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RESUMO

Com a retomada da devocao a Maria, a partir da década de 70 do século vinte,
através do apoio dos papas Paulo VI e Jodo Paulo Il, houve a imperiosa
necessidade de elaboracdo de can¢gbes em louvor a mae de Jesus. Diante desse
panorama, a Igreja Catdlica teve que oportunizar o aparecimento de cancdes
religiosas, para que houvesse uma participacdo mais ativa dos fiéis nas
celebracdes, em contraponto ao repertério sacro utilizado num passado pré-
conciliar. E nesse contexto que surgem as primeiras composicées litirgicas do
Ir Pires, SJ, dentre as quais, as de temas marianos, somente aparecerao a partir
dos anos 90 até os anos 2010, periodo em que viveu e trabalhou no Recife, a
frente do coro erudito chamado Madrigal Unicap. Nesse sentido, para se fazer
analises dessas cancoes especificamente marianas, foi necessario percorrer um
longo caminho, iniciando-se as pesquisas a partir dos primoérdios do cristianismo
primitivo até desaguar na mausica religiosa de carater liturgico, respaldada nas
regras conciliares atuais do Vaticano Il. O trabalho contribui assim para as
Ciéncias da Religido, no momento em que traz, no campo da sua investigacao,
informacdes importantes acerca de musica, sobretudo, acerca do género musica
religiosa. Foram utilizados como referenciais teéricos, no campo da Histéria da
Musica, autores renomados, a exemplo de Candé (2003), Grout/Palisca (2005)
e Palen ([1958]); ja@ dentro do campo “mariologia”, trabalhou-se com
doutrinadores do quilate de Larentin (1965), Boff (2006), Lacoste (2004), Murad
(2012) e Bauer (2000). No mesmo caminho, a Doutrina dos Afetos e harmonia
funcional (musical) foram utilizados como ferramentas metodoldgicas das

analises destas cancoes.

Palavras-chave: Igreja; Mariologia; Ciéncias da Religido; musica litargica;

musica cristd; doutrina dos afetos.



ABSTRACT

With the renewal of devotion to Mary, from the 70s of the twentieth century,
through the support of the popes Paul VI and John Paul Il, there was an urgent
need to write songs in praise of the mother of Jesus. In view of this panorama,
the Catholic Church had to opportunize the appearance of religious songs, so
that there was a more active participation of the faithful in the celebrations, as
opposed to the sacred repertoire used in the pre-conciliar past. Itis in this context
that the first liturgical compositions of the Ir Pires, SJ appear, of which, those of
Marian themes, will only appear from the 90s until the years 2010, during which
time he lived and worked in Recife, in front of the learned choir called Madrigal
Unicap. In this sense, in order to make analyzes of these specifically Marian
songs, it was necessary to go a long way, beginning the researches from the
beginnings of the primitive Christianity until pouring into the religious music of
liturgical character, backed in the current conciliar rules of Vatican II. The work
thus contributes to the Sciences of Religion, when it brings, in the field of his
research, important information about music, especially about the genre religious
music. In the field of History of Music, renowned authors such as Candé (2003),
Grout / Palisca (2005) and Palen ([1958]) were used as theoretical references in
the field of Music History; already in the field of "mariology”, we worked with
renowned indoctrinators like Larentin (1965), Boff (2006), Lacoste (2004), Murad
(2012) and Bauer (2000). In the same way, Doctrina dos Afetos and functional
harmony (musical), were used as methodological tools of the analysis of these

songs.

Keywords: Church; Mariologia; Sciences of Religion; liturgical music; Christian

music; doctrine of affections.
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INTRODUCAO

A primeira coisa que chama a atenc¢do do leitor é justamente o titulo:
“Quem canta reza duas vezes: cangdes marianas do Ir. Lindbergh Pires, SJ".
Ser& que a frase prenuncia uma dissertacdo com temas agostinianos? Ou seria
um trabalho meramente teoldgico?

N&o é de se espantar que a dissertacdo verse sobre temas abordados
pelas Ciéncias da Religido, pelo simples fato de a pesquisa contemplar assuntos
gue ligam o homem ao sagrado. Até onde se tem noticia, a musica sempre
esteve presente nos rituais religiosos e, por isso, € importante estudar um pouco
mais sobre esse fendmeno humano.

Mas, e quanto ao titulo desse trabalho? Divergindo da maioria das
opinides acerca do verdadeiro autor dessa frase tantas vezes atribuida a Santo
Agostinho, vale esclarecer que esse texto consta do Catecismo Catolico
Romano, posto no capitulo intitulado “Canto e Musica”. Diz o artigo 1.156:

A composicado e o canto dos salmos inspirados, muitas
vezes acompanhados por instrumentos musicais, estavam
ja estreitamente ligados as celebracgdes liturgicas da Antiga
Alianca. A Igreja continua e desenvolve esta tradicéo:
“‘Recitai entre vos salmos, hinos e canticos inspirados,

cantai e louvai ao Senhor no vosso coracao” (Ef 5,19) (25).
Quem canta, reza duas vezes (26). Grifo do mestrando.

E preciso ent&o esclarecer o que diz a nota de rodapé niimero 26 para se
compreender o sentido da regra posta no Catecismo. Textualmente, a nota n°® 26
esta descrita da seguinte maneira: “Cf. Santo Agostinho, Enarratio in Psalmum,
72, 1: CCL 39, 986 (PL 36, 914)”. Portanto, deve o leitor mais atento “conferir
com” a obra de Santo Agostinho, intitulada de “Comentarios sobre os Salmos”,
voltando a atencéo para o Salmo 72. La, Agostinho comenta que:

Quem canta o louvor, ndo apenas canta, mas louva com
alegria; quem canta o louvor, ndo somente canta, mas
ainda ama aquele a quem canta. Constitui uma pregacao o

louvor de quem confessa, e o cantico de quem ama
desperta a afeicdo (AGOSTINHO, 1997, p. 315).

Nesse sentido, cantar é louvar com alegria e cantar o louvor, € amar a
guem se canta (louva). Assim, pela beleza de sua mensagem, foi escolhida esta

frase como titulo da presente dissertacdo, pois todas as masicas aqui analisadas
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sdo liturgicas e podem perfeitamente ser utilizadas nos servicos catélicos (missa,
oficio e sacramentos).

Visando a alcancar o objetivo dessa pesquisa — analisar cancoes
marianas do Ir. Pires — fez-se necessario trafegar por um longo caminho.
Primeiro, pelo fato de o texto tratar de andlises de cancdes religiosas. Nesse
sentido, buscou-se conhecer um pouco sobre a origem do canto religioso cristédo
e sua evolucao até os dias atuais.

J4 a metodologia empregada para esse trabalho concentrou-se em
pesquisas bibliogréficas acerca dos temas tratados em cada capitulo, no uso de
depoimentos orais, nos conceitos trazidos pela Doutrina dos Afetos, nas analises
de partituras e das letras das cancdes do Ir Lindbergh Pires, SJ, além de
informacdes publicadas em matérias jornalisticas.

No primeiro capitulo, cujo titulo é “A musica crista ocidental”’, os estudos
concentraram-se muito na area da histéria da musica, com foco nas expressoes
da cultura ocidental. Vale salientar que, nesse campo, ha uma enorme caréncia
de fontes, por isso muitas delas séo repetidas ao longo do texto. Essa foi, sem
duvidas, uma das maiores dificuldades encontradas para se redigir o primeiro
capitulo, entretanto, os poucos autores citados sdo os mais importantes da area,
a exemplo de Candé (2003), Pahlen ([1958]), Grout e Palisca (2005).

Outro tema bastante relevante tratado no primeiro capitulo foi a Doutrina
dos Afetos, teoria surgida em meados do século XV que ainda hoje é
pesquisada. Para esse assunto, foram colhidas as opinibes de alguns
pesquisadores que trabalham estes conceitos, com destaque para Pascoa
(2011), Higuchi e Leite (2007) Ramos e Santos (2010). Vale ressaltar que essa
teoria foi utilizada como ferramenta metodolégica nas analises das cancodes
marianas, postas no ultimo capitulo.

Quanto ao segundo capitulo, intitulado “Mariologia: uma pequena
abordagem”, o trabalho procurou trazer ao leitor informacfes basicas sobre o
culto a Maria, mae de Jesus, essenciais para se dialogar com as cancdes
analisadas, sem incorrer em erros conceituais. Assuntos importantes da
Mariologia foram tratados nesse capitulo, através de tedricos como Lautentin
(1965), Murad (2012), Bauer (2000), Leonardo Boff (2012) e Clodovis Boff
(2006). Temas como o culto a Maria no oriente cristdo, a presenca de Maria nos

Evangelhos, aspectos sobre o Magnificat, dogmas marianos e a presenca de
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Maria na piedade popular foram contextualizados. Tais conceitos foram
essenciais para a compreensao das letras do Ir. Pires que, além de graduado
em Musica, também tinha formacéo em Teologia e Filosofia. Foi colhido também
depoimento oral do mariologista Afonso Murad (2017) que ajudou bastante na
compreensao do assunto.

Por fim, no terceiro capitulo, a que demos o titulo “Can¢des marianas do
Irmao Lindbergh Pires, SJ”, além da biografia resumida do compositor, foram
utilizados conceitos na area da musica litirgica mariana, através de tedéricos
como Fonseca e Weber (2015), além de informacdes sobre estética
composicional, colecionadas através de autores como Chediack (1986) e Kostka
e Payne (2017), a fim de tornar a leitura mais acessivel aqueles que nao tem
formacdo em musica, especificamente. Importante aqui destacar mais uma vez,
as informacdes trazidas pela Doutrina dos Afetos, teorizadas no primeiro
capitulo, mas que foram utilizados no terceiro, como ferramenta metodoldgica
das analises das cang¢bes. Depoimentos orais também foram emprestados para
ilustrar melhor a biografia do compositor analisado, além de ajudar na
compreensao de conceitos na area de musica religiosa, liturgica e de louvor.

Em seguida, passou-se as analises das can¢fes marianas propriamente
ditas, cuja ordem corresponde exatamente a do disco do Ir. Pires intitulado
“Maria, mae da Igreja”, langado em 2011, por ocasidao das comemoragdes dos
60 anos da Universidade Catolica de Pernambuco.

Sobre o compositor vislumbra-se haver muita pesquisa pela frente em
razdo da quantidade e qualidade de suas composi¢cdes, sobretudo pelo

ineditismo da maior parte de suas musicas litdrgicas.
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1. A MUSICA CRISTA OCIDENTAL

O que se pretende com esse primeiro capitulo é dissertar, de forma
resumida, sobre os aspectos principais e necessarios a compreensao da masica
litargica catdlica atual, sobretudo por se tratar de um trabalho no qual serdo
analisadas algumas canc¢des marianas do Irmé&o Lindbergh Pires, SJ. Para isso,
necessario se faz “viajar’ pelos periodos histéricos da musica ocidental, cujo
ponto referencial, neste trabalho, remonta as praticas dos primeiros cristaos (313
d.C), até os dias atuais, pontuando as principais caracteristicas musicais de cada
periodo, com o foco na musica sacra (religiosa).

Porém, discorrer sobre a musica da antiguidade € sempre uma tarefa
desafiadora e até um tanto imaginativa, porque falta exatamente o principal: o
som. Milhares de anos se passaram, desde o aparecimento do homem até as
primeiras formas de notacdo musical, sem que a musica fosse, de alguma
maneira, “guardada” com fidelidade. Mas, por outro lado, pode-se afirmar que a
musica sempre acompanhou o homem, pois este nasceu em um ambiente
repleto de sonoridades, em um mundo onde os sons eclodem de todos os
lugares, sobretudo das forcas da natureza, como 0s trovdes, 0s ventos, 0S sons
das aguas, dos passaros, ou mesmo do proéprio organismo humano, como o
choro, o riso, o canto etc. Por isso, sdo encontrados em museus e em livros de
historia, filosofia, religido, matematica e astronomia muitas referéncias que
comprovam essa estreita ligacdo entre o homem e a musica. Ao se deparar com
gravuras antigas, desenhos, esculturas, resquicios arqueolégicos e, até mesmo,
com instrumentos antigos deixados por antepassados, tem-se a consciéncia de
gue havia uma pratica musical, todavia, sem seja possivel saber como era,

verdadeiramente, a musica daqueles tempos.

1.1 DA MUSICA DO MUNDO PRIMITIVO AO SURGIMENTO DA
COMPOSICAO MUSICAL

Consoante Pahlen ([1958], p. 17), nenhuma sonoridade brota de culturas
mortas e 0s primeiros manuscritos musicais primitivos, decifrados com um maior
entendimento, sdo muito recentes na nossa histéria (veja-se, por exemplo,

partituras colecionadas a partir do periodo medieval, séc. XIll), é pertinente dizer
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qgue ha um universo de producdo musical perdido no tempo. Mas, como seria
aquela muasica do passado? Testemunhos antigos, esculpidos em pedra,
revelam evidéncias acerca da musica primitiva, como monumentos, monolitos,
figuras, relevos, vasos, travessas, urnas, nos quais sao encontradas, muitas
vezes, cenas musicais com reproducdes de instrumentos e até mesmo de
orquestras inteiras.

Pesquisadores fizeram medi¢cdes para buscar conhecer a consonancia
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 percusséo) e estudaram os
seus efeitos, comparando-os com instrumentos de hoje; todavia, a curiosidade
ainda persiste, pois ndo se tem como saber, exatamente, como era 0 som
daquela muasica (PAHLEN, [1958], p. 18-19)

O homem sempre foi influenciado pelo som. Assim, para exprimir seus
sentimentos, utilizava notas musicais e criava musica para situacdes especificas,
como, por exemplo, para o jubilo, as guerras, o amor, a tristeza, a crengca em
seres superiores, para dancar etc. Facilmente sdo encontrados em textos
historicos referéncias aos poderes atribuidos a musica.

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. Timoteo 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 lacedemoénios. Santo Agostinho conta que um
pastor foi, em virtude de suas melodias, eleito imperador.
[...] nenhuma outra obra de arte originou semelhante onda
de melancolia e suicidio como o “Tristdo”, de Wagner

(PAHLEN, [1958], p. 14).

Diferentemente da pintura ou poesia, a musica aparece em determinado
tempo, vive um momento e sucumbe. Uma vez desaparecida ninguém mais
podera concretiza-la sem o auxilio de um registro mais real, como uma gravacao,
por exemplo. Por isso, para falar um pouco da musica do passado sé restam
dois caminhos: analisar a herdada pela tradicao oral (pois ainda ha povos cujas
melodias sobrevivem, as vezes, por muito tempo, como o canto sagrado dos

judeus) ou analisar a musica através de algum tipo de notacdo musical (muasica
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escrita). Esse Ultimo caminho, embora pareca bem natural, esta cheio de
dificuldades, pois néo é facil transcrever sons através de caracteres como o &,
no caso da fala. Nuances de interpretacdo como altura, intensidade, duracao,
forca, expressédo de uma frase musical ou de uma melodia, sofrem influéncias
diretas da cultura local e sua padronizacao podera desvirtuar a verdade musical.
Ademais, qualquer partitura, por mais informacéo que traga, ou seja, por mais
bem escrita que esteja, € apenas um esboco aproximado daquilo que de fato é
(ou foi) a masica, porque ndo ha simbolos que expressem absolutamente todos
0s sentimentos musicais (sotaques).

Entretanto, para se chegar até as can¢cbes marianas do Irmao Pires, SJ,
faz-se necessario volver o olhar para a masica, a partir do século primeiro, ou
seja, a musica da era cristad. Assim, para discorrer um pouco sobre os primérdios
dessa musica, é preciso refletir como surgiu esse som, uma vez que 0S primeiros
seguidores de Cristo tiveram direito as suas praticas religiosas apenas no ano
313 d.C., quando o imperador romano Constantino se converteu ao cristianismo.
Todo esse processo, evidentemente, deu-se através de uma mudanca muito
lenta e constante, através dos anos.

Com o fim das perseguicbes 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 IV, conta que em Mileto eram
ouvidos, na igreja, cantos alegres acompanhados por palmas ritmadas. Mas, na
sua propria diocese, ele mandava executar os salmos de uma forma bela e
simples que provocava a admiracdo 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., protestava contra o género cromatico! que, muito utilizado pela musica
profana, era uma heranca do sistema musical grego, vigente & época (CANDE,
2003, p. 190).

Ainda, continua a dizer Candé (2003, p. 188) que, a masica crista primitiva
€ produto da sintese de trés elementos: da civilizacdo greco-romana, da

influéncia das tradicfes célticas e das tradi¢des orientais judaico-cristas.

! De acordo com o Dicionario Grove de Musica, cromatismo (do gr. Chroma, “cor”) o uso, em
uma composicao, de notas que ndo fazem parte da escala diatdnica do tom em que esté escrita.
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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 possuimos muitos exemplos que ainda hoje sdo admirados. 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, Soéfocles,
Euripedes, Aristofanes, cujas obras foram acompanhadas de musica. O teatro
de Dionisio, por exemplo, localizado sob o templo de Partenon da Acrdpole, 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).

Além disso, € importante destacar que, desde os tempos mais remotos,
ha uma ligacdo entre a muasica e as praticas religiosas, fendmeno também
observado nesta civilizagdo. No culto de Apolo, por exemplo, era a lira o
instrumento caracteristico, enquanto no de Dionisio, usava-se o aulo. Ambos
instrumentos foram trazidos para a Grécia, da Asia Menor. A lira e a citara
(variante de maior dimenséo), eram instrumentos de cinco a sete cordas, ambas
tocadas, quer a solo, quer acompanhando o canto ou a recitacdo de poemas
epicos. O aulo era um instrumento de palheta simples ou dupla, muitas vezes
composto de dois tubos, com timbre estridente, penetrante, frequentemente
associado ao canto de um tipo de poema (o ditirambo) no culto de Dionisio,
ligado a origem do teatro grego.

Ha registros acerca de uma teorizagdo musical grega na pessoa do
matematico Pitagoras, que estudou no Egito e viveu no século V antes de Cristo.
Para ele, havia uma estreita ligacdo entre a musica e a filosofia e, nesse
diapasédo, 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 (GROUT; PALISCA, 2005, p. 19).

Ja para Claudio Ptolomeu (168-90 a.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 corpos celestes,

acreditando que certos modos e até certas notas musicais correspondiam a um
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ou outro planeta. Essas conotacdes e extensdes misteriosas da musica eram
comuns a todos 0s povos orientais.

Platdo deu a essa ideia uma forma poética no belo mito da
- musica das esferas -, a musica produzida pela revolucéo
dos planetas, mas que 0s homens ndo 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 Sheakespeare e Milton
(GROUT; PALISCA, 2005, p. 20).

Grout e Palisca (2005, p. 20) trazem uma narrativa bastante interessante
acerca dos efeitos morais da musica. Lembram que foram Platédo e Aristoteles
gue discorreram sobre a Doutrina do Etos, segundo a qual era possivel produzir
pessoas “boas” mediante um sistema publico de educagao 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 o afetam de
forma diferente. Nesse sentido, havia uma divisdo genérica em duas categorias
de musica: a que tinha como efeitos a calma e a elevacao espiritual, e a que
tendia a suscitar excitacao e entusiasmo. A primeira categoria era associada ao
culto de Apolo e a segunda, ao culto de Dionisio.

Também foram os gregos 0s primeiros povos a se preocuparem com uma
notacdo musical, ou seja, com uma forma de registrar a musica. Quando havia
o desejo de anotar musica, percorriam dois caminhos: simbolos semelhantes a
escrita ou desenhos. Na primeira op¢ao, por exemplo, as notas do, mi e sol
podiam indicar uma melodia de trés sons, mas néo se sabe se a melodia subia,
ou se 0 mi estava acima ou abaixo do do, nem, tampouco, a relacdo da nota sol
com as outras duas notas. Acredita-se que essas duvidas foram esclarecidas
pelo uso de setas indicadoras de direcdo. No caso da altura sonora, esta estaria
bem indicada, porém desprovida de sinais acerca de sua duracao e intensidade
sonoras. JA na reproducdo por meio de desenhos, os tracos neumaticos?

obedecem a logica da melodia, ou seja: uma linha que sobe uniformemente

2 para Roland de Candé (2003, p. 210), no tratado Histéria da Musica Ocidental, volume 1, os
neumas tém uma etimologia incerta. Derivada do grego, significa sinal de cabec¢a (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 sindnimo de neuma somente no século XI.
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corresponde a uma melodia que também sobe e assim por diante. O que esse

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

JA no campo da teorizacdo musical propriamente dita, além do
matematico Pitdgoras, ja citado, merecem destaques o0s tedricos, Aristides
Quintiliano (século Il) e Boécio (480-526 a.C.) (CANDE, 2003, p. 200-201).

Partindo para as tradicbes célticas, estas tém como maiores
representantes os Bardos, povo influente, guardido de vasta obra musical e
literaria, que conservaram a sua arte através da cantilacdo de longos poemas
épicos, com acompanhamento de liras, de crwth ou de harpas. Encontramos
vestigios dessa civilizagéo entre os contadores ou cantores de gwerziou bretdes,
no pais de Gales, na Escandinavia, entre os cantastorie na Cérsega e na Italia
meridional (CANDE, 2003, p. 189).

Em contrapartida, existe um povo asiatico, contemporaneo do apogeu do
mundo helénico, onde a musica floresceu e que a sua presenca, de certa
maneira, permeia a antiguidade e a primitiva musica crista: os judeus. Com
pouca tendéncia as artes plasticas, como escultura e pintura, sobretudo pela
proibicdo de representar Deus por imagens, 0s judeus concentraram toda a sua
forca criadora na poesia e 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 méo, 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).

A histéria do povo judeu esta ilustrada por varios acontecimentos nos
quais é facilmente detectada a presenca da musica, como o episodio do cerco
dos muros de Jericd, narrado na Biblia, que cairam ao toque das trombetas, até
o cuidado dispensado a musica no grande templo de Jerusalém. Dessa maneira,

para discorrer um pouco sobre a influéncia judaica na musica crista primitiva, €
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necessario estabelecer uma distincdo entre as func¢des religiosas da musica
praticada no templo e na sinagoga.

Grout e Palisca (2005, p. 35) fazem bem essa distingéo, ao relatarem que,
no templo, ou melhor, o segundo templo de Jerusalém, que existiu no primeiro
lugar do primeiro templo, o de Saloméo, entre os anos de 539 a.C. até a sua
destruicdo pelos romanos em 70 d.C, era um local de culto publico. Esse culto
consistia principalmente no sacrificio de animais, geralmente um cordeiro,
realizado por um sacerdote, assistido por levitas entre 0s quais se contavam

varios musicos e na presenca de leigos israelitas.

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, 2005, p. 35).

Ja a sinagoga era um centro de leituras e homilias, bem mais do que de
sacrificios ou oracdes. L4, reunidos em assembleias ou servi¢os, as escrituras
eram lidas e comentadas. Havia leituras especificas para cada momento, como
por exemplo, nas manhds do sabbath e nos dias de mercado (segundas e
guartas feiras), além de leituras para os dias de festividades das peregrinacoes,
para os dias de jejum e para os de lua nova. Assim, com a destruicdo do templo
pelos romanos, as sinagogas passaram a incorporar também algumas praticas
adotadas no templo, que carregavam consigo praticas musicais.

Quanto aos primeiros cristaos, estes comecaram 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 Mildo 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 cancao a Cristo como se ele fosse um deus — na provincia
de que era governador, a Bitinia, na Asia Menor. O canto dos
cristdos era associado ao ato de se comprometerem através de
um juramento (GROUT; PALISCA, 2005, p. 36).
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E importante lembrar que, com a supremacia e dominac¢éo do Império
Romano, todas as culturas dos povos conquistados foram incorporadas pelo
conquistador. O dominio romano espalhava-se pelo globo em duas frentes: o
Império Romano do Oriente, cuja capital era Bizancio (ou Constantinopla, hoje
Istambul) e o Império Romano do Ocidente, sediado em Roma. Historiadores da
musica, a exemplo de Pahlen ([1958]), dizem, todavia, que 0S romanos nao
inventaram nenhum instrumento musical, limitando-se a adotar aqueles com os
quais, durantes as conquistas, 0s seus exércitos se deparavam.

Para Pahlen ([1958], p. 31), que traz toda uma narrativa acerca deste
assunto, os romanos “tinham especial preferéncia pelas flautas usadas nos
solenes ritos divinos bem como nos bacanais — longinquos percussores do
carnaval. Introduziram-se, também, as representacfes teatrais; em 336 a.C.,
apareceram, pela primeira vez em Roma, pantomimas? etruscas®, sucessoras do
teatro grego, nas quais a musica era comum. Pouco a pouco criou-se um teatro
romano préprio, marcado, principalmente, por uma natureza satirica e por ser
muito popular”. Assim, Pahlen considera que musica se degradara ao
acompanhar festas sensuais e representacdes cruéis. Por isso, a recusa, por
parte dos primeiros cristdos, quanto ao uso de instrumentos musicais associados
a praticas pagas.

E bom lembrar que Bizancio 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. Afirmam Grout e Palisca (2005) que a pratica musical bizantina deixou

marcas no cantochdo® ocidental, particularmente na classificacdo do repertério

3 Pantomima, conforme o Minidicionario Aurélio € uma peca em gue os atores se manifestam
apenas por gestos, expressdes corporais ou fisiondmicas, prescindindo da palavra e da musica;
mimica.

4 De acordo com o Dicionario In Formal, os etruscos eram um aglomerado de povos que
viveram na Peninsula Italica na regido a sul do Rio Arno e a norte do Tibre, mais ou menos
equivalente & atual Toscana, com partes no Lacio e a Umbria.

5 Na opinido de Kurt Pahlen ([1958], p. 36-37), o cantochdo é uma musica pura, vocal, sem*-
cooperacao instrumental, monofdnica, sem contraponto, sem acompanhamento e sem
compasso.
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em oito modos® e em certo nimero de cantos importados pelo Ocidente em
momentos diversos, entre o século VI e IX. Essa forma antiga de conceber a
musica foi, mais tarde, descrita pelos estudiosos como Ars Antiqua ou arte
antiga, cuja base composicional fundava-se na monodia, desacompanhada de
instrumentos musicais (basicamente vocal), que era executada de forma muito
improvisada.

As igrejas locais, tanto no Ocidente quanto no Oriente, eram relativamente
independentes, embora partilhassem préaticas comuns.

E provavel que cada regido do Ocidente tenha recebido a
heranca oriental sob uma forma ligeiramente diferente. Estas
diferengas originais combinaram-se com as condi¢gdes locais
particulares, dando origem a varias liturgias e corpos de canticos
distintos entre os séculos V e VIIl. Com o passar do tempo, a
maioria das versdes locais (a ambrosiana é uma das excecoes)
desapareceram ou foram absorvidas pela pratica uniforme que
tinha em Roma a autoridade central. Entre o século IX e o século
XVI, na teoria e na pratica, a liturgia da igreja ocidental foi-se
romanizando cada vez mais (GROUT; PALISCA, 2005, p. 38).
Vale ressaltar que existem judeus que conservam suas raizes mais puras,
a exemplo dos que vivem no Iémen, em local bastante isolado, em uma
comunidade que resistiu as influéncias arabes. Ainda hoje praticam uma forma
de salmodia na qual sdo notadas varias semelhancas com a salmodia crista,
uma vez que os primeiros cristdos foram sobretudo judeus e que o novo culto
nao deveria distinguir-se muito, na sua forma, do das sinagogas. Alias, era nas
sinagogas rurais que os cristios da Palestina, da Siria e da Asia Menor se
reuniam para cantar os salmos. Ja a danca e os instrumentos (aulos eram
utilizados), durante algum tempo estiveram associados ao culto, porém com as
perseguices as comunidades cristds, a Igreja passou a condenar qualquer tipo
de imitac&o de préaticas pagas, como afirmado anteriormente (CANDE, 2003p.
Por outro lado, na capital do Império Romano do Ocidente, nas suas ruas,
nas pracas, palacios, quartéis, locais de diversédo e bairros pobres, quase que
imperceptivelmente foi desaparecendo, paulatinamente, o mundo antigo, ao
mesmo tempo em que surgiam nos subterraneos da cidade, em corredores

secretos e nas catacumbas, os seguidores de Jesus de Nazaré. Inicialmente,

6 Segundo o Dicionario Grove de Msica (1994, p. 612), esses modos gregos correspondem a
forma antiga de compor musica, obedecendo a certos intervalos (distancia entres sons) dentro
da escala musical medieval.
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detestavam a musica da época, que conheciam apenas como fanfarra de guerra
— o rufar de tambores —, com o0s quais se abafavam os gemidos de morte dos
irmados nas arenas; conheciam-na também como mausica sensual de danca ou
de acompanhamento dos ritos pagéaos.

Mas toda verdadeira revolucao necessita de musica. Também o
cristianismo, a mais profunda revolugdo da humanidade, em
milhares de anos, ndo podia dispensa-la. Os primeiros crentes,
reunidos nas sombrias catacumbas, procuraram erguer o
coracdo a Deus por meio de cénticos de louvor; mas néo
conheciam melodia que pudesse exprimir a pureza dos seus
pensamentos, nem som que sSe prestasse as suas preces
(PAHLEN, [1958], p. 32).

O apoéstolo Pedro chegou a Roma no ano de 54 d.C, tendo ensinado a
jovem comunidade crista a rezar e a alegrar suas reunidées com cantos repletos
de estranhas melodias de triste beleza e pouco entusiasmo. Essas melodias
eram oriundas do Oriente, da cidade de Antioquia, onde Pedro vivera por longo
periodo, e estavam ligadas aos canticos sagrados dos judeus. A multiddo das
catacumbas finalmente encontrara aquilo que procurara. Os missionarios
serviram-se delas para converter os pagaos e, assim, disseminar nova religiao,
através de uma nova musica (PAHLEN, [1958], p. 32).

Em 313 d.C., com a promulgacdo do Edito de Mildo, por Constantino, o
cristianismo transformou-se em religido oficial do Estado e a sua musica pbde
abandonar as catacumbas para entrar nas igrejas. Com isso, iniciaram-se lutas
no clero que se ocupavam de questbes musicais. 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 e o canto melismaticamente’ florido e a tendéncia ocidental, que
pretendia impor cantos mais simples e modestos.

Nos primeiros séculos, o papel da musica na Igreja Catolica foi
muito maior que o de hoje e um dos pontos de ataque da reforma
protestante foi precisamente a questdo musical né&o
satisfatoriamente resolvida, pois o0 protestantismo deu livre

7 Segundo o Dicionario Grove de Musica, melisma corresponde a um grupo de mais de cinco ou
seis notas cantadas sobre uma Unica silaba, especialimente no canto litirgico. E uma
caracteristica de graduais, tratos, responsorios e aleluias no repertério gregoriano. No antigo
canto medieval, um melisma podia ser inserido ou removido de um cantico, adquirindo com isso
caracteristicas melddicas estereotipadas. Os melismas gregorianos eram usados como cantus
firmus na polifonia, do séc. Xll ao XV; o estilo melismético foi usado com regularidade na musica
vocal polifénica a partir do séc. XIV.
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acesso ao povo no exercicio da musica. Ocorreu também uma
luta em torno do uso de instrumentos musicais na igreja, pois so
depois de muito tempo se permitiu 0 uso do 6érgdo (PAHLEN,
[1958], p. 33).

Por outro lado, existiram em Roma e nas principais cidades da época,
escolas chamadas Scholae Cantorum, onde os missionéarios aprendiam musica.
Mais tarde, ao se espalharem pela Europa inteira, construiram eles mosteiros
em que as aulas de muasica desempenhavam importante papel. Muitos destes
mosteiros tornaram-se famosos, como o que Santo Agostinho fundou em Kent,
na Inglaterra, em 597 d.C (PAHLEN, [1958], p. 34).

Naquela época imperava apenas o cantochdo, melodia simples, cantada
em unissono, sem qualquer acompanhamento musical, que era empregado na
liturgia crista. Imperava o tempo da Ars Antiqua.

A palavra cantochao refere-se particularmente aos repertorios
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 Catolica Romana (DICIONARIO GROVE DE MUSICA,
1994, p. 166).

Acredita-se que o auge do chamado “cantochao”, deu-se no inicio do
século VII, pela grande quantidade de repertério escrito, com suas redacdes

posteriores ao ano de 850.

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 Xl e XIll). 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 VIII e IX, fortalecida pela
autoridade imperial e pontificia, que a notacdo 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 davida uma certa decadéncia em relacéo as
melodias da “idade do ouro” (CANDE, 2003, p. 218).

Uma das espécies de cantochdo mais conhecidas é o gregoriano. O seu
cultivo, até hoje, ndo cessou na Igreja Catdlica e o seu home eterniza o de um
papa, Gregorio | (590-604 d.C.) que colecionou todas as melodias do culto divino

naguele tempo, as anotou e ordenou.
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Assim, é necessario esclarecer alguns pontos sobre a reforma gregoriana.
Candé (2003, p. 195), ilustra bem esse tema quando diz que o Papa Gregorio —
Magno — (540-604 d.C.) foi o promotor de uma reforma da liturgia baseada no
canto romano, mas ndo compds ele préprio nenhuma das melodias que lhe
foram muitas vezes atribuidas a partir da época carolingia; Carlos Magno (742-
814 d.C.), imperador romano, dois séculos mais tarde, crendo regressar as
fontes de S&o Gregorio, impds nos seus estados um repertério que julgava ser
0 canto gregoriano auténtico, sem referéncia precisa. Realmente, esse repertério
estabeleceu-se nas igrejas francas sob o modelo de um canto romano que
somente é conhecido por uma tradicdo oral irregular e incerta. As antigas
notacdes alfabéticas estavam, entdo, ultrapassadas desde muito tempo e 0s
primeiros neumas apenas apareceram cinquenta anos depois da morte do
proprio Carlos Magno. Foi justamente este repertdério que originou o0 canto
gregoriano.

Inicialmente, a reforma gregoriana € um compromisso entre uma
teoria herdada da Antiguidade classica e um conjunto de habitos
em perpétua contradicdo com a teoria. O Papa Grego6rio é
autoritario, mas prudente: aconselha os seus missionarios a
serem tolerantes com os novos convertidos e mesmo a fazer
certas concessbes aos habitos ancestrais, quando ndo se
prendem com nenhum ponto essencial. Nao se devia
comprometer uma agdo em que O que estava em jogo era
consideravel. A transferéncia para Constantinopla da capital do
Império fazia, de fato, do papado, a mais alta autoridade no
Oriente. Os poderes politico e religioso tendiam a confundir-se
numa Roma abandonada pela administracdo imperial, e a
unidade da liturgia sobre bases romanas tornava-se assim um
fator importante da autoridade pontificia. A musica ja ndo € a
alma da civilizacdo, como na Antiguidade; deixou de ser um
divertimento. Tornou-se o0 monopdlio de Roma e dos mosteiros,
que sdo 0s Unicos possuidores da ciéncia da musica e a
conduzem a um novo classicismo. Ela pode tornar-se um meio
de governo: dai a ambiciosa decisdo de impor a toda a
Cristandade ocidental, sem recorrer a notagdo, o canto que se
pratica em Roma (CANDE, 2003, p. 195).

Acerca da teorizacdo da musica em si, merece ser destacada a figura do
musico e clérigo Guido d’Arezzo (995-1050 d.C.) que trouxe iniUmeras 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
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musical, no qual as letras sdo associadas a notas musicais (CANDE, 2003, p.
207).

Ainda acerca do tema, é curioso assinalar que vestigios do canto litirgico
primitivo ainda podem ser encontrados nas praticas das sinagogas judaicas e na
musica paga dos antigos nucleos cristdos da Igreja (Jerusalém, Antioquia, Roma
e Constantinopla). No século IV j& havia géneros distintos de ritos orientais e
ocidentais (latinos), cada qual com liturgia e musica proprias. A medida que a
unificacdo politica e litirgica comecgou sob o dominio carolingio (periodo apés a
coroacdo de Carlos Magno — 774-814 d.C., como chefe do sacro Império
Romano), em meados do século VIII, todos os ritos musicais latinos locais,
exceto o ambrosiano, foram sobrepujados pelo canto gregoriano. A escrita
musical apenas apareceu no século IX e uma representacdo precisa de altura
das notas musicais so viria a ser encontrada um ou dois séculos depois. Dentre
0s ritos latinos, somente sobreviveram o gregoriano e o0 ambrosiano.

A Europa ocidental, durante o século VIl e inicio do século VI, era
controlada politicamente pelos lombardos, francos e godos, ainda que cada um
desses povos adotasse 0 seu repertorio de canticos. Na Galia (que correspondia
ao territério francés atual), havia o canto galicano. Ja no sul da Italia,
predominava o benaventino; em Roma, o canto romano antigo; na Espanha, o
visigético ou mocarabe; na regido de Mildo, o ambrosiano. Posteriormente, a
Inglaterra desenvolveu um dialeto do canto gregoriano que se chamou sarum
(GROUT; PALISCA, 2005, p. 38).

Havia na liturgia galicana, elementos célticos e bizantinos que perduraram
até o final do século VI, quando foram suprimidos por Pepino, o breve, e pelo
seu filho Carlos Magno, que impuseram o canto gregoriano nos seus dominios.
J& os textos hispanicos e suas melodias foram conservados, porém as notacoes
musicais permanecem desconhecidas, porque ndo foram decifradas antes de
serem postas em pauta musical. Os usos hispanicos tomaram forma definida no
Concilio de Toledo (663 d.C.), tendo esta liturgia adotado o nome de mocéarabe,
ap6s a conquista muculmana do século VIII. Este rito, somente em 1071 foi
oficialmente substituido pelo romano e, ainda hoje, dele subsistem alguns
vestigios em certas igrejas de Toledo, Salamanca e Valladolid. Foram
descobertas relacdes diretas entre os ofertérios ambrosianos e gregorianos na
Espanha, com o nome de sacrificia (GROUT; PALISCA, 2005, p. 38).
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Depois de Roma, o centro da igreja ocidental mais importante era a cidade
de Mildo, ligada a Bizancio e ao Oriente, através de tragos culturais muito fortes.
Foi residéncia de imperadores do Ocidente no século IV e, mais tarde, veio a ser
a capital do reino lombardo, no norte da Italia, cuja época de florescimento
permeou o0s anos 568 a 744 d.C.

De 374 a 397 d.C., Santo Ambrésio foi o bispo de Mildo, e ele se deve a
introducdo da salmodia em responsorio no Oriente. Mais tarde, em Roma, o
Papa Celestino | incorporou-a na missa. Dadas a importancia de Miléo e a
energia e grande reputacdo pessoal de Santo Ambrdsio, a liturgia e a masica
milanesas exerceram uma forte influéncia ndo sé na Franca e na Espanha, mas,
também, em Roma. Os canticos do rito milanés vieram, mais tarde, a ser
reconhecidos por canto ambrosiano, embora subsistam davidas de que alguma
musica que chegou até os dias atuais, seja daquele tempo. A liturgia ambrosiana,
de certa maneira, conservou-se em Mildo até os dias de hoje, apesar de ter
havido varias tentativas de suprimi-la.

Contextualmente, surge uma pergunta inquietante: como a igreja crista
catélica primitiva organizava a sua musica? Grout e Palisca (2005) destacam
gue as duas principais categorias de servicos religiosos catolicos sao os oficios
e a missa. Os oficios, ou horas canodnicas, séo celebrados diariamente, em horas
determinadas, sempre na mesma ordem. Dividem-se em matinas (antes do
nascer do sol), laudas (ao alvorecer), prima, terca, sexta nonas (as 6h da manha,
9h da manha, meio dia e 3 da tarde), as vésperas (ao por do sol) e completas

(logo depois das vésperas).

O oficio, celebrado pelo clero secular e pelos membros das
ordens religiosas, compde-se de oragbes, salmos, canticos,
antifonas, responsos, hinos e leituras. A musica para os oficios
estd compilada num livro litGrgico chamado Antiphonale, ou
Antifonario. Os principais momentos musicais dos oficios sédo o
canto dos salmos, com as respectivas antifonas, o canto dos
hinos e dos canticos e a entoacdo das licbes (passagens das
Escrituras), com o0s respectivos responsérios (GROUT,
PALISCA, 2005, p. 51).

Sob o 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).
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J& a missa é o servico religioso mais importante da Igreja Catdlica,
inclusive com préaticas bastante similares noutras igrejas cristas, que adotaram
esse ritual ou parte dele, com outras denominacdes, a exemplo de eucaristia,
liturgia, sagrada comunh&o e ceia do Senhor. E interessante saber que a palavra
missa deriva da expressédo latina utilizada ao final do ritual catdlico, onde o
celebrante diz It, missa est (Ide-vos, a congregacao pode dispersar) (GROUT;
PALISCA, 2005, p. 52).

No entanto, na Igreja Catdlica, esta cerimbnia (missa) esta dividida em
duas partes: a primeira, denominada liturgia da palavra e a segunda, liturgia
eucaristica, na qual se encontra 0 momento mais importante, que é o da
representacdo da ultima ceia de Cristo, através da oferta, consagracéo e partilha
do pao e do vinho entre os fiéis. Ensinam Grout e Palisca (2005, p. 52) que

0 ordo romanus primus, um conjunto de instru¢des do final do
século VIl para a celebracao da liturgia, promulgado pelo bispo
de Roma, menciona o Intréito, o Kyrie, o Gloria e a Coleta como
devendo preceder as leituras da Biblia, nomeadamente dos
Evangelhos, e as oracfes dos fiéis reunidos para a eucaristia.
Os primeiros cristdos foram incitados a reuniram-se para darem
gracas e louvarem a Deus. As oracfes de gracas, a dadiva de
oferendas e a partilha do pdo acabaram por se combinar na
liturgia da eucaristia, em que eram lembrados o sacrificio de
Cristo e a ultima ceia, recebendo os fiéis, em comunh&o, o pao
e o vinho que os Padres da Igreja consideravam como sendo o
corpo e o sangue de Cristo.

Segundo Candé (2003, p. 219), com bem poucas excecbes, 0s
manuscritos anteriores ao século Xll sé conservam a musica de igreja. Ela esta
no centro da cultura musical e, durante séculos, foi a fonte de toda a inspiracéo
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, Anus Dei e Ite missa est), e as
aclamacdes, também executadas pelo coro de fiéis. Estas Ultimas eram
espontaneas e simples na sua origem.

Data do final do século VI uma organiza¢do da estrutura da missa, cuja
cerimbnia comecgava com um dialogo em que o celebrante pedia as pessoas
para se alegrarem nos seus coragfes e terminava com a comunhdo e uma
oracdo depois dela. Porém, foi no ano de 1570, que o Papa Pio V publicou um

missal (livro com os textos da missa) no qual foram fixados os textos e os ritos,
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reflexos do Concilio de Trento (Contrarreforma) Grout e Palisca (2005, p. 53-54)

resumem bem o esquema da missa solene:

Na sua forma tridentina, a liturgia da missa comeca 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 sé versiculo do salmo com a respectiva
antifona. Imediatamente a seguir ao introito, o coro canta o Kyrie,
com as palavras gregas, Kyrie eleison (Senhor, tende piedade
de n@s), Christie eleison (Cristo, tendo piedade de nds) e Kyrie
eleison (Senhor, tende piedade de nés), sendo cada invocacao
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 (Gloria a Deus nas
alturas) e continuado pelo coro a partir de Et pin terra pax (e paz
na Terra). Vém entdo as oracdes (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 o0 aleluia é substituido pelo tracto, mais
solene. Apés a leitura do evangelho, vem o Credo, iniciado pelo
padre com Credo in unum Deum (Creio em um s6 Deus) e
continuado pelo coro a partir de patrem omnipotentem (pai
onipotente). O credo, juntamente com o sermdao, quando o haja,
assinala o fim da primeira grande divisdo da missa; segue-se
depois o proprio da eucaristia. Durante a preparacdo do péo e
do vinho canta-se o ofertério. Seguem-se-lhe vérias oracées e 0
prefacio, que conduz ao Sanctus (Santo, santo, santo) e ao
Benedictus (Bendito seja o que vem), ambos cantados pelo coro.
Vem depois o canon, ou prece da consagracdo, seguido do
Pater Noster (a oracdo do Senhor) e do Agnus Dei (Cordeiro de
Deus). Depois de consumidos o pao e o vinho, 0 coro canta o
Communio, apés o0 que o padre entoa oracdes do Post-
communio. O servi¢co termina entdo com a formula de despedida
It, missa est, ou, Benedicamus Domino (Bendigamos ao
Senhor), cantada em forma responsorial pelo padre e pelo coro.

Na missa, ha textos que sao invariaveis (ordinario) e outros que mudam
conforme a época do ano ou segundo as datas de determinadas festividades ou
comemoracoes. Essas partes variaveis compdem o proprio da missa. S&o a
coleta (ou ofertério), as epistolas, o evangelho, o prefacio, as oracdes do pos-
comunhdo e outras oracdes. As musicas que acompanham o proprio aparecem
no introito, no ofertério, no gradual, no aleluia, no trato e na comunhéo. Essas
musicas acompanham esses ritos.

J& as partes invariaveis da missa, denominadas ordinario, sdo compostas
pelo Kyrie, o Gloria, o Credo, o Sanctus, o Benedictus e o Agnus Dei.
Diferentemente do que ocorre no préprio da missa, as musicas aqui nao

acompanham o rito, pois o0s textos sdo invariaveis.
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Como estilo musical, a missa cantada esteve associada aos compositores

napolitanos do inicio do século XVIII, a exemplo da missa em si menor de Bach.

Os primeiros compositores do classicismo vienense introduziram
uma estrutura mais integrada, geralmente sobre linhas
sinfénicas. As missas de Hydn e Mozart serviram a uma funcgéo
litirgica, e até mesmo a missa solene de Beethoven era
destinada a um servico eclesiastico. Porém, a partir dai, a maior
parte das missas musicalmente significativas foi escrita para
salas de concerto, ou para alguma ocasiao muito especial. A de
Liszt, para a coroagdo 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, sdo exemplos notaveis
de partituras em grande escala; e € 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).

Embora néo seja objeto de analise neste trabalho, vale destacar, a titulo
de informacéao, que o Ir. Pires, além de canc¢des marianas, compds uma grande
variedade de missas completas, a exemplo das intituladas Missa de Natal e
Missa de Consagracao a Vida Religiosa.

1.2 DA COMPOSICAO MUSICAL A POLIFONIA

Ainda continuando a tratar do periodo medieval da musica, € mister
lembrar que a histéria do ocidente foi marcada por grandes acontecimentos
surgidos entre os séculos Xl e Xll 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 mulgcumanos, o aparecimento das primeiras universidades, a
difusdo da arquitetura romantica 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 Ocidente,
acontecido no ano de 1054. Todas essas questdes trouxeram grandes
mudancas para o mundo ocidental refletindo, assim, diretamente na sua musica
0s ares destas mudancas.

Destaca-se, oportunamente, alguns pontos importantes sobre a mudanca
na estética musical, vislumbrada a partir do século XI: em primeiro lugar, ocorreu
uma transformacéo significativa na forma de criar a propria masica que antes

utilizava apenas o recurso da improvisagcdo como forma originaria da criacao
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musical. A mudancga desse processo deu-se com 0 advento da composicao,
onde o compositor anotava de alguma maneira suas ideias melddicas. Essa
mudanca de habito deveu-se principalmente pelo advento da escrita musical,
mesmo que ainda de forma rudimentar (neumética), porém muito mais eficaz e
segura que a tradicao oral. Assim sendo, podia-se registrar e também transmitir
a obra musical para outras pessoas (CANDE, 2003, p. 257).

Tornou-se, assim, possivel anotar a musica de forma definitiva, o que
implicava ela poder, posteriormente, ser aprendida através de um manuscrito.
Com isso, a composi¢cao e a execugcdo musicais passaram a ser atos distintos e
independentes, cabendo ao intérprete fazer a ponte entre o compositor e 0
publico. A masica passou a ser mais conscientemente estruturada e sujeita a
certos principios ordenadores, surgindo, assim, como consequéncia, as
primeiras teorias e regras, estas organizadas em sistemas e apresentadas em
tratados musicais. Surgiram, também, as primeiras composi¢cdes com vozes
diferentes (polifonia), em detrimento do modelo monofonico vigente a época.

O aparecimento do conceito de obra favorece sem duvida esta
evolucao, estimulando a investigacdo; mas s6 a escrita permitia
ultrapassar os estadios rudimentares. Ela fez da polifonia um
processo de composi¢cdo; depois enriqueceu-se por sua vez
para responder as necessidades da arte nova. A notacdo é

verdadeiramente o fator decisivo de toda a evolucao posterior da
musica ocidental (CANDE, 2003, p. 257).

No entanto, é prudente dizer que essas mudancas ocorreram através de
um processo lento e ndo de forma abrupta. Também é falacioso afirmar que os
outros modelos musicais do passado simplesmente deixaram de ser praticados
durante esse periodo, pois ha registros composicionais, dessa €poca, de obras
monofdnicas, como antifonas, hinos e sequéncias, produzidos entre 0os séculos
Xll e XIlI. A improvisa¢ao ainda continuou a ser praticada, todavia de uma forma
estilistica e virtuosa, diferentemente da de antes, cujo subterflgio servia como
forma originaria de criacdo musical. Grout e Palisca (2005, p. 97) dissertam as
caracteristicas da musica nos primeiros mil anos da era crista e afirmam que, até
nos dias atuais, ainda sdo encontrados tracos peculiares da musica crista
primitiva:

Nos primeiros mil anos da era cristd a igreja do Ocidente

absorvera e adaptara para o uso préprio tudo o que pudera ir
buscar a musica da antiguidade e do Oriente. Por volta de 600
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d.C. este processo de absorcdo e conversdo estava
praticamente concluido e ao longo dos quatrocentos anos que
se seguiram o material foi sistematizado, codificado e
disseminado por toda a Europa ocidental. Esta heranc¢a néo foi
abandonada. As composic¢des sacras polifdnicas até ao final do
século XVI e mesmo depois incorporaram o cantochdo
juntamente com outros materiais musicais de origens diversas.
Entretanto, a polifonia comecara a desenvolver-se
independentemente de tais contributos e independentemente da
lgreja. Por alturas do século XVI os compositores descobriram
novos dominios de expressao e inventaram novas técnicas para
os dominar; e € nesse novo periodo da histéria da musica que
ainda hoje vivemos.

O tipo mais comum de polifonia dessa época foi denominado, pelos
musicélogos, organum primitivo; nele, a voz principal (vox principalis),
harmonizava-se com outras vozes acrescidas, chamadas vox organalis,
geralmente escritas a intervalos de quinta ou quartas inferiores (distancia entre
quatro ou cinco notas musicais da escala). E importante dizer que qualquer uma
dessas vozes secundarias poderia ser dobrada a intervalos de oitava. Dos
tedricos da época, apenas o Guido d’Arezzo (995-1050 d.C.) no século Xl
menciona, Nos seus escritos, a importancia desse tipo de composic¢ao polifénica.

Grout e Palisca (2005, p. 100) destacam que

a mais antiga das grandes compilacdes de pecas em estilo
organum esta contida em dois manuscritos do século Xl
conhecidos, no seu conjunto, pelo nome de Winchester Troper,
gque consistiam num repertorio de cantos tropados usados na
catedral de Winchester.

De forma bem sintética, esse periodo da musica foi caracterizado pela
consolidacdo da polifonia e pelo nascimento, além da missa — referida
anteriormente — de mais quatro tipos principais de composi¢ao: o organum, (ja
citado) o conductus, o0 motete e a cancdo. Todas essas formas foram mais
representadas e dominadas pelos franceses, por mais de cento e cinquenta
anos, devido a influéncia direta da escola de Notre Dame, até o ano de 1250.

Segundo o Dicionario Grove de Musica (1994), o conductus € uma cancao
medieval com um texto sério, habitualmente sacro, em versos latinos. O género
teve origem no sul da Franca e foi adotado por compositores da escola de Notre
Dame (1160 - 1240), quando floresceu com grande brilho. Diferentemente de
outras formas da época, ndo se baseava no cantus firmus do cantochdo. A

maioria dos exemplos é em estilo silabico, apesar de alguns terminarem com
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uma coda® melismatica. Foi suplantado no final do século XllI pelo moteto (p.
213).

J& o0 moteto ou motete, considerado uma das mais importantes formas de
musica polifénica de todos os tempos, apareceu em um periodo compreendido
entre os anos de 1250 até 1740 (fim do periodo barroco da musica). Surgiu no
século XllII, da pratica do compositor francés Pérotin e seus contemporaneos em
Notre Dame de Paris e consistia em acrescentar palavras a voz ou vozes
superiores de uma clausula®, com um tenor em cantochdo (“moteto” deriva do
francés mot, “palavra”). Reza o dicionario de musica Grove que “as vezes duas
vozes superiores tinham textos diferentes. A principio, foram usados textos
latinos, na maior parte dizendo respeito a Virgem, mas os textos seculares
franceses tornaram-se comuns a medida que o moteto foi-se distanciando da
igreja e da liturgia. Com as reformas de notagéo do final do séc. Xlll, tornaram-
se possiveis 0s motetos com tenores (cantus firmus) ritmicamente semelhantes
as vozes superiores, ou citando canc¢des e dancas seculares.

Para Candé (2003, p. 285) as cancdes, sob forma de baladas, rondos e
verelais, que encontraram seu apogeu no periodo da Ars Nova, originaram-se
dos arranjos polifénicos de pecas monddicas do periodo medieval da musica.
Diferenciam-se dos conductos e dos motetes por trés particularidades: pela
estrutura melddica precisa, caracterizada pelo reaparecimento periodico do
refréo; por conter um texto Unico impondo geralmente 0 mesmo ritmo a todas as
vozes; pela preponderancia melddica que as outras vozes acompanham.

No entanto, observam Grout e Palisca (2005) que, no principio do século
XIll, quase toda a musica polifénica era sacra (religiosa e erudita), se bem que
ainda ndo houvesse uma distincdo precisa acerca desses conceitos. As
composicdes dessa época eram escritas tanto para textos sagrados quanto para
os profanos. Veja-se, como exemplo, a estrutura do motete que combinava
cancdes de amor, com musicas de danca, refrdos populares e hinos sagrados,
tudo isto vertido em um rigido molde formal baseado no cantochao, analoga a

estrutura da Divina Comédia de Dante que, do mesmo modo, abrange e organiza

8 De acordo com o Dicionario Grove de Musica (1994, p. 205), trata-se da Ultima parte de uma
peca ou melodia; um acréscimo a um modelo, ou forma padréo.

9 Para o Dicionario Grove de Musica (1994, p. 201), é um termo medieval, significando a
conclusdo de uma passagem, ou a propria passagem assim.
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um universo de ideias sagradas e profanas no quadro de uma rigida estrutura

teoldgica.

Por alturas do final do século XIIl, porém este universo medieval
perfeitamente fechado comecava a desagregar-se, a perder
tanto a sua coeréncia interna como o seu poder de dominar 0s
acontecimentos. E surgem no motete, como num espelho, os
sinais dessa desagregacdo: o enfraquecimento gradual da
autoridade dos modos ritmicos, relegacéo do tenor de cantochao
para uma fungcdo puramente formal, promocdo do triplum ao
estatuto de solista, contrapondo-se ao acompanhamento das
vozes mais graves. Estava aberto o caminho a um novo estilo
musical, a uma nova forma de compor, numa época que iria
encarar a musica da segunda metade do século XIll como um
conjunto de formar velhas, antiquadas, ultrapassadas (GROUT;
PALISCA, 2005, p. 127).

Tracando um paralelo entre os séculos Xl e XIV, pode-se dizer que o
primeiro buscava conciliar a revelagdo com a razéo, o divino com o humano, as
exigéncias do reino de Deus com as dos paises do globo. No entanto, a
mentalidade moderna do século XIV, tendia a conceber a razdo humana e a
revelagéo divina como dominios separados, limitando-se a autoridade de cada

uma a esfera que |lhe competia:

A igreja cuidava das almas dos homens e o Estado das suas
preocupacbes terrenas, mas nenhuma destas autoridades
estava sujeita a outra. Assim, estavam lancadas as bases para
a separacdo da religido e da ciéncia, da Igreja e do Estado,
doutrinas que comecaram a impor-se a partir do final da Idade
Média (GROUT; PALISCA, 2005, p. 130).

A musica do passado (até o século Xlll), em um primeiro momento
intitulada Ars Antiqua, era composta, na sua base, pelo cantochdo, canto livre,
sem acompanhamento, sem um ritmo definido, com letras religiosas e em latim.
Depois, com o advento de uma notacdo musical mais precisa, a despeito dos
neumas ja existentes, passou por um processo de abandono do improviso para
0 uso da composicdo, como forma de criacdo musical, possibilitando, assim, o
aparecimento de outras “contra melodias” (contrapontos) acostadas a melodia
principal. Surgiram, entdo, novas formas de fazer musica, como o motete, 0

conductus e o organum, os trés basicamente acerca de temas religiosos. Séo
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dessa época, ou seja, do auge da polifonia, os jogos e dramas medievais?'®
(litargicos) (GROUT; PALISCA, 2005, p.126-127)

Segundo Candé (2003, p. 293), a mudanga comegou a acontecer com a
morte de S&o Luis (1270), através de uma reacao anti-idealista nos costumes e
nas artes. A época que entdo se abriu, foi a das rupturas decisivas: econémica,
social, politica e religiosa. Ao declinio da organizacdo feudal, do espirito da
cruzada, da autoridade da Igreja, corresponde a ascensdo de uma burguesia
comerciante. Ocorreu uma crise econdmica sem precedentes na histéria
provocando revoltas nas cidades europeias, sobretudo em Paris, no ano de
1306. Juntou-se a isso a Guerra dos cem anos, entre a Franca e a Inglaterra que
originou novas situacdes politicas e culturais.

A sociedade viveu um grande avanco, pois as artes tornaram-se mais
realistas e eruditas, as linguas vernaculas afirmaram a sua preponderancia e
originalidade, o profano invadiu o sagrado e o artista descobriu sua vocagao

subversiva.

O espirito novo manifesta-se na masica por um gosto pela
complexidade, uma busca de modernismo, uma aspiracao a
autonomia da composicdo, cujo processo se torna intelectual
(CANDE, 2003, p. 293).

O surgimento do termo Ars Nova, ou arte nova, veio do titulo de um
tratado, escrito em 1322, pelo compositor e poeta Philippe de Vitry, Bispo de
Meaux (1291-1361). Segundo Grout e Palisca (2005, p. 131), a designacéao era
tdo feliz que veio a ser usada para definir aguele novo estilo de fazer arte,
sobretudo, a musica. O estilo musical imperou, na Franca, na primeira metade

do século XIV.

Com o espirito da nova arte, os compositores do século XIV
produziram muito mais musica profana do que sacra. O motete
gue originalmente era uma pecga sacra, jA se encontrava
secularizado antes do final do século XIlIl. A partir de entéo,
muitos dos textos sdo denuncias do clero, e surgem muitas
alusbes aos acontecimentos politicos contemporaneos. Tais
alusBes sdo caracteristicas desse mesmo motete deste século.

10 Segundo o Dicionario Grove de Mdsica (1994, p. 278), o vasto corpus do drama medieval
compreende essencialmente dois tipos de dramas religiosos: o drama litirgico, em que um texto
latino é cantado monofonicamente, e a pec¢a vernacula, na qual vérios tipos de musica sdo
introduzidos no dialogo declamado. Algumas pecas seculares com musica incidental também
existem desde a Idade Média, mas foi a liturgia a principal fonte do drama medieval, apesar de
varios tipos de cangéo lirica (especialmente as canc¢des de dancas), a lauda spirituale, o planctus
e 0 Merienklage também terem sido importantes.
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N&o bastasse isso, neste mesmo periodo, 0 motete tornou-se
forma tipica de composicdo para a celebracdo musical de
solenidades importantes, tanto eclesiasticas como seculares,
funcdo que conservou durante a primeira metade do século XV
(GROUT; PALISCA, 2005, p. 133).

O interesse na composi¢cao de obras profanas gerou uma variedade de
recursos musicais também no século XIV. A crescente diversidade ritmica e certa
organizacdo harménica em torno de areas tonais tornaram-se muito mais
notaveis, diferentemente da musica do século anterior. No século XlIl ndo se
pensava em harmonia tal qual se concebe nos dias de hoje, como, por exemplo,
as definicbes de intervalos entre as notas musicais e 0os acordes (reunido de
notas musicais organizada a intervalos de tercas) colocados na musica em
detrimento de suas fungdes (harmonia funcional). Naquele tempo, ou seja, na
era da polifonia medieval, 0 compositor preocupava-se apenas na escrita
horizontal de vozes (contraponto) e ndo na escrita vertical das notas musicais.

Entretanto, a partir da Ars Nova, 0S compositores comecaram a
experimentar intervalos (distancia entre as notas musicais) mais ousados, como
tercas e sextas, escritos em varios tempos no compasso da musica (tempos
fortes e fracos). Ha também a presenca da musica ficta, ou seja, alteracdes nas
notas musicais nas quais se elevavam ou abaixavam os sons (acréscimo de
sustenidos e bemois na nota musical), através de acidentes escritos ou apenas
durante a interpretacéo. Isso tornou a melodia mais flexivel. Além dos motetes,
gue entdo se prestavam a criacdo de obras profanas, sugiram outros tipos de
composi¢cdo como a caccia e o madrigal, a ballata e outras can¢des com refréao,
herdadas do século Xlll. Os tipos mais sofisticados, as formas fixas que
prolongavam igualmente uma tradicdo anterior eram, ndo apenas géneros
musicais, mas também literarios, a exemplo do viralai, da balada e do rondel
(GROUT; PALISCA, 2005, p. 147).

Na era renascentista, os intelectuais europeus dos séculos XV e XVI
procuraram redescobrir a antiga cultura greco-latina. E bem verdade que n&o se
poderia ter um contato direto com a masica da antiguidade, ao contrario do que
sucedera com a literatura, a escultura, a poesia e a pintura, mas era possivel
recorrer as obras de antigos filésofos, poetas, ensaistas e até tedricos musicais.

Veja-se o que dizem Grout e Palisca (2005, p. 183) acerca das criticas desse
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tempo, através de um dos seus protagonistas, o Bispo Bernardino Cirillo, que
criticou a polifonia de sua época, em carta datada de 1549:

Assim, os musicos de hoje deveriam procurar fazer no seu oficio
aquilo que fizeram os escultores, pintores e arquitetos do nosso
tempo, recuperando a arte dos antigos, e o que fizeram os
escritores, arrancando a literatura ao inferno para onde fora
b_qnid_a em toda a sua pureza, tal como aconteceu com as
ciéncias.

O movimento da época, que criticava a musica entéo vigente, foi chamado
de humanismo. Consistia em um reavivar da sabedoria da antiguidade, em
particular nos dominios da gramética, da retérica, da poesia, da histéria e da
filosofia moral.

Para Grout e Palisca (2005, p. 185), o humanismo foi o movimento
intelectual mais caracteristico do Renascimento, porém ele influenciou a musica
de forma mais tardia do que a poesia e a critica textual literaria. Citam, como
exemplo, o tratado de Boécio, que foi considerado um marco do inicio dos novos
estudos acerca dos primérdios gregos da teoria musical. Logo depois, 0s mais
importantes tratados musicais gregos foram redescobertos em manuscritos
trazidos para o Ocidente por gregos emigrados ou por cacadores italianos de
manuscritos como um fruto do seu saque em Bizancio. Entre estes, contavam-
se os tratados de Bacchius Senior, Aristides Quililiano, Claudio Ptolomeu,
Cleonides, Euclides e um outro entéo atribuido a Plutarco. Também conhecidos
na época eram o capitulo sobre a musica dos problemas do pseudo-Aristételes,
os deipnosofistas de Ateneu, obra que contém longa passagem sobre a musica,
os oito livros da politica de Aristételes e passagens relativas a musica dos
didlogos de Patdo no A Republica e em Das Leis. No fim do século XV, todos
esses textos encontravam-se traduzidos para o latim, embora ainda com pouca
circulacao.

Ao chegar no século XVI, € importante discorrer um pouco sobre a musica
da reforma protestante. Quanto Martinho Lutero afixou as noventa e cinco teses
na porta de Schlosskirche, em Vitemberga, em 1517, ndo era sua intencao criar
igrejas novas protestantes, organizadas e independentes de Roma, tanto assim
gue a igreja luterana conservou boa parte da liturgia catélica tradicional, com um
consideravel uso do latim nos servicos religiosos, e uma grande parte da musica

catélica, tanto de cantochdo como polifénica, as vezes com texto original latino,
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outras com o texto original traduzido para o alemdo, ou com novos textos
adaptados as antigas melodias. Lutero, que era cantor, compositor e admirador
da polifonia franco-flamenga, em particular das obras de Josquin des Prez,
acreditava também no poder educativo e ético da musica e desejava que toda a
congregacao participasse, de alguma forma, na musica dos servicos religiosos
(GROUT; PALISCA, 2005, p. 277).

Outro aspecto relevante e contributivo da reforma luterana foi a criagcéo do
coral. Esse tipo de canto a quatro vozes, realizado pela congregacao sobre um
hino de louvor, foi chamado em aleméao de Choral ou Kirchenlied (cancdo da
igreja), ou simplesmente coral, em portugués. Esse tipo de composi¢cdo compde-
se exclusivamente de uma melodia e de um texto; porém, ele é enriquecido
através de uma harmonia e de um contraponto, suscetivel de ser ampliado,
dando origem a grandes formas musicais. Vale a pena ressaltar a presenca de
tipos composicionais dessa época, intitulados contrafacta, espécie de corais que
realizavam parodias de cancdes profanas nas quais a melodia se conservava,
mas o texto era substituido por uma letra nova, conferindo-lhe um sentido
espiritual (GROUT; PALISCA, 2005, p. 278).

Em resposta a reforma luterana, entre os anos de 1545 e 1563 aconteceu
em Trento, norte da Italia, um concilio com o intuito de formular e sancionar
oficialmente um certo nimero de medidas destinadas a expurgar a Igreja
Catodlica de abusos. No que se refere a muasica sacra, as principais queixas
colocadas no concilio diziam respeito ao seu espirito frequentemente profano,
evidenciado nas missas baseadas em cantus firmus profanos ou na imitacéo de
chansons, e a complexa polifonia que impossibilitava a compreensdo das
palavras da liturgia. Além disso, houve quem criticasse 0 uso excessivo de
instrumentos ruidosos na igreja e a pronuncia incorreta, a negligéncia e a atitude
geralmente irreverente dos cantores, tanto que, no ano de 1555, o papa dirigiu
ao coro de Sao Pedro uma reprimenda memoravel a esse respeito (GROUT,;
PALISCA, 2005, p. 284). As definicdes do Concilio de Trento foram muito vagas,

podendo ser resumidas com o seguinte canone:

Todas as coisas deverao, na verdade, ser ordenadas por forma
gue as missas, quer celebradas com canto, quer sem canto,
cheguem tranquilamente aos ouvidos e aos coragfes dos que
as escutam, quando tudo é executado com clareza e ao ritmo
certo. No caso das missas que séo celebradas com canto e com
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orgao, nao devera permitir-se a presenca de qualquer elemento
profano, mas apenas hinos e louvores a Deus. Qualquer
concepc¢ao do canto em modos musicais devera destinar-se, ndo
a dar ao ouvido um vao prazer, mas a permitir que as palavras
sejam claramente entendidas por todos e, assim, 0s coracdes
dos ouvintes sejam tomados pelo desejo das harmonias
celestiais, na contemplacgao da beatitude dos eleitos [...] Dever&a
também banir-se da igreja qualquer musica que contenha, quer
no canto, quer no érgao, coisas que sejam lascivas ou impuras
(GROUT,; PALISCA, 2005, p. 285).

E importantissimo lembrar o nome de um grande compositor dessa época,
Giovanni da Palestrina, que desempenhou um grande trabalho de revisdo da
musica nos livros litdrgicos oficiais para que estes concordassem com as
alteracbes trazidas pelo Concilio de Trento e para expurgar os cantos de
“barbarismos, obscuridades, contrariedades e superfluidades” que neles se
haviam infiltrado, segundo o papa Gregdrio Xlll, “em consequéncia da
inabilidade, negligéncia ou mesmo perversidade dos compositores, escribas ou
impressores”. Esta tarefa ndo ficou completa em vida de Palestrina, mas foi
continuada por outros, até 1614, ano em que foi publicado a edicdo do Gradual
de Médicis.

Na sua esmagadora maioria, as obras de Palestrina sdo sacras:
escreveu 104 missas, cerca de 250 motetes, muitas outras
composigdes liturgicas e cerca de 50 madrigais espirituais com
textos italianos. Os seus cento e poucos madrigais profanos sao
tecnicamente perfeitos, mas conservadores no estilo; ainda
assim, Palestrina veio mais tarde a confessar que “corava e se

recriminava” por ter composto sobre poemas de amor (GROUT;
PALISCA, 2005, p. 286).

Palestrina recebeu o titulo de “principe da musica” e as suas obras sao
consideradas como a perfeicdo absoluta do estilo sacro. Quase todos os autores
sdo unanimes em afirmar que ele captou, melhor que qualquer outro compositor,
a esséncia e o carater conservadores da contrarreforma.

Ja o periodo barroco foi convencionado, pelos musicélogos, como o
compreendido entre os anos de 1600 a 1750. A palavra “barroco” tem origem na
designacao que, em portugués, se dava as pérolas de forma irregular, tendo sido
usada por muito tempo para designar algo anormal, bizarro, exagerado, de mau
gosto e grotesco. Durante esse periodo, no qual foram colonizadas as Américas,
reinavam, na Europa, governos absolutos. Muitas cortes europeias foram

importantes centros da cultural musical, a exemplo da corte do rei da Franca,
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Luis XIV (reinado entre os anos de 1643 a 1715) (GROUT; PALISCA, 2005, p.
308).

Entre os restantes patronos da musica contaram-se papas,
imperadores, reis da Inglaterra e da Espanha e governantes de
estados mais pequenos, na Italia e na Alemanha. As cidades-
estados, como Veneza e muitas cidades do norte da Alemanha,
também mantinham e regulamentavam as suas instituicbes
musicais, quer eclesiasticas, quer seculares. A igreja
propriamente dita, como é evidente, continuou a promover
a musica, mas o seu papel foi comparativamente menos
importante no periodo barroco do que o havia sido em
épocas anteriores (GROUT; PALISCA, 2005, p. 309). Grifo do
mestrando.

A musica sacra desse periodo também sofreu influéncias, sobretudo pelas
inovagdes trazidas no final do século XVI e inicio do século XVII. A monodia, 0
baixo continuo (melodia grave que acompanhava a melodia principal,
geralmente duplicada por um instrumento musical como a sacabucha -
trombone primitivo) e o estilo concertato também se aplicaram aos textos
sagrados. Sabe-se que a igreja catélica romana nunca abandonou por completo
a polifonia & maneira de Palestrina, cujo modelo composicional tornou-se um
estilo chamado stile antico também denominado de estrito. Por isso, ao longo de
todo o século XVII havia duas abordagens em relagcdo a musica sacra, uma
voltada para o passado (stile antico) e outra atual (stile moderno - livre). Vale
salientar que alguns compositores agregavam em uma mesma Composi¢ao 0S
dois estilos, a exemplo de Claudio Monteverdi (GROUT; PALISCA, 2005, p. 375).

Um dos centros mais ativos da musica sacra, tanto no estilo
antigo como no concertato, foi Bolonha e a sua Basilica de S.
Petronio. O seu diretor musical de 1657 a 1678, Maurizio Cazzati
publicou quase cinquenta coletaneas de musica vocal sacra
entre 1641 e 1678 (GROUT; PALISCA, 2005, p. 375).

Com o passar do tempo o estilo antigo foi-se modernizando, com o
acréscimo do baixo continuo, o uso de ritmos mais regulares e com a
substituicdo dos antigos modos musicais pelo sistema maior-menor (esboco da
harmonia tonal).

No século XVIII, a masica sacra aproximou-se ainda mais do estilo da

musica profana e do teatro, embora raros compositores, sobretudo dos paises
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catdlicos, ainda conservassem a maneira palestriniana de compor, ou o estilo

policoral de Benevoli'?.

Mas a tendéncia dominante consistiu em transferir para a igreja
as formas da Opera, com acompanhamento orquestral, arias da
capo'? e recitativos'®* acompanhados (GROUT; PALISCA, 2005,
p. 506).

Ja& a musica sacra luterana sofreu um grande declinio, rapido e acentuado,
apos a morte de J. S. Bach, ocorrida em 1750, data que também delimita o fim
do periodo barroco. Bach foi um dos maiores génios da musica ocidental de
todos os tempos e isto também se deve a grande quantidade e variedade de
suas composi¢des que sao, até hoje, estudadas, analisadas e executadas pelos
musicos de todo o mundo. Grout e Palisca (2005, p. 457) comentam que

tentaram definir a grandeza deste compositor, quando evidenciaram que

nao é facil explicar em poucas palavras a vitalidade perene da
sua musica, mas entre as qualidades que nela mais se destacam
podemos apontar os temas concentrados e individualizados, a
copiosa inventividade musical, o equilibrio entre as forcas
harmonicas e as contrapontisticas, a forca do ritmo, a clareza da
forma, a imponéncia das proporcdes, o uso imaginativo das
figuracdes descritivas e simbdlicas, a intensidade da expressao,
sempre controlada por uma ideia arquitetébnica dominante, e a
perfeicdo técnica de todos os pormenores.

Verdadeiramente, Bach foi o maior dos compositores representantes do
periodo denominado barroco tardio, a cujas qualidades anteriormente citadas,
soma-se a composicao intitulada “O cravo bem temperado”, que revolucionou
todo o sistema musical harmdnico vigente (aquele baseado nos modos musicais
gregos), evoluindo para a harmonia funcional (usada com muita frequéncia na

atualidade), na qual a masica desenvolve-se através de um conjunto de acordes,

11 Conforme o Dicionario Grove de MdUsica (1994, p. 09), Orazio Benevoli (1605-1672), foi um
compositor italiano que ocupou cargos de maestro di cappella em vérias igrejas de Roma, dantes
de tornar-se Kapellmeister, em Viena (1644). Sua producdo consiste inteiramente de musica
sacra, parte dela na tradicdo de Palestrina, mais a maioria no moderno idioma policoral, com
uma tendéncia para as tonalidades maior-menor.

12 De acordo com o Dicionario Grove de Musica (1994, p. 39), aria € um termo que designa uma
cancao independente, ou que € parte de uma obra maior. A palavra italiana pode ser entendida
como “estilo” ou “maneira” e no séc. XVI &ria designava composi¢éo simples sobre poesia ligeira,
a exemplo da aria napoletana. As &rias do final do século XVII, cuja forma obedecia ao esquema
ABA receberam a designacao de aria da capo, ou seja, quando a primeira estrofe, ou copla, é
repetida no final.

13 O Dicionério Grove de musica (1994, p. 769) afirma que o recitativo € um tipo de escrita vocal,
normalmente para uma Unica voz, que segue 0s ritmos e acentuac¢des naturais do discurso, e
também os seus contornos em termos de altura.
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com papéis (fungdes) bem especificos. Essa “estética” continua sendo utilizada
nos dias de hoje, sobretudo nas musicas religiosas, a exemplo das can¢des

marianas do Ir. Pires, objeto de andlise no terceiro capitulo deste trabalho.

1.3 DOUTRINA DOS AFETOS
Presente também no periodo barroco da musica ocidental, embora tenha
surgido no periodo renascentista, merece ser destacada a corrente denominada
de Doutrina dos Afetos. Esse tema foi definido no Dicionario Grove de Musica
(1994, p. 09), como sendo

um termo usado para descrever um conceito tedrico da era
barroca, derivado das ideias classicas de retdrica, 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.

Vale destacar que, € muito importante para este trabalho discorrer um
pouco sobre este assunto, pois, como dito na introducéo, a Doutrina dos Afetos
sera utilizada, no terceiro capitulo, como ferramenta metodologica de andlise das
cancdes marianas do Ir. Pires, SJ.

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 Retorica.
Para ele, a musica possuia capacidade para transmitir impressdes e criar
diversos estados de animo.

A partir do periodo barroco, alguns compositores comecaram a se
preocupar com a representacdo do texto na musica. Esse fendbmeno recebeu a
denominacdo de musica reservata. Grout e Palisca (2005) trazem um comentario
de um erudito e médico holandés, chamado Samuel Quickelberg, acerca de uma

composicao de Orlando di Lasso, intitulada salmos penitenciais.

Adequar a musica ao sentido das palavras, exprimir a for¢a de
cada emocéo diferente, tornar as coisas do texto tao vivas que
julgamos té-las deveras diante dos olhos, a este tipo de musica
chama-se musica reservata”. ~Este termo comecgou,
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 entéo
inédito o cromatismo, a variedade modal, os ornamentos e 0s
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contrastes de ritmo. Subtende-se ainda que esta musica estaria,
possivelmente, “reservada” aos aposentos de um determinado
mecenas (GROUT; PALISCA, 2005, p. 209-210).

Grout e Palisca (2005) ainda lembram que os compositores barrocos
moviam esfor¢os 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 agitacdo, a majestade, o

heroismo, a elevacao contemplativa, 0 assombro ou a exaltacéo
mistica (p. 312).

Outro grande nome exemplificador desta pratica € o do compositor
Josquin des Prez. Nascido em 1440, “provavelmente na Franga”, segundo Grout
e Palisca (2005, p. 205), ele 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.

N&o se pode esquecer, ainda dentro dessa tematica, do René Descartes
(1596-1650), importante pensador e influenciador do periodo barroco. O
professor Marcio Pascoa!* certa vez publicou, no seu blog, um artigo ligado a
tematica que trazia uma citacdo acerca da importancia de Descartes para a

teoria dos afetos. Disse ele:

René Descartes (1596-1650) foi um pensador que influenciou
profundamente o pensamento do Periodo Barroco. Em 1638,
compds sua primeira obra tedrica, intitulada Compendium
Musicae, com base na obra Institutione Armoniche do teérico
Gioseffo Zarlino (1517-1590), ele trata da musica pela razéo,

14 Doutor em Ciéncias Musicais Historicas, 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, graduacdo 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, Associa¢do Amigos do Teatro da Paz e FAPEAM.
Disponivel em <https://www.escavador.com/sobre/6739436/marcio-leonel-farias-reis-pascoa>.
Acesso: 04 jun. 2018.


https://www.escavador.com/sobre/6739436/marcio-leonel-farias-reis-pascoa
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pela mensuracdo matematica da afina¢cdo dos modos, procura
situar o intérprete e seu publico como "almas sentindo musica".
Na sua ultima obra, o tratado As Paixdes da Alma, que foi
publicado em 1649 na Holanda e na Franca, para responder as
perguntas da princesa Palatina, Descartes descreve varios
estados emocionais e Sseu processo no corpo humano.
(TEORIA..., 2011).

No entanto, foi a escola alema que se preocupou em estudar a influéncia
da musica na natureza humana. Para Bukofzer (apud TEORIA..., 2011) a
discussao da doutrina (ou teoria) dos afetos comecou com os trabalhos de
Nucius, Cruger, Schonsleder e Herbst, e tornou-se mais explicita com Bernhard,
finalmente se cristalizando de forma definitiva com Vogot, Mattheson, e Scheibe.

Foram, em particular, os teéricos alemées que analisaram e
designaram as figuras musicais por analogia com as figuras e
liberdades da retérica. O proprio processo de composicao
musical era concebido, por analogia com as regras da retorica,
como consistindo em trés passos: invento, a “descoberta” de um
tema, ou ideia musical de base; dispositivo, a planificacdo ou
exposicado das divisdbes ou “subtitulos” da obra; elaboratio, a
elaboracédo do material (GROUT; PALISCA, 2005, p. 312).

Ha um trabalho académico bem atual, assinado por Higuchi e Leite (2007),
no qual citam a Doutrina dos Afetos e a correlacionam com a performance
musical. Reforcam que tal doutrina ainda € ainda bastante utilizada e muito

estudada no campo da Psicologia Cognitiva Musical e da Neurociéncia.

Muitas ideias desta doutrina perduram até hoje, por exemplo,
alguns estudos sugerem que as caracteristicas musicais que
mais influenciam nas respostas emocionais sdo 0s modos e 0
andamento (DALLA BELLA et al., 2001 apud HIGUCHI; LEITE,
2007, p. 198).

Recentemente, porém, estudos a respeito da capacidade
expressiva de performances musicais tém aumentando e,
atualmente, a Psicologia Cognitiva Musical e a Neurociéncia ja
tém algumas explicagbes a respeito do processamento das
expressdes através da interpretagdo musical (HIGUCHI; LEITE,
2007, p. 199).

Ramos e Santos (2010) no trabalho intitulado “A comunicacdo musical na
performance pianistica”, utilizaram conceitos trazidos pela Doutrina dos Afetos.
Disseram que o conceito de “emogao musical” mudou muito ao longo da histéria,

mas citaram varios tedéricos atuais que trabalham o assunto.

As teorias modernas sobre as emocgdes musicais incluem as de
Languer (1942), Meyer (1956), Cook (1959) e Clynes (1977). A
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pesquisa empirica sobre a expressao das emoc¢fes em musica
tem sido conduzida durante um século, incluindo os primeiros
estudos de Hevner (1936), cujo trabalho explorou a
propriedades expressivas de parametros musicais como altura,
modo, timbre, entre outros. A partir de entdo, foi possivel definir
aspectos da composicdo musical que podem influenciar a
expressao das emocdes (RAMOS; SANTOS, 2010, p. 35).

A titulo de informacéo, Pascoa (2010) oportunamente junta, ao seu artigo,

uma tabela com as correspondéncias entre as tonalidades e os afetos, segundo

alguns tedricos alemdes, que servirA como ferramenta metodoldgica nas

andlises das can¢Bes marianas do Ir. Pires, no terceiro capitulo:

Tabela 01:

Correspondéncia entre tonalidades e afetos: modo maior

Mattheson Quantz Rameau Charpentier
D6 maior Rude Alegre Alegre Guerreiro
Ré maior Alegre Alegre Alegre Alegre
Mi maior Penetrante Alegre Grandioso Questionador
Fa maior Generoso Prazeroso Majestoso -
Sol maior Amoroso Prazeroso Afetuoso Doce ,alegre
L4 maior Brilhante Alegre Brilhante -
Sib maior Magnifico Alegre Intempestivo -
Mib maior Choroso Cantébile - -

Fonte: Blog prof. Marcio P4scoa. Disponivel em
<http://historiadamusica2011.blogspot.com/2011/07 teoria-dos-afetos-teoria-dos-afetos.html>.

Acesso: 6 jan. 2018.

Tabela 02
Correspondéncia entre tonalidades e afetos: modo menor

Mattheson Quantz Rameau Charpentier
D6 menor Triste Melancdlico Lamentoso Triste
Ré menor Devoto Terno Compaixao Devoto
Mi menor Aborrecido Terno Terno Lamentoso
Fa menor Doloroso Melancélico Lamentoso -
Sol menor Encanto Terno Afetuoso Magnifico
L& menor Honroso Melancdlico - -
Si menor Melancélico Melancélico Terno Melancélico

Fonte: Blog prof. Marcio Pascoa. Disponivel em
<http://historiadamusica2011.blogspot.com/2011/07/teoria-dos-afetos-teoria-dos-afetos.html>.

Acesso: 6 jan. 2018.
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Essa relagé@o entre os afetos e as tonalidades foram também discutidos
pelos autores Marc Antonie Chapentier, mestre de capela da Sainte Chapelle de
Paris, na obra Regles de Composition, e Jean Phillipe Rameau (1683-1764),
compositor e tedrico francés no seu Traité de I'Harmonie, del772 (GROUT,;
PALISCA, 2005, p. 434).

No mais, ndo ha entre os tedricos uma definicdo exata das tonalidades e
seus respectivos sentimentos humanos, de sorte que cada pesquisador elaborou
seu proprio teorema. Contudo, pode-se afirmar que a mdasica influencia,

sobremaneira, o homem.

1.4 A MUSICA CRISTA: DO SECULO XIX ATE OS DIAS ATUAIS

E oportuno mencionar um movimento acontecido em meados do século
XIX, dentro da Igreja Catdlica intitulado ceciliano, em homenagem a Santa
Cecilia, padroeira dos musicos. Esse movimento, em parte estimulado pelo
interesse romantico pela musica do passado, contribuiu para um ressurgimento
do estila a cappella do século XIX e para a volta do canto gregoriano a sua forma
primitiva; entretanto, a nova mdasica escrita pelos compositores que se
devotaram a estes ideais ndo foi muito significativa.

Naquele século houve uma gama de composi¢cdes grandiosas de muasica
sacra, dentro e fora da Igreja Catdlica, que marcaram expressivamente a masica

religiosa mundial.

A melhor musica sacra catélica 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 La 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 Mendelssohn e os hinos de Samuel
Sebastian Wesley (1810-1976). Na Rassia 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, 2005, p. 586).

Grandes obras compostas naquele periodo, frutos da energia romantica
do estilo teatral, ainda que ligadas a temas sacros foram proibidas, em 1903,
pela enciclica Motu proéprio, 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.
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Do ponto de vista estético, acerca da execucdo da musica na Igreja
Catdlica, noinicio 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 repertorio especifico. Assistindo pacificamente, com participacao
minima, figurava a assembleia, 0 povo que, em sua grande maioria, desconhecia
o latim.

As musicas religiosas populares nao faziam parte da missa, mas, sim, de
atos religiosos, como procissdes, béncaos, romarias, novenas etc. Segundo o0s

estudiosos Fonseca e Weber (2015, p. 17),

o canto do povo em lingua vernacula era considerado
oficialmente, como mdasica religiosa e nédo litdrgica: era muito
pouco usado na liturgia oficial, e sim em procissGes, nas
béncados 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 ndo cantava, 0 povo era mero
espectador; dominava o coral, que cantava as partes fixas da
Missa em latim: Kirye, Gloria, Credo, Sanctus e Agnus Dei.

Com a abertura trazida pelo Concilio Vaticano I, através da Constituicdo
Sacrosanctum Concilium, o povo passou a desempenhar um papel ativo nas
celebracbes eucaristicas, sobretudo com a adocao do vernaculo como lingua
liturgica. Nesse sentido, maximas como “o canto harmonioso da assembleia é
sinal sacramental da Igreja, corpo de Cristo” jamais poderao ser reduzidas ao
aspecto meramente formal, decorativo ou acessorio. 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 litirgica, promovendo
uma participacao ativa do povo nas missas (FONSECA; WEBER, 2015, p. 25).

Para uma melhor compreenséo acerca do conceito de masica litargica, é
mister recorrer a sua definicdo, conforme ela é posta na prépria constituicdo
Sacrosanctum Concilium. Ali estdo definidos o rito e o papel da participacdo da
assembleia na celebracéo eucaristica. Por musica liturgica ou ritual, entende-se
aguela que acompanha o rito, ou seja, que estd em funcdo da celebracao.
Segundo depoimento oral da Irma Priscila Daniele da Silva?®,

as musicas litargicas tém duas estruturas basicas: as musicas
gque sao o rito e aquelas que acompanham o rito. As que sdo o

15 Professora de musica, licenciada pela UFPE. E membro da comiss&o de musica litirgica da
CNBB e religiosa da Congregacéo das irmas Franciscanas de Nossa Senhora do Bom Conselho
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rito tém texto proprio no missal romano, a exemplo das seguintes
partes da missa: o Gléria, 0 Santo e o Cordeiro. Esses textos
sdo invariaveis. J4 as musicas que acompanham o rito, estas
variam de acordo com o tema da celebracdo, a exemplo da
aclamacéo ao Evangelho, e de acordo com o tempo litargico.
Para outro exemplo temos o canto de comunh&o, escolhido em
sintonia com o Evangelho. J& o termo musica religiosa, refere-
se a uma musica mais livre, na qual os compositores podem
fazé-la inspirados nos salmos, na sagrada escritura, ou até em
uma experiéncia  mistica, espiritual. Essa musica,
especificamente, tem, dentro da Igreja, outros espagos para ser
executada. Fora da liturgia ndo ha o rigor do esquema
propriamente dito, como se tem na acgéo litirgica. Entdo, ela
pode ser executada em um momento de louvor, em um momento
de adoragcdo ou em outros momentos especificos, fora da
liturgia. Assim, a musica religiosa tem amplo espaco para ser
executada, ndo dentro da liturgia. As vezes ha essa confusio,
porque as pessoas querem colocar uma musica religiosa em
gualquer espaco dentro da missa e essa nao é a musica litirgica.
Ja a musica sacra é uma mdusica mais erudita. Entdo, muitas
vezes, ela pode ndo ser litdrgica porque ela é uma musica mais
trabalhada e acaba tendo o seu espago maior em concertos [...].
A musica religiosa esta ao alcance da piedade mais popular,
daquilo que as pessoas tém como expressado de sua fé, sem
nenhum tipo de conhecimento prévio de masica; eles assimilam
isso e 0 colocam na sua experiéncia de fé.

O Concilio Vaticano Il resgatou a funcao ministerial da musica na acao
litargica. Porém, depois de 50 anos, observamos que varias regras conciliares
ainda ndo sao seguidas em diversas paréquias espalhadas pelo pais, a exemplo
da escolha do repertério da missa, que deveria contemplar apenas musicas
litirgicas, contudo, muitas vezes, contempla somente cantos de louvor.

Fonseca e Weber (2015, p. 59) tracaram trés “desafios” a serem
superados pela Igreja Catdlica, com o intuito de se chegar a musica litargica por
exceléncia. Sdo eles: a musica de matriz neopentecostal e sua veiculacdo na
midia catdlica; a permanente busca da inculturacdo da musica litargica no Brasil;
a permanente formacéo dos agentes litirgico-musicais.

O primeiro desafio faz uma critica ao uso inadequado de cantos de louvor
nas celebracbes, com letras carregadas de discursos individualistas,
sentimentalistas, relativistas e com baixa qualidade melddica.

O segundo desafio tem como fundamento o artigo 112, da Sacrosanctum
Concilium (SC), segundo o qual “musica liturgica inculturada é aquela que, como
parte integrante da liturgia, expressa o mistério através da linguagem musical

tipica do povo”.
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Ja o terceiro desafio repousa na permanente formacdo dos agentes
litargico-musicais. A SC trata, especificamente, da formacdo musical no artigo
115:

Tenha-se em grande consideracdo nos semindarios, nos
noviciados dos religiosos e nas casas de estudos de ambos os
sexos, e nos demais institutos e escolas catélicas a formacéo e
a pratica musical. Para adquirir tal formacdo, os mestres
indicados para ensinar musica sacra sejam cuidadosamente
preparados.

Como se V&, a lgreja Catdlica tem preocupacfes com a sistematizacdo da
musica religiosa, sobretudo, a litdrgica. Ha mais de cinquenta anos existem as
regras postas pelo concilio Vaticano Il, e isto, promoveu, a partir da década de
60 do século XX, uma verdadeira corrida para a composicdo de novas canc¢des
litargicas, com o objetivo de fazer cumprir a premissa maior do Concilio: a
participacéo ativa dos fiéis nos servigos religiosos. E exatamente nesse contexto
gue vao surgir, no Brasil, compositores de musica religiosa catolica, a exemplo
de Valdeci Farias, Zé Vicente, Pe. Zezinho, Reginaldo Veloso, Pe Jonas Abib, Ir.
Miria T. Kolling, Pe. Silvio Milanés, Pe. José Freitas Campos e o Ir Lindbergh
Pires, SJ.

E mister lembrar, todavia, que ha uma diferenca entre os compositores
surgidos logo apds o Vaticano Il e os atuais compositores de musica catolica. Os
anteriormente citados, incluindo o Ir. Pires, tiveram a preocupacéo imediata de
logo produzirem mdasica litirgica para atender aos apelos da Sacrosantum
Concilium?*®,

Note-se que a expressao “musica religiosa”, refere-se ao grande género
que contempla as espécies “musica liturgica”, “musica sacra” e “musica de
louvor”. Veja-se que a maioria das composi¢cfes atuais que mais fazem sucesso,
sobretudo as produzidas por grupos catélicos, a exemplo da Renovacao
Carismatica, ndo servem a liturgia em si, mas, sim, ao louvor dos fiéis. Séo
exemplos desta nova estética composicional as musicas de louvor interpretadas
por padres como Fabio de Melo, Marcelo Rossi e Reginaldo Manzotti, entre
outros.

Também é necessario perceber que ha uma diferenca entre os

compositores e 0s intérpretes destas cancdes religiosas, pois essas figuras nem

16 Doravante citada abreviada — SC.
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sempre estdo associadas & mesma pessoa. As vezes, o compositor (leigo ou
religioso) também € o préprio cantor, a exemplo do Pe. Zezinho e do Pe. Jo&o
Carlos, mas nem sempre isso acontece. JA as cancdes interpretadas pelos
padres Marcelo Rossi e Fabio de Melo, sdo, na sua maioria, composi¢cdes de
outros autores.

Como neste trabalho o foco incidird sobre as can¢cbes marianas do Ir.
Pires, faz-se necessério conhecer, um pouco, sobre como se da o culto a Maria,
méae de Jesus, dentro de uma perspectiva historica, religiosa e social.

Ha toda uma corrente de pesquisadores, tedlogos e leigos, empenhada
em estudar a figura de Maria, desde o cristianismo primitivo até os dias atuais,
presentes tanto no mundo oriental quanto no ocidental, que influenciou
diretamente o processo de inculturacdo prescrito na SC, refletido nas musicas
do Ir. Lindbergh Pires, SJ.
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2. MARIOLOGIA: UMA PEQUENA ABORDAGEM

A incursdo na Teologia sobre Maria é importante para melhor
compreender o discurso das composic¢des do Ir. Lindbergh Pires, SJ, que serdo
analisadas no terceiro capitulo desta dissertacao.

Por isso, € preciso conhecer um pouco sobre o universo dos estudos
acerca da mae de Jesus, sem querer, entretanto, realizar uma pesquisa
especificamente teologica.

A Teologia faz parte do campo epistemoldgico das Ciéncias da Religido,
enquanto ciéncia auxiliar (ndo se entendendo, aqui, o estabelecimento de uma
relacdo hierarquica), tal qual a Histéria, a Sociologia, a Antropologia, a Psicologia
etc. Todas essas ciéncias tratam do tema “religi&o” ou do “fendmeno religioso”.
Por isso, este capitulo tem vital importancia na pesquisa empreendida, que
analisa cangdes sobre Maria, mae de Jesus.

No entanto, antes de mergulhar no objeto desta pesquisa, € necessario
procurar compreender um pouco sobre a disciplina teolégica mariologia (ou
marialogia).

E valido lembrar que Maria, mée de Jesus, aparece em todas as igrejas
cristds. Em algumas lhe é creditada a autoridade de méae, rainha ou outros titulos
grandiosos que a tornam a maior entre todas as outras mulheres (mae de Deus
- Theotdkos); em outras denominacdes, Maria ocupa um lugar especial, porém
na qualidade de mulher, humana, escolhida para gerar o salvador, ndo apenas
pelos seus proprios meéritos, mas, também e principalmente, pela graca e obra
de Deus (BATISTA; SANTOS; SILVA, 2017).

A presenca de Maria € marcante no cristianismo, desde os primordios e,
por isso, os estudos acerca do mistério mariano remontam aos primeiros séculos
da era cristd e ainda hoje ndo cessaram. Maria aparece na histéria, nos dogmas,
nas sagradas escrituras, nos evangelhos apocrifos, nos depoimentos de

videntes e na piedade popular.

2.1 CONCEITO DE MARIOLOGIA

O termo “mariologia” foi cunhado pelo siciliano Placido Nigido, que usando
o nome de seu irmédo Nicolau publicou, em Palermo, no ano de 1602, a sua obra

mariana. “Mariologia” € um termo grego, que significa “discurso” ou “estudo” de
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Maria. O primeiro tratado mariano foi elaborado por Francisco Suarez, em 1584
(MURAD, 2012, p. 18).

Segundo Bauer (2000, p. 465), € importante distinguir, mas ndo separatr,
a dimensdo humana do aspecto divino de Maria de Nazaré:

Esta é a reflexdo teolégica sobre a pessoa e sobre a misséo de
Maria afirmadas pela fé. Maria, em contrapartida, € a pessoa
com sua vicissitude historica, que obviamente tem importancia
fundamental para uma mariologia que queira basear-se na
histéria real da mulher de Nazaré e ndo ser uma simples
elaboracao doutrinal aprioristica e teorica/ideoldgica sobre ela e
por causa dela.

Ja para Murad (2012, p. 23), a Marialogia “é a disciplina teolégica que
estuda o lugar de Maria no projeto salvifico da Trindade e sua relacdo com a
comunidade eclesial. Enquanto saber teologico, é uma reflexdo sistematica,
critica e sapiencial que parte da fé e a fé retorna”.

Desde os primordios, a fé cristd considerou a pessoa e a vida de Maria
em uma perspectiva que, mesmo baseando-se em sua verdade historica, a luz
da confisséo e da identidade transcendentes de seu Filho, conferem-lhe uma
profundidade e uma dimenséao que ultrapassam o que pode ser revelado por uma
mera constatacdo empirica.

Aos olhos da comunidade cristd, a jovem mulher de Nazaré revela-se
como a Virgem que acolheu, livremente, o convite de Deus visando a que seu
Filho salvador se tornasse membro do género humano, e para isso foi preparada
com singular eleicdo divina de graca; assim, ela cooperou efetivamente no
mistério de salvacédo realizado por seu filho Jesus Cristo, com seu servi¢co
obediente, sua disponibilidade sem reservas, sua solida fé e seu amor até o
sacrificio, especialmente aos pés da cruz (LEXICON, 2003, p. 465).

Os que acreditam em Maria, vém-na como méae do Senhor Glorioso (mais
uma vez em alusdo ao termo Theotdkos), que foi exaltada por ele, com toda a
sua realidade humana na gléria divina; a que assiste maternalmente os irmaos
do seu Filho (a relacdo de parentesco aqui deve ser compreendida dentro do
contexto histérico e geogréfico da época) no decorrer do tempo; e como aquela
gue estimula os discipulos a esperarem pela libertacdo e salvacao plenas.

Sobre os primérdios, ndo existe uma unanimidade entre os estudiosos
acerca da origem do antropbnimo Maria. Segundo o préprio Diciondario Lexicon

(2003, p. 466), duas indicacdes sdo consideradas plausiveis: uma que o faz
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derivar do composto egipcio-hebraico Myr-yalyam, que significa a amada de
Ihwh; a outra que o faz derivar do ugaritmo mrym, que significa alteza, portanto,
a excelsa, a sublime, a senhora. Este nome ficou muito conhecido em muitas
regides do mundo e € muito corriqueiro, no Brasil, ser usado como sinénimo de
mulher, de forma n&o especifica.

Sob a égide da Historia, vé-se que todos os escritos (Biblia, homilias
antigas, evangelhos apocrifos) atestam que Maria foi, de fato, a mée de Jesus.
Os evangelhos apresentam Maria como aquela que acompanha com atengcao os
passos do seu Filho, guiada por um espirito de fé que, gradualmente, conduz a
uma compreenséo cada vez mais profunda da missédo e da identidade do Cristo.
Como gente, acentua-se sua verdadeira e auténtica humanidade que comporta
a experiéncia de véarios tipos de limitacbes, do sofrimento, das provacdes, do

amadurecimento espiritual na fé e nas outras virtudes.

Na consciéncia cristd, Maria voltou a ser um ser humano
feminino inserido realmente na trama das vicissitudes terrenas
com todas as limitacBes a que estdo sujeitas. Maria nossa irma
€ a expressdo que revela de modo mais verdadeiro essa
sensibilidade cristd que resistiu a sua e a nossa humanidade
(LEXICON, 2003, p. 465).

Poder-se-ia, neste momento, a titulo de organizacdo dos fatos histoéricos,
tracar um pequeno resumo cronoldgico acerca do tema. A mariologia elaborada
a partir das sagradas escrituras teve um inicio muito modesto antes do século
IV, quando comecou a ganhar forma. No entanto, apenas desenvolveu-se, sob
0 prisma sistematico, a partir na ldade Moderna, no periodo da Contrarreforma
— século XVI — como resposta a Reforma Protestante que, dentre outras coisas,
pregou a doutrina da salvacao pela graca de Deus, firmada na centralidade da
pessoa de Jesus, promovendo, assim, um corte radical na devocdo aos santos
e a Maria. Em decorréncia, qualquer culto a mae de Jesus deveria ocorrer em
separado, e isso fortaleceu, de certo modo, esta pratica. A partir do final do
século XVI, criou-se uma mariologia posteriormente chamada “mariologia dos
privilégios”.

Tratava-se de mostrar tudo que Deus concedeu a Maria, que a
faz ser melhor do que os outros seres humanos. De acordo com
a escolastica, faz-se uso do método dedutivo e do silogismo,

acrescidos de argumentos de conveniéncia (MURAD, 2012, p.
18).
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Porém, foi somente a partir do século XVIII que apareceu um tipo de
mariologia chamada “devocional”, de cunho afetivo, em contraponto ao grande
crescimento da razdo moderna, autbnoma, antirreligiosa e antieclesiastica.
sintonizada com a mentalidade da época. Trata-se de uma mariologia triunfalista,
exagerada, maximalista a partir da qual foi pregado que, “para Maria, ndo ha
limites e nunca é demais exalta-la”. Esta “euforia mariana” aumentou, ainda
mais, com a proclamacgédo dos dogmas da Imaculada Conceicéo (1854) e da
Assuncéo (1950).

Na contemporaneidade (século XX), o Concilio Vaticano Il “freou”, de
certo modo, os exageros em relacdo ao culto a Maria. O documento conciliar
Lumen Gentium (LG) situou a mée de Jesus no mistério de Cristo e da Igreja,
valorizando o ndcleo comum das igrejas cristéds, colocando em segundo lugar as
respectivas devocdes. Essas questdes fazem parte de uma reflexdo que sera
apresentada na sequéncia deste trabalho.

Para a elaboracdo de varias linhas de pesquisa sobre Maria, séao
necessarias as fontes que, no dizer de Murad (2012, p. 24-27), podem ser dividas

em essenciais, complementares e suplementares.

As fontes essenciais sdo imprescindiveis para o estudo acera de
Maria. Compreendem a sagrada escritura, 0S escritos
patristicos, os documentos do magistério da igreja sobre Maria,
0s textos ecuménicos acerca da mée de Jesus e os dicionarios
e livros contemporéneos de mariologia; ja as fontes
complementares, abarcam os escritos de tedlogos, misticos e
missionarios no correr dos séculos, os estudos de natureza
antropoldgica e historico-cultural, as pinturas, esculturas,
masicas, poemas e outras obras artisticas e as manifestacdes
devocionais atuais; por fim as fontes suplementares sao
constituidas pelos evangelhos apdcrifos, as narracdes da vida
de Jesus e de Maria e as mensagens de videntes de apari¢bes
marianas.

A primeira fonte teoldgica sdo as sagradas escrituras, ou seja, 0s textos
biblicos e as producdes cientificas realizadas pelos biblistas, sobretudo, os
estudos baseados nos evangelhos de Lucas e Jodo. J4 os escritos patristicos
(derivado do termo patristical’) trazem varias referéncias a Maria, do inicio do

cristianismo, em forma de homilias, hinos, comentarios biblicos e oracdes.

17 O termo se refere aos estudos literarios cristdos dos primeiros séculos. O termo teologia
patristica ou patristica foi empregado, pela primeira vez, em 1730, pelo protestante J. F. Budde
(LEXICON, 2003, p 576).
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Quanto aos documentos do magistério da igreja, neles sdo encontradas as
principais afirmacdes sobre a mae de Jesus, formuladas em concilios
ecuménicos, documentos papais e conclusdes das conferéncias do episcopado
latino-americano, sobretudo Puebla e Aparecida. Neles encontram-se tanto as
formulacdes para os dogmas marianos, quanto as orientacdes pastorais para o
seu culto. Quanto aos textos ecuménicos sobre Maria, estes sdo importantes
para a compreensao cristd da mae de Jesus, e sdo também fundamentais no
auxilio a superacdo da intolerancia religiosa entre as mais diversas igrejas
cristds. Os livros e dicionarios sdo também frutos de pesquisas cientificas de
mariologia (MURAD, 2012, p. 25).

Os escritos de teologos trazem informacdes importantes sobre Maria,
porém, estao classificados no grupo das fontes complementares. Devem ser
analisados de forma contextualizada, nao literal, de acordo com o panorama da
época em que foi escrito. Como recurso de pesquisa, 0s estudos de natureza
antropologica e historico-cultural, devem ser levados em consideracdo pelo
simples fato de Maria ter sido uma figura cuja devocao ficou impregnada na

cultura ocidental por mais de dois mil anos de cristianismo.

Influenciaram e foram influenciadas pelas diferentes percepc¢des
de etnias, subculturas e grupos sociais. No correr dos séculos, a
figura cultural de Maria apresentou simultaneamente elementos
de resisténcia a dominacdo aos poderes opressores e de
legitimacao desses poderes. Por isso as pesquisas das ciéncias
da religido, da histéria, da antropologia, da sociologia, da histéria
da arte contribuem para compreender a ambiguidade das
manifestacdes culturais sobre Maria e podem ajudar a purificar
a fé cristd (MURAD, 2012, p. 26).

Obras artisticas como pinturas, esculturas, masicas, poemas e iconografia
oriental também constituem um vasto material de pesquisa dentro das fontes
complementares. Afonso Murad (2012), no entanto, adverte aos pesquisadores
gue recorrem a essas fontes, que estes devem se orientar de acordo com a
seguinte questdo: “o que o autor artistico quis comunicar sobre Deus, o ser
humano Maria, que ¢ significativo para nés hoje?” (p. 26). Isto porque o trabalho
intelectual e artistico possui uma linguagem prépria, ndo conceitual e que traz
abordagens ricas e diversificadas acerca de Maria, levando as pessoas a varias
interpretacfes. Sobre as manifestacdes devocionais contemporaneas, o proprio

Murad (2012), destaca a importancia das producfes académicas, no campo das
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Ciéncias da Religido, ao tempo em que esclarece o fator evolutivo da cultura

humana.

A cultura é producao de significados, algo vivo e dindmico que
transmite valores e visdo de mundo. Assim, estudar as
manifestacdes da religiosidade mariana, ou servir-se do
resultado das pesquisas de outros, fornece elementos para o
discernimento pastoral e a reflexdo teoldgica. As ciéncias da
religido sdo grandes parceiras nessa tarefa (p. 26).

No campo das fontes suplementares, sdo encontrados os evangelhos

apocrifos!®, elaborados em grande parte entre os séculos Il e VIII. Ndo foram

reconhecidos pela Igreja devido aos exageros e desvios de pensamento

teolégico. Ensina Laurentin (1965, p. 185-186), que,

sobre o valor dos apécrifos, tem-se discutido muito. Esta bem
claro que néo sédo o veiculo de uma tradicédo apostélica explicita.
Que serdo, entdo? Fabulas gratuitas ou tomada de consciéncia,
por via intuitiva e sob forma mitica, postulados implicitos da
Revelagdo? [...] H& dois grupos bem distintos de apdcrifos
marianos: apocrifos da infancia, cujo principal é o
Protoevangelho de Tiago, e apdcrifos da morte. Nos primeiros,
sdo encontradas expressbes da santidade de Maria, de sua
virgindade post partum, de sua virgindade in partum e, talvez
mesmo, da Imaculada Concei¢cdo, mas sob uma forma mitica
[...]- Os apocrifos representam coisa diferente: sdo uma primeira
tomada da consciéncia da Revelacdo ndo explicita no nivel da
imaginacao).

Quanto as narracdes sobre a vida de Jesus e de Maria, elaboradas por

videntes e misticos medievais, estas também nao foram reconhecidas pelos

concilios e outros documentos oficiais da Igreja como fontes de informacfes

histoéricas.

O grande problema € que esses relatos sao divulgados hoje com
a pretensdo de serem revelagbes diretas de Deus, a serem
aceitas sem nenhuma discussdo. Mas eles estdo fortemente
influenciados pelo contexto cultural, as estruturas psiquicas e a
imaginacao criativa de seus autores (MURAD, 2012, p. 27).

Ja as mensagens de apari¢cdes marianas, narradas por videntes, nos dois

ultimos séculos, sdo compreendidas pela Igreja apenas como revelacdes

privadas, dignas da fé humana, no entanto, sem forca de obrigacdo para os

cristaos.

18 Segundo o Dicionario Critico de Teologia, apocrifo significa “secreto”, “oculto”. Aplicado a
textos, conheceu no curso da histéria significacdes variadas e parece ainda hoje, permanecer
rebelde a toda definicdo precisa, estavel e amplamente admitida.
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2.2 A PRESENCA DE MARIA: DO ORIENTE AO OCIDENTE CRISTAO

hY

Quanto a organizacdo da mariologia como disciplina, os estudiosos
abordaram a mée de Jesus segundo Varios aspectos, dividindo-a de acordo com
as fontes de pesquisa utilizadas. Para tanto, recorreram ao estudo da Biblia, do
culto mariano (eclesiastico e devocional) e dos dogmas: no contexto biblico,
procura-se mostrar quem € a senhora de Nazaré enquanto pessoa, como figura
histérica e simbdlica da comunidade cristd primitiva; dentro da eclesiologia,
compreende o culto mariano na liturgia e nas devogdes; e, por fim, analisa-se os
dogmas marianos (maternidade divina, virgindade, Imaculada e Assuncao).

Vale destacar, no entanto, a existéncia de outra corrente mariolégica a
partir da qual alguns tedricos, como Clodovis Boff (2006), concentram o olhar
para a mae de Jesus em uma perspectiva social, (mariologia social), justificando
gue a luta pela justica e pela transformacéo da sociedade é parte integrante da
missdo de cada cristdo, sobretudo da Igreja Catdlica, enquanto compromisso
etico de fé. Para ele, € extremamente importante refletir sobre a significacéo
social da figura de Maria, trazendo essas ideias para os dias atuais (p. 22).

Entendido o conceito de mariologia e suas abordagens, a primeira
discusséao realizada, na sequéncia, sera sobre o aspecto histérico/humano de
Maria de Nazaré, a partir do olhar da Biblia, isto porque ha uma grande
dificuldade na coleta de dados historicos sobre a mée de Jesus, simplesmente
por ndo existir qualquer biografia acerca dela. O que se encontra séo fatos,
relacionados a teologia, ligados a acontecimentos historicos de fé.

No principio da era Cristd, os estudos sobre Maria ndo tinham grande
importancia, pois, a partir da conversao do imperador Constantino (313, d.C),

todos os esforcos centravam-se na experiéncia e historia de Jesus Cristo:

O processo referente & pessoa de Maria percorreu a diregéo
oposta; no inicio, encontramos a reflexdo cristoldgica, que
permitiu estabelecer a posicao teolégica de Maria. Daqui surgiu,
posteriormente, o culto mariano, que encontrou eco poderoso na
Igreja logo que se comegou a prega-lo. Assim foram surgindo
continuamente novas festas, novas formas de piedosa
meditacdo dos mistérios marianos, novos lugares de culto e de
peregrinacdo, dando impressdo de que tal movimento
devocional teria diante de si confins ilimitados (BALTHASAR,
1979, p. 30).
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Como nos primordios do cristianismo a preocupacao central da teologia
estava exclusivamente em Cristo, no seu exemplo de humanidade e divindade,
restaram a Maria apenas algumas referéncias nas homilias daquela época.
Surgiram, também do inicio da era crista, alguns dogmas marianos, como os da
maternidade e virgindade, sobretudo mencionados através de evangelhos
apocrifos (ja referidos) a exemplo do Protoevangelho de Tiago e Vida de Maria,

do monge Epifanio (século VIII)

Os evangelhos apdcrifos, que nao respeitam a centralidade de
Jesus e abusam de narragcfes mitoldgicas sem fundo historico,
embora ndo tenham sido aceitos pela Igreja oficial na época,
serviram de base para o0 crescimento da devogcdo mariana
(MURAD, 2012, p. 17).

Ensina Balthasar (1979) que a igreja Ocidental reconheceu a riqueza do
culto a Maria existente nas igrejas orientais cristds. Os documentos catolicos
resultantes do Concilio Vaticano Il atestam esse reconhecimento, notadamente
através do Decreto n° 17, sobre o ecumenismo, no qual se afirmou que todo o
patrimonio espiritual e litdrgico das igrejas orientais faz parte da plena
catolicidade e apostolicidade da Igreja de Roma. Junto a esse documento ha,
também, o Decreto de numero 15, que reconhece a existéncia, nas igrejas

orientais, do carisma de uma auténtica veneracao a Maria.

Nesse culto litdrgico os orientais engrandecem com belissimos
hinos a Maria sempre Virgem, que o Concilio Ecuménico de
Efeso solenemente proclamou Mae Santissima de Deus, para
gque se reconhecesse verdadeira e propriamente a Cristo como
filho de Deus e filho do homem (BALTHASAR, 1979, p. 51).

No oriente cristdo, a presenca da figura de Maria aparece mais
intensamente na iconografia, na hinologia e na liturgia ortodoxas; por isso
mesmo, faz-se necessario, nesta Dissertacdo, um pequeno apontamento
visando a que se faca um contraponto entre as culturas oriental e ocidental,
acerca do tema abordado.

Outro detalhe importante reside na diferenca entre as praticas devocionais
marianas presentes nesses dois mundos: ocidental e oriental. Veja-se, por
exemplo, que a proclamacéo de dogmas é uma pratica muito mais presente no
mundo ocidental que no oriental. Sobre isso, refor¢a Balthasar (1979), que todos
0s dogmas marianos orientais poderiam ser sintetizados numa Unica expressao:

“a Santissima Mae de Deus e sempre Virgem Maria” (p. 52). Esse dogma, que
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seria a juncédo dos dogmas ocidentais da Méae de Deus e da Virgem Maria, foi
proclamado no Concilio de Efeso, em 431 d.C., e representaria toda a questio
dogmaética oriental.

N&o obstante a quase inexisténcia de dogmas orientais, vale mencionar
qgue aquela civilizacdo se utiliza de préaticas festivas marianas, a exemplo da
maior festa ortodoxa conhecida por “Dormi¢ao de Maria”, celebrada no dia 15 de
agosto.

Quando se parte para uma andlise da iconografia oriental, é mister
relembrar a polémica acerca da permissao do uso de imagens sagradas. A vasta
e rica iconografia mariana ortodoxa, presente nos templos e lares orientais, néo
sdo nenhuma novidade; porém, por longo periodo da histéria, teve sua préatica
proibida. Somente no Sétimo Concilio Ecuménico (que mais uma vez reuniu as
igrejas do Império Romano do Ocidente e Oriente — o de Nicéia Il, realizado em
787 d.C.) houve a proclamacéo, de maneira definitiva, da validade do uso das
imagens. De maneira mais exata, ensina ainda Balthasar (1979), que a questao
das imagens foi resolvida no dia 11 de margo de 843 d.C., no Primeiro Domingo
da Quaresma, que ficou conhecido por “Domingo da Ortodoxia”, pois foi neste
dia que a imperatriz Teodora'® restabeleceu, com ato solene, o culto das

imagens.

Entre os textos litdrgicos deste domingo € digno de nota este
hino dedicado a Mae de Deus (Kondakion?°): “A palavra do Pai
gue ndo pode ser escrita assumiu a carne de ti, Mae de Deus, e
tornou-se escrita: ela reformou a cépia obscurecida em
conformidade com a imagem original e a adornou de divina
beleza. Nés confessamos a salvagcdo com a obra e com a
palavra, representando-a na imagem” (BALTHASAR, 1979, p.
53-54).

Em relacdo aos hinos ortodoxos, vale destacar que a liturgia oriental
ortodoxa se pautava muito mais na sua hinologia do que propriamente nas
chamadas leituras escrituristicas, ou seja, no seu ritual, a presenca da musica é
muito mais evidente do que propriamente as leituras das escrituras em si. Ha

registros de uma grande riqgueza acerca da hinologia bizantina, sobretudo em

19 Segundo informacées da wikipedia, foi a esposa do imperador bizantino Justiniano. Viveu entre
0S anos 527 e 548.

20 Segundo Hans Urs von Balthasar, o Kondakion é um serm&o em versos que consta de 18 a
24 estrofes, tendo uma igual estrutura métrica, e de um proémio de metro diferente. O estribilho
final do proémio é repetido no fim de cada estrofe. A correspondéncia das estrofes refere-se nao
somente ao numero das silabas no verso e ao acento tbnica, mas também as pausas do sentido.
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lingua grega. Balthasar (1979) relaciona trés periodos de desenvolvimento da
hinologia bizantina, sendo o primeiro denominado de hinologia carismatica (dos
primeiros séculos cristdos até o Concilio de Laodicéia, 363-364, na segunda
metade do século 1V), o segundo, chamado de poesia litirgica bizantina, com
uso de pequenos hinos estréficos chamados de Troparion?!, ilustrando os livros
litargicos ortodoxos e o terceiro, de poesia candnica.

A rica hinologia dos primeiros séculos cristdos era constituida
essencialmente de hinos em prosa ou hinos de ritmo livre. A
liturgia bizantina s6 conservou duas passagens provenientes
deste periodo: o hino “Luz amiga” e a grande doxologia, cujo
nacleo aparece também na liturgia romana do Gloria in excelsis
Deo. O patrimdnio hinico da Igreja primitiva movia-se em sintonia
com os salmos e os canticos da antiga alianca, dos quais
encontramos um eco no Magnificat de Maria e no céntico de
Zacarias (BALTHASAR, 1979, p. 55).

O Concilio de Laodicéia (363-364) foi considerado o marco do
encerramento da hinologia crista primitiva. Através daquele concilio, algumas
diretrizes, como, por exemplo, a proibicdo do uso de hinos por parte de pessoas
heréticas, foi recebida com hostilidade pela sociedade da época. Essa € uma
das razdes sustentadas por alguns pesquisadores, dentre eles o proprio
Balthasar (1979), que limitaram a hinologia ocidental, cuja constituicdo resumia-
se apenas a 150 salmos, aos canticos do Antigo Testamento e, posteriormente,
hinos e sequéncias para cada hora do dia ou do tempo festivo, sintetizados no
Missal e Breviarium Romanos.

Em contrapartida, no Oriente, sobretudo por influéncia de outras linguas,
como a lingua siria, surgiu uma nova poesia eclesial grega, com caracteristicas

bem diferentes da poesia romana: o chamado Tropari.

Consiste hum cantico intermediario em resposta a salmodia e as
leituras escrituristicas — confere-lhe uma fisionomia
caracteristica tanto sob o perfil formal quanto sob o perfil de
contetdo. Um influxo ulterior — de forma e contetdo — deriva da

unido da hinografia com a retérica cultual, isto é, com a
pregacdo. Isso € particularmente claro na forma artistica do

2! De acordo com o Dicionario Grove de Musica (1994, p. 965), tropo ou tropari, € uma peca
musical, da Idade Média, complementar ao cantoch@o. Pode assumir a forma de uma introdugéo
a um canto gregoriano, ou de uma série dessas introduc¢des, uma para o canto como um todo e
outras para as suas secc¢fes. Podia também ser uma série de interpolagbes num canto,
consistindo de musica com ou sem palavras; além disso, podia significar um substituto de um
canto, transmitindo o mesmo significado do canto e ocupando a mesma posicao litlrgica.
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Kondakion, frequentemente definido como uma pregacdo em
versos (BALTHASAR, 1979, p. 56).

O apice da poesia mariana bizantina é o hino Akathistos, cuja autoria &
atribuida, ndo pacificamente, a Romano, o Melodioso, citado por Balthasar
(1979), como um dos maiores poetas da igreja bizantina (século VI). O grande
periodo da hinologia bizantina termina por volta do século Xl com a formagéo
dos livros litirgicos do Oktoichos e do Triodon.

Para falar sobre a presenca de Maria na liturgia oriental, primeiro é preciso
compreender que o conceito de liturgia ganha dimensodes diferentes quando se
trata das préticas cristas ocidental e oriental ortodoxas.

No mundo bizantino a liturgia compreende somente a celebracdo da
eucaristia, por isso se diz “liturgia segundo o rito do nosso santo pai Jo&o
Crisostomo (ou do nosso santo pai Basilio) (BALTHASAR, 1979, p. 60). No
entanto, para este trabalho, o termo sera utilizado em uma Unica acepc¢ao, aquele
utilizado para os dois mundos, oriental e ocidental, e que indica o culto pubico
oficial das igrejas cristas.

Também ha, na pratica bizantina, além da celebracdo eucaristica, a
liturgia das horas e a presenca de Maria se faz logo apos o final das oracoes,
através de uma estrofe hinica, consagrada a memoria da Mae de Deus. Além

disso, varias oracdes de suplica terminam sempre com a seguinte formula:

Recordando a nossa santissima, pura, excelsa e gloriosissima
Senhora, a Mae de Deus e sempre Virgem Maria, juntamente
com todos o0s santos, consagramos a nOsS mMesmos,
consagramo-nos mutuamente e consagramos toda a nossa vida
a Cristo nosso Deus (BALTHASAR, 1979, p. 60).

Ja na liturgia eucaristica, o sacerdote utiliza varios Tropari marianos.

Na preparacdo dos dons sacrificiais, a Proskomeida, o padre,
depois de ter partido o “Cordeiro”, rompe uma pequena particula
do pao com as palavras: “‘Em honra e em memoéria da nossa
excelsa e gloriosa Senhora, a Mae de Deus e sempre Virgem
Maria. Por suas oracfes, acolhe este sacrificio sobre o teu altar
nas alturas do céu”. Depois, coloca-a a direita do “Cordeiro”
dizendo: “A rainha manteve-se a tua direita, ornada de um manto
bordado de ouro”. As particulas dos outros santos sdo menores
e sao colocadas a esquerda da de Cristo (o “Cordeiro”) Tudo o
que vem depois representa como que um desenvolvimento
dessa expressdo sensivel da posicdo Unica de Maria no
ministério sacrificial de Cristo (BALTRAHSAR, 1979, p. 61).
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Ainda dentro da liturgia bizantina, Balthasar (1979, p. 61) destaca a
existéncia de duas antifonas de liturgia: a primeira, possui como estribilho o texto
“por intercessao da Mae de Deus, livra-nos 6 Salvador” e, a segunda, na oragao
de despedida, no cantico do “O unigénito Filho e Verbo de Deus”. Partindo-se
para o ano litargico bizantino, merecem ser mencionadas, segundo 0 mesmo
autor, as festas em honra a Maria, mée de Jesus. Trés de suas doze solenidades
maiores sao marianas: Natividade de Maria (8 de setembro), Apresentacdo de
Maria (21 de novembro) e Dormi¢cédo de Maria (15 de agosto). Outras duas festas
sdo atribuidas a Cristo e a Maria, simultaneamente: 25 de margo e 02 de
fevereiro. Junta-se a estas, o Natal e a festa do dia 26 de dezembro, consagrada
a veneracgao de Maria, intitulada “Festa colateral da Mae de Deus”.

Além de todas as festas citadas anteriormente, lembra Balthasar (1979,
p. 62), que existem outras festas menores, como a do Patrocinio de Maria (a
deposicao do véu da Mae de Deus), de 1° de outubro, a Festa da concepcéo da
mae Ana, no dia 09 de dezembro e, por fim, as festas dos icones de Maria, como,
por exemplo, a de Vladimir, do dia 21 de maio, e a de Smolensk, de 28 de julho
(Russia).

No mundo ocidental, Maria aparece nas escrituras, incidentalmente na
Epistola aos Galatas, talvez como o mais antigo testemunho que alcancou a
contemporaneidade. De certo modo, essa passagem prenuncia a mensagem do
Novo Testamento: “Quando chegou a plenitude dos tempos, Deus enviou seu
Filho. Ele nascido de uma mulher, submetido a Lei, para resgatar aqueles que
estavam submetidos a Lei, a fim de que féssemos adotados como filhos” (Gal
4,4-5).

Vé-se que, na Biblia, Maria ocupa relativamente pouco lugar, sobretudo
no Novo Testamento. Nao fossem a teologia e a piedade popular a darem um
peso consideravel aos textos que lhe fazem mencédo, Maria seria quase uma
desconhecida da histéria. Leonardo Boff (2012, p. 150) sustenta que o Novo
Testamento “apresenta-se magro” em informacdes acerca de Maria. La ela é

citada apenas em oito passagens.

Ela somente entra na histéria por causa da histéria de Jesus e
da irrupcdo do Espirito Santo na Anunciagdo em Pentecostes.
Caso contrario, nada saberiamos dela. Nela ndo se nota
nenhuma idealizagdo. E uma mulher do povo simples e pobre.
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Vive na Galiléia e participa em tudo da situagéo social, politica e
religiosa do seu povo.

No evangelho de Marcos, que nao relata o nascimento de Jesus,
transparece a oposi¢éo aos judeu-cristdos. Maria aparece apenas em dois textos
(Mc 3, 1-35; 6,1-6), de forma ocasional, com uma feicdo um pouco negativa. Ha

um contraponto da familia carnal de Jesus com sua familia espiritual.

Havia uma multiddo sentada em redor de Jesus e alguém lhe
disse: “olha, ai fora estdo tua mae e teus irmaos que te
procuram”. Ele lhes respondeu: “Que € minha mae e quem séo
meus irmaos?” E deixando cair seu olhar sobre os que o
rodeavam: “vede”, disse ele, “minha mée e meus irmaos; pois
aguele que faz a vontade de Deus € para mim meu irmao, irma
e mae” (Mc 3,31-35; Mt 12,46-50; Lc 8,19-21).

Nessa passagem, o evangelista, de certo modo, cria uma polémica acerca
da “parentela”, insinuando uma familia biolégica de Jesus, dentro de uma
interpretacgéo literal, restritiva e descontextualizada.

Segundo o Dicionario Critico de Teologia (2004), o termo “irmé&o” € uma
expressdo com uma ampla conotacdo. Da forma como € empregado no Antigo
Testamento e do mundo oriental, “irmao aplica-se aos proximos, seja qual for o
grau de parentesco”. Aparece apenas uma vez, todavia, no Novo testamento a
palavra anepsios (que significa primo). O proprio Jesus chamou os discipulos de
irmaos (por exemplo em 1Cor 15,6) e, no entanto, estes jamais foram
referenciados pela Biblia como filhos de Maria (Mc 6,3). “Inicialmente incrédulos
(Mc 3,21; Jo 7,3ss), eles figuram entre os discipulos depois da Pascoa (At 1,14).
O mais destacado é ‘Tiago, o irméao do Senhor’. Ele é o chefe da comunidade
judeu-crista de Jerusalém (Gl 1,19)”.

Toda essa questdo levanta, de certo modo, uma polémica em saber se
realmente a conotagao “irmao” versava sobre um sentido biolégico, porque esta
em jogo o dogma da virgindade post partum (depois do parto) de Maria,
afirmacéao que o titulo de primogénito (Lc 2,7) conferido a Jesus néo € suficiente

para questionar.

O exame dos textos do Novo Testamento comporta numerosas
dificuldades. Assim, Tiago e Joset, “irmaos de Jesus” em Mc 6,3,
aparecem como filhos de uma outra Maria (Mc 10,40.47; 16,1).
“Irmao do Senhor” € um titulo honorifico, decalque de um original
aramaico. Por conseguinte, ndo se pode dizer que o Novo
Testamento imp8e que se tome em sentido estrito a expressao
“‘irmaos do Senhor”.
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Desde o fim do século I, o Protoevangelho de Tiago defende,
contra os judeus, a virgindade perpétua de Maria e apresenta 0s
irméos de Jesus como nhascidos de um primeiro casamento de
José. Sem valor historico, como ja anteriormente dito, esse
apocrifo nem por isso deixou de receber uma extraordinaria
difusdo, surgindo diante da gente como a primeira testemunha
de uma crenga que se tornaria 0 bem comum da Igreja, até a
atualidade (COTHENET, 2004, p. 1090).

No outro texto (Mc 6,1-6), os contemporaneos de Jesus recusam-se a crer
nele pelo simples fato de ser “o carpinteiro, filho de Maria”. Laurentin (1965, p.
21), faz uma reflex&o acerca desse trecho das escrituras:

Devemos estes desdobramentos aos outros trés evangelistas.
Entre 50 e 70, Mateus e, em seguida, Lucas, nos falam do papel
de Maria no mistério da Encarnac¢éo. Por volta do ano 90, Jodo,
ao fim de suas meditacBes, abre uma perspectiva sobre a
atuacdo da Virgem no mistério da Redencdo. Esta primeira
explicitacdo esta concretamente ligada a presenca viva de Maria
na Igreja primitiva. Lucas bem parece ter recebido dele aquilo
gue ele dizia no evangelho da infancia: refere-se por duas vezes
as recordacdes que ele guardava em seu coracao (Lc 2,19 e 51).
Quanto a Joéo, o Senhor, ao morrer, confia-lhe sua mée (19,27).
Ele aprendeu, por experiéncia filial, aquilo que nos deixa
entrever do mistério de Maria.

Partindo para Mateus, percebe-se que ele foi o primeiro evangelista a
“ventilar” a profecia de Isaias: “Eis que a jovem (h&d"alméah) concebe, da a luz um
Filho e lhe da o nome Emmanuel (Is 7,14)".

Segundo Laurentin (1965), alguns estudiosos descobriram nesta
passagem a origem da concepc¢do virginal de Maria; porém, no texto, nao
aparece a palavra hebraica betdlah, que significa formalmente virgem, e sim
almah, que quer dizer moca nubil. Pode-se questionar também: sera entdo esta
jovem que colocara o nome do seu filho? Exercera ela um direito que pertence,
preferencialmente, ao pai? Sera que nao existe um pai? Ao contrario, ha algumas
passagens biblicas com outras maes que exerceram este papel, a exemplo das
maes de Ismael (Gn 16,8) e de Sancao (Jz 13,24). Mateus cita esta versao e nao
deixa de reconhecer em Maria “a Virgem” misteriosa. A realidade dos fatos
permite Ihe precisar: trata-se de uma concepc¢ao virginal que tem por origem o
Espirito Santo (Mt 1,18 e 21; cf Is 11,2), com exclusdo de qualquer intervencao
carnal (Mt 1,18-25). Assim, a crianca que nasce na familia de David € o Salvador

de Israel.
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Foi assim o nascimento de Jesus Cristo: Maria, sua mée, casada
com José, ficou gravida por obra do Espirito Santo, antes de
coabitar com seu marido. José, seu esposo, homem justo, ndo
desejando difama-la, resolveu repudia-la secretamente. Ja havia
tomado tal deliberacdo quando o anjo do Senhor lhe apareceu
em sonhos e disse: “José, filho de David, ndo temas conservar
contigo Maria, tua esposa, pois o0 ser que nela foi gerado veio do
Espirito Santo. Ela dara a luz um filho e tu Ihe dards o nome de
Jesus, porque sera ele quem salvara seu povo dos pecados”.
Tudo isto ocorreu para que se cumprisse 0 que o Senhor disse
pelo profeta: “Eis que a Virgem concebera e dara a luz um filho
e se lhe dard o nome de Emmanuel’, o qual significa — Deus
conosco (LAURENTIN, 1965, p. 22).

Chegando ao evangelho de Lucas, merece ser destacada a seguinte
passagem: “o que caiu em terra boa sdo aqueles que, ouvindo com um coracao
bom e generoso, conservam a palavra e dao fruto pela perseveranga” (Lc 8,15).
Murad (2012, p. 54) observa que as palavras-chave “ouvir, acolher e frutificar’
séo as condicOes exigidas para seguir Jesus na sua missao. Sustenta que, por
isso, Maria foi a discipula perfeita, pois ouviu a palavra de Deus com fé, guardou-

a no coracao e a pds em pratica. O proprio Jesus, na narrativa de Lucas disse:

E uma mulher, elevando a voz no meio da multidao, Ihe disse:
“feliz o ventre que te carregou e os seios que te amamentaram”.
Mas ele respondeu: “felizes, antes, os que escutam a palavra de
Deus e a guardam” (Lc 11,27-28).

Para Laurentin (1965, p. 28), Jesus nao se faz detrator de sua mae, tal
gual Marcos que afasta uma concepcdo material de sua gloria (Mc 3,31-35) e
poe em evidéncia o seu fundamento religioso: a fé de Maria e, mais
profundamente, o designio de Deus que colocou nela toda a sua complacéncia
(Lc 1,28-30) e realizou nela grandes coisas (Lc 1,49). Traca, oportunamente, um
paralelo muito interessante ao comparar as narrativas de Mateus e Lucas, nas
guais o primeiro apresenta o hascimento de Jesus sob o ponto de vista de José,
chefe da Sagrada Familia e testemunha do nascimento virginal. E ele quem age,
reflete e questiona Deus. Maria aqui, estd em segundo plano. Ja Lucas, ao
contrario, coloca a mae de Jesus no centro da narrativa (Lc 2, 19 e 51). Aqui, a
origem do primeiro mistério é revelada, através da Anunciacao do anjo Gabiriel,
juntamente com as reacdes de Maria (Lc 1,29 e 34), suas atividades (Lc 1,39-
56), sua suplica (Lc 1,38 e Lc 46-54) e sua atitude em relacdo a Deus. O

evangelista insiste sobre sua fé, igual a nossa, por sua condi¢céo obscura (Lc 1,
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29; 2, 50). Laurentin (1965, p. 26) acaba por resumir, na inspiragdo dos textos

de Lucas, o perfil de Maria, ao afirmar que

a fisionomia espiritual de Maria se resume no contraste de sua
humilde situacdo humana e sua grandeza segundo a graca,
contraste que é, em realidade, harmoniosa alianga, da qual ela
propria tem consciéncia muito lucida. Situa-se no término da
linhagem dos “pobres”, dos “humildes”, que sdo, segundo a
Escritura, a porgdo escolhida de Israel. O Senhor a contemplou
na pobreza (1,48), ela é o prototipo desses pobres que o Senhor
se compraz em exaltar (1,52). E esse o tema de todo o
Magnificat.

Ainda acerca desse aspecto humilde e humano de Maria, lembra
Leonardo Boff (2012) que Maria é pobre, pois varias narrativas fazem lembrar

gue ela é uma pessoa do povo (Lc 2,7).

Os termos gregos usados (tapéinosis em Lc 1, 48 e tapéinosis
em 1,52) significam indigéncia material, fruto da exploragéo por
parte dos ricos, aos quais a legislacdo do Antigo Testamento
impunha um freio (Ex 22,20-24; Dt 24,12-17; Lv 19,20; 23,22).
Essa situagdo, lentamente, ganhou uma conotagdo espiritual.
Deus se compraz com 0s pobres e oprimidos e os considera
primeiros no restabelecimento da justica quando seu Reino
chegar. Por isso, estes indigentes materiais se tornam o simbolo
dos piedosos, dos portadores da espera e da esperanca (p. 160).

A exaltacdo de Maria, realizada através do anjo Gabriel, € uma expressao
da vontade gratuita de Deus, na narrativa de Lucas. O anjo a saida com 0 nome
de kecharitdtméne (1,28). Esta palavra sem traducao, iguala-se a expressao

“aquela que é objeto do favor de Deus”.

Por que ndo traduzir simplesmente: cheia de graca? E por
preocupacdo de exatidao filolégica. Sem dlvida, o texto
inspirado sugere a ideia de plenitude, mas de maneira discreta
e nao explicita. Por outro lado, ele toma a graca, ndo pelo lado
de seu efeito (0 que tende a significar a expressao cheia de
graca), mas pelo lado da causa: “Achaste graca (chérin) diante
de Deus”. Dizendo “gratia plena”, a Vulgata representa, pois,
uma interpretacdo dogmaticamente vélida, mas € mais uma
transposi¢do que uma traducéo (LAURENTIN, 1965, p. 27).

Maria, embora pouco citada nos evangelhos, neste de Lucas é uma das
personagens biblicas mais exaltadas. O elogio do anjo Gabriel repercute ao
longo de toda a narrativa da Anunciacdo e da Visitacdo: o Senhor esta com ela
(Lc 1,28); o Espirito Santo vira sobre ela (Lc 1,35); grandes coisas sao realizadas
nela (Lc 1,49), gracas a sua fé (Lc 1,45), e por isso todas as geracdes a

chamarédo de bem-aventurada (Lc 1,48); o Espirito Santo vira sobre ti, e virtude
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do Altissimo te cobrira. Ainda, em Lc 1,42, Isabel proclama a béncao de Maria,
antes que a de seu filho, e acrescenta: “De onde me vem a honra que a mae do
meu Senhor me visite? Pois desde o momento em que tua saudagao chegou aos

meus ouvidos, a crianga saltou de alegria...”

2.3 O MAGNIFICAT

O que se quer com esta subsecc¢do de capitulo € chamar a atencéo para
a importancia do Magnificat dentro da marialogia, pois h& inimeros temas
trazidos por esta passagem biblica que serviram de inspiracdo ao compositor
Irm&o Lindbergh Pires, SJ. N&o se pretende aqui fazer uma compilagéo teologica
profunda acerca dos textos que tratam desse tema, mas, sim, levantar algumas
chaves de interpretacdo que serdo bastante Uteis no terceiro capitulo desta,
guando das analises das canc¢des marianas.

Assim, merece ser lembrada a passagem, também do evangelho de
Lucas, que trata do cantico de Maria (Lc 1, 46-55): o Magnificat. Eis a passagem
biblica:

A minha alma engrandece o Senhor, e meu espirito se alegra
em Deus, meu Salvador, porque ele olhou para a humildade de
sua serva. Todas as geracbes, de agora em diante, me
chamardo feliz, porque o Poderoso fez para mim coisas
grandiosas. O seu home € santo e sua misericOrdia se estende
de geracdo em geracdo sobre aqueles que o temem. Ele
mostrou a forca de seu braco: dispersou os que tem planos
orgulhosos no coracéo. Derrubou os poderosos de seus tronos
e exaltou os humildes. Encheu de bens os famintos e mandou
embora os ricos de maos vazias. Acolheu Israel, seu servo,
lembrando-se de sua misericordia, conforme prometera a
nossos pais, em favor de Abrado e de sua descendéncia, para
sempre.

Etimologicamente, Magnificat significa “engrandecer” ou “exaltar”, embora
a maioria dos estudiosos ndo entendam que esta passagem biblica trata de uma

composicao de Maria.

Ela ndo proclamou o Magnificat daquela forma e naquele
momento. Trata-se de uma construgdo literaria de Lucas, que
coloca na boca de Maria expressdes que traduzem a visao do
evangelista a respeito da mae de Jesus. Em Lucas, os relatos
da infancia de Jesus estdo costurados com varios hinos, que
retratam o perfil dos personagens e de suas esperangas. Assim
se apresentam o céantico de Maria (Lc 1,46-55), de Zacarias (Lc
1,67-79) e de Simedo (Lc 2,29-32). Os hinos tém em comum a
presenca do Espirito Santo, o anuncio da salvag¢éo acontecendo
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em Jesus, a promessa que se estenderq para toda a
humanidade, um clima de esperanca, a certeza da vitoria do bem
[...]- Supbe-se que o cantico de Maria foi tecido a partir de um ou
mais cantos de louvor judaico-cristdos (MURAD, 2012, p. 72).

Destaca ainda Balthasar (1979) que o mais importante elemento textual
mariano de todo o oficio ferial das horas — tanto no rito romano quanto no

bizantino — é o Magnificat.

No rito romano ele encontra a propria colocagéo nas vésperas a
partir do século V, ao passo que no rito bizantino conserva o seu
vinculo original com os canticos veterotestamentarios e com o
Benedictus (Lc, 1,68-79) no interior do Orthros, vinculo que
também as Laudes romanas ainda apresentam entre um cantico
e um Benedictus (p. 101).

Teologos como Clodovis Boff (2006), Leonardo Boff (2012) e Hans Urs
von Balthasar (1979) trazem a tona uma discussao mariologica social totalmente
fundamentada no cantico messianico de Maria. Para eles, o principio da teologia
libertadora encontra suas raizes no Magnificat. Inclusive, Clodovis Boff (2006, p.
312-315) destaca varias opinidbes de algumas personalidades acerca da
importancia deste cantico, que vao de tedlogos a pastores da igreja, passando
por homens e mulheres importantes da atualidade. Merecem destaque algumas

destas:

“E um dos textos de maior contetdo libertador e politico do Novo
Testamento” (Gustavo Gutiérrez).

“‘Este hino ressoa como a Marselhesa da frente cristd de
libertac@o nas lutas entre pessoas e 0s oprimidos deste mundo”
(Jargen Motmann).

“O canto de Maria... € um canto de guerra, canto do combate de
Deus, travado na histéria humana, combate pela instauracéo de
um mundo de reacdes igualitarias, de respeito profundo por cada
ser, no qual habita a divindade” (lvone Gebara e M. Clara L.
Bingemer).

“O Magnificat é o canto mais sublime que foi um dia cantado a
Divindade. [...] Nele é ela (Maria) e, através d'Ela, a causa do
pobre e do humilde que venceram no universo. Por isso, seu
canto de trinfo, o Magnificat, € o canto libertador do humilde
contra o soberbo, do pequeno contra o grande, do pobre contra
o rico” (Auguste Nicolas).

“‘No Magnificat, a verdade sobre a justica de Deus nao ressoa
contemporaneamente a adoracdo de Deus? [...] Estas palavras
dizem que o mundo querido por Deus ndo pode ser um mundo
no qual alguns — poucos — acumulam em suas maos bens em
€XCesso e 0s outros — em namero nitidamente superior — sofrem
de indigéncias, de miséria e morrem de fome” (Jodo Paulo II).
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“‘Nao lembro nada das Escrituras que sirva melhor para este
caso (governar) do que o cantico sagrado da bendita Mae de
Deus. Sem duvida, todos os que quiserem governar bem e
serem boas autoridades devem aprender bem a guardar na
memoria aquele céantico. [...] Que outro escute sua amada que
canta uma cancdo mundana. Um principe, porém, da ouvidos a
esta Virgem pura, que lhe canta hino espiritual, puro, edificante”
(Martinho Lutero).

Conforme Clodovis Boff (2006, p. 311), o cantico de Maria € uma espécie
de automariologia, porque seria um primeiro resultado da meditacdo da mae de
Cristo em torno dos eventos que a envolveram intimamente (Lc 2,19.51b).
Nesses eventos, Maria prevé a chegada da libertagdo messianica. Nesse
mesmo sentido, Balthasar (apud BOFF, 2006, p. 312), também declara que
“Maria é a auténtica teologia da libertagdo em pessoa”.

Estudado o tema Magnificat, vale acrescentar que 0s principais textos
trazidos pelo evangelho de Jodo sédo os que narram as bodas de Cana (2,1-12)
e o relato da crucificacdo (19,25-27). Esse primeiro episodio, segundo Laurentin
(1965), pode desconcertar: “Estando o vinho prestes a faltar, a mée de Jesus Ihe
diz: ‘eles ndo tém mais vinho'. Jesus Ihe diz: ‘mulher, que tenho eu contigo?
Minha hora ainda nao € chegada’ (Jo 2,1-2).

Paralelamente a este episddio narrado por Jodo, ha o outro episddio sobre
a narrativa da infancia de Jesus, através de Lucas, quando ele se perde de seus
“pais bioldgicos”. Maria, ao reencontra-lo questiona seu sumico e ele responde:
“Por que me procurais? Nao sabeis que me é necessario cuidar dos negdcios de
meu Pai?” (Lc 2,49).

Para Laurentin (2012), essas passagens significam a separacao do Filho
e da Méae durante o ministério do Salvador. Separacdo sem rigidez: Maria
acompanhard o Filho com os discipulos a Cafarnaum (Jo 2,12). Separacao
provisOria: Maria, que esteve com Jesus nos mistérios da infancia, o
reencontrard no mistério do sofrimento, quando a hora for chegada (Jo 19,25-
27). Separacéo frutuosa, de que Jesus dara a sua mae um penhor: ele realiza a
seu pedido o milagre inaugural da carreira messianica (p. 39).

Mais adiante, separada de seu Filho na vida publica, Maria o reencontrara

no calvario e Jesus, ao morrer, lhe confia mais explicitamente sua missao:

Perto da cruz de Jesus, estavam sua mae, a irma de sua mae,
Maria, mulher de Cléofas, e Maria Madalena. Vendo sua mae e
de perto dela o discipulo que ele amava, Jesus disse a sua mae:
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“Mulher, eis ai teu filho”. Em seguida disse ao discipulo: “Eis tua
mae”. E, desde esse momento, o discipulo a recebeu em sua
casa (Jo 19,25-27).

Jodo é primeiro confiado a Maria, algo curioso pois sua mae também esta
na mesma cena, aos pés da cruz de Jesus. A interpretacdo aceita pela maioria
dos tedlogos é a de que, na pessoa do discipulo amado, Maria torna-se mae de
todos os discipulos do Salvador e esta nova maternidade aparece na forma de
uma troca, na hora da morte de Jesus.

A narrativa mariana no evangelho de Joao esclarece retrospectivamente
0 texto misterioso do Apocalipse 12, que € uma encruzilhada de todos os

caminhos biblicos que conduzem a Virgem:

1. Um sinal grandioso apareceu no céu: € uma mulher; o sol a
envolve; a lua esta sob seus pés e doze estrela coroam-lhe a
cabeca. 2. Ela esta gravida e grita em dores do parto. 3. Em
seguida, um segundo sinal apareceu no céu: um enorme dragao,
vermelho como o fogo, com sete cabecas e dez chifres... 4.
Parando diante da mulher prestes a dar a luz, estava pronto para
devorar seu filho assim que nascesse. 5. A mulher deu ao mundo
um filho vardo, aquele que deve conduzir toas as Na¢bes com
um cetro de ferro (Sl 2,9). 6. E 0 menino foi levado para perto de
Deus e seu trono, enquanto a mulher fugia para o deserto, onde
Deus lhe preparou um lugar para que ela ai fosse alimentada
durante mil e duzentos dias, etc.

As interpretacbes acerca dessa passagem foram realizadas pelos
estudiosos Le Frois, Cerfaux e Durbale, através dos estudos de Braun (1953, p.

133-176) e publicadas em uma das obras de Laurentin (1965):

Concluiram os mestres que o Apocalipse 12 visa, a0 mesmo
tempo, Maria e a Igreja. Jodo descreve uma sob 0s tracos que
convém a outra. O processo é usual e assinala uma relagéo
tipoldgica entre as duas realidades (por exemplo, em Jodo 6: O
pao da vida é ao mesmo tempo 0 mand, a fé e o sacramento da
Eucaristia). Aqui Jodo se reencontra uma vez mais com Lucas:
ele designa a Virgem como a realizac@o escatologica de Israel:
a Filha de Sido dando nascimento ao Salvador (LAURENTIN,
1965, p. 42).

Também em Apocalipse 5, 6, Cristo aparece no céu sob a forma de
cordeiro imolado (Jo 19,36). As dores da mulher, que aparece igualmente no
céu, no Apocalipse 12,2 se assemelham a imolacéo do Cordeiro celeste. H4 uma
tendéncia em se ligar a passagem do nascimento em Belém, mas as palavras
de Cristo na cruz (“filho, eis ai a tua mae”) revelam uma maternidade espiritual e

co-sofrimento na cruz de Maria.
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Jodo 19 e Apocalipse 12 correspondem-se, pois, estreitamente.
Nos dois textos, a maternidade de Maria com relacdo aos
discipulos é colocada num contexto doloroso (Jo 19,25; Apoc
12,17). No evangelho, a cena se passa na Terra. No Apocalipse,
no céu. Pois Jodo, que vé a Gléria na Paixdo, continua a ver a
Paixdo na Gloria (LAURENTIN, 1965, p. 43).

Maria também participa do plano divino de salvacao e, por isso, a igreja
faz uma orientacdo mariologica dentro da sua liturgia. Balthasar (1979, p. 94)
resume bem o papel da mée de Jesus nesta missao:

Maria merece ser louvada em razdo de seu lugar no evento
salvifico Unico e definitivo da encarnacdo, da cruz e da
ressurrei¢do; simultaneamente, ela é vista e honrada como o
exemplar original da fé — que deve ser atualizado cada vez de
maneira nova — e da realizagcéo da Igreja.

Como ja enunciado, a mae de Jesus aparece na liturgia das igrejas cristas
do Oriente e do Ocidente. Todavia, € importante destacar que, antes das festas
marianas mais antigas de que se tém noticias, durante os séculos V e VI, ha
documentos que comprovam a realizacdo de festas anteriores a esta época, que
ja traziam Maria como tema. Verifica-se, no inicio do século Il, no interior da
confissdo batismal (Carta aos Efésios, de Inacio de Antioquia), havia a citacéo

expressa a mae de Jesus:

A passagem soa desta forma: “Visto que o nosso Deus Jesus
Cristo foi carregado no seio por Maria, vindo sem duavida da
semente de Davi, mas por obra do Espirito Santo, ele nasceu e
foi batizado a fim de purificar a agua com a sua paixao”
(BALTHASAR, 1979, p. 95).

Balthasar (1979, p. 95-96) ainda diz que fenémeno similar € verificado na
oracdo eucaristica em que, na primeira parte do seu texto, orginalmente do
século lll, corresponde aos conteudos cristologico-soteriologicos da confissédo
batismal e, por isso, contém as palavras “nascido da Virgem Maria”, ao tempo
em que, na oracao de suplica da segunda parte, fala da edificacdo da Igreja no
Espirito Santo e, assim, coloca o nome de Maria que, a partir do século IV,
geralmente se encontra neste ponto, a cabeca da “comunhdo dos santos’,
composta pela Igreja terrena e pela Igreja celeste. Acrescenta também que, em
relacdo a mencéao e ao louvor a Maria dentro da oracao de acéo de gracas e de
louvor pela encarnacgéo e nascimento do Senhor, presente também na primitiva

eucaristia de Hipdlito (cerca de 215), ha, na segunda oracao eucaristica do rito
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romano, formulada segundo o modelo de Hipdlito, a seguinte assertiva: “feito
homem por obra do Espirito Santo e nascido da Virgem Maria”.

As oracdes eucaristicas primeira e terceira sdo unidas a um prefacio que
se relaciona com o tempo do ano litargico, prefacio que canta o louvor de Maria
ndo s6 nas festas marianas, mas também nos domingos (preféacio Il e IV), no

advento (prefacio do advento Il) e no Natal.

As trés novas oracgfes eucaristicas do rito romano conservam o
ponto de partida eclesiolégico para mencionar Maria e 0s santos,
mas formula o pensamento da comunh&o com eles mais sob o
perfil escatolégico do que no sentido de uma communio
supratemporal. E claro que este Gltimo sentido esta presente
também na moderna liturgia romana através de varias
expressdes de passagem ao Sanctus; estas dizem literalmente
gue a Igreja terrena canta o hino de louvor da gléria divina “com
todos os anjos e santos” (BALTHASAR, 1979, p. 98).

Maria ocupa o lugar de maior destaque na comunh&o dos santos e, por

isso, também aparece na liturgia batismal. Balthasar (1979, p. 99) ensina que

no rito batismal romano a parte cristolégica da confissao
batismal reestruturou o andncio da palavra de Deus, a invocacao
dos santos e a oracdo sobre a dgua segundo o modelo da antiga
liturgia batismal da noite da Pascoa. Assim, agora, a invocacao
dos santos, que invoca Maria antes dos outros santos como
intercessora para aqueles que sdo batizados, faz ressoar ao
mesmo tempo os pensamentos fundamentais das ladainhas de
todos os santos do rito batismal da igreja romana antiga.
Também a oragdo e a invocacgao sobre a dgua, que pedem para
que a Igreja se torne “mae de muitos filhos” pela virtude do
Espirito Santo levam a ver o evento litlrgico a luz do andncio de
Lc 1 e, portanto, de conformidade com a tipologia marioldgica do
préprio evento. Tal visdo € ulteriormente confirmada quando a
celebracdo do batismo é concluida diante de uma imagem de
Maria e se canta o Magnificat como expressao de agradecimento
por parte do neobatizado, como se prevé no ritual de algumas
conferéncias episcopais.

Quanto a liturgia das horas, € importante destacar a presenca de Maria
através das antifonas marianas finais que, compostas nos séculos Xl e Xll como
antifonas em sentido estrito, se impuseram durante o século XIIl como concluséo
fixa de todas as horas do dia celebradas em coro. No curso do século XVI foram

subdivididas entre os varios tempos do ano litargico.

Trata-se das antifonas Alma Redemptoris Mater, Ave Regina
Coelorum, Renia coeli, Salve Regina. A Liturgia horarum, de
1972, prevé sempre uma destas antifonas (ou a escolha do Sub
tuum praesidium) como concluséo de todo o oficio do dia, mas
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assinala de maneira especial o Regina coeli apenas durante um
tempo do ano, isto €, o tempo pascal. A intensdo do Vaticano Il
(Constituicdo sobre a Liturgia, n. 84 e 100) de aproximar
novamente a comunidade dos fiéis de cada uma das horas
litirgicas do dia, consoante a tradicdo mais antiga, torna
desejavel a pratica do cantico das antifonas marianas finais
também para o povo cristdo (BALTHASAR, 1979, p. 102).

A liturgia catdlica, durante o ano, apresenta trés tipos de celebracdes
marianas: as solenidades, as festas e as memodrias.

Sem pretender adentrar em aspectos histérico-litirgicos ou até mesmo,
em fundamentos dogméaticos acerca deste tema, até porque este trabalho ndo
visa a transformar-se em um ensaio teoldgico-mariano, mas, sim, a analisar
cancdes sobre a mée de Jesus, poder-se-ia dizer que as solenidades constituem
as celebracdes mais importantes. Estas séo quatro séo: Maria, Mae de Deus (1°
de janeiro), Anunciacao (25 de margo), Assuncao (15 de agosto) e Imaculada

Conceicéo (8 de dezembro).

Nas solenidades, festas e memorias de Maria, os padres e as
equipes de liturgia devem ajudar a comunidade eclesial a
conhecer mais e melhor a mde de Jesus. Essas ocasifes
servem também para purificar os exageros da devo¢cdo mariana
e relacionar Maria com Jesus e a comunidade cristd (MURAD,
2012, p. 212).

Ja as festas marianas foram definidas como tal em 1969. So elas: festa
da Natividade da Bem-aventurada Virgem Maria, comemorada no dia 08 de
setembro e a festa da Visitacdo da Bem-aventurada Virgem Maria, realizada todo
dia 31 de maio.

Quanto as memoarias, pode-se citar 08 memodrias: Nossa Senhora de
Lourdes (11 de fevereiro), Nossa Senhora do Carmo (16 de julho), Dedicacao da
Basilica de Santa Maria Maior (05 de agosto), Nossa Senhora Rainha (22 de
agosto, Nossa Senhora das Dores (15 de setembro), Nossa Senhora do Rosario
(07 de outubro), Apresentacao de Nossa Senhora (21 de novembro) e Imaculado
Coracao de Maria (sdbado, apos o Il domingo de Pentecostes).

No estudo acerca de Maria, faz-se necessario falar um pouco acerca dos
dogmas marianos. E mister lembrar que a tradicdo dos dogmas opera-se com
maior frequéncia na tradi¢ao crista ocidental, conforme ja dito anteriormente.

Segundo Murad (2012, p. 127), os dogmas “sao como placas que indicam

o caminho de nossa fé. Foram criados para ajudar a comunidade eclesial a se
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manter no rumo do Santuario vivo, que é Jesus. Funcionam como balizas
sinalizadores, arrimos e protegao”.

A Igreja Catolica reconhece quatro dogmas marianos: o da maternidade
divina, da virgindade, da Imaculada Concei¢cdo e da Assungdo. E preciso
discorrer um pouco acerca de cada um desses dogmas, para que sirvam também
de alicerces para as interpretacées de algumas cancdes do Irmdo Lindberg
Pires, SJ.

A maternidade divina € um tema teoldgico que esta ligado ao Concilio de
Efeso (431). Leonardo Boff (2012, p. 213-214) disserta sobre esse assunto e
levanta algumas duvidas, dentre as quais, merece ser destacada uma: se Maria
€ a méae de Deus e Deus € o principio de tudo, como pode Maria ser genitora de
guem a gerou? Boff, para responder essa questdo, comeca primeiramente
explicando o dogma, ressaltando que a maternidade divina de Maria se assenta
sobre dois polos: o primeiro, reside no fato de o Espirito Santo vim ao encontro
de Maria no momento da Anunciacgéo. Ele habitou nela, assumindo-a, elevando-
a, assim, a categoria de divindade. Sendo assim, tudo o que dela nascer sera
Santo e Filho de Deus (Lc 1,35). Portanto, a maternidade de Maria é divina
porque ela se tornou divina. O outro polo reside em Jesus verdadeiro Deus
encarnado. A maternidade humana — o fato de ter gerado o homem Jesus —
constitui fundamento para a maternidade divina porque este homem gerado por

ela também é Deus. Por isso, a fé cristd sempre proclamou Maria Mée de Deus.

A partir de Efeso, o termo Theotdkos é enaltecedor e torna-se
frequente na homilética (a exemplo de Proclo de Constantinopla
e Hesiquio de Jerusalém). Ele assume um lugar no patrimoénio
comum mesmo entre os orientais favoraveis a Nestorio (havia
uma divergéncia do emprego do termo entre os partidarios de
Cirilo de Alexandria e os adeptos ao nestorianismo). Teodoreto
de Cyr ndo s6 aceitou o termo como acrescentando-lhe
anthropotokos, mae do homem (PG 75, 1477 A). Foi em Efeso
gue se canonizou o termo (COD 44, 2): Calcedbnia retomou-o
em sua definicdo de fé (COD 44, 2), como Constantinopla Il em
seu 6° anatematismo (que se refere a Calcedénia e néo a Efeso,
COD 116, 29). A maternidade divina permanece versar sobre
uma questao cristologica antes de ser tida como um privilégio
para Maria. Ela foi explicada depois do aparecimento de outros
temas como, por exemplo, o da virgindade perpétua, por isso,
nao pode, historicamente, ser considerada como um ponto de
partida para a explicagdo de outros dogmas (LACOSTE, 2004,
p. 1095).
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Mas, falar sobre a virgindade de Maria é sempre uma questdo polémica,
pois ndo existe uma corrente de pensamento unificada entre os te6logos. Neste
dogma, estao contidos outros valores, como a concepc¢ao de Jesus sem relagcéo
sexual ou qualquer outra forma de intervengdo humana, a virgindade de Maria
post partum (virgindade perpétua) e a virgindade durante o parto.

Controvérsias a parte, este tema esta contido muito mais no campo da
cristologia do que na prépria mariologia, pelo simples fato de Maria ter gerado e
dado a luz ao Salvador do mundo.

Teodlogos como Leonardo Boff (2012), Afonso Murad (2012), Barth (2000)
e Laurentin (1965), sustentam que a virgindade mariana dever ser abordada
dentro de um sentido teoldgico, de forma mais originaria. “A concepgéao virginal
€ a porta de entrada da sua humanidade, como a ressurei¢ao é a porta de saida
para, ao encontro com o Pai” (BARTH apud MURAD, 2012, p. 154).

O caminho de Deus para entrar no mundo ndo passou pelo
matriménio, mas pelo da virgindade. Foi um caminho de amor,
mas sem passar pela mediagdo do amor matrimonial. [...] A
virgindade simboliza o frescor da vida, a energia acumulada e
densidade que, associada ao estado de inocéncia, possui um
especial valor salvifico. A virgindade possui aqui um sentido
cultico (BOFF, 2012, p. 185-186).

Afonso Murad sustenta, atualmente, que existem trés correntes de
pensamento teologico acerca da concepcao virginal de Maria. A primeira,
considera que a concepcao virginal € um acontecimento inegavel, porque consta
das narracdes dos evangelistas Mateus e Lucas. Os catélicos tradicionais, bem
como 0s evangelicos se encontram aqui nesta corrente, mas com pensamentos
um pouco diferentes: os primeiros defendem a concepcdao virginal pelo simples
fato de ela estar ligada a outras caracteristicas de Maria, como a pureza, a
Imaculada Conceicdo e Assuncdo; jA 0s evangélicos, um pouco mais
fundamentalistas, defendem a concepcao virginal mariana unicamente como um
fato extraordinario, concedido pela graca de Deus a Maria, por ter gerado Jesus.
J& a segunda corrente teoldgica defende que a virgindade de Maria ndo € um
fato historico, mas somente uma metafora, uma figura de linguagem. Para essa
corrente, este fenbmeno da virgindade carece de provas historicas, devendo-se
dele apenas reter a mensagem teoldgica. Por fim, a terceira posi¢cao sustenta
gue a concepcao virginal € um acontecimento historico-salvifico relacionado a

encarnacao do Filho de Deus. Portanto, a concepcao virginal significa que a
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encarnacgdo de Jesus é uma nova criacdo de Deus, um presente divino para a
humanidade (2012, p. 152-153).

Mateus e Lucas, que, com suas diferencas, trazem relatos sobre a infancia
de Jesus, convergem para 0 mesmo pensamento teoldgico no tema da
concepcao virginal de Maria. Para eles, Maria engravidou por obra e graca do
Espirito Santo de Deus, sem a participacdo humana (Mt, 1,16. 18-25; Lc 1,35).
Aqui ndo ha correspondéncia com mitologias de outras culturas, a exemplo da
grega e da egipcia, nas quais humanos tém relac6es com divindades, originando
semideuses. Ao contrario, a Unica parcela genética humana de Jesus vem de
Maria, virgem-mae. Sustenta Leonardo Boff (2012, p. 185) que “aqui, ndo se trata
como nos mitos e sem qualquer pudor, de relacées sexuais. O Espirito Santo
nao aprece como pai, mas como forca geradora.

Do ponto de vista candnico, a concepg¢ao acerca da virgindade de Maria
(concepcéo virginal do proprio Cristo, por isso este tema esta mais ligado a
cristologia do que a mariologia), pode-se resumidamente relatar que o dogma da
virgindade de Maria foi formulado no Il Concilio de Constantinopla, em 553, que
no credo afirma: “O Filho [...] desceu do céu e encarnou-se da (na) santa,
altamente celebrada, Mao de Deus (theotokos) e sempre Virgem Maria. Estéo
contidas, portanto, na mensagem instituidora do dogma que Maria virgem
concebeu Jesus por acdo do Espirito Santo, sem relagdes sexuais com Jose,
que fez opcdo pelo celibato por toda a vida (virgindade perpétua) e que,
extraordinariamente, também se manteve virgem no momento do parto
(MURAD, 2012, p. 152).

No dia 08 de dezembro de 1854 houve uma definicdo dogmatica da Igreja
acerca do dogma da Imaculada Conceicdo, através da instituicdo da bula

Ineffabilis Deus, pelo Papa Pio IX:

No primeiro instante de sua conceicao, pela graca e privilégio de
Deus todo-poderoso e em consideracdo aos méritos de Jesus
Cristo, Salvador do género humano, a virgem Maria foi
preservada e isenta de toda mancha do pecado original (BOFF,
2012, p. 176).

Vé-se, assim, que o dogma da Imaculada Conceicao foi instituido em uma
época em que vigia uma teologia da Graca e do Pecado Original, visédo ja bem
modificada na atualidade. Outrossim, os dogmas da Imaculada Conceicao e

Assunc¢do de Maria foram instituidos em uma época de mariologia triunfalista,
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desprovidos de bases biblicas concretas, sem, portanto, partir de uma revelagéo
divina e sim da razdo humana, porém embasados em argumentos de
conveniéncia, cuja l6gica pode ser resumida na seguinte frase: “Deus podia fazer
algo especial em Maria. Convinha a Deus que o fizesse. Logo fez!” (MURAD,
2012, p. 161).

E interessante lembrar que esse dogma traz & tona questbes acerca do

pecado original; Leonardo Boff (2012) refletiu sobre o seu sentido mais humano:

Por pecado original entendemos aquela situacéo originaria que
gera incapacidade de amar, fechamento do homem sobre si
mesmo, impossibilidade de se relacionar adequadamente com
os trés grandes eixos sobre os quais assenta a existéncia
humana com o0 mundo, com o outro e com Deus. Esta perversao
na raiz da vida responde, em Ultima instancia, pelas dimensdes
inumanas dentro da vida humana, pela injustica pessoal e social,
pela iniquidade histérica das formas de convivio humano, numa
palavra, pela situacdo de pecado original. Todos nascemos
dentro do pecado do mundo e somos sinistramente solidarios
em nosso tragico destino, bem como solidarios em nossas
parcas vitérias (p. 177).

Toda questdo doutrinaria atual acerca do pecado original, aponta para
uma interpretacéo mitolégica, acerca dos personagens trazidos pelo Génesis. E
consenso que Gn 1,11 néo trata de fatos historicos constataveis e sim de uma
reflexdo poética e simbolica sobre o lugar do ser humano neste planeta e a
origem do mal, a luz da fé, utilizando elementos literarios do seu contexto
cultural. A interpretacao atual deste dogma leva em conta a reflexao sobre “quem
€ o ser humano a luz da revelagao divina”. A mariologia se alinha com a
antropologia teoldgica, a teologia da Graca e a reflexdo sobre a salvacéo crista
(soteriologia), articulando-se em relacéo ao conjunto da visao cristd sobre Deus
e 0 mundo (MURAD, 2012, p. 167).

O ultimo dos dogmas marianos repousa na teoria da assuncao de Maria.
O antropbnimo que quer dizer, “ser assumido por alguém”, distingue-se,

teologicamente, da expressao ascensdo de Cristo.

O Cristo glorificado, ao terminar sua misséo na terra, volta para
0 Pai que esta no céu. Embora o texto de Lucas diga que Jesus
€ levado para o céu (Lc 24,51; At 1,9) atribuiu-se ao filho de Deus
encarnado e glorificado uma funcéo ativa, pois ele retorna para
a condicdo de onde veio. Ja para Maria, como criatura, atribui-
se uma fungéo passiva: ela € assumida por Deus na sua Gloria.
Maria ndo entra no ambito da eternidade por sua prépria conta,
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mas sim devido a acéo salvifica de Deus (MURAD, 2012, p.
184).

Pela importancia da personagem Maria, a partir dos séculos V e VI, os
tedlogos e religiosos comecaram a estudar as questdes sobre a finitude da méae
de Jesus. Que fim poderia conhecer aquela que é venerada como o melhor fruto
da criacdo, a obra perfeita do Espirito, a méde de Deus? (BOFF, 2012, p. 224).

Segundo o Dicionério Critico de Teologia (2004), no fim do século IV,
Epifanio declara sua ignorancia acerca desse tema. Somente a partir do século
seguinte é que sao encontrados na homilética alusdes ao destino do seu corpo,
sobretudo depois da descoberta dos escritos apdcrifos sobre a transferéncia de
Maria. Os textos oscilam entre as nog¢des de dormicéo?? e de assungdo, com ou
sem ressureicdo, pois, em certos textos Maria foi considerada imortal. A crenca
na dormicéo parece ser a mais antiga, com frequéncia suplantada em seguida
pela assuncdo (certos textos trazem a dormicdo seguida da assuncao). A
assuncao parece voltar a ser questionada a partir do século IX, no Oriente a
exemplo de Jo&o, o GebGmetra, e outros, e, no Ocidente, a exemplo de Pascacio
Radberto. Na época moderna, mesmo no Oriente, a maioria dos te6logos parece
admitir a assunc¢ao, mas so6 o catolicismo faz dela um dogma.

Em 1950, o Papa Pio XllI declarou e definiu como dogma infalivel que “a
Imaculada Mée de Deus, a sempre virgem Maria, terminado o curso de sua vida
terrestre, foi assunta em corpo e alma a gléria celeste” (DS 3903). Trata-se da
Constituicdo Apostolica Munificentissimus Deus. Argumenta-se a partir da
maternidade divina, da unido da Virgem com Cristo que é vida, do lugar de Maria
na economia da salvacdo, de seu titulo de nova Eva e de sua Imaculada
Conceicdo. Menciona-se, ainda, a antiguidade da festa da dormicdo ou da
Assuncéo da Virgem.

Para a humanidade, segundo Leonardo Boff (2012), esse dogma
“concretiza de modo eminente nosso proprio destino na gloria especialmente da

dimensao feminina da existéncia” (p. 230).

Reza o Vaticano Il que “a méae de Deus, ja glorificada no céu em
corpo e alma, é imagem e primicias da Igreja que ha de atingir a
sua propria perfeicdo no mundo futuro” (LG 68). Isto significa

22 Segundo o Dicionario Critico de Teologia (2004, p. 1097), é um fenémeno segundo o qual, o
corpo de Maria, separado da alma e transportado a um lugar oculto, espera, na incorrupgéo, a
ressureicao final.
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que: “Maria vive ja agora, em corpo e alma, aquilo que nos
também iremos viver quando atingirmos o céu. Enquanto
peregrinos, ela atua como uma imagem que recorda e concretiza
0 nosso futuro. Ela é o fruto mais precioso (primicia) de toda a
seara humana, chamada também a transfiguracéo, e ja agora
ressuscitada no céu. Todos os que serdo no Senhor (2Cor 5,6)
sdo ja ressuscitados com Ele no céu (p. 213).

Vale destacar, nesse momento, como Maria aparece no cotidiano da vida
dos fiéis, ou seja, como a mae de Jesus é tratada fora dos limites do templo (da
igreja). Essas informagdes sdo importantes para se perceber qual o tipo de
cancdo mariana: se litirgica ou de louvor. No caso das canc¢des do Ir. Pires que
serdo analisadas neste trabalho, todas as escolhidas séo litlrgicas.

2.4 MARIA NA PIEDADE POPULAR: DEVOCOES E PRATICAS

Balthasar (1979, p. 262) resume bem o papel de Maria na piedade popular
e, nesse contexto, traz como exemplos as praticas da oragdo Angelus Domini e
da oracgéao do rosario.

A oracdo intitulada de Angelus Domini é um exercicio de piedade popular
em voga por trés seéculos e recomendado pelas autoridades da igreja para ser
praticado, tanto em comunidade quanto de forma individual.

Esta oracao originou-se na primeira metade do século XIV, quando o Papa
Joao XXIlI, que tinha sua residéncia na cidade de Avinhao, ordenou que, ao som
vespertino dos sinos para a cessacédo do trabalho, se saudasse a Virgem com
trés “Ave Marias”. Nao demorou muito e, ao som dos sinos da tarde, juntaram-
se as matinas, ao passo que o som de meio-dia so6 ¢é atestado pelo fim do século
XIV. A forma que esta em vigor atualmente, aparece pela primeira vez num livro
latino de oracdes marianas publicado sob Pio V, na segunda metade do século
XVI.

A oracdo do Angelus Domini consiste em trés “Ave Marias”, cada uma
delas acompanhada por um versiculo tirado da alegre mensagem da encarnacéao
de Deus, de um versiculo (“rogai por nés, santa Mae de Deus”) e de uma oragao

final (“infundi, Senhor, em nosso espirito a vossa graga”).

Poderiamos definir o “Angelus Domini” como um breviario
popular. Como fazem as comunidades monasticas, os cdnegos
das igrejas catedrais e colegiados e em geral todo o clero, que
todo o dia celebram a liturgia das horas, assim todos os fiéis
devem santificar e consagrar o curso do dia recordando os
mistérios da salvacao com o olhar voltado para Maria. No século
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XVII, um sinodo de Praga sublinhou que o som matutino dos
sinos traz ao pensamento a ressurreigdo; o meridiano, o
pensamento da crucificacdo, o vespertino, o pensamento da
encarnacdo. Anda hoje, os trés mistérios sdo compendiados na
oracéo do “Angelus Domini” (BALTHASAR, 1979, p. 263).

Quanto a oracao do rosério, esta € uma pratica existente ha muitos
séculos e incentivada pela igreja, sobretudo nos momentos mais dificeis. O terco
se tornou um dos elementos constitutivos da vida religiosa e pode ser rezado,
tanto de forma individual (intima), quanto em familia, em comunidade,
associacdes catdlicas etc. Nao ha uma data precisa acerca de quando a oracao
do rosario foi instituida, no entanto, segundo Balthasar (1979), a forma atual da
oracgdo teria se desenvolvido na segunda metade do século XV, conforme unido

de varias formas precedentes:

A primeira tradicéo foi 0 uso muito antigo, atestado ja a propoésito
dos monges egipcios dos primeiros séculos cristdos, de contar
as oracbes orais com a ajuda de grdos ou pedrinhas.
Posteriormente, lancou-se médo de uma cordinha munida de
pérolas ou graos, enquanto na maioria das vezes a oracao
repetida ao ritmo desta cadeia era o “Pai Nosso”. A partir do
século XIl, a “Ave-Maria” difundiu-se sempre mais. Comegou-se
a repetir também esta oracao através das cordinhas munidas de
nos, etc.,, e por fim foi unida ao “Pai-Nosso”. Alguns usos
particulares, praticados no inicio, sobretudo na ordem
dominicana, aos poucos introduziram o habito geral de unira um
numero fixo de “Pai-nossos” e “Ave-Marias” a contemplacao de
determinada verdade. [...] As primeiras recomendacdes e
confirmacdes pontificias da oracdo do rosario sdo de Sixto IV
(1478) e Pio V (1569 e 1571) (BALTHASAR, 1979, p. 267).

Ainda dentro do tema de piedade mariana, devocdes e praticas, faz-se
necessario mencionar que existe, ainda, a celebracdo da palavra no culto
mariano, também regido pela exortacdo apostolica Marialis cultus, de 02 de
fevereiro de 1974. Segundo este documento candnico, “a finalidade ultima do
culto a Nossa Senhora € glorificar a Deus e empenhar os cristios numa vida
totalmente conforme a sua vontade” (artigo 39).

Devido a importancia de Maria na historia da salvagéo, outros titulos que
habitam a piedade popular, foram e ainda estdo sendo bastante difundidos no
catolicismo. Pode-se citar, os temas da maternidade espiritual, mediacdo
universal e co-redencéo.

Pode-se dizer que ha um paralelo entre Maria e a Igreja, que foi refor¢cado

por Santo Agostinho, quando afirmou ser a Igreja virgem e mée e Maria, como
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ela, € mae segundo o espirito de todos os membros do corpo de Cristo (Da santa

virgindade I, 2).
A tradicdo catdlica exaltou o papel de Maria como auxiliar da
obra de seu filho, insistindo ora na recepc¢éo da salvacdo (Maria
mediadora de toda graca), ora na prépria salvacao (cooperacao
de Maria na salvacéo, co-redencdo). Em relacdo ao papel de
mediacdo da méde de Jesus, o Concilio Vaticano Il mencionou
essa expressado uma Unica vez (LG 62), de maneira simples, no
guadro de uma série de termos que exprimem a intercessao de
Maria. O proprio Concilio prudentemente esclarece que Maria
tem um posto especial na comunhao dos santos e ocupa, depois

de Cristo, o lugar mais elevado e também mais préximo de nés
(LG 54) (LACOSTE, 2004, p. 1096)

Por isso, podemos rezar a ela, contar com sua intercessao, pedir sua
protecdo e auxilio, e entregarmo-nos em suas maos. Maria € o mais limpido e
belo riacho dos santos, em cujas aguas podemos nos banhar. A graca,
comunicada por Maria, ndo surge dela e ela nada retém para si. Tudo vem de
Deus e para Deus retorna. A oracédo a Maria deve nos colocar em sintonia com
o Deus Trindade: o Pai, o Filho e o Espirito Santo (MURAD, 2012, p. 206).

Nos anos seguintes ao Vaticano I, houve uma crise acerca da devocgao
mariana. Por isso, o Papa Paulo VI, em 1974, escreveu a exortacdo apostélica,
O culto da Virgem Maria (Marialis Cultus), que ainda hoje permanece atual. Este
documento ressalta o lugar de Maria na liturgia, renovada com o Concilio.

Anos mais tarde, o Papa Jodo Paulo Il fez desse fato um importante
acontecimento presente na enciclica Redemptoris Mater, mas tratando a
mediacdo como maternal, como referéncia a Maria, enquanto mée de Deus.

Mas, para se continuar a discussdo acerca de temas como oragao e culto
a mae de Jesus, convém lembrar que, teologicamente, o culto cristdo esta

alicercado em trés dimensdes basicas: ética, mistica e ritual.

A primeira dimenséo significa que o culto verdadeiro consiste no
servi¢co a Deus na vida, através do amor solidério, da pratica do
bem e da luta pela justica. [...] A segunda dimenséo, a mistica,
quer dizer que o culto explicita uma espiritualidade, determinada
forma de relagéo explicita com o sagrado. [...] Por fim, o culto se
manifesta em ritos, gestos simbélicos e palavras que sofrem
forte influéncia das culturas onde nascem e se desenvolvem. A
liturgia, por sua vez é a expressao cultural oficial da Igreja
(MURAD, 2012, p. 202-203).

Apés breve exposicdo acerca de temas como histéria da musica crista

ocidental, doutrina do ethos, doutrina dos afetos, “mariologia”, passara este
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trabalho a analise de algumas can¢des marianas do Irméo Lindbergh Pires, SJ.
O estudo das cang¢fes tomara como matéria-prima as canc¢des postas no disco

intitulado “Maria, m&e da Igreja”, gravado no ano de 2011, no Recife.
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3. CANCOES MARIANAS DO IRMAO LINDBERGH PIRES, SJ

Este capitulo procurard analisar cangbes marianas do compositor
Lindbergh Pires, SJ. O caminho a ser trilhado contara com alguns conceitos
musicais ja definidos no capitulo 1 e com referenciais da mariologia trazidos
através do capitulo 2.

Todas as can¢fGes marianas que serdo analisadas possuem letra e musica
do Irmé&o Lindbergh Pires, SJ, com excecdo de uma Unica — a intitulada “Ave
Maria” — cuja letra (oracao) foi extraida da fonte biblica. Essas musicas também
sdo consideradas litdrgicas, pois tiveram seus textos extraidos de fontes oficiais
da Igreja.

Sobre a caracteristica necessaria para que uma cancao seja considerada
litirgica, € oportuno destacar a opinidao do padre e compositor catolico Reginaldo
Veloso??, em depoimento concedido aos 22 de novembro de 2017. Para ele o

principal € saber se a obra mariana do Ir. Pires contempla textos oficiais da igreja:

Os textos marianos oferecidos pela Igreja, presentes no missal
e no lecionario romanos, que fazem também parte dos oficios,
da liturgia das horas, das festas, das solenidades e das
memaorias marianas sdo a pec¢a-chave, o primeiro referencial. Se
entre os cantos do Irmao Pires vocé encontra letras que estéo
em consonancia com aqueles textos, para mim, ja é litargico.

Concorda-se com o Pe. Reginaldo Veloso, uma vez que as cancdes
marianas aqui analisadas apresentam consonancia com os textos da Igreja
Catdlica.

Nos anexos, ao final desta Dissertacdo, seguem as partituras com as
respectivas letras e cifras, tudo de acordo com as gravacgdes originais, para que
sirvam como material de apoio para muasicos, em geral, e outras pessoas que se

interessem pela teméatica.

23 Segundo informac@es contidas no Portal Luteranos, Reginaldo Veloso é Mestre em Teologia
e Historia, escritor, compositor e participante da equipe de reflexdo sobre musica litirgica da
CNBB.
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3.1 BIOGRAFIA DO COMPOSITOR

Antes de tudo, seria interessante conhecer um pouco sobre o compositor
Irméo Lindbergh Pires, SJ, para que se possa compreender sua grandeza
enquanto compositor. Para tanto, foram colhidas informacdes de sua biografia
(muitas delas presentes nos panfletos dos concertos do grupo Madrigal da
Unicap), através de depoimentos orais gravados pelo mestrando, bem como dos
dados constates em uma entrevista®® concedida pelo padre jesuita Eliomar
Ribeiro de Souza, a Assessoria de Comunicac¢do, da Universidade Catdlica de
Pernambuco.

Irm&o Lindbergh Pires nasceu em Teresina-PIl, aos 10 de fevereiro de
1941. Desde sua juventude esteve em sintonia com a musica. Iniciou-se nela
pelo antigo coral Nossa Senhora do Amparo, através da maestrina Cloris de
Carvalho. Recebeu aulas de canto com a soprano Tereza Caddah e inicou seus
estudos de piano com a pianista Yeda Caddad.

Entrou no Noviciado da Companhia de Jesus aos 10 de fevereiro de 1963,
juntamente com o futuro reitor da Universidade Catolica de Pernambuco, Pe
Theodoro Paulo Severino Peters, na cidade de Itaici-SP, tendo como Mestre o
Pe. Jodo Bosco Burnier. Fez os ultimos votos em Salvador, no ano de 1980. Na
capital baiana, esteve como colaborador no Colégio Antonio Vieira e foi Ministro
da Residéncia entre os anos de 1971 a 1988. Neste periodo, ele também
estudou composicao e regéncia na Escola de Musica e Artes Cénicas da UFBA.
Teve como professores Ernest Widmer, Lindembergue Cardoso, Jamary de
Oliveira, Francisco de Paula Gondim, Pierre Klose, Manoel Veiga etc. Durante
este periodo cantou profissionalmente no Madrigal da UFBA.

Em 1988, foi enviado a Teresina para ajudar no Colégio Sao Francisco de
Sales e ser também o Ministro da Residéncia. Na capital piauiense ele criou o
Madrigal Vox Populi.

Na arte do canto teve, entre 1989 e 1999, como seu orientador, o cantor
e professor o baixo Zuinglio Faustini, felecido no final do ano de 1999. Sob a
orientagao dele, Lindbergh Pires fez recitais cantando o ciclo “Dichterliebe, de

Robert Schumann”, o ciclo “Winterreise, de Franz Schubert’, arias de varias

24 Jesuita, provincial a época do falecimento do Ir. Pires. Entrevista concedida por ele e
publicada pela ASSECOM UNICAP, em 02 de dezembro de 2011. Disponivel em:
<http://www.unicap.br/assecoml/morre-o-irmao-lindbergh-pires/>. Acesso: 8 mai. 2018.


http://www.unicap.br/assecom1/morre-o-irmao-lindbergh-pires/
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Operas e canc¢les brasileiras no Teatro da Paz, em Belém, no Teatro 4 de
setembro, em Teresina, e em diversas salas de concerto.

Em 1993, apoés ter aceito o convite do entdo reitor da Universidade
Catolica de Pernambuco, Pe. Theodoro Peters, SJ, que conhecia o seu potencial
de artista, compositor e regente, foi destinado ao Recife, para fundar um coral
erudito. Assim, atuou a frente do Madrigal da UNICAP, até pouco antes de sua
morte, ocorrida aos 02 de dezembro de 2013.

Segundo depoimento oral prestado pela madrigalista e amiga do Irméo
Pires, Gilvania Nascimento Silva (2018),

0 Pe. Peters, algum tempo depois de ter assumido a reitoria da
universidade, fez um convite de trabalho ao Ir. Pires e ele
aceitou. Ao chegar aqui, disse-me que a proposta do Pe. Peters
era a de formar um Madrigal, dentro da Universidade, que a
representasse. O Ir. Pires tinha esse calibre, potencial para
trabalhar tanto musicas eruditas, classicas, quanto masicas
classicas brasileiras.

Ainda como parte de sua constante formag¢ao musical, nos anos de 1994
e 1995, teve como professor o baritono Inacio de Nonno e, no ano de 1996, teve
como professor o baixo Amin Ferez, durante o Curso Internacional de Brasilia.

Em julho de 1998, no Curso Internacional de Verdo, em Salvador, teve
aulas com a soprano italiana Patricia Morandini e, nos meses de julho dos anos
de 1999 e 2000, teve aulas com o baixo-baritono Martin Krasnenko, no | Curso
de Extensdo em Canto, da UNICAP.

Ao longo do periodo em que viveu no Recife — entre os anos de 1993 até
2013 — o Irmé&o Pires comp6s mais de 20 can¢Bes marianas, tendo selecionado
17 delas para a gravacdo de um CD em comemoracéao dos 60 anos da fundacéao
da Universidade Catodlica de Pernambuco. No segundo semestre de 2011, o Ir.
Pires ministrou um curso de canto pastoral acerca desse tema que contou com
a ajuda do Ir. Afonso Murad, no qual foi contextualizada a parcela teolégica das
cancoes.

Estas cancdes serdo abordadas também com um olhar mais técnico, sob
a égide da musica e das mariologias empregadas. Para isso, necessario se faz
trabalhar, ainda que brevemente, alguns conceitos, como o de tonalidade e
harmonia ja que tudo se passa no universo da musica tonal.

Com a mudanca proposta pelo Concilio Vaticano Il, através das

orientacbes postas na Sacrosantum Concilium (SC), no que diz respeito a
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musica cantada dentro dos servi¢os eclesiais, 0 irmao Pires comegou a compor
e a fazer parte de cursos de cantos liturgico (pastorais). Foi exatamente na época
poés-conciliar que teve contato com compositores litirgicos do Brasil inteiro. O
Pe. Reginaldo Veloso (2017), que residia também no Recife e conviveu com o
Ir. Pires, lembra muito desse tempo:

Eu conheci o Irméo Pires na Bahia. Creio que nos anos 70 ainda.
No tempo dos cursos diocesanos de masica, que havia la, que
havia aqui. Eram cursos com centenas de participantes:
gquatrocentos, quinhentos participantes. Havia toda uma busca
de renovacdo da musica. Os primeiros cantos litargicos,
propriamente litirgicos e brasileiros foram feitos naquele tempo.
Um esforco da primavera musical litargica que brotou da
Reforma do Concilio Vaticano II. [...] Retornando, eu conheci o
Irmé&o Pires na Bahia, inclusive me hospedei nos Jesuitas, la no
Anchieta. E estivemos juntos, tanto na Bahia quanto aqui no
Recife, em semanas de canto litlrgico, de canto pastoral. [...] Em
todo caso, certa vez eu estava fazendo a versao do Salmo 2,
gue é um salmo do repertério natalino litargico oficial, e eu
imediatamente imaginei a letra para uma melodia que era do
Irméo Pires. Me lembro que quando foi para gravar, eu telefonei
para ele, pedindo autorizagcao e gravei. Ja nem me lembro mais
qual era a letra original dele, dessa musica. Eu sei que na
melodia do Salmo 2 era aquela que diz "Reis e nacbes se
amotinam e tramam porque sado contra o Messias... Gléria ao
Senhor nas alturas, sem cessar”.

Vale destacar que as citacdes do Pe. Reginaldo Veloso foram utilizadas
pelo fato de ele ter sido contemporaneo do Ir. Pires, além de terem morado na
mesma cidade. Ndo se quer, aqui, tracar um comparativo entre os dois
compositores, no entanto, constatamos que as obras de ambos possuem
caracteristicas comuns, particularmente no que se refere a inculturacéo,
proposta pela SC.

Os tracos nordestinos presentes nas melodias e harmonias de Veloso
(2017), por exemplo, também estéo presentes em varias cancdes do Ir. Pires; no
entanto, o segundo compunha de forma mais rebuscada, em decorréncia de sua
formacédo musical extensa e erudita. Alias, é oportuno ressaltar que o Irméao Pires
era, além de cantor lirico, regente e compositor por formacao.

Mas, para atender as principais mudancas propostas pela Sacrosanctum
Concilium (SC), como a necessidade de propiciar ao povo uma participacao ativa
nos servicos da Igreja, principalmente através de uma muasica de facil
entendimento e composta em vernaculo, o Ir. Pires compds uma série de missas,

dentre as quais pode-se citar uma, dedicada aos jesuitas, intitulada
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“Companheiros de Jesus”, a missa da “Ressurreicdo do Senhor’, a missa de
Natal, a do “Sagrado Coragao de Jesus” e a denominada “Vinde Senhor Jesus”.
Todas as cancgfes destas obras sdo consideradas litlrgica, pois as letras foram

extraidas de fontes oficiais da igreja catdlica.

3.2 CONCEITOS IMPORTANTES NA AREA DA MUSICA LITURGICA
MARIANA

Para quem ndo é da area de musica, € necessario conhecer alguns
conceitos que ajudardo na compreensao das analises das canc¢des marianas. O
primeiro deles é o de tonalidade.

A unidade fundamental da muasica é o som, ou seja, a nota musical. Na
musica temos sete notas principais € mais cinco notas que estdo entre estas
sete. Assim temos: do, ré, mi, fa, sol, la e si. No entanto, dentro do sistema
musical ocidental, ou seja, de acordo com o modelo de musica praticado no
Ocidente (musica tonal), que é diferente do modelo oriental, descobriu-se que
existe um som diferente entre as notas do e ré, que soa numa frequéncia mais
alta que a nota do, porém mais baixa que a nota ré. A esta nota intermediéaria 0s
musicos chamaram de do sustenido (se o referencial for a nota dé) ou ré bemol
(se o referencial for a nota ré). Este mesmo fenbmeno acontece entre 0s sons ré
e mi, fa e sol, sol e la e entre |a e si.

Para facilitar a escrita fora da pauta, os musicos associaram 0S homes
das notas musicais a letras do alfabeto. Convencionaram que a associacao se
daria a partir da nota la, que € a nota-chave para a afinacdo da orquestra, pois
esta presente em todos os instrumentos que emitem sons definidos. Assim, a
partir desta nota, continuando a escala e associando-se ao alfabeto,
convencionou-se que o la seria representado pela letra “A”; a nota si (que vem
depois do 1a) seria representada pela letra “B” (que sucede a letra “A”) e assim

em diante. A associagao, portanto, restou da seguinte maneira:
A=L14; B=Si
C =Do; D = Ré;

E=Mi; F=F&; G = Sol



89

Mais facil ainda é a visualizacdo dessas notas musicais em qualquer
instrumento de teclas, pois obedecem a uma conveccédo na qual as notas
musicais estdo dispostas em sequéncia natural da escala, da esquerda para a

direita, como na ilustrag&o abaixo:

Cc# D#

F# GH# A#

C|ID|E|F|G|A|B

Fonte: Imagem disponivel em
<https://www.google.com.br/url?sa=i&rct=j&q=&esrc=s&source=images&cd=&cad=rja&uact=8&
ved=2ahUKEwjcIKf3puDbAhVIFpAKHd2fDilQjRx6BAgBEAU&Url=http%3A%2F%2Fwww.desco
mplicandoamusica.com%2Fnotas-violao-notas-
teclado%2F&psig=A0OvVawOyuOmXjpcov3RaKnyGOwTH&ust=1529517524084861>. Acesso:
19 jun. 2018.

Por isso, se forem considerados todos os sons diferentes da escala, a
totalidade de notas musicais totaliza doze, ao invés de apenas sete, porque
entram nessa conta 0s sons intermediarios. A presenca das teclas pretas surgiu
para que o musico pudesse executar esses sons intermediarios.

No entanto, tais sons sédo organizados através de sequéncias de notas
musicais chamadas de escalas. Na muasica existem varios tipos de escalas, que
séo definidas de acordo com as distancias entre esses sons (intervalos). Como
exemplo, pode-se citar uma escala, cuja nota principal € do. Esta sequéncia seria
composta das seguintes notas: do, ré, mi, fa, sol, |14, si, dé. No caso da escala, 0
ultimo som deve finalizar com a mesma nota inicial.

O exemplo de sequéncia de notas musicais do paragrafo anterior recebeu
0 nome de escala natural de d6 maior. No entanto, se ocorrerem pequenas
mudancas nessa sequéncia de notas, como, por exemplo, abaixando-se em um
semitom na terceira, na sexta e na sétima notas, colocando-se um simbolo

chamado “bemol?®”, teriamos uma escala de dé6 menor ou invés de dé maior. A

25 Segundo o Dicionario Grove de Mdsica (1994, p. 92), trata-se de um sinal de notacgéo (b),
normalmente colocado a esquerda de uma nota e indicando que a nota deve ter sua altura
abaixada em um semitom.


https://www.google.com.br/url?sa=i&rct=j&q=&esrc=s&source=images&cd=&cad=rja&uact=8&ved=2ahUKEwjclKf3puDbAhVIFpAKHd2fDiIQjRx6BAgBEAU&url=http%3A%2F%2Fwww.descomplicandoamusica.com%2Fnotas-violao-notas-teclado%2F&psig=AOvVaw0yuOmXjpcov3RaKnyG0wTH&ust=1529517524084861
https://www.google.com.br/url?sa=i&rct=j&q=&esrc=s&source=images&cd=&cad=rja&uact=8&ved=2ahUKEwjclKf3puDbAhVIFpAKHd2fDiIQjRx6BAgBEAU&url=http%3A%2F%2Fwww.descomplicandoamusica.com%2Fnotas-violao-notas-teclado%2F&psig=AOvVaw0yuOmXjpcov3RaKnyG0wTH&ust=1529517524084861
https://www.google.com.br/url?sa=i&rct=j&q=&esrc=s&source=images&cd=&cad=rja&uact=8&ved=2ahUKEwjclKf3puDbAhVIFpAKHd2fDiIQjRx6BAgBEAU&url=http%3A%2F%2Fwww.descomplicandoamusica.com%2Fnotas-violao-notas-teclado%2F&psig=AOvVaw0yuOmXjpcov3RaKnyG0wTH&ust=1529517524084861
https://www.google.com.br/url?sa=i&rct=j&q=&esrc=s&source=images&cd=&cad=rja&uact=8&ved=2ahUKEwjclKf3puDbAhVIFpAKHd2fDiIQjRx6BAgBEAU&url=http%3A%2F%2Fwww.descomplicandoamusica.com%2Fnotas-violao-notas-teclado%2F&psig=AOvVaw0yuOmXjpcov3RaKnyG0wTH&ust=1529517524084861
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escala seria assim: do, ré, mi bemol, fa, sol, la bemol, si bemol e dé. As duas
tonalidades (d6é maior e d6 menor), embora repousem sobre 0 mesmo som (d6)
sdo diferentes, em detrimento destas mudancas na estrutura da escala
(CHEDIACK, 1986, p. 71).

O Dicionério Grove de Mdsica, traz uma definicdo de tonalidade como

sendo

um termo que designa a série de relagdes entre as notas, em
que uma em particular, a “tbnica”, é central [...] Nesse sistema,
diz-se que a musica tem uma determinada tonalidade quando as
notas predominantemente utilizadas formam uma escala maior
ou menor; a tonalidade é a da tdnica, ou nota final dessa escala,
e € maior ou menor segundo as alturas das notas que a escala
abrange (1994, p. 953).

Sabe-se que 0s sons se propagam no meio ambiente e influenciam
(afetam) todo os seres vivos, sobretudo o homem. S&o, antes de mais nada,
comprimentos de onda que vibram em certas frequéncias e que também
interagem entre si, quer se atraindo ou se repelindo. Por isso, ha notas musicais
consideradas consonantes e outras, dissonantes.

Chediack (1986) utiliza-se dessa constatacdo para definir tonalidade

como sendo

um sistema de sons baseado nas escalas maior, menor
harmonica, menor melddica e menor natural. Ao ouvir uma
escala observe que os sentidos das notas repousam em certos
graus, devido as atracdes que uns exercem sobre 0s outros.
O repouso absoluto é feito no | grau (funcao ténica), centro de
todos os movimentos (destaque do mestrando) (p. 84).

Esse primeiro grau a que Chediack se referiu é, justamente, a nota
principal da escala, que comeca e termina a sequéncia de notas musicais, e que
dara nome a tonalidade. Por exemplo, a tonalidade de ré maior comecara com
uma sequéncia de sons partindo-se da nota ré: “ré, mi, fa sustenido?®, sol, 14, si,
do sustenido e ré”.

O proximo conceito € o de acorde. Acorde é uma reunido de notas

musicais, a partir de trés sons, que séo tocados, simultanea ou arpejadamente,

ou seja, sons executados, um apOs o outro, dentro de uma sequéncia de sons.

26 Conforme o Dicionéario Grove de Musica (1994, p. 918), trata-se de um sinal de notacdo (#),
normalmente colocado a esquerda de uma nota indicando que a altura da nota deve ser elevada
em um semitom.
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Os acordes mais simples sdo chamados de triades porque possuem apenas trés
notas musicais diferentes. Ha também acordes formados por quatro, cinco, seis,
sete ou mais notas diferentes, porém a montagem dessas notas somente &
possivel em alguns tipos de instrumentos musicais?’. Essas notas, devem,
entretanto, ser escolhidas a uma distancia de trés sons (tergas), colocadas a
partir do primeiro e em sobreposicéo, ou seja, de um som mais grave para um
som mais agudo. Por exemplo: a partir da nota “d¢”, se a pretenséo for a de
construir um acorde, deve-se pegar o proximo som a um intervalo de terca acima
deste, que sera a nota “mi”. A proxima nota escolhida também estara a um
intervalo de terca acima, em relacdo ao ultimo som (mi). Portanto, ser4 a nota
“sol”. Surge, assim, um acorde composto de trés notas, “dd, mi e sol”, que foi
denominado de “d6 maior” pelos musicos.

O professor Carlos Almada (2009, p. 35) em seu tratado “Harmonia
Funcional”, definiu bem o acorde quando disse que,

embora qualquer agrupamento de trés ou mais sons simultaneos
possa ser considerado um acorde, convenciona-se, na pratica,
aceita-lo com tal apenas nos casos em que 0S soOns que o
compdem se apresentem superpostos em intervalos de terca.

Frequentemente, as pessoas misturam 0s conceitos de acorde com o de
harmonia, até porque ambos estdo intimamente ligados. Harmonia seria algo
muito mais amplo, pois englobaria tanto os acordes — criados a partir daquelas
doze notas musicais — quanto as relacdes que estes estabelecem entre si e a
partir da prépria musica. Por exemplo: uma musica pode ter sido composta com
acordes simples, porque foi pensada para ser executada apenas com dois
instrumentos (voz e violdo); no entanto, se esta musica for adaptada para ser
executada por uma orquestra sinfénica, podera conter mais acordes, de forma
bem mais elaborada, a depender do “arranjo?®” musical.

As canc¢des marianas aqui analisadas, foram arranjadas para a gravacao

do disco “Maria, mae da Igreja”. As tonalidades originais sofreram mudangas em

27 No violdo comum, de seis cordas, por exemplo, somente é possivel a montagem de um acorde
com seis sons diferentes. Ja no piano, ou na harpa, é possivel montar acordes com até 10 notas
musicais diferentes, pela possibilidade de se digitar ou dedilhar com todos os dedos das duas
maos; porém, algumas notas destes acordes estariam sendo duplicadas, a distancia de oitavas
musicais. Exemplo: acorde formado com as notas: d62, mi2, sol2, si2, ré3, fa3, 143, do4, mi4,
sol4.

28 para o Dicionario Grove de Mdusica (1994, p.43), arranjo é a reelaboragdo ou adaptacéo de
uma composicao, normalmente para uma combinagéo sonora diferente da original.



92

detrimento das extensdes vocais dos intérpretes. Além disso, varios acordes
foram colocados em muitas das cancbes em virtude da diversidade de
instrumentos utilizados, da variedade ritmica e do andamento musical
(velocidade de execucéo).

Entendido o conceito de acorde, € necessario compreender o conceito de
harmonia. Esse tema é bastante rico, pois pode referir-se apenas a unidade do
acorde em si, ou a sequéncia que esses acordes realizam em determinada
musica, ou mesmo, pode-se atribuir sua definicdo a funcdo que determinados
acordes desempenham na musica.

Por isso alguns tedricos, como Kostka e Payne (2015, p. 05), entendem a
harmonia musical como algo mais extenso, complexo, e por isso, a definem
como “o som que resulta quando duas ou mais notas sido executadas
simultaneamente. Este é o0 aspecto vertical da musica, produzido pela
combinacao de componentes do aspecto horizontal”.

Esta nomenclatura “aspecto vertical” da musica é dada porque, quando
0S sons sao tocados simultaneamente, ha uma ordem nestas notas, ou seja,
existem notas com posicdes diferentes na escala (com alturas distintas). Por
exemplo, o acorde de d6 maior € composto pelas notas musicais do, mi e sol;
todavia, esses sons estdo em alturas diferentes na escala, na qual o d6 € o som
mais grave (mais abaixo) que o mi, que esta mais grave (mais abaixo na escala)
gue a nota sol. Veja-se a figura do teclado anteriormente citada.

Por outro lado, € bastante oportuno citar novamente Kostka e Payne

(2015) acerca dos conceitos de harmonia tonal e funcional:

Muita da musica popular de hoje é baseada na harmonia tonal,
assim como a musica de Bach foi, 0 que significa que ambas tém
bastante em comum. Primeiro, ambas fazem uso de um centro
tonal, uma classe de nota que da o centro de gravidade.
Segundo, ambos tipos de musica fazem uso quase que
exclusivamente de escalas maiores e menores. Terceiro, ambas
usam acordes com estrutura em tercas sobrepostas. Isso
significa que ele é construido pela sobreposicdo de tergas, tal
como dé-mi-sol, diferentemente de do6-fa-si. Quarto, e muito
importante, é que os acordes construidos sobre os diversos
graus da escala relacionam entre si e em relagcéo ao centro tonal
de uma forma mais ou menos complexa. Como cada acorde tem
mais ou menos uma funcéo padréo dentro de uma tonalidade,
esta caracteristica é por vezes referida como harmonia funcional

(p. 06).
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Reforcam esses mesmos teoricos que

a harmonia tonal faz uso de acordes construidos em tercas
sobrepostas. A sonoridade basica desse tipo de acorde é a
triade, um acorde de trés notas que consiste num intervalo de
quinta dividido em duas tercas sobrepostas (KOSTKA; PAYNE,
2015, p. 51).

A harmonia funcional, portanto, diz respeito a acordes, nos quais estes
desempenham fungcBes bem especificas na musica. Sendo assim, a titulo de
exemplo, ha um tipo de acorde responsavel por iniciar a cancdo, e outros para o
desenvolvimento, para a preparacdo do final da cangcdo e para o término da
musica.

Durante as andlises das cancdes compostas pelo Irmdo Pires, serédo
levados em consideracdo esses conceitos, sobretudo as tonalidades em que
originalmente foram compostas as masicas, para que se possa comparar com
as informacOes trazidas pela corrente da Doutrina dos Afetos, objetivando
descobrir um pouco as intensdes estético-musicais do compositor.

No mais, é bom frisar que, em se tratando de um trabalho na area de
Ciéncias da Religido e ndo de muasica em si, ndo cabe aqui um maior
aprofundamento sobre outros conceitos de musica, como o de intervalos,
harmonia modal, progressao harmonica, ciclo das quintas e empréstimo modal.
E necessario apenas dizer que as notas musicais principais (do, ré, mi, fa, sol,
Ia, si) e as intermediarias (do#, ré#, fa#, sol# e 1a#) possuem suas respectivas
escalas, com seus acordes correlatos que dao origem a tonalidades préprias,

dentro de um complexo sonoro chamado de harmonia.

3.3 ANALISES DE CANCOES MARIANAS

As cancfes marianas de Lindbergh Pires foram compostas, no Recife, a
partir do ano de 1993 e até 2010. Em 2011 foi gravado um Cd com 17 dessas
cancdes, como ja afirmado, em comemorag¢do aos 60 anos da Universidade
Catdlica de Pernambuco.

Em depoimento gravado no més de agosto de 2011, o Irméo Pires
declarou:

Nesses 16 anos que estou aqui trabalhando com musica, como

regente do Madrigal da Catoélica, ia compondo esporadicamente
alguma cancéo sobre Maria. E agora com a proximidade dos



94

sessenta anos de fundacao da Unicap, o padre Pedro perguntou
se ndo seria interessante a gente gravar esse material dentro do
contexto dessa grande festa [...]. Eu concordei, porém discuti de
que forma a gente faria isso, pois interessante seria fazer um
curso de canto pastoral em cima das cancdes marianas. O
objetivo disso seria uma coisa especificamente com vistas a
aprofundar a dimensdo da figura de Maria na histéria da
salvacao.

E assim aconteceram o lancamento do Cd intitulado “Maria, mae da
Igreja”, e o curso de canto pastoral, com a participacdo do professor Afonso
Murad. S&o exatamente essas musicas que serdo analisadas, seguindo a ordem
de gravacdo do CD, e em consonancia com todos conceitos anteriormente
referenciados como tonalidade, harmonia, acorde, musica reservata, mariologia
empregada e doutrina dos afetos. Ao final do trabalho, seguirdo, como anexos,
todas as partituras em suas tonalidades originais de composig&o.

Para um melhor entendimento, junta-se uma tabela informativa inicial,
com a ordem, os nomes e as tonalidades (original e de gravacao) das cancoes

marianas.
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Tabela n° 03:

Tabela informativa

N° Titulo Tons originais Tons da gravacao
01 VIRGEM MAE MI MAIOR SOL MAIOR

02 MARIA, MARIA MI MAIOR MI MAIOR

03 MARIA, MAE DA IGREJA MI MAIOR MI MAIOR

04 MARIA, PRESENCA DE PAZ DO MAIOR MI BEMIL MAIOR
05 SANTA MARIA DO MAIOR LA MAIOR

06 AVE, MARIA RE MAIOR RE MAIOR

07 O MAE, MARIA S| BEMOL MAIOR RE MAIOR

08 CANTO E BENDIGO O TEU AMOR DE MAE RE MAIOR DO MAIOR

09 MARIA DAS GRACAS MI menor MI MAIOR MI menor e Ml MAIOR
10 AVE, SEMPRE BELA DO MAIOR MI BEMOL MAIOR
11 SENHORA, ES NOSSA MAE SOL MAIOR RE MAIOR

12 MAE RE menor RE menor

13 CANCAO PARA MARIA MI MAIOR SOL MAIOR

14 EU QUERO DIZER SIM DO MAIOR LA MAIOR

15 MAE BEM AVENTURADA RE menor FA SUSTENIDO menor
16 LINDA SENHORA RE menor e RE MAIOR RE menor e RE MAIOR

17

MARIA DA PAZ

Ml MAIOR

RE MAIOR
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e “Virgem Mae™:

Virgem mae,

Vem nos ensinar

A dizer sim ao senhor.
Teu viver

Foi s6 responder

Ao amor

Que te escolheu

Ser mae de deus (refrdo).
Tua vida nos mostrou
Que amar é se entregar
Ao irmao e partilhar

Todo o bem e o saber,
Ser o cristo, salvacao (refrdo)
Tua vida nos mostrou,
Humildade em oracéo

So6 transforma o coracao
Numa fonte sem igual

De amor,

De perdéo.

Veja-se, como lembrou Murad (2012), que Maria é a discipula perfeita,
pois acolheu a palavra de Deus com fé, guardou e meditou no coracédo e a p6s
em pratica, produzindo bons frutos (p. 65). Esta atitude de confianc¢a, humildade
e amor esta presente na letra desta cancdo. De cara, vé-se referéncia aos
dogmas da virgindade e do Theotokos (mée de Deus) logo no inicio da letra.
“Virgem mae... teu viver foi s6 responder ao amor que te escolheu ser mae de
Deus”. Com isso, o Ir. Pires lembra a aceitagao de Maria no projeto da salvagao
messianica da humanidade. Maria disse “sim” a Deus, sem hesitar.

Ao continuar a analise da letra, é possivel verificar a presenca de um
discurso social mariologico, cuja origem remonta ao Magnificat. O compositor se
refere a humildade e ao gesto de partilha total da mae de Jesus, quando diz “ao
irmao compartilhar todo bem e o viver’. Maria, segundo opinides dos
mariologistas consultados para este trabalho, é tida como exemplo da primeira
cristd auténtica.

Por fim, é necessario dizer que esta cancado foi criada dentro de uma
tonalidade maior. Tragando, assim, um paralelo com alguns sentimentos
associados, conforme prega a “doutrina dos afetos”, explicada no primeiro

capitulo desta dissertacédo, vé-se que a cancao foi originalmente composta na
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tonalidade de mi maior (vide partitura posta nos anexos deste trabalho). Depois,
por questdes técnicas, a musica foi transportada para o tom de sol maior, para
qgue pudesse melhor adequar-se ao intérprete da gravacdo. Mesmo assim, a
musica ndo perdeu sua esséncia, qual seja a de permanecer no modo maior. A
doutrina dos afetos relaciona essa tonalidade com sentimentos de atitude
‘penetrante”, “alegre”, “grandiosa” e “questionadora”, tal qual a musica

oportunamente sugere.

e Maria, Maria

Maria,

Tu és a beleza dum céu feito estrelas que a noite desfaz.

Teu canto espalha a certeza

Que a dor dos humildes tera seu final (refréo).

Transforma, 6 Mae dos aflitos, o grito sofrido de tantos irmaos,
Num canto de fé, esperanca, num dia de danca, feliz caminhar.
Acolhe em teu seio materno criancas famintas jogadas ao chéo.
Qual chuva que fecunda a terra

Faz que a semente do amor brote em nés.

Maria, mulher escolhida,

De todos querida,

Amada do Pai.

Recebe o clamor de teus filhos que juntos suplicam a libertacao.

Mais uma vez o compositor traz a tona o carater libertador de Maria, que
se mostrou evidente no seu cantico messianico, o Magnificat. Clodovis Boff
(2006, p. 312) faz lembrar que o “Cantico da Virgem” € uma espécie de
automariologia, ou melhor, € um paradigma de toda a teologia da libertagao”. A
prépria instrucdo romana Libertatis conscentiae (1986) afirma que “uma teologia
da libertacdo exigida pelo nosso tempo deve ser um eco fiel do Magnificat de
Maria, conservado na memoria da Igreja” (n. 98). Note-se que o Irméo Pires, ja
na primeira estrofe da cancéao diz “teu canto (Magnificat) espalha a certeza que
a dor dos humildes tera seu final”. E continua: “transforma, 6 mae dos aflitos, o
grito sofrido de tantos irmaos, num canto de fé, esperanca, hum dia de danca,
feliz caminhar”. Esse apelo a mae de Jesus, que era pobre e humilde, encontra
forca dentro do contraste com a sua condicdo de “poderosa”, de ter sido “a
escolhida” entre todas as mulheres da terra, de ter sido eleita a “mae do salvador”
e, portanto, “mae de Deus”. Sendo assim, Maria, torna-se méae de todos nads,

mae que acolhe e que que ouve o clamor de seus filhos, principalmente, os
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excluidos da sociedade (os pobres, as criancas famintas jogadas ao chao), que
através dela buscam a salvacao (libertacdo) dos seus sofrimentos.

Atente-se, também, mais uma vez, para a virtude mariana da frutificacao,
novamente lembrada nesta cancao, onde se |é “qual chuva que fecunda a terra
faz que a semente do amor brote em nés”.

Outro detalhe importante diz respeito a estética musical. Originalmente
composta numa tonalidade de mi maior, esta muasica sugere 0S mMesMoOS

sentimentos que a can¢ao anterior, quais sejam o de ter um carater “penetrante”,

” “

“alegre”, “grandioso” e “questionador”. Nota-se que € uma tonalidade que deixa

a musica feliz.

e Maria, mae da Igreja

Esta cancdo vem justificar, de certo modo, a presenca de Maria na liturgia
catolica. Traga, também, um paralelo entre a mée de Jesus e a Igreja. Eis a letra:

Toda Igreja feliz

Canta o teu home, 6 Maria.

Rosto materno és do Pai

Que em Jesus nos convida a unido (refrdo).

Es a imagem ideal da Igreja, pro mundo és sinal redentor.
Qual Igreja no Evangelizar,

Desperta em cada irmao

Cristo Jesus,

Amigo fiel,

Presente nos coragdes.

Es o modelo perfeito do homem que quer ser na vida cristéo.
Nos faz semelhantes, 6 Mae

Ao Cristo teu filho Jesus,

Amigo fiel,

Presenca de paz,

Presente nos coragoes.

Es tu, Maria, o ponto de unido entre a terra, 0 céu e o mar.
Em ti encontramos, 6 Mae

A luz de nosso acreditar.

Sem ti ndo ha motivo algum

Do nosso existir cristao.

Ao observar a primeira frase da canc¢éo, nota-se a men¢ao ao dogma de
Maria, mae de Deus (Theotdokos). O Ir. Pires escreveu: “rosto materno és do Pai
que em Jesus nos convida a uniao”. Maria aparece, aqui, como rosto materno

de Deus, tal qual o titulo da obra do te6logo Leonardo Boff (2012).
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Depois aparece, mais uma vez, como a discipula perfeita, aquela que
ouviu atentamente a palavra de Deus, guardou-a no coracdo e fez com que ela

frutificasse, dando a luz o seu filho Jesus, o messias: “és o0 modelo perfeito do

homem que quer ser na vida cristdo”. Murad (2012, p. 54) cita assim um trecho

do Evangelho de Lucas para ilustrar essa passagem:

E uma mulher, elevando a voz no meio da multidao, Ihe disse:
“feliz o ventre que te carregou e os seios que te amamentaram”.
Mas ele respondeu: “felizes, antes, os que escutam a palavra de
Deus e a guardam” (Lc 11,27-28).

O Ir. Pires ainda acrescenta o carater mariano da intersecédo entre os

homens e Deus. Maria funciona como uma verdadeira advogada, fazendo a
ligacdo perfeita entre o cristdo e o Pai, entre o céu e a terra: 'Es tu, Maria, 0

ponto de unido entre a terra, o céu e o mar. Em ti encontramos, 6 Mae, a luz de
nosso acreditar”. Vale também lembrar que Jesus sempre atendeu a um pedido
de sua mae, a exemplo do acontecido nas bodas de Cana (Jo 2,1-12).

Em relacdo ao aspecto musical, mais uma vez, 0 compositor repete a
tonalidade de mi maior, que coincide com o discurso suplicante, porém cheio de

esperanca e confianca na mae de Jesus. A musica teria, assim, caracteristicas

” o« ”

de ser algo “penetrante”, “alegre”, “grandioso” e “questionador”.
e Maria, presenca de paz

Veja-se a letra desta cancéo:

Mae,

Numa s6 voz cantamos
A beleza suave

Do teu meigo olhar.
Mesmo

Nos momentos sombrios
Tua presenca nos dava
Segurancga e paz (refréo).
Hoje,

Nosso corpo atesta,
Nossa vida revela

Tua presenca em nos.
Nossa

Homenagem sincera

E tentar nesta vida

Ser amor, doagéo.

Nada

De mais belo existe
Manter viva a vida,
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Doacéo de amor.

Tu és

Para todas mulheres
Um sinal que aponta
Para um novo amanha.

O discurso mariolégico desta cancao volta-se para o carater humano de
Maria, exemplo de mulher e mae. A primeira frase da musica ja revela essa
virtude, quando diz: “mae, numa s6 voz cantamos a beleza suave do teu meigo
olhar” (grifo do mestrando).

O olhar meigo de uma mae é, antes de tudo, uma caracteristica humana.
Depois, o compositor lembra da mensagem de exemplo e esperanca deixada
por Maria, mais uma vez prescrita no seu canto messianico, o Magnificat, quando
escreve: “tu és para todas as mulheres um sinal que aponta para um novo
amanha”.

Sob a égide da musica propriamente dita, esta foi originalmente concebida
no tom de DO Maior, tonalidade que, segundo parte dos doutrinadores da teoria

dos afetos, sugere sentimentos de alegria, atrevimento, guerrilha e aspereza.

e Santa Maria

O titulo desta cancéao ja indica uma nocédo do discurso acerca da mae de
Jesus, enquanto colocada em primeiro lugar na comunhdo dos santos. Eis a
letra:

Santa,

Virgem Maria,

Por teu querer

Jesus se fez

Nosso irméo

E Salvador (refrao).
Sim,

Por primeiro fizeste
Com Deus Pai alianca
Infinita de amor.

Es

Em tua alma e corpo

O lugar do encontro
Dos teus filhos com Deus.
Do teu ventre bendito
Nasceu a salvacéo.
Sim,

Nés queremos que haja
A justica e o trabalho
Para todos irméos.
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Vem

E nos dé& tua coragem

Para testemunharmos

Toda a forca do amor

Que nos pode levar a morrer pelo irmao.

O dogma da virgindade e o projeto da nova aliangca entre Deus e 0s
homens estéo presentes nesta cangéo. Maria ratifica esse projeto messianico de
salvagao da humanidade através do seu “sim”, quando da Anunciagao trazida
através do anjo Gabriel: “Santa, Virgem Maria, por teu querer Jesus se fez nosso
irmao e Salvador”. O evangelista Lucas (Lc 1,38) narra bem essa passagem, no
momento em que Maria diz “Eis aqui a serva do Senhor. Faca-se em mim
segundo a tua palavra”.

J&, na segunda parte da cancao, vé-se claramente o clamor a Maria pela
justica e pela igualdade entre os irmaos. Esse tema é amplamente estudado
dentro de uma perspectiva mariologica social, cuja fundamentacao principal

encontra-se no Magnificat:

Ele mostrou a forca de seu braco: dispersou os que tém planos
orgulhosos no coracéo. Derrubou os poderosos de seus tronos
e exaltou os humildes. Encheu de bens os famintos e mandou
embora os ricos de maos vazias (Lc 1,51-53)

Quanto a tonalidade, a cancao foi composta e gravada em D6 Maior,

tonalidade sugestiva de sentimentos alegria, atrevimento, guerrilha e aspereza.

e Ave Maria

Esta € a unica musica do disco “Maria, mae da Igreja”, cuja letra ndo € do
irmao Pires. Trata-se da oragao da “Ave Maria”, extraida de passagens biblicas.

Ave maria

Cheia de graca,

O senhor é convosco.

Bendita sois vos entre as mulheres,
Bendito é o fruto

Do vosso ventre jesus.

Santa matria,

Mae de deus,

Rogai por nés pecadores,

Agora e na hora de nossa morte amém

Esta oracdo é composta, preliminarmente, pela passagem da Anunciacéo,
realizada através da saudagao do anjo Gabriel “Ave Maria” (Lc 1,18). Logo em

seguida, 0 anjo prossegue com a expressao “cheia de graga, o Senhor é
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convosco”. Aqui ha o encontro de duas frases que se autoexplicam: Maria &
cheia de graca justamente porque Deus estd com ela (Lc 1,28). Mais adiante,
segue-se a saudacdo de Isabel, quando da visitagdo de sua prima Maria:
“‘Bendita sois vos entre as mulheres e bendito € o fruto do vosso ventre Jesus”.
(Lc 1,41).

Continuando, a letra esboc¢a, mais uma vez, o dogma Theotdkos (méae de
Deus), refor¢cando, ainda, o fato de Maria ocupar o lugar mais privilegiado na
comunh&o dos santos (por isso, Santa Maria...). A prece que se segue, dirigida
a mae de Jesus no final da oracédo (rogai por nés pecadores) ratifica o seu carater
de mée intercessora junto ao préprio Deus encarnado, Jesus.

Sob a égide da estética musical, esta oracdo foi musicalizada na
tonalidade de ré maior, que é representativa de alegria, segundo a maioria dos
tedricos da doutrina dos afetos.

e O mae Maria

Eis a letra da cancéo:

O mé&e Maria 0 vosso manto enxuga o pranto
Dos olhos tristes das mulheres nordestinas.

O mae erguei 0 vosso olhar profundo e belo

E o céu em lagrimas fecundara o sertéo (BIS)
Qual ouro espigas brotardo, das matas verdes o feijao,
De méos erguidas para o céu:

Obrigado Senhor Jesus (refrao).

O Mae, Maria nos ensina a abracar

Com fé e coragem a missao e profetizar:

Por sermos todos filhos e irmdos do mesmo Pai,
Os bens da terra partilhemos com Justica.(BIS)

Mais uma vez, o Irmao Pires levanta a bandeira de uma mariologia social,
com elementos de inculturacdo bem presentes, de acordo com a orientacdo da
Sacrosanctum Concilium. Note-se que o compositor era nordestino e vivia no
Recife quando compds uma coletanea de can¢des marianas. Como nordestino,
religioso e regente de coral, teve oportunidade de viver e de visitar alguns lugares
aridos do Nordeste, como os sertbes dos estados da Bahia, Pernambuco, Piaui
e Paraiba. Ele viveu no Piaui (era piauiense), estudou composicdo, canto e
regéncia em Salvador (UFBA) e morou no Recife por mais de 19 anos. Chegou
a viajar com o coral Madrigal da Unicap pelo sertdo de Pernambuco até a cidade

de Teresina, capital piauiense, onde realizou algumas apresentagcbes. Essa
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experiéncia de vida aparece de forma clara em varias letras de suas cangdes
marianas.

Veja-se que o trecho inicial da cangéo, ao se referir “a mae que enxuga o
pranto dos olhos tristes das mulheres nordestinas”, simboliza o carinho de Maria
para com seus filhos na resolugéo dos problemas cotidianos, na cessacao do
sofrimento e da dor. Mas, nao sao quaisquer filhos os que serdo acalentados por
esta méae: na letra se trata, principalmente, das mulheres nordestinas, o que
revela a presenca do carater da inculturacao.

~ ”

‘O céu em lagrimas que fecundara o sertdo”, ou seja, as chuvas que
irrigardo a terra e da qual brotardo o alimento e as riquezas do povo nordestino,
sdo a concretizacdo do atendimento das preces dirigidas a mée de Jesus.

Por fim, na ultima parte da cancao, o compositor faz referéncia a justica,
guando fala da partilha das riquezas entre todas as pessoas que sao irmas, filhas
do mesmo Pai. Essa mariologia social encontra justificativa, antes de tudo, no
Magnificat, conforme antes analisado.

Em relacdo ao contraponto das emog¢des humanas com a tonalidade, vé-
se que a cancao foi originalmente composta na tonalidade de si bemol maior, o
gue, de acordo com a teoria dos afetos, sugere sensacdes de algo magnifico,
alegre e intempestivo.

Fato importante também e que merece ser dito € que na gravacgao, o
arranjo musical procurou manter essa ideia da inculturacdo, utilizando o
acordeom e violdo com cordas de aco, imitando as violas dos cantadores

nordestinos.

e Canto e bendigo o teu amor de méae

Eis a letra da cancéo:

Quero

Neste dia cantar com amor.
Quero

Bendizer teu amor de mae.
Sinto

No meu rosto teus beijos,
O calor de teus bracgos

Me embalando a cantar.
Dorme

Meu querido neném,
Protegido da chuva
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E do vento a soprar.

Reza

Junto com a mamae

Pelas pobres criancas

Que hoje vivem sem lar (refréo).
Nunca

Poderei me esquecer de ti.
Foste

Minha estrela no caminhar.
Sempre

Guardarei dentro em mim,

As licbes de amor

Que contigo aprendi.

Virgem,

Tu que és cheia de graca e bem.
Com forca

E abraca nossa mée com calor.
Pede

Ao Senhor da bondade

Pelas mées que partiram

Ao encontro do Pai.

Nesta cancao, Maria aparece em uma perspectiva historica, notadamente
desempenhando o seu papel de mae. Na primeira parte da letra, a narrativa € a
do proprio menino Jesus que descreve sensacdes humanas, como o sentir no
seu rosto os beijos e o calor dos bracos de sua mae que o acalenta. O refréao,
mostra uma mae que reza, junto com o seu filho, pelas outras criancas que vivem
em condi¢cdes desumanas (na pobreza e sem lar). Aqui, mais uma vez, encontra-
se presente o discurso mariolégico social, cuja inspiracéo encontra-se no cantico
de Maria, o Magnificat.

Na segunda estrofe onde se diz, “nunca poderei me esquecer de ti. Foste
minha estrela no caminhar. Sempre guardarei dentro em mim, as licbes de amor
que contigo aprendi”, tanto pode ser atribuida ao préprio Jesus quanto aos fiéis
de Maria, mulher que foi a discipula perfeita do Cristo, porque “ouviu a palavra,
meditou-a no coracéo e frutificou”.

Na terceira estrofe, Pires faz uma prece a Maria, pela alma de todas as
maes que deixaram esta vida terrena. A mae de Jesus jamais deixou de ser
ouvida pelo seu filho, tal qual aconteceu na passagem narrativa das bodas de
Cana (Jo 2, 1-12).

Composta originalmente na tonalidade de dé maior, a can¢éo € sugestiva,

segundo a Doutrina dos Afetos, de sentimentos de alegria.
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e Maria das Gracas

Nesta cancgéo, o irmao Pires utilizou mais abertamente caracteristicas da
musica reservata, além de, curiosamente, ter utlizado instrumentos, na
gravacao, mais comuns a cultura local, como acordeom e violdo com cordas de
aco, fazendo lembrar uma viola caipira (inculturacédo). Eis a letra:

Santa Maria ouve o grito de tantas Marias do nosso sertéo.

Nos seus olhares tdo tristes, lamento sofrido,

Os filhos morrendo

Sem agua e em pdo.

Santa Maria,

Mae de Jesus,

Rogai por nés,

Agora e na morte amém!

Santa Maria,

Mae de Jesus,

Rogai por nés,

Agora e na morte amém (refrao).

Santa Maria da Gragas, marias suplicam as chuvas do céu.
Como em Cana pede ao Cristo transforma este choro em agua
corrente que fecunda o chéo.

Santa Maria, méae forte da dor vencedora e da morte também.
Estas marias ndo percam a fé a esperanca que deste lutar em
manha nascera.

O irmao Pires compds essa musica, originalmente, em duas tonalidades:
usou, para os estribilhos, a tonalidade de mi menor e, para o refrdo, a de mi
maior. No primeiro estribilho, o discurso direto faz referéncia a uma prece
enderecada a Maria, com uma melodia que expressa um tom de tristeza. Esse
mesmo sentimento se repetira nos estribilhos seguintes, nos quais o discurso faz
referéncia a preces por chuvas e por esperanca em dias melhores, reforcando a
luta cotidiana pela sobrevivéncia.

Vale notar que no segundo estribilho, o Ir. Pires lembra a importancia do
papel de Maria no primeiro milagre de Jesus, realizado durante o episédio
acontecido nas bodas de Cana (como em Cana@, pede ao Cristo transforma esse
choro em agua corrente que fecunda o chdo). Nessa passagem biblica, descrita
pelo evangelista Jodo, capitulo 2, versiculos de 1 a 12, Cristo atende ao pedido
de sua mae, mesmo quando realizado de forma inadequada, ou “antes da hora”.
O proprio Jesus adverte a sua mae dizendo-lhe que “ainda nao era chegada a

hora”.
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Por fim, sob o ponto de vista musical, fazendo-se a correspondéncia com
a doutrina dos afetos, essa primeira tonalidade, a de mi menor, é bastante
pertinente, pois representaria sentimentos de aborrecimento, ternura e lamento.
O compositor, mais uma vez, chama a atencdo para os dramas do povo
sertanejo sofrido, trazendo uma mariologia de cunho social, que olha para a
realidade dos que estdo no sertdo pernambucano ou a sua volta, proximos a
capital (Recife).

Depois, vem o refrdo, no qual ocorre uma mudanca de tonalidade para mi
maior, que remete a algo penetrante, alegre, grandioso e questionador. No refrdo
€ usada parte da letra da oracédo da Ave Maria, quando invoca a Santa Maria,
‘mae de Jesus” e, portanto, made de Deus e de todos néds, segundo o que
preconiza o dogma Theotdkos. O sentimento aqui € de esperanca e otimismo,

na certeza de que Maria ouvira o clamor de seus filhos.

e Ave sempre bela

Esta cancdo bem singela foi composta na tonalidade de dé maior. Mais

uma vez o Ir. Pires comeca a cancao pelo seu refrdo. Eis a letra:

Ave sempre bela,

Jorrai sobre nés

Tua luz suave

Sol do entardecer (refrao).
Sempre, 6 mae, disseste sim
Aos desejos do Senhor.

E também nosso querer
Ao Pai responder.

Sob teu olhar de amor
Confiantes vamos nos,
Anunciando sem temer

O amor de Deus.

O Maria, quanto é bom

O Senhor viver em noés.
Nossos labios cantardo,
Maravilhas.

Esse “Ave” posto logo no inicio da letra faz referéncia a saudacéo do anjo
Gabriel, no momento da anunciacéo (Lc 1,28). Segundo Murad (2012), essa €
uma saudacado muito antiga e que significa “alegrar-se”. As tradugdes biblicas
modernas retiraram essa saudacgao e puseram a expressao “Alegre-se cheia de

graca, o Senhor esta contigo”.
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bY

O discurso da cancéo faz, portanto, referéncia direta a narrativa ao
momento da anunciagédo, pois depois da saudagéo do anjo, Maria da o seu “sim”,
passaporte inicial ao projeto salvifico divino (Lc 1,38): “Eis a escrava do Senhor.
Faca-se em mim segundo tua palavra”.

Sob o0 ponto de vista estético-musical, a cancdo foi composta
originalmente na tonalidade de dé maior. A doutrina dos afetos sugere que essa
tonalidade est4d associada a sentimentos de alegria e luta, consoante
representando pela letra da cancéo.

e Senhora, és nossa mae

“Senhora, és nossa mae” € uma cangao que, inicialmente, ja apresenta os
dogmas da virgindade perpétua de Maria (Virgem Maria, amavel mae, luz do
amanha) e o dogma da Méae de Deus (Theotokos) e, conseguintemente, méae de
todos nos (Senhora, nossa mae, pedi junto ao Senhor).

Em seguida, traz a tona a questao da intercessao da mée de Jesus, como
mediadora e exemplo de seguidora do Cristo. Faz lembrar que Jesus nunca
negou um pedido de Maria, tal qual nas bodas de Cana (Senhora, nossa mae,
pedi junto ao Senhor).

O discurso também esta eivado de temas sociais, como a morte de tantos
irmaos pela fome. Mais uma vez — e nunca é demais lembrar — esses pilares
refletem uma mariologia social, como disse Clodovis Boff (2006, p. 311), cujos
fundamentos estdo contidos no cantico de Maria, o Magnificat.

Quanto a relacdo com os sentimentos humanos, a musica foi composta
em uma tonalidade de sol maior, que remete a sentimentos amorosos, doces e
afetuosos, caracteristicas presentes tanto na letra, quanto na prépria masica. Eis
a letra:

Virgem maria,

Amavel mae,

Luz da manha.

Junto ao senhor

Pedi a paz

Por todos nds (refrao).
No mundo,

Ha tanta dor,
Criangas morrem sem pao.
Senhora nossa mae,
Pedi junto ao senhor,
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Que os homens

N&o percam fé

No amanha (bis).

Queremos viver o amor

Que cristo todo nos deu.

Senhora nossa mée,

Pedi junto ao senhor

Que 0 nosso viver maior seja jesus (bis).

e Mae

Inicialmente, esta cancéo faz referéncia a Maria enquanto mulher e mée,

LE 1]

pois as atitudes de “voltar o olhar”, “tomar as nossas maos”, “ensinar a caminhar”
e “proteger nossos filhos”, sdo comportamentos humanos.

Em seguida, a letra da cancdo lembra que Maria foi a pessoa escolhida
entre todas as mulheres da Terra para gerar e dar a luz ao filho de Deus, Jesus
(“foste a escolhida do Pai para receber no teu seio o amor que fez renascer a
esperanga no nosso viver’). Mais uma vez, o Ir. Pires faz men¢do ao dogma
Theotokos. Eis a letra:

Mae,

Volve o teu olhar,

Toma as nossas maos,

Nos protege no caminhar.

Mae,

Sol do entardecer,

Brisa da manha,

Tua presenca nos traz a paz (refrdo).
Foste a escolhida do Pai

Para receber

No teu seio o amor

Que fez renascer a esperanc¢a no NOSSO Viver.
Senhora faz ressurgir

Em todos cristaos

O querer servir

E o decidir libertar os irmaos do sofrer.

Na segunda parte do discurso onde se diz “Senhora faz ressurgir em todos
cristdos o querer servir e o decidir libertar os irmaos do sofrer’, vé-se o
compositor suplicando a Maria um desejo de servir ao préximo, com o objetivo
maior de que seja alcancada a justica entre 0s irmaos.

Tratando da estética musical em si, a cancdo foi composta em uma
tonalidade menor (ré menor), na qual sentimentos de devocdo, ternura e
compaixdo sdo caracteristicos, consoante teodricos alemaes da doutrina dos

afetos.
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e Cancao para Maria

Eis a letra da cancéo:

Canto

Esta simples cancéo

Pra dizer-te Maria

Qual crianga feliz

Que tu és minha Mae.
Quero neste vale de dor
Perceber-te ao meu lado

E sentir teu abrago

Maternal protetor (refréo).
Senhora

Mensageira da vida
Coragdo sem medida

Que acolhe sem nada exigir.
Transforma minha vida egoista
Numa casa sem portas,

Em feliz comunhao.
Senhora,

Fonte plena de graca

Que verteu toda a taca

Do sangue Redentor, por amor.
Qual ave

Que anuncia a aurora

Me faz ser mensageiro

De teu filho Jesus.

O inicio da cancao traz a narrativa de uma relacdo humana, entre uma
mae e seu filho. Aqui, Maria € vista, antes de tudo, como méae que protege seu
filho e que cuidou de sua criangca com muito amor. A letra segue invocando a
mae de Jesus como “Senhora”, em uma perspectiva diferente da Maria humana,
mas, sim, da mae de Jesus, mde do nosso Senhor e, portanto, méde de Deus,
segundo o dogma Theotdkos. Esta “Senhora” ndo somente foi a discipula
perfeita (que ouviu a palavra, meditou e frutificou), como também foi aquela que
sentiu as dores do seu filho Jesus durante toda sua vida aqui na terra (Senhora,

fonte plena de graca que verteu toda a taca do sangue Redentor, por amor).

Sob o aspecto mais musical, tracando-se um paralelo com a doutrina dos
afetos, a cancéo foi originalmente composta na tonalidade de mi maior que traz

tracos de uma musica mais penetrante, alegre, grandiosa e questionadora.
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e Eu quero dizer sim

Essa musica faz uma comparacgao entre o “sim” da mae de Jesus e o sim
que todos os cristdos devem também dar a Deus, seguindo o exemplo da
“discipula perfeita”. Os textos biblicos relatados por Lucas (1, 26-38 e 1, 46-56)
retratam bem a ligagdo com a sua letra.

Maria aceitou, de pronto, participar do projeto salvifico divino, ao aceitar
conceber um filho pela graca do Espirito Santo. Veja-se a letra:

Eu quero dizer sim ao Deus meu criador.

Meu coracao se alegra ouvindo a vossa voz (refrao).
Eis a minha vida, tomai meu coragéo.

As minhas maos usai para acolher tantos irmaos.
Eis minha liberdade e o meu entendimento:

sejais Senhor a Unica razdo do meu viver.

Fazei da minha vida um apelo a uniéo

aos homens que se agridem e promovem a divisao.
A morte foi vencida e o amor triunfara:

0 negro, o branco e o indio se abracando como irmaos.
N&o mais quero pedir sendo a vossa graca,

gue todo 0 meu servir seja pra vossa imensa gloria.
E a terra cantara e os homens louvarao:

a v6s Senhor o Unico Deus vivo e Criador.

O trecho da letra que diz “fazei da minha vida um apelo a unido aos
homens que se agridem e promovem a divisao” tem como fundamento mais uma
vez o Magnificat, o cantico de Maria, pois o texto biblico é claro quando diz: “Ele
realiza proezas com o seu braco: dispersa os soberbos de coracao, derruba do
trono os poderosos e eleva os humildes” (Lc 1, 51-53).

Na outra parte do discurso teoldgico, quando diz “a morte foi vencida e o
amor triunfara: o negro, o branco e o indio se abragando como irmaos”, o Ir. Pires
se refere a ressurreicéo de Cristo, descrita em varios trechos biblicos, como em
Mateus, capitulo 28, versiculos de 6 a 7 e também contempla o ideal humano de
fraternidade. Veja-se que a letra segue anunciando a igualdade entre as
pessoas, entre as racas, contemplando, onde os homens possam conviver em
paz e se abracar como irmaos.

Sob o aspecto musical, a cancao foi composta em dé maior, que, segundo

a doutrina dos afetos, expressa sentimentos de luta (guerra) e de alegria.
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e Mae bem-aventurada

Veja-se o que diz a letra da cancéo:

Es Mae bem-aventurada,

Gloria de Jerusalém.

De Israel és a alegria,

Tu és a porta do céu (refrao).

Como acolheste Maria em teu seio mais puro o Cristo Jesus.
Queremos ouvir, receber, com coragem e carinho a palavra de
Deus.

Queremos ouvir, receber, com coragem e carinho a palavra de
Deus.

Tu és, Maria, o modelo perfeito de unido com o Cristo Jesus.
No nosso caminho sofrido nos concede a graga

Do Cristo imitar (bis).

A letra comeca dizendo que Maria é made bem-aventurada, ou seja, teve
a graca de gerar o filho de Deus, ou melhor, o proprio criador que se fez homem
e habitou entre nos. Por isso, a igreja proclamou o0 dogma Theotokos. O trecho
da cangao que diz “de Israel és a alegria, tu és a porta do céu”, refere-se as
origens de Maria, que era uma pessoa especial, importante, honrada e judia. A
referéncia a Maria como “porta do céu” significa que a mae de Jesus também
representa a entrada para o caminho da salvacdo, sobretudo enquanto
intercessora junto a Deus.

Ja a parte da letra que diz “como acolheste Maria em teu seio mais puro
o Cristo Jesus, queremos ouvir, receber, com coragem e carinho a palavra de
Deus” pode ser analisada como um pedido a mae de Jesus, para que ela
interceda junto ao seu filho, no sentido de que todos os cristdos possam acolher
a palavra de Deus no coracdo, meditar sobre ela e fazé-la frutificar, de acordo
com o seu exemplo (Lc 11, 28).

Em seguida, o Ir. Pires reforca que Maria “é¢ o modelo perfeito de unido
com o Cristo Jesus”. Essa ligacao entre mae e filho é muito evidente na vida de
Maria. Um dos exemplos mais significativos encontra-se na passagem biblica
trazida pelo Evangelho de Lucas, capitulo 11, versiculos de 27 a 28, que diz:
“‘Bem-aventurada aquela que te deu a luz, e os seios que te amamentaram!” Ele,
porém, afirmou: “Antes disso, mais felizes sao todos aqueles que ouvem a
Palavra de Deus e Ihe obedecem”. Ha também a passagem das bodas de Cana,
narrada pelo evangelista Jodo, capitulo 2, versiculos de 1 a 11, na qual Maria

pede ao seu filho que resolva o problema da falta de vinho durante a festa de
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casamento. Jesus, mesmo advertindo que nado havia chegado a sua hora de
atuar, atende ao pedido de sua mae e realiza o seu primeiro milagre.

Quanto & masica, ela foi composta originalmente em ré menor, tonalidade
a que se encaixa perfeitamente no discurso da letra da cancéo, pois, segundo a
doutrina dos afetos, ela estabelece correspondéncia com sentimentos de

devocgdo, ternura e compaixao.

e Linda Senhora

Eis a letra da cancéo:

Tu te enfeitaste

Com a luz dos astros do céu.
Qual borboleta a voar

Feliz em busca da flor,
Pousastes com muito amor
Nos bracos do teu Senhor.
Linda, Senhora,

Radiante qual sol nas manhas,
Queremos ser luz nas nagoes.
Nos ensina, 6 Mae,

A vida ao Senhor doar (refrdo).
Ao Pai queremos

Por ti, Maria, ofertar:

O suor que a terra regou,

O trigo que germinou,

As maos do artista que faz

A massa tornar-se pao.

Novamente o Irmao Pires trata do “sim” de Maria ao projeto de salvagao
divina. O trecho “queremos ser luz nas nacdes. Nos ensina, 6 Mae, a vida ao
Senhor doar” é uma verdadeira prece a mae de Jesus para que os outros
aprendam com o seu exemplo a serem verdadeiramente discipulos do Cristo.
Por isso, o discurso da musica tem continuidade no sentido de ser doado, a
Deus, tudo o que se tem, “o suor que a terra regou, o trigo que germinou, as
maos do artista que faz a massa tornar-se pao”.

Sob a égide da estética musical empregada, a cancao possui também
duas tonalidades: a primeira, utilizada para os estribilhos, estd em ré menor e a
segunda, escolhida para o refréo, foi de ré maior. Ré menor possui ligagcdo com
sentimentos de devocéo, ternura e compaixao, ao passo que ré maior transmite

alegria.
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e Maria da paz

Eis a letra da cancéo:

O Maria, virgem Mae,

Es a luz sempre a guiar.

Es dos homens a esperanca

Na procura pela paz.

Nos ensina nesta vida

Como construir a paz:

E preciso que os homens queiram repartir o po.
Nos ensina nesta vida como construir a paz:

"é preciso a cada instante a liberdade respeitar”.
Nos ensina nesta vida como construir a paz:

"E preciso que os homens vejam o Cristo em cada irm&o".

O discurso inicial da letra da cancao preconiza dois pontos importantes
para a mariologia: o dogma da virgindade perpétua de Maria e o0 modelo perfeito
de cristdo a ser seguido. Os valores de partilha, do respeito a liberdade do outro
e a pratica de colocar-se no lugar do semelhante, sédo ensinamentos deixados
por Jesus durante sua missao na terra.

Com ritmo envolvente e tonalidade maior, a cancéo foi originalmente
composta em mi maior, sugestiva para algo penetrante, alegre, grandioso e
guestionador.

Apoés as analises, junta-se, por ser oportuno, uma tabela de sintese dos

resultados.
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Sintese dos resultados
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N° Titulo Tons originais | Tons de gravacao Mariologia empregada Afeto

01 | VIRGEM MAE MI MAIOR SOL MAIOR Social/historica e dogmética Penetrante/alegre/ grandioso e questionador
02 | MARIA, MARIA MI MAIOR MI MAIOR Soz:;%lx:gg;ica Penetrante/alegre/ grandioso e questionador
03 | MARIA, MAE DA IGREJA MI MAIOR MI MAIOR Divina e dogmatica Penetrante/alegre/ grandioso e questionador
04 | MARIA, PRESENCA DE PAZ DO MAIOR MI BEMIL MAIOR Histérica (humana) e social Alegria, atrevimento, guerrilha e aspereza
05 | SANTA MARIA DO MAIOR LA MAIOR Dogmatica, divina e social Alegria, atrevimento, guerrilha e aspereza
06 | AVE, MARIA RE MAIOR RE MAIOR Biblica Alegria

07 | O MAE, MARIA SlMiElglg L RE MAIOR Social Magnifico, alegre e intempestivo

08 ,SQIEI)TROD:EE I?\;EAVEDIGO OTEU RE MAIOR DO MAIOR Humana, dogmatica e social Alegria

09 | MARIA DAS GRACAS MI menor M r&%oor; Mi Dogmatica, social e histérica 1" parte: Zgggrzigqaegtgtien:iirmngra; retrac:
10 | AVE, SEMPRE BELA DO MAIOR M:wilfoMsL Biblica (Histérica), dogmatica Alegria e luta

11 | SENHORA, ES NOSSA MAE SOL MAIOR RE MAIOR Dogmatica e social Amor e dogura

12 | MAE RE menor RE menor Humana, histérica (Biblica) Devogéo, ternura e compaixao

13 | CANCAO PARA MARIA MI MAIOR SOL MAIOR Humana e Biblica (Histérica) Penetrante, alegre, grandiosa e questionadora
14 | EU QUERO DIZER SIM DO MAIOR LA MAIOR Biblica e social Luta e alegria

15 | MAE BEM AVENTURADA RE menor FA S%Se-;E:\HDO Humana, biblica e dogmatica Devocgéo, ternura e compaixao

16 | LINDA SENHORA RE rTl\]/Ii\nlcC))rR? RE | RE rr'\}leAr}cc))rF? RE Dogmatica e biblica 12, Parte: devogao, t(;rl(ra];:%e compaixao; refrao:
17 | MARIA DA PAZ MI MAIOR RE MAIOR Dogmaética e social Penetrante, alegre, grandioso e questionador
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Diante da publicacdo da tabela anterior € possivel notar a riqgueza estética
e musical das obras marianas do Ir. Pires. Observa-se claramente que o artista
trazia consigo, ndo apenas conceitos teoldgicos, mas também, informacdes
acerca das emoc¢Oes musicais, pois usava conscientemente tonalidades
especificas com o propdésito de despertar no ouvinte, sentimentos condizentes

com os nos discursos de suas cancgoes.
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CONSIDERACOES FINAIS

E preciso referenciar mais uma vez a importancia do compositor Irm&o
Lindbergh Pires, SJ, para a musica litrgica catélica, quer pela qualidade musical
de sua obra, quer pelo extremo cuidado em seguir as regras conciliares da SC.
O religioso possuia, além do conhecimento teoldgico, conhecimento técnico
suficiente para dotar suas cancdes de uma estética musical adequada a
mensagem que queria transmitir.

Além de Filosofia e Teologia, disciplinas basicas da formacao religiosa,
era também graduado em Musica pela Universidade Federal da Bahia. Ir Pires
ndo construia suas musicas apenas com intuicdo, mas também, através do uso
da técnica. Somados a tudo isso, era dotado de larga experiéncia nas areas de
composicao, regéncia de coro e orquestra e canto erudito.

Assim, buscou-se com esse trabalho, analisar as can¢des marianas do
repertério do album comemorativo dos 60 anos da Universidade Catolica de
Pernambuco, “Maria, mae da Igreja”, cujas partituras, editoradas por Fernando
Nascimento?®, encontram-se postas nos anexos deste.

Como ferramentas metodoldgicas, foram utilizados conceitos da histéria
da masica, da mariologia e da Doutrina dos Afetos, sobretudo para ressaltar a
intima correspondéncia entre 0s sons e 0s sentimentos humanos e a importancia
da mausica nos cultos religiosos. No entanto, por falta de dados, nao foi possivel
colocar nas tabelas informativas, os anos das composicfes analisadas.

Muitas dificuldades foram enfrentadas ao longo dessa pesquisa,
sobretudo no que diz respeito ao referencial tedrico sobre a histéria da musica
ocidental, onde sdo poucos os doutrinadores especializados no tema. Ainda
sobre este assunto, tratado no primeiro capitulo, a tarefa de tentar resumir vinte
séculos de musica crista foi extremamente ardua.

Sobre o culto mariano, assunto do segundo capitulo, outras dificuldades
foram observadas, por se tratar de um campo pouco conhecido deste
pesquisador, que possui apenas formacdo em musica e em direito. Entretanto,
como havia vasta literatura acerca do assunto, ndo foi impossivel trabalhar

alguns conceitos emprestados da teologia.

2% Lamentamos, porém nado temos dados adicionais acerca da pessoa mencionada.
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Quanto ao Ir Pires, SJ, vale destacar que o0 mesmo deixou um belo
exemplo de como é possivel fazer muasica religiosa de forma leve, atual,
inculturada e que se presta aos servigos religiosos de maneira coerente com 0s
sentimentos humanos, ainda mais, dentro das regras conciliares, sem, no
entanto, desviar-se da beleza. Afinal, para que serve a masica se néo tocar 0s

coracdes de quem as ouve?
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APENDICE
Termo de consentimento livre e esclarecido

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

O(A) Senhor(a) esta sendo convidado(a) a participar, como voluntério(a),
na pesquisa intitulada “Quem canta reza duas vezes”: cangbes marianas de
Lindbergh Pires, SJ, cujo principal objetivo é analisar o fendmeno religioso
chamado “mariologia”, através das can¢des marianas do compositor catdlico Ir.
Lindenbergh Pires SJ.

O estudo é realizado pelo Prof. Dr. Newton Darwin de Andrade Cabral do
Mestrado em Ciéncias da Religido, da Universidade Catélica de Pernambuco.

Como a presente pesquisa pretende analisar cancdes marianas do
compositor Lindenbergh Pires SJ serd necessario o uso de conceitos acerca da

mariologia, segundo os conceitos de Murad, Boff e Meunier.

Quanto as analises de partituras de algumas canc¢des (analises musicais),
recorreremos as teorias de KOSTKA e PAYNE (tedricos essencialmente

musicais), por falta de tedricos musicais diretamente ligados a ciéncia da religido.

A metodologia para obtencdo de dados para a pesquisa consistira em
ouvir, gravar e transcrever fielmente, para posterior analise, os relatos dos
voluntarios sobre o0s seguintes temas: musica litirgica, musica catdlica,

mariologia, musica religiosa e de louvor.

O pesquisador garante que os riscos sao apenas de desconforto subjetivo
para os participantes da pesquisa; assim, afirma pretender, com ela, apenas e
tdo somente obter subsidios académicos, 0s quais poderao servir de apoio para

estudiosos de fenbmenos religiosos semelhantes aos analisados.

O pesquisador solicita autorizagdo para que o(a) Sr.(Sr®) seja

identificado(a), bem como que lhe conceda o direito de uso da sua imagem.

Cada participante tem a garantia de que, em qualquer etapa do estudo,
tera acesso ao pesquisador responsavel, para esclarecimentos de eventuais

duvidas, tanto diretamente, pelo fone 81 2119 4022, quanto através do Comité
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de Etica em Pesquisa da UNICAP, pelo telefone da Coordenacdo Geral de
Pesquisa (81 2119 4375 ou 81 2119 4376). E possivel apresentar recursos ou
reclamacdes através dos telefones supracitados, ou dirigindo-se ao Comité de
Etica em Pesquisa — Coordenacéo Geral de Pesquisa — Universidade Catdlica
de Pernambuco — Rua do Principe, 526 — Boa Vista — CEP 50050-900 — Recife
— PE. Também se pode recorrer a correspondéncia eletrénica, através do e-mail

pesquisa@unicap.br. As instancias acima citadas encaminhardo quaisquer

procedimentos julgados necessarios.

E garantida, a qualquer momento, a liberdade da retirada do presente
consentimento e a consequente exclusdo do estudo. Nado ha nenhum tipo de

compensacao financeira relacionada a participacao dos depoentes.

Assim sendo, declaro que obtive todas as informagdes necessarias para
poder decidir, de forma livre e esclarecida, sobre a minha participacao na referida

pesquisa.

Recife,  de junho 201__ .

Assinatura do Participante

RG:

Assinatura do Pesquisador

RG: 335 752 SSP RN


mailto:pesquisa@unicap.br
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ANEXOS
A: FOTOGRAFIAS

Foto 1:
Ir Pires regendo o Madrigal Unicap — Teatro de Santa Isabel
Fonte: acervo pessoal do musicista Alisson Queiroz

Foto 2:
Curso de canto pastoral e lancamento do Cd de can¢cdes marianas

Fonte: Acervo do Madrigal Lindbergh Pires, sob a responsabilidade do

Regente Jadson Oliveira
-
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Foto 3: Ir Pires no seu gabinete de trabalho

Fonte: Acervo do Madrigal Lindbergh Pires, sob a responsabilidade do
Regente Jadson Oliveira
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B: CARTAZ
Imagem 3:

Cartaz sobre o curso de canto pastoral e o langamento do Cd das cang¢des
marianas

Fonte: Assessoria de Comunicacao da Unicap

musicas marianas
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C: PARTITURAS DAS CANCOES ANALISADAS

VIRGEM, MAE

Letra e Musica:
Lindbergh Pires SJ.

E C# m 3

E Am/E 3
H st 3 | ——— —_—
s : T ==
o —e—F4— e @ M | |*ed e 44
D) ¥ » je e e
Rf. Vir - gem  Mide,____ vem nos en - si - nar—__ a di - zer sim ao Se-
7 Fﬁm B7 E Am 3
fHout, . 3 | o —
A et ] ! e e e —
h =" | DS PR * s
SRS g v
[y, ¥ @ » q o
nhor Teu vi - ver foi s6 res - pon - der ao a -
13 E CHm 3 Fim B7 E
A ut pr—— 3
D" A ir.l 1 1 ] 1 I I 1 I n | I |
—— 5 = H ———— =H—
\!_)V b= — Il I ‘:J 1 "4-! i)
mor_________ que tees-co - lheu_______ ser Mae de Deus.
19 D E D
y
hul T — T o-°
| = 1 = T & ot
T [ | - | B G | & 1 ) 1
1 i ﬂ i 1 1T | 1 i s i
oJ [ [
1. Tu-a vi - danos mos - trou_______ que a - mor ¢ seen - tre-
25h E Cém F#7 CHm
i ' — e — — ¥ - -
:wf:tiﬂ_d-_d_.l = =] S o
O e 1 &7 1 &7 1 o |
o | S a—
gar ao ir - mio e par - 4 - lhar to - do
Fi7 B7 E
K

g.;
i

bem e o sa-ber—___ sero Crissto—___ sal-va - ¢fo.

Rf. Virgem Mie, vem nos ensinar a dizer sim ao
Senhor. Teu viver foi sé responder ao amor que te
cscolhcu ser mace de Deus.

2. Tua vida nos mostrou, humildade em oragéo sé transforma o
coragdo numa fonte sem igual de amor, de perdao.
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MARIA, MARIA

Letra e Musica:
Lindbergh Pires SJ.
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Rf. Maria, tu ¢s a beleza dum céu feito cstrelas que a noite desfaz.
Teu canto espalha a certeza que a dor dos humildes tera seu final.

2. Acolhe em teu scio materno criangas famintas jogadas ao chéo.
Qual chuva que fecunda a terra faz que a semente do amor brote em nds.

3. Maria, mulher escolhida, de todos querida, amada do Pai.
Recebe a clamor de teus filhos que juntos suplicam a libertag@o.



129

MARIA, MAE DA IGREJA

Letra e Musica:
Lindbergh Pires SJ.
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Rf. Toda a igreja feliz canta o teu nome,
Maria! Rosto materno do Pai que cm Jesus
nos convida a unido.

2. Es 0 modelo perfeito do homem que quer ser na vida cristdo.
Nos faz semelhantes, 6 Mae, ao Crito teu Filho Jesus, Amigo fiel,
presencga de paz, presente nos coragoes.

3. Es tu, Maria, o ponto dc unido cntre a terra, o céu ¢ 0 mar. cm ti
encontramos, 6 Mie, a luz de nosso acreditar. Sem ti ndo ha motivo
algum do nosso existir cristao.
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MARIA, PRESENCA DE PAZ

Letra e Musica:
Lindbergh Pires SJ.
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Rf. Mie, numa sé voz cantamos a beleza suave do teu
meigo olhar. Mesmo nos momentos sombrios tua presenca
nos dava seguranga e paz

2. Nada de mais belo existe manter vida a vida doagdo de amor.
Tu és para as todas as mulheres um sinal que aponta para um
novo amanha.
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Letra e Musica:

Lindbergh Pires SJ.
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Deus, do teu ven-tre ben - di to nas-ceu a Sal-va - ¢do.

Rf. Santa, Virgem Maria por tcu querer Jesus sc¢ fez nosso

irmao ¢ Salvador.

2. Sim, nés queremos que haja a justica ¢ o trabalho para todos os irmaos.
Vem ¢ nos da tua coragem para testemunharmos toda a forga do amor que
nos pode levar a morrer pelo irm&o.
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AVE MARIA

Musica: Lindbergh Pires SJ.
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O MAE, MARIA

Letra e Musica:
Lindbergh Pires SJ.
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Rf. Qual ouro espigas brotardo, das matas verdes o
feijao, De maos erguidas para o céu: Obrigado
Senhor Jesus. (bis)

2. O Mae, Maria nos ensina a abragar com f¢ ¢ coragem a
missdo e profetizar:
por sermos todos filhos e irmios do mesmo Pai os bens da
terra partilhemos com Justica.
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Letra e Musica:

Lindbergh Pires SJ.
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Rf. Dorme meu querido neném, protegido da chuva e
do vento a soprar, Reza junto com a Mamdc pelas

pobres criangas que hoje vivem sem lar!

2. Nunca poderei me esquecer de ti, foste minha estrela no caminhar.
Sempre quardarei dentro em mim as licdes de amor que contigo aprendi.

3. Virgem, tu que ¢és cheia de graga bem com forga ¢ abraga nossa mac com
calor. Pede ao Senhor da Bondade pelas macs que partiram ao encontro do

Pai.
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MARIA DAS GRACAS

Letra e Musica:
Lindbergh Pires SJ.
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Rf. Santa Maria, Mae de Jesus. rogai por
nos agora e na morte Amém. (bis)

2. Santa Maria da Gragas, Marias suplicam as chuvas do céu. como em cana
pede ao Cristo transforma este choro em dgua corrente que fecunda o chéo.

3. Santa Maria, Mae forte da dor vencedora ¢ da morte também. Estas Marias
ndo percam a fé a esperanga que deste lutar em manha nascera.
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Lindbergh Pires SJ.
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Rf. Ave sempre bela jorrai sobre nds tua
luz suave sol do entardecer.

2. Sob teu olhar de amor confiantes vamos nos,
anunciando sem temer o amor de Deus.

3. O Maria quanto ¢ bom o Senhor viver em nds
nossos labios cantardo, maravilhas.
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SENHORA, ES NOSSA MAE

Letra e Musica:
Lindbergh Pires SJ.
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Rf. Virgem Maria, amavel Mae, luz da manha,
junto ao Senhor pedi a paz por todos nos.

2. Queremos viver o amor que Cristo nos deu. Senhora
nossa Mae, pedi junto ao Senhor que o nosso viver
maior seja Jesus.
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Lindbergh Pires SJ.
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Rf. M3e, volve o teu olhar, toma as nossas maos, nos
protege no caminhar.
Mae, sol do entardecer, brisa da manha, tua presenga
nos traz a paz.

2. Senhora faz ressurgir em todos cristdos o querer servir € 0
decidir liberta os irmaos do sofrer.
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CANCAO PARA MARIA

Letra e Musica:
Lindbergh Pires SJ
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Rf. Canto esta simples can¢do pra ti dizer Maria
qual crianga feliz que tu és minha Mée. quero
neste vale de dor perceber-te ao meu lado e sentir
tcu abrago maternal protetor.

2. Senhora fonte plena de graca que verteu toda a taga
do sangue redentor, por amor.
Qual ave que anuncia a aurora me faz ser mensageiro
de teu filho Jesus.
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EU QUERO DIZER SIM

Letra e Musica:
Lindbergh Pires SJ.
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Rf. Eu quero dizer sim ao Deus meu Criador
Meu coragdo se alegra ouvindo a vossa voz (bis).

2. Fazei da minha vida um apélo a unido
aos homens que se agridem ¢ promovem a divisao.
A morte foi vencida ¢ o amor triunfara:
O negro, o branco e o indio se abragando como irm&os.

3. Ndo mais quero pedir sendo a vossa graga
Que todo 0 meu servir seja pra vossa imensa gloria.
E a terra cantara e os homens louvario
A vés Senhor o tinico Deus-Vivo e Criador.
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MAE BEM-AVENTURADA

Letra e Musica:
Lindbergh Pires SJ.
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Deus._____ que la - vra de Deus.

Rf. Es Mae bem-aventurada, gléria de Jerusalém,
de Israel és a alegria, tu és a porta do céu.

2. Tu és, Maria, o modelo perfeito de unido com o Cristo Jesus,
no nosso caminho sofrido nos concede a graga do Cristo imitar.
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LINDA, SENHORA!

Letra e Musica:
Lindbergh Pires SJ.
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Rf. Linda, Senhora, radiante qual sol nas manhas,
queremos ser luz nas nagdes. Nos ensina, 6 Mae,
a vida ao Senhor do ar.

2. Ao Pai queremos por ti, Maria, ofertar: o suor que a terra regou, o
trigo que germinou, as maos do artista que faz a massa tornar-se pao.
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MARIA DA PAZ

Letra e Musica:
Lindbergh Pires SJ.

Rf. O Ma-ri-a Vir-gem Mie. Es a luz sem-pre a gui - ar. Es dos ho-mens a es-pe-
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cons-tru-ir a  paz: "E pre - ci-so que os ho-mens quei-ram  re-par-tir o  pio".

Rf. O Maria virgem Mic. Es a luz sempre a guiar. Es
dos homens a esperanga na procura pela paz.(bis)

2. Nos cnsina nesta vida como construir a paz:"E preciso a cada
instante a liberdade respeita".

3. Nos ensina nesta vida como construir a paz: "E preciso que os
homens vejam o Cristo em cada irmao".





