikipedia.org/wiki/A_cappella. Acesso em: 22 abr. 2020.
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Do lado protestante e anglicano podemos citar os salmos de
Mendelssohn e os hinos de Samuel Sebastian Wesley (1810-1976).
Na Russia Dimitri Bortniansky (1751-1825), diretor de capela imperial
de Sampetersburgo a partir de 1796, foi o primeiro de uma longa
linhagem de compositores que ao longo do século XIX desenvolveram
um novo estilo de musica sacra (GROUT; PALISCA, 1994, p. 586).

O contexto de toda essa metamorfose temporal/cultural entre musica/lgreja
sucedeu diante um repertério musical eclético. No século XIX surgiu uma gama de
composi¢cdes grandiosas de musica sacra, dentro e fora da Igreja Catdlica, que
marcou expressivamente a musica religiosa mundial em suas inter-relagdes culturais,
artisticas, estilisticas e estéticas. Considerando que essa “nova” musica correlaciona
caracteristicas diversas em seu processo de feitura, seria importante esclarecer
alguns conceitos inerentes a essa musica, nesse caso: cultura, arte, estilo e estética,
conceitos que constituem diretamente o género musical sacro.

Em seu artigo “Subsidios tedricos do conceito cultura para entender o lazer e
suas politicas publicas" Almeida (2004), apresenta um debate de maneira bem
detalhada sobre cultura, traz referéncias da tradicao grega e expde duas denotagdes
basicas: a primeira, descreve a formagdo do homem enquanto agente no mundo,
referindo-se ao homem como ser uno a procura do autoconhecimento e em estreita
relagdo com as artes, oficios e expressdes sociais; a segunda, considera as mudangas
mais recentes (o progresso). Nesta segunda denotacéao ele enuncia que o termo hoje
designa o conjunto das tradigdes, técnicas e instituicdbes que caracterizam um grupo
humano: a cultura compreendida dessa maneira € normativa e adquirida pelo
individuo no seio social. Dessa forma, cultura € uma palavra que se aplica tanto a uma
comunidade desenvolvida do ponto de vista técnico ou econémico, quanto as formas
de vida social mais rusticas e primitivas.

Em outra perspectiva, Geertz (2008) sugere que a cultura € pensada como
sistema simbdlico, claramente possivel pelo isolamento historico de grupos humanos,
expressa as relagdes proprias da comunidade, passando por geracdes, até
caracterizar-se por um sistema integrado de agdes conjuntas, identificadas por suas
ideologias, crengas, expressoes, formas de ser e estar. Ja Bourdieu (1989) sustenta
que a construcao coletiva e totalmente influenciada pela representacao explicita e
expressao verbal.

Nesse sentido, para uma ampla compreensao a respeito de como se constituiu

a “musica sacra” do Brasil, em uma perspectiva expressa em documentos da Igreja
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Catdlica no periodo, seria oportuno apresentar o que consta na Pastoral Coletiva de
1915 a respeito da regulamentagédo dessa musica. Destinado a proibir abusos e definir
as particularidades admitidas e planejadas na musica sacra, o regulamento
representou a primeira aplicacdo especifica no Brasil do Motu Proprio inter pastoralis
officil sollicitudines (Tra le sollecitudini) de Pio X. O documento orienta:
Musica Sacra. Segundo prescreve o CPB. (d. 50), deve haver em cada
diocese uma Comissdo especial encarregada de fazer observar
fielmente as prescrigdes liturgicas e as determinacdes contidas no
Motu préprio Inter pastoralis de Pio X (22-11-1903) e em outros
documentos pontificios e decretos da S. C. dos Ritos, assim como no
cédigo de Direito Candnico e no CPB., sobre o canto e a musica nas
fungdes religiosas (c. 1264; CPB. 363-367) (PASTORAL COLETIVA
DE 1915, p. 211).

Em acbes que caminhavam na diregdo de uma construgdo coletiva de
sociedade, influenciadas pela representacédo musical e respeitando as orientagdes e
normas da Igreja Catodlica, contribuia a figura do Padre Chromacio Ledo. Aquele
sacerdote iniciou sua carreira musical em uma banda de musica e, desde adolescente,
ja sabia como ninguém a importancia de uma instituicdo como essa na formacéao de
musicos, tal e qual na participagdo em eventos sociais (religiosos e profanos).
Entretanto, conhecedor e seguidor das constituicdes eclesiasticas sabia, antes de
tudo, desempenhar seu papel doutrinaria. Com isso, e por meio dessa instituicao,
conseguia exercitar e apresentar a arte (sacra e profana) nas festividades da Igreja
Catolica em Jaboatdo e cidades circunvizinhas, de modo que religido, arte e cultura
pudessem contribuir para a integragao e constituicdo de sociedades.

E para estreitar e inter-relacionar os temas (cultura e arte) pode-se buscar
exemplos do relacionamento vivido na Igreja Catdlica entre a arte sacra e a profana.
Em uma reflexao sobre a situagao da Igreja e da cultura/, Ratzinger afirma:

A musica sacra, sendo parte de uma fé que acabou se tornando
cultura, participa necessariamente da problematica atual das relagdes
entre Igreja e cultura. E nessas relagdes o problema esta dos dois
lados. A relagao interna da fé com a cultura atravessa uma crise.
Desde o fim do lluminismo, fé e cultura contemporanea se afastaram
progressivamente uma da outra. Até entdo, tanto na Europa crista
como em toda a histéria da humanidade, a cultura tinha suas raizes
mergulhadas na religido e, mesmo em suas formas profanas,
permaneciam ligadas a essa matriz. A Renascenca e a reforma

representaram uma primeira crise para esse entrelace entre Igreja e
cultura. Mas foi preciso esperar a chegada do lluminismo para que se
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assistisse uma verdadeira revolucao cultural: a cultura se emancipa
resolutamente da fé. Os caminhos de uma e de outra se separam a
partir de entdo, a despeito de século XIX ainda conhecer um
intercambio vivo entre ambas. Basta langarmos um olhar sobre tantas
igrejas neogoticas, ou mesmo neo-romanas, para percebermos que a
Igreja certamente ndo podia negar o seu tempo, mas que se
encontrava cada vez mais relegada a uma espécie de subcultura, a
margem da grande corrente de desenvolvimento cultural
(RATZINGER, 2017, p. 55).

Parte essencial na constituicdo das culturas, e de definigdo complexa, é o

conceito de “arte”. Recorrentemente citado em assuntos ligados a “religido” ou ao

“fendmeno religioso”, esse significado pode ser apresentado nas palavras bastante

relevantes de Coli:

Dizer o que seja a arte é coisa dificil. Um sem-numero de tratados de
estética debrucou-se sobre o problema, procurando situa-lo,
procurando definir o conceito. Mas, se buscamos uma resposta clara
e definitiva, decepcionamo-nos: elas sao divergentes, contraditérias,
além de frequentemente se pretenderem exclusivas, propondo-se
como solugdo unica. Desse ponto de vista, a empresa ¢é
desencorajadora: o esteta francés Etienne Gilson, num livro notavel,
Introducgéo as Artes do Belo, diz que "nao se pode ler uma histéria das
filosofias da arte sem se sentir um desejo irresistivel de ir fazer outra
coisa", tantas e tao diferentes sdo as concepgdes sobre a natureza da
arte. Entretanto, se pedirmos a qualquer pessoa que possua um
minimo contacto com a cultura para nos citar alguns exemplos de
obras de arte ou de artistas, ficaremos certamente satisfeitos. Todos
sabemos que a Mona Lisa, que a Nona Sinfonia de Beethoven, que a
Divina Comédia, que Guernica de Picasso ou o Davi de Michelangelo
sao, indiscutivelmente, obras de arte. Assim, mesmo sem possuirmos
uma defini¢ao clara e légica do conceito, somos capazes de identificar
algumas produgdes da cultura em que vivemos como sendo "arte"
(1995, p. 7-8). (...). Desse modo, para gaudio meu, posso
despreocupar-me, pois nossa cultura prevé instrumentos que
determinarao, por mim, o que € ou nao arte. Para evitar ilusdes, devo
prevenir que, como veremos adiante, a situacdo nao € assim tao
résea. Mas, por ora, o importante € termos em mente que o estatuto
da arte ndo parte de uma definicdo abstrata, I6gica ou tedrica, do
conceito, mas de atribui¢cdes feitas por instrumentos de nossa cultura,
dignificando os objetos sobre os quais ela recai (COLI, 1995, p.10-11).

Como o foco deste trabalho é abordar de maneira analitica a obra musical,

identificar nuances culturais, artisticas, estilisticas e estéticas, € oportuno discutir um
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pouco o conceito de estilo musical®®. No livro Introdugdo a Estética e & Composig¢éo

Musical Contemporénea, o autor apresenta uma definicdo suficientemente detalhada

sobre este conceito:

Estilo musical seria o conjunto de caracteristicas que une a producao
artistica de uma determinada época, de um pais, de um artista; ou que
separa a producgao artistica de uma determinada época de outra, de
um pais de outro, de um artista de outro. Assim, existem estilos
nacionais, individuais e de épocas histéricas. Cada compositor tem
sua propria gramatica musical, determinada por particularidades
condicionantes de seu estilo pessoal. Desse modo, a musica de
Perotin (séc. XIll), por exemplo, se caracteriza pela predominancia de
quintas, quartas e oitavas. Machaut (séc. XIV) na missa de Notre-
Dame, além da predominancia de 52 4% e 82 utiliza a chamado
issoritimia (configuracbes ritmicas organizadas em forma serial),
criando um estilo diferente do estilo de Perotin. Em Palestrina (séc.
XV1), ha predominancia de tergas e sextas, sendo excluidas as quintas
e oitavas consecutivas. Bach (séc. XVII-XVIII) demonstra seu estilo
pessoal, baseando sua polifonia (contraponto) nos principios da
harmonia diaténica e funcional estabelecida por Rameau (1722).
Chopin e Liszt (séc. XIX) apresentam um estilo cuja caracteristica é a
harmonia cromatica. Debussy (séc. XX) volta a utilizar quintas e
oitavas paralelas e o timbre torna-se mais importante que a funcao dos
acordes. O estilo s6 existe em virtude da lei da separacao, segundo a
qual um ser ndo vive sendo sob a condicdo de separar-se dos outros.
E pelo estilo, isto €, pela maneira de compreender, sentir e interpretar,
que as épocas, ragas, escolas e individuos se distinguem e se
separam uns dos outros (KOELLREUTTER, 1984, p. 17).

Tendo em vista que a arte envolve uma série de subjetividades que tentam

traduzir o belo por meio de percepcdes, sensacdes e sensibilidades, ndo causara

estranheza o fato de suscitar outro termo que alguns autores denominam sendo a

ideologia do artista, nesse caso, a estética. De acordo com Japiassu e Marcondes:

Estética (gr. aisthetikds, de aisthanesthai: perceber, sentir) I. Um dos
ramos tradicionais do ensino da filosofia. O termo "estética" foi criado
por Baumgarten (séc. XVIII) para designar o estudo da sensacgao, "a
ciéncia do belo", referindo-se [...] ao gosto subjetivo, aquilo que agrada
aos sentidos, mas elaborando uma ontologia do belo. 2. Kant emprega
essa palavra num sentido diferente. Para ele, a estética transcendental
€ a ciéncia de todos os principios da sensibilidade a priori. Se a
estética deve ser uma ciéncia, ndo pode ser a ciéncia do belo, apenas
uma critica do gosto. Ela é uma teoria dos principios a priori da
sensibilidade, teoria esta que se insere no conjunto da teoria do
conhecimento da filosofia transcendental. Na Critica do juizo, ele

38 No dicionario informal “sdo as formas de variar um mesmo género musical de acordo com o artista”.
Disponivel em: https://www.dicionarioinformal.com.br/estilo+musical/. Acesso em: 18 abr. 2020.
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fornece outro sentido para a estética: ela intervém no projeto de uma
critica do juizo para definir o juizo do gosto pelo qual o sujeito pode
distinguir o belo na natureza e no espirito: "O juizo do gosto ndo é um
juizo do conhecimento; por conseguinte, ndo € légico, mas estético",
seu principio determinante sé pode ser subjetivo. Mas ao definir o belo
como "uma finalidade sem fim", Kant prepara a integracao da teoria
estética num sistema filoséfico, o de Hegel. 3. Hegel afasta
completamente do debate o problema da imitacdo da natureza, que
ndo é, em si, nem bela nem feia. A arte ndo é outra coisa, diz Hegel,
sendo o mais subjetivo desenvolvimento do espirito a partir do real; e
suas formas histéricas representam, cada uma a seu modo, momentos
desse desenvolvimento. Assim, a arte grega nao é mais um ideal fixo
definitivo, que se trataria de copiar ou de redescobrir, mas um ponto
de equilibrio ligado a determinada civilizagdo. O espirito encarna-se
uma ultima vez na arte romantica, na qual o infinito da intuicdo
"dissolve a cada instante" as formas fixas. Por isso, a essa evolugao
histérica corresponde uma ascensdo progressiva da arte; mas esta
ascensdo anuncia, de certa forma, a "morte" da arte. 4.
Contemporaneamente, a estética, tendo renunciado em principio a
todo canone, é caracterizada por uma abundancia de correntes, cada
uma constituindo suas teorias particulares (JAPIASSU, MARCONDES
2006, p. 72).

Na concepgao de Koellreutter (1984, p.13), estética é o estudo das condigdes

e dos efeitos da atividade artistica, exame racional e fenomenoldgico da expressao

artistica, quer quanto a sua conceituagao (estética objetiva), quer quanto a diversidade

de emocdes e sentimentos que ela suscita no homem (estética subjetiva). E parte da

filosofia, e envolve conceitos da psicologia, da sociologia, da fisica, da estatistica, da

teoria da informagao. Além do mais, € preciso conhecer um pouco mais sobre o

universo dos estudos acerca do belo musical a estética da arte dos sons, sem querer

com isso, realizar uma pesquisa na qual repouse um conceito estatico de estética

integral da arte dos sons, mas, sim, atingir e suscitar arietes que consigam aventar
discussdes mais pormenorizadas dos principios aqui desenvolvidos.

Passou o tempo dos sistemas estéticos que abordavam o belo apenas

em relagdo com as "sensacgdes" por ele suscitadas. O impulso para o

conhecimento objetivo das coisas, tanto quanto a inquiricdo humana é

concedido, devia abalar um método que partia da sensacao subjetiva

para, apdés um passeio pela periferia do fendbmeno investigado,

retornar mais uma vez a sensacdo. Nenhuma senda leva ao centro

das coisas, mas cada uma deve para la dirigir-se. A coragem e a

capacidade de pressionar as coisas, de indagar aquilo que, separado

das impressdes muitissimo mutaveis por elas exercidas sobre o
homem, constitui o seu elemento permanente, objetivo e dotado de
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imutavel validade — caracterizam a ciéncia moderna nos seus mais
diversos ramos (HANSLICK, 2011, p. 07).

Nessa direcao, Koellreutter (1984, p. 13) especifica e reitera os mais variados
ramos que caracterizam a estética numa perspectiva moderna, e cita: “seria o conjunto
de ideias religiosas, sociais, econémicas, politicas, filoséficas que 0 homem tem em
relagédo ao seu proprio comportamento dentro da sociedade”. Portanto ndo pode haver
artista sem estética. O autor ainda destaca alguns tipos de estética:

Estética Fenomenoldgica: estudo subjetivo e interpretativo de
ocorréncias ou fenbmenos artisticos que se definem como
manifestacdes de carater emocional, percebidos pelos sentidos,
conscientizados ou ndo. Estética Descritiva: descreve os fatos
observados e averiguados. Estética Informacional: estuda as
estruturas das artes sob o ponto de vista de um sistema de signos, ou
seja, de uma linguagem. Estética Normativa: estabelece critérios e
normas para o julgamento e a apreciagcdo da atividade artistica
(KOELLREUTTER 1984, p. 13-14).

Nessa perspectiva, pode-se conjecturar que parte da musica sacra composta
durante o Renascimento e o Barroco foi julgada e considerada pela Igreja como
estética normativa. Grout e Palisca (1994) reiteram que espléndidas obras musicais
compostas naquele periodo, frutos da energia romantica do estilo teatral, ainda que
ligadas a temas sacros, em 1903 foram consideradas inadequadas aos servigcos da
liturgia, a exemplo da obra Satabet Mater, do compositor Gioacchino Rossini (1792-
1868). As missas dos compositores Haydin, Mozart, Beethoven, Schubert, Bruckner,
Berlioz, Liszt e Verdi também foram igualmente censuradas. A esse respeito, Candé
(1994, p. 390) afirma que a reacao da Igreja de Roma em buscar um repertério de
musica sacra deu especial atencdo e preocupou-se muito mais em combater os
excessos da grande tradicao polifénica e os desvios do teatro religioso do que em
inspirar uma floracéo de belos hinos populares e favorecer sua difusao.

Na visdo de Ratzinger (2017), o que pde a arte musical sacra em analise é a
compreensao dispar entre o esotérico e o utilitario, com preferéncias recaindo sobre
esta ultima:

Talvez nao haja muita filosofia a ser buscada nessa maneira de ver as
coisas; ela corresponde a um reflexo decorrente de atitudes pastorais
vigentes, reflexo da querela entre o homem da pratica, do
pragmatismo, e o musico profissional. E claro que ai existem causas

intelectuais e histéricas mais profundas: ao evidente entusiasmo
musical do Barroco sucedeu-se o0 século do lluminismo, com sua
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tendéncia ao pedagdgico, a razdo e ao bom senso; ao cecilianismo
sucedeu-se 0 movimento liturgico, inicialmente com um apego algo
exagerado ao canto gregoriano — em consonancia com o carater
arcaico de uma grande parte desse movimento —, e entdo, agora, vive-
se uma tendéncia ao utilitario, ao facil, a participacao de todos em tudo
(RATZINGER, 2017, p. 22).

Nessa perspectiva, Ratzinger (2017, p. 22) também defende que a arte é
“isotérica, no bom sentido da palavra”, e a liturgia € simples, ela deve ser executavel
por qualquer pessoa e, precisamente, pelo homem mais modesto. Mas complementa,
se quisermos encontrar uma resposta que nos aponte um sentido na maneira de
eleger a musica sacra, s6 podemos busca-la no seio da identidade historica do fato
cristdo, ou seja, no seio da tradicdo, pois foi somente ai que o problema foi vivido,
tanto as realidades liturgicas que se desenvolveram na histéria, quanto a musica sacra
que se formou ao longo dessa historia, nos acontecimentos da cultura crista.

Dito isto, a partir de um olhar copioso e um tanto quanto técnico, discutiremos
algumas inter-relagdées que envolvam cultura, arte sacra, estilos e estéticas musicais
mais conhecidas na historia da musica crista. Mas, antes de tudo, seria interessante
esclarecer o conceito de “cantochdo” ou “canto plano” que, segundo Candé (1994, p.
198), seria o conjunto das melodias em latim da liturgia cristd do Ocidente. Essa
denominacéao esta sujeita a varias interpretacdes. No século X, planus qualificava o
canto no registro grave, no século Xlll, a mdsica plana de ritmo livre se opde a musica
mesurata, na qual a duragao relativa das notas é fixada. Ja no século Xlll, chama-se
de cantoch&o qualquer musica monddica de igreja (uma sé voz, melodia) inspirada no
canto gregoriano e escrita de maneira similar. O autor ainda pontua que o canto
gregoriano tem sua histéria bastante incerta: praticava-se o canto dos salmos, da
“grande doxologia” ou “hino angélico” (Gléria in excelcis Deo) e do “hino triunfal”
(Sanctus); depois apareceu um vasto repertorio de hinos, pecgas derivadas de salmos
(antifonas e responsorios), e pecas ornamentadas (tratos, graduais, aleluias).

Importante também é lembrar que entre o século IX e o século XVI, na teoria e
na pratica, a liturgia da Igreja foi se romanizando cada vez mais. Por isso, faz-se
necessario retornar a algumas categorias de servigos religiosos como o oficio e a
missa, ambos pertencentes a cultura da liturgia romana. Segundo Grout e Palisca
(1994, p. 52), na arte sacra a musica para os oficios estd compilada em um livro
antiphonale, ou antifonario. A missa — desde o missal publicado em 1570 pelo papa

Pio V, o Concilio de Trento que fixou a (liturgia tridentina), até as modificagdes do
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Vaticano Il — é a principal celebracgao religiosa da Igreja Catdlica e da Igreja Ortodoxa,
também realizada dependendo da cultura, com algumas variaveis, nas tradi¢goes
reformadas, anglicanas e luteranas. Na Igreja Catdlica essa forma recebe o nome de
missa solene (missa solemnis), e inclui um bom numero de pegas cantadas por um
celebrante, um diacono e um subdiacono, além do cantochdo ou canto polifénico
interpretado por um coro e/ou pela congregacgao.

A musica para a missa, quer para o proprio, quer para o ordinario, vem
compilada num livro liturgico, o Graduale. O Liber usualis, outro livro de musica,
conttm uma selecdo dos canticos mais frequentemente utilizados, tanto do
Antiphonale como do Graduale. Os textos da missa e dos oficios sao coligidos,
respectivamente, no Missal (Missale) e no Breviario (Breviarium). (GROUT; PALISCA
1994, p. 55).

Para Candé (1994, p. 218), os cantos da missa seriam: recitativos, cantos do
ordinario, aclamacgdes, antifonas, tratos e hinos. Mais tarde foram qualificados de
hinos os cantos religiosos (e até profanos) consagrados ao louvor, sem nenhuma
relagdo com os hinos “ambrosianos” ou “gregorianos”.

Durante os primeiros séculos do cristianismo, o cantochao foi desenvolvido e
dividido em categorias, formas e tipos:

No conjunto das pegas do cantoch&o podemos distinguir as que usam
textos biblicos e as que usam textos ndo biblicos; cada uma dessas
divisdes pode ser subdividida em pecas sobre textos em prosa e pecas
sobre textos poéticos. Exemplos de textos biblicos em prosa sao as
licdes dos oficios e a epistola e o evangelho da missa; como textos
biblicos, em prosa, temos os salmos e os canticos. Nos textos nao
biblicos em prosa incluem-se o Te Deumn, diversas antifonas, e trés
das quatro antifonas marianas: cantos com textos poéticos nao
biblicos sao os hinos e as sequencias. O cantochdo pode ainda ser
classificado em: antiphonal (em que os coros cantam alternadamente);
responsorial (a voz do solista alterna com a do coro); e direfo (sem
alternancia). Uma terceira classificacao baseia-se entre as notas e as
silabas. Os silabicos (baseia-se na relagéo entre as notas e as silabas)
e 0s melismaticos (0s que se caracterizam por longas passagens
melddicas sobre uma Unica silaba); e ainda o neumatico (pecas
silabicas que tem por vezes, breves melismas de quatro ou cinco notas
sobre alguma silaba). (GROUT; PALISCA, 1994, p. 60).

Em sintese, Grout e Palisca (1994, p. 60) acrescentam que a linha melddica do

cantoch&o quando faz corresponder as silabas acentuadas as notas mais agudas ou


https://pt.wikipedia.org/wiki/Ritual
https://pt.wikipedia.org/wiki/Igreja_Cat%C3%B3lica
https://pt.wikipedia.org/wiki/Igreja_Ortodoxa
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atribui um maior numero de notas a essas silabas, reflete a arte sacra numa
perspectiva cultural do estilo poés-classico, normal das palavras latinas.

Em relacdo a forma (estética), podemos distinguir trés tipos principais de canto:

(1) as formas exemplificadas nos tons da salmodia, com duas frases
equilibradas correspondentes as duas metades equilibradas de um
versiculo de salmo tipico; (2) a forma estréfica, exemplificada nos
hinos, em que a mesma melodia € cantada para as sucessivas
estrofes do texto; (3) formas livres, que incluem todos os outros tipos
e ndo prestam a uma descrigdo concisa (GROUT; PALISCA, 1994, p.
60).

Segundo Grout e Palisca (1994, p. 65), musicalmente os tipos de cantos mais
desenvolvidos da missa, numa visao estética de ideias religiosas, sao os graduais, 0s
aleluias, os tractos e os ofertorios. O tracto era cantado originalmente a solo. O gradual
e 0 aleluia sao cantados de forma responsorial; o ofertério era inicialmente, com toda
a probabilidade, um canto antifonal, mas hoje nao restam vestigios do salmo original,
e aquela que deveria ter sido a antifona original € hoje interpretada de forma
responsorial pelo solista e pelo coro. Seria oportuno salientar o fato de que, entre os
séculos V e IX, os povos do norte e ocidente da Europa converteram-se ao
cristianismo e as doutrinas da Igreja Catélica de Roma, bem como, o canto Gregoriano
oficial ja estava implantado no império franco antes de meados de século IX.

Um tipo de cancdo monofbnica (cantico ndo liturgico) que tinha uma
participacao nos servigos religiosos, surgido entre os séculos Xl e XIll, € o conductus.
Em Grout e Palisca (1994, p. 84), esse tipo de canto ilustra bem como era vaga na
Idade Média a distincdo entre musica sacra e musica secular. O conductus era
cantado nos momentos em que um clérigo, representando um drama litirgico ou um
celebrante da missa ou de outro servigo religioso, era formalmente conduzido de um
local para o outro. Segundo Candé (1994, p. 274), o Conductus € uma composi¢ao
original (sem tenor liturgico), polifénica, comporta duas, trés, excepcionalmente quatro
vozes, das quais nenhuma em valores longos; todas tém os mesmos texto e ritmo.

Uma forma de compor que veio mudar a historia da musica em todos os niveis
foi o invento da polifonia. Segundo Candé (1994, p. 252), em um tratado do fim do
século IX, o Musica Enchiriadis ou (Enchiriadis de musica), encontrou-se pela primeira
vez na histéria a descricdo do principio polifénico, ilustrado por curtos exemplos
notados. As vozes simultdneas sempre devem ser paralelas, isto €, semelhantes e em

consonancia perfeita, formando entre si intervalos de oitava, quinta ou quarta.
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Outros tipos muito utilizados de cantochdo de forma polifénica, uma arte
musical sacra com estilos e estéticas distintas, tanto na liturgia como em outros
servigos religiosos, seriam o Organum primitivo e o Organum melismatico.

Organum primitivo: uma melodia interpretada por uma voz, a voz
principalis, é duplicada a quarta ou a quinta inferior por uma voz, a voz
organalis, qualquer das vozes, ou as duas, podem ainda ser
duplicadas a oitava. [...]. A musica polifénica, no século Xl, ndo se
aplicava a todas as partes da liturgia, sendo usada principalmente nas
partes tropadas do ordinario (como o Kyrie, o Gloria ou o Benedicamus
Domino), em certas partes do proprio (em especial os graduais, os
aleluias, os tractos e as sequencias) e nos responsorios do oficio. [...].
Organum melismatico, um novo tipo de Organum surge no inicio do
século Xll [...], (designado umas vezes por <florido>, outras por
<melismatico>, <aquitano> ou <de S. Marcial>) € um tipo de canto que
a melodia do cantochao original (tocada ou cantada) corresponde
sempre a voz mais grave, mas cada nota € prolongada de modo a
permitir que a voz aguda (o0 solo) cante contra ela frases de
comprimento variavel (GROUT; PALISCA, 1994, p. 98, 100, 101).

Com o desenvolvimento gradual dos organuns e conductus os compositores
passaram a compor de maneira polifonica este estilo, ficando conhecido como a
musica da escola de Notre Dame, representada por Léonin (1159-1201) e Pérotin
(1170-1236), as quais manifestavam uma tendéncia cada vez mais acentuada para
uma maior precisao ritmica, seg¢des de estruturas bem difinidas e estilizadas. Ainda
no século Xl surgiu o motete, um género musical polifébnico em que inicialmente os
textos eram distintos para cada voz. O termo deriva do francés mot, que significa
palavra, e comegou por ser aplicado aos textos franceses que se acrescentavam ao
duplum de uma clausula. Por extensdo motete acabou por designar a composi¢ao no
seu conjunto (GROUT; PALISCA, 1994, p. 116).

Mais uma outra forma de cantochao polifénico era o hocteto — a palavra
designa, em sentido estrito, ndo tanto uma forma como uma técnica. No hocteto o fluir
da melodia é interrompido pela insercao de pausas, geralmente de forma que as notas
ausentes sejam cantadas por uma voz, repartindo-se, assim, a melodia entre as
diversas vozes. O efeito sonoro é o de solugo (GROUT; PALISCA, 1994, p. 126).

A musica sacra também teve seus desdobramentos culturais na Alemanha, na
Franca, nos Paises Baixos e na Suica. Na Alemanha, o estilo caracteristico do coral
luterano teve uma contribuicdo musical importante: o hino estréfico cantado pela

congregacao, que em aleméao se chama Choral ou Kirchenlied. Exemplos deste tipo
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sao os corais polifénicos e o motete coral. Nas culturas dos outros paises, Jodo
Calvino (1509-1564) e outros chefes das seitas protestantes reformadas opuseram-
se muito mais energicamente do que Lutero a manutengao de elementos da liturgia e
do cerimonial catélicos, concretizando estilos diferentes. Sobre essa tematica, Grout

e Palisca afirmam que a musica sacra,

embora conservadora por natureza, viu-se afetada quase tdo cedo e
tao profundamente como a musica profana pelas inovagdes do final do
século XVI e inicio do século XVII. A monodia, o baixo continuo e o
estilo concertato também se aplicaram aos textos sagrados. Verificou-
se, € certo, alguma oposi¢ao aos novos estilos, e, na verdade, a igreja
catolica romana nunca abandonou por completo a polifonia @ maneira
de Palestrina. Antes de meados do século XVII Palestrina tornara-se
o0 modelo supremo para o estilo musical eclesiastico. Todos os
compositores aprendiam a escrever contraponto com base na pratica
de Palestrina. A isto chamva-se o stile antico. Assim, ao longo de todo
o século XVIlI opuseram-se duas abordagens distintas, uma voltada
para o passado (stilo antico), outra actual (stilo moderno). Um mesmo
compositor podia cultivar ambos os estilos, por vezes até numa unica
peca. Monteverdi, por exemplo, compds com igual maestria em stile
antico e em stile moderno. Com o passar do tempo o estilo antigo foi-
se modernizando: acresentava-se-lhe muitas vezes um baixo
continuo, os ritmos passaram a ser mais regulares, e os antigos modos
deram lugar ao sistema maior-menor. O famoso tratado Gradus ad
Parnassum (Degaus para o Parnaso), 1725, de Johan Joseph Fux
(1660-1741), codificou neste contraponto semipalestriniano e
permaneceu como a obra de referéncia mais importante na matéria
durante os dois séculos seguintes (GROUT; PALISCA, 1994, p. 335).

Sobre a musica instrumental sacra, podemos dizer que, no barroco, ela nao
escapou a influéncia dos estilos da aria%® e do recitativo*®, mas estes foram menos

marcantes do que a pratica do basso continuo#!. Durante a primeira metade do século

39 No Dicionario Online de Portugués. c2021, o significado de aria seria “parte da musica de uma 6pera
composta para ser cantada ou recitada por somente uma pessoa (solista). Melodia vocal ou
instrumental, em geral bastante ornada, que se opde ao recitativo e ao parlando: a grande é&ria da
Tosca”. Disponivel em: https://www.dicio.com.br/aria/. Acesso em: 06 jun. 2020.

40 “Ato de recitar. Canto declamado, de pouca ou nenhuma linha melédica e de forma livre. O recitativo
com acompanhamento é chamado instrumental; sem acompanhamento, recitativo seco. E
frequentemente empregado nas Operas em que existem falas muito longas”. Disponivel em:
https://www.dicio.com.br/recitativo/. Acesso em: 06 jun. 2020.

41 “Baixo continuo pode se referir tanto ao baixo em si (a parte instrumental mais grave e nao
interrompida de uma composigao, destinada a sustentar sua tonalidade) ou, no periodo Barroco, a um
sistema de notacdo musical e da pratica de performance em que uma parte de baixo instrumental era
escrita por extenso, conhecida hoje por progressao do baixo (harménica), ou somente continuo, como
0 nome implica, e um ou mais instrumentistas, frequentemente o teclado (cravo), o alaude ou outro
instrumento similar do periodo, preenchiam na harmonia com acordes apropriados a progressao, ou
improvisavam uma linha melddica”. Disponivel em:
https://pt.wikipedia.org/wiki/Baixo_cont%C3%ADnuo. Acesso em: 06 jun. 2020.


https://www.dicio.com.br/aria/
https://www.dicio.com.br/recitativo/
https://pt.wikipedia.org/wiki/Baixo
https://pt.wikipedia.org/wiki/M%C3%BAsica_barroca
https://pt.wikipedia.org/wiki/Nota%C3%A7%C3%A3o_musical
https://pt.wikipedia.org/wiki/Cravo_(m%C3%BAsica)
https://pt.wikipedia.org/wiki/Ala%C3%BAde
https://pt.wikipedia.org/wiki/Baixo_cont%C3%ADnuo
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XVIl a musica instrumental foi adquirindo gradualmente tanta importancia quanto a
musica vocal, tanto em qualidade como em conteudo. As formas, esteticamente
falando, no entanto, ainda estavam longe de estarem padronizadas, e as designagoes
eram ainda confusas e inconsistentes. Uma musica instrumental destinada a ser
utilizada nos servigos religiosos no século XVII era o Ricicare. Na sua forma mais
caracteristica, uma composicao relativamente breve e séria para 6rgao ou instrumento
de tecla, na qual um tema é desenvolvido continuamente em imitagao. Bom exemplo
€ o Ricicare dopo il Credo, de Girolamo Frescobaldi (1583-1643), que foi organista de
S. Pedro (Roma), de 1608 até sua morte (GROUT; PALISCA, 1994, p. 344).

Em alguns raros documentos, Candé (1994, p. 301) evidencia composi¢des
escritas para instrumentos. Em um manuscrito de Bamberg (século Xlll), figuram sete
pecas que nao parecem destinadas a ser cantadas. Uma delas, baseada no tenor In
saeculum, (eternamente tenor), traz indicacao /n saeculum viellatoris (eternamente
vielas), sugerindo a hipétese que era tocada pelas vielas*2.

Outras formas e estilos musicais sacros também constituem um vasto material
de pesquisa dentro das fontes complementares. No entanto, ndo se pode negar que
no desdobrar dos servigos religiosos, na musica liturgica, a partir do século XVI, muitas
obras musicais ndo satisfizeram as exigéncias da Igreja catdlica por diferentes motivos
a serem atestados nas normas conciliares. Foi em meio a estas que boa parte da
histéria da musica sacra se desenhou, dentre tantas merece uma certa atencéo o
capitulo VI da Constituicdo Conciliar sobre a Sagrada Liturgia — Sacrosanctum
Concilium — que trata da musica sacra e sua importancia para a liturgia:

Art. 112. A tradicdo musical da Igreja é um tesouro de inestimavel
valor, que excede todas as outras expressdes de arte, sobretudo
porque o canto sagrado, intimamente unido com o texto, constitui parte
necessaria ou integrante da Liturgia solene. A musica sacra sera, por
isso, tanto mais santa quanto mais intimamente unida estiver a ac¢ao
liturgica, quer como expressao delicada da oragao, quer como factor
de comunhao, quer como elemento de maior solenidade nas funcdes

sagradas. A Igreja aprova e aceita no culto divino todas as formas
auténticas de arte, desde que dotadas das qualidades requeridas*:.

42 Segundo a Enciclopédia Livre do Wikipédia, “a viela (do francés: vielle) € um instrumento musical
medieval de cordas friccionadas, antecessor do violino e similar a lira da braccio”. Disponivel em:
https://pt.wikipedia.org/wiki/Viela_(instrumento_musical). Acesso em: 08 mai. 2021.

43 CONSTITUICAO CONCILIAR SACROSANCTUM CONCILIUM SOBRE A SAGRADA LITURGIA.
Libreria Editrice Vaticana, Roma, 04 dez. 1963. Disponivel em: Disponivel em:


https://pt.wikipedia.org/wiki/Viela_(instrumento_musical)
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Na histéria da musica brasileira, especificamente a musica sacra a partir da
primeira metade do século XX (periodo vivido por padre Chromacio Leado), nao
encontramos muitas referéncias sobre esse género em nossas buscas. Podemos citar
alguns que, além da musica profana, compuseram musica sacra, como Henrique
Oswald (1852-1931) e Alberto Nepomuceno (1864-1920). No entanto, encontramos
outras figuras importantes da musica popular, ou seja, musica profana, que seria
importante destacar. Segundo Candé, “nomes como Manuel Ponce (1882-1948) e seu
aluno Carlos Chavez (1899-1978) no México e Heitor Villa-Lobos (1887-1959) no
Brasil, sdo os compositores mais notaveis da América Latina” (2001, p. 265).

Outros compositores também tiveram seu protagonismo na histérica da musica
brasileira naquele periodo com destaque para Guiomar Novaes (1894-1979), Frutuoso
Viana (1896-1976), Camargo Guarnieri (1907-1997), Jodo de Souza Lima (1898-
1982), Francisco Mignone (1897-1986), Radamés Gnatalli (1906-1988), Mozart
Camargo-Guarnieri (1907-1993) e César Guerra Peixe (1914-1993), entre outros que
foram contemporaneos do Padre Chromacio Ledo. Disponivel em:
https://souzalima.com.br/blog/historia-da-musica-compositores-eruditos-brasileiros/.
Acesso em: 17 ago. 2021.

Nascido no Rio de Janeiro, aos 14 de abril de 1852, Henrique Oswald foi um
dos compositores que se destacou em sua geragdo. De ideias musicais polidas,
conhecia como ninguém seu oficio, seu acervo musical; além de musicas sacras,

também contemplou outros géneros.

Henriqgue Oswald foi um dos compositores mais importantes de sua
geracdo. De inspiragcao requintada e romantica, forma impecavel,
conhecia seu oficio, encantando até hoje os conhecedores de musica
com suas ideias originais € mesmo por vezes pioneiras. Sendo
também pianista, compbs especialmente para piano, embora
deixando-se seduzir por todos os géneros da musica erudita, como
concertos para orquestra, pecgas para violino e violoncelo solo, musica
de cAmara como trios, quartetos e quintetos, 6peras e uma produgao
generosa de musica sacra, assim como cangdes para voz e piano*.
Grifo do mestrando.

http://www.vatican.va/archive/hist_councils/ii_vatican_council/documents/vatii_const 19631204 _sacro
sanctum-concilium_po.html. Acesso em: 06 jun. 2020.

44 Henrique Osvald, c2021. Dados biograficos. Disponivel em: https://oswald.art.br/dados-biograficos/.
Acesso em: 12 ago. 2021.


https://souzalima.com.br/blog/historia-da-musica-compositores-eruditos-brasileiros/
https://oswald.art.br/dados-biograficos/
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Alberto Nepomuceno nasceu em Fortaleza, aos 06 de julho de 1864. Entre
tantas, compds Ave Maria em La menor, para voz e piano, e Ave Maria em Mi menor,
para voz e 6rgao, ambas em 1887. Através de suas manifestagcbes em campanha pela
musica sacra, Nepomuceno demonstrou ser profundamente conhecedor das regras
eclesiasticas que regiam a composigdo da musica liturgica. Em suas cartas,
publicadas pelo Jornal do Comércio, apresentou conhecimentos, reflexdes e
entendimento em referéncia ao regulamento para a musica sacra. Em
reconhecimento, foi nomeado membro da comisséao criada pelo Arcebispo Arcoverde,
para elaborar propostas com fins de restauracdo da musica sacra no Rio de Janeiro.
Ainda segundo Pignatari:

Comp6és cang¢des com acompanhamento de piano ao longo de toda a
sua vida, totalizando cerca de 70 pecas. A primeira Ave Maria, é de
1887, e encontra-se entre as primeiras obras que publicou; a ultima, A
Jjangada, foi escrita no leito de morte, em 1920. Sua trajetéria &
marcada por estas cangdes, e seu estudo revela um projeto

claramente definido: a criacdo de uma musica brasileira (PIGNATARI,
2009, p. 16).

Nessa reunidao de notaveis compositores brasileiros, ndo podemos deixar de
citar nosso compositor pesquisado: o Padre Chromacio Ledo. Compds entre tantas,
trés missas: Justus ut palma florebit, Salve Maria; Jubilare e ainda uma quarta que em
razao do seu falecimento ndo conseguiu terminar. Tais composi¢des participavam
efetivamente dos rituais da Igreja Catdlica Brasileira, de modo a inter-relacionar
religido, arte e cultura por meio da musica sacra.

Diante de todas as mudancas e transformacoes trazidas pelo Periodo Moderno,
a Igreja Catdlica no Brasil, em meio aquela metamorfose artistica, tratou de apresentar
a Pastoral Coletiva de 1915. Nela, os senhores Arcebispos e Bispos do pais
apresentaram ao clero e aos fiéis os alicerces para a reconstrucéo e edificagcao da
vida espiritual e religiosa, entre tantas, faz referéncias a musica sacra quando diz que
“‘deve-se constituir, em cada diocese, uma comissao encarregada de observar as
prescricdes liturgicas e as determinagdes contidas no Motu Préprio e em outros
documentos e decretos da S. C. dos Ritos”. Tal comissao deve estar atenta ao canto
e a musica nas fungoes religiosas (PASTORAL COLETIVA DE 1915, p. 211).

De maneira geral, a Igreja “aceita” todas as formas “auténticas” de arte, uma
vez que tal arte se enquadre esteticamente em qualidades requeridas por suas
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normas vigentes. Ratzinger chama a atengao para o contributo que a arte, enquanto
instrumento pastoral, do ponto de vista estético e liturgico, pode exercer, e pontua que
a santificacdo dos fiéis sé se realiza caso a assembleia consiga acessar
intelectualmente a obra de arte.
O debate conciliar suscita a sensibilizacdo para um problema que até
entdo ndo fora percebido com tanta agudeza: a tensdo entre as
exigéncias da arte e a simplicidade da liturgia. No decorrer dos
confrontos entre especialistas e pastores, as preocupacoes pastorais
levaram a melhor, e comecaram e desequilibrar a concepgédo de
conjunto. O texto em si manteve, na luta por unanimidade, um arduo
equilibrio; mas foi lido, contudo, segundo uma nova sensibilidade
guanto a um dos aspectos em questdo, a tal ponto que esse equilibrio
conduziu a uma receita muito cdmoda: para a liturgia, a musica
utilitaria; e, “a mdusica de igreja propriamente dita” poderia ser
praticada em outro lugar: ela ndo tem mais o seu lugar na liturgia
(RATZINGER, 2017, p. 21).

A partir do Concilio Vaticano Il as celebragdes sofreram modificagées que
transformaram o modo como os compositores concebiam a musica sacra. Essas
alteracdes tiveram por finalidade aproximar o povo da agéo liturgica, promovendo a
participacao ativa de cada fiel, como alerta a Constituicdo Sacrosanctum Concilium:
“E desejo ardente da mae Igreja que todos os fiéis cheguem aquela plena, consciente
e ativa participacédo na celebracgao liturgica que a propria natureza da liturgia exige”.
Assim sendo, concluimos que a musica esta ligada fortemente a liturgia e ndo ha como
se separar as duas coisas. Nessa perspectiva, seria importante conhecer, por meio
de estudos bibliograficos anteriores e posteriores ao Concilio Vaticano Il, como se

desenvolveu a chegada da musica na igreja catdlica brasileira a partir do século XVI.

3.2 A PRESENCA DA MUSICA NA IGREJA CATOL[CA BRASILEIRA: DOS
ELEMENTOS MUSICAIS, HISTORICOS E SIMBOLICOS AOS RITOS
CARACTERISTICOS DA MUSICA RELIGIOSA NO BRASIL (SECULOS XVI AO XX)

Quanto a insercdo da musica na Igreja Catodlica brasileira enquanto elemento
constituinte dos servigos religiosos, os estudos abordaram este tema seguindo varios
aspectos, desde os elementos historicos e simbodlicos aos estudos de dogmas
eclesiasticos e orientagcdes imperiais da época. Para tanto, considerando o contexto
em que a Igreja Catolica chegou e viveu no Brasil, dividindo-o de acordo com as fontes

de pesquisa utilizadas, procurar-se-4 mostrar em subsecbes, quando e como o
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catolicismo introduziu a musica no Brasil (jesuitas, indios, catequese, eclesiologia,
manifestagdes religiosas, associagdes de leigos), seus agentes e métodos, ritos e
simbolos que caracterizaram a musica sacra no pais dos séculos XVI ao XX.

Antes de tudo é prudente relembrar que a coroa portuguesa estendeu a colénia
todos os dispositivos da sumula legislativa que havia adaptado internamente aos seus
interesses sob a forma de ordenacgdes. Os reis de Portugal iriam promover, na nova
terra, ndo apenas a reedigao de sua estrutura politico-administrativa, mas os proprios
costumes culturais e musicais decorrentes da aplicacdo do modelo: o estreito
intercambio entre o rural e o urbano (TINHORAO, 2010, p. 13).

Entre as ordenac¢des da corte estaria o provimento de informes por meio escrito.
Em um primeiro relato citado na carta de Pero Vaz Caminha, Tinhorao (2010) salienta
que, além dos sons particulares desse primeiro encontro, o tipo de musica que se
considerou na citacdo foi a dos cantos religiosos com que todos os presentes
acompanharam a cruz a ser erguida no local da primeira missa rezada na terra
descoberta — “e com os religiosos e sacerdotes que cantavam a frente, fomos
trazendo-a dali, a modo de procissao” —, pode-se dizer que ai estariam indicados os
dois géneros musicais que, de fato, iriam prevalecer no primeiro século da descoberta:
o rural portugués na area dos sons profanos-populares, e o erudito da Igreja,

minoritariamente responsavel pelo poder civil e religioso.

3.2.1 Fatos religiosos-musicais e elementos simbdlicos e rituais: caracteristicas da
musica religiosa no Brasil.

A respeito dos primeiros sons produzidos pelos descobridores portugueses ja
na terra Brasil, verificou-se uma informacéao documental que consta na carta de Pero
Vaz Caminha em 1° de maio de 1500, dando conta do achado ao rei D. Manuel.

Caminha descreve:

No quinto dia apds a chegada, ou seja, no domingo, 25 de abril, o
capitdo foi com uma equipe até perto da praia de onde os indios Ihe
acenavam e, satisfeita a curiosidade — conforme escrevia —, “viemo-
nos as naus, a comer, tangendo trombetas e gaitas, sem mais os
constranger”. Mais tarde, ainda nesse domingo, resolveram descer em
terra para tomar conhecimento de um rio que ali desaguava, “mas
também para folgarmos” e, entdo, um antigo almoxarife de Santarém
chamado Diogo Dias, por “ser homem gracioso e de prazer”, resolveu
atravessar o rio para o lado em que se encontravam os indios: “E levou
consigo um gaiteiro nosso com sua gaita. E meteu-se a dangar com
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eles, tomando-os pelas maos; e eles folgavam e riam, e andavam com
ele muito bem ao som da gaita” (TINHORAO, 2010, p. 36).

De outra passagem da carta, Kiefer (1976, p. 09) destaca o que o mensageiro
relata, em certa altura, referindo-se aos indios: “E olhando-nos, assentaram-se. E,
depois de acabada a missa, assentados nos a pregacgao, levantaram-se muitos deles,
tangeram corno ou buzina e comecgaram a saltar e a dancar um pedaco”. Outro
acontecimento importante foi o primeiro documento em notagdo musical relativo a
musica dos indios (que devemos a Jean de Léry), a quem a impressao causada pela
musica indigena levou a descrever:

Essas cerimbnias duraram cerca de duas horas e durante esse tempo
0s quinhentos ou seiscentos selvagens ndo cessaram de dangar e
cantar de um modo tdo harmonioso que ninguém diria n&o
conhecerem musica. Se, como disse, no inicio dessa algazarra, me
assustei, ja agora me mantinha absorto em coro ouvindo os acordes
dessa imensa multidao e sobretudo a cadéncia e o estribilho repetido
a cada copla: He, he ayre, heyra, heyrayre, heyra, heyre, uéh. E ainda

hoje quando recordo essa cena sinto palpitar o coragao e parece-me
a estar ouvindo (LERY, 1972, p. 164 apud KIEFER, 1976, p.,10).

Ja com relagao a reacao dos padres jesuitas diante da musica indigena, essa
foi bem diversa. Segundo Kiefer (1976, p. 10), o relato do padre Manuel da Nobrega,
em carta de 1549, dirigida ao padre Simao Rodrigues, que seu colega Aspilcueta
Navarro visitava, dizia: “ora um, ora outro lugar da cidade e a noite ainda faz cantar
0s meninos certas oragdes que lhe ensinou em sua lingua deles, em lugar de certas
cancgoes lascivas e diabdlicas que antes usavam”. Na visdo de Tinhordo (2010), a
impressao definida como diabdlica das cangdes indigenas derivava, naturalmente, da
forma pela qual os padres as ouviam, sempre ligadas a dangas rituais, entre batidas
de pés no chao, volteios de corpo e pequenos estribilhos em unissono, pois, como
informava o padre Ferndo Cardim falando de “bailos e canto” dos indios, “nao fazem
uma coisa sem a outra”.

Diante de toda essa musica diferente aos olhos europeus, os jesuitas, segundo
Kiefer (1976), assustados com o carater selvagem do instrumental da musica indigena
— trombetas com cranio de gente na extremidade, flautas de ossos, chocalhos de
cabecas humanas etc. — logo trataram de iniciar os catecumenos nos segredos do
orgao, do cravo e do fagote, que melhor se adaptavam a musica sacra. Com isso, a

estrutura natural da musica dos indigenas, baseada em escalas diferentes da
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europeia, portanto, geradora de um esquema harmoénico diverso, perdia sua razao de
ser, reduzindo-se o som original da musica da terra a marcagdo de um ou outro
instrumento de percusséao, permitido no acompanhamento de umas poucas dangas
julgadas inofensivas pela severa censura dos jesuitas.

Dessa forma, de acordo com Kiefer (1976, p. 11), a partir dai iniciou-se a agao
propriamente catequética dos jesuitas, que incluia a musica como recurso para cativar
mais facilmente os indios e fixar-lhes melhor o aprendizado da doutrina. Como é
sabido, os jesuitas vieram com o primeiro Governador Geral, Tomé de Sousa (1549 -
1553). Depois de fundarem o primeiro colégio da Bahia estenderam a sua agao
catequética a Pernambuco, Espirito Santo, Rio de Janeiro, Sao Vicente e Sao Paulo.

Segundo revela Tinhordo (2010), a partir da correspondéncia dos padres
jesuitas desde a sua chegada a Bahia, em 1549, toda a atividade musical ligada a
catequese dos indios oscila entre esses dois polos: das dangas e cantos coletivos
populares para folgar, e dos hinos e cantos eruditos da Igreja Catdlica (a base de
cantochdo e 6rgéo) para os atos solenes rituais ou de estimulo a devogéo religiosa.
Ndo menos importante, e com atuagdes reconhecidas na acdo musical, foi a
participacdo de outras ordens religiosas, a exemplo de franciscanos, beneditinos,
carmelitas, oratorianos, mercedarios etc. que, embora um pouco menos espetaculares
que a dos jesuitas, ndo podem ser desprezadas. Um exemplo unico, segundo Kiefer:

No trabalho de catequese do gentio, o canto teve grande importancia.
As duas ordens que mais se distinguiam, na Amazoénia, pelo cultivo da
musica nas suas missdes e colégios foram incontestavelmente a
Companhia de Jesus e a dos Frades Mercedarios (KIEFER, 1976, p.
11).

Em decorréncia da agdo “civilizadora” dos jesuitas, a musica dos indios,
expressao dos povos mais fracos culturalmente, cedeu lugar a musica europeia. Ainda
complementa Tinhordo (2010), quando afirma que, com a pratica de adaptar o
cantochdo ao idioma indigena e, ao mesmo tempo, ensinar-lhes instrumentos
europeus, os jesuitas avangavam pondo em pratica suas atividades religiosas, porque
efetivamente era a que melhor se enquadrava aos propésitos. Foram os sacerdotes
da Companhia de Jesus os primeiros a introduzirem o cravo (precursor do piano, junto
com o clavicérdio) nos seus colégios, onde eram utilizados nas festas e cerimonias
religiosas. Seu ensino chegou também a ser ministrado aos pequenos indios,

conforme testemunhou o padre Fernao Cardim na visitagao feita as partes do Brasil
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em 1583 (REZENDE, 1970, p. 13). Todo o processo vivido naquela época também
envolveu uma pratica trazida com os europeus nos ciclos de natal: a representacao
teatral que, em muito, convinha a agao catequética dos jesuitas.

Embora certos cantos devotos pudessem, as vezes, soar quase como cantigas
da cidade, outros realmente se prendiam as comemoragdes do ciclo natalino, no qual
havia um qué de festividade profana, tal como nos versos de reis cantados pelos
mesmos 6rfaos na antevéspera da partida de Lisboa: “Gran Senhor nos ha nascido/
humano e mais divino™.

Essa tradigcdo portuguesa dos cantos e dangas, caracterizadas ambas pela
participacao coletiva, foi a op¢cao adotada pelos padres e a que melhor se enquadrava
aos propositos da catequese e evangelizacdo em massa. Assim, conforme Tinhorao
(2010), por meio das folias — desfiles dancantes tipicos da area rural, nos quais o
grupo de folgazdes percorria grandes distancias para chegar ao local da festa —
constituiram a primeira concesséo dos jesuitas ao natural desejo de diversdo mais
livre dos devotos. Dessa forma, segundo observou Leite*®, os primeiros contatos com
os indios foram propiciados exatamente pela “musica de carater exclusivamente
popular no género de folia”, ao que acrescentava, para nao deixar duvida quanto a
origem profana da criagao: “Folia a que se n&o deve atribuir nenhum carater religioso,
mas de simples e honesta diversdo popular’ (apud TINHORAO, 2010, p. 41).

Se em seu relacionamento, secular ou leigo, com os indigenas e com a prépria
sociedade colonial, os jesuitas se mostraram abertos, a ponto de o padre José de
Anchieta criar novas letras de assunto pio para “cantigas profanas que andavam em
uso”, essas concessdes a cultura dos naturais da terra ou ao gosto popular dos
europeus colonizadores estavam absolutamente fora de caso quando se tratava do
ritual religioso nas igrejas. Apesar da intromissdo histérica de alguns costumes
medievais, que consentia a atuagdo do povo em certas partes da liturgia, nos cantos
e hinos eruditos da igreja, como nos atos solenes, essa participagdo, ndo era bem

aceita pelo préprio Anchieta (haja vista o zelo e cuidado com que procurava evitar, na

45 Segundo descri¢cdo do padre Domenechi, “os meninos cantavam esses versos ao sairem do Colégio
dos Orfaos de Lisboa em procissdo pelas ruas, a caminho do porto de Belém”. Carta de Pe. Pero
Domenechi aos Padres e Irmaos de Coimbra-Lisboa, 27 de janeiro de 1550. In: Cartas dos Primeiros
Jesuitas do Brasil, traduzidas por Serafim Leite SJ, S&o Paulo, Comissao do IV Centenario da Cidade
de S&o Paulo, 1954, vol. |, p. 173 apud TINHORAO, 2010, p. 39.

46 Nota n° 26 de Serafim Leite ao pé da p. 129, do vol. | das Cartas dos primeiros jesuitas. (apud
TINHORAO, 2010, p. 41).
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Igreja, atos profanos), seu preceito era sempre da formagao prépria de musicos.
Estes, deveriam comprovar ser capazes de executar repertorio erudito e universal,
aprovado pela Igreja de Roma, mesmo quando os escolhidos para essa missao
fossem indios convertidos, ainda ndo bem desligados de sua cultura primitiva
(TINHORAO, 2010, p. 44). Sobre esse relacionamento, revela o bidgrafo de Anchieta,
Padre Simao de Vasconcelos*’:
E muito para louvar a Deus, ver nessa gente o cuidado com que ja
cristdos acodem a celebrar as festas e os oficios divinos. Sao
afeicoadissimos a musica e, os que sao escolhidos dos padres para
cantores da Igreja, prezam-se muito do oficio e gastam os dias as
noites em aprender. Saem destros em instrumentos musicais,
charamelas, flautas, trombetas, baixdes, cornetas e fagotes; com eles
beneficiam, em canto de o6rgado, vésperas completas, missas,
proscricdes tao solenes como entre os portugueses (apud
TINHORAO, 2010, p. 44-45).

No livro Pequena Historia da Musica Andrade (2015), no capitulo Xl (Musica
Erudita Brasileira, p. 143), o mesmo traz informagdes bastantes relevantes a respeito
da atuacao dos jesuitas no processo de catequizagado no Brasil colénia. Entre tantas,
o entusiasmo dos jesuitas com a boa acolhida dos indios. Diante esse clima, os
jesuitas foram mais longe, ensinaram do canto religioso ao adestramento em certos
instrumentos musicais da época, de charamelas*®, flautas, trombetas; a baixdes*,
cornetas e fagotes. Além do mais, Sim&o de Vasconcelos ainda acrescenta que o
padre Joao Aspilcueta Navarro foi o primeiro a lecionar canto aos curumins brasilicos,
bem como a pér em canto de 6rgéo as cantigas dos indios que continham a doutrina
cristd. A esse respeito, Sanguinett sintetiza bem o tema em artigo, no qual afirma:

A musica surgiu no Brasil nos principais nucleos da coldnia associada
aos ritos religiosos. Aqui, agiram a solidao, o espirito religioso do
branco colonizador que invocava a prote¢cao e a deméncia dos santos
e santas, propiciando o aparecimento da musica, sobretudo, religiosa.
Mas, para a real transplantacdo dessa musica, necessaria se fazia

aqui, a existéncia de elementos religiosos que, ao lado da religido,
pudessem ajudar na transplantacdo. E chegaram os jesuitas. Foi tdo

47 \VASCONCELOS, Simao de. Vida do Veneravel Padre José de Anchieta, cit. Vol. |, p. 172.

48 Segundo o Dicionario Informal, “antigo instrumento musical de sopro constituido de uma palheta
colocada em capsula, onde se soprava com forga como nas buzinas”. Disponivel em:
https://www.dicionarioinformal.com.br/significado/charamela/16149/. Acesso em: 22 set. 2020.

49 “[Musica] Instrumento de sopro semelhante ao fagote, de som grave, e palheta dupla, muito usado
no periodo do renascimento, do século XV ao século XVII”. Disponivel em:
https://www.dicio.com.br/baixoes/. Acesso em: 22 set. 2020.


https://www.dicionarioinformal.com.br/significado/charamela/16149/
https://www.dicio.com.br/baixoes/
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feliz essa mistura de religido com musica que, por essa via, mais
rapidamente os jesuitas conquistaram os nativos. Simples! A musica
da igreja no Brasil surgiu com a catequese jesuitica. E o Padre Joao
Azpicuelta Navarro, pioneiro do ensino da musica aos pequenos
nativos brasileiros, se aproveitando desse efeito magico da musica,
"pbs em canto de érgdo as cantigas dos indios que continham a
doutrina cristd". Digna de elogio a preocupagdo dos jesuitas em
transmitir aos curumins conhecimentos musicais e de instrumentacéo,
mesmo considerando-se a premente necessidade da catequese
(SANGUINETT, 1984, p. 216).

Diante do exposto, fica explicita a relagdo entre musica e religido no
desenvolvimento da catequizagdo na Igreja Catdlica no Brasil, relagbées e recursos
adotados para esse processo, por meio de simbolos e ritos definidos e utilizados pelos
jesuitas. Fatos que, através de uma analise bibliografica detalhada, podem descortinar
experiéncias religiosas e caminhos percorridos e que sao, muitas vezes,
desconhecidos.

Considerando a concepgéao de Croatto (2010), de que o fato religioso pode ser
abordado por todas as ciéncias humanas ou sociais, cada uma a partir do que lhe é
préprio, nesse caso particular as Ciéncias da Religiao que, por meio de analise
bibliografica, permite entender o caminho percorrido pelo fenédmeno religioso através
da musica sacra na Igreja Catolica brasileira. A aproximagao fenomenolégica é
particular, mas necessaria para enriquecer os outros acessos, pois evita os desvios
causados por uma compreensao insuficiente da experiéncia religiosa e de suas
manifestacdes ou linguagens. Dito isto, € prudente, antes de prosseguir, clarear
alguns conceitos e linguagens especificas que expressam as experiéncias com o
sagrado, necessarios a um bom entendimento hermenéutico para a compresséo do

texto religioso. Assim, segundo Croatto, de forma geral:

O simbolo religioso seria elemento constitutivo também de outras
linguagens, € a linguagem mais difusa e, ao mesmo tempo, a mais
densa. Ele exige muita explicagdo para ser bem compreendido e
explorado hermeneuticamente. Toda expresséo religiosa é simbdlica
e nao existe sem o simbolo (2010, p. 10). [...]. Assim, fato religioso, o
simbolo €, na ordem da expressao, a linguagem originaria e fundante
da experiéncia religiosa, a primeira e a que alimenta todas as demais
(2010, p. 81). [...]. O mito é o relato de um acontecimento originario,
no qual os Deuses agem e cuja finalidade é dar sentido a uma
realidade significativa (2010, p. 209). [...]. Em uma primeira
aproximagdo, o rito aparece como uma horma que dguia o
desenvolvimento de uma acgao sacra. O rito € uma pratica periddica,
de carater social, submetida a regras precisas. [...]. A imitatio das
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acgdes divinas é a contrapartida da intencao do rito: participar do divino,
possibilitar a comunhao com o transcendente. De muitas formas, todos
os ritos buscam o contato com o sagrado. Sendo assim, o rito
consegue essa participacdo com o transcendente imitando
simbolicamente um gesto primordial. Este ultimo é o elemento
especifico do rito, 0 que anuncia, consequentemente, a presenca de
um mito "intencionante", que lhe da sentido (2010, p. 330-331). [...]. A
doutrina é outra manifestagao religiosa, mas distingue-se do simbolo,
do rito e do mito porque essas trés linguagens refletem diretamente a
experiéncia religiosa, enquanto que a doutrina o faz de maneira
reflexa, como um ato segundo, cuja causa € a preservagao ou defesa
da tradigdo, considerando que algumas religides possuem um corpus
doutrinario e outras nao (2010, p. 11). Grifos do Mestrando.

Com essa amostra apresentada por Croatto (2010) sobre as linguagens
especificas da experiéncia religiosa, acrescida ao itinerario do sagrado até sua
manifestagdo multipla que faz o homo religiosus se expressar de tantas maneiras, é
que, de fato, compreendem-se todos os registros das atividades da fé humana. Como
toda experiéncia humana, as linguagens e experiéncias religiosas também tendem a
comunicagao e a socializacao, dai, escolher caminhos para realiza-la é o que fizeram
os padres jesuitas no Brasil.

Com amplo conhecimento nas manifestagcdes religiosas, tendo como seu
veiculo as simbologias, as linguagens, a literatura, as artes e os rituais variadissimos
nos corpos doutrinarios, os padres jesuitas escolheram a arte de representar como
uma das possibilidades, efetivada por meio dos Autos e suas simbologias. Ademais,
os jesuitas, profundos conhecedores da magica da catequese, se ombrearam aos
nativos para, conjuntamente, representarem Autos, dentro ou junto as igrejas.

Em linhas gerais, essa forma de expresséao religiosa surgiu da preocupacao
com a participagdo mais ativa dos fiéis nos ministérios cristdos do além-mar,
consequentemente, deram origem a pequenas cenas intercaladas e dialogadas nos
dramas liturgicos e autos no final do século IX, que culminam na Ressurrei¢éo.
Segundo Candé (1994), essas cenas curtas na liturgia, apareceram na mesma época
em Sankt Gallen, Saint-Martial de Limoges e talvez Fleury (Saint-Benoit-sur-Loire), e
tais interlocugbes formam a esséncia dos dramas liturgicos de que descende grande
parte do teatro europeu, principalmente a 6pera. Apds todos esses acontecimentos,
por meio do Ciclo da Pascoa, Episddio dos Peregrinos, Ciclo de Natal, Auto de Daniel
e Auto de Adao, o componente profano ajustou-se tado bem nas representacoées, que,

a partir do século Xlll, foram idealizados espetaculos sobre temas inteiramente
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profanos, tendo como um dos mais célebres, o Auto de Robin e Marion, do poeta-
compositor Adam de La Halle, ou Adam, o Corcunda. Candé (1994) ainda detalha as
caracteristicas dessas curtas cenas dialogadas da liturgia, apresentadas por volta do
inicio do século X.

Ciclo de Pascoa, no introito da Pascoa (Resurrexi et adhuc...) faz surgir um
tropo® de introdugdo dialogado, de admiravel simplicidade ingénua e drama
comovente:

“Quem quaeritis in sepulchro, o christicolae?

- Jhesum nazarenum crucifixum, o coelicolae.

- Non est hic, surrexit sicut predixerat; ite, nuntiate quia surrexit de
sepulchro”.

Tradugé&o:

“‘Quem estais procurando no tumulo, 6 seguidoras de Cristo?”,
pergunta o anjo as Marias. “Jesus Nazareno, o crucificado; 6 filhos do
céu’. “Ele nao esta aqui, levantou-se conforme predissera; ide dizer

que ele se levantou do tumulo.” A Ressureicao €, em seguida, o tema
do Introito (CANDE, 1994, p. 238-239).

Peregrinus, contado por sdo Lucas (24, 13 e seg.), o episddio dos peregrinos
de Emaus, foi incorporado algumas vezes ao Drama do sepulcro (ms de Haia). Porém,
segundo Candé (1994), suficientemente rico em dialogos, o texto do evangelho fazia
suscitar um drama independente, que a partir do século Xll podem ser encontrados
em varios manuscritos com o titulo de Peregrinus. Certas versdes acrescentam a
aparicdo a Tomas (Tomé)®!, o incrédulo, em Jerusalém (Jodo 20, 24-29). Outros
seguem o “roteiro” de Sao Lucas até o fim; mas Jesus reaparece aos apostolos em
Emaus e ndo em Jerusalém, como diz o Evangelista.

Outro ciclo dramatico que se desenvolveu paralelamente ao Visitatio sepulchri®?

em torno da natividade foi o Ciclo de Natal. As principais caracteristicas do nucleo é

5% Segundo a Enciclopédia Livre do Wikipédia, um tropo (do grego TpéTrog, transl. tropos, 'direcao’,
'giro’, do verbo frépo, "girar"), “é uma figura de linguagem ou da retdérica na qual ocorre uma mudanga
de significado, seja interna (em nivel do pensamento) ou externa (em nivel da palavra)”. Disponivel em:
https://pt.wikipedia.org/wiki/Tropo. Acesso em: 06 mar. 2020.

51 “Alguns tedlogos tém mantido discordancias a respeito da verdadeira identidade de Sdo Tomé. Tomé
ou Tomas nédo era propriamente um prenome, mas sim a palavra equivalente a gémeo, vindo do
aramaico Tau'ma (nin), e posteriormente traduzida para o grego Didimo (Didymus). Essa palavra
aparece composta com o prenome Judas nalguns trechos biblicos. Muito se discute de quem esse
Judas Tomé seria irmao gémeo. Outros, inclusive, acreditam se tratar de Judas Tadeu, irm&o de Tiago
Menor, tendo-se confundido-o com uma terceira pessoa apenas porque seu home teria aparecido com
a alcunha Gémeo algumas vezes em vez de Tadeu”. Disponivel em:
https://pt.wikipedia.org/wiki' Tom%C3%A9, o _Ap%C3%B3stolo. Acesso em: 22 set. 2020.

52 “Refere-se a quatro linhas da liturgia da Pascoa medieval que mais tarde formaram o nucleo do
grande corpo do drama liturgico medieval que também é conhecido como Visitatio sepulchri ("Visita ao


https://pt.wikipedia.org/wiki/L%C3%ADngua_grega
https://pt.wikipedia.org/wiki/Transl.
https://pt.wikipedia.org/wiki/Figura_de_linguagem
https://pt.wikipedia.org/wiki/Ret%C3%B3rica
https://pt.wikipedia.org/wiki/Tropo
https://pt.wikipedia.org/wiki/Tom%C3%A9,_o_Ap%C3%B3stolo
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um tropo dialogado, imitado do da Pascoa e também transportado ao fim do oficio das
matinas. Um ciclo completo de Auto de Natal, foi copiado no famoso cdédex Burano,
provavelmente datando ao fim do século Xll. De modo geral, deve-se considerar,
porém, os diferentes episddios como dramas liturgicos independentes, destinados
com frequéncia a ceriménias diferentes (CANDE 1994, p. 243). Deve-se distinguir

quatro tipos principais:

1.0rdo prophetarum. Esse “Drama dos profetas” tem uma origem
independente: um tropo lirico das Profecias das Sibila, que eram
salmodiadas na noite de Natal desde o século VI. Segundo o processo
habitual, outros, “profetas” unir-se-do a sibila (evocada por Santo
Agostinho em A cidade de Deus): Moisés, Davi, Isaias, Jeremias,
Daniel, Santa Isabel, Nabucodonosor, Virgilio... Sucessivamente, eles
anunciam a vinda do Messias pela boca de diferentes chantres, cada
um com o traje e os acessoérios de seu personagem. (1994, p. 243).
[..]. 2.Officium pastorum ou “Drama dos pastores”. E o episédio
tradicional do presépio, construido em torno do tropo. Quem quaeritis
in praesepe? No codex Burano, é precedido da cena da Anunciacao.
A fonte de expiragdo é Sao Lucas (2, 7-20). A melhor versao se
encontra no ms. Lat. 904 da Bibl. Nat. [Biblioteca Nacional da Frangal.

3. Officium stellae (segundo Sao Mateus 2, 1-16). Guiados pela
estrela, os Magos véo levar suas oferendas a Belém. A velha tradi¢ao
que os apresenta como reis foi sem duvida inspirada pelo salmo 72,
10 (reis de Tarsis e das ilhas, de Cheba e de Seba). [...]. Esse “Drama
dos Magos”, que era representado no fim do oficio das matinas da
Epifania, nos é conservado por numerosos manuscritos dos séculos
XI, Xl e Xlll. Seu éxito foi particularmente grande, gragas ao interesse
dramatico de suas peripécias. [...]. 4. Interfectionem puerorum. Com
excecao de uma so (ms. de Laon), as diferentes versdes do drama dos
Magos ndo compreendem o “Massacre dos Inocentes”. Em
compensagao, encontramos uma versao bastante desenvolvida,
apresentada como um drama separado, no ms. de Fleury. O drama
comega com uma procissdo das criangas. Depois, a Sagrada Familia
€ avisada pelo anjo de que tem de fugir. Herodes aparece entéao, e,
enquanto ameacga matar-se ao saber que foi enganado (“Delusus es”,
anuncia seu ajudante-de-ordens), as criangas reaparecem cantando.
O ajudante-de-ordens aconselha entdo o massacre, que é decidido, a
despeito das suplicas das maes. Depois da “deploracdo de Raquel”,
tema muitas vezes explorado na Idade Média, as criangas ressuscitam
e fazem uma derradeira procissao (CANDE, 1994, p. 245-246).

De acordo com Candé (1994), os dramas liturgicos desses dois grandes ciclos

serviram de referéncia a muitos outros, foram compostos com temas emprestados de

timulo"). Foi introduzido na liturgia no século X, como um novo género de ceriménia liturgica”.
Disponivel em: https://en.wikipedia.org/wiki/Quem_quaeritis%3F. Acesso: em 22 set. 2020.
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cenas dramaticas da biblia, dos episddios mais notaveis da vida de Jesus, da vida dos
profetas, dos milagres dos santos e nortearam as primeiras obras primas do nosso
teatro. Suas representacgdes tiveram inicio nos mosteiros, posteriormente nas igrejas,
utilizando o maximo possivel as particularidades arquitetonicas, os dramas liturgicos,
ou “autos”, como passaram a ser chamados, sairam dos patios das igrejas, no fim do
século Xll, para serem representados nos cemitérios e pragas publicas. Toda essa
heranga cultural pode ter sido transplantada para o Brasil pelos colonizadores e
padres jesuitas.

Nessa perspectiva, Tinhordo (2010) pontua que o padre Ferndo Cardin,
cronista encarregado da “narrativa epistolar” da viagem liderada pelo padre visitador
Cristovam de Gouveia, descreveu que o Natal, na colbnia Brasil, ja era comemorado
naquele primeiro século da descoberta a maneira das provincias portuguesas, ou seja,
com armacao de presépios nas povoagdes, a que a gente de toda a redondeza acorria
para louvar o Deus Menino com cantos e dancas. O autor acrescenta:

Era o inicio, no Brasil, das tradicbes herdadas dos antigos autos
hieraticos da Igreja medieval que, transformados depois nos
vilancicos®® natalinos t&o cultivados com seus cantos e dangas durante
0 século XVII, acabariam aparecendo no Nordeste, ja no século XIX,
sob os nomes de presépios e pastoris, e com seu carater dramatico
transformado no esquema mais simples da divisdo das pastoras em

cordao (um azul e outro encarnado), para o duelo de dangas ao som
de loas (TINHORAO, 2010, p. 43).

Como citado anteriormente em Tinhorao (2010), desde o inicio da colonizagao
o préprio Nébrega se encarregava de compor Autos, religiosos ou morais. E também
Anchieta. Essa ideia foi tao feliz que os Autos logo se incorporaram a vida na colénia,
transformando-se em elemento de comemoracao. Tudo quanto era festa se celebrava
com Autos. Sao estes os verdadeiros precursores do teatro no Brasil que, tal como
aconteceu com a musica, foram transplantados do além-mar.

Nessa perspectiva € que Croatto (2010) atenta para a importancia da
experiéncia religiosa e a expressdo simbdlica na constituicdo social por meio do

fendbmeno religioso. Uma das particularidades fundamentais do ser humano é estar

53 De acordo com a Enciclopédia Livre do Wikipédia, “o vilancico barroco ou cantata-vilancico foi uma
das principais formas poético-musicais da musica sacra barroca na Peninsula |bérica e respetivas
coldnias. Surgiu da evolugdo dos vilancicos (também chamados vilancetes) do Renascimento. A sua
popularidade era tal que enchia as igrejas de fiéis durante as festividades, tendo praticamente todos os
grandes compositores ibéricos do século XVII escrito vilancicos”. Disponivel em:
https://pt.wikipedia.org/wiki/Vilancico_barroco. Acesso em: 22 set. 2020.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Vilancico_barroco
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sempre em busca, gerando consciéncia das necessidades (fisicas, psiquicas,
socioculturais) e das limitagdes (fragmentagdo dos valores, a finitude e a falta de
sentido em muitas experiéncias vitais). Sobre a base da vivéncia humana, ou melhor,
em suas raizes, insere-se a experiéncia religiosa. E é nessa dire¢ao que Croatto trata

das realidades e relagdes humanas com o transcendente:

Considerando que toda a vivéncia humana é relacional (com os
demais seres humanos/com o mundo), a vivéncia religiosa ¢é
igualmente relacional e até mais pois relaciona também a realidade
humana com o transcendente. Essa nova relacdo é especifica. E
também se vera que é irredutivel. Considerando, entretanto, que a
experiéncia religiosa continua humana, seu resultado sera limitado a
realidade (ndo na aspiragao) e, por isso, sera sempre objeto de um
desejo e de uma busca incessantes, sem fim: As "necessidades" sdo
saciadas, na instancia religiosa, por realidades de ordem
transcendente: as fisicas por milagres (cura, comida' ou bebida
milagrosa, ressurrei¢do...); as psiquicas com a paz, o gozo da "gléria"
ou a visdo de Deus, estados misticos, amor plenificante...; as
socioculturais por uma nova ordem social, a libertacdo como acao
divina na histéria, a irrupcdo de um mundo novo (na apocaliptica),
outros acontecimentos escatoldgicos etc. No estudo do mito, veremos
a amplitude do leque de possibilidades de "salvagdo" das
necessidades humanas. b') O outro aspecto da experiéncia humana,
o das limitagdes (cf. b), também é tema da criatividade religiosa. O ser
humano soube "imaginar", em todos os tempos, maneiras de superar
suas limitagdes recorrendo ao sagrado: passar do fragmentario ao
totalizador € um desejo essencial do homo religiosus. O bem, a
felicidade, os descansos sao descritos nos textos religiosos como
plenificantes, como o maximo para o ser humano. Cessam-se o desejo
e a busca. Tudo esta dado; passar do finito ao duradouro e sem limites
€ o mesmo do item acima: é outra forma da "totalizagao", desta vez
tratada sob o aspecto da duracdo. Por isso, o termo "eterno" é tao
comum (gldria eterna, vida eterna, luz eterna etc.); também a falta de
sentido de muitas coisas € anulada pela esperanga (da ressurreigao,
da libertagdo da alma, da justica escatoldgica), pela ideia de que a
providéncia divina dirige a historia e as pessoas, pela influéncia de
modelos "divinos" (por exemplo, o sofrimento de Cristo). O que foi
defendido até agora tem duas razdes: por um lado, indicar que a
experiéncia religiosa é "humana" e que, justamente por ser assim, sua
relacdo com o sagrado é essencial; por outro lado, ja ir intuindo a
importancia do tema (desenvolvido em uma pluralidade de motivos) da
salvagdo concedida em um plano diferente do humano; nao ha
experiéncia religiosa que ignore o desejo de salvacao. Por isso, ela é
imaginada de diversas e diferentes formas. (CROATTO, 2010, p. 44-
46).
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Os padres jesuitas souberam bem inter-relacionar todas as possibilidades de
experiéncia social e religiosa empregadas no processo de colonizagdo e catequese
desenvolvidos na nova terra e, principalmente, nas provincias. Assim, segundo Kiefer
(1976), os centros mais importantes de cultivo da musica erudita europeia em principio
foram a Bahia e, depois, Pernambuco, no século XVI. No século XVII, seguem o Para,
S&o Paulo, Maranhao, Parana e também o Rio de Janeiro. No século XVIII surge a
importantissima escola mineira.

Nao obstante, ha de se reconhecer que todo esse processo de colonizagao
envolvia outros interesses. Uma particularidade consideravel sobre a musica religiosa
na colonia, segundo Mario de Andrade (1941), seriam as circunstancias que a
tornaram hegemonica. Entre tantas, constata-se o fato de Portugal ter que controlar
aqui o negro e o colono brasileiro. No artigo A musica no Brasil e em Pernambuco:
formacéo e tendéncias, a autora revela tal cenario quando relata:

Ao lado do cheiro daigreja, um misto de vela, incenso e flores, se fazia
ouvir o cadenciado toque dos tambores dos negros saudosos do seu
torrao natal, tudo isso sob as vistas complacentes dos padres da
Companhia de Jesus que, profundos conhecedores da alma humana,
além dos mistérios da catequese, permitiram que os pobres negros
apaziguassem a sua saudade da terra distante, por meio da musica.
Com essas minudéncias apresentadas, o autor denuncia que isso tudo
tornou mais facil a aculturagdo desses homens na coldnia, sem
duvida, acalmando-lhes a dor do exilio forcado e as agruras do
cativeiro (SANGUINETT, 1984, p. 217).

A relagao entre 0 negro escravo e a musica pode ser observada no esteio da
propriedade econémica nos primeiros nucleos de colonizagao portuguesa atraves da
escravatura, sobretudo na Bahia e em Pernambuco, onde, a partir do século XVI,
obtiveram-se repercussdes decisivas no desenvolvimento cultural dessas capitanias,
com destaque para a participagdo do negro em fungdes musicais eruditas ou
semieruditas, de carater evidentemente europeu. De todos os centros brasileiros de
cultivo de musica erudita, o mais antigo e o mais importante, no inicio, foi o da Bahia.
O fato de Salvador ter sido o primeiro bispado acarretou consequéncias musicais
amplas como apontado em um importante trabalho de Duprat, sob o titulo A musica
na Bahia colonial, e que representa um inicio muito sério:

A tradicdo musical na Bahia remonta ao século XVI ou, mais

precisamente, aos tempos do governo geral de Tomé de Souza. Aos
4 de dezembro de 1551 foram-criados na Sé de Salvador, por carta
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d’El rey, os cargos de Chantre e dois mog¢os do coro; estes ultimos sdo
indicados e nomeados pelo Bispo de Salvador ja em 1552, a 17 de
agosto. O Chantrado é preenchido somente no ano seguinte, pelo
Capelao da Sé, Clérigo de Ordens de Evangelho Francisco de Vaccas
que, por falecimento, foi substituido aos 18 de maio de 1554, por Joao
Lopes, Mestre de Capela (sic) o qual, por sua vez demissionario, deu
lugar, em 1560 (23 de mar¢o), ao Chantre Ruy Pimenta. S6 em 1559
foi criada, novamente por Carta Régia, a fungdo de Mestre de Capela
da Sé da Cidade do Salvador das Partes do Brasil, preenchida, logo a
seguir, por Bartolomeu Pires (DUPRAT, 1965, p. 96-97).

A contribui¢do inicial do negro escravo para a cultura musical baiana é
simbolizada, entre tantas, por uma cooperacéo direta, talvez muito mais ampla do que
se possa pensar, destacada no livro Historia da Musica Brasileira:

Das trés racas formadoras da nacionalidade brasileira foi a preta que
revelou sempre maiores pendores para a musica e a sua influéncia foi
acentuada. Postos os seus ritmos nao tivessem a forca e a variedade
que apresentam os do negro americano do Norte, dos quais surgiu
esse prodigioso mundo sonoro que é o jazz, apresentavam um carater
barbaro, rico e multiplo, com um delicioso colorido, sobretudo nos
instrumentos de percussao, de uma opuléncia magnifica. O batuque
dos negros, os recursos dos seus timbres, os elementos fortes e
diferentes de sonoridade, foram de uma riqueza admiravel e,
modernamente, quando a musica busca a expressdo nas formas
puras dos sons, sio fontes de inspiragao que nao seria licito desprezar
(ALMEIDA, 1926, p. 31-32).

Um acontecimento importante que liga a Igreja Catdlica e a alta corte de justica
de Portugal, o qual conferiu outro rumo ao relacionamento entre a musica ministrada
por jesuitas e a Igreja catdlica no Brasil, pode ser constatado em pesquisa realizada
mediante Régis Duprat (1965, p. 103). O autor da destaque a musica e considera o
que seria “a mais antiga obra musical erudita conhecida na histéria da musica no
Brasil, e que representa um real testemunho do nivel da sensibilidade artistica naquela
data, na regido do Recéncavo”. A obra em aprego é um Recitativo e Aria, de autor
desconhecido, datada de 2 de julho de 1759, dedicada a José Mascarenhas Pacheco
Pereira Coelho de Mello, desembargador da Casa da Suplicagdo — a alta corte de
justica de Lisboa — e protagonista, junto com Manuel Estévao, de um ato determinante
para a atuacao dos jesuitas.

Este personagem foi nomeado em 1758 para o cargo de Conselheiro
do Conselho Ultramarino para, juntamente com Manuel Estévao

Barbarino, agir no Brasil contra os jesuitas que, no ano seguinte,
seriam expulsos dos territérios portugueses, sendo suas missdes
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transformadas em pardquias dirigidas por outras ordens religiosas.
Coelho de Mello chegou ao Brasil em agosto ou setembro de 1758
(DUPRAT, 1965, p. 103).

O outro centro mais importante da musica erudita era Pernambuco. Um

acontecimento marcante, nessa provincia, ocorreu no século XVI. Paralelamente aos

cantos coletivos profanos rurais, tolerados pelos jesuitas, e aos cantos religiosos

eruditos das igrejas, um tipo de cantiga urbana semelhante aquela cultivada em

Portugal pelos escudeiros retratados nos autos vicentinos seria denunciado ao Santo

Oficio por estar a acontecer na Matriz de Olinda, gerou um novo rito desafeicoado a

doutrina catolica.

Algumas informagdes sobre a existéncia dessas cantigas a solo,
favorecidas pela proliferagdo das guitarras ou violas como
instrumentos acompanhantes, sdo de fato encontradas no que viria a
constituir o melhor (e quase unico) repositério de informagdes sobre o
cotidiano na vida das cidades provinciais de fins do século XVI: os
papéis resultantes das visitagdes do Santo Oficio da “Inquisicdo as
partes do Brasil”. A mais antiga referéncia a versos cantados pelo
personagem de uma comédia encenada em 1580 ou 1581 na matriz
de Olinda, por ocasido da festa do Santissimo Sacramento, aparece
nas Denunciagbes de Pernambuco, de 1593, confirmando desde logo
a ligagao da viola com a cancéo citadina. Em denuncia apresentada
ao visitador do Santo Oficio, Heitor Furtado de Mendonca, em 5 de
novembro de 1593, o tabelido olindense Joao da Rosa declarou saber
pelo irmao, Antonio da Rosa, que “cantando-se hum dia perante Bento
Teixeira cristdo novo mestre de mogos de ler e escrever nesta vila a
cantiga seguinte, trilo solo, e uno, uno solo e trilo, no es outro alguno,
sino Dios devino, ho dito Bento Teixeira dixera que esta proposi¢cao
era falsa” (TINHORAO, 2010, p. 46-47).

Um estudo realizado pelo musicélogo Jaime Diniz, sobre a vida musical do

século XVIII, em Pernambuco, da um panorama especifico sobre os grupos musicais

dos negros atuando em determinados ritos e solenidades. Com tais caracteristicas

simbdlicas o autor apresenta seu testemunho:

Os conjuntos instrumentais dos charamelleyros € que nunca devem
ter faltado as festividades de Nossa Senhora do Rosario, como
também, muito provavelmente, deviam abrilhantar o dia da coroacéao
dos reis e rainhas, angolas ou crioulos. Trata-se seguramente de uma
heranca direta da cultura portuguesa, implantada no nordeste
brasileiro j& desde remotas eras, inclusive no meio indigena. [...]
Louvavam ao Santo alternativamente varios coros de Musica, e na
porta tocavam com a melhor harmonia charamelas, trompas,
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atabaques e trombetas. Entre os instrumentos tocados pelos negros
figurava também a marimba (DINIZ, 1971, p. 28, 49).

Em relato escrito no segundo volume de sua obra, “Musicos Pernambucanos
do Passado” (1971), o padre Jaime Diniz expde a riqueza musical no passado de seu
Estado quando diz:

A Irmandade do Rosario celebrava a sua festa principal sempre no
segundo domingo do més de outubro. Sempre houve Missa solene,
Véspera e Procissdo. E a musica presente, com seus cantores e,
provavelmente, com alguns instrumentistas. Parece que os “homens
pretos e cativos”, irmaos de Nossa Senhora do Rosario, ndo puderam
doar um Orgéo a sua Capela, o que nao invalida a possibilidade de o
haverem tido soando em suas festas, como instrumento alugado, ou
simplesmente emprestado, fato alidas em nada raro, seja em
Pernambuco, como em outras areas Brasileiras (DINIZ, 1971, p. 27).

A vida musical em Pernambuco, segundo Diniz, tem inicio no século XVI. O
pesquisador registra, ja em 1564, a presencga simbdlica do mestre de capela, na Matriz
de Olinda, de nome Gomes Correia. Na sequéncia de mestres de capela com fungéo
em Pernambuco, encontram-se tanto leigos quanto padres. Dentre os principais
nomes estaria Manuel da Cunha, artista Pernambucano nascido aproximadamente
entre (1650 e 1660), uma figura expressiva de Mestre de Capela da segunda metade
do século XVIl em Pernambuco, Diniz (1971, p.19). Ainda de acordo com Diniz, nomes
como Jerénimo coelho de Carvalho (1752-1832), um dos mais atuantes mestres de
capela no seu tempo:

Como ja foi observado, neste estudo, Jerdbnimo Coelho de Carvalho
foi, antes de tudo, um Mestre de Capela da Igreja de Santo Antonio,
no Recife, contratado pela Irmandade do Santissimo Sacramento que,
segundo o seu Compromisso, registrado em Lisboa, no dia 19 de
fevereiro de 1793, no Livro 17 de Provisoes da Secretaria do
Conselho Ultramarino, fls. 214, deveria seguir o que determinava o
Cap. XlI: “ A Mdusica sera justa por ano, para todas as Fungdes
funebres da Irmandade (DINIZ 1976, p. 101). Grifo do autor.

Em comentario escrito no seu primeiro volume, Musicos pernambucanos do
passado, o Padre Jaime Diniz em sua pesquisa musicologica pontua a quantidade e
diversidade musical do passado pernambucano:

Revelaria hoje, que andei anotando a existéncia de algumas centenas,

ou mais precisamente, um pouco mais de 600 (seiscentos)
compositores, diretores de coro, organistas, organeiros, cantores,
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tedricos, cravistas, pianistas, trompistas, violonistas, flautistas,
charameleiros, etc. (DINIZ 1969, p. 14 apud KIEFER, 1976, p. 22).

No Para, a vida musical teve inicio no século XVII, tendo como marco simbalico
a atuagdo do clero e o papel pedagdgico e politico da musica na formagéo da
sociedade paraense, com quase imperceptivel atuagdo (manifestacdo) da arte
profana. Vicente Salles (1980, p. 28), afirma que: “o complexo cultural que se instalou
na Amazénia péde desenvolver-se sob a influéncia dos missionarios, entre os quais
havia mestres insignes, os indios aprenderam diversos oficios e artes”. O processo
de colonizacdo do Para teve énfase no trabalho catequético-apostdlico dos
missionarios, principalmente os jesuitas, com desenvolvimento notavelmente
baseado no auxilio da musica, que eles empregavam como veiculo pedagogico e
politico. Diversas ordens religiosas se estabeleceram na Amazénia: franciscanos,
mercedarios, carmelitas, capuchos da piedade, jesuitas.

Estas ordens possuiam professores de musica instrumental e vocal.
Mantinham classes nos principais povoados. Os mercedarios
entregaram-se ativamente a catequese e nao faltou quem dissesse
terem eles prestado mais servigos, nas missdes, do que os jesuitas.
Nos seus conventos davam aulas de leitura, escrita e musica,
frequentemente gratuitamente pelos meninos locais. Abriram também
cursos de latim, cantochdo, gramatica, filosofia racional e moral — este,
s6 para os rapazes. Os jesuitas agiam com extraordinario senso
politico. [...]. A 5 de outubro de 1653 pisava em terra do Para o padre
Antbnio Vieira que, possuidor de Carta Régia, vinha pugnar pela
libertagdo do selvagem. No ano seguinte, os jesuitas comemoravam a
Paixdo e Morte de Cristo com atos solenes nunca vistos (SALES,
1980, p. 36).

Em S&o Luiz do Maranhdo, segundo Lange, houve mestres de capela ja no
século XVII. Diz o historiador:

Em 1648 foi nomeado mestre de capela da igreja de S&o Luiz do
Maranhao Jodo Ribeiro Ledo, o qual ficava autorizado a pér uma
Escola (de Musica) para ensinar aos que quiserem aprender, tanto na
cidade como na comarca (LANGE, 1966, p. 12).

No Parana o musico e diplomata Itiberé da Cunha, que se imortalizaria por suas
composi¢cdes musicais, € um magnifico exemplo de configuragao colonial. Brasilio
Itiberé da Cunha nasceu em 1846, filho de Jodo Manoel da Cunha e de Maria
Lourengo Munhoz. Depois de estudos primarios, em Paranagua, e secundarios, em

Curitiba, seguiu para Sao Paulo, onde se formou em Direito. Seguindo para a Corte
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teve oportunidade de mostrar a D. Pedro |l suas qualidades de virtuoso e seu talento
excepcional de musico. Suas Rapsoddias Brasileiras, seu Jardim dos Tropicos, além
de A Sertaneja (baseada em motivos folcloricos paranaenses), constituem, com as
obras de Carlos Gomes, verdadeiras glérias da musica brasileira (LIRA; ROSINA;
JOSE; LARISSA, 2006, p. 327-328). Ainda no Parana, mais precisamente em
Paranagua e Cananéia, estudos mostram a presenga de mestres de capela no século
XVII, fato que pode se confirmado no livro “Histéria da musica brasileira dos primoérdios

ao inicio do século XX’. Neste, o autor descreve:

Em 1726, Miguel Carvalho Telles ja é citado na documentacéo de
Paranaguad, realizando musicas em oficios funebres, como mestre de
capela. Em 1772 os censos registram a presenga de Anténio de
Oliveira que possui uma casa, um escravo, quatro crioulinhas e vive
de musico. O mesmo era casado. Outro nome, Braz Muniz Barreto
“vive de sua musica e possui uma morada de casas em que reside
com mulher, filho e escrava” 0 mesmo exercia poucos anos antes, as
fungdes de mestre de capela em Cananéia (norte do Paranaguad).
(KIEFER, 1976, p. 27).

Em relacdo ao passado musical de Sao Paulo, um simbolo que merece
destaque € a figura de André da Silva Gomes (1752-1823). André Gomes
revolucionou os padrdes de organizagcdo e composi¢cao musical religiosa, na Sé, no
ultimo quartel do século XVIII. A vida musical de Sao Paulo colonial atingiu ai o seu
apice, o que se estendeu até a época da Independéncia, quando decaiu por razdes

diversas.

André da Silva Gomes nasceu em dezembro de 1752 em Lisboa, filho
de Francisco da Silva Gomes e Ignacia Rosa. Nada se sabe, por
enquanto, de seus estudos. Chegou ao Brasil com 21 anos, ou seja,
em 1774. Sua atividade musical em Sao Paulo estende-se de 1774 a
1823. Entre as composi¢des conhecidas de André Gomes destaca-se
um verdadeiro monumento, a Missa composta para 8 vozes e
instrumentos, formada por um Kyrie e um Gléria, composta entre 1785
e 1790. Trata-se de uma obra que sustenta a comparacdo com as
melhores criagdes do Pe. José Mauricio, seu grande contemporaneo,
Duprat descobriu o manuscrito original autégrafo (Arquivo da Curia
Metropolitana de Sao Paulo). Ndo ha partitura, mas sim partes
separadas (KIEFER, 1976, p. 29).

Uma capitania que teve extraordinario desenvolvimento na vida musical
durante o século XVIII foi a de Minas Gerais. Em pleno sertdo, distante de todos os

centros culturais da Europa, surgiu uma atividade musical intensa e de alto nivel de
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execugao e criagdo. De acorde com Kiefer (1976), com o desmembramento da
Capitania de Sao Paulo e Minas Gerais, no inicio da década de 1720, musicos
originarios de Portugal e de outras regides, principalmente Bahia e Pernambuco,
instituiram a pratica musical profissional. Essa pratica iniciou-se com uma musica no
chamado estilo antigo, ou seja, musica ainda de carater renascentista, que durante o
século XVIII foi-se renovando de acordo com o crescimento econdmico da capitania e
com o proprio desenvolvimento da musica europeia do periodo.

Indiscutivelmente a riqueza decorrente da mineragdo do ouro e,
posteriormente, de diamantes, foi, sem duvidas, uma das bases do surto musical.

Nota-se desde os primoérdios da formagao da capitania uma estranha
devocgao pela musica no seu confuso conglomerado humano, produto,
talvez, da nostalgia e do isolamento, como também da tradi¢do
musical portuguesa, enraizada desde tempos muito antigos no seu
povo € nos que procuravam uma nova vida além-mar, no
misteriosamente rico Brasil (LANGE, 1965, p. 37).

Nas pesquisas de Francisco Curt Lange (1965-1966), o numero de musicos
profissionais alcangou cifras impressionantes, cerca de 250 em Vila Rica. E a
participagéo do clero no desenvolvimento musical de Minas Gerais? Segundo Kiefer,
as conjecturas de Lange estabelecem um quadro que nao exclui a participacéo de
padres-musicos de Pernambuco e da Bahia no periodo anterior ao ciclo do ouro, ainda
que o profissionalismo tenha, no entanto, superado a atividade musical dos padres.
Na migracdo para a regido mineira, no inicio do século XVIII, houve, talvez, padres-
musicos, mas provavelmente dominaram os musicos leigos. Os registros de Vila Rica
mencionam alguns padres contra um numero notadamente superior de musicos leigos
(KIEFER, 1976, p. 34).

Uma funcdo especifica adotada por musicos leigos e que simboliza o
desenvolvimento musical mineiro foi 0 ensino de musica:

E este correspondia, como foi tradicdo na Europa, aqueles
Conservatérios — Casa do Mestre de Musica — que recebia aprendizes
e Ihes dava hospedagem, vestimenta completa, alimentagéo e ensino,
incorporando-os, segundo a sua aptidao e aperfeicoamento, nas suas
atividades publicas e privadas, isto €, nas suas obriga¢des de fazer
musica para esta ou aquela organizagao, por simples chamada ou por
contrato prévio, como nos casos das Irmandades e Confrarias, e do

Senado da Camara. Estes mestres eram formados em latim, teoria e
pratica musical, a maioria também em composi¢ao, transformavam



101

estes meninos, em poucos anos, em excelentes musicos (KIEFER,
1976, p. 35).

O exercicio laboral por meio da atividade musical na regido mineira era bem
ativo. Dito isto, quais seriam as principais demandas que atendiam as atividades na
capitania? Nas palavras de Kiefer, os servigos musicais atendiam, em sua maior parte,
as fungdes religiosas:

Musica durante o culto, nas procissdes, em casamentos e enterros. A
musica religiosa estava sujeita sempre a contrato, seja por uma das
numerosas Irmandades (em rivalidades constantes), seja por parte do
Estado, isto é, do Senado da Camara. Os préoprios musicos
pertenciam, alias, frequentemente, a irmandades e também a uma
corporacao profissional. Mas havia também em um ou outro ato
publico. E musica militar. J& no comeg¢o da colonizagdo as mdusicas
militares, ou bandas, como diriamos hoje, cultivavam instrumentos de
sopros diversos, em geral a cargo de negros escravos. Estes atuavam,
também, frequentemente, nas Casas Grandes. A histéria destas
atividades musicais explica, certamente, a origem do gosto tradicional
do brasileiro pelos instrumentos de sopro. Por outro lado, toda esta
tradicao foi levada a Capitania de Minas Gerais (KIEFER, 1976, p. 35).

Uma capitania emblematica na histéria da colonizagdo e no desenvolvimento
da musica sacra no Brasil seria a do Rio de Janeiro. Com a nomeacgao desta capitania
a Capital do Brasil, em 1763, por D. José |, houve um rapido crescimento da cidade,
apresentado também pela chegada da corte de D. Jodo. Nos relatos de Kiefer (1976)
passou a funcionar no Rio, a semelhancga de Lisboa, uma Irmandade de Santa Cecilia,
fundada em 1784, congregando musicos profissionais e tendo a figura representativa
do padre Mauricio Nunes Garcia como um dos componentes que assinaram o
compromisso da fundagao, diferindo essa Irmandade das demais por reunir objetivos
de devogéo religiosa com objetivos profissionais. Aqui no Brasil, o principal mesmo
era a defesa de classe, 0 zelo pela ética e pela capacidade artistica de seus membros.

A vinda da corte de D. Jodo ao Rio de Janeiro, em 1808, provovaria
transformacdes culturais tdo notaveis que mudaria a vida cultural da cidade. Assim,
segundo Kiefer (1976), uma das primeiras iniciativas de D. Joao foi

a criacdo da Capela Real, agregada a Catedral. Essa ultima fora
transferida por decreto régio, para a Igreja dos Carmelitas na Praga 15
de Novembro. Em oficios solenes, o numero de mdusicos, entre
cantores e instrumentistas, chegava a cerca de 150. O primeiro mestre

de capela foi José Mauricio Nunes Garcia, cujo talento fora
reconhecido pelo regente Portugués. [...]. Regente que, admirador da
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boa musica, ndo poupava dinheiro com a musica da Capela Real, tal
como com o coro de musica composto de varios componentes
italianos e portugueses. [...]. Em 1811 chega ao Rio o famoso
compositor Marcos Portugal. Nomeado mestre de capela de S. M., o
padre José Mauricio teve que repartir com esta celebridade os
encargos musicais. [...]. O esplendor da vida musical na Capela Real
suscitava, naturalmente, a concorréncia de outras igrejas, com isso,
estabeleceu-se uma competicido que muito beneficiou a musica sacra
no Rio de Janeiro (KIEFER, 1976, p. 48-50).

E importante que se reconheca a relevancia dos negros para a musica sacra
brasileira, ndo € a toa que Dom Joao VI encantou-se com o Padre José Mauricio e
com os negros formados na Fazenda de Santa Cruz. Em seu artigo A musica no Brasil
e em Pernambuco: formagéo e tendéncias, Sanguinett (1984, p. 217) salienta que “por
meados do século XVIII, a musica religiosa inspirou os padres jesuitas a criagcéo de
um famoso conservatorio para os negrinhos, na Fazenda Santa Cruz préxima ao Rio
de Janeiro”. Geralmente, esses conservatorios estavam sob a tutela de elementos
religiosos. O da Fazenda Santa Cruz — dizem os autores mais abalizados — foi um
modelo. Instituicdo inteligentemente dirigida e tdo habil no ensino da musica que
chegou a espantar D. Jodo VI, por possuir tdo bons instrumentistas e cantores.
Musicos eram preparados para atuar nas famosas capelas, associacées musicais,
famosissimas no periodo colonial, comumente ligadas as igrejas, conventos e sés.
Essas associacdes musicais floresceram musicalmente, a partir do século XVI e
tiveram o seu apogeu entre os séculos XVIlI e meados do XIX, formando grandes
musicos e compositores.

A partir do século XIX, a sociedade brasileira passou a buscar uma identidade
nacional. No plano da musica, o encontro da linguagem rebuscada dos poetas e
grandes letristas com musicos populares de rua estava destinado a marcar o advento
de um novo sistema de criagdo musical no Brasil. Do lundu, machinhas e polcas,
surgiu desde “o som da cidade na musica de barbeiros” — associa¢des de leigos —, até
a presenga da musica nas festas do Divino nas igrejas das pequenas cidades do
interior (TINHORAO, 1928, p. 163).

Na segunda metade do século XIX, a produ¢do da musica instrumental se
apresenta, entre outras, pelas bandas das corporagdes militares nos grandes centros
urbanos, e pelas bandas municipais ou liras formadas por mestres interioranos nas
cidades menores. Entre tantos, dois grandes mestres de bandas merecem destaque,

O primeiro, por estar proximo ao convivio musical do padre Chromacio Ledo em
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Pernambuco, José Lourenco da Silva — Cap. Zuzinha — (1889-1952) e, no Rio de
Janeiro, Anacleto de Medeiros (1866-1907), este, por participar ativamente no

desenvolvimento e composi¢cao do Choro.

Na verdade, uma das poucas oportunidades que a maioria da
populagéo das principais cidades brasileiras tinha de ouvir qualquer
espécie de musica instrumental, nessa segunda metade do século
XIX, era de fato a musica domingueira dos coretos das pragas ou
jardins, proporcionada pelas bandas (TINHORAO, 1928, p. 193).

No mesmo periodo, o Padre Chromacio Ledo também escrevia sua historia.
Segundo Veloso (1982), a cidade de Jaboatdo, como tantas outras, motivada talvez
pela efervescéncia dos tragos modernistas, tinha uma vida social e cultural muito
intensa. As agremiacdes literarias e sociais tinham vida verdadeiramente atuante,
assomando as inteligéncias dos que se destacavam pelo saber e pela cultura. Assim,
as festividades religiosas eram uma oportunidade de as associagbes de leigos se
expressarem de forma efetiva, participando das solenidades comemorativas ao
padroeiro, exercitando e renovando sua fé.

ApoOs a sua chegada em Jaboatdo, o Padre Chromacio Ledo logo tratou de
fundar, em 05 de agosto de 1914, a Escola Sinfénica Paroquial, mais conhecida como
Banda Paroquial ou Banda do Padre. Veloso afirma que,

nos tempos aureos, a BANDA DO PADRE manteve um excelente
repertério capaz de competir com as melhores bandas do Estado
(mesmo as militares). Sempre levava vantagens sobre as demais
bandas em repertdrio. Sendo o padre compositor e arranjador, nunca
faltava algo de novo nas retretas domingueiras ou nas festas da cidade
(VELOSO, 1982, p. 179-180).

Ao considerarmos que, entre outras coisas, as culturas se formam pela
representacao explicitas de agcbes conjuntas, apds a fundacdo da banda do Padre

Chromacio Leao, surgiram outras na Cidade de Jaboatao:

BANDA FERROVIARIA, fundada em 26 de janeiro de 1929; BANDA
do PATRONATO AGRICOLA BARAO DE LUCENA, fundada
aproximadamente na década de 1920/1930; BANDA EUTERPE
RECREATIVA, 21 DE FEVEREIRO e JAZZ, 21 DE FEVEREIRO
fundadas em 1950; BANDA DA FABRICA DE PAPEL (195%); [..],
(VELOSO, 1982, p. 183).
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Em Jaboatado sempre foi tradicdo a Festa de Santo Amaro, padroeiro da cidade.
Esse evento religioso se constitui de um ato publico de fé e de religiosidade do povo
cristdo. Aqui damos destaque para a musica do Hino do Padroeiro, composi¢ao do
Padre Chromacio Leao; entre tantas outras executadas na festa, essa nédo poderia
faltar. A sua genialidade composicional, todavia, alcangava degraus bem mais altos.
Compds outros géneros (dobrado Casemiro Branco e dobrado Potiguar), executados
nas apresentacgoes das bandas de musica da regidao, como consta ne seguinte matéria

jornalistica:

Das 19 as 21 horas, a banda de musica do 49° Batalhdo de
Cacadores, fez ontem retreta na avenida Riachuelo, obedecendo ao
programa abaixo: 12 Parte — 22 de Novembro — marcha de Benedito
Silva; Rozario de Lagrimas — valsa de A. Passos; Aeroplano Pas de
Quatre do Dr. Alfredo Gama; Pierrot — polka tango de Anacleto
Medeiros; Potiguar — dobrado do padre Chromacio Ledo. A banda
de musica do 3° batalhdo de policia fara hoje apresentagdo em Olinda.
O programa contara das seguintes pecas: 12 Parte — Senhor dos
passos; marcha, por Anténio Araujo;, Amor de Zingaro — valsa de F.
Lehar; Fantasia do Trovador — Verdi; Bonequinho — tango de Zuzinha;
Casemiro Branco — dobrado de padre Chromacio Leao (Biblioteca
digital do Diario de Pernambuco, 09 jul. 1917 e 21 mar. 1918)%4. Grifos
do mestrando.

Através de sua obra Maria Virgem, conseguiu encantar ndo so6 o publico, como
despertar um olhar atento da imprensa, fato que pode ser confirmado em matérias

jornalisticas do Diario de Pernambuco:

Realiza-se amanha no Theatro Santa Isabel, a segunda audi¢ao
musical do poema lirico “Maria Virgem”, do padre Chromacio Le&o.
Trata-se, ja o dissemos, de um trabalho de alto valor, o que n&o se
sabe mais o que admirar, se a inspiracédo melédica do compositor ou
a sua instrumentagao, conjunto que da um excelente efeito. Nao é
razoavel que os apreciadores do género, sempre promptos a admirar
e a aplaudir os autores estrangeiros, ndo tenham um momento de
conforto para esse autor nacional, produto do nosso meio, que, pelo
seu amor a arte dos sons furta sempre algumas horas do seu
sacerddcio para as dedicar a musica, pela qual tem especial
predilecdo. (Biblioteca digital do Diario de Pernambuco, 17 fev.
1927)%.

5 Hemeroteca Digital do Brasil ¢2021. Diario de Pernambuco. Disponivel em:
http://memoria.bn.br/DocReader/DocReaderMobile.aspx?bib=029033_09&PagFis=16657&Pesq=%22
chromacio%20leao%22. Acesso em: 13 ago. 2021.

%  Hemeroteca Digital do Brasil ¢2021. Diario de Pernambuco.Disponivel em:
http://memoria.bn.br/DocReader/DocReaderMobile.aspx?bib=029033_10&pesq=%22chromacio%20le
ao0%22. Acesso em: 11 ago. 2021.
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A banda paroquial do Padre Chromacio Ledo participava, efetivamente, de
varios eventos; entretanto, era na festa do padroeiro que tinha participagao plena em
todas as noites: do novenario a procissédo. No dia final da festa havia a presencga de
outras trés ou quatro bandas de musica convidadas, executando repertorios os mais
variados, de musicas religiosas a musica popular. No arquivo digital do Diario de

Pernambuco encontramos registros sobre uma dessas festividades:

Paroquia de Jaboatdo: Grades solenidades comemorativas serao
levadas a efeito na cidade de Jaboatdo de 17 a 24 do corrente, por
motivo da passagem do jubileu do apostolado da paréquia. E o
seguinte o programa: Dia 17 - 07 horas, missa com canticos, primeira
comunhdo dos meninos do catecismo da matriz; 09 horas, missa,
exposicdo do SS. Sacramento. Iniciando a semana das
comemoragdes: 19 horas, sermdo por D. Avelar Brandao, bispo de
Petrolina e bengao do SS. Sacramento. [...]. Ao evangelho pregara D.
Gabriel Beltdo, prior do mosteiro de Sao Bento, estando o coro e
orquestra sob a regéncia do padre Chromacio Ledo. As 16 horas,
procissao com a imagem do Coragao de Jesus, e ao recolher, sermao
pelo padre Publio Calado, encerrando com a bencdo do SS.
Sacramento. (Biblioteca digital do Diario de Pernambuco 16 set.
1950)%.

E importante enfatizar que da bibliografia analisada, a que trata da musica
sacra na primeira metade do século XX no Brasil, apesar de n&o trazer um numero
expressivo de referéncias, ndo foi determinante para a continuidade desse trabalho,
mas, sim, significou a oportunidade de apresentar mais um nome brasileiro para essa
galeria de notaveis compositores.

Contudo, os compositores ndo sdo considerados incontestaveis. Ainda assim,
todos podem seguir uma linha de pesquisa e experimentacdo e partir de variados
pressupostos, estéticos ou técnicos; ndo € necessaria uma preocupacao em saber se
tal corrente tera seguidores, tampouco se serd eterna e dominante. E nessa
perspectiva que serao apresentados, na proxima sec¢ao, os sacerdotes compositores
brasileiros, por meio de suas artes (composi¢gdes), técnicas, estéticas e estilos,
possibilitando ao leitor observar o conjunto de ideias e o gosto subjetivo empregado

em suas obras.

% Hemeroteca Digital do Brasil c¢2021. Diario de Pernambuco. Disponivel em:
http://memoria.bn.br/DocReader/DocReaderMobile.aspx?bib=029033_13&pesq=%22chromacio%20le
ao0%22. Acesso: 11 ago. 2021.
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3.3 SACERDOTES COMPOSITORES DO BRASIL, DA COLONIA AO SECULO XX:
INFLUENCIAS, ESTILOS E PRINCIPAIS OBRAS

Nesta secgao de capitulo, destacando os desdobramentos do movimento da
musica catolica no Brasil em seu contexto historico cultural, seus principais sacerdotes
compositores, estilos e principais obras, objetiva-se evidenciar a importancia destes
para musica sacra brasileira, pois eles provavelmente influenciaram e inspiraram,
entre outros, o padre Chromacio Leao, na elaboragao de suas obras musicais. Nao se
pretende aqui fazer uma compilagdo profunda da musica sacra brasileira, mas, sim,
realgar alguns nomes e obras sacras, estéticas e estilos, que serdo bastante uteis no
terceiro capitulo desta Dissertagdo, quando da analise das obras religiosas do padre
Chromacio Leéo. Dito isto, € necessario lembrar que a musica da Igreja Catdlica se
baseava em rigidas normas sistematizadas em diversos documentos, desde o
Concilio de Trento (1545 a 1563), Musicae Sacrae Disciplina (Carta Enciclica) ao Moto

Préprio Sobre Musica Sacra, de Pio X:

A esse dever de solicita vigilancia sempre foram fiéis os sumos
pontifices; e também o concilio de Trento sabiamente proscreveu: "as
musicas em que, ou no 6rgao ou no canto, se mistura algo de sensual
e de impuro". Deixando de parte ndo poucos outros papas, 0 N0SSO
predecessor de feliz memaria Bento XIV, em carta enciclica de 19 de
fevereiro de 1749, em preparagdo ao ano jubilar, com abundante
doutrina e copia de argumentos exortou de modo particular os bispos
a proibirem por todos os meios, 0s reprovaveis abusos que
indebitamente se haviam introduzido na musica. O mesmo caminho
seguiu os nossos predecessores Leao Xll, Pio VIII, Gregoério XVI, Pio
IX, Ledo Xlll. Todavia, em bom direito pode-se afirmar haver sido o
nosso predecessor, de feliz memoria, sdo Pio X, quem realizou uma
restauragao e reforma orgénica da musica sacra, tornando a inculcar
os principios e as normas transmitidos pela antiguidade, e
oportunamente reordenando-os segundo as exigéncias dos tempos
modernos. Finalmente, tal como o nosso imediato predecessor Pio XI,
de feliz memdria, com a constituicdo apostdlica Divini cultus
sanctitatem, de 20 de dezembro de 1929, também ndés mesmos, com
a enciclica Mediator Dei, de 20 de novembro de 1947, ampliamos e
corroboramos as prescrigdes dos pontifices precedentes®’.

57 CARTA ENCICLICA MUSICAE SACRAE DISCIPLINA DO SUMO PONTIFICE PAPA PIO XII. Libreria
Editrice Vaticana, Roma, 25 dez. 1955. Disponivel em: https://www.vatican.va/content/pius-
xii/pt/encyclicals/documents/hf_p-xii_enc_25121955_ musicae-sacrae.htmIDisponivel em: Acesso em:
22 jul. 2020.


http://www.vatican.va/content/pius-xi/la/apost_constitutions/documents/hf_p-xi_apc_19281220_divini-cultus-sanctitatem.html
http://www.vatican.va/content/pius-xi/la/apost_constitutions/documents/hf_p-xi_apc_19281220_divini-cultus-sanctitatem.html
http://www.vatican.va/content/pius-xii/pt/encyclicals/documents/hf_p-xii_enc_20111947_mediator-dei.html
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Esse documento pressupunha uma nogao de universalidade fundada em
referenciais culturais europeus. Assim, procurando discutir o legado deixado por
sacerdotes e compositores ligados a arte musical sacra, religiosa e liturgica no Brasil,
abordaremos nomes como José Mauricio Nunes (1767-1830), Francisco Manuel da
Silva (1795-1865), Jesuino Francisco de Paula Gusmé&o (1764-1819), Jodo de Deus
de Castro Lobo (1797-1832), padre Jaime Cavalcanti Diniz (1924-1989) e padre José
de Almeida Penalva (1924-2002). Desse modo, é zeloso considerar as inter-relagoes
culturais e artisticas presentes nas principais obras destes compositores, as inumeras
influéncias estilisticas e estéticas em suas composi¢cdes, além dos interesses
nacionais ou religiosos envolvidos na aceitagdo ou ndo de suas composi¢des. Por
isso, este capitulo tem vital importancia na pesquisa empreendida, isto porque discute
as obras musicais em uma perspectiva cultural, artistica, estética e religiosa.

Essa realidade, pressupde-se, foi vivida por alguns sacerdotes compositores
da época, a exemplo de um dos mais referendados compositores religiosos do Brasil,
José Mauricio Nunes Garcia (22 de setembro de 1767 a 18 de abril de 1830), nascido
no Rio de Janeiro, filho de Apolinario José Nunes Garcia e Vitdria Maria da Cruz,
ambos mulatos. Com seis anos perdeu o pai e foi criado, a partir de entdo, pela mae
e pela tia. Ainda quando crianga frequenta as aulas de musica e solfejo de um pardo
chamado Salvador José de Almeida e Faria, professor de varios musicos profissionais
da época. José Mauricio viveu em um periodo especial da histéria mundial:
o século da Revolugao Industrial que, iniciada na Inglaterra, inovou os métodos de
producao até entdo conhecidos. Na musica nao foi diferente. Com a vinda da corte
portuguesa para o Brasil, o Rio de Janeiro passou a monopolizar a produgao artistica
em geral. A partir dessa época destacam-se compositores como José Mauricio Nunes
Garcia e Marcos Portugal, ambos contemporaneos e, segundo musicélogos, rivais.
José Mauricio Nunes Garcia foi um padre catélico, professor de musica, maestro,
multi-instrumentista e compositor brasileiro (KIEFER 1976, p. 53-57).

E significativo que se evidencie a importancia dos negros para a musica
brasileira, pois além de serem muitos, entre eles Salvador José de Almeida Faria
(1732-1799) e Domingos Caldas Barbosa (1740-1800), possuiam uma excelente
qualidade técnica. Nao é a toa que Dom Joao VI encantou-se com o Padre José
Mauricio e com os negros formados na Fazenda de Santa Cruz. Segundo Kiefer
(1976), ao desembarcar, no Rio de Janeiro, no dia 08 de marco de 1808, D. Joao


https://pt.wikipedia.org/wiki/Cat%C3%B3lico
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assistiu a solene Te Deum?®8 na Catedral (entdo na Irmandade de N. Sra. do Rosario),
e ficou bastante surpreso com o que ouviu: uma execugdo musical que excedia, em
muito, as suas expectativas, sobretudo pelo fato de ela ser realizada em uma colénia
de Portugal. A apresentacdo musical foi de um Mestre de capela, o padre José
Mauricio Nunes Garcia; a partir daquele momento, o apreco, admiracdo e amizade de
D. Jodo ndo mais abandonaram o compositor. Uma figura que de tal forma conseguiu
se impor, ndo apenas como artista, também como um sacerdote dos mais ilustres da
sua diocese e a quem abundava talento fora da musica.

Seu estilo musical € influenciado pela 6pera italiana e classicismo vienés.
Conhecia os setecentistas italianos, Joseph Haydn (1732-1809), Wolfgang Amadeus
Mozart (1756-1791), Ludwig van Beethoven (1770-1827) e Giovanni Paesiello (1740-
1816). Suas primeiras obras tém estilo setecentista, influenciado por seu primeiro
professor, Salvador José. O Padre José Mauricio possuia poucas obras profanas, fato
justificavel por ser a Igreja a principal fomentadora da musica no Brasil colonial. Por
outro lado, devido a escassez de estudos abrangentes sobre sua produgao, ha pouco
consenso a respeito de quais sejam suas obras capitais, entre as principais estariam,
segundo Mattos:

As missas da Conceicdo, de Nossa Senhora do Carmo, de Santa
Cecilia e a Pastoril, junto com o Réquiem e o Oficio de Finados de
1816, e as Matinas de Finados. Por outro lado, ha pouca utilidade
pratica na analise da produgéo através do critério da forma (missa,
antifona, moteto etc.), uma vez que em cada grupo observa-se grande
diversidade de solugdes (MATTOS, 1996, p. 265).

Em livro biografico sobre José Mauricio, Mattos (1996) fez o cadastramento
com todos os titulos de que pdde tomar conhecimento: manuscritos in specie, obras
desaparecidas, mas citadas nos antigos catalogos e relagdes de obras mencionadas
em sua biografia. Incluem-se, igualmente, como fontes de informagé&o, contratos com
previsao de trabalho — anuais, como os do Senado da Camara — ou pagamentos

registrados nos livros de despesa das irmandades e ordens terceiras — com as quais

%8 Segundo o Dicionario Litargico Frey Basilio Réwer (1947, p. 219), “Te Deum (hino ambrosiano), hino
solenissimo, que se divide em trés partes: louvores a SS. Trindade, louvores ao Redentor, suplicas.
Chama-se Te Deum pelas palavras iniciais. Uma legenda do século VIII atribuia a sua redacdo aos
Santos Ambrdésio e Agostinho, dizendo que o cantaram alternadamente, como que inspirados, depois
do batismo de Santo Agostinho. [...]. Desde meados do século VI o hino ambrosiano esta
universalmente em uso e notam os autores o paralelismo que existe entre o Gloria in excelsis Deo e o
Te Deum”.
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trabalhou o padre José Mauricio — por servigos prestados. Categoria especial foi dada
as obras que a memodria histérica conservou, com ou sem data.

José Mauricio ndo apenas teve uma formagdo musical muito sélida; também
devem ser destacados seus estudos filosoficos, entre outros. Em 1792 ordenou-se
padre. Certamente escolheu esse caminho menos por vocagao e mais por razdes que
favorecessem 0 acesso a uma posicao social que |lhe faltava por nascimento e por
sua cor — a busca por uma posigao econémica relativamente tranquila. Cleofe Person
de Mattos, em seu Catalogo Tematico da obra de José Mauricio, publicado pelo
Conselho Federal de Cultura (1996), emite opinido divergente: “Parecem outras as
raizes dessa opcao, e atenderiam a impulso de natureza musical, entre as quais o de
habilita-lo melhor a posicao de mestre de capela” (MATTOS, 1996, p. 16). Outro fato
€ que a musica florescia quase exclusivamente nas igrejas.

Em relagdo a sua carreira musical, constatou-se que, em 1798, José Mauricio
tornou-se mestre de capela da Catedral e Sé do Rio de Janeiro. Em 1808, com a
chegada da corte, foi nomeado mestre-de-capela da Capela Real, onde lhe coube
assumir fungdes varias como organista, regente, compositor e outras atividades
paralelas a sua posicao de professor de musica; além de suas responsabilidades de
padre, atuava nas cerimdnias religiosas e musicais promovidas, na Sé, pelo Senado
da Camara. Como professor, José Mauricio atendia ao preparo dos musicos que
atuavam na igreja (KIEFER, 1976, p. 53-56).

De acordo com Mattos (1996), no dia 16 de junho de 1808 era expedido o
alvara, com forga de lei, que efetivou as medidas necessarias ao funcionamento da
nova Capela Real. Um documento longo, parcialmente transcrito, mas com estrema
divulgagao. Tendo em seu corpo de texto a intencao principal de criagédo da capela
Real, mas entre outras, também as intengdes religiosas e o zelo pela dignidade da
familia real, tanto quanto o cuidado em defender a posi¢éo do povo portugués e seus
direitos de padroeiros de todas as igrejas no Brasil, fatos importantes para sua criagao.
O alvara alonga-se em torno da nova hierarquia dos prelados da Capela e alcanca um
conjunto normativo que tinha a ver com os deveres do mestre-de-capela.

Ao admiti-lo na Capela Real, a coroa portuguesa atribuia a José
Mauricio fungées multiplas nos termos da portaria. O ordenado era
unico: a mesma quantia que recebia na Sé desde 1798, o que os

termos da portaria confirmam. A aula de musica € mencionada e
também a fungao de organista. Mas os trabalhos burocraticos e os
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deveres de compor para a Sé, a mais importante fungdo do mestre-
de-capela porque compunha o seu perfil de musico perante a historia,
esta ndo vinha assinalada na portaria. Ndo sem razao. Sem previsao
financeira, José Mauricio exercia exaustivamente desde a instalagao
da Real Capela até 1811, e jamais teve pagamento (MATOS, 1996, p.
69).

A trajetoria de José Mauricio ndo teve somente realizagbes e conquistas
prazerosas. Um ponto importante foi a questdo do preconceito racial que sofreu e era
recorrente nas relagdes e praticas dos ministros. Para estes, pessoa “com defeito
fisico visivel”, o padre José Mauricio Nunes Garcia, tinha dois defeitos graves: era
brasileiro e ndo era branco de pele (MATTOS, 1996, p. 67). Em 1811 chegou ao Rio
de Janeiro o mais renomado compositor portugués, Marcos Portugal. Dai em diante,
José Mauricio foi obrigado a dividir com ele as fungdes de mestre de capela na Capela
Real, ndo tendo muita chance a partir dessa reparticdo de honras. Marcos Portugal
era absorvente e dominador. A Gazeta do Rio de Janeiro passaria a falar somente
dele. José Mauricio conseguiu salvar, em parte, a sua evidéncia, passando a dedicar-
se a realizagbes musicais em outras igrejas. Na Capela Real sua posigao foi abalada
fortemente e sua producdo decaiu. J& ndo mais escreveu para a capela do rei
(KIEFER, 1976, p. 56).

Em suas atuagdes como professor de musica José Mauricio deixou discipulos;
dentre eles, um merece destaque, apesar de nao ter seguido o sacerdodcio, Francisco
Manuel da Silva (1795-1865):

Aprendeu violino, violoncelo, érgao, piano e composi¢cao. Ainda bem
jovem escreveu um Te Deum para o entdo principe Dom Pedro, que
Ihe prometeu financiar seu aperfeicoamento na Europa, mas nao
chegou a cumprir a promessa. Em vez disso, nomeou-o para a Capela
Real, onde foi bastante ativo como diretor musical. Em 1833 fundou a
Sociedade Beneficente Musical, que teve um papel importante na
época e funcionou até 1890. Contando com a simpatia do novo
imperador Dom Pedro |l, foi nomeado para o posto de compositor da
Real Camara do Imperador D. Pedro | em 1841 e no ano seguinte
assumiu como Mestre da Capela Real, sucedendo a Marcos Portugal.
Talvez seu maior mérito seja a fundagéo, do qual foi presidente, do
Conservatorio do Rio de Janeiro, a origem da atual Escola de Musica
da Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ). Também foi
regente do Teatro Lirico Fluminense, depois transformado na Opera
Nacional. Obteve extraordinario sucesso ao reger sua grande
orquestra de 653 cantores e 242 executores quando da inauguragao
da estatua equestre de D. Pedro |. Sua obra de composi¢cao néo é
considerada de grande originalidade, embora sejam interessantes a
Missa Ferial e a Missa em mi bemol, mas foi o autor de uma Uunica
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peca que se tornou célebre, a melodia do atual Hino Nacional
Brasileiro. Escreveu ainda "Compéndio de Mdusica", para uso escolar
de Conservatorios. Compds o "Hino da Coroacdo do Imperador D.
Pedro II"; "Hino a Guerra", e inUmeras composicbes de géneros
diversos®.

José Mauricio nunca saiu do Rio de Janeiro, construiu sua histéria e seu
renome, em vida, nos limites da Capital. Apesar de nao ter tido oportunidade de
estudar em outros ambientes musicais, nem por isso, e muito menos pelas
dificuldades decorrentes da presenga do maestro Marcos Portugal e de uma corte
hostil, deixou-se esmorecer, descumprindo a sua missao de artista criador. Apds a
saida da corte do Brasil, os dias de agitacao politica e as dificuldades econdmicas do
Pais atingiram diretamente a carreira do compositor mulato.

A Capela Real, transformada em Capela Imperial, passava por dias
dificeis. Além do mais, José Mauricio sentia-se cansado e
enfraquecido pelo trabalho febril durante muitos anos. Em 1826,
emudeceu o compositor e imobilizou-se o regente; sua ultima
composigao foi a Missa de Santa Cecilia, de 1826 (KIEFER, 1976, p.
57).

Em relacido ao passado musical de Sdo Paulo e seus sacerdotes compositores
expressivos, deve-se a Regis Duprat pesquisas mais detalhadas sobre o tema. Tal
como a restauragao de obras, entre as quais se sobressai uma Missa a 8 vozes e
instrumentos de André Gomes que, apesar de nao ter nascido no Brasil e nao ter sido
sacerdote, deve ser citado por sua importancia no cenario da composi¢gdo musical

sacra no Brasil:

André da Silva Gomes (Lisboa, 30 de novembro de 1752 - Sao Paulo,
16 de junho de 1844), foi um organista e compositor sacro luso-
brasileiro, radicado desde 1774 na cidade de Sdo Paulo, onde atuou
como organista e mestre de capela da catedral, compositor, mestre
régio de latim e politico (representante da instrugdo publica). Foi o
musico mais influente em Sao Paulo durante o periodo de sua
atividade como mestre de capela na catedral (1774 a 1823) e o mais
antigo compositor ativo nessa cidade cujas obras foram preservadas®.

Falando especificamente de sacerdotes compositores brasileiros, a musica

sacra paulista tem uma representagao significativa na figura do Frei Jesuino Francisco

%9 Enciclopédia Livre do Wikipédia 29 jul. 2021. Biografia de Francisco Manuel da Silva. Disponivel em:
https://pt.wikipedia.org/wiki/Francisco_ Manuel_da_Silva. Acesso em: Acesso em: 16 set. 2021.

60 Enciclopédia Livre do Wikipédia 13 jul. 2021. Biografia de André da Silva Gomes. Disponivel em:
https://pt.wikipedia.org/wiki/Andr%C3%A9_da_Silva _Gomes. Acesso em: 16 set. 2021.
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de Paula Gusméao (Santos, 1764 - Itu, 1819). Pintor, arquiteto, escultor, encanador,
dourador, entalhador, mestre em toréutica®’, musico, poeta. Negro, filho de Anténio
Geraldo Jacome e Domingas Inacia de Gusmao, sobrinha do padre jesuita brasileiro
Bartolomeu Lourengo de Gusmao, conhecido como Padre Voador. Em 1781 transfere-
se para Itu e vive entre religiosos locais. Ao enviuvar, apos breve vida matrimonial,
que lhe gerou cinco filhos, ingressa na vida religiosa. E ordenado padre carmelita em
1797, e adota o nome de Frei Jesuino do Monte Carmelo. Reza sua primeira missa
no ano seguinte. Em 1945, é publicado pelo Servigo do Patrimdnio Historico e Artistico
Nacional (Sphan), em Sao Paulo, o livro Padre Jesuino do Monte Carmelo, de Mario
de Andrade (1893-1945).

Frei Jesuino do Monte Carmelo é reconhecido como um dos principais artistas
do periodo colonial em Sao Paulo. De sua obra de compositor de musicas sacras,
construtor de 6rgaos, entalhador e arquiteto, restam apenas os trabalhos de pintura
realizados nas cidades de Sao Paulo e ltu. Devoto de Nossa Senhora do Carmo desde
menino, os frades carmelitas exerceram papel fundamental em sua vida. O padre-
mestre o iniciou na musica e na técnica do 6rgao. Também provém dos carmelitas
sua primeira encomenda importante: estofar e encarnar as imagens esculpidas em
madeira de Nossa Senhora da Conceicédo, de Sant'Ana e de Sao Joaquim. Iniciou
estudos de latim e recebeu a ordenagdo em 1797; porém, por ser negro, com a
ressalva do ex defectu natalium. Passou a ser chamado, a partir de entao, de Frei
Jesuino do Monte Carmelo. Sua producéo artistica diminuiu apds o recebimento das
ordens®?,

Depois de seu retorno a Itu, em 1797, comecgou a idealizar a Congregag¢ao dos
Padres do Patrocinio, por volta de 1800. Foi assessorado pelos filhos, todos religiosos.
Compds musicas para sua inauguragao, mas morreu em 1819, antes de vé-la pronta,
0 que aconteceu um ano depois. Frei Jesuino do Monte Carmelo € o modelo de artista
do Brasil colbnia, muito mais intuitivo do que culto, posicionado no entremeio da arte
folclorica legitima e a arte erudita legitima. Segundo Andrade:

Do ponto de vista da arte erudita europeia, a obra do padre Jesuino
do Monte Carmelo apresenta numerosas deficiéncias, que, a meu ver,

61 Segundo o Dicionario Online de Portugués: “arte de cinzelar, de esculpir em metal, madeira ou
marfim”. Disponivel em: https://www.dicio.com.br/toreutica/. Acesso em: 30 mai. 2020.

62 Enciclopédia Itati Cultural 08 jan. 2021. Biografia de Frei Jesuino do Monte Carmelo. Disponivel em:
https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa23203/frei-jesuino-do-monte-carmelo. Acesso em: 16 set.
2021.
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nao o sao exatamente. Deficiéncias de desenho, de composicao, de
cromatica mesmo. Mas em compensagao a obra do padre mantem
uma unidade conceptiva e evolutiva tao forte, urn "ideal" perseguido e
realizado com tamanha pertinacia, que ndo me p:1rcce possivel
atribuir as deficiéncias comparativas dela a uma incapacidade pessoal
do artista, e nem mesmo a ignorancia, embora esta existisse. Eu
percebo, de preferéncia, urn prescindir de tradicbes impostas, urn nao
ver necessaria para necessariamente poder refletir exigéncias intimas
pessoais e sociais (ANDRADE 1945, p. 135-136).

Suas obras musicais se apresentam no registro fonografico do site Musica
Colonial e Imperial Brasileira e no Instituto Musicabrasilis, que inclui 4 obras inéditas,
restauradas pelo Professor Régis Duprat entre 1970 e 1980, compostas pelo Frei
Jesuino (Itu, 1764-1819): 01. Ladainha de Nossa Senhora; 02. Procissao de Domingo
de Ramos; 03. Matinas de Quinta Feira Santa; 04. 9° Responsorio®.

A musica praticada em Minas Gerais até o inicio do século XVIII, sobretudo
religiosa, ainda era muito proxima a musica até entédo praticada em Sao Paulo. Com
o aparecimento das Irmandades na Matriz de Sao Paulo, concomitante a corrida para
exploragdo do ouro, o elemento leigo voltou-se para o assunto das minas; nesse
contexto, surgiu a musica religiosa em Minas Gerais. No século XVIII e inicios do
século XIX, emergiu a histdéria da musica mineira no Brasil. Em estudo sistematico
sobre esse fato, o professor e musicélogo Paulo Castagna (2004) aponta alguns
nomes relevantes na cena da composigdao musical mineira, a exemplo dos padres
Manoel de Oliveira ([17347]-1813), Manoel Luis de Araujo d’Costa (1725-[18--7]),
Antbénio de Souza Lobo (1725-1756), Antbnio Alves Nogueira (1728-17--7) e,
especialmente, o sacerdote Castro Lobo (1794-1832).

Jodo de Deus de Castro Lobo (Vila Rica, 16 de margo de 1794 - Mariana, 26
de janeiro de 1832), foi um compositor brasileiro ativo no inicio do século XIX. Era filho
de Gabriel de Castro Lobo, também musico, e Quitéria da Costa e Silva. Em 1815
tornou-se irmao e professor de musica da Irmandade de Santa Cecilia, de Vila Rica.
Em 1817, iniciou suas atividades como organista junto a Ordem Terceira do Carmo, e
atuou ainda como regente de coro e orquestra do Teatro de Opera. Seu catalogo de
obras compreende 23 pecas, aproximadamente, entre Matinas, Responsorios

Funebres e Novenas; delas se destacam a Missa a 8 vozes, a Missa em Ré Maior, as

63 Musica Sacra Paulista 11 out. 2017. Frei Jesuino do Monte Carmelo. Disponivel em:
https://pgpbach.sul21.com.br/2017/10/11/musica-sacra-paulista-frei-jesuino-do-monte-carmelo-
francisco-de-paula-ferreira/. Acesso em: 01 jun. 2020.
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Matinas de Natal, todas para solistas, coro e orquestra, além de uma Abertura em Ré
Maior para orquestra. Compés cerca de 40 obras sacras e suas composi¢des foram
usadas de forma corrente, em Mariana, até inicios do século XX54.

Segundo Castagna:

Castro Lobo foi compositor e organista, oriundo de familia de musicos
mineiros de, pelo menos, trés geragdes. Sua atividade musical parece
iniciar-se em 1811, quando participou de uma temporada na Casa da
Opera de Vila Rica (atual Teatro Municipal de Ouro Preto), ao lado de
16 musicos e 20 cantores. Em 1815 tornou-se irm&o e professor de
musica da Irmandade de Santa Cecilia de Vila Rica, agremiagéo de
profissionais que exerciam o monopdlio da musica na cidade. Em 1817
passou a exercer a atividade de organista da Ordem Terceira de
Nossa Senhora do Carmo de Vila Rica, cargo que exerceu até 1823.
Em 1819 havia concluido seus estudos de latim e em 1820 foi admitido
no Seminario de Mariana, la permanecendo até 1822, quando
ordenou-se padre pela Ordem de Sao Pedro. Nesse ano, quando
ainda atuava na Ordem Terceira do Carmo, compds, para a
Irmandade, um Te Deum para os festejos de recepgéo de D. Pedro |
em Vila Rica. Em 1824 transferiu-se definitivamente para Mariana
filiando-se, em 1825, a Ordem Terceira de Sao Francisco da
Peniténcia, para a qual compds musica relativa as festividades locais,
exerceu o sacerddcio e, provavelmente, o cargo de mestre de capela.
Seu falecimento precoce, em 1832, antes de completar 38 anos de
idade, deveu-se a doengas que o acompanharam desde a infancia.
Entre suas principais obras, estdo: Abertura em Ré Maior, Credo em
Ré Maior, Matinas de Santa Cecilia, Missa em Ré Maior, Missa e
Credo a oito vozes (1825?7) e os Responsorios Funebres (1831)
(CASTAGNA, 2004, p. 11-12).

Conforme Castagna (2004), com o progresso da extracdo de ouro e da
colonizagédo, cerca de 50 anos depois a regido mineradora assumia o maior
desenvolvimento produtivo e pratico da musica religiosa na América Portuguesa.
Diante essa realidade surge uma pergunta intrigante: como uma produgao de musica
europeia surgiria no interior do Brasil espontaneamente? Segundo Kiefer (1976), os
primeiros musicos profissionais da regido eram provenientes de centros culturalmente
mais avang¢ados, como a Bahia e Pernambuco. Com uma situagdo propicia ao
crescimento da musica, “os mulatos da Bahia e Pernambuco seriam os primeiros
povoadores e a base profissional séria sobre a qual teve o seu fantastico

desenvolvimento a atividade musical das Minas Gerais” (LANGE, 1966, p. 12).

64 Musica Brasilis ¢c2021. Biografia de Jodo de Deus de Castro Lobo. Disponivel em:
https://musicabrasilis.org.br/compositores/joao-de-deus-de-castro-lobo. Acesso em: 14 ago. 2021.
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Um trabalho muito relevante para a histéria dos compositores brasileiros foi o
desenvolvido por padre Jaime Diniz, musicologo, compositor, regente e professor.
Nasceu em Agua Preta, Pernambuco, em 1° de maio de 1924 e faleceu a 27 de maio
de 1989. Jaime Diniz, no prefacio do primeiro volume de sua importante obra de
pesquisa musicoldgica, Musicos Pernambucanos do Passado (1969), da destaque a
rigueza musical do seu Estado. Relata, por meio de anotagdes, a existéncia de
algumas centenas de compositores, diretores de coro, organistas, organeiros,
cantores, tedricos, cravistas, pianistas, trompistas, violonistas, flautistas,
charameleiros etc. (DINIZ, 1969, p. 14). Ricardo Meira Lins relata, em artigo de sua
autoria, intitulado “O legado de Jaime Diniz”, publicado em 2011, pela Revista
Brasileira de Musica, do PPGM da Escola de Musica, da UERJ:

Aos 12 anos de idade iniciou os estudos musicais com o padre Olimpio
Torres, e os de piano, com a professora Argentina Viana Maciel (1888—
1970) de quem, anos mais tarde, editaria um album de valsas. Diniz
cedo despertou para a carreira sacerdotal e através dela a musica
passou a ocupar um lugar de destaque entre seus interesses.
Rapidamente tornou-se o primeiro organista do Seminario de Olinda,
onde ensinou Teoria e Solfejo e desempenhou a fungéo de diretor do
coro. Ao terminar o curso de Filosofia, em 1945, apresentou sua
primeira composi¢cdo, a missa “Mirabilis Deus”. Na mesma época,
segue para Sao Paulo, para dedicar-se ao curso de Teologia no
Seminario Central do Ipiranga, onde se torna aluno do maestro Furio
Franceschini (1880-1976), radicado em Sao Paulo, em 1903, regente,
compositor e grande organista, mestre-de-capela da Sé de Sdo Paulo
desde 1909. Depois de retornar a Pernambuco, Diniz estudou
composi¢ado com César Guerra-Peixe (1914-1993) e se ordenou em
1951, na catedral de Nazaré da Mata. Destacou-se nos meios
musicais da regido como professor, regente de coral, compositor,
conferencista e critico musical, publicando regularmente no Diario da
Manha, no Jornal do Comercio; no Diario de Pernambuco, do Recife;
e na Tribuna da Imprensa, do Rio de Janeiro. Em 1958 Jaime Diniz
obteve uma bolsa para estudos na Europa, onde frequentou o
Pontificio Instituto de Musica Sacra e o “Leceo Musicale Isabela
Rosati”, de Roma. Depois de retornar ao Brasil, foi convidado para
criar e organizar o curso de Musica na Escola de Belas Artes da
Universidade do Recife e foi eleito para a Academia Brasileira de
Musica, na cadeira n° 27, cujo patrono € Vincenzo Cernicchiaro (LINS
2011, p. 193-194).

Falando de uma geracado de padres compositores que surgiu no século XX, é
oportuno citar a figura do padre Penalva, um dos mais importantes compositores

brasileiros. Padre José de Almeida Penalva (Campinas, 15 de maio de 1924 - Curitiba,
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20 de outubro de 2002), foi um sacerdote, compositor, professor, musicélogo, regente
e escritor brasileiro. Formado em Teologia pela Pontificia Universidade Catdlica de
Sao Paulo, em 1956, e Doutorado pela Pontificia Universidade Gregoriana, de Roma,
em 1958, foi um dos mais importantes compositores brasileiros da segunda metade
do século XX. Estudou composicdo com De Benedictis e Cozzela, no Brasil, e com
Porena, em Roma. Lecionou na Pontificia Universidade Catdlica do Parana e foi um
dos principais professores da Escola de Musica e Belas Artes do Parana, onde atuou
em cursos de Pds-Graduagao. Lecionou composi¢gdo e musica contemporanea nas
Oficinas de Musica de Curitiba e outros cursos e festivais de verao e inverno em todo
o Brasil. Destacou-se por compor musica contemporanea de vanguarda, explorando
tanto as linguagens sacra e secular, quanto as antigas e novas. Dentro de um
discurso, que o proprio Penalva classificava como pés-vanguardista, fez uma releitura
das formas e das linguagens do passado aplicando técnicas de vanguarda e pos-
vanguarda de maneira livre e individual. Sua obra demonstra, de um lado, um
compositor preocupado com o lado reflexivo e filosofico da criagao, de outro, um
musico de humor refinado e de profunda humanidade®®.

A Revista Eletronica de Musicologia, do Departamento de Artes, da UFPR, traz
um trabalho realizado por Prosser (1996), no qual a autora faz uma abordagem sobre
a obra solistica para piano, 6rgao e cravo do compositor. O Padre Penalva teve obras
editadas tanto nas Américas quanto na Europa. Diversas foram encomendadas,
premiadas e gravadas por instituicdes governamentais e particulares. Participou, com
suas composicoes, em Festivais e Bienais de Musica Contemporanea na Alemanha,
na Franga e no Brasil (Curitiba, Rio de Janeiro, Sdo Paulo e Salvador). Foi membro
fundador de sociedades culturais, inclusive a Sociedade Brasileira de Musicologia e a
Sociedade Brasileira de Mdusica Contemporanea. Regeu o Madrigal Vocale,
considerado pela critica como um dos coros a capela mais refinados do pais.

Como musicologo, iniciou a organizagéao do Arquivo Musical Arquidiocesano de
Mariana/MG, desenvolveu pesquisas e escreveu varios livros, apostilas e artigos
sobre a Musica Colonial Mineira, Carlos Gomes, o Folclore Paranaense, o Canto Coral
Hoje e a Musica do Século XX. Entre os prémios recebidos destacam-se duas

Medalhas de Prata e Troféu concedidos pelo Governo do Parana, o Primeiro Prémio

65 Enciclopédia Livre do Wikipédia 19 jun. 2021. Biografia de José Penalva. Disponivel em:
https://pt.wikipedia.org/wiki/Jos%C3%A9_Penalva. Acesso em: 16 set. 2021.
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no Concurso Lasar Segall, de Sdo Paulo, e Prémio no Concurso de Monografias sobre
Carlos Gomes, promovido em 1986, pela FUNARTE. Como reconhecimento maior do
seu trabalho, foi eleito, por unanimidade, no dia 25 de abril de 1994, no Rio de Janeiro,
membro da Academia Brasileira de Musica (ABM), ocupando a cadeira de numero 27.
Foi também empossado membro da Academia de Letras e Musica do Brasil (ALMB),
em Brasilia, no dia 10 de junho de 1994, na cadeira de numero 43.

Segundo Prosser, a obra musical desse compositor pode ser evidenciada da

seguinte maneira:

Sua obra abrange desde pecgas solisticas para piano e 6rgéo e a
musica de camara, até obras corais, orquestrais e corais-orquestrais,
com solistas, atores e declamadores. Tem dois catalogos de obras
publicados, um pelo Ministério das Rela¢des Exteriores do Brasil
(1978), com 114 composicdes, e outro pela Fundagao Cultural de
Curitiba (1988), com 148. Em 1995 foi elaborado o trabalho "A obra
de José Penalva - Catalogo Comentado"”, com 246 obras. Observa-
se, no todo da obra catalogada de Penalva (ha ainda obras por
localizar e outras sendo compostas), absoluta predominéncia da
musica vocal e sacra sobre a instrumental e secular. Das 246 obras
do Catalogo Comentado, apenas 38 sao instrumentais, incluindo-se ai
9 orquestrais, 18 para instrumento solo (piano e 6rgao) e 11 de
camara, contra um total de 208 obras vocais. Das 246, 112 sao sacras,
81 seculares, além das 38 instrumentais e 15 corais-orquestrais, as
Ultimas na maioria também sacras. Pode-se afirmar, assim, que 1/6,
aproximadamente, da sua criacao é puramente instrumental, enquanto
5/6 é vocal (PROSSER, 1996)°%. Grifo do mestrando.

ApOs as exposicdes acerca de temas como historia da musica crista ocidental,
surgimento da escrita musical, doutrina dos afetos, musica cristd e seus
desdobramentos, e um panorama da musica Sacra no Brasil, passara este trabalho a
analise das composicdes do padre Chromacio Ledo. O estudo de sua obra musical
tomara como matéria-prima as composi¢cdes postas nos arquivos musicais da Banda
Municipal de Jaboatdo dos Guararapes e no arquivo do Instituto Histérico de Jaboatao

dos Guararapes-PE.

66 Revista Eletronica de Musicologia, Vol. 1, n. 2. Curitiba: UFPR, dez. 1996. 26p. Disponivel em:
http://www.rem.ufpr.br/_REM/REMv1.2/vol1.2/penalva.html. Acesso em: 15 jun. 2020.
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4 O COMPOSITOR E SUA OBRA

Este capitulo analisa a obra musical do “sacerdote compositor” Chromacio Leao
Teixeira da Silva. Os procedimentos adotados contam com alguns conceitos musicais
ja definidos no primeiro capitulo, além de referenciais da musica religiosa na Igreja
Catolica, apontados no segundo capitulo, a fim de discorrer sobre o tema de maneira
mais assertiva possivel, e assim, conhecer o significado da obra musical do Padre
Chromacio Leado no seu contexto historico cultural. Dessa forma, organizamos este
capitulo em trés segbes, assim elencadas: biografia do compositor; identificacéo e
caracterizagao da obra; analise das musicas, realizada com respaldo na “doutrina dos
afetos”; “conceitos de estética e composicdo musical” de Koellreutter, além de
correntes do estilo descritivo ocorrida entre os periodos Romantico e Moderno.

O acervo musical do Padre Chromacio Ledo € bem diversificado, contempla
desde fox-trot a poema lirico. As musicas analisadas tém foco no género religioso
(instrumental e vocal), com exce¢cdo do poemeto lirico “Uma noite de verao” que,
apesar de nao pertencer ao género supramencionado, também sera analisado. Todas
as obras possuem letra e musica do Padre Chromacio Ledo, com excecido de uma
unica — o “Hino de Santo Amaro” — cujo poema (letra) é de Benedito Cunha Melo.

Acerca das caracteristicas necessarias para que uma musica seja considerada
religiosa, é oportuno destacar as orientagdes postas no Musicam sacram,
Sacrosanctum Concilium, Motu Proprio Tra le sollecitudini, que trata das musicas e
suas caracteristicas, definindo-as de acordo com suas peculiaridades. Nessa
perspectiva, a obra musical de Chromacio Ledo, especificamente “Maria Virgem”,
apesar de conter textos nao biblicos em sua letra, consegue se enquadrar no género
sacro, pois engloba as caracteristicas defendidas no Musicam sacram quando efetiva
a gloria de Deus e a santificagdo dos fiéis por meio da musica popular sacra, seja
liturgica ou simplesmente religiosa. Outro exemplo, agora na categoria musica
religiosa de louvor, é o Hino de Santo Amaro, de acordo com relatos da CNBB NE 2

sobre a participacao da obra do Padre Chromacio Ledo num rito religioso:

Na noite de 15 de janeiro, dia de Santo Amaro, milhares de fiéis
renovaram a sua fé ao Glorioso Santo Amaro, na 4212 edicao da festa
no municipio de Jaboatdo dos Guararapes, Regiao Metropolitana do
Recife. O arcebispo da Arquidiocese de Olinda e Recife, dom
Fernando Saburido, acompanhou a procissdo que partiu da matriz
paroquial, seguindo pelas ruas de Jaboatdo, acompanhado pelo


http://www.vatican.va/content/pius-x/pt/motu_proprio/documents/hf_p-x_motu-proprio_19031122_sollecitudini.html
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paroco, o padre Damido Silva. O andor ricamente adornado arrastou
uma multidao de fiéis devotos entoando o hino do padroeiro: “Santo
Amaro, que és meu Padroeiro, fale aos céus Jaboatdo a clamar, faze
d’alma da gente um braseiro, mas, de amor, para Deus mais amar!”.
Em meio a multidao, era comum encontrar muitas pessoas vestindo a
cor branca e de pés descalgos. S&0 os simbolos dos pagadores de
promessas, pessoas que alcangaram gragas pedidas a Santo Amaro
e vieram demonstrar a sua gratidao ao santo com fama de obediente
e de protetor dos peregrinos. Neste ano, o tema da festa foi “Para
Santo Amaro, ser santo é realizar agcbes ordinarias de forma
extraordinaria™®’.

Algumas composigoes, apesar de serem do género instrumental®® (sem textos
que acompanhem suas melodias), oferecem para a Igreja melodias que contemplam
e despertam sentimentos transcendentais, participam dos oficios, da liturgia, das
festas, das solenidades, retratando afetos, um dos pontos-chave dessa analise. Entre
as musicas do Padre Chromacio Ledo sdo encontradas Sonatas®®, Fugas™® e
Dobrados’!, melodias instrumentais que ndo estdo em consonancia com aquelas

orientagdes e normas conciliares sobre musica, e que, algumas obras e suas

67 Disponivel na pagina da CNBB NE2: http://cnbbne2.org.br/421a-festa-de-santo-amaro-reune-
milhares-de-fieis-em-jaboatao-dos-guararapes/. Acesso em: 16 jun. 2020.

68 Segundo a Enciclopédia Livre do Wikipédia, “a expressdo musica instrumental distingue toda musica
produzida exclusivamente por instrumentos musicais. Até o inicio do século XVI, os instrumentos
musicais eram usados apenas para acompanhar os cantos ou marcar o compasso das musicas. A partir
disso, as composigdes instrumentais foram ficando cada vez mais frequentes até que, durante o
periodo barroco, a musica instrumental passou a ter importancia igual & vocal. Foi durante o periodo
classico (da musica), porém, compreendido entre os anos de 1750 e 1810, que a musica instrumental
passou a ter importancia maior do que a vocal, devido ao aperfeicoamento dos instrumentos e ao
surgimento das orquestras”. Disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/M%C3%BAsica_instrumental.
Acesso em: 17 jun. 2020.

69 “Na origem do termo, sonata (do latim sonare) era a musica feita para "soar", ou seja, a musica
instrumental em oposigdo a cantata, a musica cantada. Sonata resumidamente é um tipo de
composigao musical para um Unico instrumento ou para pequeno conjunto. Normalmente, a sonata é
dividida em trés partes relacionadas entre si”. Disponivel em:
https://pt.wikipedia.org/wiki/Sonata#:~:text=Na%200origem%20d0%20termo%2C%20sonata,instrument
0%200u%20para%20pequeno%20conjunto. Acesso em: 22 ago. 2020.

70 "A fuga é uma pega instrumental ou vocal polifénica, referindo-se o termo "fuga" a seu modo de
composicao polifénico especifico e, ao mesmo tempo, a seu principio formal e estrutural. Como regra
geral, seu numero de vozes se acha entre 3 e 4. A fuga adquiriu sua forma regular na época de Bach.
Seu principio ordenador, severo e, ao mesmo tempo, cheio de fantasia, era considerado a imagem de
uma harmonia universal superior." (MICHELS, 1982, p. 116). Disponivel em:
http://www.clem.ufba.br/queiroz/fuga_01/iniciofuga.html. Acesso em: 22 ago. 2020.

71 “O dobrado é um estilo ou género musical brasileiro derivado das marchas militares. E uma pega
musical escrita originalmente para acompanhar a marcha de militares que, no Brasil, desenvolveram
caracteristicas proprias que originaram o género dobrado, popularizando-se a partir da metade do
século XIX. Os dobrados sao escritos para serem executados por uma banda de musica formada por
instrumentos como madeiras, metais e percussao. Com a popularidade das bandas de musica em todo
o interior do Brasil, o dobrado se espalhou pelo pais e tornou-se simbolo de comemoracéo, festa e
solenidade nas cidades”. Disponivel em:
https://pt.wikipedia.org/wiki/Dobrado_(g%C3%AAnero_musical)#Refer%C3%AAncias. Acesso em: 22
ago. 2020.


https://pt.wikipedia.org/wiki/S%C3%A9culo_XVI
https://pt.wikipedia.org/wiki/Compasso_(m%C3%BAsica)
https://pt.wikipedia.org/wiki/Barroco
https://pt.wikipedia.org/wiki/Orquestra
https://pt.wikipedia.org/wiki/M%C3%BAsica_instrumental
https://pt.wikipedia.org/wiki/Sonata#:~:text=Na%20origem%20do%20termo%2C%20sonata,instrumento%20ou%20para%20pequeno%20conjunto
https://pt.wikipedia.org/wiki/Sonata#:~:text=Na%20origem%20do%20termo%2C%20sonata,instrumento%20ou%20para%20pequeno%20conjunto
http://www.clem.ufba.br/queiroz/fuga_01/iniciofuga.html
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respectivas tonalidades nao foram confrontadas em nossas analises com os
referenciais da Doutrina dos afetos. Ainda assim, este fato ndo as torna menos
importantes, so refor¢ca o quanto o Padre Chromacio Ledo atuava de maneira eclética,
passeando com maestria na composi¢ao de Sonatas, Fugas e Dobrados, além de
Poemas Liricos, como “Uma noite de Verdo” e “Maria Virgem”, poemas que
evidenciaram os vieses literario e musical daquele artista e selaram sua contribuicdo
para a cultura musical brasileira.

Nos anexos, ao final desta Dissertagdo, seguem as grades e/ou partituras, com
as respectivas melodias, letras e cifras analisadas, tudo de acordo com as partituras
originais colhidas nos arquivos da Banda Municipal e Instituto Historico de Jaboatao
dos Guararapes-PE, para que sirvam como material de apoio para musicos em geral,

e outras pessoas que se interessem pela obra deste compositor.

4.1 BIOGRAFIA DE CHROMACIO LEAO TEIXEIRA DA SILVA

Inicialmente, é significativo conhecer um pouco sobre o sacerdote Chromacio
Ledo, para compreendermos sua grandeza enquanto compositor. Para tal, foram
obtidas informacdes de sua biografia nos livros “Jaboatdo dos Meus Avos”, de Veloso
(1982) e no livro “Padre Chromacio na intimidade”, de autoria de seu sobrinho,
maestro e ex-professor do curso de musica da UFPE, Luiz Caetano da Silva (2004).
Outras informagdes também foram obtidas no Instituto Histérico de Jaboatao (IHJ) e
na hemeroteca digital do Diario de Pernambuco.

O padre, musico e compositor Chromacio Ledo Teixeira da Silva nasceu em 28
de junho de 1886, na Vila da Penha-RN, hoje denominada Canguaretama. Aos 11
anos ja despertava seu lado sacerdotal e aos 14 ingressou no seminario.
Musicalmente foi iniciado pelo seu pai, Caetano Xavier da Silva, um instrutor de
musica e capitdo da Guarda Nacional e, por vezes, também por sua mae, Francisca
Teixeira da Silva. Chromacio Leao fez a sua primeira composicédo aos 15 anos, tendo
0 género sacro como o seu principal modo de compor, mas também podemos
encontrar, entre suas obras, chorinhos, valsas, tangos, dobrados e musicas
sinfénicas, entre outras. Tocava varios instrumentos de sopro, especializando-se em

saxofone.
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Em nossas pesquisas sobre o autor, um fato raro nos chamou a ateng¢ao: em
27 de abril de 1930, houve uma audigdo musical em que toda a terceira parte do
concerto se constituiu de musicas autorais do padre Chromacio Leao, fato que pode

ser atestado na biblioteca digital do Diario de Pernambuco:

Centro Social Cathdlico da Graga — Realiza-se hoje o anunciado
festival promovido pelo Centro Social Cathdlico da Graga. O festival
que tera logar no Cine-Elite, consta do seguinte programa, organizado
e dirigido pelo maestro padre Chromacio Ledo: 12 parte — | Hymno
Nacional Brasileiro; Il — “Halito de Primavera” quarteto de J. W.
Kalimodo; Ill —Wagner, céro de guerra da opera Rienzi — IV — “Catafau
— marcha africana pelo Orpheon da “Tuna Portuguesa”. 22 Parte — Listz
[..]. 3% Parte — Serdo executadas somente musicas do padre
Chroméacio Leao, a grande orquestra. | — “Pregheira”, da 6pera “Judith”
(inédita) — soprano senhorinha Norinha Kurka Hotton; Il — Preludio em
fa maior (original) orquestra; Ill — “O canto da cigana” (cancao)
senhorinha Almyra Costa; IV — Valsa lente n° 8 orquestra; V — “Aria do
triumpho”, da o6pera “Judith” (inédita) senhorinha Norinha Kurka
Hotton; VI — Protofonia do poema lyrico — “Maria Virgen”’2.

Chromacio Ledo, o quinto dentre os sete filhos do casal, foi batizado pelo vigario
da freguesia de N. Senhora da Conceicéo da Penha, Misael de Carvalho, como consta

no livro de batismo:

Certifico que revendo os livros em que se langam os ausentes de
batizados desta freguesia, em um deles de folha 17, encontrei o teor
seguinte: No dia vinte e nove de novembro de mil oitocentos e oitenta
e seis, batizei solenemente nesta matriz da Penha, a Chromacio,
branco, com idade de quatro meses, filho legitimo do capitdo Caetano
Xavier da Silva, negociante, Dona Francisca Teixeira da Silva,
costureira, livre e natural, ele da freguesia das Bananeiras e ela da
Boa Vista do Recife; sendo seu padrinho e (sic) Reverendissimo
Coadjutor desta freguesia, Jodo Francisco Soares de Medeiros
(SILVA, 2004, p. 13).

O menino da Penha, em sua comunidade, era o chefe da peraltice. Segundo
Silva (2004), bom cavalgador que era, vivia a galopar pelas ruazinhas descalgcadas da
Penha, em companhia dos irméaos mais velhos e dos colegas de infancia, montando
em 0sso, disputando corridas e arrancando em sua passagem descontrolada a porta

de palha dos mocambos da vizinhanga.

2 Hemeroteca Digital do Brasil. Diario de Pernambuco 27 abr. 1930. Disponivel em:
http://memoria.bn.br/DocReader/DocReaderMobile.aspx?bib=029033_11&pesq=%22chromacio%20le
a0%22%20m%C3%BAsicas. Acesso em: 14 ago. 2021.
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Bem cedo Chromacio Ledo revelou pendor pela arte da musica e, assim,
comegou sua educacéao artistica aos dez anos de idade, sob orientagdo de seu pai,
mestre eximio que l|he alicergou os conhecimentos, dando-lhe base sdlida,
imprescindivel a uma formagédo musical consistente. Antes, porém, seu pai e mestre
— pedagogo experiente — fazia-o participar de sua vida musical, assistindo a ensaios
e execugdes de seu grupo orquestral ou filarménico, e mais adiante, integrando-o aos
mesmos, ora tocando em festas civicas ou religiosas. Ao saxofone executava choros
e valsas de sua propria autoria. Aos 15 anos compds sua primeira obra e, um ano
depois, a marcha “Potyguarania”, cujo nome é uma homenagem a terra que Ihe serviu
de berco.

A par dessa vivacidade ingénua, sem maldade, Chromacio demonstrava uma
piedade religiosa que coincidia com o desejo de sua mae de ter um dos seus filhos
dedicados ao altar. Ao perceber tal tendéncia, D. Sinha tomou, em concordancia com
o0 mestre Caetano, a iniciativa de encaminhar o jovem para o seminario, a fim de que
desenvolvesse sua vocagao sacerdotal. Dessa forma, Chromacio Ledo entrou no
Seminario Paraibano a 31 de margo de 1900. A partir de entao, tudo no seminario Ihe
era estranho e novo, menos a pratica religiosa que era familiar desde o convivio
domeéstico, acrescido do convivio com o0 seu padrinho, Padre Jodo Soares de
Medeiros, de quem naturalmente recebeu grande parte de sua instrugdo na fé crista.

Em 1905, aos 19 anos, transferiu-se para o seminario de Olinda-PE, onde fez

estudos religiosos e aprimorou suas habilidades musicais.

No seminario de Olinda, Chromacio com sua preeminente lideranca
artistica e cultural, logo tornou-se encarregado da organizagdo dos
corais e orquestras sacras para as Missas Solenes, Te Deum,
novenarios, cerimbnias pascais ou quaisquer outras atividades
festivas ou liturgicas do Seminario em que fosse necessaria a
participagao musical (SILVA, 2004, p. 27).
Aos 21 de novembro de 1909 recebeu, das méos de D. Luiz Raimundo da
Silva, entao Bispo da Diocese de Olinda, na Matriz de Santo Antdnio, no Recife, a
imposi¢ao das ordens sacerdotais. Celebrou a primeira missa no dia 14 de dezembro
do mesmo ano, na igreja de Nossa Senhora da Paz, no bairro de Afogados (Recife).
No ano seguinte, 1910, foi o novo sacerdote de apenas 23 anos de idade designado

para coadjuvar a Freguesia de Garanhuns, comecando sua atuagao sacerdotal na
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mencionada cidade. A seguir, a Paroquia de Correntes |lhe serviu de entrada definitiva
no exercicio pastoral.

Finalmente, em 4 de fevereiro de 1912 tomou posse como vigario da Freguesia
de Jaboatao, em substituicdo ao Cénego Joao Pedrosa que, por problemas de saude,
nao estava em condi¢des de exercer as funcdes e atribuicdes da pardquia. Encontrou
uma pardquia decadente, semiabandonada. O Padre Chromacio, entretanto, no ardor
de seus vinte e cinco anos, aceitou o desafio e a ele se entregou de corpo e alma.

Logo reconheceu que precisava formar uma equipe. Reorganizou as
associagdes paroquiais e organizou outras inexistentes. A Escola Sinfénica Paroquial,
o Orfeon Paroquial e a Pia Unido das Filhas de Maria, constituiram-se como trés
inovagdes de relevancia religiosa e social naquele processo. A primeira, entre tantas,
servia para resgatar garotos que andavam pelas ruas da cidade sem maior
perspectiva de vida, Ihes habilitando em um instrumento musical, oferecendo-lhes,
durante toda a sua permanéncia na escola, o ensino gratuito da arte musical. A
segunda e a terceira aglutinavam e socializavam seus participantes por meio do canto
e da devocgao, exercitando a teoria musical e aprimorando a técnica vocal (VELOSO,
1982, p. 179). Usando essas armas da habil maneira que lhe era peculiar, em pouco
tempo estava totalmente recuperado; as missas com abundante ocorréncia; as
comunhdes aumentando consideravelmente. Em reconhecimento, consta no livro

“‘Jaboatao dos meus avds” o seguinte relato:

Depois de ter prestado a cidade e ao seu povo quase 40 anos de
relevantes servigos, o sacerdote e compositor, quer no pulpito ou
empunhando uma batuta, padre Chromacio foi uma dessas
inteligéncias que raramente assomam e, ndo obstante o vazio que
deixou no coragcdo dos seus paroquianos, continua a viver na
lembranga dos jaboatanenses, porque a obra por ele realizada é
imperecivel. [....]. No bairro de Jardim Sao Paulo em Recife, ha uma
rua em homenagem ao seu home e em Jaboatao dos Guararapes uma
rua e uma escola (VELOSO, 1982, p. 261-262).

A partir da chegada do Padre Chromacio ao Municipio de Jaboatdo, em
fevereiro de 1912, o ressoar dos sinos aos domingos passou a representar um
momento muito especial de contricdo e devogao; todavia, a igreja Matriz de Santo
Amaro continha algo diferente: a figura do Padre Chromacio, que convidava os fiéis
jaboatanenses do inicio do século XX para que, além da liturgia, pudessem ver e ouvir

sua obra musical, na qual, entre tantos, utilizava o género sacro como um de seus
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principais modos de compor (IHJ). Nesse género podemos destacar a missa n° 3,
chamada “Jubilare” e o “Hino de Santo Amaro”, que, de maneira contemplativa, agiam

sobre o ethos™ das pessoas, segundo Aristételes’, através da doutrina da imitag&o.

A musica diz ele, imita diretamente (isto €, representa) as paixdes ou
estado da alma — brandura, ira, coragem, temperanga, bem como o0s
seus opostos e outras qualidades; dai que, quando ouvimos um trecho
musical que imita uma determinada paixao, fiquemos imbuidos dessa
mesma paixao; e, se durante um lapso de tempo suficientemente
longo ouvimos o tipo de musica que desperta paixdes ignobeis, todo
nosso carater tomara uma forma ignobil. Em resumo, se ouvirmos a
musica inadequada, tornar-nos-emos pessoas mas; em contrapartida,
se ouvimos a musica adequada, tenderemos a tornar-nos pessoas
boas (GROUT; PALISCA, 1994, p. 20-21).
Com a atuagao de Chromacio Leao, nao s6 a vida religiosa, também a musical
e a social da cidade de Jaboatdo estiveram em incessante ebulicdo. Entre tantas,
desde a catequese, a Pia Unido das filhas de Maria, a Banda Paroquial, a Escola de
Musica e o Orpheon Paroquial. Assim, com perspicacia e dedicacdo aos
ensinamentos religiosos, respeitando e acatando as orientagdes romanas, o Padre
Chromacio, através da catequese da Pia Unido das filhas de Maria, pdde estabelecer
e avultar com maestria a doutrinagéo religiosa junto aos fiéis da Paroquia de Santo
Amaro. Dessa maneira agia o Padre Chromacio Ledo, num regime permanente de
educar através da fé, considerando o espirito religioso como sistema individual de
crencgas e valores que vao-se formando no decorrer do processamento evolutivo como
resultado do comportamento exploratorio da espécie humana. Desse modo se
constituiam as inter-relagdes e, como parte e produto desse processo, surge a
producdo musical-cultica, entre outras, ou seja, a musica produzida para o culto
religioso in loco na Paroquia de Santo Amaro.
Além do lado religioso, outro aspecto muito importante deve ser considerado
nesse percurso historico: o lado artistico-musical do Padre Chromacio e sua relagao
direta com o desenvolvimento musical na Cidade de Jaboatdo dos Guararapes. Nessa

perspectiva, fica bem evidente a importancia da presencga da figura do padre para o

73 De acordo com a Enciclopédia Livre do Wikipédia 19 mar. 2021. Ethos (em grego antigo £00c :
'habito, costume, uso'’; ﬁeog 'carater, disposi¢do, costume, habito') “é o conjunto de tracos e modos de
comportamento que conformam o carater ou a identidade de uma coletividade”. Disponivel em:
https://pt.wikipedia.org/wiki/Ethos. Acesso em: 19 jun. 2020.

74 Citado em nota de rodapé: Grout e Palisca, 1994, p. 20. Aristoteles, politica, 8. 1340a-b; Platdo, Leis,
2.665-70C.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Grego_antigo
https://pt.wikipedia.org/wiki/Identidade
https://pt.wikipedia.org/wiki/Ethos
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desenvolvimento artistico-cultural, a comecar pela criagido da Banda Paroquial e suas

subsequentes apresentagdes. Segundo Veloso no livro “Jaboatdo dos meus avés™

A BANDA PAROQUIAL foi fundada no dia 05 de agosto de 1914 pelo
vigario Pe. Chromacio Ledo, a ESCOLA SINFONICA PAROQUIAL,
mais conhecida como Banda Paroquial ou Banda do Padre. A Escola
Sinfénica Paroquial manteve, durante toda a sua existéncia (37 anos),
um aprendizado gratuito, donde surgiram nomes nacionalmente
conhecidos nos meios musicais, militares, teatrais do radio e televisao.
Como exemplo se pode citar José Jacinto, mestre de varias
corporagdes musicais do exército; Manoel Gomes da Silva, mestre e
organizador da Banda da Base Aérea do Recife; Raul Ramos mestre
também da Base Aérea; Juarez, durante muito tempo sax-tenor solista
da orquestra do antigo programa “Flavio Cavalcante” conhecido como
um dos melhores instrumentistas do mundo; Luiz Caetano da Silva,
sobrinho do Pe. Chroméacio, fagotista da Orquestra Sinfénica do
Recife, regente de orquestras e corais, professor de musica da UFPE,
arranjador e compositor; e tantos e tantos outros mestres de bandas
pelo interior e pelo Brasil afora (VELOSO, 1982, p. 179-180).

Entre tantas, em 28 de dezembro de 1916, houve uma dessas apresentacdes
da Banda Paroquial “Escola Synphdnica Parochial” em frente ao Teatro Municipal de
Jaboatdo, local escolhido pela comissdo responsavel pela organizagdo das
festividades comemorativas de final de ano. Segundo consta nos arquivos digitais do
Diario de Pernambuco:

Jaboatdo — 28-12-1916 - Nao passara despercebida nesta Cidade a
noite de anno bort” [ano infrutuoso]. Entre outras diversdes
projetadas, havera diante o Theatro Municipal. [...] A banda musical
“‘Escola Synphonica Parochial’”, em um artistico coreto, adrede
preparado, fara uma tocata até se aproximar a hora da missa, que tera
logar a 1 hora da madrugada, sendo celebrante, o reverendissimo
padre Chromacio Le&o’®.

Essa trajetoria historica, somada ao desenvolvimento sociocultural do periodo,
constituiu um ambiente extremamente propicio para que as acbes do Padre

Chromacio incentivassem o surgimento de outras bandas na cidade de Jaboat&o. Tais

75 [Miner.]- Bort, boart ou boort, “é um termo genérico usado na industria de diamantes para se referir
a fragmentos de diamantes que ndo sdo de boa qualidade e ndo podem ser usados como pedras
preciosas”. Disponivel em: https://www.dicionarioinformal.com.br/bort/. Acesso e: 26 ago. 2021.

6 Hemeroteca Digital do Brasil. Diario de Pernambuco 30 dez. 1916. Disponivel em:
http://memoria.bn.br/DocReader/DocReaderMobile.aspx?bib=029033_09&pesq=%22chromacio%20le
ao0%22. Acesso em: 15 ago. 2021.


https://www.dicionarioinformal.com.br/bort/

126

acdes estavam em consonancia com o que vinha acontecendo em outras partes do

Brasil.

No ano de 1929 aparece a Banda Ferroviaria com a sua Sociedade
Musical Operaria. Chega 1930, e com ele a Banda do Patronato
Agricola Barao de Lucena, no bairro de Socorro. Destacamos ainda,
neste local, a Banda do 14° Rl. Em 1950 aparece a Euterpe Recreativa
21 de Fevereiro, do Doutor Joaquim Martins de Albuquerque, meio
proprietario da Usina Jaboatao, sendo o primeiro mestre da banda o
maestro Caetano Xavier da Silva (Nozinho), tendo sido mais tarde
substituido pelo seu filho, maestro Luiz Caetano da Silva, nosso
associado. A Fabrica de Papel de Jaboatdo também possuiu a sua
banda. No ano de 1980 aparece a banda Padre Chromacio, conhecida
também como Banda Municipal de Jaboatdo e tendo os musicos como
funcionarios publicos dessa instituicdo municipal. Disponivel em:
https://ihj.com.br/PadreChromacioLeao/PadreChromaciolLeao-
geral.htm. Acesso em: 22 mai. 2020.

Além da criacdo da Banda Paroquial, o Padre Chromacio, preocupado com o
ensino de musica aos jovens, também criou a Escola de Musica e o Coro Orpheon
Paroquial. Dessa maneira, a relagao se estabelece por muitas vias: se, por um lado,
0 ensino musical é influenciado pela cultura, por outro, também é gerador de cultura,
podendo impactar diretamente a insercdo da musica na sociedade como expressao
humana e cultural.

Diante de diversas possibilidades de formagdao humana através da mdusica,
consubstanciaremos historicamente a importancia do cantochao na relagdo do canto
com a liturgia da igreja. Segundo Grout e Palisca (1994), o oficio celebrado pelo clero
secular e pelos membros das ordens religiosas compde-se de oragdes, salmos,
canticos, antifonas, responsos, hinos e leituras. A musica para os oficios esta
compilada num livro liturgico chamado Antiphonale ou antifonario, de modo que

os principais momentos musicais dos oficios sdo os cantos dos
salmos, com as respectivas antifonas, o canto dos hinos e dos
canticos e a entoagao das ligdes (passagens das escrituras), com 0s
respectivos responsorios. Do ponto de vista musical, os oficios mais
importantes sdo as matinas, as laudas e as vésperas. As matinas
incluem alguns dos mais antigos cantos da igreja. As vésperas
compreendem o cantico Magnificat anima mea Dominum (“A minha
alma glorifica o Senhor”, Lucas, 1, 46-55); e, na medida em que este
oficio era o unico que desde os tempos mais remotos admitia o canto
polifénico, adquire especial importancia para a histéria da musica
sacra (v, a analise de NAWN 4, segundas vésperas do Natal, mais
adiante neste capitulo). Aspectos caracteristicos das completas e o
canto das quatros antifonas da Santa Virgem Maria, as chamadas


https://ihj.com.br/PadreChromacioLeao/PadreChromacioLeao-geral.htm
https://ihj.com.br/PadreChromacioLeao/PadreChromacioLeao-geral.htm
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antifonas Marianas, uma para cada uma das divisdes principais do
ano liturgico’” (GROUT; PALISCA, 1994, p. 51).

Provavelmente, os servigos religiosos e a preocupagao de sistematizar os
signos musicais “modernos” junto aos fiéis da Paréquia de Santo Amaro foram motivos
suficientes para que o Padre Chromacio instituisse o coro Orpheon Paroquial. Para
tanto, implementou meios necessarios para garantir por escrito as melodias, exercitar
o dominio da escrita musical e o conhecimento prévio dos seus signos o que, atraves
do coro, possibilitou o desenvolvimento das aulas tedricas e praticas. Como também
outras atribui¢cdes e definicbes a respeito do coro que Zampronha sintetiza:

Favorece o individuo em razido de seus multiplos estimulos,
bioldgicos, fisiologicos e psicoldgicos. Dai que “fazendo” musica,
escutando, cantando, vivenciando, o individuo acaba por influir no
ritmo de seus pensamentos e emogdes, na harmonia de sua saude
corporal e mental. (ZAMPRONHA, 2007, p. 123).

Sem duvida, essa relagao entre a musica instrumental da banda paroquial e a
musica vocal do coro possibilitou inter-relacbes de dimensdes que se
complementaram nas praticas religiosas, musicais e socioculturais. Nessa
perspectiva, a participagao do Orfeon Paroquial sem duvida fez historia, com diversas
exibicdes no Teatro Municipal de Jaboatdo e cantando missas e Te-Deum em outras
paroquias e no teatro de Santa Isabel no Recife, demonstrou quanto ativa e efetiva foi
sua participagao.

O ORFEON fez inumeras exibicdes ndo somente na cidade como fora
daqui. No seu repertério, além de mdusicas profanas, constavam
missas e Te-Deum de autoria de seu maestro e organizador, sendo
muito solicitado para tomar parte em festas religiosas. O padre
Chromacio Ledo ainda organizou um coral com cem figuras para
cantar a sua missa n° 03 (Jubilare) e o Te-Deum em homenagem, em
julho de 1947, a D. Miguel de Lima Valverde pelos seus 25 anos de
arcebispado. Os seminaristas do velho Seminario de Olinda também
estavam sendo ensaiados pelo Pe. Chromacio Leao para cantar entre
os cem figurantes. E entre esses seminaristas também estava
Lamartine Soares que foi vigario de Jaboatao e posteriormente bispo
coadjutor de Olinda e Recife (VELOSO, 1982, p. 181).

77 Segundo Grout e Palisca (1994, p. 51-52), “as principais épocas do ano litirgico sdo o advento, que
comega no quarto domingo antes do Natal, o Natal, que inclui os doze dias até a Epifania (6 de janeiro)
e as semanas seguintes; a Quaresma, da quarta-feira de Cinzas até a Pascoa; o tempo da Pascoa, que
incluia ascensao (quarenta dias depois da Pascoa) e se prolonga até Pentecostes, dez dias depois da
ascensao ou sete semanas depois da Pascoa; e a Trindade do primeiro domingo a seguir ao Pentecostes
até o inicio do Advento. O Advento e a Quaresma sdo, por vezes, designados como as épocas
penitenciais”.



128

A chegada de Chromacio Ledo a Paroquia de Santo Amaro propiciou, além da
elaboragcdo da musica do hino do padroeiro de Jaboatdo dos Guararapes (Santo
Amaro) e diversas composi¢coes musicais em diferentes géneros, a ampla participagéao
na formacéao social e cultural de moradores da cidade. Ele evidenciou as relagdes do
sujeito com o divino, consigo mesmo, com a musica e com os demais individuos que
constituem uma sociedade. As inter-relagdes religiosas, musicais e sociais estariam
em constante e progressiva convergéncia. Um acontecimento que comprova tal inter-
relagao social e religiosa aconteceu no dia 28 de outubro de 1926, por ocasiao de uma
audig¢ao, no Circulo Catdlico, com vistas a aprovagao da obra eclesiastica “Maria
Virgem”: uma apresentac&o para a sociedade e com a presenca da imprensa. Aquele
evento compareceram o Arcebispo Metropolitano de Olinda e Recife, D. Miguel de
Lima Valverde, padres, religiosos, jornalistas e musicos. Apds a apresentagao, os
relatos foram assaz laudatérios. Os jornais da época assim registraram:

Jornal A Rua — 29/10/1926: “Convidado pelo seu autor estivemos
ontem, no “Circulo Catélico” para ouvirmos em audi¢cao especial para
a imprensa e autoridades eclesiasticas, o belissimo poema lyrico
“Maria Virgem?”, feliz inspiragéo do ilustre Padre Chromacio Leao. Todo
e qualquer elogio que pretendéssemos fazer ao valioso trabalho desse

homem de alto mérito que é o Padre Chromacio, longe, muito longe
mesmo ficariamos de seu verdadeiro valor.

Jornal do Commercio — 29 de outubro de 1926. “O trabalho do Padre
Chormacio Ledo deixa a mostra suas 6timas qualidades de musicista.
Dividido em sete partes e uma abertura, notam-se desde o comeco a
rigueza de tons e seguranga orquestral sobre todo o poder, a clareza
e a eloquéncia com que o0 compositor transpde para a pauta os seus
sentimentos. Se alguma coisa houvesse a destacar na partitura, era
bem isso: o brilho da expresséo” (SILVA, 2004, p. 131-133).

O Padre Chromacio Leao se imortalizava por meio da religiao e da arte. Foi no
periodo em que esteve como paroco e maestro na Igreja de Santo Amaro, na cidade
de Jaboatdo, que compbs grande parte de seu acervo musical. Empunhou a batuta
para reger uma composicdo de sua autoria na qual tudo é proprio, surgido de suas
ideias: a melodia, a harmonia, a orquestracdo, o estilo e o modo de interpretar.

Segundo consta nas paginas do livro “Padre Chromacio na intimidade”:

Da simples marchinha para festas teatrais infantis até a imponéncia de
uma sonata, tudo é bem inspirado, bem feito e burilado com esmero.
De suas inumeras composigdes, comentaremos algumas. No género
sacro, onde é mais elevado o seu modo de compor como sacerdote
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que &, destacamos a missa chamada “Jubilare”, imponente, moldada
dentro das regras da sagrada liturgia, empolgando pela religiosidade
de seus motivos principais, revelando a chama da sublime inspiragao.
Prosseguindo no desfile das melodias, temos a valsa N° 8 onde o
contraste frisante dos movimentos é encantador. Ora estamos em
ritmo apressado, tumultuoso; ora suave como o balangar da folhagem
dos coqueiros, leve como as jangadas que bordam nossos mares,
manso como as aguas de nossos rios... (SILVA, 2004, p. 46).

O comprometimento e a disciplina com sua formacdo refletiam no
amadurecimento tanto melddico quanto harmdnico de suas composi¢des, adquiridos
em rarissimos livros direcionados ao estudo da musica que possuia. Segundo Silva
(2004), era pratica comum a Chromacio Ledo estar, muitas vezes, ao harmonium
dedilhando Perosi, Palestrina e outros mestres da musica sacra, buscando exercitar
€ aprimorar sua técnica composicional, quando ndo, nos estudos de suas proprias e
quéao dificeis belas composi¢des liturgicas. Segundo consta no livro “Padre Chromacio

na intimidade”:

Chromacio Ledo, houvera prometido a si mesmo ser um dia sacerdote
musico para escrever as mais lindas paginas musicais em louvor a
Virgem Santissima. Seu amor patrio era também muito forte: Dia n&o
houve em que, longe do rincao natal, ndo o lembrasse e o citasse com
carinho e devogao. Ao ausentar-se da casa paterna para iniciar seus
estudos eclesiasticos, compés como ja aludimos antes, a marcha
religiosa “Potyguariana” — alus&o & terra potyguar, onde nascera. E
esta uma prova cabal do auto mérito em que tinha sua gente e sua
terra. Jaboatdo, cidade naquele tempo desprovida de
desenvolvimento, mas por essa mesma razao, poética quanto
campestre, fazia o lembrar-se dos campos livres, das pitorescas, dos
distritos paupérrimos, mas roméanticos e ricos de um folclore
abundante e auténtico, que mais tarde haveria de inspirar-lhe a
composicao de “Coco Viola Nordestina” N° 1 e 2, este sobre o motivo
ritmico e melddico do Bumba-meu-boi da Vila Flor (distrito de
Canguaretama, atualmente municipio autbnomo). (SILVA, 2004, p. 97-
98).

Sua vida foi dedicada a Jaboatdo. O Padre Chromacio Ledo Teixeira da Silva,
viveu sessenta e quatros anos e seis meses, dos quais, trinta e oito e onze meses
foram passados nesta cidade. Faleceu no dia 5 de janeiro de 1951, levando abaixo da
cabeca um travesseiro com terra da sua querida Vila da Penha, confeccionado por ele
mesmo em 1905. Sua paixdo e dedicagdo a pardoquia de Santo Amaro nao tinha

limites. Logo, Padre Chroméacio descreve as duas Cidades:
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“E sem esquecer a minha humilde modesta cidade natal, poética em
suas carnaubas infindas, caracteristica por suas praias largas e alvas,
sombreadas de coqueiros, onde vicejam “boas noites” e “boninas”,
Jaboatdo, se nao sou teu filho por nao ter primeiro respirado teu
ambiente nem recebido os primeiros beijos do sol vivificador, sou, no
entanto pelo coragao, pois, aqui me ha colocado o destino, ou mais
teologicamente falando, a Providéncia e a ti me hei consagrado, desde
a juventude, as melhores e mais puras energias de minh’alma”. As
palavras deste discurso bem atestam minha afirmagao supra (SILVA,
2004, p. 169).

Havia respeito para com as principais orientacdes propostas no Moto Préprio

Tra le sollecitudini dell’officio pastorale que buscava evitar, ainda que na musica com

acompanhamento instrumental, o hibridismo da musica sacra com a profana, como se

I& no texto a segquir:

Documento eclesiastico emitido pelo Papa Pio X em 22 de novembro
de 1903 e ratificado pela Sagrada Congregacdo dos Ritos como
Decreto n® 4121 orientam que: Com o objetivo geral de regular a
pratica e producdo de musica sacra e o objetivo especifico de
promover a restauracdo da musica sacra a partir dos principios
restauristas do movimento ceciliano e da restauragdo do canto
gregoriano pelos monges de Solesmes (formulados ao longo do
século XIX e apoiados nos anteriores Documentos da Igreja Catélica
sobre Musica Sacra), que defendiam a separagao entre os estilos
sacro e teatral (ou operistico). Foi uma das mais extensas, objetivas e
impactantes determinagcbes sobre a musica sacra publicadas pela
Igreja Catdlica, por conta da restauragdo do canto gregoriano e da
polifonia classica (e pelo estimulo a musica contemporanea baseada
nessa estética), e pela exclusao, da musica sacra, de grande parte dos
instrumentos entdo em uso, dos conjuntos musicais até entdo mais
difundidos (especialmente as bandas e orquestras) e dos estilos entao
em voga (especialmente o operistico ou teatral)’®.

Ainda assim, com maestria, o Padre Chromacio propiciava em suas

composi¢des uma certa liberdade na orquestracdo: além dos instrumentos de cordas,

usava instrumentos de sopro, o que possibilitava ao povo uma participacéo ativa nos

servicos da Igreja, principalmente através de uma musica de facil entendimento e

composta tanto em latim quanto em lingua vernacula. Padre Chromacio compds uma

série de missas, dentre as quais pode-se citar: “Justus ut palma florebit’ (N° 1); “Salve

Maria” (N° 2); “Jubilare” (N° 3); “Inacabada” (N° 4). Essas quatro composi¢cdes sdo

78 MOTU PROPRIO TRA LE SOLLECITUDINI DO SUPREMO PONTIFF PIUS X NA MUSICA

SAGRADA. Libreria

Editrice  Vaticana, Roma, 22  nov. 1903. Disponivel em:

https://www.vatican.va/content/piusx/it/motu_proprio/documents/hf p-x_motu
proprio_19031122_sollecitudini.html. Acesso em: 14 ago. 2021.


https://www.vatican.va/content/piusx/it/motu_proprio/documents/hf_p-x_motu
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consideradas liturgicas, pois as letras foram extraidas de fontes oficiais da Igreja
Catolica.

As musicas de Chroméacio Ledo estdo sendo abordadas, neste trabalho,
considerando as possiveis influéncias do periodo historico vivido e as orientagbes
postas nos documentos da Igreja Catdlica no que diz respeito a musica cantada dentro
dos servigos eclesiais, ampliando-se ao género religioso, mas também, com um olhar
mais técnico, sob a égide da musica e dos géneros caracteristicos empregados. Para
isso, se faz necessario trabalhar, ainda que brevemente, alguns conceitos, como o de
tonalidade, harmonia e estética, considerando que tudo isso se passa no universo da

musica tonal.

4.2 FUNDAMENTOS E CONCEITOS MUSICAIS IMPORTANTES NA AREA DA
MUSICA RELIGIOSA

Para compreendermos minimamente as analises feitas na obra musical do
Padre Chromacio Ledo, € de extrema importancia conhecer alguns conceitos e
fundamentos que constituem a linguagem musical. Para quem nao € da area de
musica, esse conhecimento se faz ainda mais necessario. Assim, um dos primeiros
elementos que compdem o todo musical, cujo entendimento se faz muito importante,
€ o conceito de som. Considerando que o som € a unidade fundamental da musica,
representado no contexto da musica ocidental por 7 notas diferentes que podem ser
desmembradas e distribuidas em sete principais e cinco intermediarias, totalizando
doze notas. Logo, para um entendimento gradual dos fundamentos musicais, seria

significativo definir que:

Som é a sensacao produzida no ouvido pelas vibragdes dos corpos
elasticos. Uma vibragdo pée em movimento o ar na forma de ondas
sonoras que se propagam em todas as diregbes simultaneamente.
Estas atingem a membrana do timpano fazendo-a vibrar.
Transformadas em impulsos nervosos, as vibragoes sao transmitidas
ao cérebro que as identifica como tipos diferentes de sons. Embora
sejam inumeros os sons empregados na musica, para representa-los
bastam somente sete notas: dé — ré — mi — fa — sol — 1a — si. A estes
monossilabos (sistema silabico introduzido por Guido d’Arezzo),
usados predominantemente em linguas latinas, correspondem as sete
letras (sistema alfabético introduzido pelo Papa Gregdrio Grande 540
d.C.) usadas em inglés, alemao grego, etc. C-D-E-F-G-A-
B. (MED, 1996, p.11-13).
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Outros conceitos que detém grande importancia para o entendimento do

mosaico musical sdo melodia, harmonia e ritmo que, na perspectiva de Med seriam:
Melodia, conjunto de sons dispostos em ordem sucessiva
(concepgao horizontal da musica). Harmonia, conjunto de sons
dispostos em ordem simultidnea (concepcdo vertical da musica).
Ritmo, ordem e proporgdo em que estdo dispostos os sons que
constituem a melodia e harmonia (MED, 1996, p. 11). Grifos do
mestrando.

A pratica de relacionar os sons musicais as letras do alfabeto de A a G, tem
origem extremamente antiga — remonta a época dos gregos e romanos. Foi deles que
nossos vizinhos anglo-saxdes herdaram o sistema que utilizava letras para
representar as notas musicais. O monge italiano Guido d’Arezzo (992-1050) também
ja desenvolvia um sistema de notagdo que considerava a pauta’® de quatro linhas,
entdo usada, associando-a, através de letras, as notas fa, do e, por vezes, sol (F, C e
G), letras que acabaram dando origem as modernas claves®. Mesmo depois da
criacdo da escrita musical com o uso da pauta (ou pentagrama), as letras para
identificar as notas permaneceram e ampliaram suas possibilidades. De maneira
convencional, a nota “La” inicia a ordem das notas representadas pelo alfabeto, assim,
convencionou-se que 0O la seria representado pela letra “A”; a nota “Si” seria
representada pela letra “B”, a nota “D&” pela letra “C”, e assim sucessivamente. A
associagao, portanto, ficou da seguinte maneira: A = L§; B = Si; C = D6; D = Ré; E = Mi;
F = Fa; G = Sol. Outra observacao importante é que a nota “La” também ficou definida
como diapasao, nota que serve de referéncia para sistematizar a afinacdo das
orquestras, diferentes grupos musicais e demais instrumentos.

Para um melhor entendimento na distribuicdo das notas e suas respectivas
letras representativas, € necessario um exemplo com ilustragao e visualizacdo dessas
notas dispostas em sequéncia natural, numa escala, da esquerda para a direita em
qualquer instrumento de teclas. Para tanto, na figura a seguir, teremos as notas

sequenciadas da seguinte maneira: as teclas brancas, contém as sete notas naturais,

9 “Pauta ou Pentagrama: a principio em uma Unica linha horizontal colorida (vermelha — representava
a nota Fa), a qual foi posteriormente acrescentada outra linha colorida (amarela — representando a nota
D¢). Guido d’Arezzo sugeriu o emprego de trés e quatro linhas (o canto gregoriano utiliza até hoje o
tetragrama). O pentagrama, sistema de cinco linhas paralelas, conhecido desde o século XI, foi adotado
apenas no século XVII e utilizado até os dias atuais” (MED, 1996, p. 13).

80 “Clave: é um sinal colocado no inicio da pauta que da seu nome a nota escrita em sua linha” (MED,
1996, p.16).
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e as pretas contém as cinco notas intermediarias com alteragdes (sustenidos®'),

contemplando as doze notas, assim representadas: dé — ré — mi — fa — sol — la — si.

Figura 10: Distribuicdo das 12 notas e suas respectivas letras representativas

C# D#

F# GH# A#H

CID|E(F|G|A|B

Fonte: Blog Tania Ochoa. Disponivel em: https://www.taniaochoa.com/blog/157433/part-2-what-
campbells-power-of-myth-tells-us-about-consciousness-and-sacrifice. Acesso: 05 jul. 2020.

No exemplo anterior, as sete notas principais estdo organizadas na seguinte
ordem: do, ré, mi, fa, sol, Ia e si, as cinco notas intermediarias aparecem entre as
notas principais da seguinte maneira: entre as notas do6 e ré, aparece uma nota
intermediaria que seria o do sustenido, soa numa frequéncia mais alta que a nota do,
no entanto mais baixa que a nota ré. Se o ponto referencial for a nota dé6 em direcao
ascendente a nota ré, a nota intermediaria € denominada dé sustenido, se o ponto
referencial for a nota ré em direcao descendente a nota do, a nota intermediaria seria
ré bemol®2, Este mesmo raciocinio se aplica aos sons ré e mi, fa e sol, sol e la e entre
Ia e si, existindo uma nota intermediaria entre elas.

A partir desta razao, fica evidente um sistema intervalar entre os sons e, dessa
forma, conclui-se que entre dois sons diferentes pode haver intervalos. Segundo
Almada (2012, p. 19), “na linguagem musical um intervalo é a medida da distancia que
separa dois sons™3. Os intervalos ainda podem ser classificados de varias maneiras:

Podem ser harmdnicos (quando ambas as notas sdo tocadas

simultaneamente) ou melédicos (quando uma nota e tocada logo apés
aoutra), ou seja, sucessivamente)®*. Quanto a diregdo (ou orientagao),

81 “Sustenido: eleva a altura da nota natural um semitom ou meio tom” (MED, 1996, p. 31).

82 “Bemol: abaixa a nota natural um semitom ou (meio tom) ”. (MED, 1996, p. 32).

83 “Acusticamente, o intervalo entre dois sons (ou notas, ou alturas) é a diferenga de suas frequéncias
absolutas” (ALMADA, 2012, p. 19).

84 Dessa forma, é facil concluir que qualquer melodia pode ser considerada uma longa sequéncia de
intervalos melédicos (ALMADA, 2012, p. 06).
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no caso de intervalos melédicos podem ser ascendentes ou
descendentes. Quanto ao tipo do intervalo (ou seja, quanto a sua
extensao) podem ser: unissono, segunda, terga, quarta, quinta, sexta,
sétima e oitava (ALMADA, 2012, p. 19-20).
Os intervalos ainda constituem o tom e o semitom. Segundo Med (1996, p. 30-
31), na musica ocidental o semitom € o menor intervalo adotado entre duas notas.
Abrevia-se “st” ou “mt” o menor intervalo entre dois sons. Tom é a soma de dois
semitons. Abrevia-se “T”. Fazendo uso de uma sequéncia de sete notas diferentes e
consecutivas — a oitava nota € a repeticao da primeira —, guardando entre si o intervalo
de tom ou semitom, teremos a escala diaténica natural de dé maior, que compreende
dé — ré — mi — fa — sol — Ia — si — dd, entre as notas mi — fa e si — do, ha um intervalo
de semitom. Nas demais notas tem-se um intervalo de tom. Assim, as escalas que
formam a base da musica tonal seriam:
A escala maior, um padrdo especifico de pequenos intervalos
(chamados de semitom) e intervalos maiores (chamados de tom
inteiro) dentro de uma oitava. Um semitom é a distancia entre uma
tecla no piano para a préxima tecla, seja ela branca ou preta. Usando
somente as teclas brancas do piano, existem somente dois semitons

dentro de uma oitava como nas figuras 11 e 12, abaixo (KOSTKA;
PAYNE, 2015, p. 06).

Figura 11: Escala de D6 maior destacando os intervalos de semitons

————— Oitava ——

C|D|E|F|G|A]|B|C

¥ tom ¥ tom

Fonte: Harmonia Tonal (KOSTKA; PAYNE, 2015, p. 06).

Um tom inteiro pula a nota vizinha do teclado e vai para a segunda mais
proxima. Usando somente as teclas brancas do piano, existem cinco tons inteiros em

cada oitava.



Figura 12: Escala de D6 maior destacando os intervalos de tons

I Oitava

1 1 1 1
tom tom tom tom tom

Fonte: Harmonia Tonal (KOSTKA; PAYNE, 2015, p. 06).
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Assim, esses sons organizados sucessivamente numa sequéncia de notas

musicais, guardando uma estrutura intervalar entre elas, denomina-se escala. Na

musica temos varios tipos de escalas e, no caso especifico, abordamos a escala

diatbnica maior, construida a partir de um padréao intervalar, e considerada o alicerce

primordial no estudo da harmonia funcional®. A escala diatdnica maior ainda pode se

transformar em uma escala menor, com trés modelos diferentes; para isso, basta

alterar a estrutura intervalar entre as notas:

Musicos, tradicionalmente, memorizam e praticam trés formacgbes de
escalas menores, apesar de que elas ndo sdo usadas com igual
frequéncia. Uma destas € a escala menor natural Ex. 01. Vocé pode
ver na ilustragcao abaixo que a escala menor natural € parecida com a
escala maior com 0 3, 6 e 7 graus abaixados. A outra é a escala menor
harmonica Ex. 02, que pode ser pensada como uma escala maior com
0 3 e 0 6 graus abaixados. O terceiro tipo de escala menor é a escala
menor melddica Ex. 03, que tem uma forma ascendente e uma forma
descendente. A forma ascendente, mostrada abaixo, € como uma
escala maior, com o 3 abaixado. A forma descendente da escala
menor melddica € a mesma da escala menor natural (KOSTKA,;

PAYNE, 2015, p. 11).

Figura 13: Exemplo 1 - Escala de D6 menor natural

Do maior do  ré | mi
(irau da escala | 2 3
Do menor do  ré | mio

Fonte: Harmonia Tonal (KOSTKA; PAYNE, 2015, p. 11).

fa
i
fa

sol

50l

la
i
lib

51

=1 1)

da

da

85 Conceitualmente, harmonia funcional seria como cada acorde desempenha mais ou menos uma
fungdo padréo dentro de uma tonalidade, esta caracteristica € por vezes denominada “harmonia

funcional” (KOSTKA; PAYNE, 2015, p. 06).
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Figura 14: Exemplo 2 - Escala de D6 menor harménica
D maior dag e | mi | 4 1 do
Ciran da escala 1 2 Jd | T 1
Dy menor harmonica da ré | miy | 4 =1 dd
Fonte: Harmonia Tonal (KOSTKA; PAYNE, 2015, p. 11).
Figura 15: Exemplo 3 - Escala de D6 menor melddica
Do maior do e | mi fa =0l la = do
Ciran da escala 1 2 d 4 1 6 T l
Dy menor melodica ascendente do | mi» [E =0l la =1 do

Fo

A construcao

nte: Harmonia Tonal (KOSTKA; PAYNE, 2015, p. 11).

de escalas a partir das doze diferentes notas (ou tdnicas),

consiste na apresentagao dos sons pertencentes a uma dada tonalidade, ordenados

crescentemente pelas alturas (ou frequéncias) que comporao o universo tonal. A partir

de uma nota fundam

ental e suas vibragdes, surgem os harmdnicos que, por meios

acusticos, ddo origem aos sons que caracterizam a tdnica de uma tonalidade

(ALMADA, 2012, p. 26). Assim, os caminhos a serem seguidos para identificar uma

tonalidade séo:

Uma das formas de aprender escalas maiores é através do padrao de
tons e semitons (...). Outra € memorizando as armaduras de clave
associadas com as varias escalas. O termo tonalidade é usado em
musica para identificar o primeiro grau de uma escala. Por exemplo, a
tonalidade de Sol maior se refere a escala maior que se inicia na nota
sol. Uma armadura de clave é um padrdo de sustenidos ou bemois
que aparecem no comego de um pentagrama, e indicam que certas
notas serao consistentemente alteradas ascendentemente ou
descendentemente. Existem sete armaduras de claves que usam
sustenidos e sete armaduras de claves que utilizam bemois. Em cada
caso, o nome da tonalidade maior pode ser encontrado subindo meio
tom a partir do ultimo sustenido. No caso de bemdis, exceto para a
tonalidade de Fa maior, o nome da tonalidade é a mesma do penultimo
bemol na armadura de clave (KOSTKA; PAYNE, 2015, p. 08).

As notas também servem para, a partir de suas combinacgdes intervalares

verticais, montar acordes e criar harmonias que, somadas ao ritmo, constituem os

pilares fundamentais

da morfologia musical tonal. Considerando que a musica tonal
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adota um ponto de referéncia em que os outros sons giram em torno dele, no qual a
musica popular de hoje é baseada e constitui-se com essa estrutura, seria oportuno
lembrar que as obras musicais de compositores renomados como Bach, Mozart,
Handel, Haydn, Beethoven, Schubert, entre outros, fizeram uso desse mesmo
sistema, o que significa que ambas tém bastante em comum. Alguns fundamentos
especificos caracterizam o sistema da musica tonal, a saber:
Ambas adotam um centro tonal, uma classe de nota que da o centro
de gravidade. Em seguida, ambas fazem uso quase que
exclusivamente de escalas maiores e menores. Ambas também usam
acordes com estrutura em tercas sobrepostas. Isso significa que os
acordes sao construidos pela sobreposicao de tercas, tal como dé-mi-
sol, diferentemente de do-fa-si. E por ultimo, e muito importante, é que
0s acordes construidos sobre os diversos graus da escala se
relacionam entre si e em relacdo ao centro tonal de uma forma mais
ou menos hierarquica (KOSTKA; PAYNE, 2015, p. 06).

Uma maneira de aumentar as possibilidades de uso de um centro tonal é adotar
a tonicalizag&o ou tonicizagdo. O termo é geralmente adotado nas praticas teodricas e
harmonicas da musica popular e de concerto. Weiskopf e Ricker apresentam uma
definicdo que descreve bem o termo definido no campo do jazz theory:

Um tema pode ser originado em um tom, mas brevemente modula
para outro tom. Quando isto ocorre a progressdo de acorde, é dito
tonicalizar em um tom exterior. Portanto, tonicalizar é estabelecer um
tom como tbnica por uma curta duracdo. Esta tonicalizacdo é
apropriadamente chamada por alguns como “o tom do momento” (“key
of the moment”). Um tema pode ter uma ou mais destas toniciza¢des
(ou tons do momento) antes de retornar para o tom original
(WEISKOPF; RICKER apud BERTON, 2005, p. 35-36).

Um recurso de grande importancia na constituicdo da musica tonal € o acorde.
Derivado de varios tipos de escalas, construido de maneira vertical, na maioria das
vezes as notas que os constituem sao executadas de forma simultanea. O acorde
seria o agrupamento de trés ou mais sons, superpostos em intervalos de tergas®
(ALMADA, 2012, p. 35). Nas palavras de Chediak (1986, p. 79), “o acorde pode ser
formado por trés, quatro ou mais sons. Quando formado por trés sons é chamado de

triade, por quatro sons tétrade e por mais de quatro sons, de tétrade com nota

86 Denominada de harmonia tercial. Seria possivel também conceber acordes a partir de outras
organizagdes intervalares (como segundas e quartas, por exemplo), porém, segundo Almada, “tais
sistemas harménicos transcendem aquilo que é convencionado como Tonalidade” (ALMADA, 2012, p.
35).
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acrescentada”. Segundo o autor, essas denominagbes se resumem da seguinte

forma:

A triade é formada pelo agrupamento de trés notas separadas por
intervalos de tercas e pode ser maior, menor, diminuta ou aumentada.
A formagao da triade maior é formada pela fundamental (1), terca
maior (3M) e quinta justa (5J) e se caracteriza, também, pela
superposicdo de uma terca maior e uma terga menor. A primeira nota
do acorde é chamada de fundamental (1). A triade menor é formada
pela fundamental (1), a terca menor (3m) e a quinta justa (5J) que se
caracteriza, também, pela superposicdo de uma terca menor e uma
terca maior. A triade diminuta é formada pela fundamental (1), terca
menor (3m) e a quinta diminuta (5dim) e se caracteriza, também, pela
superposicao de duas tercas menores. A triade aumentada é formada
pela fundamental (1), terca maior (3M) e quinta aumentada (5aum) e
se caracteriza, também, pela superposicao de tercas maiores. A
tétrade é formada pelo agrupamento de quatro sons separados por
intervalos de tercas superpostas (CHEDIAK, 1986, p. 79-80-81).

Visto que apreciadores, e até mesmo pessoas ligadas a area de musica,
confundem os conceitos de acorde/harmonia, ainda mais porque ambos estéo
intimamente ligados; dessa maneira, sera prudente uma explicagdo mais detalhada
sobre estes fundamentos. Acorde e harmonia sdo conceitos complementares, porém,
com especificidades diferentes na estrutura musical. Segundo Guest (2009, p. 41),
“harmonia € o acompanhamento da melodia feito por um encadeamento de acordes”.
Assim, buscando esclarecer e definir pormenores entre estes dois conceitos, seria
importante dizer que harmonia é algo muito mais amplo, pois engloba desde acordes,
suas combinacgdes e fungoes, as relagdes hierarquicas que estes estabelecem com a
trama musical.

Ha acordes com funcdes semelhantes, mas com qualidades funcionais distintas
aos graus que ocupam na escala, isto é, preparando e resolvendo a frase musical com
maior ou menor forca. Nessa perspectiva, Chediak afirma:

Cada um dos acordes correspondentes aos graus tem a sua qualidade
funcional, isto é, prepara e resolve com maior ou menor forga.
Podendo ser qualificados de forte, meio-forte e fraco. Os acordes de
funcao principal, isto &, formados sobre os graus: I, IV e V, sdo os
fortes; os de Il e VII graus (substitutos do IV e V, respectivamente),
sao meio-fortes; e os de Ill e VI graus (substitutos do | grau), sdo os
fracos (CHEDIAK, 1986, p. 92).

A harmonia é responsavel por acompanhar a melodia, organizar e distribuir as

progressdes dos acordes de maneira satisfatéria. A harmonia é idealizada
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considerando as fung¢des dos acordes e essas fungdes determinam as pontuacdes
necessarias a ideia musical. Dai a nomenclatura de harmonia funcional, acordes com
fungdes de iniciar a ideia musical (fungdes de tdnica), outros com fungdes de
desenvolver (subdominante) e outros com fungdes de preparar a finalizagao
(dominante) e finalizar (tbnica), constituindo a sigla funcional (T-S-D-T), Ténica,
Subdominante, Dominante e Tonica. Segundo Chediak:
Em musica temos momentos instaveis, estaveis e menos instavel, e
sdo variagdes que motivam a continuidade da musica até o repouso
final. A palavra fungcdo serve para estabelecer a sensacido que
determinado acorde nos da dentro da frase harménica. Sao trés as
fungdes harménicas: tbnica (estavel), dominante (instavel) e
subdominante (menos instavel). (CHEDIAK, 1986, p. 91).

Diante da identificagdo das notas por meio de letras, criou-se um sistema de
designacgao das notas musicais para nomear e identificar os acordes em um contexto
harménico (cifras cordais), que é muito utilizada na musica popular. Na definicao de
Chediak (1986, p. 75), “sao simbolos criados para representar o acorde de maneira
pratica”. E uma simbologia composta por letras mailsculas, nimeros e sinais, com
funcdo de representar os acordes. As letras maiusculas e suas respectivas
fundamentais sdo: A—1a; B —-si; C—-do; D —ré; E—mi; F —fa; G — sol.

A cifra simples (letras sem complemento), além da fundamental do acorde, ja
inclui a 32M e a 52J. Qualquer alteracdo deve ser especificada. Obs.1: Em acordes
invertidos também tem essa funcéo. Ex.: C/E — o “E” representa que a nota “mi” sera
a nota do baixo, e ndo um “acorde de mi”. Obs.2: 3m = m. Ex.: Cm = do¢ (fund.), mib
(32m) e sol (52J). Os numeros e sinais usados na cifra representam os intervalos das
escalas, a partir da nota fundamental, em que sédo formados os acordes. Ex.: G7(b9)
— G = sol (fund), si (32M), ré (53J). O numero “7” significa o intervalo de 72m (fa) a partir
da fundamental “sol” e 0 “b9” (lab), o intervalo de nona menor. Obs.3: todo numero
sozinho (sem sinal), significa seu intervalo Maior ou Justo. Ex.: 6 = 6°M, 11 = 113J. A
excegao € o numero “7”, pois 7 = 7°m (7M = 72M). A importancia da cifra estd em
estabelecer o tipo de acorde, as alteracdes e a inversao.

Quanto ao mais, considerando que este trabalho é da area de Ciéncias da
Religiao e ndo de musica em si, ndo é necessario um maior mergulho em fundamentos
e conceitos mais complexos sobre musica, como formas musicais, tipos de acordes e

escalas exoticas, harmonia modal e contraponto modal e tonal. E importante apenas
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conhecer os conceitos basicos apresentados nesta se¢ado e diferenciar as nuances
que caracterizam as notas musicais principais (do, ré, mi, fa, sol, la, si) e as
intermediarias (do#, ré#, fa#, sol# e la#), seus intervalos e respectivas escalas que
constituem a tonalidade, das quais derivam os acordes e que organizam as tramas
harménica e melddica.

Antes de passar para a analise da obra musical em si, € ainda oportuno

considerar que

podemos dividir a histéria da musica em periodos distintos, cada qual
identificado pelo periodo que lhe é peculiar. E claro que um estilo
musical ndo se faz da noite para o dia. Esse processo é lento e
gradual, quase sempre com os estilos sobrepondo-se uns aos outros,
de modo a permitir que o “novo” surja do “velho”. Por isso mesmo,
dificilmente os musicologos estdo de acordo a respeito das datas que
marcam o principio e o fim de um periodo, ou mesmo sobre 0s nomes
a serem empregados na descricdo do estilo que o caracteriza. No
entanto, aqui apresentamos uma forma de dividir a histéria da musica
do ocidente em seis grandes periodos: musica medieval até cerca de
1450; renascentista 1450 - 1600; barroca 1600 - 1750; classica 1750 -
1810; romantismo do século XIX 1810 - 1910; moderna (século XX)
1900 em diante (BENNETT, 1986, p. 11).

Na historia da musica o vinculo entre musica e afetos vem sendo desenvolvido
e explorado desde os primérdios da Idade Média. Segundo Grout e Palisca (1994, p.
20), Claudio Ptolomeu ja ligava as leis matematicas aos sistemas dos intervalos
musicais e aos sistemas dos corpos celestes. Platdo com a musica das esferas,
defendia a musica produzida pela revolugao dos planetas. Pitagoras, em A Doutrina
do Ethos, enuncia qualidades e efeitos morais da musica e, posteriormente, passou a
sublinhar os efeitos da musica sobre a vontade, o carater e a conduta dos seres
humanos; na poética, Aristétoles com A Doutrina da Imitagcéo, diz que a musica imita
diretamente (isto &, representa) as paixdes ou estado da alma.

Nessa perspectiva, seria oportuno reafirmar que, nas ultimas décadas do
século XVI, estimular afetos ou paixdes era o principal objetivo da poesia e da musica.
No final do século XVI, e durante os séculos XVII e XVIII, foram escritos diversos
tratados musicais que abordavam, de alguma forma, as relagdes entre os afetos ou
paixdes e a musica (GATTI 1947, p. 28). A chamada Teoria ou Doutrina dos Afetos
na musica € constituida de regras ou indica¢des apresentadas em capitulos ou se¢des
de inumeros tratados musicais, sobre o modo de despertar determinados sentimentos

por intermédio da musica. Tedricos e pesquisadores como Johann Mattheson (1681-
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1764), Joham Joachim Quantz (1697-1773), Marc Antoine Charpentier (1645-507-
1704), Jean-Philippe Rameau (1683-1764) entre outros, foram os que mais utilizaram
essa teoria. Apesar de ter suas caracteristicas primarias extraidas da musica sacra
por meio dos modos eclesiasticos, essa teoria pode respaldar a analise de diversos

géneros musicais.

4.3 DOUTRINA DOS AFETOS

Desde as primeiras linhas, com efeito, a teoria musical ndo existe senao pela
sua finalidade artistica: determinar quais affectiones (propriedades) do som produzem
os diversos affectus (paixoes): "a finalidade da musica é nos encantar, despertar em
nos sentimentos ou emocgdes diversas" (DESCARTES apud GATTI, 1997, p. 19).

Nos antigos textos, o valor da musica & entendido como sendo um projeto de
organizagdo ética da sociedade humana. O despontar dos tempos modernos,
inaugurados pela Renascenga, pode ser pensado da seguinte maneira: os primeiros
séculos da cultura cristd, na opinido de Candé (1994), parecem prolongar a
Antiguidade de tal maneira que os primérdios da ldade Média deixam a impresséo de
uma imensa fusdo de imagens, resultando na renovagao cultural que assinala, no
século VIII, o advento dos carolingios; no século Xll, a cultura medieval entra na Idade
de Ouro, de que o século XIV vé o apogeu, mas também o declinio.

O fim da Guerra dos Cem Anos (1453) costuma ser proposto como a
transicao entre a Idade Média e a Renascenca. Mas esse novo espirito
renascentista aflora desde o século XIV, em particular na Italia de
Dante, Petrarca e Bocaccio. Em quase toda a Europa, as estruturas
feudais ruiram e uma vasta fermentacao de ideias liberta novas forgas.
O surto do individualismo e da liberdade de pensamento favorece o
desenvolvimento de um espirito cientifico, cujo procedimento
experimental se opde a supersti¢cdo e a rotina (CANDE, 1994, p. 306).

Sobre este tema, voltemos um pouco a alguns tedricos mais respeitados e mais
influentes da Idade Média no dominio da musica. Platdo e suas passagens relativas a
musica dos dialogos, Aristételes e seus oito livros da Politica, e Boécio. Este ultimo
escreveu, em seu Tratado sobre musica, manuais similares para aritmética, geometria
e astrologia. Para esse tedrico, a musica ja se inter-relacionava a outras ciéncias,
sublinhando também a influéncia dela no carater e na moral humana. Grout e Palisca

destacam a influéncia dos modos gregos no comportamento humano:
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A conviccéo de que a escolha de um modo era a chave do compositor
para despertar as emogdes do ouvinte foi introduzida pela leitura dos
antigos filésofos. Tanto Platdo como Aristdteles insistiam nos
diferentes efeitos éticos dos varios modos. A histéria de Pitagoras,
conseguindo acalmar um jovem agitado de tendéncias violentas ao
mandar o flautista passar de um para outro modo, ou a de Alexandre
Magno, levantando-se de repente da mesa do banquete e armando-
se para o combate ao ouvir uma aria do odo frigio, foram contadas
inumeras vezes. Os tedricos e os compositores partiam do principio
de que estes modos gregos eram idénticos aos modos eclesiasticos
com 0s mesmos nomes e de que os poderes emotivos dos antigos
podiam ser atribuidos aos modos eclesiasticos, procurando, assim,
inflectir o seu potencial para servir a determinados fins (GROUT;
PALISCA, 1994, p. 186).

No dialogo greco-renascentista (séculos XVI e XVII) aproximadamente, que
divisa uma determinada universalizagao categorial, Girolando Mei, Doni e Gallilei
encontram nas terras gregas um ponto de referéncia para a reflexdo sobre a musica
moderna e seus caminhos. Mei, especialmente, adota como seu movimento tedrico
mais decisivo o reconhecimento de que a voz humana é intrinseca a dimenséao afetiva.
Ent&o, o auténtico mosaico tedrico que se constitui nesse periodo transitorio indica a
dimensao do universo artistico que estara por vir, uma trama tedrica argumentativa
que significou uma sonoridade humanistica, canto expressivo e/ou uma nova pratica
ou expressividade. Segundo Chaisn:

A partir deste fundamento entdo, com estes e para além destes
pensadores, foi possivél esbogar a determinagao de que canto € pulso
subjetivo, logo, que ndo elabora uma mimese da poesia, mas do
animico, da vida afetiva, da subjetividade. Vida animica que ecoante,
ato continuo, de inclinacdes, posturas, téndencias humanas, faz do
canto ndo mero ato sonoro, que compraz, mas instrumento forneador
da alma: pois canto é palavra, palavra que é mélos, mélos que é alma,
alma que escorre pela voz, voz que tornada paixao faz-se canto: canto
dos afetos (CHAISN, 2004, p. 123).

Algumas influéncias e caracteristicas musicais sdo importantes nesse novo
periodo. Segundo Grout e Palisca (1994, p. 208), boa parte da musica vocal desse
tempo atesta a influéncia do humanismo e, indubitavelmente, também a da chanson
e das formas italianas contemporaneas, como a frétola e a lauda, influenciando os
pilares composicionais, dando énfase a um texto compreensivel e a correta
acentuacao das palavras. A esta técnica, mais tarde se denominou, musica reservata.

Grout e Palisca (1994) trazem a descrigdo de um erudito e médico holandés, chamado
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Samuel Quickelberg, acerca de uma composi¢do de Orlando di Lasso, intitulada

salmos penitenciais.
Adequar a musica ao sentido das palavras, exprimir a forca de cada
emocao diferente, tornar as coisas do texto tao vivas que julgamos té-
las deveras diante dos olhos, a este tipo de musica chama-se mdusica
reservata’. Este termo comegou, aparentemente, a ser usado pouco
depois de meados do século XVI para designar o novo estilo dos
compositores que, impelidos por um desejo de servirem eficaz e
pormenorizadamente as palavras do texto, introduziram na musica e
num grau até entdo inédito o cromatismo, a variedade modal, os
ornamentos e os 44 contrastes de ritmo. Subtende-se ainda que esta
musica estaria, possivelmente, “reservada’ aos aposentos de um
determinado mecenas (GROUT; PALISCA, 1994, p. 209-210).

O Renascimento € um momento histérico em que diversas tendéncias de
pensamento estdo mutuamente em dialogo e contraposigao. Neste movimento,

a musica é a disciplina que se ocupa a examinar minuciosamente a
diversidade dos sons agudos e graves por meio da razdo e dos
sentidos. Por conseguinte, o verdadeiro musico ndo é o cantor ou
aquele que faz cangbdes por instinto sem conhecer o sentido daquilo
que faz, mas o filésofo, o critico, aquele “que apresenta a faculdade
de formular juizos, segundo a especulacao ou a razao apropriada a
musica, acerca dos modos e ritmos, do género das cangdes, das
consonancias, de todas as coisas” respeitantes ao assunto (GROUT;
PALISCA, 1994, p. 47).

Ainda na perspectiva de Candé (1994, p. 320-321), a Renascenga foi para os
musicos o clima favoravel a difusdo de novas técnicas e a evolugao audaciosa da
grande tradi¢ao ocidental de antes da ars nova. Ela ndo € uma cultura superior, mas,
sim, uma mudanca de luz, evoca a sensibilidade refinada, a expressdo adequada, o
hedonismo sonoro e o brilho das festas, a busca da perfeicdo numa arte livre das
injungdes, o impulso e a descoberta de uma arte humanistica.

Esta ideia de relacionar musica aos sentimentos humanos remonta a
Antiguidade, a exemplo da doutrina do ethos e do mito da musica das esferas, ambos
de Platdo. Aristételes, por sua vez, tratou deste tema na obra Retdrica. Para ele, a
musica possuia capacidade para transmitir impressdes e criar diversos estados de
animo. A partir do periodo barroco, alguns compositores comegaram a se preocupar
com a representacao do texto na musica, um desses exemplos é o compositor Josquin

Des Prez:
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Josquin nasceu cerca de 1440, “provavelmente na Franga”, proximo
da fronteira do Hainaut, que pertencia ao Sacro Império Romano-
Germanico. Entre 1459 e 1472 foi cantor na catedral de Mildo e
membro da capela ducal de Galeazzo Maria Sforza [...]. Entre os anos
de 1486 e 1494, trabalhou na capela papal de Roma e serviu, entre os
anos de 1501 e 1503, na corte de Luis Xll. Ja em 1503 foi nomeado
maestro di cappella da corte de Ferrara. Sua obra inclui 18 missas,
100 motetes e 70 chansons, além de outras obras vocais profanas
(GROUT; PALISCA, 1994, p. 205).

Ainda lembram Grout e Palisca que compositores barrocos se sentiam atraidos
por uma escrita idiomatica (especifica para um determinado instrumento ou voz).
Também se esforgcavam no sentido de exprimirem, ou mesmo de representarem suas
ideias e sentimentos com a maxima vivacidade e veeméncia possiveis na musica.

Esse esforco constituia, de certo modo, uma extensdo da musica
reservata renascentista. Os compositores, prolongando certas
tendéncias ja evidentes no madrigal dos finais do século XVI,
procuravam encontrar os meios musicais de exprimirem afectos ou
estados de espirito, como a ira, a agitagcado, a majestade, o heroismo,
a elevacédo contemplativa, o assombro ou a exaltagdo mistica, e de

intensificarem estes efeitos musicais por meio de contrastes violentos
(GROUT; PALISCA, 1994, p. 312).

Seguindo nessa direcdo e muito presente no periodo barroco da musica
ocidental, ainda que tenha surgido no periodo renascentista, merece ser destacada a
corrente denominada de Doutrina dos Afetos®”. Esse conceito foi definido no
Dicionario Grove de Musica como sendo

um termo usado para descrever um conceito teérico da era barroca,
derivado das ideias classicas de retérica, sustentando que a musica
influenciava os “afetos” (ou emogdes) do ouvinte, segundo um
conjunto de regras que relacionava determinados recursos musicais
(ritmos, motivos, intervalos etc) a estados emocionais especificos.
(1994, p. 09).

E oportuno salientar ser de extrema importancia para este trabalho, discorrer
um pouco sobre o assunto, pois, no terceiro capitulo desta pesquisa, a Doutrina dos
Afetos sera utilizada como ferramenta metodologica para a analise da obra musical

do Padre Chromacio Leéao.

87 Histéria da Musica 13 jun. 2011. Teoria dos afetos. “A palavra affecttus (verbete latino) tem a ver com
a palavra grega “pathos” que significa cada estado do espirito humano, sofrimento e emogéo da alma”.
Disponivel em: http://historiadamusica2011.  blogspot.com/2011/07/teoria-dos-afetos-teoria-dos
afetos.html. Acesso em: 04 abr. 2020.
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Alguns movimentos intelectuais tentaram organizar as paixées de maneira
sistematica, guiados em sua maioria pelo Racionalismo de René Descartes. Em sua
dissertacao “A expressao dos afetos em pecas para cravo de Frangois Couperen
(1668-1733)”, Gatti enfatiza que:

O Tratado das Paixdes da Alma (1649) é o ultimo grande estudo
realizado por Descartes, no qual o fildsofo busca sistematizar a teoria
geral sobre os afetos ou as paixdes. Trata-se, portanto, de um texto
representativo desse pensamento de época e uma referéncia basica
para a compreensao dos tratados musicais do Periodo Barroco.
Contudo, o Tratado das Paixdes da Alma ndo é um texto sobre a
musica. E importante assinalar que Descartes, muito antes do Tratado
das Paixdbes da Alma, escreveu urn tratado sobre mdusica: o
Compendium Musicae, escrito em 1618 (GATTI, 1997, p. 18).

A obra Compendium Musicae (1618) tenta introjetar a musica sob o enfoque da
razao através da mensuracdo matematica da afinacdo e dos modos. Ja seu ultimo
trabalho, o Tratado das Paixées da Alma (1649), dividia-se em trés partes: as paixdes
em geral, o numero e ordem das paixdes; e as paixdes especificas. Em publicagdo no
seu blog, o professor Marcio Leonel Farias Reis Pascoa®® postou um artigo, ligado a

tematica, que menciona a importancia de Descartes para a teoria dos afetos. Reitera:

René Descartes (1596-1650) foi um pensador que influenciou
profundamente o pensamento do Periodo Barroco. Em 1618, compds
sua primeira obra tedrica, intitulada Compendium Musicae, com base
na obra Institutione Armoniche do tedrico Gioseffo Zarlino (1517-
1590). Ele trata da musica pela razdo, pela mensuragédo matematica
da afinagdo dos modos, procura situar o intérprete e seu publico como
"almas sentindo musica". Na sua ultima obra, o tratado As Paixées da
Alma, que foi publicado em 1649 na Holanda e na Franga, para
responder as perguntas da princesa Palatina, Descartes descreve
varios estados emocionais e seu processo no corpo humano (TEORIA
DOS AFETOS, 2011).

No entanto, foi a escola alema que se preocupou em estudar a influéncia da
musica na natureza humana. Para Bukofzer (apud TEORIA DOS AFETOS, 2011) a

8 Doutor em Ciéncias Musicais Histéricas, pela Universidade de Coimbra, fez Mestrado em
Musicologia, no Instituto de Artes da UNESP (1997), mesmo lugar onde se graduou em Instrumentos
Antigos (1994). Possui, ainda, graduacao em Direito pela Universidade Federal do Amazonas (1989).
Atualmente é professor do Curso de Musica, da Universidade do Estado do Amazonas, onde coordena
o Laboratério de Musicologia e Histéria Cultural. Tem desenvolvido projetos de pesquisa sob o
estipéndio da ELETROBRAS, PETROBRAS, Secretaria de Cultura do Para, Secretaria de Cultura do
Amazonas, Associacdo Amigos do Teatro da Paz e FAPEAM. Disponivel em:
http://lattes.cnpq.br/3633926295444257. Acesso em: 10 ago. 2021.
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discussao da doutrina (ou teoria) dos afetos comegou com os trabalhos de Nucius,

Cruger, Schonsleder e Herbst, e tornou-se mais explicita com Bernhard, finalmente se

solidificando de forma definitiva com Vogot, Mattheson e Scheibe.
Foram, em particular, os tedricos alemdes que analisaram e
designaram as figuras musicais por analogia com as figuras e
liberdades da retérica. O proprio processo de composigdo musical era
concebido, por analogia, com as regras da retdrica, como consistindo
em trés passos: invento, a “descoberta” de um tema, ou ideia musical
de base; dispositivo, a planificacdo ou exposicdo das divisbes ou
“subtitulos” da obra; elaboratio, a elaboragdo do material (GROUT;
PALISCA, 2005, p. 312).

Entre os séculos XVI e XVIII, foram idealizados e escritos varios tratados que
abordavam de maneira direta as relacdes entre os afetos ou paixdes e a arte musical,
apresentando regras ou indicagdes sobre como despertar determinados sentimentos
por intermédio da musica. Um tipo de escrito que sistematizava instru¢cdes para o
compositor e o interprete, um repertério de formulas para representacbes dos
sentimentos, um vocabulario de possibilidades musicais.

Nomes como Athanasius Kircher®® (1601-1680), polimata®®, tedlogo e tedrico
alemao, e que, entre suas diversas obras, destaca-se a Misurgia universalis®' (1650),
um compendio que aborda a musica, sua produgéo e seus efeitos. Sugeriu que os
variados afetos poderiam ser categorizados em trés grupos (alegria, piedade e
tristeza) pelos quais todos os demais afetos se originariam. Heinrich Christoph Koch
(1749-1816), em sua Enciclopédia Musical (1802), explica alguns elementos
especificos e pontua certos cuidados que o compositor e o interprete deve tomar, na
tentativa de conseguir expressar diferentes sentimentos na obra musical. Outro nome
de destaque € o do tedrico, compositor, cantor e organista alem&o Johann Mattheson
(1681-1764) foi uma das figuras mais representativas na sistematizacdo dos afetos
retéricos, expostos em sua obra Der Vollkommene Capellmeister (1739). O texto é

dividido em trés partes, sendo a 1% e a 3% expondo fundamentos histéricos e

89 Enciclopédia Livre do Wikipédia 05 mar. 2021. Vida e Obra de Athanasius Kircher. Disponivel em:
https://pt.wikipedia.org/wiki/Athanasius_Kircher. Acesso em: 01 out. 2020.

9 Segundo a enciclopédia livre do Wikipédia “Pessoa que tem conhecimento em muitas ciéncias; quem
conhece ou estudou muitas ciéncias”. Disponivel em: https://www.dicio.com.br/polimata/. Acesso em:
04 abr. 2020.

91 “Foi um compéndio do pensamento antigo e contemporaneo sobre a musica, sua produgdo e seus
efeitos. Ele explorou, em particular, a relagdo entre as propriedades matematicas da musica (por
exemplo, harmonia e dissondncia) com saude e  retdrica.”. Disponivel em:
https://en.wikipedia.org/wiki/Musurgia_Universalis. Acesso em: 01 out. 2020.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Athanasius_Kircher
https://www.dicio.com.br/polimata/
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composicionais (do contraponto) e a 22 parte focando a composi¢cdo da melodia em
seu aspecto agdgico®, retdrico e afetivo (GATTI, 1997).

Embora seja inegavel a importancia da estrutura composicional na evocagao
das emogbes através da musica, € dominante o entendimento de que uma
composi¢cao musical com elementos expressivos nao seria suficiente para que as
ideias e os sentimentos imbuidos na musica fossem transmitidos aos ouvintes. A ideia
de que a forma de executar a obra exerce um importante papel neste processo é
bastante defendida por uma grande parte dos profissionais da area musical.

Em outro escrito académico bem interessante, assinado por Higuchi e Leite
(2007), é reconhecida a importancia da estrutura composicional da obra na evocagao
das emogdes. No entanto, segundo eles, as ideias e os sentimentos imbuidos na
musica dependem também da forma como o intérprete executa a obra musical.
Estudos da Psicologia Cognitiva Musical e da Neurociéncia, relacionam os
sentimentos proporcionados aos ouvintes a performance musical. Ainda reiteram que
ja tém algumas explicagdes a respeito do processamento das expressdes através da

interpretacédo musical.

Recentemente, porém, estudos a respeito da capacidade expressiva
de performances musicais tém aumentando e, atualmente, a Psicolo
gia Cognitiva Musical e a Neurociéncia ja tém algumas explicagdes a
respeito do processamento das expressoes atraveés da interpretacéo
musical (HIGUCHI; LEITE, 2007, p. 199).

Em “A comunicagdo musical na performance pianistica’”, Ramos e Santos
(2010), utilizam concepgdes trazidas pela Doutrina dos Afetos ao seu trabalho.
Afirmam que o conceito de “emog¢ao musical” mudou muito ao longo da histdria, e

citam varios tedricos atuais que trabalham o assunto.

As teorias modernas sobre as emogdes musicais incluem as de
Languer (1942), Meyer (1956), Cook (1959) e Clynes (1977). A
pesquisa empirica sobre a expressdo das emogdes em musica tem
sido conduzida durante um século, incluindo os primeiros estudos de
Hevner (1936), cujo trabalho explorou propriedades expressivas de
parametros musicais como altura, modo, timbre, entre outros. A partir
de entao, foi possivel definir aspectos da composigao musical que

92 De acordo com o Dicionario Grove de Musica (1994, p. 12). “Agdgica é um vocabulo as vezes usado
para designar qualquer tipo de desvio em relacdo ao rigor ritmico”. Ja na Enciclopédia Livre do
Wikipédia, “cinética musical (do grego kine = movimento), também chamada de agdgica (ou agoge) é
a parte da musica que estuda a velocidade ou andamento com que cada peca musical deve ser
executada”. Disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Cin%C3%A9tica_musical. Acesso em: 16 abr.
2020.
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podem influenciar a expressdo das emogdes (RAMOS; SANTOS,
2010, p. 35).

Buscando explicitar a teoria, Pascoa (2010) oportunamente junta, ao seu artigo,
uma tabela com as correspondéncias entre as tonalidades e os afetos. De modo que,
a tabela que segue, servira como ferramenta metodoldgica nas analises do corpo

compositivo da obra musical do padre Chromacio Ledo no terceiro capitulo:

Tabela 1: Correspondéncia entre tonalidades e afetos: modo maior

Mattheson Quantz Rameau Charpentier
Rude Alegre Alegre Guerreiro
T Alegre Alegre Alegre Alegre
“ Penetrante Alegre Grandioso Questionador
“ Generoso Prazeroso Majestoso -
Amoroso Prazeroso Afetuoso Doce, alegre
Brilhante Alegre Brilhante -

Magnifico Alegre Intempestivo -

M Choroso Cantabile - -

Fonte: Blog prof. Marcio Pascoa. Disponivel em:
http://historiadamusica2011.blogspot.com/2011/07/teoria-dos-afetos-teoria-dos-afetos.html. Acesso
em: 02 abr. 2020.

Tabela 2: Correspondéncia entre tonalidades e afetos: modo menor

Mattheson Quantz Rameau Charpentier

DO menor Triste Melancolico Lamentoso Triste
Devoto Terno Compaixao Devoto
Aborrecido Terno Terno Lamentoso

Doloroso Melancoélico Lamentoso -
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Encanto Terno Afetuoso Magnifico
Honroso Melancdlico - -
Melancdlico Melancdlico Terno Melancdlico -

Fonte: Blog prof. Marcio Pascoa. Disponivel em:
http://historiadamusica2011.blogspot.com/2011/07/teoria-dos-afetos-teoria-dos-afetos.html. Acesso
em: 02 abr. 2020.

A respeito da relagao entre os afetos e as tonalidades, outros autores também
discutiram esse tema com propostas diversas, tais como: Marc Antonie Charpentier
(1643-1704)%, mestre de capela da Sainte Chapelle de Paris, na obra Régles de
Composition, sugere a correspondéncia entre os tons e a expressao de afetos, e Jean
Phillipe Rameau (1683-1764), compositor e tedrico francés no seu Traité de
I'Harmonie, publicado em 1722 (GROUT, PALISCA, 1994, p. 432). Francesco
Geminiani (ca.1687-1762) foi um dos mais eminentes violinistas de sua época.
Publicou a obra The Art of Playing the Violin (1751), em Londres (GATTI, 1997, p. 56-
57). Na obra deste autor encontramos também orientagbes especificas a respeito da
utilizagdo dos ornamentos e a maneira como deveriam ser executados, de acordo com
os respectivos afetos.

Além disso, acredita-se nao haver entre os tedricos uma resolugao definida das
tonalidades e seus respectivos sentimentos humanos. Nesse caso, eventualmente
cada pesquisador elaborou seu proprio teorema. Ainda assim, nao falta o fio condutor
que possa guiar toda essa profusao de ideias. Destarte, pode-se afirmar que a musica
intervém profundamente na alma humana.

Chromacio Leao viveu entre 1886 e 1951, periodo que, na musica ocidental,

envolveu os estilos Romanticos® e Modernos®, tendo ainda surgido, entre eles, o

9% A musica de Marc Antoine Charpentier c2021. Biografia detalhada. Disponivel em
https://mjrmusica.wixsite.com/macharpentier/biografia. Acesso em: 16 set. 2021.

94 Segundo a Enciclopédia Livre do Wikipédia, “o romantismo & a arte do sonho e fantasia. Valoriza as
forgas criativas do individuo e da imaginacdo popular. Opde-se a arte equilibrada dos classicos e
baseia-se na inspiragédo fugaz dos momentos fortes da vida subjetiva: na fé, no sonho, na paixao, na
intuicdo, na saudade, no sentimento da natureza e na forga das lendas nacionais”. Disponivel em:
https://pt.wikipedia.org/wiki/Romantismo. Acesso em: 05 ago. 2020.

9% “Musica moderna é o nome que se da as tendéncias musicais que sugiram durante o periodo da pri
meira metade do século XX (conhecido como modernismo), apés o romantismo, e que possuem cara-
ter quase exclusivamente experimental”. Disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/M%C3BAsica_mo
derna. Acesso em: 05 ago. 2020.


https://mjrmusica.wixsite.com/macharpentier/biografia
https://pt.wikipedia.org/wiki/Romantismo
https://pt.wikipedia.org/wiki/M%C3BAsica_moderna
https://pt.wikipedia.org/wiki/M%C3BAsica_moderna
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Movimento da Mdusica Descritiva®®, contendo tragos composicionais que, além da

doutrina dos afetos, podem ser analisados nas obras do Padre Chromacio Leéo.

4.4 ANALISE DAS OBRAS MUSICAIS

Como todo grande compositor, aos 15 anos Chromacio Ledo ja despertava
interesse em compor e rabiscava suas primeiras ideias musicais. Todavia, no periodo
em que assumiu a Paroéquia de Santo Amaro, em Jaboatdo dos Guararapes (1912 -
1951), registrou-se a fertilidade da sua trajetoria, pois foi quando teve inspiragdes para
compor grande parte de suas obras musicais. Padre Chromacio Le&do, em
consonancia com a pratica composicional, organizou na paroquia de Santo Amaro a
catequese, a Pia Unido das Filhas de Maria, a Escola Cantorum Sagrado Coragao de
Jesus e a Sinfbnica Paroquial, grupos utilizados para apresentar e ecoar suas
composi¢cdes nas mais variadas manifestagdes religiosas, inclusive para registrar e
catalogar em arquivos musicais suas obras. Através de nossas buscas, conseguimos
encontrar obras completas para orquestra e banda sinfénica, coro, quartetos e trios
vocais, perfazendo um extenso acervo musical que catalogamos na tabela 03.

Devido ao grande numero de composicdées em seus mais diversificados
géneros (profano e religioso), se fizeram necessarias, além da tabela geral de numero
03, com ordem, nomes, géneros e as tonalidades originais de todas composigdes,
outras duas tabelas especificas, divididas em dois grupos (recorte): das musicas
religiosas (tabela 04) e musicas religiosas a serem analisadas (tabela 05), esta ultima
contemplara, além do grande grupo de musicas religiosas, especificamente, também

a musica liturgica e sacra.

9% “Musica programatica, musica de programa ou musica descritiva € a musica que tem por objetivo
evocar ideias ou imagens extramusicais na mente do ouvinte, representando musicalmente uma cena,
imagem ou estado de animo”. “Pelo contrario, entende-se por musica absoluta aquela que se aprecia
por si mesma, sem nenhuma referéncia particular ao mundo exterior a propria musica. O termo é
aplicado exclusivamente na tradigdo da musica classica europeia, particularmente na musica do
periodo romantico do século XIX, durante o qual o conceito teve grande popularidade, chegando a
converter-se numa forma musical autbnoma, apesar de antes ja existirem pecas de caracter descritivo.
Habitualmente o termo é reservado para as obras puramente orquestrais (pe¢cas sem cantores nem
letra) e, portanto, ndo €& correto utiliza-lo para a odpera e os lieder”
Disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/M%C3%BAsica_program%C3%A1tica. Acesso

em: 05 ago. 2020.
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Apesar de a “Doutrina dos afetos” e os conceitos de Estética terem se mostrado
suficientes para as nossas analises, ainda assim € prudente esclarecer que outras
variaveis estao imbricadas no estudo do significado musical e que, de certa forma,
foram consideradas no processo analitico como um todo. Aspectos como a relagéao
entre musica e linguagem natural, as motivagdes para o fazer musical e as fungdes
gue a musica exerce, aspectos psicologicos e neurolégicos da escuta musical; em
suma, todo o processo historico de desenvolvimento da espécie humana.

Segundo Ferreira (2011), historicamente o primeiro passo para uma abordagem
analitica estaria na tentativa de isolar a obra musical de fatores externos, de modo
que o analista seja capaz de aplicar uma observagao objetiva. Essa observagéo se
inicia na partitura, a partir da qual o analista busca decodificar a obra em toda a sua
riqueza, tecendo conclusdes sobre as caracteristicas dos signos identificados, sobre
0 porqué de a disposicao especifica adotada para estes, e sobre as possiveis e
diversas relagdes existentes entre tais elementos. Muitos estudiosos da area musical
buscaram formas de alcancar tal objetivo, levando-os ao desenvolvimento de diversos
meétodos de analise, os quais s&o constructos tedricos que, adotando como ponto de
partida certos pressupostos sobre a construgao e a organizacao geral do fenébmeno
musical, tornam possivel o estudo detalhado e exaustivo das caracteristicas
especificas de uma obra musical. Um breve levantamento dos métodos mais

difundidos na atualidade incluiria a analise schenkeriana®’, a teoria dos conjuntos®, a

97 “Entende-se como andlise schenkeriana um método analitico desenvolvido por Heinrich Schenker
em diversos textos, sintetizado na obra Der freie Satz, publicada, postumamente, em 1935 (em inglés
foi publicada em 1979, com tradugéo de Ernest Oster). Essa metodologia, bastante difundida desde
entdo, apoia-se sobre a compreensdo de Schenker sobre a estrutura tonal e as suas formas de
organizagdo em multiplos niveis, dentro de uma teoria que procura estabelecer os principios da
coeréncia tonal”. Disponivel em:
https://www.researchgate.net/publication/339487651_O_conceito_de_estrutura_fundamental_na_anal
ise_schenkeriana_e_suas_bases_cognitivas. Acesso em: 17 set. 2021

98 “A teoria musical dos conjuntos usa alguns dos conceitos da teoria matematica dos conjuntos para
organizar os objetos musicais e descrever suas relagdes. Esse tipo de operagdo € chamado de
isometria, porque preserva os intervalos entre sons num conjunto”. Disponivel em:
https://pt.wikipedia.org/wikiiM%C3%BAsica_e_matem%C3%A1tica. Acesso em 17 set 2021.


https://pt.wikipedia.org/wiki/M%C3%BAsica_e_matem%C3%A1tica
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analise semiologica®, a andlise motivica'®, a analise psicologica'' e a andlise
topica’®?, além das abordagens mais tradicionais, as quais englobam atividades como
classificacao formal, analise harménica e identificagao tematica.

Em sua tese de doutoramento, intitulada “A musica € uma linguagem? um
estudo sobre o discurso musical no contexto do Século XX”, Ferreira traz reflexdes

deveras importantes sobre analises musicais quando afirma:

Teoria e Andlise sdo dois dominios especificos dentro de um campo
de estudos mais geral denominado Musicologia, ciéncia que estuda a
Musica em suas mais diversas facetas e cujo estabelecimento
remonta ao inicio do século XIX. Entendida em seu sentido mais
abrangente, a Musicologia engloba todos os aspectos relativos ao
fendmeno musical (fisico, psicolégico, estético e cultural, abrindo
espaco para a interacdo do campo musical com diversas areas do
conhecimento humano, como Antropologia, Histéria, Sociologia,
Acustica), assim como abarca a enorme diversidade de manifestagdes
musicais, do passado e do presente, que fazem parte da histéria da
humanidade. Entendida em seu sentido mais restrito, que é o sentido
mais difundido e aceito na atualidade, o ambito da Musicologia
restringe-se exclusivamente ao estudo da musica ocidental de tradigdo
europeia (Western Art Music), deixando os demais tipos de
manifestagdes musicais para outras areas (como a Etnomusicologia,
por exemplo) (FERREIRA 2011, p. 01).

9 “A Semidtica é a ciéncia dos signos e dos processos significativos (semioses) na natureza e na

cultura". Disponivel em:
https://www.unirios.edu.br/revistarios/media/revistas/2020/25/semiotica_e_musica.pdf. Acesso em: 19
ago. 2021.

100 “Em sintese, a andlise motivica seria o uso de letras minlsculas para identificacdo das ideias
musicais basicas, o que € uma constante na produgéo bibliografica sobre forma musical. Tais letras
sdo, com frequéncia, acompanhadas de indices, os quais, por sua vez, podem ser numéricos —
sobrescritos ou ndo: a2, b1, c3, a7 etc. — ou representados por apoéstrofes acumuladas, as vezes
chamadas de “linhas”: “a linha” (a’), “b duas linhas” (b”), “a quatro linhas” (a””). Como existem muitas
pecas com grande riqueza de transformagdo motivica, consideramos mais adequada a simples
indicacdo por meio de letra e numero (ndo sobrescrito) ¢ Disponivel em:
https://ppgmufrj.files.wordpress.com/2016/12/07-anc3a1lise-motc3advico-fraseolc3b3gica.pdf. Acesso
em: 19 ago. 2021.

101 “Consiste em estudar a natureza dos processos perceptivos, cognitivos, motores, emocionais e
psicossociais envolvidos na experiéncia musical. Como campo de investigagéo, a Psicologia da Musica
procura desvendar caracteristicas comuns sobre os processos de percepgao, produgao, criagdo, assim
como referentes as respostas e as formas de integragdo de musicas em suas vidas”. (TAN;
PFORDRESHER,; HARRE, 2010). Disponivel em:
https://www.google.com.br/search?q=revista+m%C3%BAsica+em+perspectivatm%C3%BAsica+em+
perspectiva+v.5+n.1,+mar%C3%A70+2012+da+UFRGS&spell=1&sa=X&ved=2ahUKEwiOqgIC8hr7yA

hWKrZUCHbfOCKMQBSgAegQIARAB&biw=1301&bih=608. Acesso em: 19 ago. 2021.

102 A perspectiva retérica e a “teoria das topicas” “representam orientagcdes de analise musical que
superam o mero formalismo ao envolver, simultaneamente, conhecimentos musicais e interpretagées
histérico-culturais. Desta forma, funcionam como via de acesso a significagdo e aos nexos culturais em
jogo na musica”. Disponivel em: http://www.rem.ufpr.or/ REM/REMv11/11/11-piedade-retorica.html.
Acesso em: 19 ago. 2021.


https://www.unirios.edu.br/revistarios/media/revistas/2020/25/semiotica_e_musica.pdf
https://ppgmufrj.files.wordpress.com/2016/12/07-anc3a1lise-motc3advico-fraseolc3b3gica.pdf
https://www.google.com.br/search?q=revista+m%C3%BAsica+em+perspectiva+m%C3%BAsica+em+perspectiva+v.5+n.1,+mar%C3%A7o+2012+da+UFRGS&spell=1&sa=X&ved=2ahUKEwiOqIC8hr7yAhWKrZUCHbfOCKMQBSgAegQIARA6&biw=1301&bih=608
https://www.google.com.br/search?q=revista+m%C3%BAsica+em+perspectiva+m%C3%BAsica+em+perspectiva+v.5+n.1,+mar%C3%A7o+2012+da+UFRGS&spell=1&sa=X&ved=2ahUKEwiOqIC8hr7yAhWKrZUCHbfOCKMQBSgAegQIARA6&biw=1301&bih=608
https://www.google.com.br/search?q=revista+m%C3%BAsica+em+perspectiva+m%C3%BAsica+em+perspectiva+v.5+n.1,+mar%C3%A7o+2012+da+UFRGS&spell=1&sa=X&ved=2ahUKEwiOqIC8hr7yAhWKrZUCHbfOCKMQBSgAegQIARA6&biw=1301&bih=608
http://www.rem.ufpr.br/_REM/REMv11/11/11-piedade-retorica.html

153

Amparado na “doutrina dos afetos” e no conceito de “estética” de Koellreutter
(1984), os resultados apresentados respondem ao objetivo principal desta pesquisa:
“o0 significado da obra musical do Padre Chromacio Ledo em seu contexto historico
cultural”’. Os critérios utilizados para escolha das musicas analisadas seguiram a
seguinte ordem: 1. legibilidade das informacdes contidas na partitura; 2.
caracteristicas e informacdes que classifiquem e enquadrem a obra em um
determinado género; 3. enquadrar-se no grande género religioso. Lembrando que
uma excegao feita foi a musica “Uma noite de verdao” (poemeto lirico) que, apesar de
nao se enquadrar no grupo de musica religiosa, devido as suas caracteristicas
estéticas e composicionais chamou nossa atengao por causa da ilustragao narrativa
que a obra apresenta para a organizagao dos sons; por isso, decidimos analisa-la

mais detalhadamente.

Tabela 3: Quadro geral das composi¢cdes musicais do Padre Chromacio Le&o

N° 1 POTYGUARANIA MARCHA - RELIGIOSO Mib maior
N° 2 (Casemira Branca) DOBRADO - PROFANO D6 menor
N° 3 (Lingua de Ouro)* DOBRADO - PROFANO *

N° 4 (Potyguar)* DOBRADO — PROFANO *

N° 5 (Sem Titulo)* DOBRADO — PROFANO *

N° 6 (Sem Titulo) DOBRADO - PROFANO Sol menor
N° 7 (Sem Titulo) DOBRADO - PROFANO Ré maior
N° 8 (Sem Titulo) DOBRADO - PROFANO Sol menor
N° 9 (Sem Titulo) DOBRADO — PROFANO Sib maior
N° 10 (Sem Titulo) DOBRADO — PROFANO Sol menor
N° 11 (Rinaldo Silva) DOBRADO - PROFANO Fa menor
N° 12 (F.E.B). DOBRADO — PROFANO Ré menor
N° 7 (Sem Titulo) VALSA - PROFANO 7- Sol menor
N° 8 (Valsa de Concerto) VALSA - PROFANO L& menor
N° 9 (Mimosa) VALSA - PROFANO Ré menor

N° 10-11-12-13 (Sem Titulo)

N° 14 (Noite de Lirismo) —

Letra de Durval César

N° 15 (Deusa das Estrelas)
16 (Sem Titulo)

N° 5 (Sem Titulo)

Viola Nordestina N2 01
N° 2-3-4-7-9 (Sem Titulo)

VALSAS - PROFANO

VALSA — PROFANO

VALSAS - PROFANO

TANGOS BRASILEIROS
PROFANO

COCOS - PROFANO
CHOROS - PROFANO

10 - Fa maior
11- D6 menor
12 - Sib menor
13 - Sib menor
14 - Sib maior

15 - Sol maior
16 - Ré maior
Sol menor

Eb maior
2 - Ré menor
3 - La menor



Liége N° 1

Moema

A quatro partes

(Sem Titulo)

(Sem Titulo)

1-Cangdes indigenas, 2- as
Ciganas, 3- da Roca

Fabiola

Maria Virgem
Uma noite de veréo

Judith

Rumo ao Mar

Unica
Unica

Gloria a quatro vozes
Gloria a trés vozes
N° 1-2-3-4-5

N° 1

“Tibi soli pecavi”, “Libera-me’

e “Miserere”

a)
b

o O

)
)
)
)

e

Oh! nome candido,
Vosso altar,

Regina Coel,

Oh! Proteja nés,

Oh! Prometi (Hino da
Pia Unido das Filhas
de Maria de
Jaboatéo),
Euge,
Veni Creator,
Te Joseph (Hino a S.
José),
Is Te Confessor,
Hino da Escola
Paroquial do
Sagrado Coracéo,
Hino da Escola de
Trabalhos Manuais
(Letra de Durval
César).

FOX — TROT - PROFANO
LEGENDA — PROFANO
FUGA — PROFANO
PRELUDIO — PROFANO
MINUETO — PROFANO
CANCOES - PROFANO

MELODRAMA RELIGIOSO
POEMA LIRICO - RELIGIOSO

POEMETO
PROFANO

OPERA — PROFANO

FANTASIA
PROFANO

SINFONIA — PROFANO
SONATA — PROFANO

LITURGICO
LITURGICO

AVE MARIA - LITURGICO

TANTUM ERGO (canto chéo)

- LITURGICO

MOTETES — RELIGIOSO

(Hinos) — RELIGIOSOS

4 - Do menor
7 - Eb maior
9 - Ab maior
Sol menor
D6 menor

Fa maior
Mib maior
Sol maior

1 - D6 menor
2 - Mi menor
3 - Sib maior
D6 maior

D6 maior

D6 menor

Ré menor
Ré maior

Fa menor

Fa menor

Fa maior
Mib maior

1 - D6 maior
2 - Sol maior
3 - Si menor
4 - Sib maior
5 - Ré menor
Mi menor

Ré menor

a) - Ré maior
b) - D6 maior
c) - D6 maior
d) - Mib maior
€) - Db maior

f) - Sol maior
g) - Sib maior
h) - Sib maior

i) - Sib maior
j) - Fa maior

k) - Sol maior
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“dustus ut palma florebit” (N°
1), “Salve Maria” (N° 2),
“Jubilare” (N° 3), Inacabada
(N° 4) “*por causa do
falecimento do autor.

TE DEUM

Domine

Ladainha de Nossa Senhora
Auto de Natal

Hino de Santo Amaro
(adaptacdo de um dos dois
hinos eucaristicos com letra
de Dom Aquino Correia,
posteriormente recebeu
poesia de Benedito Cunha
Melo e foi dedicado a
Paréquia de Santo Amaro,
passando a intitular-se “Hino
de Santo Amaro”).

MISSAS - LITURGICO
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1 - D6 menor
2 - Ré menor
3 - D6 menor

4%
LITURGICO D6 maior
LITURGICO Sib maior
LITURGICO Mib maior
AUTO — PROFANO Sol maior
HINO — RELIGIOSO Fa maior

Fonte: SILVA, 2004, p. 101-105.

* Partituras ndo encontradas no arquivo digital do Instituto Histérico de Jaboatdo dos Guararapes.

Tabela 4: Quadro com as composicdes religiosas do Padre Chromacio Leéo

POTYGUARANIA
Fabiola

Maria Virgem
Gldria a quatros vozes
Gléria a trés vozes
N° 1

N° 2

N° 3

N° 4

N° 5

N° 1

“Tibi soli pecavi’, “Libera-me” e

“Miserere”

Oh! nome candido

Hino Vosso altar

Hino Regina Coeli,

Hino Oh! Proteja nés

Hino Oh! Prometi

Hino Euge

Hino Veni Creator

Hino Te Joseph (Hino S. José)
Is Te Confessor

Hino da Escola Paroquial
Sagrado Coracgéo

MARCHA RELIGIOSA
MELODRAMA RELIGIOSO
POEMA LIRICO RELIGIOSO
LITURGICO

LITURGICO

AVE MARIA

AVE MARIA

AVE MARIA

AVE MARIA

AVE MARIA

TANTUM ERGO (canto chao)
MOTETES

CANTICOS SACROS (Hinos)
CANTICOS SACROS (Hinos)
CANTICOS SACROS (Hinos)
CANTICOS SACROS (Hinos)
CANTICOS SACROS (Hinos)
CANTICOS SACROS (Hinos)
CANTICOS SACROS (Hinos)
CANTICOS SACROS (Hinos)
CANTICOS SACROS (Hinos)
CANTICOS SACROS (Hinos)

Mib maior
D6 maior

D6 maior

Fa maior
Mib maior

1 - D6 maior
2 - Sol maior
3 - Si menor
4 - Sib maior
5 - Ré menor
Mi menor
Ré menor

Ré maior
D6 maior
D6 maior
Mib maior
Db maior
Sol maior
Sib maior
Sib maior
Sib maior
Fa maior
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Hino de Santo Amaro CANTICOS SACROS (Hino coral) Fa maior
Hino da Escola Trab. Manuais CANTICOS SACROS (Hinos) Sol maior
Domine (a trés vozes) CANTICOS SACROS Sib maior
“Justus ut palma florebit” (N° 1), MISSA 1 — D6 menor
“Salve Maria” (N° 2), MISSA 2 — Ré menor
“Jubilare” (N° 3) MISSA 3 - D6 menor
Sem Titulo TE DEUM D6 maior
Sem Titulo NOVENARIO Sib maior
Ladainha da Nossa Senhora LADAINHA Mib maior
Hino de Santo Amaro HINO RELIGIOSO Fa maior

Fonte: SILVA, 2004, p. 101-105.

Considerando que a religido, congrega principios, doutrinas e costumes
diversos, une pessoas em torno de uma mesma crenga, habitos, atitudes e
comportamentos, em analogia, com a musica religiosa n&do é diferente, pois esta
dispde de tantas especificidades de uso que dao origem a inimeros géneros musicais.
Além disso, deve-se ressaltar que esses pressupostos nao se restringem apenas a
conceitos técnicos, mas englobam, também, o conjunto de valores associados a
musica: da natureza do fenbmeno musical ao papel que a musica ocupa na sociedade,
da relacao que o intelecto humano estabelece com as obras musicais aos sentimentos
e afetos produzidos entre mente humana e a musica. Ademais, baseado em normas
e orientagdes como Concilio de Trento (1545-1563); Motu proprio Tra le sollecitudini
(1903); Movimento ceciliano Séc. XIX; Sacrosanctum Concilium (1963); Vaticano Il
(1962-1965); Musicam Sacram (1967), e considerando a instrumentagdo (que
instrumentos sao mais frequentemente usados), texto (sacro, profano, roméantico etc.),
fungbes (sacramentos’® - eucaristia’®, oficios'% etc.), estrutura (vocal, instrumental,

monofénica, polifonica) e contextualizacdo de uso, além da consonancia com os

103 Segundo a Enciclopédia Livre do Wikipédia, “a Igreja Catolica celebra os sete sacramentos, que
sdo: batismo, confirmacédo (ou crisma), eucaristia, reconciliagado (ou peniténcia), uncéo dos enfermos,
ordem e matrimoénio. [...]. O sacramento catdlico € um ato ritual destinado aos fiéis, para eles receberem
a graga de Deus, e situagdes da vida crista. Eles foram instituidos por Jesus Cristo como "sinais
sensiveis e eficazes da graga [...] mediante os quais nos € concedida a vida divina" ou a salvagéo e
foram confiados a Igreja”. Disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Sacramentos_cat%C3%B3licos.
Acesso em: 01 nov. 2020.

104 “Na eucaristia, renova-se o mistério pascal de Cristo, atualizando e renovando assim a salvagéo da
humanidade”. Disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Sacramentos_cat%C3%B3licos. Acesso em:
01 nov. 2020.

105 “Consiste basicamente na oragéo quotidiana (dia a dia) em diversos momentos do dia, através de
Salmos e canticos, da leitura de passagens biblicas e da elevagéo de preces a Deus. Com essa oragéo,
a Igreja procura cumprir o mandato que recebeu de Cristo, de orar incessantemente, louvando a Deus
e pedindo-lhe por Si e por todos 0s homens”. Disponivel em:
https://pt.wikipedia.org/wiki/Sacramentos_cat%C3%B3licos. Acesso em: 01 nov. 2020.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Sacramentos_cat%C3%B3licos
https://pt.wikipedia.org/wiki/Sacramentos_cat%C3%B3licos
https://pt.wikipedia.org/wiki/Sacramentos_cat%C3%B3licos
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géneros musicais que constituem o repertorio musical da Igreja Catodlica, aditado as
analises técnicas e estéticas realizadas, estas nos deram subsidios para definir e
classificar a obra musical religiosa de Padre Chromacio Ledo em uma dessas

categorias: religiosa; sacra; liturgica e de louvor. De acordo com o Musicam Sacram:

A organizagao adequada de uma celebragao liturgica requer a devida
atribuicdo e desempenho de certas funcgbes, pelas quais "cada
pessoa, ministro ou leigo, deve realizar todas e apenas as partes que
pertencem ao seu oficio pela natureza do rito e das normas da liturgia”.
Isso exige também que o sentido e a prépria natureza de cada parte e
de cada canto sejam cuidadosamente observados. Para conseguir
isso, devem ser cantadas especialmente aquelas partes que, por sua
prépria natureza, requerem ser cantadas, usando o tipo e a forma de
musica que é adequada ao seu carater'%.

Tabela 5: composi¢cdes religiosas do Padre Chromacio Ledo analisadas

TiTULO GENERO RELIGIOSO TONALIDADE
POTYGUARANIA MARCHA RELIGIOSA Mib maior
Maria Virgem POEMA LIRICO D6 maior
**Uma noite de verao POEMETO LIRICO D6 menor

“Justus ut palma florebit’

GENERO LITURGICO
MISSA - Liturgico

1 - D6 menor

“Salve Maria” MISSA - Liturgico 2 - Ré menor

“Jubilare” MISSA - Liturgico 3 - D6 menor
GENERO SACRO

Tantum ergo (canto chdo) - Litargico Mi menor

Libera-me CANTICO (responsério) - Sacro Ré menor

Ave Maria n° 01 Litargico D6 menor

Ave Maria n° 04 Litargico Sib maior

Ave Maria n° 05 Litargico Ré menor
GENERO LOUVOR

Hino de Santo Amaro HINO RELIGIOSO Fa maior

** Género nao religioso

Fonte: SILVA, 2004, p. 101-105.

A partir das musicas selecionadas na tabela acima foram realizadas analises
técnicas apoiadas na Doutrina dos Afetos, leituras completas das partituras

relacionando tonalidades (maiores/menores), intervalos (melddicos/harmdnicos),

106 SEGUNDO CONSELHO ECUMENICO VATICANO MUSICAM SACRAM INSTRUCAO SOBRE
MUSICA NA LITURGIA. Libreria Editrice Vaticana, Roma, 05 mar. 1967. Disponivel em:
https://www.vatican.va/archive/hist_councils/ii_vatican_council/documents/vatii_instr_19670305_musi
cam-sacram_en.html. Acesso em: 19 out. 2020.


https://www.vatican.va/archive/hist_councils/ii_vatican_council/documents/vatii_instr_19670305_musicam-sacram_en.html
https://www.vatican.va/archive/hist_councils/ii_vatican_council/documents/vatii_instr_19670305_musicam-sacram_en.html
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progressdes harménicas e reconhecmento melddico. Mas vale ressaltar que em uma
analise musical criteriosa, varios aspectos técnicos precisam ser considerados: tipos
de intervalos que constituem e concatenam a melodia, cadéncias harmdénicas e suas
resolugdes, inversdes de acordes, climax'®’ da melodia, tonicalizagdo das partes,
entre outros. A partir dai, considerando o processo composicional e suas técnicas
especificas, foi feito um paralelo entre técnicas aplicadas e possibilidades emocionais
desejadas; dessa forma, constatou-se, como resultado, caracteristicas, afetos e
sentimentos estimulados por fundamentos musicais préprios, apresentados pela
doutrina dos afetos, confirmados, aceitos e expostos na tabela de numero 06.

Neste caso, um outro ponto analitico corroborou fundamentalmente para
configurar o significado das obras musicais de Padre Chromacio Ledao em seu
contexto histérico cultural. Durante a pesquisa, foram consideradas variaveis
metodoldgicas que, de alguma forma, contribuiram para atestar o resultado final. Além
da Teoria dos Afetos, o estudo também acolheu como apoio as analises
schenkeriana'® e a Psicologia da Musica'®. Conjuntamente, aspectos como o
emissor ou produtor da mensagem (o compositor); o individuo ou grupo receptor da
mensagem (o publico ou ouvinte); a mensagem propriamente dita (a partitura e as
letras); o médium (o canal por onde a mensagem foi enviada); e o grupo musical
executante (os intérpretes) foram similarmente considerados.

E também importante salientar que no Periodo Romantico a representagdo de
sentimentos era sublinhada musicalmente através da sugestao de acodes referidas no
texto, como os suspiros, o choro, o riso, fato que constatamos na obra analisada “Uma
Noite de Verao”, a qual apresenta confluéncias entre musica e texto, inspiracdes
estimuladas na “Estrela Vésper” (Estrela D’alva). Igualmente constatou-se, por meio
de matérias jornalisticas da época, que inumeras inter-relagdes religiosas, sociais e
culturais se faziam presentes nos eventos e agdes, tanto religiosas quanto profanas.
Dessa forma, ndo s6 a Teoria dos Afetos comprovou o significado da obra,

conjuntamente, as inter-relagdes religiosas, sociais e culturais imbricadas nesse

107 O ponto culminante de uma melodia ou tema é seu climax, a nota estrutural mais aguda. Disponivel
em; https://www.ufjf.br/mus/files/2011/12/Almada-Arranjo-Defini%c3%a7%c3%a30-e-
segmenta%c3%a7 %c3%a3o-de-motivos-p.-251-252.pdf. Acesso em 13 set. 2021.

108 £ jmportante ressaltar que o apoio dessa teoria se restringiu apenas para estabelecer os principios
da coeréncia tonal.

109 Numa perspectiva que buscou analisar e desvendar caracteristicas comuns sobre os processos de
percepgao, producao, criagdo, assim como referentes as respostas e as formas de integracdo de
musicas com a sociedade.


https://www.ufjf.br/mus/files/2011/12/Almada-Arranjo-Defini%c3%a7%c3%a3o-e-segmenta%c3%a7%c3%a3o-de-motivos-p.-251-252.pdf
https://www.ufjf.br/mus/files/2011/12/Almada-Arranjo-Defini%c3%a7%c3%a3o-e-segmenta%c3%a7%c3%a3o-de-motivos-p.-251-252.pdf
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processo, juntas e em consonancia, apontaram outros caminhos, reforgaram a

metodologia e atestaram os resultados das analises.

e POTYGUARANIA (musica instrumental)

A musica religiosa é a musica executada ou composta para fins religiosos,
mesmo sendo vocal ou instrumental. Segundo Grout e Palisca (1994), durante a
primeira metade do século XVII a musica instrumental adquiriu importancia igual a
musica vocal. No Barroco tardio (1650-1750) o meio de execugéao instrumental a que
a composicao se destinava condicionou fortemente a sua imaginagao criadora, dessa
forma, as ideias musicais estariam livres de orientagdes a qual a musica religiosa vocal
estava submetida em razdo da teologia. O Papa Bento XVI pontua:

A musica religiosa nao pode subsistir se ndo sob a forma do canto
comunitario, que por sua vez ndo deve ser apreciado segundo seu
valor artistico, mas unicamente a partir de sua funcionalidade, ou seja,
de sua capacidade de suscitar e animar a comunidade (RATZINGER
2017, p. 41).

Em meados do século XVIII um tipo de musica (instrumental), que por sua
origem, espirito e fungéo ja se poderia chamar de musica popular, ou seja, a musica
de barbeiros, surgia no Brasil. Segundo Tinhordo (2010), o ensino da solfa nos
colégios jesuitas, a instrucdo dos mestres de capela nas principais igrejas de
Setecentos ao lado das criagbes de conjuntos musicais (bandas de musica),
garantiram sempre o cultivo da musica por toda a colénia. A marcha religiosa foi um
género musical muito utilizado nesse periodo pelas bandas de musica, por vezes, nas
apresentacdoes em coretos, em louvor ao Padroeiro, em alvoradas que anunciavam
dias festivos e comemorativos ou em cortejo popular em reveréncia e fé ao Santo.

Em paralelo a isso tudo, segundo Silva (2004, p. 97), Padre Chromacio Leao,
ao ausentar-se da casa paterna, compds a marcha religiosa Potyguarania em
homenagem a sua terra Potyguar, uma prova cabal do alto mérito em que tinha a sua
gente, e ao povoado onde nascera, mas também uma forma de traduzir, através da
musica, as influéncias religiosas, sociais e culturais da agora Cidade de
Canguaretama. Em se tratando de uma obra musical, religiosa e instrumental (sem
texto), o foco das anadlises se direciona especificamente para as partes melddicas,

ritmicas e harmonicas.
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Por intermédio da musica, Padre Chromacio Ledo conseguiu transmitir suas
ideias religiosas, sociais, politicas e filosoficas, realizando, assim, um dialogo entre o
ouvinte e sua obra. De certa forma, confirma o que Koellreutter defende quando
afirma: “A estética é a ideologia do artista” (1984, p. 13). Por fim, de acordo com
Mattheson (1681-1764), Quantz (1679-1773) Rameau (1683-1764) e Charpentier
(1643-1704), a “doutrina dos afetos” representa sentimentos que o compositor,
propositalmente ou nao, consegue despertar no ouvinte por meio de tonalidades
(centros tonais) principais, assunto tratado na segunda sec¢do deste capitulo. A
marcha Potyguarania foi composta originalmente na tonalidade de Mib maior (tom de
concerto), vide partitura posta nos anexos deste trabalho. A doutrina dos afetos

relaciona essa tonalidade a sentimentos de expressdes “chorosa”, “cantabile”, tal qual

a trajetdria de vida de Chromacio Leao sugere a musica.

e MARIA VIRGEM (poema lirico)
(1° quadro) — A invocagao

Aos céus, aos céus!

Se elevam ardentes votos

Nossa esperanca, Deus de Israel
Que pressurosa, as nossas lagrimas
Os prantos d’alma vinde extinguir

(2° quadro) — Anunciagao

Pobre casinha de pobre aspecto
De tosco tecto um pobre lar
Maria Virgem mais casta pura
Toda a candura esta a orar

Ave maria, Ave maria

(3° quadro) — Natal — 1° ato

(Latim)

Et Verbum caro factum est
Gléria In Excelsis Deo

et in terra pax hominibus bonae
voluntatis

(Portugués)

E o verbo se fez carne
Gldria a Deus nas alturas
E paz na terra aos homens de boa vontade.

Tradugao disponivel em: https://www.facebook.com/scholaclassica/posts/2517274208591426/. Acesso
em: 21 out. 2020.
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(4° quadro) — Natal Il — 2° ato (Portugués)

Noite feliz, Noite feliz

O senhor Deus d’amor
Pobrezinho nasceu em Belém
Eis na lapa jesus nosso bem
Dorme em paz oh Jesus

(5° quadro) — A casa de Nazareth

Diz-nos, diz-nos
Quem é tal familia
Onde natal maravilha

(6° quadro) — Calvario - (Latim)

O vos omnes qui transitis per viam,
attendite et videte Si est dolor similis sicut dolor meus

(Portugués)

O vés todos que passais pelo caminho
Vinde e vede se existe dor tdo grande quanto a minha dor

E findo o tempo de ter vivido
De ter sofrido de ter chorado
Vai se unir-se oh gozo extremo
Prazer supremo ao filho amado

Tradugao disponivel em: https://www.letras.mus.br/catolicas/o-vos-omnes-latim/traducao.html. Acesso:
21 out. 2020.

(7° quadro) — Assumpgao

Maria excelsa a fronte funde a alma

Rende a alma, rende e o cilio fecha

Aos céus ascende, cheio d’encanto

Seu corpo santo e glorioso

O levam os anjos cantando hinos

Salmos divinos melodiosos (coro dos Bem aventurados)
Coros de anjos vozes de santos

Concertam cantos a sua entrada

Pelas méos divinas do omnipotente

De Deus clemente é coroada

O género lirico originou-se na Grécia Antiga, época em que a manifestagao
poética era apresentada ao publico oralmente, em forma de canto. Segundo Candé

(1994, p.70), esse género nasceu no “Peloponeso dorico no inicio do século VIl a,C.,


https://www.letras.mus.br/catolicas/o-vos-omnes-latim/traducao.html
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a poesia lirica fez a cancao e a danca sairem do anonimato das festas populares, cria
forma e leis musicais de que toda musica grega sera tributaria”. O poema lirico € um
género artistico que conflui aspectos textuais e musicais em uma unica obra, mas
lembrando que, tanto a poesia quanto a musica sao artes completas em si mesmas,
€ nao necessitam de complementos além de suas propriedades basicas para que
sejam reconhecidas como tal.

Maria Virgem é um poema lirico que comega com uma protofonia®9, seguida
por sete atos cantados, que se revezam entre solos e um coro com acompanhamento
harménico. No livro biografico “Padre Chromacio na intimidade”, Silva (2004, p. 129)
descreve que para uma primeira audigcdo o elenco de solistas, coro e orquestra se
constituiam de: M. Kurka Hotton - Soprano (personagem - Virgem Maria), Norinha
Kurka Hotto - Soprano (personagem - Anjo Gabriel), Izabel Pereira - (personagem -
Menino Jesus), Adalgisa Lubambo - (personagem - S. José). Outros personagens
apenas teatrais — Anjos, Profetas, Justos da Antiga Lei etc. E um coral composto de
senhorinhas e senhoras jaboatonenses. A orquestra foi formada pelos melhores
musicos do Recife. Ainda no livro biografico pode-se comprovar, por meio de recortes
de jornais e relatos variados de intelectuais da época, varios elogios. Um deles pode
ser atestado em matéria escrita pelo “Jornal de Recife” de 29 de outubro de 1926
(sexta feira), em sua noticia sobre a referida audi¢ao ressalta:

Antes foi executada uma protofonia da peca, deixando todo o trabalho
a mais agradavel impressdo no auditorio. Nota-se em todo poema
elevagao de ideias, cantos muito bem conduzidos em que o desenho
melddico se desenvolve naturalmente, num encadeamento légico, a
tudo presidindo sempre uma larga inspiragéo (SILVA, 2004, p. 132).

Dando continuidade a uma analise mais técnica, de inicio, nota-se imponente
apresentacao instrumental por parte da orquestra, um fato técnico que chama atencéao
€ que apesar da tonalidade principal ser D6 maior, a progressao harménica usa
acordes de empréstimo modal, concatenando progressées harménicas de uma
maneira bem interessante: C maj7 — Fm — Cm — Eb. Assim, fazendo um paralelo com
alguns sentimentos associados, conforme prega a “doutrina dos afetos”, vé-se que a
cangao representa sentimentos como rude, alegre e guerreiro na tonalidade principal,

mas também, por meio de acordes derivados de outras tonalidades (E.M.), traz

110 Segundo o Dicionario Online de Portugués c2021, protofonia seria: “preltdio musical; abertura”.
Disponivel em: https://www.dicio.com.br/protofonia/. Acesso em: 21 out. 2020.


https://www.dicio.com.br/protofonia/
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contraste de sentimentos ao usar os acordes de C maior Alegria — Fm “doloroso”, Cm
“triste” — Eb “choroso”, isto na harmonia de abertura.

Ao continuar a analise, agora também na letra da poesia, é possivel verificar a
presenga de um discurso religioso, cujo primeiro quadro remonta a Invocagao, na qual
0 devoto entrega o controle de sua alma ao senhor. Na estrofe invocagado de Maria
Virgem, padre Chormacio Ledo, em seu poema, clama aos céus uma intercesséo
suprema para cessar os sofrimentos terrenos. Das varias invocagées marianas, o
texto ratifica o papel de Nossa senhora, a intercessora, a protetora, a advogada dos
cristdos [...]. Ela é a Rainha pelas maravilhas que n’Ela operou o poder e o amor de
Deus...” (VAZ, 2005, p. 15). Em relagdo a tonalidade principal (Mi maior), de acordo
com a “doutrina dos afetos” representa sentimentos como alegre, grandioso e
questionador.

O proximo quadro é a Anunciagao'! a noticia levada pelo Anjo Gabriel & virgem
Maria de que seria a mae do filho de Deus. Na Anunciagdo o poema é cantado na
tonalidade de D6 maior, de acordo com a “doutrina dos afetos” representa, acima de
tudo, um sentimento de alegria.

No terceiro quadro, Natal I, o texto foi escrito em latim, copiado de uma
passagem famosa do Evangelho de Jodo, que trata da encarnagéo do verbo''2. O
quadro de Natal | esta escrito na tonalidade de Fa maior e, de acordo com a “doutrina
dos afetos”, esta tonalidade desperta os sentimentos “generoso”, “prazeroso” e
“majestoso”, tudo em consonéancia com a festividade natalina, comemorada pela Igreja
Catolica em referéncia ao nascimento de Jesus.

O quarto quadro é o Natal Il, trata da letra da musica “Stille Nacht” traduzida
para o portugués como "Noite Feliz"''3, uma das cangdes natalinas mais populares de
todas. Foi escrita pelo Padre Joseph Mohr e a melodia foi idealizada por Franz Xaver
Gruber em 1818. Na versédo do Padre Chromacio Leado ele manteve a letra, mas a
musica (melodia) é totalmente diferente do original. Natal Il foi composta na tonalidade
principal de La maior que, de acordo com a “doutrina dos afetos” sugere os
sentimentos brilhante e alegre.

" Enciclopédia Livre do Wikipédia 21 mar. 2021. Disponivel em:
https://pt.wikipedia.org/wiki/Anuncia%C3%A7%C3%A30. Acesso em: 21 out. 2020.

12 Enciclopédia Livre do Wikipédia 03 out. 2014. Disponivel em:
https://fr.wikipedia.org/wiki/Et_verbum_caro_factum_est. Acesso em: 21 out. 2020.

113 Enciclopédia Livre do Wikipédia 31 jul. 2021.Disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Noite_Feliz.
Acesso em: 21 out. 2020.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Anuncia%C3%A7%C3%A3o
https://fr.wikipedia.org/wiki/Et_verbum_caro_factum_est
https://pt.wikipedia.org/wiki/Noite_Feliz
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Ja o quinto quadro retrata A Casa de Nazareth. Referéncia a cidade descrita
como local de nascimento de Maria, mae de Jesus, e local onde ele mesmo passou
sua infancia. O quadro traz uma introducéo sinfbnica com uma das mais belas e
singelas melodias da obra, em que o violino e o trompete parecem brincar em um
dialogo musical. A tonalidade principal do quadro € D6 maior, e pela “doutrina dos
afetos” esse tom sugere os sentimentos rude, alegre e guerreiro.

O sexto quadro é o que representa a cena do Calvario. Esse quadro relembra
os momentos da crucificacdo de Jesus. Na obra musical que estamos analisando
podemos identificar, nesse momento, um andamento maestoso''* acompanhado por
acordes de E.M., que misturam sonoridades fortes e melancélicas com um andamento
agitado, em seguida, contrapondo, um adagio dolente. Este simboliza o desalento de
Maria ao perder seu filho. A tonalidade principal estd em Mi maior o que, para a
“doutrina dos afetos”, traduz um sentimento grandioso, penetrante e questionador.

O sétimo e ultimo quadro € o momento da Assunc¢ao. De acordo com os dogmas
da Igreja Catdlica, houve a assungéo do corpo da Virgem Maria ao Céu ao final de
sua vida terrestre. Esta doutrina foi dogmaticamente definida pelo Papa Pio XII, em 1°
de novembro de 1950, através da constituicdo apostolica Munificentissimus Deus
dentro do exercicio da infalibilidade papal. Assim, sobre a definicido do dogma da

Assuncéo de Nossa Senhora em corpo e alma ao céu, o texto relata:

E aqueles que "o Espirito Santo colocou como bispos para reger a
Igreja de Deus" (At 20, 28) quase unanimemente deram resposta
afirmativa a ambas as perguntas. Essa "singular concordancia dos
bispos e fiéis" em julgar que a assungéo corporea ao céu da Mae de
Deus podia ser definida como dogma de fé, mostra-nos a doutrina
concorde do magistério ordinario da Igreja, e a fé igualmente concorde
do povo cristdo — que aquele magistério sustenta e dirige — e por
isso mesmo manifesta, de modo certo e imune de erro, que tal
privilégio é verdade revelada por Deus e contida no depdsito divino
que Jesus Cristo confiou a sua esposa para o guardar fielmente e
infalivelmente o declarar. De fato, esse magistério da Igreja, ndo por
estudo meramente humano, mas pela assisténcia do Espirito de
verdade (cf. Jo 14,26), e portanto absolutamente sem nenhum erro,
desempenha a missao que lhe foi confiada de conservar sempre puras

114 “Andamento um pouco mais rapido que o Andante, na indicagdo metrondmica aproximada de (84-
88) para o andamento majestoso” (MED, 1996, p. 189).
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e integras as verdades reveladas; e pelo mesmo motivo transmite-as
sem contaminagéo e sem |lhes ajuntar nem subtrair nada"®.

Neste ultimo quadro Padre Chromacio compds uma Elegia''6, poema lirico com
dois versos em uma estrofe, seguido por oito versos octossilabos, distribuidos em
duas estrofes. Cada estrofe explicita bem o género lirico, assim, demonstrando
através dos versos, seu sentimento, subjetividade e musicalidade por meio das silabas
poéticas estruturadas em cada estrofe. Padre Chromacio Le&o conseguiu transmitir
suas ideias religiosas, sociais, artisticas e filosoficas, realizando, assim, um dialogo
entre o ouvinte e sua obra, o que, segundo Koellreutter, seria a “arte aplicada” na qual
a sociedade participa de um mundo integrado (1984, p.15).

A musica dos dois primeiros versos que anunciam a morte de Maria apresenta
uma melodia simples, que, apesar de a tonalidade D maior sugerir, na “doutrina dos
afetos”, um sentimento rude, alegre e guerreiro, a melodia elaborada para o verso
sugere outra atmosfera, digamos triste. A musica da primeira e segunda estrofes, em
seus quatros versos cada, apresenta uma mesma melodia para as duas estrofes,
estas, simples, mas marcantes e imponentes na tonalidade de Sib maior que, segundo

a “doutrina dos afetos”, desperta sentimentos como magnifico e intempestivo.

e UMA NOITE DE VERAO (poemeto lirico)

Arias do poemeto lirico “Uma noite de verdo”

o Aria da “Estrela Vésper”

As brisas fagueiras murmuram ao passar
Tangendo as barquinhas no mar a singrar
Agitam as frondes dos verdes palmares
Trazendo a terra as vozes do mar

O sol cansado ja se esconde com fulgor
E a natureza lenta vai em breve sonhar
Sonhar a vida, desabrochando em flor

115 CONSTITUICAO APOSTOLICA DO PAPA PIO XIl MUNIFICENTISSIMUS DEUS. Libreria Editrice
Vaticana, Roma, 01 nov. 1950. Disponivel em:
http://www.vatican.va/content/piusxii/pt/apost_constitutions/documents/hf_pxii_apc_19501101_munific
entissimus-deus.html. Acesso em: 31 out. 2020.

118 De acordo com a Enciclopédia Livre do Wikipédia 30 set. 2020, “elegia € uma poesia triste,
melancélica ou complacente, especialmente composta como mdusica para funeral, ou um
lamento de morte”. Disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Elegia. Acesso em: 21 out.
2020.
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o Aria do “Coro das Estrelas”

Que lindas horas vamos passar
Noite e estrelas estao a sonhar
Gracis e singelas viemos bailar

No6s somos estrelas do céu a brilhar
Saudemos a noite a cintilar

o Aria da “Aurora”

Brumas da noite espessa
Dissipai-vos a aproximacao da luz
Salve! Natureza adormecida
Deixa o sono a que te deste

E vem cantar comigo a vida

O prazer, a paz e a ventura

Sao anelos que ndo podem ser
Baldados para os coracbes

Mas a dor que n&o pode se evitar
Podemos, no entanto, suavizar....

O poemeto lirico € um poema curto, com defini¢gdes claras, sem obrigatoriedade
de rimas, mas que diz tudo que precisa dizer poeticamente. Grout e Palisca relatam
que a maioria dos compositores italianos de madrigais, do século XVI, escreveram
musica para intermedii''” e, no final do século XVI, os motivos dramaticos invadiam ja
0 proprio madrigal, “a representagado de sentimentos era sublinhada musicalmente
através da sugestao de agdes referidas no texto, como os suspiros, o choro ou o riso”
(1994, p. 316).

Estas caracteristicas podem ser constatadas na obra musical “Uma noite de
verao”. A partir de confluéncias entre musica e texto, as arias’'® escritas pelo padre

Chromacio Le&o tiveram inspiragdes na “Estrela Vésper’'® (Estrela D’alva), que

17 De acordo com a Enciclopédia Livre do Wikipédia c2021, “o intermédio (no plural italiano, intermedii)
era uma forma renascentista de entretenimento teatral baseado em musica, danca, canto ou
declamacdo que acontecia entre atos de tragédias, comédias, etc. Na época, devido ao seu estilo
amistoso e agradavel, gozou de grande popularidade, principalmente como contraste com o drama que
estava sendo representado. De origem italiana, consistia, em principio, em um simples enxerto de
musica instrumental ou vocal”. Disponivel em:
https://es.wikipedia.org/wiki/Intermedio_(m%C3%BAsica. Acesso em: 17 set. 2021.

118 De acordo com a Enciclopédia Livre do Wikipédia 11 mar. 2020, “aria, no sentido estrito, & qualquer
composi¢cao musical escrita para um cantor solista, tendo quase o mesmo significado de cangéao.
Geralmente (mas n&o necessariamente) usa-se o termo "aria" quando esta contida dentro de uma obra
maior, como uma opera, cantata ou oratério e "cangao" quando € uma pecga avulsa. No Barroco, esse
termo também era usado para designar pecas instrumentais, para orquestra ou solista, que constituiam
parte de uma suite”. Disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/%C3%81ria. Acesso em: 26 out. 2020.
119 Segundo o Online Star Register 07 out. 2018. Vénus ou Estrela Vésper. “Muita gente acreditava que
eram duas estrelas diferentes, entretanto, hoje todos sabemos que se trata de apenas um corpo


https://es.wikipedia.org/wiki/Intermedio_(m%C3%BAsica)
https://pt.wikipedia.org/wiki/%C3%81ria
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surgia ao amanhecer e anoitecer, fenbmenos naturais que inspiraram o Padre
Chromacio na confecg¢ao de seus poemas. Chromacio Ledo viveu durante os anos de
1886 a 1951, consequentemente, no periodo romantico da musica ocidental, com
caracteristicas singulares ao processo composicional, fato importante para o processo
de analises. Segundo Kiefer (1976, p. 64), no Brasil, “0 movimento roméantico s6 entrou
aqui com muito atraso em relacdo a Europa”. Carpeaux pontua que o romantismo
musical ndo se define cronologicamente tdo facil, nomes como Weber, Schubert,
Mendelssohn, Schumann, Berlioz, Chopin, Tchaikovsky, Wagner e na literatura seus

contemporaneos, Tolstoi e Ibsen, integram esse movimento. Ainda reitera:

O romantismo domina toda a musica do século XIX. Todos aqueles
romanticos, tao diferentes, revelam certos tragos comuns. Primeiro, a
maior liberdade de modulagdo, o cromatismo cada vez mais
progressivo que leva os compositores até as fronteiras do sistema
tonal de Bach e Rameau. O cromatismo romantico serve a maior
expressividade dessa musica subjetivista e individualista. Mas € pouco
compativel com o rigor formal dos esquemas arquiteténicos de Haydn,
Mozart e Beethoven. A verdade € que Beethoven esgotou certas
formas e géneros: depois dele ja ndo teria sido possivel escrever uma
auténtica e original sonata para piano; e cada vez mais dificil escrever
uma sinfonia. Os romanticos, enquanto ndo se dedicam a opera,
elaboram esquemas programaticos como Berlioz, subordinando as
formas musicais e enredos literarios: a sinfonia de programa; a
abertura que resume pecas teatrais; a suite, tirada de musica teatral,
ou entao preferem formas pequenas, como Chopin € Schumann,
poesia lirica sem palavras; ou, como no lied, com palavras. A musica
romantica vive de estimulos literarios (CARPEAUX, 2001, p. 93).
Grifos do mestrando.

Os periodos romantico e moderno suscitaram outras correntes musicais, entre
elas a musica programatica', ou descritiva que, de certa forma, influenciou
compositores que vivenciaram esse contexto. O ideal musical dos romanticos era
buscar captar realidades através da emocéao, do sentimento e da intuigdo. Por essa
razao, a musica romantica & caracterizada pela maior flexibilidade das formas

musicais e procura focar mais no sentimento transmitido pela musica do que

celeste, e que ndo é uma estrela, mas, sim, um planeta”. Disponivel em: https://osr.org/pt-
br/blog/astronomia-br/venus/. Acesso em: 27 out. 2020.

120 Segundo a Enciclopédia Livre do Wikipédia 22 ago. 2021, “musica programatica ou descritiva é a
musica que tem por objetivo evocar ideias ou imagens extramusicais na mente do ouvinte,
representando musicalmente uma cena, imagem ou estado de &animo”. Disponivel em:
https://pt.wikipedia.org/wiki’M%C3%BAsica_program%C3%A1tica. Acesso em: 10 ago. 2020.


https://osr.org/pt-br/blog/astronomia-br/venus/
https://osr.org/pt-br/blog/astronomia-br/venus/
https://pt.wikipedia.org/wiki/M%C3%BAsica_program%C3%A1tica
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propriamente pela estética; tracos nitidos dessas caracteristicas sao encontrados na
obra “Uma noite de verao”.

No processo de analise dessa obra identificamos caracteristicas e tragos da
musica programatica ou descritiva. Na narrativa dos versos o poema descreve 0
enredo de um comego de manha, musicalmente, a poesia bucdlica do crepusculo é
descrita no allegreto em compasso 6/8. Um imagético de criangas brincando, flores
desabrochando, longinquos sons de trabalho que vao desaparecendo. A transigao do
dia é descrita em um andantino com ritmo acentuado. Cai a tarde, momento em que
a Estrela Vésper é protagonista de um cenario natural em que padre Chromacio com
habilidade e maestria os musicou. Aqui, ali, um passaro preludia uma cangao e seus
pares gorjeiam em trilos estilizados de grande efeito. E o sabia da mata, a aria da
Estrela Vésper, melodias instrumentais que representam os cantos dos sabias, o sono
da tarde, uma onomatopeia poeética. Passa o crepusculo, mas a estrela continua a
saudar a natureza que “adormece sonhando a vida que desabrocha em flor”. A noite
desce descrita num andante, ora agitado, ora ralentando e ora acelerando. Aparecem
as estrelas representadas por uma valsa expressiva. Preludia a musica a chegada dos
pirilampos e o sono vem demonstrar o seu dominio por meio dos sonhos. A noite e os
sonhos vao desaparecendo. Surge a aurora, melodias que descrevem o crepusculo
no amanhecer, dessa maneira, a organizagao dos sons propicia uma base narrativa
ou ilustrativa aos ouvintes.

Nesse momento artistico Padre Chromacio Ledo conseguiu transmitir suas
ideias religiosas, sociais, artisticas e filosoéficas, realizando, assim, um didlogo entre a
musica e o poema, o ouvinte e a obra, caracterizando-se, segundo Koellreutter, como
“‘uma estética descritiva” na qual sdo descritos os fatos observados e averiguados
(1984, p. 14).

Por fim, é necessario dizer que a melodia de abertura foi criada dentro de uma
tonalidade menor; tracando um paralelo com alguns sentimentos associados a
“doutrina dos afetos”, vé-se que a melodia foi originalmente composta em D6 menor,
na qual a exortagao literaria entra em confluéncia com os estimulos melddicos,
despertando sentimentos que, de acordo com a doutrina referida, representam

tristeza, melancolia e lamento.

e “Justus ut palma florebit” — Missa n° 01



o Kyrie
Original (Grego)
Kyrie, eleison
Christe, eleison
Kyrie, eleison

o Gloria
Original (Latim)

Gloria in excelsis Deo

et in terra pax hominibus bonae voluntatis.

Laudamus te,

benedicimus te,

adoramus te,

glorificamus te,

gratias agimus tibi,

propter magnam gloriam tuam,
Domine Deus, Rex caelestis,

Deus Pater omnipotens.

Domine Fili unigenite Jesu Christe,
Domine Deus, Agnus Dei, Filius Patris,

qui tollis peccata mundi, miserere nobis.

Qui tollis peccata mundi,

suscipe deprecationem nostram.

Qui sedes ad dexteram Patris,
miserere nobis.

Quoniam tu solus sanctus,

tu solus Dominus,

tu solus altissimus, Jesus Christe,

cum sancto Spiritu, in gloria Dei Patris.
Amen

o Credo
Original (Latim)

Credo in unum Deum

Patrem omnipotentem,

Factorem ceeli et terree,

visibilium omnium et invisibilium

Et in unum Dominum, lesum Christum,
Filium Dei unigenitum

Et ex Patre natum, ante omnia seecula
Deum de Deo, lumen de lumine,
Deum verum de Deo vero

Genitum, non Factum, consubstatialem
Patri:

Per quem omnia facta sunt
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Tradugao

Senhor, tende piedade de nos
Cristo, tende piedade de nés
Senhor, tende piedade de nés

Tradugao

Gldria a Deus nas alturas

€ paz na terra aos homens de boa vontade.
Senhor Deus, Rei dos céus, Deus Pai todo-
poderoso:

nos Vos louvamos,

nos Vos bendizemos,

nos Vos adoramos,

nos Vos glorificamos,

nés Vos damos gragas,

por vossa imensa gloria.

Senhor Jesus Cristo, Filho Unigénito,
Senhor Deus, Cordeiro de Deus, Filho de
Deus Pai:

V6s que tirais 0 pecado do mundo, tende
piedade de nés;

V6s que tirais 0 pecado do mundo, acolhei
a nossa suplica;

Vos que estais a direita do Pai, tende
piedade de nds.

S6 Vos sois o Santo;

s6 Vos, o Senhor;

sO Vos, o Altissimo, Jesus Cristo;

com o Espirito Santo, na gléria de Deus
Pai.

Amém

Tradugao

Creio em um so6 Deus

Pai Todo-Poderoso

Criador dos céus e da terra

De tudo o que é visivel e invisivel

E no Senhor Jesus Cristo

Filho Unigénito de Deus

E nascido do Pai antes de todos os séculos
Deus de Deus, Luz da Luz

Deus verdadeiro do Deus verdadeiro

Foi gerado e néo criado, consubstancial ao
Pai:

Por quem tudo foi feito


https://pt.wikipedia.org/wiki/Deus
https://pt.wikipedia.org/wiki/Jesus_Cristo
https://pt.wikipedia.org/wiki/Cordeiro_de_Deus
https://pt.wikipedia.org/wiki/Pecado
https://pt.wikipedia.org/wiki/Esp%C3%ADrito_Santo

Qui propter nos homines,
Et propter nostram salutem,
Descendit de ceelis

Et incarnatus est de Spiritu Sancto,
Ex Maria Virgine: et homo factus est
Crucifixus etiam pro nobis:

Sub Pontio Pilato,

Passus et sepultus est

Et resurrexit tertia die,

Secundum Scripturas

Et ascendit in ceelum:

Sedet ad dexteram Patris

Et iterum venturus est cum gloria,
ludicare vivos et mortuos:

Cuius non erit finis

Et in Spiritum Sanctum,

Dominum et vivificantem:

Qui ex Patre Filioque procedit

Qui cum Patre et Filio,

Simul adoratur, et conglorificatur:
Qui locutus est per Prophetas

Et unam, sanctam, catholicam,

Et apostolicam Ecclesiam
Confiteor unum baptisma,

In remissionem peccatorum

Et exspecto resurrectionem mortuorum
Et vitam venturi saeculi

Amen

o Sanctus
Original (Latim)

Sanctus, Sanctus, Sanctus

Dominus, Deus Sabaoth

Pleni sunt ceeli et terra gloria tua
Hosanna in excelsis

Benedictus qui venit in nomine Domini
Hosanna in excelsis

o Agnus Dei
Original (Latim)
Agnus Dei
Qui tollis peccata mundi
miserere nobis
Agnus Dei
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E que, por nés, homens
Para nossa salvacao
Desceu dos céus

E encarnou pelo poder do Espirito Santo,
Nascendo da Virgem Maria: e fez-se
homem.

Crucificado também por nés:

Sob ordem de Poéncio Pilatos,
Padeceu e foi sepultado.

E ressuscitou ao terceiro dia
Segundo as escrituras.

E subiu aos céus

Onde esta sentado a direita do Pai
Voltara novamente com gléria,

Para julgar os vivos e os mortos,

E o seu Reino nao tera fim.

Creio no Espirito Santo

Senhor que da a vida.

Que provém do Pai e do Filho

E com o Pai e o Filho

E adorado e glorificado:

Ele que falou pelos profetas.

Creio numa Unica, santa, catolica

E apostdlica Igreja

Confesso Unico batismo,

Para remisséo dos pecados

E espero pela ressurreicao dos mortos
E a vida no mundo que ha-de vir.
Amém.

Traducao

Santo, Santo, Santo

Senhor Deus dos Exércitos

O Céu e a Terra estao cheios da Vossa
gldria.

Hosana nas alturas

Bendito o que vem em nome do Senhor
Hosana nas alturas

Tradugao

Cordeiro de Deus

que tirais o pecado do mundo
Tende piedade de nés
Cordeiro de Deus
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Qui tollis peccata mundi que tirais o pecado do mundo
Dona nobis pacem Dai-nos a paz

Tradugéo disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Missa_(m%C3%BAsica. Acesso em: 28 out.
2020.

As duas categorias principais dos servigos religiosos sao o Oficio e a Missa.
Esta ultima cumpre o mandamento de Cristo de fazer o que ele mesmo fez na Ultima
Ceia e € o sacramento em que se recebe o Corpo e o Sangue de Cristo sob a matéria
do péao e do vinho e da partilha destes entre os fiéis. Assim, temos a missa rezada, na
qual as palavras séo ditas em vez de cantadas. A missa solene, forma cerimonial de
celebrar a missa, inclui um bom numero de pecas cantadas por um celebrante, um
diacono e um subdiacono, além do canto ch&do ou canto polifénico interpretado por um
coro e/ou pela congregagcao. Um compromisso moderno entre a missa rezada e a
solene é a missa cantada (missa cantata), em que um unico padre celebra a missa,
mas assistido por um coro e/ou pela congregagao, cantando canto chao ou polifénico,
(GROUT; PALISCA, 1994, p. 52).

Com relacdo a Missa n° 01 do Padre Chromacio Leao, esta foi dedicada ao
taumaturgo Santo Amaro (SILVA, 2004, p. 78). Integra o género litargico'",
classificagdo obtida por participar do rito com textos liturgicos e contemplar
caracteristicas musicais que acompanham o Ordinario'??> da missa. Estes tracos
podem ser atestados em Grout e Palisca quando relatam:

Os diversos elementos da missa foram entrando na liturgia em
momentos e em lugares diferentes. Logo nas primeiras descri¢cdes da
celebracdo da dltima ceia, ou eucaristia, se torna evidente que a
cerimobnia se divide em duas partes: a liturgia da palavra e a liturgia da
eucaristia. Ja por volta de 381-384, Egéria, uma peregrina da Espanha
ou da Galia, referindo-se a liturgia em Jerusalém, fala das oragoes,
das leituras e dos canticos que assinalavam as diversas partes dos

servigos (...). O Ordu Romanus Primus, um conjunto de instrugdes do
final do século VIl para a celebragao da liturgia, promulgado pelo bispo

121 Segundo a Enciclopédia Livre do Wikipédia 25 mar. 2019, “a musica sacra, em sentido restrito (e
mais usado), & a musica erudita propria da tradigéo religiosa crista catélica e ortodoxa. Em sentido mais
amplo é usado como sindnimo de musica litirgica, que é a musica propria para missas e ritos
religiosos”. Disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/M%C3%BAsica_sacra. Acesso em: 28 out.
2020.

122 De acordo com o Dicionario Liturgico Frey Basilio Réwer (1947, p. 168). Ordinario da Missa (1. Ordo
Missae), complexo de todas as formulas, com as respectivas rubricas, que o celebrante repete em
todas as Missas, desde as oragbes ao pé do altar até ao ultimo Evangelho inclusivamente. Para maior
comodidade vem inscrito no corpo do Missal, precisamente no centro do ano liturgico, entre a Missa de
Sabado Santo e a de Domingo de Pascoa.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Missa_(m%C3%BAsica)
https://pt.wikipedia.org/wiki/M%C3%BAsica_sacra
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de Roma, menciona o introito, o Kyrie, o Gléria e a coleta como
devendo preceder as leituras da Biblia, nomeadamente dos
Evangelhos, e as oracbes dos fiéis reunidos para a eucaristia. Os
primeiros cristaos foram incitados a reunirem-se para darem gracas
(eucharistein em grego) e louvarem a Deus. As oragdes de gracgas, a
dadiva de oferendas e a partilha do p&do acabaram por se combinar na
liturgia da eucaristia, em que eram lembrados o sacrificio de Cristo e
a ultima ceia, recebendo os fiéis, em comunhdo, o pdo e o vinho que
os Padres da igreja consideravam como sendo o corpo e o sangue de
Cristo (GROUT; PALISCA, 1994, p. 52).

O Ordinario contém as partes que acompanham o rito em todas as missas ou
cultos. Convém na musica compor cinco partes, que sao: Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus
e Agnus Dei. Quase todos os compositores de missas optam pelo texto em latim,
porém o Kyrie continua em grego. Paralelo a isso, padre Chromacio Ledo seguiu
esteticamente esse modelo de composicao, pois do Kyrie ao Agnus Dei, da Missa n°
01, encontramos uma forma que segue literalmente o padrdo das missas.
Artisticamente, o compositor conseguiu transmitir suas ideias religiosas, sociais e
artisticas, por meio de criagdes melddicas dispostas nas partes da missa. Um estilo
padronizado, que, segundo Koellreutter, caracteriza-se como arte utilitaria, ou seja, a
sociedade a julga por seu valor utilitario (1984, p.14). As caracteristicas préprias do
compositor podem ser assinaladas ja na introdugcdo, de oito compassos, que
anunciam o Kyrie numa Cadéncia &8 Dominante'?® (Dominante)'?4

Escrita em D6 menor, a melodia principal do Kyrie € distribuida em trés vozes
independentes e complementares entre si, fazendo uso de polifonias, suspensodes
harmonicas e imitagdes de motivos'?®. Tragando um paralelo com alguns sentimentos
associados a “doutrina dos afetos”, podemos perceber que o Kyrie da Missa n°® 01, em
D6 menor, retrata os sentimentos de tristeza, melancolia e lamento. O Gldria escrito
em Fa maior (porém com varias tonicalizagdes entre as partes melddicas), de acordo
com a “doutrina dos afetos”, retrata sentimentos como Generoso, Prazeroso e

Majestoso. O Credo, na tonalidade de D6 menor, em consonancia com a “doutrina

123 No Dicionario Grove de Musica (1994, p.153), “Cadéncia a Dominante; [meia cadéncia; cadéncia
imperfeita].” Uma cadéncia que termina na dominante”.

124 Dominante: “Acorde do quinto grau de uma escala maior ou menor; funcionalmente importante na
musica tonal como nota mais aguda da triade ténica; a tonalidade da dominante € o complemento
natural da ténica” (DICIONARIO GROVE DE MUSICA 1994, p.273).

125 “O motivo geralmente aparece de uma maneira marcante e caracteristica ao inicio de uma pega.
[...]. E frequentemente considerado o "germe" da ideia musical’ (SCHOENBERG, 1996, p. 35).
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dos afetos”, também retrata os sentimentos de tristeza, melancolia e lamento.
Sanctus, Benedictus e Agnus dei, as ultimas trés partes que compdem a Missa, estao
na tonalidade de Eb maior o que, em consonéncia com a “doutrina dos afetos”, retrata

0s sentimentos choroso e cantabile.
e Salve Maria — Missa n°® 02

A Missa n°® 02, “Salve Maria”, foi “o cumprimento de uma promessa feita na
juventude de que, tornando-se um musico competente, escreveria as mais belas
paginas musicais em honra a Virgem Maria” (SILVA, 2004, p. 78). Essa missa também
segue, literalmente, o padréo estético das missas. As caracteristicas proprias do
compositor podemos assinalar ja na introdugédo, que esta desenvolvida em oito
compassos quaternarios em 4/8, com preparacdo para entrada do Kyrie por
intermédio de uma cadéncia a Dominante. Escrita em Ré menor, a melodia principal
do Kyrie € distribuida em trés vozes independentes e complementares entre si, faz
uso de polifonias, suspensdes harmdnicas e imitagdes de motivos. Em comparacao
aos sentimentos associados a “doutrina dos afetos”, podemos perceber que o Kyrie
da Missa n® 02 em Ré menor retrata sentimentos como devocgéo, ternura e compaixao.
O Giléria, o Credo e o Sanctus foram escritos na tonalidade de Ré maior, compasso
quaternario e algumas tonicalizagdes entre as partes, de acordo com a “Doutrina dos
Afetos”, essa tonalidade sugere o sentimento alegre.

Ja o Benedictus e o Agnus Dei, foram escritos em Fa maior, o primeiro em
compasso ternario, mas com um momento lento entre as partes em compasso binario,
retornando para o ternario no Agnus Dei. O compositor transmitiu suas ideias
religiosas, sociais e artisticas por meio de criagbes melddicas dispostas nas partes da
missa, a despeito do estilo padronizado que a caracteriza, que €, segundo
Koellreutter, a “arte utilitaria”, ou seja aquela que “a sociedade julga por seu valor
utilitario” (1984, p. 14). Ainda assim, o autor conseguiu expressar sua criatividade
melddica e harménica. Apesar das tonalidades iguais, as melodias sdo bem distintas,
provocando uma atmosfera diferente entre elas. Em analogia aos sentimentos
associados a “doutrina dos afetos”, podemos perceber que as duas partes na

tonalidade de F& maior agugam os sentimentos generoso, prazeroso € majestoso.

e Jubilare — Missa n°® 03
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A missa Jubilare n® 03 foi escrita especialmente para as comemoragdes das
bodas de ouro sacerdotais do Arcebispo de Olinda e Recife, D. Miguel de Lima
Valverde (SILVA, 2004, p. 78). De forma semelhante as outras duas, também segue
literalmente o padrao das missas. As caracteristicas proprias do compositor podemos
assinalar ja na introdugdo, que esta desenvolvida em oito compassos ternarios
simples em 3/4, com preparagdo para entrada do Kyrie por intermédio de uma
cadéncia a Dominante.

Escrita em DO menor, a melodia principal do Kyrie comega em ritmo
anacrustico'?®, distribuida em trés vozes masculinas (1° e 2° tenores e baixo)
independentes e complementares entre si, faz uso de polifonias, suspensdes
harmoénicas e imitagdes de motivos. Em comparagao aos sentimentos associados a
“doutrina dos afetos”, podemos perceber que o Kyrie da Missa n° 03 em D6 menor
retrata os sentimentos triste, melancdlico e lamentoso. O Gldria, o Credo, o Sanctus
e o Agnus Dei foram escritos na tonalidade de D& menor, compasso ternario e
algumas tonicalizagbes entre as partes.

O Glédria traz algumas particularidades: a melodia comega na voz do primeiro
tenor com um andante solene'?”, as outras vozes vao sendo introduzidas
paulatinamente ao corpo melddico do Gloria, tonicalizagdes vao sendo preparadas
harmonicamente com progressdes harménicas e cadéncias para outros tons de
momento, como Sol maior, D6 maior, Bb maior e Ré menor respectivamente,
causando uma atmosfera sonora contrastante ao tom principal. Sonoramente, as
ideias religiosas e artisticas vao se apresentando por meio de criagdes melddicas e
harmonicas dispostas em cada parte da missa, apesar do estilo padronizado que
caracteriza a ja referida “arte utilitaria”; a obra contempla aspectos subjetivo, objetivos
e histéricos. Assim, de acordo com a “doutrina dos afetos”, a utilizagdo do D6 menor
que contempla as tonalidades principais das partes, sugere sentimentos como triste,

melancodlico e lamentoso.

e TANTUM ERGO

Latim Tradugao Portugués

Tantum ergo sacramentum Veneremur cernui

126 Ritmo anacrustico ou protético — “as notas iniciais precedem o inicio do compasso” (MED, 1996, p.
147).
127 Andante (63-72): “andamento pausado como quem passeia” (MED, 1996, p. 189).



Et antiquum documentum Prostrados adoremos,
Novo cedat ritui E a antiga Lei

Praestet fides supplementum ceda lugar ao novo Rito.
Sensuum defectui A fé venha suprir

os sentidos deficientes.

Genitori, genitoque

Laus et iubilatio Ao Pai e ao Filho

Salus, honor, virtus quoque saudemos jubilosos.

Sit et benedictio Saudemo-os, honremo-os, dando lhes
Procedenti ab utroque e bendizendo-os.

Compar sit laudatio Gracas ao Espiritos que de ambos vem
Amen louvemos igualmente.

O Sacramento tdo sublime Amém.

Tradugéo disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Tantum_ergo. Acesso em: 29 out. 2020.
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Tantum ergo sao as palavras iniciais das duas ultimas estrofes do Pange lingua,

um hino latino medieval escrito por Sdo Tomas de Aquino. Estas duas ultimas estrofes

sdo cantadas durante adoragdes e béngaos do Santissimo Sacramento na Igreja

Catolica e em outras igrejas que adotam estas praticas. Na classificagdo entre musica

liturgica e sacra, ndo queremos reavivar uma discussao teoldgica vivida no passado.

A musica sacra foi motivo de discussdes que disputavam qual papel ela assumia no

processo teoldgico, uma dualidade que confrontava “o exotérico e o utilitario”. O Papa

Bento XVI oferece um apanhado de fatos referente a essa disputa ao longo da histéria,

em sintaxe, descreve as questdes de Santo Tomas de Aquino:

E necessario que o fagamos precisamente porque a importancia de
sua obra vem do fato de ela refletir todas as correntes essenciais da
tradicdo. Santo Tomas trata dessa questdo no contexto especifico de
sua analise da nogao e da natureza do religio, entendendo por este
termo ndo a “religiao” no sentido atual da palavra, mas o dominio
amplo do culto, da adoracado a Deus. Uma questao é dedicada ai ao
problema do “louvor divino em voz alta”, e apés um artigo introdutério
no qual ele se pergunta se de fato faz sentido louvar a Deus oralmente,
um segundo artigo examina, “se o canto deve ser admitido no louvor
divino”. Ora, a Igreja ja canta desde o tempo de Jesus e seus
Apostolos, que cantavam na sinagoga e trouxeram esse canto para a
Igreja. Assim a questédo foi e esta, em termos essenciais, resolvida
(RATZINGER, 2017, p. 23-24).

Assim, por apresentar caracteristicas tipicas, melodia simples em canto chéo e

texto extraido de um hino medieval, participa do rito do Santissimo Sacramento, entre

outros aspectos, Tantum Ergo, composta por Padre Chromacio, se enquadra no


https://pt.wikipedia.org/wiki/Tantum_ergo
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género de musica liturgica (a que participa do rito, fazendo referéncia a textos
biblicos). E importante frisar que o compositor conseguiu transmitir suas ideias
religiosas, sociais e artisticas por meio de criagcbes melddicas dispostas no hino.
Aspectos subjetivos, objetivos e historicos também foram contemplados. Quando algo
novo € acrescentado em relagdo aos seus antecessores, é um valor que se agrega
porque obedece ao principio da raridade, mesmo na “arte utilitaria”, conforme
definigdo de Koellreutter (1984) varias vezes mencionada neste trabalho.

ApOs as andlises feitas, € necessario dizer que este canto foi criado em uma
tonalidade menor. Tragando um paralelo com alguns sentimentos associados a
“doutrina dos afetos”, este canto — originalmente composto na tonalidade de Mi menor,
melodia simples, grosso modo compara-se ao ritmo melddico andante expressivo,
caracteristico do Canto Chéo — é relacionado a sentimentos como aborrecido, terno e

lamentoso, tal qual a musica oportunamente sugere.
e Libera-me
Latim

Libera me, Domine, de morte aeterna, in die illa tremenda
Quando cceli movendi sunt et terra
Dum veneris iudicare saeculum per ignem.

Tremens factus sum ego, et timeo, dum discussio venerit, atque ventura ira
Quando coeli movendi sunt et terra.

Dies illa, dies irae, calamitatis et miseriee, dies magna et amara valde
Dum veneris iudicare saeculum per ignem.

Requiem aeternam dona eis, Domine: et lux perpetua luceat eis.

Portugués

Livra-me, 6 Senhor, da morte eterna naquele dia terrivel,
Quando os céus e a terra se moverem,
Quando viras julgar o mundo pelo fogo.

Estou feito a tremer, e temo, até que o julgamento caia sobre nés, e a ira vindoura,
Quando os céus e a terra se moverem.

Naquele dia, dia de ira, calamidade e miséria, dia de grande e excessiva amargura,
Quando viras para julgar o mundo pelo fogo.

Descanso eterno conceda a eles, 6 Senhor: e deixe a luz perpétua brilhar sobre eles.

Tradugéo disponivel em: https://en.wikipedia.org/wiki/Libera_me. Acesso em: 02 nov. 2020.
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Libera me ("Deliver me") € um responsorio catélico romano cantado no Oficio
dos Mortos e na absolvicdo dos mortos, um servico de oragdes pelos falecidos
proferido ao lado do féretro imediatamente apds a Missa de Réquiem ou antes do
sepultamento. O texto da Libera me pede a Deus que tenha misericordia da pessoa
falecida no Juizo Final. Além do canto gregoriano no Gradual Romano, muitos
compositores escreveram configuragdes diferentes para o texto. Nessa perspectiva,
padre Chromacio Leado seguiu esteticamente o objetivo da obra, de valor utilitario. “A
obra de arte deve ter uma fungéo que satisfaca as necessidades do grupo ao qual é
dirigida” (KOELLREUTTER, 1984, p. 14). Padre Chromacio Le&o escreveu a melodia
do Libera-me em um andante con moto (com movimento), a melodia esta distribuida
em trés vozes — soprano, tenor e baixo - concatenando-se polifonicamente com
imitagdes, suspensdes melddicas e harmodnicas. A tonalidade principal Ré menor, de
acordo com a “doutrina dos afetos”, sugere sentimentos de devogao, ternura e

compaixao.

e Ave Maria n° 01

Latim Portugués

Ave Maria, gratia plena, Dominus tecum  Ave, Maria, cheia de graca,

Benedicta tu in mulieribus o Senhor é convosco.

Et benedictus fructus ventris tui, Jesus Bendita sois vos entre as mulheres,

Sancta Maria, Mater Dei, e Bendito é o fruto do vosso ventre, Jesus!
Santa Maria, Mae de Deus

Ora pro nobis peccatoribus rogai por nés, pecadores,

Nunc et in hora mortis nostrae agora e na hora de nossa morte.

Amen. Amém!

Rezada desde os primordios na liturgia bizantina, a Ave Maria foi adicionada a
liturgia latina por Sdo Gregério Magno, o organizador do canto gregoriano, como
antifona do ofertério. Varios compositores escreveram musicas para o texto da Ave
Maria em suas mais diversificadas versées musicais e elas foram gravadas por
diversos grupos e cantores. Padre Chromacio Ledo escreveu melodias distintas para
suas cinco versdes, mas por questdes de ilegibilidade das partituras, s6 analisaremos
trés, na ordem a seguir: numeros 01, 04 e 05. Na Ave Maria numero 01, por ser uma
de suas primeiras composi¢des, datada de 1907, a simplicidade melddica e harménica
ficam evidentes logo na introdugdo composta por quatro compassos, com

encadeamento harmoénico basico de | — IV — V graus, na qual o introito melddico é
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desenvolvido com notas organicas (as pertencentes aos acordes), graus conjuntos e
alguns arpejos na formac&o da melodia. A estética musical da Ave Maria é entendida
como um grupo de diretrizes que o compositor segue. O texto, seguindo os dogmas
da Igreja Catdlica, sugere a intercessao da Virgem Maria:
A Ave Maria, ou ave-maria, também chamada de Saudacg&o Angélica,
€ uma oragao, que sauda a Virgem Maria baseada nos episodios da
Anunciagao e da Visitagdo (Lucas 1:28-42). Segundo Sao Luis Maria
Gringnon de Montfort, cada vez que se reza a Ave Maria, a Virgem
Maria no céu louva a Deus por nés com seu canto, o Magnificat (Lucas
1:46-55)12%8,

Em relagao ao aspecto musical, na Ave Maria numero 01 o compositor confirma
os tracos de compositor iniciante, a tonalidade escolhida foi a de D6 maior,
tecnicamente, confortavel para escrita, porém, cheio de esperanga e confianga na
mae de Jesus. A musica teria assim, caracteristicas de ser algo “rude”, “alegre” e

“guerreiro”.

e Ave Maria n®° 04

Na Ave Maria numero 04, ja na introdugao, composta em quatro compassos, é
possivel observar entre as vozes a existéncia de arranjos melddico e harménico bem
tramados. As vozes extremas — soprano e baixo — seguem estaticas enquanto as
vozes intermediarias se movem em uma trama harmoénica interessante. A base
harmonica também €& simples, acordes de | — IV — V graus; no entanto, as vozes
intermediarias, em seguidos movimentos melddicos, formam outros tipos de acordes,
gerando um clima de mudangas harménicas. A melodia principal &€ apresentada em
uma unica voz — soprano solo — com acompanhamento harménico. No Sancta Maria,
Mater Dei, Jesus! O compositor fez uma modulag¢ao para tonalidade de sol maior, a
entrada de outras duas vozes, fazendo assim um trio com soprano, contralto e tenor.
A estética musical da Ave Maria n°® 04 é entendida como um grupo de diretrizes que o

compositor segue.

O texto também segue os dogmas da Igreja Catdlica, sugerindo a intercessao
da Virgem Maria. Em relagdo ao aspecto musical, na Ave Maria numero 04 o

compositor apresenta de maneira clara sua habilidade melédica e harmobnica. A

28 Enciclopédia Livre do Wikipédia 16 set. 2021. Ave Maria. Disponivel em:
https://pt.wikipedia.org/wiki/Ave_Maria. Acesso em: 02 nov. 2020.
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tonalidade escolhida foi a de Bb maior, porém, com passagens cromaticas na parte
da harmonia, como se estivesse marchando cheio de esperanca, confianga e certeza
da intercessao da Virgem Maria. Por fim, em confluéncia com a “doutrina dos afetos”,

” o«

a musica teria caracteristicas de ser algo “magnifico”, “alegre” e “intempestivo”.

e Ave Maria n° 05

Comentaremos, agora, a Ave Maria numero 05, composta em uma tonalidade
menor. Na introducédo bem curta, apresentada em dois compassos quaternarios a trés
vozes, € possivel observar, entre elas (vozes), um arranjo melddico bem
movimentado, as vozes dialogam em uma polifonia harmonizada com suspencgdes,
concluindo o introito com uma cadéncia @ Dominante. A melodia principal se
desenvolve a quatro vozes — soprano, contralto, tenor e baixo —, enquanto as vozes
intermediarias se movem numa trama harmonica inter-relacionada. A base harmdnica
também é simples, agora em tom menor, acordes de Im — IVm -V graus; no entanto,
assim como na anterior, as vozes intermediarias, em seguidos movimentos melddicos,
formam outros tipos de acordes gerando um clima de mudangas harmdnicas. A
estética musical da Ave Maria 05 € entendida como um grupo de diretrizes que o
compositor segue, ainda que ele tenha feito uso de outros recursos musicais com
dupla finalidade: fugir das amarras e embelezar sua obra.

Procurando sair da monotonia, o compositor usou o recurso da modulagdo uma
terca menor acima do tom principal, mudando a tonalidade para Fa menor e
permanecendo até o final. Esta Ave Maria foi composta no tom principal de Ré menor,
tonalidade que, de acordo com a “doutrina dos afetos”, representa, na musica, as

caracteristicas de devogéo, ternura e compaixao.

e Hino de Santo Amaro

La de um cimo velando a cidade,
Tua velha matriz sempre em pé,
Conta mais de cem anos de idade,
Vive mais de cem anos de fé.

Santo Amaro, que és meu Padroeiro

Fale aos céus Jaboatio a clamar

Faze d’alma da gente um braseiro

Mas, de amor, para Deus mais amar! (Bis)

Ao mar bravo estuante, fremente,
Uma vida correste a salvar

Foste o Santo que, a Deus obediente,
Pés enxutos, andou sobre o mar.
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Santo Amaro, que és meu Padroeiro

Fale aos céus Jaboatio a clamar

Faze d’alma da gente um braseiro

Mas, de amor, para Deus mais amar! (Bis)

Ei-la ao mastro, subindo de novo
Entre palmas e vivas ardor!

E a tua bandeira, é teu povo
Que te vem tributar mais amor.

Santo Amaro, que és meu Padroeiro

Fale aos céus Jaboatéo a clamar

Faze d’alma da gente um braseiro

Mas, de amor, para Deus mais amar! (Bis)

Abencgoa esta terra, que é tua
Desde os altos as varzeas, além...
Quer no morro, no campo ou na rua
Uma s6 fé em todos. Amém!

E importante lembrar que o Hino de Santo Amaro é uma derivacéo dos Hinos
Eucaristicos 1 e 2 que, posteriormente, recebeu letra escrita por Benedito Cunha Melo
e musica e orquestracao compostas pelo Padre Chromacio Ledo, sendo dedicado a
Pardquia de Santo Amaro (Jaboatdo). Por esse motivo, sua andlise se limitara a
musica e a partes estéticas da obra.

A introdugao, desenvolvida de maneira instrumental em dezesseis compassos
quaternarios, com fortes e imponentes variagdes ritmicas, melddicas e harmébnicas
entre as vozes. Na melodia desse trecho, destaque para as quialteras’® (ou tercina),
que intercalam momentos imitativos entre metais e palhetas, constituindo um dialogo
musical de apresentacdo. O canto surge de forma agradavel no décimo sexto
compasso, com ritmo melddico ténue e compassado, harmonias simples | - V,
algumas passagens cromaticas e uso de inversdes no baixo, exceto no terceiro
compasso do refrdo, no qual o compositor usa um acorde de empréstimo modal (Réb),
que tem harmonia pontual com caracteristica rebuscada. A estética musical do hino
se define através de sua melodia suave e emotiva, despertando manifestacbes de
carater emocional, percebidos pelos sentidos conscientes ou ndo do fiel. Segundo
Koellreutter (1984, p.13), estética fenomenoldgica € o estudo subijetivo e interpretativo

de ocorréncias ou fendbmenos artisticos de carater emocional.

129 “Sao grupos de notas empregados com maior ou menor valor do que normalmente representam”
(MED, 1996, p. 206).
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Em sua importante obra, o compositor, critico e teérico musical alem&o Johann
Mattheson (1681-1764), além de tratar de tdpicos essenciais de musica, traz
indicagbes do processo composicional quando apresenta indicagdes de como
expressar afetos em musica. Assim sendo, o compositor de pegas instrumentais,
deveria saber utilizar para cada sentimento especifico os recursos musicais
adequados. Em sua dissertacao “A Expressédo dos afetos em pecas para cravo de

Frangois Couperin”, Gatti destaca alguns afetos defendidos por Mattheson:

ALEGRIA: expansao da alma. Este afeto pode ser expresso na musica
por intervalos expandidos e largos (amplos). TRISTEZA: contragao da
alma. Movimento oposto ao da alegria. Para esta emogédo o mais
apropriado é utilizar intervalos pequenos e estreitos. A ESPERANCA
e uma elevacgao do espirito. O DESESPERO, porém, € uma depressao
do espirito. Ambos os sentimentos, embora opostos, podem ser
representados muito naturalmente pelo som, quando associados a
nocao de andamento (GATTI 1997, p. 31-32).

Nessa perspectiva compositiva, o fato de uma parte da melodia do Hino de
Santo Amaro se apresentar com intervalos cromaticos curtos, expressando angustia,
tristeza e melancolia, podemos dizer que essa parte da musica, representa bem o
sentimento que Pedro sentiu ao chorar. Por outro lado, o ouvinte, mesmo sem
compreender o texto, mas se familiarizado com o sistema tonal, percebera que se
trata de uma passagem angustiante; ademais, somando-se a todas essas nuances, o
fato da tensdo harmoénica resultante dos acordes de dominantes e suas resolugoes
em intervalos melédicos concatenados entre o baixo e a primeira voz, sdo elementos
musicais suficientes para estimular tais afetos.

Por fim, o Hino de Santo Amaro foi idealizado no tom principal Fa maior,
tonalidade que, de acordo com o que preconizam as proposi¢cdes da “doutrina dos
afetos”, representa, na musica, sentimentos como “generoso”, “prazeroso” e
“‘majestoso”. Ademais, esse género musical contempla inter-relagdes sobrepostas em
um unico evento. Segundo Koellreutter (1984), esteticamente as obras musicais
podem desempenhar varias fungbes na sociedade. Nessa perspectiva, o Hino de
Santo Amaro representa um simbolo e participa do rito. Alias, ele foi tema de matéria
jornalistica da CNBB/NE2, que descreveu um evento ritual no qual os religiosos
cantam e se emocionam com os acordes e melodia deste Hino. Tal matéria corrobora
com a linha de pensamento de Koellreutter, pois ele se caracteriza como obra utilitaria

(desempenha alguma fungdo na sociedade) que pode ser estudada como estética
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fenomenoldgica e/ou descritiva. A primeira (fenomenoldgica), seria o estudo subjetivo
e interpretativo de ocorréncias ou fendmenos artisticos que se definem como
manifestacdes de carater emocional, percebidos pelos sentidos, conscientizados ou
nao. A segunda (descritiva), descreve os fatos observados e averiguados.

Dito isto, constatamos que de acordo com as fungdes que ocupam na
sociedade, as musicas possibilitam o surgimento de géneros musicais diversos que
atendem a fungdes especificas. Assim sendo, foi o que concluimos na tabela 06,
quando apresentamos os resultados relacionados a Doutrina dos Afetos e aos
conceitos de estética defendidos por Koellreutter (1984). Das obras analisadas, ficou
evidente que o compositor pesquisado, além de contribuir para realizacbes de
determinados ritos religiosos, também deixou um acervo musical capaz de interagir e
atender a diversas fungdes na sociedade. Outra questao é a grande variedade de
musicas, diversos géneros e estilos que o compositor conseguiu engendrar. Um fato
em destaque comprova tais afirmagdes. Em consulta a Hemeroteca Digital no Diario
de Pernambuco, vimos que uma matéria jornalistica relatara um acontecimento
surpreendente, pois informa que “toda segunda parte da apresentagao era composta
de composig¢des exclusivas do padre Chromacio Le&o”, constituindo-se encontros que
corroboram outros achados, entre tantos. Nesse cenario foram desenvolvidos os
processos investigatérios desta pesquisa.

ApoOs concluidas as analises, apresentamos uma tabela de sintese dos

resultados.
Tabela 6: Sintese dos resultados
Potyguarénea Mib maior Hino Social/Religioso Choroso-
Louvor Cantabile
Maria Virgem D6 maior Sacro Arte utilitaria Rude-Alegre-
Guerreiro
*Uma Noite De Dé menor Lirico Arte Aplicada Descritiva Triste-
Veréao Melancélico-
Lamentoso
Justus et Palma D6 menor Litargico Triste-
Florebit Arte utilitaria Melancélico-
Lamentoso
Salve Maria Ré menor Litargico  Arte utilitaria Devoto-Terno-
Compaixao
Jubilare Dé menor Litargico  Arte utilitaria Triste-
Melancdlico-
Lamentoso
Tantum Ergo Mi menor Litargico  Arte Objetiva/ Utilitaria Aborrecido-

Terno-



Libera-me Ré menor Sacro
Ave Maria D6 maior Litargico
Ave Maria Bb maior Liturgico
Ave Maria Ré menor Liturgico
Hino de Santo Fa maior Hino
Amaro Louvor

Arte utilitaria
Arte normativa

Arte normativa

Arte normativa

Arte Utilitaria/
Fenomenoldgica

Fonte: elaboracdo do mestrando
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Lamentoso
Devoto-Terno-
Compaixao
Rude-Alegre-
Guerreiro
Magnifico-
Alegre-
Intempestivo
Devoto-Terno-
Compaixao
Generoso-
Prazeroso-
Majestoso

A tabela acima possibilita constatar a riqueza estética e musical das obras do

Padre Chromacio Ledo. Percebe-se, nitidamente, que o compositor trazia consigo nao

apenas conceitos teoldgicos, mas também informagdes acerca das técnicas

composicionais que afloram emoc¢des musicais, pois manipulou, com maestria, as

confluéncias entre musica, texto, tonalidades e instrumentos, buscando provocar, nos

ouvintes, sentimentos correspondentes a suas perspectivas musicais, ratificando

significados religioso, social e cultural a sua arte.
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5 CONSIDERAGOES FINAIS

Em um trabalho de pesquisa cientifica, a busca constante por caminhos que
tragam informagdes tem a finalidade de obter dados relevantes acerca de um
determinado assunto. Logo, € importante salientar que, através do Programa de Pos-
graduacgao em Ciéncias da Religido (UNICAP), um universo de novas possibilidades
epistemoldgicas nos foi apresentado. Discussdes sobre recursos metodologicos
revelaram que nos estudos dessa area, deve-se ter profundos interesse e atengao
quanto aos métodos e a criatividade metodologica; da mesma forma, em
configuragbes historicas complexas, exige-se das Ciéncias das Religibes uma
proposta contemporanea, ou seja, uma abordagem interdisciplinar na analise dos
fendmenos estudados. Logo, a escolha por uma abordagem qualitativa visa a
descrever e analisar, em detalhes, as inter-relagdes vivenciadas entre religido e
musica na historia da humanidade, demonstrando que, particularmente em relacéo a
obra musical deixada por Padre Chromacio Le&o, ela caminha paralelamente ao que
prega o Concilio Vaticano Il, quando lembra

0 quanto a Igreja aprecia o papel daqueles que, por seu canto,
contribuem com a beleza da liturgia. Pois “o Cristo esta presente
quando a Igreja ora e canta”, e nds nos unimos a Igreja do Céu. Vés
tendes, pois, uma missdo importante para ajudar o povo de Deus a

rezar com dignidade, pois a musica sacra € uma “fungéo ministerial”
no servigo divino (RATZINGER 2017, p.137-138).

A pesquisa foi motivada pelo interesse de conhecer o significado da obra
musical desse sacerdote compositor, suas inter-relagdes religiosas, culturais e sociais,
conjuntamente, considerando o periodo de sua vida (1886-1951). Recortar o periodo
histérico em que ocorreram inter-relagdes com a obra musical do Padre Chromacio
Ledo foi importante porque, mesmo que a Doutrina dos Afetos se aplique a uma
pesquisa de cunho atemporal e que a musica religiosa desempenhe um papel
especifico na Igreja Catdlica, entre outros, provavelmente os resultados seriam
diferentes se os dados coletados tivessem sido recolhidos e confrontados em datas
diferentes, a julgar que os periodos histéricos modificam-se através dos
comportamentos religiosos, sociais e artistico/culturais; ademais, a arte dialoga com
subjetividades e estéticas diferentes, provocando sentimentos diversos.
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Os dados foram coletados a principio no Instituto Histérico de Jaboatdo dos
Guararapes, onde toda a obra encontra-se depositada, mas, também, no arquivo da
banda municipal Padre Chromacio Ledo e no livro “Padre Chromacio Ledo Na
Intimidade”, de 2004. Posteriormente, os dados contendo todo o acervo musical foram
catalogados, selecionados e analisados. Analisar a obra musical do Padre Chromacio
Ledo, especificamente a de género religioso, permitiu compreender que sua vocagao
sacerdotal ndo superou o pendor para a musica, mas, isto sim, que ambos se
complementaram. Nessa perspectiva, pode-se afirmar que a Igreja Catdlica propiciou
uma parceria constante no processo de vida religiosa e artistica do padre compositor,
atribuiu sentido as configuragdes religiosas, sociais e culturais por meio dos servigos
religiosos, oportunizou inter-relagdes e significados aos que tiveram contato com sua
obra musical. Dessa forma, este trabalho dissertativo, buscou conhecer amplamente
o significado da obra musical em seu contexto histoérico-cultural, examinando,
minuciosamente, as composig¢des religiosas nas suas inter-relagdes e diversificadas
peculiaridades.

Metodologicamente, fez-se uso de referéncias bibliograficas e de pesquisas em
acervos musicais que foram analisados a luz de conceitos de histéria da musica
ocidental, de estética e teoria musical, além da Doutrina dos Afetos, principalmente
para evidenciar a trama artistica elaborada pelo compositor em uma perspectiva que
inter-relaciona, de maneira complementar, texto, musica e religido.

No primeiro capitulo, a pesquisa documental sobre historia da musica ocidental
foi fonte imprescindivel para apresentar e esclarecer alguns fatos determinantes a
consolidagdo da relacdo homem/religido/arte musical. No primeiro momento,
descrevemos, cronologicamente, os periodos histéricos da musica, especificamente
as praticas musicais dos primeiros cristaos, o desenvolvimento da escrita musical, dos
simbolos e desenhos utilizados anos servigos religiosos como, por exemplo, a
Doutrina dos Afetos, uma teoria musical que determina quais propriedades do som
produzem afetos, sentimentos e emogdes. Finalizando o primeiro momento,
dissertamos sobre a musica crista e seus desdobramentos, a partir de um recorte do
século XIX aos dias atuais, bem como sobre musica e religido e suas inter-relagdes.
Ainda no primeiro capitulo, algumas dificuldades precisaram ser superadas. Quando
tratamos da Musica Crista Ocidental, o referencial teérico acerca do tema oferece um
numero reduzido de fontes (doutrinadores especializados). Outro ponto dificultoso foi
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dissertar de maneira sucinta uma historia da musica, com tantos acontecimentos ao
longo de vinte séculos, em apenas algumas laudas.

No segundo capitulo intitulado “Musica e Religiao na Igreja Catdlica”, o objetivo
primeiro foi discorrer sobre o relacionamento entre musica e religido na Igreja Catdlica,
conceitos, doutrinas, simbolos, ritos e formas que englobam relacionamentos
liturgicos musicais, com énfase na relacdo entre musica e religido no cenario
brasileiro, destacando os desdobramentos do movimento da musica catdlica no Brasil
em seu contexto histdrico cultural, seus principais sacerdotes compositores, estilos e
principais obras, tanto quanto, discorrendo sobre as influéncias presentes nos ideais
destes compositores, e, em que medida essa influéncia esta presente nas suas obras,
discutindo fundamentos estéticos e composicionais utilizados por aqueles mestres.
Sobre o relacionamento entre musica e religido na Igreja Catdlica, outras dificuldades
se apresentaram: primeiro, por ser um campo de dominio limitado do pesquisador;
segundo, o grande numero de fundamentos balizadores, tais quais transformagbes
culturais que influenciaram diretamente a estética e o estilo desse género musical.
Diante disso, a pesquisa exigiu detalhamento especifico de alguns conceitos,
doutrinas e formas que englobam os relacionamentos liturgico-musicais.

No terceiro e ultimo capitulo da Dissertagdo, analisamos a obra musical do
“sacerdote compositor’” Chromacio Ledo Teixeira da Silva. Através dele constatamos
e conhecemos o significado da obra musical do Padre Chromacio Ledo em seu
contexto histérico cultural. Este capitulo foi organizado em trés se¢des, que elencamos
da seguinte maneira: biografia do compositor; identificagdo e caracterizagao da obra;
analise das musicas, realizada com respaldo na “doutrina dos afetos”; “conceitos de
estética e composicao musical”, além de correntes do estilo descritivo ocorridas entre
os periodos Romantico e Moderno. Utilizamos como ferramenta analitica uma tabela
contendo tonalidades que indicam e relacionam afetos, emocbes e sensacdes
provocadas por sons das notas musicais.

Segundo Matheson (1681-1764), quando se usa 0s recursos técnicos
especificos e padronizados na composi¢cao, estes podem despertar emogdes no
ouvinte, igualmente comuns a todos. A partir dessa indicagado e tomando como
parametro tal tabela, analisamos e selecionamos as tonalidades de cada musica
religiosa estudada, frases, cadéncias, melodias, progressdées harmdnicas, um

minucioso estudo estético da obra. Em seguida, essas musicas foram confrontadas
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com a tabela em questdo, revelando os afetos e emogdes que cada composicao
representava. Por se tratar de um método de pesquisa que busca a descricido, seria
oportuno salientar que € notoria a importancia da estrutura composicional da obra na
evocacao das emocgdes. No entanto, as ideias e os sentimentos imbuidos na musica
também dependem da forma como o intérprete executa a obra musical, embora esse
detalhe ndo seja suficientemente determinante para invalidar o resultado das analises,
mas, sim, um ponto complementar.

Outros aspectos relevantes também foram considerados nas andlises, tais
quais: os periodos histéricos (Romantico e Moderno), os servigos religiosos da Igreja
Catdlica e os eventos sociais que a obra do Padre Chromacio Ledo se fez
efetivamente presente, alguns destes, relatados em matérias jornalisticas de entao.
Isso tudo é importante porque ratifica as inter-relagdes religiosas, sociais e artisticas
em que a obra se envolveu e, consequentemente, essa relacdo desenvolve
sentimentos e significados nos ouvintes, através de um processo de internalizagao
que passa a fazer parte de sua vida.

Dessa maneira, tal significado, numa perspectiva de vida que nos une e nos
liga a Deus, tem como fio condutor a relagdo musica/religido. Logo, as obras
analisadas reuniram detalhes especificos importantes que descortinaram e revelaram
que o exercicio da fé desenvolve, por meio da musica, algum tipo de experiéncia
religiosa que permite vivenciar significados particulares e coletivos. Nesse caso
especifico, nos prendemos aos significados comuns a todos, visto que, por meio dos
dados coletados, ndo seria possivel indicar significados subjetivos a cada participante.

Desta forma, a pesquisa respondeu as indagag¢des acerca do significado da
obra musical daquele compositor em um determinado contexto historico, através de
suas inter-relacbes (servigos religiosos: musica liturgica, sacra e religiosa),
tonalidades, géneros e aspectos da composi¢ao musical, teoria dos afetos, influéncias
e expressdes de emogdes — alegrias, tristezas, compaixdo — por meio de ritos e
simbolos (significados e praticas religiosas) que, de maneira comunitaria,
empreenderam e socializaram praticas da fé. Contudo, por causa da falta de
legibilidade em algumas partituras (desgaste temporal), e/ou auséncia de indicagao
de datas, na maioria delas nao foi possivel indicar, nas tabelas informativas, os anos

precisos das composi¢coes analisadas.
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Em relagdo a figura do Padre Chromacio Le&o, a sapiéncia beletrista’® se
revela na concatenacao literaria de suas letras, uma vez que a beleza das musicas
fala por si s0, pois ele era um musico, compositor e estudioso consciente das suas
ideias e agdes de um sacerdote que se fez competente na missao e nos trabalhos que
implementou. Uma enfatica comprovacdo de todos esses atributos, e que merece
destaque por sua riqueza composicional, € a obra “Uma noite de verao”, na qual o
idealizou em estilo descritivo, uma peca na qual o objetivo principal € evocar ideias ou
imagens extramusicais na mente do ouvinte, representando musicalmente uma cena,
imagem ou estado de animo. Nela, o sacerdote e compositor Chromacio Le&o
evidenciou toda a sua intelectualidade musical a partir de uma inspiragdo comparavel
a dos grandes compositores romanticos. Além do mais, Padre Chromacio Leao deixou
um riquissimo acervo musical, composto por dobrados, valsas e tangos, entre outros,
embora tenha sido na musica religiosa que mais ficou marcada a sua forma de
compor. Demostrou ser possivel escrevé-la de maneira agradavel aos ouvidos, com
esmero técnico planejado e adequado aos servigos religiosos, esteticamente coerente
com os sentimentos humanos e em sintonia com as regras da Igreja Catdlica. Tudo
isso, sem abrir mao da beleza artistica.

Concluimos sublinhando que este é apenas um caminho, entre tantos, que
podemos esmiugar por meio da obra musical religiosa do Padre Chromacio Ledao.
Captar sentimentos e significados, mediante teorias e principios estéticos, € apenas
um fio, em meio a essa teia complexa que denominamos “musica religiosa”. Como
afirma Hanslick (2011, p. 13), “toda a verdadeira obra de arte se estabelecera numa
qualquer relagcdo com o nosso sentir, mas nenhuma numa relagao exclusiva”. Nessa
perspectiva, e considerando as varias inter-relagcbes que podem se estabelecer na
relagao religido x musica x sociedade, € que se conjecturam outros estudos que
podem ser realizados explorando a obra musical deste compositor.

Vislumbramos a possibilidade de um estudo que comece pela impressao
subjetiva e siga para a esséncia da arte — ainda que perfazendo um caminho
metodologico inverso ao realizado nesta Dissertagdo — possibilitaria investigar o

objeto numa perspectiva comportamental dos estados emotivos perante uma obra

130 De acordo com o Dicionario Informal 12 dez. 2011, “é a arte das belas letras. O falar e escrever
cheio de termos antigos e tidos como cultos, mas pouco utilizados no nosso cotidiano”. Disponivel em:
https://www.dicionarioinformal.com.br/beletrismo/. Acesso em: 17 set. 2021.


https://www.dicionarioinformal.com.br/beletrismo/
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musical religiosa, da diversidade religiosa as emog¢des causadas pela musica, da
epifania a fenomenologia; dessa forma, bucar-se-ia chegar a natureza de sua causa,
um prisma mais religioso e/ou psicossocio-cultural do que técnico e/ou estético

musical. Essa seria mais uma entre tantas possibilidades exequiveis.
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ANEXOS
A: FOTOGRAFIAS

Foto 01: PADRE CROMACIO LEAO

Fonte: https://catalogobandasdemusicape.wordpress.com/padre-chromacio/. Acesso em 02 dez.
2020.

Foto 02: Ensaio da missa n° 03 (Jubilare), com o coro da Matriz de Santo

Amaro em 1950.

i

Padre Chromacio Lefio g
n? 3, da sua autoria, POr OcCas! !
de Jasus, em ouiLbro da 1850. Foi a gltima fologr
falaceu em janalro de 1851

> : 2 v
usndo vagla, ne c3ro cu Matrz de= Sants Amaro, a miss
as do clnquentendnio do Apostelado do Ceragio
afla do Padra e Maeslro qus

Fonte: Veloso 1982, p 261.


https://catalogobandasdemusicape.wordpress.com/padre-chromacio/
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Foto 03: Desfile de 7 de setembro da banda paroquial em 1930.
ik R T S

1930 — Desfile descia a Rua Padre Chromécio Ledo. Ainda estava de pé

a Igreja de N.S. do Rosério dos Homens Pretos que servia de sede da Ban-

da Paroquial, & frente do desfile. Observe-se o anugo calcamento em gran-
des Lajes, construido peio prefeito Nobre de Lacerda

Fonte: Veloso 1982, p. 181.
Foto 04: Festa de santo Amaro em 15 de janeiro de 2020.

AVAVAVAVAN VAVAVA VA VAVA VA VA Vi vb

g 0 Sillilo Amare

Hieirg l‘l: A"ZI
AVAVAVAVAVAVS \VAVAVA YA YA

Fonte: Registro fotografico realizado pelo pesquisador em 15 jan. 2020.
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B: Cartaz
Imagem 05:

Padre Chromacio Leao, capa de disco.

Fonte: Disponivel em: https://catalogobandasdemusicape.wordpress.com/padre-chromacio/. Acesso
em: 18 de nov. 2020.


https://catalogobandasdemusicape.wordpress.com/padre-chromacio/

C: Partituras das obras musicais analisadas

POTYGUARANEA
Clarinete sib solo — Musica: Padre Cromacio Ledo




MARIA VIRGEM

Musica e letra:
Padre Chromacio Ledo
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UMA NOITE DE VERAO

Musica e Letra:
Padre Chromacio Le&do
















JUSTUS ET PALMA FLOREBIT - Missa n° 01

Musica:
Padre Chromacio Ledo




207




208

SALVE MARIA — Missa n°02

’

Usica

M

Padre Chromacio Ledo

Luiz Caetano

ri¢do

Transc
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JUBILARE - Missa n°03

sica:

Mua

Padre Chromacio

W GLORIA

Ledo

-

a

%

1

Sanctus — 'Introdugéo e canto
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Benedictus — canto Agnus Dei - Introdugao e canto




TANTUM ERGO

Musica:
Padre Chromacio Ledo
Transcrigdo: Luiz Caetano




LIBERA-ME

Musica:
Padre Chroméacio Leéao
Transcrigao: Luiz Caetano
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AVE MARIA N° 01

Musica:
Padre Chromacio Le&o
Transcrigao: Luiz Caetano







AVE MARIA N? 04

Musica:
Padre Chroméacio Leéao
Transcrigao: Luiz Caetano




AVE MARIA N° 05

Musica:
Padre Chromacio Leao
Transcricdo: Luiz Caetano










HINO DE SANTO AMARO
Letra: Benedito cunha
Musica: Padre Chromacio Leao
Transcricdo: Luiz Caetano

Introdugédo
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