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RESUMO

Esta dissertacao tem como proposta a uniao de duas perspectivas de pesquisa. A primeira
traz o estudo da Intertextualidade, conceito originado na Literatura — proposto por Julia
Kristeva em 1969 — e posteriormente transportada por alguns autores para a Musica. Em
segundo, o trabalho traz a perspectiva da religiosidade, com o recorte catélico romano,
como fonte criativa e ambientagao tematica para o trabalho de composi¢cao musical. Dis-
cute-se ainda o lugar do compositor que deseja produzir um repertério sacro catélico na
conjuntura atual, levando-se em conta as dificuldades encontradas no ambito musical
eclesiastico hodierno e a secularizacdao das instituicoes artisticas, todas decorrentes de
processos historicos — estudados aqui com maior énfase aqui a partir do século XX .
Como concretizacao da pesquisa traz-se a confeccao de dois produtos artisticos: ET OM-
NIA VANITAS, para viola, fagote, trombone tenor, trombone baixo, dois timpanos e harpa e
ET IN TERRA PAX ET BONUM, para coro misto, solistas e érgao.

PALAVRAS-CHAVE: Intertextualidade, Musica Sacra, Musica Catdlica.



MARQUES, Joao Isaac de C. e S. Intertextuality as a tool for Catholic Sacred Music compo-
sition. 2018. Master Thesis (Mestrado em Musica) — Programa de Po6s-Graduacdo em
Musica, Centro de Letras e Artes, Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro.

ABSTRACT

This thesis has the porpouse to link two perspectives of study. The first is the study of Inter-
textuality, as original concept from Julia Kristeva (2005) and others later writers, aimig
transpose its concepts to the musical camp. Then, this thesis brings the religious perspective
as creative font and thematical enviroment. It discusses the role of composition and
experimantation in the current ecclesiastcal scope and its historical roots. As concretization
of the research, this writing brings two artistical products: ET OMNIA VANITAS, for viola,
basson, tenor trombone, bass trombone, timpani and harp; and ET IN TERRA PAX ET
BONUM, for mixed choir and organ.

KEYWORDS: Intertextuality, Sacred Music, Catholic Music,
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INTRODUCAO

1. Motivos que conduziram ao tema

Os primeiros indicios da pesquisa de Mestrado apontavam para a obra do compositor
Arvo Part!, que desde o primeiro contato me comovera por seu transparente contetido sacro
e extraordinario apelo a uma emotiva espiritualidade. A sugestao veio através do professor
doutor Caio Nelson Senna, discente do departamento de Composicao da UNIRIO.

Ao submeter a proposta de pesquisa ao Programa de Pés-Graduacdo em Musica da
Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro, que intendia investigar novas aplicacoes
da técnica tintinnabuli de Part — sera explicada na sessdo 4.2 deste texto — sugeriu-se que
fosse ampliado o espectro de investigacao. Dessa forma, o objeto de pesquisa foi ampliado
para todo o ambito da Musica Sacra Catdlica Romana.

Porém, sendo o patrimonio artistico catolico milenar, foi necessario encontrar um se-
gundo viés de pesquisa que delimitasse e direcionasse o trabalho num campo de atuacéo téo
vasto e que favorecesse, ao final, um resultado artistico inteligente e experimental. A Inter-
textualidade foi a resposta encontrada nos primeiros semestres sob a orientagao do professor
Daniel Quaranta. A pratica intertextual mostrou-se fortemente potente, capaz de dar novas
leituras e jogar com o simbolismo de materiais artisticos ja existentes, incentivar a descoberta
de mundos musicais ainda pouco conhecidos e dar subsidios a capacidade criativa da Com-
posicao. Além disso, verificou-se que as referéncias bibliograficas sobre a aplicacao da
intertextualidade no ambito sacro sao raras e quase sempre voltadas para a Analise Musical
de obras ja existentes. Ja o presente trabalho propde uma aplicabilidade criativa da intertex-
tualidade para a producao de um repertdrio sacro inédito.

Paralelamente, outras interrogagdes que orbitavam o projeto ja existiam antes do ini-
cio da confeccao da proposta inicial apresentada ao PPGM da UNIRIO [em principio na esfera
interior e pessoal], mas s6 se tornaram evidentes ao longo do processo de pesquisa. Como
musico religioso atuante na Arquidiocese do Rio de Janeiro, observava o descompasso exis-
tente entre a formacao musical académica e realidade das paréquias com as quais mantinha
contato, majoritariamente dos Vicariatos Leopoldina e Sul. A praxe predominante dos minis-

térios de musica se concentra no repertdrio pés-Conciliar das tltimas décadas do século XX

11 Nascido em Paide, na Estonia, Arvo Part é um compositor conhecido pelo seu estilo minimalista e pelo seu
exponencial na Musica Sacra. Sua técnica de composi¢ao chamada tintinnabuli (do latim: “sinos”) remete ao
canto gregoriano e elementos estilisticos medievais, gerando, entretanto, um resultado artistico propriamente
moderno. Possuidor de varias condecoracbes e doutorados honorarios, destacam-se a Cruz de Honra pelas
Ciéncias e Artes de 1* Classe (concedida pelo governo da Austria em 2008) e o Prémio Ratzinger (concedido em
2017 pelo Pontificio Conselho da Cultura, das maos de Papa Francisco).



e/ou o repertdrio originario da Renovagao Carismatica Catélica?. Observa-se um distancia-
mento acentuado entre musicos e patrimonio histérico artistico da Igreja, tao amplo, milenar
e rico.

Ao mesmo tempo, encontrava no ambito académico a dificuldade de associacao entre
o experimentalismo e as teméticas sacras, seja pela evocacao recorrente da tradi¢ao musical
crista europeia anterior ao século XX — postura por vezes ndo muito bem-vista pelas corren-
tes vanguardistas atuais —, seja pela elevada exigéncia técnica interpretativa que as novas
linguagens portam, o que torna a execucao do repertério muito mais dificil.

Em margo de 2017, no inicio do segundo periodo do Mestrado recebi o convite do
Cardeal Dom Orani Joao Tempesta, arcebispo metropolitano do Rio de Janeiro, para compa-
recer ao Simpdsio “Musica e Chiesa: culto e cultura a 50 anni dala Musicam Sacram” (Musica
e Igreja: culto e cultura 50 anos apos a [instru¢do] Musicam Sacram) no Vaticano, promovido
pelo Pontificio Conselho da Cultura. No evento foram debatidos temas como: o estado atual
da promocao de musica sacra ao redor do mundo; as relacdes com a a modernidade e desafios;
dialogo intercultural; formacao dos ministros de musica e clero, entre outros assuntos. Na
ocasiao, foi-me concedida a oportunidade de estudar durante um ano letivo como aluno ex-
traordinario do Pontificio Instituto de Musica Sacra, da Santa Sé, em Roma, onde enriqueci a
presente pesquisa. Vale ressaltar que as idas e manutencdes s6 se tornaram viaveis através
da extraordinaria generosidade de Padre Omar Raposo de Sousa, reitor do Santuario do

Cristo Redentor no Corcovado e paroco da Paréquia Sao José da Lagoa (R)).

2. Justificativa, objetivos e fundamentagao tedrica do trabalho

Ao se estudar o decorrer das mudancas que se deram na histéria da arte, é facilmente
perceptivel que a revisitacao de procedimentos ja desenvolvidos e estabelecidos traz novos
horizontes a propria continuidade da arte. Quando se constréi uma nova ponte conectando
aspectos determinados de contextos artisticos diferentes entre si, gera-se ai um substrato
fértil a germinacao de novos procedimentos, que, por sua vez, podem vir a configurar um
novo contexto artistico. Em outras palavras, a producdo de cada artista ou movimento artis-
tico é resultado da ressignificacao de aspectos pontuais de repertérios ja consolidados.

Em se tratando de um patrimonio artistico de Musica Sacra Catodlica, pesam-se vinte

séculos de histéria. Devido a diversas questdes politicas e sociais, o cristianismo niceno

2 A Renovacgdo Carismatica Catoélica é um movimento da Igreja Catdlica Apostélica Romana surgido nos Esta-
dos Unidos em meados da década de 1960. Dentro de uma légica de dialogo ecuménico, foi difundida por todo
o mundo através Movimento Carismatico da Igreja episcopal protestante. No Brasil, o movimento conta com a
participacdo de dezenas de milhdes de seguidores.



exerceu influéncia monolitica em quase todas as esferas da sociedade europeia do século IV
ao Renascimento. Assim, a historia da Musica Sacra Catoélica se confunde, em muitos mo-
mentos, com a propria histéria da Musica ocidental. No cenario artistico atual, apés um
século intenso no qual sua relevancia pareceu ter sido derrubada de seu pedestal, o Sagrado
parece estar sendo resgatado em algumas tendéncias (ANDREOPOULOS, 2000). Arvo Part,
Henryk Gorecki, Olafur Eliasson, Anne Patterson, Bernat Vivancos, Ola Gjeilo, sdo alguns
exemplos de artistas em cujas obras o Transcendente ocupa um lugar de destaque. Mesmo
ensaistas como Nicholas Schalz (1977), Pablo Lépez Raso (2008), Arthur Hunkins (1968) e
Andreas Andreopoulos (2000) constatam esse fendmeno.

Entretanto, os desafios que o compositor contemporaneo de musica enfrenta sao re-
sultados de um panorama adverso ao seu trabalho. No entanto, a pesquisa académica busca
nao so6 enfrentar esses dilemas quanto contribuir positivamente para uma mudanca no cena-
rio das atividades pastorais para a Musica.

A intertextualidade — conceito originario da Literatura, proposto por Julia Kristeva
em 1969 — aponta para um conjunto de alternativas capazes de munir os compositores com
novas ferramentas, que permitam a elaboracao de criacoes artisticas inteligentes, conser-
vando entao seu valor perante a comunidade académica e concomitantemente
salvaguardando a eficacia de sua finalidade pastoral. Deste modo, a presente dissertacdo se
ocupa de trazer reflexdes e sugestdes que contribuam para interligar os pontos dispersos
pelos dilemas envolvidos no dificil empenho de compor musica sacra ja na segunda década

do vigésimo primeiro século da era Crista.






CAPITULO |

Intertextualidade

1.1 Definigao do conceito e debate na literatura

“Texto” é etimologicamente originado de textus, que, em Latim, é o participio do verbo
textere, ou seja, aquilo que foi “tecido”. (ORIGEM... 2017) Assim, para além da nocao comum
de “concatenacio de palavras”, o texto artistico conota um entrelagamento de ideias, com
variados graus de subjetividade, cosidas de forma a criar sentidos estéticos e simbdlicos. Por
esse raciocinio, intertextualidade, a propria composicao da palavra ja indica a relacdo entre
dois “tecidos de ideias”.

E no trabalho do filésofo e escritor russo Mikhail M. Bakhtin3 (1895-1975) que se pode
encontrar o germe do conceito, sobretudo em seu livro A cultura popular na Idade Média: o
contexto de Francois Rabelais (1965)*. Neste trabalho, Bakhtin elabora dois conceitos-chave
em sua compreensao literaria: dialogismo e ambivaléncia.

Dialogismo é entendido por Bakhtin como o modo de funcionamento real e constitu-
tivo da linguagem; uma forma particular de composicao do discurso.

A relagao dialdgica é uma relagado (de sentido) que se estabelece entre enunciados
na comunicagao verbal. Dois enunciados quaisquer, se justapostos no plano do sen-

tido (ndo como objeto ou exemplo lingiiistico), entabulam uma relagao dialégica.
(BAKHTIN, 1992 apud FIORIN, 2006, p.169)

Assim, Bakhtin defende a linguagem como mediadora da relagdo entre os homens e
realidade. Ele afirma que “ndo se pode realmente ter a experiéncia do dado puro”, pois o ho-
mem sé acesso a semidtica® da linguagem. Deste modo, os nossos discursos nao lidariam com
as coisas do mundo em si, mas com outros discursos. E nao existindo objeto que nao seja
cercado, envolto e embebido em discurso, todo discurso dialoga necessariamente com outros
discursos; toda palavra é cercada de outras palavras (Idem, p.167). O dialogismo pode ocorrer

como recurso composicional, ficando aparente, visivel, o que Bakhtin chama de “concepcao

3 Filésofo e critico literario russo. Seus trabalhos se destacam pelo impacto em diversas areas como: critica
literaria, histdria, filosofia, antropologia e psicologia. Para um conhecimento mais enriquecido sobre e vida e
obra do escritor, recomendamos consultar o endereco eletrénico do Centro Bakhtin de Pesquisas da Universi-
dade de Sheffield: https://www.sheffield.ac.uk/bakhtin/overview/index [Acesso em 11 ago. 2018]

4 O texto original (cujo titulo em russo é TeopuectBo Pparcya Pabne n HapogHas KynbTypa cpegHEBEKOBbS U
Peneccanca) foi escrito em 1940 por Bakhtin como monografia. Sua primeira publicacao foi feita 1965. A tradu-
cao de Yara F. Vieira que aqui adotamos, de 1987, é baseada na versao francesa publicada pela editora
Gallimard em 1970.

5> Por semiética entende-se o estudo da relagao entre signo e significado na comunicacdo. Para consultar uma
defini¢ao mais profunda, a0 mesmo tempo concisa, recomenda-se: HAMALAINEN, Wilhelmiina. Semiology vs.
semiotics. 2003. [ta-Suomen yliopisto (University of East Finland).

Disponivel em: http://www.cs.joensuu.fi/~whamalai/skc/semiology.html [Acesso em: 11 ago. 2018.]


https://www.sheffield.ac.uk/bakhtin/overview/index

estreita do dialogismo” (Idem, p.173). Ainda na visao bakhtiniana, um texto esta em relacao
nao sé6 com enunciados do passado, mas também com discursos que sucederdao na cadeia
textual (Idem, p.178).

Outro conceito que Bakhtin explora é a ambivaléncia. O termo ambivalente aparece
n’A cultura popular na ldade Média no trecho de algumas paginas que o autor dedica sobre a
figura da parodia no carnaval na Idade Média. De forma compacta, Bakhtin expde que, no
carnaval medieval, os simbolos sérios da sociedade sao retirados de sua aura natural elevada
e sao “rebaixados” e reexpostos numa conotacio terrena, mundana. Todavia, no juizo de
Bakhtin, a concep¢ao de parddia nao carrega em si qualquer sentido depreciativo®. Ele des-

creve que:

a degradacdo cava um tumulo corporal para dar lugar a um novo nascimento. E por
isso ndo tem somente um valor destrutivo, negativo, mas também um positivo, re-
generador: é ambivalente, a0 mesmo tempo negacao e afirmacdo. (BAKHTIN, 1987,
p.19 [grifo original])

Aqui, nao nos importa a alegoria carnavalesca, mas, sim, a percepcao da parédia como
um recurso linguistico, ambivalente e bivocal. Bivocal porque contém a voz do locutor que
parodia e da voz do locutor do discurso parodiado, segundo Bakthin. Dai, cunha-se a con-
cepcao de polifonia literaria, segundo qual todo texto possui ndo sé a voz do interlocutor,
mas também as vozes de locutores de outros textos (MANFRINATO et al., 2013).

Poucos anos depois d’A cultura popular na Idade Média, Julia Kristeva’ trouxe os
pensamentos de Bakhtin para o Ocidente. Mesmo a Filologia ja conhecendo de longa data
as terminologias alusdo, parédia, plagio, parafrase, concordancia, etc, como explica Lopez
Cano (2007), s6 em 1969 Kristeva introduziu finalmente o termo “intertextualidade” em sua
obra Introdugao a Semanalise (MANFRINATO et al., 2013). Neste livro, a autora importa de
Bakhtin alguns conceitos como o dialogismo e ambivaléncia, acrescentando suas considera-

coes. Numa de suas passagens, Kristeva (2005) postula a existéncia de trés “dimensdes

espaciais” da palavra. Tais dimensdes seriam: 1) o texto-sujeito8; 2) o destinatéario; 3) e outros

textos, exteriores a escritura. Estas dimensoes, explica Kristeva, relacionar-se-iam através de

¢ Este aspecto da parddia, como processo linguistico nao-detentor de sentido satirico a priori, é de um dos pontos
centrais do livro A Theory or Parody de 1985 (“Uma teoria da pardédia” em Portugués) da escritora e critica
literaria canadense Linda Hutcheon. Ao contrario de uma conotacéo de deboche, a reelaboracéo textual parddica
é vista como um procedimento de grande poténcia criativa. Este ponto de vista sera trabalhado na se¢édo 1.2.

7 Escritora bulgaro-francesa nascida em 24 de junho de 1941. Suas atuagdes se estendem no campo da linguis-

tica, filosofia e psicanalise. O seu trabalho e biografia podem ser consultados no enderego eletronico:

http://kristeva.fr/ [Acesso em 7 ago. 2018]

8 Embora “texto-sujeito” nao seja um termo cunhado propriamente por Kristeva — na tradugao utilizada consta

o termo “texto da escritura” — nds o sugerimos dessa forma para reforcar o carater substancialmente impessoal

atribuido por Kristeva a essa dimensao da palavra.


http://kristeva.fr/

dois “eix0s”: o eixo horizontal do discurso literario concerniria a relacao entre o sujeito e o
destinatario, o locutor e o interlocutor; ja o eixo vertical, referir-se-ia a relacao multivetorial
entre: o sujeito, o contexto no qual este esta inserido, os textos que antecederam e os que
sucederao na cadeia do discurso.

Logo apos postular sua teoria dos eixos, Kristeva estabelece um paralelismo entre o
seu eixo horizontal e a nocdo de dialogismo de Bakhtin; da mesma forma, equipara seu eixo
vertical com a propriedade de ambivaléncia de um interdiscurso. Kristeva segue sua eluci-
dacao acrescentando que a ideia de dialogismo nao se trataria, entretanto, de um dialogo
face a face entre dois sujeitos. Ao invés disso, ela sugere que os interlocutores desses proces-
sos de comunicacao s6 deveriam ser considerados enquanto seus proprios discursos (nogao
de do “eu esvaido” que veremos ser apontada por Fiorin (2006) mais a frente). A implicagao
desta constatacao é que a diferenciacdo dos “eixos” se torna nebulosa. Contudo, ao contrario
de ser um problema, a falta de diferenciagao entre ambivaléncia e dialogismo é vista por

Kristeva como uma grande descoberta encontrada ja nos escritos de Bakthin:

Mas essa falta de rigor ¢, antes, uma descoberta que Bakhtin foi o primeiro a intro-
duzir na teoria literaria: todo texto se constréi como mosaico de citagdes [grifo
nosso], todo texto é absorgao e transformacdo de um outro texto. Em lugar da nocéo
de intersubjetividade, instala-se a de intertextualidade [grifo original], e a lingua-
gem poética lé-se pelo menos como dupla. (KRISTEVA, 2005, p.68)

Dessa forma, a ideia que Kristeva desenvolve a partir de Bakhtin é de uma estrutura
literaria ndo-hermética, mas sempre elaborada a partir de outra estrutura. Nesse sentido, “a
palavra literaria ndo é um ponto (um sentido fixo), mas um cruzamento de superficies textu-
ais, um dialogo de diversas escrituras; do escritor, do destinatario (ou da personagem), do
contexto cultural atual ou anterior” (Idem, p. 66). E esta concepcao de cruzamento de super-
ficies que tanto nos interessa na presente investigacao.

Paralelamente a repercussdo do trabalho de Kristeva na Literatura, foi publicada em
1973 a obra A Angtstia da Influéncia: uma teoria da Poesia’ do nova-iorquino Harold Bloom.
Em seu trabalho, Bloom defende o processo de misreading (desleitura) através do qual os
“poetas fortes” — jargao usado pelo proprio autor — conseguem gerar um novo poema a
partir da ressignificacao de poemas anteriores. Para Bloom, a propria histéria da poética é
“indistinguivel da influéncia da poética, uma vez que os poetas fortes fazem essa histéria

distorcendo a leitura uns dos outros, a fim de abrir para si mesmos um espaco imaginativo”

% Livro publicado em 1973 sob o titulo original The Anxiety of Influence: A Theory of Poetry pela Oxford Univer-
sity Press, New York.
19 Nascido em 1930, Harold Bloom é critico literario e professor emérito da Universidade de Yale.



(BLOOM, 2002, p.55). Em contraste com a perspectiva de Kristeva, Bloom resgata fortemente
o papel chave do autor no processo de cruzamento de aspectos subjetivos entre discursos
diferentes. Embora Bloom num primeiro momento parecga estar tratando da relacao entre
poemas puramente, entende-se no decorrer da leitura que, na verdade, seu estudo é princi-
palmente inclinado ao influxo entre poetas.

Tal “questdo do ‘eu’” é levantada pelo linguista brasileiro José Luiz Fiorin (2006), como
um ponto de contraste entre as visdes dos escritores supracitados. Fiorin (2006) considera
que a maneira como os pensamentos de Bakhtin foram trazidos para o Ocidente estaria car-
regada de residuos das filosofias da propria Kristeva, sobretudo na tradugao do Russo para
o Francés. Fiorin aponta que em Bakhtin, apesar da compreensao de que o “eu” locutor nunca
esta assepticamente sozinho, esse “eu” é substancialmente presente, mesmo que desmante-
lado. Ja em Kristeva, o foco se limita ao(s) texto(s) e deste modo a presenca do “eu” se esvai
em sua observacao (MANFRINATO et al., 2013). Esta problematica do “eu” ocupa um lugar
vital em nosso trabalho, pois no dissertar do Capitulo 2, veremos que a sacralidade esta es-
sencialmente atrelada a experiéncia espiritual pessoal do artista que a produz. Desta forma,
seria impossivel — num campo de estudo da religiosidade — desconsiderar o influxo da pes-
soalidade e subjetividade do “eu-autor” na analise de uma obra artistica.

Alguns autores mais recentes nos ajudam a compreender melhor a complexidade do
fenémeno. Ana Caroline Manfrinato, Daniel Quaranta e Norton Dudeque (2013), por exem-
plo, identificam duas camadas de compreensdo dos fenémenos de literarios: 1) o influxo de
aspectos sociais, politicos, contextuais (num sentido de vida pessoal) e subjetivos na obra de
um autor, bem como a obra (em sentido genérico) de outrem; 2) o cruzamento de elementos
entre textos em si, uma obra em relacao com outras obras (aqui no sentido estrito), a parte
de qualquer subjetividade dos autores envolvidos. Na Figura 1, mais adiante, essas camadas
sao representadas em circulos: os mais escuros representando, sob essa concepgao, a camada
1; e os circulos mais desbotados, a camada 2. Manfrinato et al. (2013) explicam que, na lite-
ratura sobre o assunto, é recorrente argumentar que uma das tais camadas esta
necessariamente e integralmente contida na outra. José Luiz Fiorin (1994 apud MANFRI-
NATO; DUDEQUE; QUARANTA, 2013) explica a interdiscursividade (equivalente ao
conjunto 1) como o conjunto dos influxos de outros discursos sobre o trabalho pontual de
um autor. Ja a intertextualidade se referiria a relacio estritamente entre textos (camada 2 da
elaboracao de Manfrinato, Dudeque e Quaranta (2013)), sendo um subconjunto da interdis-
cursividade. Todavia, Fiorin vé necessario ponderar que “o pensamento de Bakhtin chegou

empobrecido ao Ocidente e a rica e multifacetada concepcao do dialogismo de Bakhtin foi



substituid[a] pelo conceito pobre e, a0 mesmo tempo, vago e impreciso de intertextualidade
de Kristeva.” Fiorin acrescenta que “o conceito de intertextualidade, ao contrario da inter-
discursividade, concerne ao processo de construcao, reproducao ou transformacao do
sentido” (FIORIN 1994 apud MANFRINATO; DUDEQUE; QUARANTA, 2013). Paralelamente,
os autores Ingendore Koch, Anna Christina Bentes e Monica Cavalcante (2012) nomeiam
ambos os planos 1e 2 como intertextualidade, mas as diferenciam entre lato sensu (1) e stricto
sensu (2). Michael Klein (2005), por sua vez, entende o fendmeno em sentido inverso as pro-
postas dos autores anteriores. Em seu livro Intertextuality in Western Art Music
(Intertextualidade na Arte Musical Ocidental), Klein (2005) apresenta um glossario no qual
exibe dois verbetes distintos para intertextualidade e influéncia. Embora sua definicao de
influéncia esteja de acordo com a intertextualidade lato sensu de Koch et al. (2012) e inter-
discursividade de Fiorin (2006), Klein a vé como fendmeno estrito da intertextualidade, no
sentido inverso dos outros autores. Por ultimo, Manfrinato, Dudeque e Quaranta (2013) pro-
poem a observancia da intertextualidade como fendmeno estrito da influéncia, a partir da
observacao dos autores trabalhados anteriormente. Esses ultimos autores, porém, chamam
atencgao para o fato de que Fiorin, Koch, Bentes e Cavalcante baseiam suas argumentacoes
sobre o trabalho de Kristeva, enquanto somente Klein é o Unico que se baseia no trabalho de
Bloom. Isso poderia ser uma explicacao, segundo Manfrinato, Dudeque e Quaranta, para
entender o porqué do posicionamento ao revés de Klein.

A relevancia de trazer esses nuances terminoldgicos esta na necessidade de dar coe-
réncia ao emprego dessas terminologias. No nosso estudo, assumimos, enfim, a
Intertextualidade como o processo intencional de construgcao de uma obra musical a partir
de fragmentos de outros discursos e obras. O coser consciente de um tecido de ideias artistico
utilizando retalhos de outras malhas.

E importante frisar a importancia dada a consciéncia e intencionalidade neste pro-
cesso, pois isso ndo aparenta ser uma concepcao uniforme em todos os autores considerados
até entao. Em Kristeva (2005), por exemplo, o fato de se subtrair em importancia a pessoali-
dade do autor na compreensao da intertextualidade sugere que tal fendmeno poderia ocorrer
mesmo sem a consciéncia e intencao do autor. Ja no presente trabalho é imprescindivel as-
sumir a intertextualidade como um procedimento essencialmente proposital e contido no
espectro amplissimo da(s) Influéncia(s) — adequando-se também o plural. Esta inferéncia
permite compreender que, mesmo quando o estudo e classificacao de procedimentos inter-
textuais nao foquem as questoes subjetivas dos autores, estas estarao sempre presentes e,

no fundo, sdo as motivagdes que impelem um autor a assumir determinada postura em
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relagao a um intertexto pontual. Resgatando a alegoria de Kristeva (2005), se um texto é, ao
fim, um mosaico, as tesselas'! sdo os intertextos. A Intertextualidade se propoe, entdo, a es-
tudar como essas tesselas sao recortadas, retrabalhadas e dispostas numa superficie,
observando predominantemente a técnica do manejo dos intertextos. Ao passo que, as figu-
ras formadas pela disposicao das pecas, bem como a escolha das tematicas, as justificativas
para selecao de determinados materiais, a forma como esses sao trabalhados e dispostos,
enfim, todos os porqués; tudo isso pertenceria ao campo da Influéncia. Sendo assim, a In-
fluéncia justifica a decisdes tomadas na gestao de todos os parametros constitutivos do
mosaico, enquanto que a Intertextualidade se ocupa apenas de examinar como as tesselas
sdo trabalhadas. A Figura 1 representa ilustrativamente conceitos tal como sao abordados
segundo os autores consultados acima, confluindo na inferéncia que melhor atende ao pre-

sente trabalho.

Figura 1 — Intertextualidade e influéncia compreendidas como confluéncia de conceitos pre-

cedentes na literatura.

L. FIORIN KocH etal. M. KLEIN MANERINATO et al.
{2006) (2012) (2005) (2013)

L

Intertextualidade
latu sensu

Interdiscursividade Intertextualidade

Intertextualidade
stricto sensu

Intertextualidade

INTERTEXTUALIDADE

Relacao estritamente
entre textos

INFLUENCIA

Aspectos subjetivos da
experiéncia de vida do autor .

Fonte: Propria.
Uma vez que o produto artistico final se da no ambito da Musica Sacra Catdlica,

torna-se mais claro perceber que todos os conceitos relacionados a sacralidade, Catolicismo,

espiritualidade e afins, entram no presente estudo como elementos chave do espectro de

M Tesselas sdo as pequenas pecas de vidro, ceramica, marmore, conchas e outros inimeros materiais, constitu-
tivas de um mosaico.
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Influéncias do processo composicional. Isto é, as propostas de categorizacao tipolégica da
Intertextualidade, que serao exploradas na proxima sessao, adquirem uma condicdo de su-
bordinacao aqueles parametros religiosos, subjetivos e metafisicos. E é esta condicao de
subordinag¢dao um dos pontos essenciais do processo composicional aqui apresentado nos ca-

pitulos 3 e 4.

1.2 Categorizag¢des dos processos intertextuais na Literatura e na Musica
1.2.1 Tipologias intertextuais encontradas na bibliografia de referéncia

No intuito de se compreender ou se referir a determinados procedimentos intertextu-
ais recorrentes, para fins de analise musical, muitos autores propuseram sistemas proprios
de categorizacdo destes processos. Grande parte da terminologia sobre Intertextualidade
provém da Filologia, como ja dito. Alguns termos sao bastante recorrentes. Outros, mais ra-
ros, sao encontrados as vezes em apenas um autor. Ha ainda casos em que o mesmo conceito
€ encontrado em mais de um trabalho académico, mas apresentam nuances diferentes. Nao
se pode dizer que a seguinte apresentacao dos conceitos seja exaustivamente abrangente,
apenas buscou-se trazer pontos de vistas diversificados. Num primeiro momento, faz-se um
levantamento das tipologias como sao apresentadas nas referéncias bibliograficas. Ja na se-
¢ao 1.2.2, propds-se um novo mecanismo de categorizagao da Intertextualidade, baseado nas
classificacoes apresentadas nesta secao e partindo da experiéncia criativa dos produtos ar-
tisticos.

» Citacao, extracao, apropriacao

Provavelmente a forma mais evidente de intertextualidade, a citacao é um enxerto
artistico. Extrai-se de uma obra existente um fragmento que sera introduzido num novo texto
artistico. Sobre este procedimento faz-se mencao frequentemente na literatura. Ha varios
autores que partilham de conceitos com a mesma esséncia, mas com ligeiras diferencas.

Para Lopez Cano (2007), a citacdo é “o caso mais evidente de intertextualidade”. E
produzida quando, em um momento determinado de uma obra, o autor faz referéncia a outra
obra concreta dele mesmo ou de outro compositor” (LOPEZ CANO, 2007 [tradugao nossa])'?.
Ele ressalta ainda que para a citacao ser efetiva, é necessario cumprir quatro condicdes: 1)
deve ser forte e evidente — muitas vezes em contraste com o restante da musica; 2) deve ser

feita a partir de uma obra reconhecivel; 3) deve ser intencional, assumida e dosificada, a fim

12 No original: “Cita: es el caso mas evidente de intertextualidad. Se produce cuando en un momento determinado
de una obra, el autor hace referencia a otra obra concreta de él mismo o de otro compositor.”
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de evitar um caso de plagio; 4) deve conservar certa literalidade, para seja percebida como
citagao propriamente e nao outra categoria de intertextualidade. (Idem)

Affonso Sant’Anna (2003), descreve o procedimento da apropriacao, equivalente a ci-
tacdo. Sant’Anna descreve que apropriacao teria origem nas artes plasticas, com a collage, o
ready-made dadaista e a assemblage™. Na apropriacdao, um objeto é retirado de sua norma-
lidade, deslocado de seu contexto original e reinserido noutro tecido de ideias, possibilitando
uma nova leitura. Nao se trata de uma representacao, mas de uma reapresentacao de um
objeto. (SANT’ANNA, 2003).

Lucas Barbosa e Lucia Barrenechea (2003) dissertam sobre intertextualidade extrativa
como uma “insercao literal de um trecho musical [...] dentro de outro, sem que haja qualquer
tipo de intervencao no trecho musical citado” (BARBOSA; BARRENECHEA, 2003) Os autores
separam ainda o extrato da importacao de entidades organicas elementares, em que “um
elemento musical com proporcoes reduzidas é copiado e transportado para dentro de um
outro contexto musical, sem que o mesmo perca sua identidade ou efeito sonoro” (Idem).
Para ilustrar bem esta diferenca pode-se pensar num trecho musical contendo varios objetos
sonoros, motivos melddicos, etc. Na intertextualidade extrativa, uma secao completa ou tre-
cho de uma obra é recortado e reinserido num novo discurso. J4 numa intertextualidade de
entidades organicas elementares, ainda segundo Barbosa e Barrenechea (2003), apenas um
dos elementos constitutivos do trecho, de forte carater, é importado e constituird um novo
trecho de uma nova obra. Em suma, um extrato compreende uma estrutura maior e mais
complexa que uma entidade organica elementar.

« Alusdo

A nocao da alusao é bem explicada por Zani (2003). Trata-se da referéncia a uma obra
especifica, sem uma repeticdo completamente literal. A alusao “nao se faz como uma citagao
explicita, mas sim, como uma construcao que reproduz a idéia [sic] central de algo ja discur-
sado e que, como o proprio termo deixa transparecer, alude a um discurso ja conhecido”
(Idem).

« Prafrase

Parafrase é um conceito entendido na Literatura como a reafirmacao de um discurso
com outras palavras (SANT’ANNA, 2003). E comumente apresentada como uma categoria

isolada. Barbosa e Barrenechea (2003) descrevem a parafrase como uma “citacao reelaborada

13 Técnicas originarias das artes plasticas, nas quais objetos e materiais tridimensionais sdo usados para incor-
porar uma nova obra artistica. Tais materiais, no entanto, permanecem reconheciveis, ainda que tenham
adquirido um novo sentido na obra artistica em que se encontra.
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livremente, que raramente obscurece o original, numa dialética da transformagao e seme-
lhanga.” llza Nogueira (2003) corrobora: “parafrase é a reafirmacao, em termos diferentes, do
mesmo sentido de uma obra; trata-se de um segundo texto sobre um primeiro acrescido de
diferencas superficiais”.
« Estilizacdo
Na estilizacdo, o as atengoes se voltam para a forma, mais do que o contetdo. A esti-
lizacdo reproduz os elementos estilisticos de um discurso ja existente (ZANI, 2003). A
estilizacao pode apontar para o estilo de compositores isolados, movimentos artisticos, tradi-
¢coes musicais de alguma regiao geografica, etc. llza Nogueira (2003) esclarece que a
estilizacao é uma pratica criativa fiel ao paradigma original. Ela permite que o compositor
introduza sua expressao pessoal sem trair a organizagao ideoldgica do Sistema, como ocorre-
ria na parddia. Para ela, ainda, a estilizacao flui na mesma direcdo do objeto estilizado.
13 . . K ~ . R
Inovando sem subverter, perverter ou inverter o sentido, [a estilizagao] possibilita [...] uma
reforma, sem modificacao essencial da estrutura” (NOGUEIRA, 2003).
Temos ainda as consideracoes de Lucas Barbosa e Lucia Barrenechea:
A influéncia no nivel estilistico, significaria que em uma obra, o compositor se apro-
priou da maneira como seu antecessor tratou os recursos e técnicas compositivas
na elaboracao do discurso musical. Dentro do estilo, abordaremos o aspecto relaci-
onado a ambientacdo sonora, ou seja, o efeito perceptivel sensorialmente como

resultado das associacdes estre as entidades sonoras e ritmicas. (BARBOSA; BAR-
RENECHEA, 2003)

E curioso que Barbosa e Barrenechea categorizem separadamente a intertextualidade
estilistica do que chamaram de intertextualidade idiomatica. Esta ultima categoria estaria
mais ambientada no campo da instrumentacao e eventualmente orquestragao. Na intertex-
tualidade idiomatica (em sentido de instrumentagido) é “observado o tipo de escrita
especifico, bem como a maneira como foi tratado o sistema de interagao de timbres, o registro
e as articulagoes em determinado instrumento” (Idem). Se considerarmos, entretanto, que a
instrumentacdo e orquestragao sao aspectos constituintes de um estilo, a intertextualidade
idiomatica seria portanto uma subcategoria de intertextualidade estilistica.

Lopez Cano (2007), por sua vez, acrescenta um tipo de intertextualidade estilistica
através de topicos. Isto se daria quando uma peca faz mengao a outra ordem estilistica abran-
gente, sem paternidade autoral. E como, se pensarmos como exemplos nao estritos, uma
sinfonia que faz alguma remiténcia a “mdsica militar”, “de caca” ou uma peca para piano

romantica que faga referéncia a musica folclérica de algum grupo etnomusicolégico.
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« Parddia

Na parédia, o sentido original da obra parodiada é subvertido (BARBOSA; BARRE-
NECHEA, 2003). Nogueira (2003) afirma que a parddia possui a meméria do autor parodiado
e a do que parodia; trata-se do o jogo intertextual da diferenca. Acrescenta ainda que a pa-

rédia inverte o sentido do objeto apropriado, geralmente efetivando critica e contestagao.

Em Bakhtin (1987), todavia, denuncia que a parddia moderna é concebida exclusiva-
mente como negativa, e que isso seria um distanciamento da nocao ambivalente da nocao da
parédia antiga — degradar para depois fazer ressurgir. Lopez Cano (2007), ambientado estri-
tamente na légica musical, também reforca que o termo atual estd embebido de uma
conotagao satirica e depreciativa, longe de sua acepgao original, na qual um material seria
metabolizado a fim de gerar um novo produto. De fato, Linda Hutcheon (1989) dedica um
livro inteiro sobre fendmeno da parddia, no qual defende que a tal nao possui, em si, nenhum
sentido de escarnio. Ao invés disso, Hutcheon realca a importancia da parédia como ferra-
menta de linguagem, com importante papel na producao criativa do século XX —o discurso
da diferenca. A “subversao” ndo tem, nem para Hutcheon, Baktih e Lopez Cano um carater
intrinseco de ironia, deboche ou satira, mas, ao contrario, é uma postura de “reciclagem” de
um material primario.

Barbosa e Barrenechea (2003) falam também em reinvengdo: quando o compositor
realiza uma releitura de uma obra ja existente. O compositor, nesse caso, “reage a seus pre-
decessores, produzindo um sentido completamente diferenciado ao material compositivo
anteriormente usado[. R]adicalmente ele transforma esse material atribuindo-lhe um sentido

bRl

‘novo’” (Idem). Se percebermos com cautela, tal conceito de reinvengao compartilha da
mesma esséncia da parddia segundo Hutcheon: “um discurso construido a partir da dife-
renca”. No entanto, a conceituacdo de Barbosa e Barrenechea parece referir-se ao caso no
qual uma obra musical é integralmente revisitada e alguns de seus parametros compositivos

sao retrabalhados, ganhando uma nova roupagem.

1.2.2 Revisitacdo das tipologias intertextuais: Uma proposta

Antes da elaboracdo do produto artistico dessa dissertacao, tinham-se em mente ape-
nas as classificacoes e categorias de intertextualidade expostas na secao 1.2.1. Contudo,
durante e ap6s o processo de composicao, foi sendo observado que as terminologias ja cata-

logadas pareciam nao comportar o amplo leque de possibilidades compositivas alcancadas
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com a Intertextualidade, seja no sentido estrito do trabalho realizado nesta dissertacao, seja
também para futuras composicdes. Ao mesmo tempo, observamos que tal vocabulario cata-
lografico mantinha um vinculo ainda muito estreito com a Literatura, nem sempre
considerando as particularidades do fendmeno em sua aplicabilidade em Musica. Com isso,
certas classificagdes, quando aplicadas num objeto musical, mostravam-se demasiadamente
vagas ou insuficientes para a descricao de certos fendmenos. Partindo dessas averiguacoes,
emanou o intuito de revisitacao dos conceitos apresentados em 1.2.1, com a finalidade de
elaborar um mecanismo supostamente mais apurado para a identificacao de recursos empre-
gados numa obra musical especifica, bem como ampliar o horizonte de possibilidade de
procedimentos intertextuais a disposicao de um compositor. Nao se assume que tal proposta
possua abrangéncia exaustiva. Porém, pode-se dizer que a nova esquematizagao, a ser escla-
recida a seguir, buscou atender as demandas da analise das obras apresentadas nos capitulos
3 e 4 e sintetizar as categorias elencadas em 1.2.1.

A presente proposta de identificacido de recursos intertextuais se baseia em duas di-
mensdes. Uma delas compreende todo o universum musicalis (universo musical), isto é, todas
as obras musicais existentes, seus conjuntos, suas partes constitutivas, gestos musicais'4,
idiomatismos (maneira de escrever para determinado instrumento), tracos caracteristicos de
harmonizacado, formas musicais', arquétipos estilisticos, praticas compositivas, praticas in-
terpretativas... enfim, qualquer elemento que possa ser identificado como Mdusica ou parte
constitutiva dela. Na primeira instancia da intermusicalidade, elege-se uma entidade musical
em meio ao infindavel universum musicalis. Recorrendo a “alegoria do mosaico” de Kristeva
(2005), a entidade musical representa a escolha proposital e consciente dos fragmentos de
ceramica que serao colocados ao se fazer o mosaico.

E necesséario decidir, entdo, como dispor este material e como o mesmo sera incorpo-
rado no trabalho final do mosaico. Neste segundo momento, a entidade musical selecionada
é projetada sobre a segunda dimensao da Intermusicalidade: o continuum de similaridade e
diferenciacdo. Tomando como referéncia a entidade musical de referéncia, o continuum parte

darelacdo igualdade e se distancia em direcao da diferenga. Destacam-se aqui quatro regides

4 Para uma leitura mais aprofundada sobre a conceituacio de gesto musical, recomenda-se a consulta da se-
gunda parte do livro: HATTEN, Robert S.. Interpreting Musical Gestures, Topics, and Tropes: Mozart, Beethoven,
Schumann. Bloomington: Indiana University Press, 2004. 358 p.

15 Aqui se entende formas musicais ja consolidadas, tipicas de um grupo de fontes. Nao confundir com a forma
de uma peca isolada..
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principais nesta dimensao: apografia'®, alusdo, parafrase e parédia. A Figura 2 busca ilustrar
essa visao da intermusicalidade como projecdo de uma entidade musical sobre o eixo conti-

nuo de similaridade e diferenca.

Figura 2 - Compreenséo da intermusicalidade como projecao de uma entidade musical sobre o continuum da
semelhanca e diferenca
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Fonte: Propria.

A apografia é mais proxima a igualdade absoluta, que é axiomaticamente inatingivel
(uma réplica jamais sera o objeto original em si); um apdgrafo busca ser uma cdpia, mais
semelhante possivel, de um original. Ja a alusdo mantém a entidade original reconhecivel,
sem reelaboragao, mas nao tem o mesmo compromisso de similitude que a apografia. A pa-
rafrase, por sua vez, mantém a entidade primordial reconhecivel, ao mesmo tempo em que
deixa perceptivel uma atitude de livre reelaboragao. Por fim, na parddia, a reelaboragao do
intertexto é tao arrojada que o reconhecimento da entidade que lhe deu origem se torna
obumbrado. Essas categorias sao, na verdade, regides do supradito continuum, cujas frontei-
ras sao gradientes e esfumacadas, dificultando, em alguns casos, o enquadramento de
algumas atitudes composicionais. Porém, essa aparente inexatidao, ao contrario do que possa
parecer, ajuda a corroborar a ideia de que cada caso ocupa uma posigao acurada na dimensao
dinamica de semelhanca-diferenca. Nao ha, contudo, nenhuma forma de mensuracao dessa
posicao; os Unicos referenciais sao essas regioes com limites nebulosos.

Observa-se que, a partir dessa compreensao quase cartesiana das duas dimensées do
processo intermusical, é possivel englobar todos os fenémenos listados na primeira parte

deste capitulo. A collage e o ready-made, como expde Sant’Anna (2003), por exemplo, podem

16 “Apografia” deriva metaforicamente de “apografo”, pratica de copia e duplicacdo de textos, desenhos e par-
tituras através de manuscritos.
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ser entendidas como uma sorte de intertextualidade apografica, baseada sobre um fragmento
ou trecho de alguma obra'. O mesmo vale para a nogao de extrato de Barbosa e Barrenechea
(2003). A intertextualidade de entidades organicas elementares, como também descrevem Bar-
bosa e Barrenechea (idem), pode ser esclarecida como intertextualidade apografica baseada
em sequéncias de valores paramétricos do som (um tema contrapontistico marcante, por
exemplo, que é uma sequéncia de duragdes e de alturas) ou um objeto sonoro caracteristico.
A estilizagao, como exposta por Zani (2003) e Nogueira (2003), pode ser assimilada como
reproducao apografica, ou eventualmente alusiva, de um estilo em qualquer ordem (de um
compositor, de um grupo geografico, de alguma época, etc.).

As vantagens de se trabalhar o produto intertextual como projecao de elementos par-
titivos de um corpus musical sobre o continuum da semelhanca/diferenca sao: maior acuracia
da identificacdao dos fendmenos intertextuais; e a ampliacao do leque de possibilidades de
trabalho, viavel com inimeras combinagdes possiveis entre os elementos de cada um dos
eixos.

Considerando todo o contetddo abordado no capitulo 1, observou-se que se a Inter-
textualidade é uma plataforma de trabalho composicional rica e proficua. Constitui portanto
uma ferramenta Gtil para a composicao de Musica Sacra, pois oferece subsidios criativos
para se lidar com com elementos musicais de diferentes conjuntos de todo o universum mu-

sicalis [sacro] existente.

7 Nota: tanto na collage, quanto no ready-made e na assemblage, pode estar presente algum tipo de stira, e,
no entanto nao sdo caracterizados como parddia. Isso evidencia que a satira é verdadeiramente um elemento
alheio a intermusicalidade, na visao aqui proposta.
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CAPITULO I

Musica Sacra: espiritualidade, Igreja Catolica, cenario atual e desafios para o compositor
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2.1 Ocorréncia e delimitagdes terminoldgicas acerca da sacralidade na Misica

“Sacro”, em concepg¢ao ampla, é um adjetivo atribuido aquilo que é digno de venera-
¢ao, respeito, relativo a religido; é o antonimo de “profano” (DICIO, 2017). Por essa definicao,
Arte Sacra, em sua total abrangéncia, portanto, referir-se-ia a qualquer manifestagao artis-
tica atrelada a qualquer denominagao religiosa.

Joseph Peter Swain™® (2016) descreve nas consideracoes iniciais de seu Historical Dic-
tionary of Sacred Music (Dicionario Historico da Mdusica Sacra) que, para algumas
denominagdes'’, o jargao “musica sacra” é praticamente vazio de significado ou redundante,
pois de alguma forma, toda a producéo cultural dessas comunidades traz o referencial reli-
gioso de forma muito presente. Ou seja, para essas culturas é impossivel desassociar a
Mdsica, de sua sacralidade inerente. Swain (2016) segue ainda afirmando que a necessidade
de polarizagao entre musica sacra e nao-sacra estaria ligada substancialmente aos dilemas
historicos da sociedade ocidental europeia e de todas as culturas a ela relacionadas. Isso
permite compreender o porqué da comum associacdo entre os termos “arte sacra” e “musica
sacra” as tradigodes judaico-cristas, uma vez que estas sao predominantes naquela sociedade.

Antonie Vergote?%(1974), por sua vez, formula uma distin¢io entre “sacralidade reli-
giosa” e “sacralidade pré-religiosa”. Para Vergote, a “sacralidade pré-religiosa” se define
como a experiéncia espiritual, o contato interior com o transcendente e, portanto, imanente
ao homem. Ja a “sacralidade religiosa” se observa na expressao concreta da experiéncia pré-
religiosa através de iconografias, simbolos, atos ritualisticos (SCHALZ, 1977)?'. Numa meta-
fora biogenética, a pré-religiosidade seria a sacralidade sob a forma de genoétipo, enquanto
que a religiosidade, em si, é, por vez, uma expressao fenotipica. Toda exteriorizagao artistica,

nesse sentido, segundo Vergote, estaria atrelada a uma realidade imanente do artista.

18 (*195-) Organista, regente, professor de Histéria da Musica e Teoria Musical na Phillips Academy e Colgate
University.

1 Swain exemplifica com o Isla, o Budismo Theravada, o Hinduismo Hindustani e Karnatico e algumas seitas
do Cristianismo primitivo.

20 (1921 — 2013) Psicanalista, filosofo e tedlogo belga, professor emérito na Universitas Catholica Lovaniensis.
21 Para absorver melhor tais consideracdes, vale enxertar aqui o excerto no qual os conceitos sdo trabalhados:
Par « sacré religieux », [Antonie] Vergote entend « la sursignifiance et la surpuissance divines communiquées
au monde par la mediation des signes et des actes rituels. Autrement dit : il est le divin rendu présent dans les
choses, dans le langage et dans les personnes par Ueffet d’une consecration » [...] Le « sacré pré-religieux » par
contre s’identifie avec « Uinfini anonyme qui précéde, sous-entend et englobe le sujet et le monde » : un sacré
neutre, immanent, sans qui ’homme emprisonnerait Dieu « dans la logique de son image du monde et dans la
magie de ses signes rituels ». Por “sagrado religioso”, [Antonie] Vergote entende “a supersignificancia e a
superpoténcia divinas comunicadas ao mundo pela mediagao dos signos e dos atos rituais. Em outras palavras:
trata-se do divino tornado presente nas coisas, na linguagem e nas pessoas pelo efeito de uma consagracao”.
[...] o “sagrado pré-religioso”, por outro lado, identifica-se com “o infinito andnimo que precede, subentende e
engloba o sujeito e 0 mundo”: um sagrado neutro, imanente, sem o qual o homem aprisionaria Deus “na légica
de sua [do homem] imagem de mundo e na magia de seus signos rituais”. (VERGOTE, 1974 apud SCHALZ,
1977, p.67)
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Ocorre, contudo, que os jargdes “arte sacra” e “musica sacra” sao facilmente encon-
trados portando uma conotacgao estrita, referindo-se a uma pratica religiosa pontual, como
ocorre frequentemente no ambito judaico-cristao. Tendo em vista a abrangéncia religiosa
universal do adjetivo “sacro”, deve-se atentar sempre a4 denotacdo do adjetivo “sacro” em
determinados contextos, a fim de esquivar-se de eventuais equivocos.

Neste aspecto, a literatura alema fornece uma terminologia muito Gtil. Em textos aca-
démicos a partir do século XX, vale destacar a difusao do termo Kirchenmusik®?, de origem
germanica. Valéria Matos?? (2015), em sua tese, apresenta o termo segundo materiais de re-
feréncia, como o dicionario Riemann?* (1967) e a enciclopédia MGG? (1997). De forma
sucinta, Kirchenmusik refere-se diretamente a musica executada em funcdes rituais no ambi-
ente de igreja®. O termo é ecuménico, abrangendo todas as denominacdes cristas:
Protestantes, Catélicas, Ortodoxas, etc. E um termo Gtil, pois ndo se confunde com “musica
eclesiastica”, uma vez que “eclesiastico”?’ carrega uma denotacéo especifica a circunscrigao
Catdlica; tampouco se confunde com “musica crista”, que abrangeria também mdsicas devo-
cionais de inspiracao religiosa crista concebidas para um contexto nao ritual. Outra expressao
muito comumente mencionada em alemao é geistliche Musik — literalmente: “musica espiri-
tual/da alma” —, um conceito amplo e que engloba suprarreligiosamente todo o universo de
musica produzido a partir de uma experiéncia devocional interior (FELLERER, 1949 apud MA-
TOS, 2015) — pré-religiosa. Tais terminologias sao uteis para se precisar em qual esfera de

abrangéncia se esta trabalhando.

22 Palavra formada pela aglutinacdo de Kirchen, igreja; e Musik, misica Em Alemao, todos os substantivos se
iniciam com letras maidsculas. Dessa forma, perde-se o efeito de distingao de significados entre “igreja” e
“Igreja”, como ocorre no Portugués.

23 Regente e professora de regéncia da Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro, com énfase de pes-
quisa em repertério coral sacro brasileiro na primeira metade do século XX.

24 RIEMANN MUSIK LEXIKON. Sachteil. B. Schott’s S6hne. Mainz. 1967

25 GUTH, Joachim. Kirchenmusik. In: Die Musik in Geschichte und Gegenwart — Allgemeine Enzyklopadie der
Musik. Kassel: Barenreiter Verlag, Sachteil 5, 1997, p. 128-129.

26 O termo esta essencialmente vinculado mais a funcéo litdrgica e paralitirgica que ao espaco fisico de uma
igreja em si. Isto porque o termo também engloba acdes celebradas em locais abertos, como missas campais,
procissoes, entre outras.

270 termo “eclesiastico” faz mencgao ao livro biblico Eclesistico (também chamado de Siracida, por ter sido
escrito pelo filho de Sira, 810 12). “Eclesiastico” deriva do grego exkAncia, que quer dizer “assembleia” e origina
o termo latino ecclesia: igreja. O livro é assim referido desde Sao Cipriano de Cartago (século IIl), em justapo-
sicao a Sinagoga judaica, que apesar de reconhecer o valor histérico do livro, ndo o inclui no Tanakh, o
compéndio dos livros candnicos judaicos. Valendo-se disso, as linhagens de igrejas Protestantes também nao o
incluem em suas biblias, sendo aceita apenas pela Igreja Catélica Romana e a Igreja Ortodoxa Etiope. Sendo
assim, o adjetivo “eclesiastico” faz mencgao diretamente a estas Gltimas igrejas (embora comumente a Igreja
Catélica Romana). (CRAWFORD HOWELL TOY, 1905)
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2.2 Musica no Catolicismo: a salvaguarda da missao apostélica e patrimonio artistico
Ao se lancar o olhar sobre os documentos eclesiasticos mais recentes sobre Musica,
percebe-se que o assunto é revestido de uma aura de grande estima e suntuosidade. Confirma
esta afirmacao o paragrafo 112, no sexto capitulo, da Constituicao Apostélica Sacrossanctum
Concilium, promulgada em dezembro de 1963 pelo Papa Paulo VI:
112. A tradicdo musical da Igreja é um tesouro de inestimavel valor, que excede
todas as outras expressdes de arte, sobretudo porque o canto sagrado, intimamente

unido com o texto, constitui parte necessaria ou integrante da Liturgia solene.
(CONCILIO ECUMENICO VATICANO I, 1963, p.21)

Mesmo seis décadas antes ao Sacrossanctum Concilium, no motu proprio, promulgado

pelo Papa Pio X, intitulado Tra le sollecitudini, ja se elucidara que:

1. A musica sacra, como parte integrante da Liturgia solene [...] concorre para au-
mentar o decoro e esplendor das sagradas cerimonias; e, assim como o seu oficio
principal é revestir de adequadas melodias o texto littrgico proposto a consideracao
dos fiéis, assim o seu fim prdprio é acrescentar mais eficacia ao mesmo texto, a fim
de que por tal meio se excitem mais facilmente os fiéis a piedade e se preparem
melhor para receber os frutos da graca, préprios da celebracdo dos sagrados misté-
rios. (VATICANO, 1903)

Sobressai entao um elemento-chave para a compreensao da tamanha importancia da
Mdsica como patrimoénio “de inestimavel valor” para Igreja: a Musica desempenha a nobre
fungao de “revestimento” do Texto Littrgico a fim de “acrescentar-lhe mais eficacia”. Em ou-
tras palavras, reconhece-se na Musica o potencial catalisador da assimilagao da Palavra
Sagrada pelos fiéis.

A presenca da musica, no entanto, se verifica desde as origens do Cristianismo. Diz o
relato biblico de Sao Mateus Evangelista:

26. Durante a refeicao, Jesus tomou o pdo, benzeu-o, partiu-o e o deu aos discipulos,
dizendo: Tomai e comei, isto é meu corpo.

27. Tomou depois o calice, rendeu gracas e deu-lho, dizendo: Bebei dele todos,

28. porque isto é meu sangue, o sangue da Nova Alianca, derramado por muitos
homens em remissdo dos pecados.

29. Digo-vos: doravante ndo beberei mais desse fruto da vinha até o dia em que o
beberei de novo convosco no Reino de meu Pai.

30. Depois do canto dos Salmos, dirigiram-se eles para o monte das Oliveiras.
(Mt 26:26-30 em: BIBLIA, 1982) [grifo nosso]

Vé-se que, justamente na Ultima Ceia, passagem que narra o que a Igreja assume como a
Instituicao da Eucaristia, centro da celebracao liturgica da Missa, o evangelista nao deixa de
dar relevancia ao canto dos Salmos. Desde este momento, entdo, a Musica passa a integrar

fixamente o rito Litargico (FELLERER, 1972).
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No culto cristdo primitivo, a pratica musical em muito se assemelhava ao Canto da
Sinagoga, nao havendo significativas diferencas entre ambos (LUBMAN; KISER, 2001). As
Salmodias, os Hinos, as Odes; todas estas manifestacdes musicais representavam o canal de
comunicacao entre Deus e o Homem através do canto em comunidade. Eis ai o valor teoldgico
da Musica na tradicao judaico-crista (FELLERER, 1972)!

Entretanto, a presenca constante da Mdusica no cristianismo ja era acompanhada por
questionamentos sobre como esse canal entre Deus e os homens deveria ser para que efetiva-
mente cumprisse sua missao apostoélica; ou seja, como garantir a associagao legitima entre
forma e conteudo. O conflito espiritual relatado no Capitulo 33 do 10° livro das Confessiones?®
(397-398) de Santo Agostinho?® é iconico nesse aspecto: ao mesmo tempo que ele reconhece
que a musica é capaz de despertar a piedade popular dos fiéis ouvintes para o conteudo do
texto proclamado, teme que o deleite causado pelo som seja mais sedutor que a mensagem
da Palavra e assim, seria melhor que o canto nem fosse escutado, para Santo Agostinho.

No primeiro capitulo do livro Geschichte der katholischen Kirchenmusik (Histéria da
Musica Sacra Catdlica), Karl Gustav Fellerer3? (1965) identifica trés eixos dicotomicos que
permeiam os debates sobre a natureza da Musica inserida no contexto cristao catélico [litar-
gico] ocidental3’. O primeiro é identificado como ratio e emotio: a valorizacao da compreensao
racional dos aspectos fisicos dos sons concretos, empregados na pratica musical, em contra-
ponto com o apreco pela expressao da subjetividade e comogao das pessoas envolvidas na
composicao, execucao e contemplacdo da musica. Ja o segundo eixo dicotomico é observado
no embate entre musica eclesiastica e masica mundana (musica ecclesiastica e weltliche Mu-

sik), ou seja, a tentativa de buscar um isolamento e imiscibilidade entre a musica dedicada a

28 Neste capitulo, Santo Agostinho relata sua angustia diante da musica. Por um lado, teme pecar por se deixar
seduzir mais pela beleza do canto do que pela Palavra que est4 sendo carregada. Por outro, reconhece que a
Musica é capaz de elevar alma das pessoas ao transmitir a Palavra de Deus. Uma versdo em portugués esta
disponivel em: AGOSTINHO, Santo. Os prazeres do ouvido. In: AGOSTINHO, Santo. Os prazeres do ouvido.
In: ___ . Confissdes. Covilha, Portugal: Lusosofia, 2008. p. 83-84. Traducgao de: Arnaldo do Espirito Santo;
Joao Beato; Maria Cristina Castro-Maia de Souza Pimentel. Disponivel em: <http://www.lusoso-
fia.net/textos/agostinho_de_hipona_confessiones_livros_vii_x_xi.pdf> Acesso: 20 ago 2018

2 Santo Agostinho (354 — 430 d.C.) foi bispo de Hipona, cidade do Norte da Africa, atualmente parte da pro-
vincia de Annaba, no territério da Argélia. Seus escritos abrangem desde questdes doutrinarias cristas até
dominios da musica, matematica e fisica. Pela relevancia de seus escritos para o cristianismo, é considerado
um dos Padres da Igreja.

30 Karl Gustav Feller (1902-1984) foi um musicologo alemao com cerca de 600 publicagdes cientificas sobre a
musica catdlica da igreja. Publicou por 46 anos tendo colaborado com o Kirchenmusikalisches Jahrbuch (Al-
manaque da Mdusica da Igreja). Dentre os prémios, recebeu, a Grande Cruz da Ordem do Mérito da Republica
Federal da Alemanha, a Cruz Austriaca de Honra para a Ciéncia e Arte (em 1977) e a Cruz do Comandante da
Ordem Papal de Sdo Gregorio, o Grande. a

31 Fellerer sublinha algumas vezes em seu texto que no Oriente, a musica percorreu um caminho diferente,
adotando uma postura mais conservadora e preservando por mais tempo repertérios e praticas musicais anti-
gas.


http://www.lusosofia.net/textos/agostinho_de_hipona_confessiones_livros_vii_x_xi.pdf
http://www.lusosofia.net/textos/agostinho_de_hipona_confessiones_livros_vii_x_xi.pdf
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Igreja e outras expressdes de musica paga ou profana. Por ultimo, aponta-se o debate entre
“elaboracio criativa” (schopferische Gestaltung) e “vivéncia piedosa” (Frémmigkeitserleben),
também entendida como a dicotomia entre o senso isolado de um individuo (Einzelmenschen)
em contraposicao ao senso de comunidade (Gemeinde).

Gustav Fellerer (1972) destaca que, ja nos primeiros séculos, era uma preocupacgao que
o canto sagrado fosse, genuino, cristao, jubiloso3? e inteligivel para toda a assembleia. Nos
primeiros séculos do cristianismo os Padres da Igreja foram responsaveis por uma revisitagao
e cristianizacdo de importantes tedricos da Grécia Antiga. Na musica, isso se deu através da
incorporacao das teorias de Pitagoras (VI-V séc. a.C.) — o estudo minucioso das razoes, pro-
porcoes e nimeros intrinsecos a fisica do som, privilegiando-se o estudo das alturas — e Platao
(V-IV séc. a.C.) — a soberania da “musica das esferas” (a misica idealizada, da qual a musica
concretamente audivel seria apenas uma sombra projetada no plano sensivel); a reafirmacao
da racionalizagao pitagorica, a doutrina do ethos® (Ethoslehre); e a valorizagao pela musica
tradicional e simples em detrimento das formas de musica “novas” e complexas — (FUBINI,
2008).

Com a difusao do cristianismo no século IV34, as primeiras missdes apostoélicas se de-
pararam com as realidades pagas que ainda eram muito presentes em varias regides do
Império Romano. Dai, surgiu a necessidade de separacao entre a musica para o servigo cristao

e as praticas pagas, mundanas, pompa diaboli*>* (CARLAN, 2009).

32 Fellerer sugere, como fundamentagao biblica as seguintes passagens: Epistola aos Romanos 15:9 [“Quanto
aos pagaos, eles so glorificam a Deus em razdo de sua misericordia, como esta escrito: Por isso, eu vos louvarei
entre as nagdes e cantarei louvores ao vosso nome (Il Sm. 22:50; SI. 17:50)."]; Epistola de Tiago 5:13 ["Alguém
entre vOs esta triste? Reze! Esta alegre? Cante."]; e Epistola aos Efésios 5:19 ["Recitai entre vds salmos, hinos e
canticos espirituais. Cantai e celebrai de todo o coracio os louvores do Senhor."]. (BIBLIA, 1982)

33 A doutrina do ethos defende que a musica é capaz de interferir no carater de um individuo e, logo, de uma
sociedade. Desta forma, a Musica passa a ser um assunto de responsabilidade social. GURGEL, Autumn. Roots
and Theories of the Doctrine of Ethos. In: WELS AND ELS UNDERGRADUATE RESEARCH SYMPOSIUM, 3.,
2003, Wisconsin. Papers. Milwaukee, Wisconsin: Charis Institute Of Wisconsin Lutheran College, 2003. p. 1 -
14. Disponivel em: <http://www.charis.wlc.edu/publications/symposium_spring03/gurgel.pdf>. Acesso
em: 24 ago. 2018.

3 Em 313 d.C. o Edito de Milao, emitido por Constantino Magno e Licinio, tornam licitas todas as religides,
dando fim a perseguicdes, sobretudo aos cristiaos (CARLAN, 2009). Em 380, durante o governo de Teodosio |,
foi enfim decretado o Edito de Tessalonica, que afirmou a ortodoxia crista nicena como religiao oficial do Im-
pério Romano. Com isso, o cristianismo se difundiu rapidamente por todo o territério imperial. (EHLER;
MORRALL, 1967)

35 “Pompa do diabo” é um jargao que surge na histéria da Igreja como referéncia aos espetaculos de entreteni-
mento na Roma Antiga que incluiam o sofrimento e morte de pessoas. De maneira metafdrica, pompa diaboli
se refere, em outros contextos, a todo o mundo, enquanto nao-cristianismo — na ldgica cristda associado ao
sofrimento e morte espiritual do ser humano, sobretudo na época a qual referimos —, quando este é reduzido a
espetaculo e arte. DOVE s’annida il diavolo: Ambiguamente attratti dalla menzogna. L'Osservatore
Romano. Vaticano. 22 jun. 2012. Disponivel em: <http://www.osservatoreromano.va/it/news/dove-sannida-il-
diavolo>. Acesso em: 24 ago. 2018.
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Assim, os Padres da Igreja passaram a voltar seus interesses para a pesquisa das ra-
zOdes numéricas e fisicas do som — resgatando Pitagoras —. Isto porque, veem nesses estudos
uma maneira de garantir que a musica fosse a expressao da Ordem Divina — eco da teoria da
“musica das esferas” de Platao — manifestada nas proporcées numéricas imanentes do som
(mensura et numero et pondero)3® (FELLERER, 1972). Tais ideias reverberaram no contetudo
substancialmente matematizador de De Musica®” (389 ca.) de Santo Agostinho, passando por
De Institutione Musica (500-507 ca.) de Boécio3®, Musica Enchiriadis®® (séc. IX ca.) e Microlo-
gus (1026) de Guido d’Arezzo*; sendo esses alguns dos principais alicerces da musica [crista]
ocidental, de forma geral (FELLERER, 1972). Percebe-se entdo, em suma, que as teorizagoes
sobre a musica crista, no primeiro milénio, dao-se predominantemente na esfera da raciona-
lidade e mensuragao — ratio — dando a muasica um sentido nao apenas teoldgico, mas também
cientifico.

Essas nogoes estéticas adentraram a primeira metade do segundo milénio, se obser-
varmos as teorizagdes sobre musica e os progressos da notacdo musical!. As novas
experimentagdes com notacao mensural capacitaram a criacao de um repertério de maior
complexidade compositiva e executiva. As obras de compositores como Léonin (1135 — 1201),
Pérotin (1160 — 1230) e Gillaume de Machaut (1300 — 1377) servem muito bem como ilustra-
¢ao de como as novas notacdes propiciaram insélitas possibilidades compositivas na musica
eclesiastica dos séculos Xll a XIV. Contudo, estas inovacoes foram vistas com desaprovacao

pelo Papa Joao XXII, ao promulgar, em 1322, durante o papado em Avignon, a bula Docta

36 Expressdo que deriva de “... omnia in mensura et numero et pondero fecisti”, do Livro da Sabedoria de Salomao,
Cap. 11, Vers. 21: "[...] dispusestes tudo com medida, quantidade e peso." (BIBLIA, 1982)

37 De Musica é organizada em seis livros cujo objeto principal é a musica e suas propor¢des matematicas, com
foco nas relacoes duracgao ritmica e intervalos de alturas. Uma versao italiana completa da obra esta disponivel
em: SANT'AGOSTINHO. La Musica. [389]. Nuova Biblioteca Agostiniana. Disponivel em: <https://www.augus-
tinus.it/italiano/musica/index.htm>. Acesso em: 15 ago. 2018.

38 Anicius Manlius Torquatus Severinus Boethius, nome latino de Boécio, é foi um filésofo, poeta, estadista e
tedlogo romano, cujas obras tiveram uma profunda influéncia na filosofia crista, tendo sido beatificado em 1883
pelo Papa Ledo Xlll. Sua obra De Institutione Musica consolida a musica como disciplina racional, inserida no
Quadrivium (ntcleo de disciplinas matematicas incluindo Aritmética, Geometria, Astronomia e Musica). De
Institutione baseia-se solidamente em autores da Grécia Antiga, como Pitagoras, Platdo, Nicobmaco de Gerasa,
Aristoxenes e Ptolomeu.

3% Em portugués “Manual de Musica”, é uma obra anénima do século IX, assumida como o documento mais
antigo existente sobre polifonia primitiva na musica ocidental.

40 Guido foi um monge italiano da cidade toscana de Arezzo, na atual Italia. A Guido d’Arezzo é atribuida a
nomenclatura das notas diaténicas (ut, re, mi, fa, sol, la) baseadas nas primeiras silabas de versos de um hino a
S0 Joao Batista. Guido foi também o responsavel por criar o tetragrama na notacdo musical, além da “Mao
Guidoneana”, uma técnica mneménica para auxiliar na leitura musical. Seu tratado Micrologus de disciplina
artis musicae aborda as praticas vocais e pedagdgicas do canto gregoriano, e organum primitivo.

41 Para uma consulta profunda e extensiva sobre as transformacées da notagido musical entre 900 e 1600, suge-
rimos consultar: WILLI, Apel. The Notation of Polyphonic Music: 900-1600. Cambridge, Inglaterra: Academia
Medieval da América, 1949. Disponivel em: <https://archive.org/details/notationofpolyph1953apel> Acessado
em: 24 ago. 2018


https://pt.wikipedia.org/wiki/Filosofia
https://pt.wikipedia.org/wiki/Pol%C3%ADtica
https://pt.wikipedia.org/wiki/Teologia
https://pt.wikipedia.org/wiki/1883
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Sanctorum Patrum®. A bula trouxe restri¢oes claras as praticas polifonicas e mensurais, per-
mitindo apenas algumas praticas contrapontisticas primitivas (como o organum paralelo) e
alguns intervalos. Proibe a insercao de materiais melddicos de musicas profanas em meio as
partes vocais ou instrumentais (praxe comum em obras polifonicas da época). Na postura de
Joao XXII nota-se a valorizacao substancial da ratio, como concebe Fellerer (1972); ou seja, o
papa projeto no plano dos aspectos mensuraveis a dignidade sacra da obra musical e por isso
define quais elementos sao idoneos e quais sao inadequados (como no caso das restri¢cdes de
intervalos melédicos e harmonicos permitidos). Sincronicamente, ha a forte ambicao de ex-
purgar a musica eclesiastica de qualquer elemento profano — e isto atém-se ao empréstimo
de melodias populares. Por fim, constata-se também uma preocupacao com o senso comuni-
tario da musica, o que, segundo o papa, nao era atendido pela excessiva sofisticacao e
elucubracdo da producédo polifénica mensural da época. Segundo alguns estudiosos, como
Hoppin (1978), a bula néo teve tanta eficacia em banir definitivamente tais praticas polifoni-
cas da Igreja — vide a Messe de Notre-Dame (1365) de Gillaume de Machaut — mas foi o
bastante para afastar movimentos de desenvolvimento musical como a Ars Nova® e a Ars
Subtilior** de tematicas religiosas, tendo estas se desenvolvido no ambito profano.

Prova de certa ineficacia de Jodo XXII na tentativa de erradicacao da pratica polifonica
mais sofisticada esta na reabordagem do tema no Concilio de Trento® (1545 a 1563). Neste

periodo, a “clareza do texto” se torna uma espécie de bandeira em prol de um senso de

42 Uma versao digital pode ser visualizada em: <https://www.scribd.com/document/349535415/Docta-sancto-
rum-patrum-di-papa-Giovanni-XXIl-pdf> Acesso em: 25 ago 2018

43 Ars nova foi um estilo que floresceu no século XIV na Franca, trazendo inovagdes na notacdo musical, sobre-
tudo na diferenciacdo de notas longas e breves. As novidades possibilitaram o desenvolvimento de um estilo
musical proprio e que contribui com o desenvolvimento da musica ocidental europeia em geral. THE EDITORS
OF ENCYCLOPAEDIA BRITANNICA. Ars antiqua In: ______ . Encyclopaedia Britannica. [edinburgh]: En-
cyclopadia Britannica, Inc., 2014. (Music). Disponivel em: <https://www.britannica.com/art/Ars-Nova-music>
Acesso em: 25 ago. 2018.

44 Ars subtilior (“A arte mais sutil”) foi um movimento estilistico musical desenvolvido do final do século XIV
nos centros de Paris, Avinhao e alguns pontos da Italia. Caracteriza-se pela sua alta complexidade de notacéo
e execucdo ritmica, harmoénica e de notacdo, muito rebuscados para a época. THE EDITORS OF
ENCYCLOPAEDIA BRITANNICA. Ars antiqua In: _____ . Encyclopaedia Britannica. [Edinburgh]: En-
cyclopadia Britannica, Inc., 2014. (Music). Disponivel em: <https://www.britannica.com/art/Ars-Antiqua>
Acesso em: 25 ago. 2018.

4 O Concilio de Trento foi uma reacéo a difusao da Reforma, que causou profundo impacto na Europa a partir
do inicio do século XVI. A questao da Musica vem a ser discutida nos tltimos anos do Concilio, na 22* Sessao
de 17 de setembro de 1592 no Decretum de observandis et evitandis in celebratione Missa (Decreto do que se
deve observar e evitar na celebragao da Missa). Suas consideracdes sao breves e vagas: prega-se a inteligibili-
dade do texto cantado e que deveria ser rejeitado tudo aqui que estivesse misturado com qualquer coisa “lasciva
e impura”, nas palavras do Concilio, seja nos instrumentos ou no canto. A pesar de breves, essas consideragdes
impactaram na producao de mdsica para a igreja, reduzindo-se o uso da polifonia e do canto multitextual. Para
uma leitura mais aprofundada sobre o impacto do Concilio de Trento na Mdusica recomenda-se consultar a
referéncia: FELLERER, K. G.. Church Music and the Council of Trent. The Musical Quarterly. Oxford University
Press, out. 1953. p. 576-594.
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inteligibilidade comunitaria — em critica a comum multitextualidade de obras musicais da
época que dificultavam a compreensao das palavras*. No Barroco, Fellerer (1972) aponta que
a balanca ratio e emotio pende claramente para a subjetividade do emotio. Isto, segundo Fel-
lerer, teria ocorrido devido a cessao aos apelos das teorias humanistas da época. O espaco
conquistado pela Doutrina dos Afetos*” — que revisita a Ethoslehren de Platao e da retérica
grega — coloca em primeiro plano a necessidade de enfatizar as expressdes subjetivas e des-
pertar sentimentos nos ouvintes. Uma vez que tais afetos sao aplicados ao som somente, esses
seriam, portanto, independentes a qualquer suporte textual, expandindo-se a teoria dos afetos
para a praxe instrumental, que ganha cada vez mais independéncia e emancipacao no Barroco
(FELLERER, 1972; FUBINI, 2008). Nao por acaso, o Papa Bento XIV sente necessidade de re-
gulamentar os instrumentos que seriam idoneos para as celebragdes liturgicas através da
enciclica Annus Qui Hunc 3(1749).

No final do século XVIII e XIX, chegando ao Romantismo, Fellerer (1972) e Schalz
(1977) dissertam que o cerne da concepgao musical esta baseado na subjetividade criativa
individual, na emotio. Para conciliar o génio criativo e a receptividade da assembleia, os com-
positores encontram no lirismo da Opera a forma de conciliar o produto musical ao senso de
comunidade. Schalz (1977) real¢ca também que a emancipacao da Musica da Igreja é tao forte
que é capaz de ndo somente transferir a si mesmo, mas também as tematicas religiosas, das
igrejas para as salas de concerto.

O século XX, no entanto, trara um cenario muito mais complexo. A posicao da Igreja
procura manter-se firme perante a forte secularizagao difundida nas artes, com as Avant-

gardes europeias nas primeiras décadas. Ao mesmo tempo, o receio, de que a imensa profusao

4 Um breve comentario: Podem-se entender tais medidas de simplificacdo dos cantos nas celebragdes como
uma resposta as propostas da Reforma Protestante e seus hinarios, que optam por melodias mais simples e em
idioma vernaculo, dando maior acessibilidade a participacdo dos fiéis.

47 A Doutrina dos Afetos é uma teoria da estética musical, amplamente aceita pelos tedricos e compositores do
Barroco alegavam que a musica seria capaz de despertar uma variedade de emocdes especificas dentro do
ouvinte. No cerne da doutrina estava a crenca de que, ao fazer uso de algum procedimento musical padrao
adequado, seria possivel alcancar uma resposta emocional involuntéria particular em seu publico. Referéncia:
THE EDITORS OF ENCYCLOPAEDIA BRITANNICA. Doctrine of the affections. In: ______. Encyclopadia Bri-
tannica. [edinburgh]: Encyclopaedia Britannica, Inc., 2014. (Music). Disponivel em:
<https://www.britannica.com/art/doctrine-of-the-affections>. Acesso em: 25 ago. 2018.

48 A enciclica Annus Qui Hunc é destinada inteiramente & musica a ser usada nos templos catélicos e celebra-
¢des. Um dos aspectos que mais se destacam na enciclica é a restricao dos documentos permitidos nas igrejas
(6rgao, violinos, violas, violoncelos e fagotes; excluem-se os timpanos, as flautas, os corni da caccia, trompas,
harpa, flautins, bandolins e “instrumentos semelhantes.” A intencdo no plano de fundo era filtrar a “teatrali-
dade” na musica utilizada nos servicos. Os cantos figurado, harménico e polifénico eram permitidos, mas a
inteligibilidade do texto e a promogao da devocao dos fiéis permaneceu sendo um pilar firme. A tradugao itali-
ana do texto integral da enciclica pode ser lida em: BENEDETTO XIV (Vaticano). Sumo Pontifice. Annus qui
hunc. 1749. Disponivel em: <https://w2.vatican.va/content/benedictus-xiv/it/documents/enciclica--i-annus-qui-
hunc--i-—-19-febbraio-1749--nell--8217-im.html>. Acesso em: 14 ago. 2018.
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da musica teatral nos servigos banalizasse o senso de Liturgia, é uma das principais motiva-
¢oes do Papa Pio X ao escrever seu motu proprio. Tais conflitos serdao explorados melhor nas

préximas secoes 2.3 e 2.4.

2.3 Sacralidade frente a secularizacdo e autonomizacao das Artes

No decorrer da histdria da sociedade moderna, o lugar da religiao em diversas esferas
da vida passou a ser questionado e posto em xeque. Os progressos tecnolégicos e a exaltagao
do empirismo e do método cientifico fizeram impugno a qualidade metafisica, mistica e reli-
giosa das coisas. O “desencantamento do mundo”, enunciado por Max Weber®’, permeia
varias filosofias socio-politicas do século XX. Tais correntes de pensamento apontam, por
vezes, para uma visao fatalista da sociedade, na qual a humanidade ocidentalizada teria evo-
luido de uma condicao sacra para uma condicao secular (BERGER, 1981). A emancipacao das
analises cientificas das estruturas que geram a Religiao seria uma fase importante da revo-
lucdo social (DERKSEN; XHAUFFLAIRE, 1970). Wallace (1966, p.265) chega a enunciar que
“[O] futuro evolutivo da religido é a extincao”. E possivel perceber nos discursos dos supra-
citados autores uma sorte de juizo no qual uma sociedade mais secularizada gozaria de um
status mais evoluido em relacao a outra sociedade na qual a religiosidade ainda ocupa um
espaco significativo. Aplicando esses pensamentos na esfera artistica, Michel de Certeau
(1974) formula, entdo sua seguinte maxima: “O recuo da percepcao religiosa se mensura ao
avanco da percepcao estética.”>?

Entretanto, em seu artigo Do sagrado ao estético?, Nicholas Schalz (1977) refuta cla-
ramente tais ideias, reforcado ainda por ensaistas como Gregory Baum>®' e Andrew Greeley>?.
Para Greeley, por exemplo, as dicotomias sacro-profano, religiosidade-secularizagao nao re-
presentam “polos opostos de um modelo evolutivo, mas realizam as dimensdes alternantes
da realidade, que se entranham reciprocamente numa periodicidade complexa”3 (GREELEY,
1973 apud SCHALZ, 1977, p.66 [traducao nossal).

Schalz (1977) disserta sobre a veracidade da supracitada propor¢ao enunciada por

Certeau, buscando, primeiramente, identificar os dois elementos postos na balanca. O

4 Ver: WEBER, Max. A ética protestante e o espirito do capitalismo. Companhia das Letras, Sao Paulo, 2004.
Titulo original: Die protestantische Ethik und der ‘Geist' des Kapitalismus.

50 Le recul de la perception croyante se mesure a 'avancée de la perception esthétique.

51 Referéncia: BAUM, Gregory. La pérennité du sacré. Concilium: Internationaal Theologisch Tijdschrift. n.81.
p. 11-22. Nijmegen [Holanda]. 1973.

52 Referéncia: GREELEY, Andrew. La persistance de la communauté. Concilium: Internationaal Theologisch Ti-
jdschrift. n.81. p. 23-34. Nijmegen [Holanda]. 1973.

33 [...] les péles opposés d’um modéle évolutif, mais réalisent des dimensions alternatives de la réalité, que se
compénétrent réciproquement dans une périodicité complexe.
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primeiro deles, “recuo da percepcao crente/religiosa”, Schalz identifica como a secularizacao.
De fato, Peter Berger ja definira a secularizagdo como “o processo pelo qual instituicoes e
simbolos religiosos foram subtraidos em importancia. [...] A Modernidade da-se, na maioria
das partes do mundo, em pacote [sic.] com a secularizacdo (BERGER, 1981, p.9 [traducao
nossa])°*.

Ja o segundo elemento da balanca, o “avanco da percepgao estética”, Schalz identifica
como o processo de estetizacdo. A estetizacdo é entendida por Schalz como a desvinculagao
da arte de uma funcionalidade ritualistica e litargica. Esse processo fica mais claro tendo em
mente a propria nocao de obra de arte isolada, acabada, auténoma, sobre a qual Walter Ben-
jamin (1972) discorre. Para Benjamin, quando se fala em sociedades antigas ou nao-
ocidentalizadas, as manifestagdes artisticas estao necessariamente atreladas a uma funcio-
nalidade ritual, religiosa, social, entre outras. Porém, s6 a partir do Renascimento, na Europa,
as manifestacoes artisticas teriam adquirido a no¢ao de “obra”, cuja proposta esta desvincu-
lada da finalidade ritual religiosa; a obra de arte ocidental pos-renascentista, revestida de
sua “aura” irreprodutivel, volta-se, enfim, para a contemplacao de sua realidade estética.
Isso, Benjamin (1972) enaltece como a “grande realidade” alcangada pela Arte. Soma-se a
isso a tese de Carl Dalhaus (1967), para quem a obra de arte é emancipada da acdo que a
criou, e do efeito que causado — aquilo que o que o musicologo chamara de “dignidade me-
tafisica” da obra de arte. Schalz (1977) defende, enfim, que a estetizagao nas artes também
pode ser entendida como autonomizagao do objeto artistico de qualquer finalidade exterior
a arte.

Contudo, Schalz (1977) chama a atencdo para o fato de que é impossivel averiguar
uma obra que seja asséptica de ambas funcionalidade e autonomia. A alegacao é de que,
mesmo numa circunstancia liturgica, por exemplo, a masica seria totalmente vazia de sim-
bologias e subjetividade se fosse estritamente funcional, como se presumiria. Ao mesmo
tempo, mesmo uma peca de concerto nao se concretizaria sem assumir sua parcela de funci-
onalidade social, nao sendo, portanto, integralmente autonoma. Dessa forma o que variaria
em cada singular obra de musica seria o teor de funcionalidade e autonomia, que por sua vez
varia de acordo com cada contexto em que se encontra (SCHALZ, 1977). Retomando a pro-

posicao de Atonie Vergote (1973) sobre sacralidade pré-religiosa e sacralidade religiosa — ver

5% By secularisation we mean the process by which religious institutions and religious symbols have lost in im-
portance. [...] Modernity has come, in most parts of the world, in a package with secularisation. “Estar em
pacote”, segundo Berger, traria uma nocdo de conjuncéo, diferentemente de uma relacdo de intrinsecidade, a
qual se poderia inferir em sua colocagao.
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secdo 2.1 —, Schalz conclui enfim que todo o discurso sobre a funcionalidade-autonomizacao,
se da apenas no ambito extrinseco da obra de arte, ndo tangendo em nada a camada interior
e individual da experiéncia religiosa propulsora da criacado musical. E dessa forma, a propor-
cao direta entre dessacralizagdo e autonomia das artes, como proposto por Certeau (1974),
nao seria sustentavel, pois os dois parametros se ddao em dimensoes diferentes e independen-
tes da experiéncia artistica (tanto de quem compde, de quem executa e de quem contempla).

Reiterando, reforca-se naturalmente o principio de que a experiéncia do “sacro” — em
sentido amplo e suprarreligioso, como propde Swain (2016) — de uma obra artistica se veri-
fica necessariamente a partir de uma vivéncia intrinseca, pessoal e religiosa de todos os
envolvidos na experiéncia artistica, isto é, o compositor, o executor (no caso das artes per-
formaticas) e o espectador. Tal sacralidade, no entanto, independe de qualquer teor de
funcionalidade e autonomia que determinada obra de arte apresente num contexto determi-
nado, da mesma forma que tal “teor” funcional, aparente e extrinseco, é insuficiente para se
garantir a caracterizagao de uma obra como sacra ou, supostamente, ndo-sacra. Ambos os

parametros nao sdo, portanto, nem interligados nem proporcionais.

2.4 Debates eclesiasticos sobre a musica século XX: restauragéo e aggiornamento

Nas tltimas décadas do século XIX, [evantou-se o movimento nomeado Cecilianismo.
Centrado principalmente na Alemanha e depois difundido pela Francga, Italia e dai para ou-
tras regides, o Cecilianismo portava consigo a bandeira da “restauracdo da Liturgia” e o
resgate de diretivas do Concilio de Trento> (1545 a 1563) e da enciclica Annus Qui Hunc®®
(1749), do Papa Bento XIV (GODINHO, 2008). E nesse contexto que a Santa Sé publica, em

55 0 Concilio de Trento foi uma reacao a difusao da Reforma, que causou profundo impacto na Europa a partir
do inicio do século XVI. A questao da Musica vem a ser discutida nos tltimos anos do Concilio, na 22* Sessao
de 17 de setembro de 1592 no Decretum de observandis et evitandis in celebratione Missa (Decreto do que se
deve observar e evitar na celebragao da Missa). Suas considerac¢des sao muito breves e vagas: prega-se a inte-
ligibilidade do texto cantado e que deveria ser rejeitado tudo aqui que estivesse misturado com qualquer coisa
“lasciva e impura”, nas palavras do Concilio, seja nos instrumentos ou no canto. A pesar de breves, essas con-
sideragbes impactaram na producdo de mdsica para a igreja, reduzindo-se o uso da polifonia e do canto
multitextual. Para uma leitura mais aprofundada sobre o impacto do Concilio de Trento na Mdsica recomenda-
se consultar a referéncia: FELLERER, K. G.. Church Music and the Council of Trent. The Musical Quarterly.
Oxford University Press, out. 1953. p. 576-594.

56 A enciclica Annus Qui Hunc é destinado inteiramente & musica a ser usada nos templos catélicos e celebra-
¢oes. Um dos aspectos que mais se destacam na enciclica é a restricdo dos documentos permitidos nas igrejas
(6rgao, violinos, violas, violoncelos e fagotes; excluem-se os timpanos, as flautas, os corni da caccia, trompas,
harpa, flautins, bandolins e “instrumentos semelhantes.” A intenc&o no plano de fundo era filtrar a “teatrali-
dade” na musica utilizada nos servicos. Os cantos figurado, harménico e polifénico eram permitidos, mas a
inteligibilidade do texto e a promogao da devocao dos fiéis permaneceu sendo um pilar firme. A tradugao itali-
ana do texto integral da enciclica pode ser lida em: BENEDETTO XIV (Vaticano). Sumo Pontifice. Annus qui
hunc. 1749. Disponivel em: <https://w2.vatican.va/content/benedictus-xiv/it/documents/enciclica--i-annus-qui-
hunc--i---19-febbraio-1749--nell--8217-im.html>. Acesso em: 14 ago. 2018.



30

1903, sob o pontificado de Pio X, o motu proprio iconico desse movimento, intitulado Tra le
sollecitudini’. O documento tem um cunho notavelmente legislativo e buscava dar lugar de
soberania ao canto gregoriano, além de incentivar o canto coral a cappella, tendo como refe-
réncia estética a polifonia renascentista — sobretudo o trabalho de Giovanni Pierluigi da
Palestrina. (MATQOS, 2015). Sao marcantes ainda no documento as condi¢des muito restriti-
vas a presenca de instrumentos nas celebragdes: o 6rgao de tubos é reafirmado como o
instrumento liturgico por exceléncia e quaisquer outros instrumentos estariam proibidos,

com exce¢ao de alguns instrumentos de sopro, em algumas ocasides (VATICANO, 1903).

3. [...] Por tais motivos, o canto gregoriano foi sempre considerado como o modelo
supremo da musica sacra, podendo com razdo estabelecer-se a seguinte lei geral:
uma composicdo religiosa serd tanto mais sacra e litdrgica quanto mais se aproxima
no andamento, inspiracdo e sabor da melodia gregoriana, e sera tanto menos digna
do templo quanto mais se afastar daquele modelo supremo.

[...]
4. As sobreditas qualidades verificam-se também na polifonia classica, especial-
mente na da Escola Romana, que no século XVI atingiu a sua maior perfeicdo com
as obras de Pedro Luis de Palestrina [sic], e que continuou depois a produzir com-
posicdes de excelente qualidade musical e litargica. A polifonia classica,
aproximando-se do modelo de toda a musica sacra, que é o canto gregoriano, me-
receu por esse motivo ser admitida, juntamente com o canto gregoriano, nas
funcdes mais solenes da lgreja, quais sdo as da Capela Pontificia. Por isso também
essa devera restabelecer-se nas funcdes eclesiasticas, principalmente nas mais in-
signes basilicas, nas igrejas catedrais, nas dos Seminarios e outros institutos
eclesiasticos, onde nao costumam faltar os meios necessarios. A Igreja nunca con-
siderou um estilo como préprio seu, mas aceitou os estilos de todas as épocas,
segundo a indole e condicao dos povos e as exigéncias dos varios ritos, criando
deste modo no decorrer dos séculos um tesouro artistico que deve ser conservado
cuidadosamente. Seja também cultivada livremente na Igreja a arte do nosso
tempo, a arte de todos os povos e regides, desde que sirva com a devida reveréncia
e a devida honra as exigéncias dos edificios e ritos sagrados. Assim podera ela unir
a sua voz ao admiravel cantico de gléria que grandes homens elevaram a fé catdlica
em séculos passados. (VATICANO, 1903 [Tra le sollecitudini])

De um ponto de vista histérico-musicolégico, reconhece-se que o Cecilianismo deixou
uma grande contribui¢ao com as pesquisas envolvidas na confeccdo das Edi¢oes Vaticanas®8,
que, embora nao sintetizem todo o universo do canto gregoriano, sao uma referéncia consa-
grada e simbolizam um reavivamento desse patrimonio musical. Entretanto, do ponto de

vista da criacao musical, alega-se que as exigéncias, tao conservadoras, de Pio X geraram um

57 O documento pode ser acessado na integra conforme a referéncia: VATICANO, 1903.

58 Em 1860, Dom Prosper-Louis-Pascal Guéranger, superior geral da Abadia Beneditina de Solesmes, na Franca,
um dos principais promotores do Cecilianismo, coordena uma grande empreitada de levantamento de registros
de cantos gregoriano em monastérios e paroquias pela Europa. Como resultado desta enorme investida paleo-
grafica temos a divulgacio das “Edicdes Vaticanas” de cantos gregorianos: destacam-se o Graduale Romanum
(1908), colecao de canticos do Proprio e do Ordinario de missas de todo o ano liturgico; o Antiphonale Romanun
(1912), compéndio de canticos para a Liturgia das Horas; e o Antiphonale Monasticum (1938), de canticos mo-
nasticos. (SAULNIER, 2010).
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grande distanciamento entre os compositores e a producao sacra, pois nao havia muito es-
paco para de concepcoes musicais fora das diretrizes do motu proprio (GODINHO, 2008).
Ja no final da década de 1950, a demanda pelo aggiornamento® da Igreja frente ao
mundo moderno comegou a ganhar forca. A partir dessas demandas, o papa Joao XXIII con-
voca o Concilio Ecuménico Vaticano Segundo, realizado entre 1961 e 1965 (tendo sido
encerrado pelo Papa Paulo VI). O Vaticano Il se tornou um dos marcos da Igreja moderna e
representa "um momento de reflexdo global da Igreja sobre si mesma e sobre as suas relacoes
com o mundo" (JOAO PAULO I, 2000). O primeiro texto sobre musica decorrente do Vati-
cano |l esta inserido na Constituicdo Apostolica Sacrossanctum Concilium sobre Liturgia.

Deste texto vale destacar o paragrafo 123:

123. A Igreja nunca considerou um estilo como prdprio seu, mas aceitou os estilos
de todas as épocas, segundo a indole e condicdo dos povos e as exigéncias dos va-
rios ritos, criando deste modo no decorrer dos séculos um tesouro artistico que deve
ser conservado cuidadosamente. Seja também cultivada livremente na Igreja a arte
do nosso tempo, a arte de todos os povos e regides, desde que sirva com a devida
reveréncia e a devida honra as exigéncias dos edificios e ritos sagrados. Assim po-
dera ela unir a sua voz ao admiravel cantico de gloria que grandes homens elevaram
a fé catélica em séculos passados. (CONCILIO ECUMENICO VATICANO Il, 1963,

p.23)

Quatro anos apos o Sacrossanctum Concilium, veio a publico a instrucao Musicam
Sacram, cujo intuito foi abordar algumas questdes da musica sacra de forma mais extensiva
que no documento anterior. De maneira sucinta, a instrucao visou enriquecer as possibilida-
des artisticas dentro do ambito eclesial, num intuito de reaproximagao com linguagens
contemporaneas, desde a académica, de concerto, até os géneros populares (FONSECA; WE-
BER, 2015).

Entretanto, as ressonancias da Musicam Sacram (SAGRADA CONGREGACAO
PARA OS RITOS, 1967) no cenario musical pds-conciliar trazem controvérsias, tanto no co-

tidiano das igrejas quanto no ambito académico (FONSECA; WEBER, 2015).

4.[...] a) Entende-se por Musica Sacra aquela que, criada para o culto divino, possui
as qualidades de santidade e de perfeicao de forma.

b) Com o nome de Mdsica Sacra designam-se aqui: o canto gregoriano, a polifonia
sagrada antiga e moderna nos seus varios géneros, a muisica sagrada para 6rgao e
outros instrumentos admitidos e o canto popular, liturgico e religioso. (SAGRADA
CONGREGACAO PARA OS RITOS, 1967, p.1 [Musicam Sacram]).

% O termo aggiornamento é utilizado por Joao XXIII expressando a necessidade de um novo modo de ser de
dentro para fora da experiéncia eclesial. A terminologia da reforma esta presente no corpus do Vaticano Il
através de diversos termos: reforma, renovacao, revigoramento e restauracdo. ROUTHIER, Gilles. O Concilio
Vaticano Il e o aggiornamento da Igreja — No centro da experiéncia: a liturgia, uma leitura contextual da Es-
critura e o dialogo. Instituto Humanitas Unisinos — IHU, Université Laval, Canada, v. 12, n. 98, p.01-27, 22 jul.
2018. Mensal.
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Uma das ideias bastante delicadas é a nogao de “perfeiciao de forma”, mencionada no
Musicam Sacram (1967). Segundo Steuernagel (2008), embora “forma” sugira algum paralelo
direto com estilo/forma/género musical imutavel, essa nocao esta relacionada, na verdade,
com a nogao teologica transcendental de que Deus é a Perfeicao por exceléncia. Assim, a arte
sacra, enquanto busca pelo Belo, a Perfeicao, apontaria para o proprio Deus. Steuernagel
(2008) esclarece “perfeicao da forma” diz respeito a uma qualidade intrinseca, espiritual, sub-
jetiva, pré-religiosa®. Esta compreensao é fulcral para a evitar hermenéuticas que tendem a
associar a ideia de “perfeicao de forma” a quaisquer arquétipos estilisticos.

Na vida musical cotidiana das igrejas, apdés o Concilio Vaticano Il, a ampliacao do
horizonte de possibilidades artisticas, traducdo dos atos liturgicos em idiomas vernaculos e
absorcao de instrumentos antes rechacados pelo Tra le sollecitudini (1903) concederam es-
paco para a forte assimilagcao de géneros musicais populares antes nao permitidos, tudo sob
a justificativa de promocao de maior “participacdo ativa da assembleia”®! durante as cele-
bragoes liturgicas, como clama enfaticamente a Musicam Sacram (TRUMMER, 2014).
Todavia, o aggiornamento parece nao ter dado conta de absorver as linguagens vanguardis-
tas e experimentais da musica académica, erudita e formal — Rohou usa a locucao “mdsica
séria” — da segunda metade do século XX, permanecendo essa distante da realidade eclesial

e restrita ao ambiente de concerto (ROHOU, 2002).

2.5 Musica Sacra e a Composicdo nos tempos hodiernos

Na primeira metade do século XX, frente aos movimentos revolucionarios, o Trans-
cendental ainda era uma questao intrigante para artes e ndo desaparecera completamente —
nas artes plasticas o assunto estava presente ainda na obra de Henri Matisse, Mark Rothko,
Yves Klein, Antoni Tapies; na musica, em Oliver Messiaen, Igor Stravinsky, Arnold Schon-

berg, Benjamin Britten — embora tenha estado menos presente em carater formal (LOPEZ

%0 Vide a conceituacio de Antonie Vergote (1974), p. 12

61 O paragrafo nono da Musicam Sacram enuncia: “Na selec¢do do género de Musica Sacra, tanto para o grupo
de cantores como o povo, ter-se-d0 em conta as possibilidades dos que hao-de cantar. A Igreja ndo exclui das
accdes sagradas nenhum género de Musica Sacra, contanto que corresponda ao seu espirito e a natureza de
cada uma das suas partes e ndo impeca a necessaria participagao activa do povo.” [sic] (SAGRADA CONGRE-
GACAO PARA OS RITOS, 1967, p.3) Posteriormente o documento clarifica que esta participacio ativa deve:
“[...] ser antes de tudo interior; quer dizer que, por meio dela, os fiéis se unem em espirito ao que pronunciam
ou escutam e cooperam com a graca divina.” Ao mesmo tempo, a participacdo “[...] deve ser também exterior;
quer dizer que a participagao interior deve expressar-se por meio de gestos e atitudes corporais, pelas respostas
e pelo canto.” Seguindo, o texto da Musicam Sacram complementa: “Eduquem-se também os fiéis no sentido
de se unirem interiormente ao que cantam os ministros ou o coro, de modo que elevem os seus espiritos para
Deus, enquanto os escutam.” (Idem, p.4)
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RASO, 2014). Ja a partir dos anos 1960, observam-se tendéncias contrarias ao materialismo
secular que se firmara nas décadas anteriores (ANDREOPOULQS, 2000). Busca-se relegiti-
mar o espiritualismo na composicao, desde budista de John Cage e seus seguidores até a
religiosidade crista de Krzysztof Penderecki, Henryk Gorecki e Arvo Part. (Idem)

Nas duas ultimas décadas, a propria postura do Vaticano e da Santa Sé em relacdo as
Artes aponta para uma renovacgao do dialogo entre a tradicao e contemporaneidade. Na sua
Carta aos Artistas, de 1999, o Papa Joao Paulo Il ndo ignora os movimentos da arte durante
o século XX. Ele pretende, pois, ressignificar o arquétipo “sacro”, defendendo que religiosi-

dade pode se manifestar®? independente de um recorte artistico especifico.

10. Verdade é que, na Idade Moderna, ao lado deste humanismo cristao que conti-
nuou a produzir significativas expressdes de cultura e de arte, foi-se
progressivamente afirmando também uma forma de humanismo caracterizada pela
auséncia de Deus sendo mesmo pela oposicao a Ele. Este clima levou por vezes a
uma certa separacao entre o mundo da arte e o da fé, pelo menos no sentido de
menor interesse de muitos artistas pelos temas religiosos.

Mas, vos sabeis que a Igreja continuou a nutrir grande apreco pelo valor da arte
enquanto tal. De facto esta, mesmo fora das suas expressdes mais tipicamente reli-
giosas, mantém uma afinidade intima com o mundo da fé, de modo que, até mesmo
nas condi¢des de maior separagao entre a cultura e a Igreja, é precisamente a arte
que continua a constituir uma espécie de ponte que leva a experiéncia religiosa.
Enquanto busca do belo, fruto duma imaginacdo que voa mais acima do dia-a-dia,
a arte é, por sua natureza, uma espécie de apelo ao Mistério. Mesmo quando pers-
cruta as profundezas mais obscuras da alma ou os aspectos mais desconcertantes
do mal, o artista torna-se de qualquer modo voz da esperanca universal de reden-
cdo. (JOAO PAULO Il a, 1999)

Nas artes plasticas, o dialogo entre linguagens de Avant-garde e a religiosidade cato-
lica tem se mostrado bastante proficuo. Um exemplo disso é o ndmero vultuoso de
instalagdes artisticas em igrejas historicas nos ultimos anos. A literatura sobre essas mani-
festacoes instalativas é a inda rarissima, praticamente insdlita; mas a producdo em si é
numerosa e pode ser constatada em rapida pesquisa em dispositivos virtuais de busca®. Tais
expressoes artisticas acrescentam uma nova vida a templos desativados, cujo nimero é cres-
cente em alguns paises da Europa, e ainda propdem uma nova experiéncia aos fiéis que
frequentam grandes igrejas em atividade. Destaca-se ainda no campo das artes plasticas, um
momento significante da atual atitude da Igreja no cenario artistico foi a presenca de um

pavilhao inteiro do Vaticano na edicao de 2013 da Bienal de Veneza. A participagao no evento

62 Lembremos aqui do conceito de sacralidade pré-religiosa de Vergote (1974).

63 Sugestao de consulta [Acessado em: 3 set 2017]:  <https://www.google.com.br/search?q=art+installa-
tions+church+article&source=Inms&tbm=isch&sa=X&ved=0ahUKEwjbjvij5InWAhUF5y YKHWnVDNIQ_AUI
CigB&biw=1152&bih=616> Acessado em 26 jun. 2018


https://www.google.com.br/search?q=art+installations+church+article&source=lnms&tbm=isch&sa=X&ved=0ahUKEwjbjvij5InWAhUF5yYKHWnVDNIQ_AUICigB&biw=1152&bih=616
https://www.google.com.br/search?q=art+installations+church+article&source=lnms&tbm=isch&sa=X&ved=0ahUKEwjbjvij5InWAhUF5yYKHWnVDNIQ_AUICigB&biw=1152&bih=616
https://www.google.com.br/search?q=art+installations+church+article&source=lnms&tbm=isch&sa=X&ved=0ahUKEwjbjvij5InWAhUF5yYKHWnVDNIQ_AUICigB&biw=1152&bih=616
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partiu de iniciativa do Cardeal Gianfranco Ravasi, presidente do Pontificio Conselho da Cul-
tura. O dicastério pontificio comissionou artistas de varias partes do mundo e que nao
tivessem relacao direta com a Igreja — nao-crentes — a fim de que produzissem obras de arte
que refletissem sobre os onze capitulos do Génesis (LOPEZ RASO, 2014). A exposicdo In
Principio®, a presenca de uma nova ala de arte contemporanea nos Museus Vaticanos, a
abertura de igrejas a arte instalativas.

Mas, por que a abertura das igrejas a Musica contemporanea ndo se da na mesma
proporcao da receptividade adquirida tao merecidamente pelas artes plasticas/instalativas
hodiernas? A solucao indireta a esse questionamento parece fluir em iniciativas recentes que
procuram equilibrar os descompassos que orbitam a questao

Para o compositor dedicado a composicao de musica formal, erudita e/ou académica
— o autor da referéncia também utiliza o jargdo “séria” — e que atualmente se inclina a es-
crever repertdrio sacro, o panorama é adverso (HUNKINS, 1968). Existe uma dificuldade
muito grande de se fazer um trabalho no ambito eclesial que ndo comprometa a reputagao
artistica do compositor frente aos ideais de muitas correntes da musica contemporanea, so-
bretudo no ambito académico (Idem)®. Através do texto de Hunkins é possivel inferir um dos
dilemas enfrentados pelo compositor atual de musica sacra: a validagido académica. A “repu-
tacao”, a qual Hunkins (1968) se refere, est4 ainda associada, em muitas instituicdes de ensino
superior em Composicao, aos principios estéticos das vanguardas europeias do inicio do sé-
culo. Recordemos que, na primeira metade do século XX, o contexto violento da Primeira e
Segunda Guerras Mundiais despertou na comunidade artistica (sobretudo europeia) a neces-
sidade de opor-se as tradi¢des expressivas e hedonistas romanticas do século XIX, que nao
[hes fazia mais sentido. Correntes artisticas irromperam assim, nesse periodo: obstinados a
uma ruptura em relacdo as tradicdes vigentes; desconfiados em relacdo ao Belo. (SCHALZ,

1977).

Estes principios [os principios estilisticos da Avant-garde] se caracterizam essenci-
almente pela sua oposicio ao naturalismo e ao impressionismo. Todos os
movimentos da Avant-garde até 1945 renunciam aos efeitos da ilusao da realidade
e realizam sua concepcio da existéncia e seu sentimento vital por uma deformagao,

64 RAVASI, Cardeal. Gianfranco. In the Beginning ... the Word became flesh Pavilion of the Holy See. 2015. Dis-
ponivel em:
<http://www.museivaticani.va/content/dam/museivaticani/pdf/eventi_novita/notizie/2015/PressKitBien-
nale_EN.pdf>. Acesso em: 22 jul. 2018.

65 As palavras exatas de Hunkins (1968, p.3) sdo: The plain fact is, unhappily, that under present conditions it is
virtually impossible for the serious composer to write the kind of music that the Church apparently wants,
without sacrificing his artistic integrity or losing his professional self-respect. (O fato real é que, infelizmente,
sob as condicOes presentes é impossivel para o compositor sério [sic] escrever o tipo de musica que a Igreja
aparentemente exige sem sacrificar sua integridade artistica ou perder sua auto-estima profissional.
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frequentemente revoltada, da experiéncia comum (SCHALZ, 1977, p.84 [traducdo
nossa])®e.

Uma vez que a tradicao artistica da sociedade ocidental europeia se construiu a partir de um
passado simbidtico com a historia das institui¢oes judaico-cristas, o ambiente académico,
profundamente secularizado e permeado por algumas doses de anticlericalismo, passou a atri-
buir desprestigio as obras com tematicas transcendentais e religiosas (LOPEZ RASO, 2014).
Atualmente, no entanto, estas de objecdes sdao muito mais amenas, embora ainda se encon-
trem ecos, como aponta Andropoulos (2000). Um desafio para o compositor contemporaneo
de musica sacra é, portanto, conquistar valoracao no meio académico e concomitantemente
atender ao contetdo tematico religioso.

Um segundo desafio para o compositor sao as exigéncias técnicas executivas de suas
obras em contraste com as realidades das igrejas, que dispdem, em grande maioria, de grupos
amadores. As possibilidades de qualidade técnica desses grupos variam de acordo com a
formacao cultural e musical basica, em geral recebida por esses individuos durante a forma-
c¢ao escolar fundamental. Em todo caso, torna-se um mais desafio conciliar o
experimentalismo composicional, préprio do contato com os estilos artisticos das Vanguar-
das, e a capacidade executiva dos musicos a disposicao.

Em margo de 2017, realizou-se no Vaticano o simpésio intitulado “Musica e Chiesa:

culto e cultura a 50 anni dalla Musicam Sacram”, promovido pelo Pontificio Conselho da

Cultura. Este evento destacou a preocupacao da Santa Sé com o estado atual da musica na
Igreja, bem como as preocupagdes com a qualidade artistica da musica na igreja, o dialogo
ecuménico e o interesse no fomento da renovacgao do repertorio através do estimulo a com-
posicao de obras que consigam abranger elementos técnicos e artisticos da musica
contemporanea, conservando o teor sacro de suas tematicas, de forma integra. O Inquérito
sobre o Estado da Mdsica Sacra®, langado na época do supracitado simpdsio, revela uma
tentativa de aproximacao da administracao centralizada da Santa Sé as realidades e comu-

nidades catodlicas ao redor do mundo inteiro.

6 Ces principes se caractérisent essentiellement par leur opposition au naturalism et d 'impressionnisme. Tous
les mouvements de ’Avant-garde jusqu’a 1945 renoncent aux effets der Uillusion de la réalité et réalisent leur
conceprion de Uexistence et leur sentiment vital par une déformation, souvent outrée, de [’expérience commune.
7 Ver: DIVINO, Congregacao Para O Culto. Inquérito as Conferéncias Episcopais, aos Institutos Religiosos Mai-
ores e as Faculdades de Teologia: Musica Sacra 50 anos depois do Concilio. 2018. Disponivel em:
<http://www.cultura.va/content/dam/cultura/docs/pdf/musica/inquerito.pdf>. Acesso em: 22 jul. 2018.
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Os documentos pontificios apresentam abertura aos géneros e linguagens musicais,
como vimos ao longo das sec¢des precedentes no capitulo 2. Mas os desafios, académicos,
pastorais, técnicos e culturais, parecem apontar para um nao-lugar para o musico compositor
contemporaneo na logica eclesiastica.

No entanto, numa segunda reflexao, descobre-se que o lugar, a principio inexistente,
do a composicao “séria” [apud Hunkins] é, na verdade, um lugar importante na vida cultural
musical da Igreja. O debate em esfera académica sobre composicao de musica sacra, visita
novos lugares e levanta novas possibilidades de linguagem musical capazes de desempenhar
a missao apostolica essencial da Musica. Além disso, o compositor, ao tentar solucionar uma
complexa equacao cultural, pode ser chave para aproximacdo das comunidades ao
Patriménio artistico eclesiastico, nao tao conhecido pelas assembleias. Enfim, a investigacdo
composicional académica, como defendemos neste projeto, é capaz de movimentar
estruturas, mobilizar esforcos e, assim, desempenhar a Missao social e apostdlica, que tanto

os Padres da Igreja confiaram a Musica.

2.4.1 Concertos espirituais como exercicios piedosos
Uma das tendéncias recentes em algumas das grandes igrejas e catedrais é a promo-
cao dos chamados “Concertos Espirituais”. Tais formas de concerto parecem ser uma das
solugdes mais recentes de reaproximacdo das assembleias a um patrimoénio historico e cul-
tural da igreja catdlica que nao é comportavel, muitas vezes, em celebracdes liturgicas. A
Sagrada Congregacao para o Culto Divino emitiu em 1987 uma carta onde trata do uso das
igrejas para concertos. O ponto mais interessante do documento que se deseja ressaltar é o
seguinte:
2.[...] Um outro fato importante é constituido pela iniciativa dos “concertos
espirituais”: seja porque a musica executada nesses pode ser considerada
religiosa, pelo tema que essa trata e pelos textos que as melodias revestem,
pelo ambito no qual essas execucdes ocorrem. Essas podem comportar, em
alguns casos, leituras, oragdes, siléncios. Por essa caracteristica sua podem

ser assimilados como “exercicio piedoso”. [tradu¢io nossa] (SACRA CON-
GREGAZIONE PER IL CULTO DIVINO, 1987, p.1)%8

68 2. [...] Un altro fatto importante é costituito dall'iniziativa dei "concerti spirituali": tali perché la musica eseguita
in essi puo considerarsi religiosa, per il tema che essa tratta, per i testi che le melodie rivestono, per l'‘ambito in
cui tali esecuzioni avvengono. Essi possono comportare, in alcuni casi, letture, preghiere, silenzi. Per questa loro
caratteristica possono essere assimilati a un "pio esercizio".
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Por nao possuirem um imperativo litdrgico, tais formas de concerto gozam de uma
maior abertura a repertérios de variadas formas. Assim, torna-se um ambiente propicio para
a execu

De fato, é crescente o numero de festivais de musica sacra em igrejas, incluindo al-
guns que se dedicam a promover obras de musica antiga até obras inéditas. Destacam-se
exemplos como o Festival Sagra Musicale Umbra®, em Perugia, o Festival International de
Musiques Sacrées’®, em Fribourg; projetos audiovisuais ecléticos como o Electric Church’,
em Viena, o Festival Concertando do Pontificio Istituto di Musica Sacra, etc. Todas essas
iniciativas fomentam o interesse pela musica contemporanea na Igreja e buscam a unido
valiosa entre inovacao a tradigcdao. Os concertos espirituais podem ser uma solugao para o

compositor de musica sacra, que nao acha lugar na Igreja, como defendia Hunkins em 1968.

Sitios eletronicos:

69 732 Sacra Musicale Umbra. 2018. Promovido por: Fondazione Perugia Musica Classica Onlus. Disponivel em:
<https://www.perugiamusicaclassica.com/sagra-musicale-umbra/>. Acesso em: 22 jul. 2018.

70 http://www.fims-fribourg.ch/

71 Electric Church. 2018. Promovido por: Electric Church. Disponivel em: <https://www.electric-church.at/>.
Acesso em: 22 jul. 2018.
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CAPITULO 11l
ET OMNIA VANITAS:

Analise do produto artistico

3.1 Motivacoes

ET OMNIA VANITAS (em portugués: “E tudo é vaidade”) surgiu inspirada pela tematica
sugerida na 13* edi¢ao do Concurso de Composicao Festival International de Musiques Sa-
crées, que acontece anualmente Fribourg, na Suica. A proposicdo feita pela comissao
organizadora do evento consistia em compor uma obra de musica sacra de dez a quinze mi-
nutos de duragado para a formacao instrumental supracitada, baseada no quadro Vanitas —
Stillleben mit Totenkopf (“Natureza morta com cranio”) do pintor holandés Sebastian Stos-
kopff (1597-1658). A obra deveria ser escrita para formagao estrita, formada por uma harpa,
viola, fagote, trombone tenor, trombone baixo e dois timpanos.

Vanitas é um género de pintura de naturezas-mortas que floresceu na Holanda no
inicio do século XVII, no cenario da Contrarreforma. O termo Vanitas origina da passagem
Biblica de Eclesiastes 1:2 “Vanitas vanitatum, dixit Ecclesiastes; vanitas vanitatum, et omnia
vanitas.” traduzida como “Vaidade das vaidades, diz o Eclesiastes, vaidade das vaidades!
Tudo é vaidade.” (BIBLIA 1982. Ec. 1:2) Uma pintura do género vanitas contém objetos sim-
bolicos da inevitabilidade da morte e da transitoriedade dos prazeres terrenos; exorta o
espectador a considerar a mortalidade (ENCICLOPADIA BRITANNICA, 2014).

Dessa forma, a denuncia da transitoriedade dos prazeres terrenos, a suscita uma re-
flexao que atinge o cerne das questdes sobre a sacralidade da arte, trazidas no capitulo 2
desta dissertacdo. De forma metalinguistica, a arte em género Vanitas se vale de toda a sen-
sibilidade que uma plataforma artistica pode excitar nos seus espectadores, ao mesmo tempo
que denuncia a efemeridade de si mesma. Na logica teoldgica, a tematica do Vanitas desperta
a atencao para o fato de que a arte sacra, em sua natureza terrena, fisica e concreta, nao é
eterna; ao contrario, porém a sacralidade, a transcendéncia e a metafisica sao eternas. Res-
gatando as conceituagdes de Atonie Vergote (secdo 2.1) inferimos que o Vanitas aponta que
sacralidade religiosa, manifestacao extrinseca da arte, perece; mas vivéncia interior, a sacra-
lidade pré-religiosa, é permanente, pois ocupa o plano da metafisica e, sob o olhar religioso
cristao, é eterna.

Entretanto, sem apelos figurativos ou textuais a traducao destes raciocinios em pro-

duto musical constitui um particular desafio mesmo para os compositores do contexto
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histérico no qual o género Vanitas se encontrava em alta na pintura e poesia. Isto é observado
através da leitura de Maya Lemos (2006).

As solucoes encontradas para ET OMNIA VANITAS, entdo, remetem a obras que portem
algum simbolismo com a Morte. E, também nao se pode omitir a profunda carga emotiva e

espiritual que foi indispensavel durante o processo de concepcao formal da obra.

3.2 Anélise da estrutura e dos intertextos da obra

ET OMNIA VANITAS é um triptico sobre a morte e perenidade da vida. Cada quadro
exprime uma contemplagao da fugacidade da vida. O primeiro quadro traz a ideia de um
funeral, uma cerimdnia que, ao mesmo tempo que dignifica a pessoa defunta, tem funcao de
Memento mori’? aos que presentes. Muitas vezes, é o funeral de um ente querido o primeiro
contato e reflexao sobre a morte. O segundo quadro é intitulado Talea della vita, pois evoca
a nocao de transformagao continua da vida, que passa se transformando e pouco a pouco se
esvai. Ja o terceiro quadro traz uma Danca Macabra, uma alegoria medieval na qual a Morte
dancga com todas as pessoas, independe de riqueza, classe social, etc (BOYD, 2001).

A primeira parte de ET OMNIA VANITAS é baseada em intertextos melédicos gregoria-
nos. O primeiro deles é baseado em Ach Vanitas Vanitatum, de autor boémio desconhecido
do século XIV. Nao se teve acesso a fonte escrita do cantochao, sendo acessivel somente
através de uma Unica gravacao realizada pela Schola Gregoriana Pragensis, divulgada em
seu album Ach homo fragilis (2002). A peca chamou a atencdo por ser um raro exemplo de
peca do repertério gregoriano cujo incipit traz o excerto Eclesiastes 1:2, além de conter uma
expressividade melodica marcante. A melodia (Exemplo musical 1) é exposta pelo fagote ja
na primeira pagina, acompanhada pelos outros musicistas que realizam um plano de fundo

textural a partir da articulacdo em sussurros de passagens biblicas.

Exemplo musical 1 -- Linha meléddica transcrita para fagote em notagdo moderna
sem hastes de Ach Vanitas Vanitatum. As alturas estdo transpostas um tom e meio
abaixo em relacao a referéncia auditiva.

9._" . ,!—;D—m,;= ;,\—\’7\

i . e E——

(Va - ni -tas va-ni-ta - tum et om-ni-a va - ni - tas)

Fonte: Prépria, baseada em: SCHOLA GREGORIANA PRAGENSIS, 2002

72 Espressao latina iconica que significa “Lembra-te da morte”. Evoca a reflexdo de contraste entre a vida pre-
sente e a certeza da morte.
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Da letra de ensaio [A] a [C] trabalha-se a melodia do Dies Irae 73(Exemplo musical 2)
sequéncia da Missa Pro Defunctis como consta no Graduale Romanum de 1903 (S. SEDIS
APOSTOLICAE ET SACRORUM RITUUM CONGREGATIONIS TYPOGRAPHI, 1961). Se-
gundo o professor Franz Praf}l [relato informal em classe] sempre se atribuiu a esta sequéncia
uma iconografia de obscuridade e temor; por isso, foi retirada do novo ordenamento para as
missas funebres ap6s o Concilio Vaticano Segundo.

Exemplo musical 2 — Rigas iniciais da sequéncia Dies Ira, da Missa Pro Defunc-
tis em vétero ordimaneto, notacao Vaticana

Sequent.ﬂ -
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o-mnes ante thronum.

Fonte: S. SEDIS [...] CONGREGATIONIS TYPOGRAPHI, 1961

O trabalho ritmico apresenta plena liberdade, embora simule a agégica irregular pro-
pria da semiologia do Canto Gregoriano. A partir de [A], viola e fagote comegcam a dividir
suas linhas em crescente até a letra (D). A elaboracao das linhas se baseia na valorizacao de
intervalos de quarta, quinta e oitava, aproximando-se da pratica do Organum primitivo

(tendo como referéncia a pratica do Codex de Las Huelgas).

3 Traduc@o do texto do excerto a utilizado: Dia da ira, aquele dia / em que os séculos dissolver-se-do em cinza.
/Testemunhara David com Sibila. / Quanto terror esta prestes a ser, / quando o Juiz estiver para vir, / em vias

de julgar tudo severamente! / A trombeta espargindo um som miraculoso / pelos sepulcros da regiao, / conduzira
todos diante do trono.
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A letra [E] faz alusao a obra Abyssus Ascendens ad Aeternum Splendorem’ de Joao
Pedro Oliveira (2005). No trecho aludido da obra de Oliveira, os glissandos feitos pela parte
orquestral simbolizam o desprendimento da alma do corpo no momento da morte.

Na letra (F], h4 a superposicdo do Dies Ira, na parte de Viola, Ach Vanitas Vanitatum
na parte de Trombone tenor e Lacrimosa’” (Exemplo musical 3), um dos versos finais da se-

quéncia Dies Ire, na linha de fagote.

Exemplo musical 3 -- Lacrimosa, da sequéncia Dies Iree da Missa Pro Defunctis

l-th—a—l n-

L] a ]
. - =
Lacri-m6-sa di- es illa, Qua re-sfir-
i— =g ——
-""‘.' . T

. AR '
:_'_oﬁ PO o s *-i

get ex favil-la, Ju-di-cdndus ho- mo re- us : Hu- ic

.
-
:.‘?’ a at

ergo par- ce De- us.

Fonte: S. SEDIS [...] CONGREGATIONIS TYPOGRAPHI, 1961

Encerrando o primeiro quadro, a linha [H] pde em luz mais uma vez o tema do Ach
Vanitas, desta vez num carater triunfante, como um final solene de um funeral.
O segundo quadro simboliza a Talea della Vita. A parte de harpa expde a melodia

della Passacaglia della Vita’®, cancao atribuida. Stefano Landi (15867-1639). A melodia,

74 Abyssus Ascendens ad Aeternum Splendorem (O Abismo Ascendente para o Brilho Eterno) do compositor
portugués Joao Pedro Oliveira (1959) foi composta em 2005 para piano, orquestra e parte eletronica. A tematica
da obra é a descida da alma do Guf (parte do céu onde ficam as almas ainda ndo nascidas no misticismo judaico)
a terra e sua ascens@o pos-morte até o Seio de Abrado (parte do Céu no qual as almas permaneceram eterna-
mente. Ver: ASSIS, Ana Claudia de (2014) Abyssus Ascendens ad Aeternum Splendorem: reflexdo acerca da
gestualidade mistico-sonora na obra para piano, orquestra e eletrénica de Joao Pedro Oliveira.” Revista :Estd-
dio, Artistas sobre OQutras Obras. Vol. 5 (10): 69-76.

75> Tradugao do trecho utilizado: “Dia de lagrimas, aquele, / no qual, ressurgira das cinzas, / um homem para ser
julgado. / Portanto, poupe-o, 6 Deus.

76 Primeira estrofe da cancao: “Oh come t'inganni / se pensi che gl'anni / non hann'da finire, / bisogna morire, /
bisogna morire, / bisogna morire.” Traducao: “O, como te enganas / se pensas que os anos / nio hao de findar /
precisa-se morrer, / precisa-se morrer, / precisa-se morrer. A cangdo traz um contraste muito grande entre o
contetido cantado na poesia, desencantado e fatalista, com o carater dancante e leve e ciclico da passacalha.
No entanto, esta assimetria pode conter um significado de que a inevitabilidade da morte se sobrepde ao deleite
fugaz dos prazeres da vida (LEMOS, 2006).
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visivel no Exemplo musical 4, é repetida e sobreposta a si mesmo com diferentes valores de
proporgoes ritmicas. O resultado é um emaranhado ritmico na parte da harpa, que se trans-

forma paulatinamente.

Exemplo musical 4 -- Melodia de Passacaglia della Vita, atribuida a Stefano Landi.

] | |
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‘-!/ I I 1 I I I 1 I I 1 = | = 1
" co-me tin - gan-ni se pen-se, che glan-ni non han-no fi - ni-re, bi -
i T T o r | T | — T 1|
try o 1 — o i w— e Fos g |
S - 2 | | gl | 1 1 ] I 1] ] 1 I I il |
Y| T e : ' T o :
so-gna  mo - Ti-re. Bi - so-gna mo - ri- re, bi - so.gna mo -1 - re.
Fonte: Biblioteca Virtual do Projeto ComSonante, disponivel em: http://www.comso-

nante.org/repertorio/passacaglia-della-vita [Acesso em 10 jul 2018]

Sobre o pano textural delicada da harpa, as linhas de trombones executam um con-
traponto ritmico e melddico. A linha de trombone baixo, realiza uma linha sobre o responsério
Libera me’” (Exemplo musical 5); ja4 o trombone tenor, executa uma melodia sobre o Lux
aterna’® (Exemplo musical 6) em ordem retrégrada, numa metafora para a escuridao angus-
tiante perante a morte. Ambas as linhas sdo construidas sobre uma talea ritmica de dezoito
valores aleatérios. A razao do nimero dezoito sera retomada na analise de ET IN TERRA PAX
ET BONUM. Em todo caso, o nimero dezoito, na Guematria Judaica representa o Niimero
da Vida. Dai a origem do nome do quadro Talea della Vita, uma alusao a talea utilizada pelos

trombones e a0 mesmo tempo uma parédia de Passacaglia della Vita.

Exemplo musical 5 — Trecho do Libera me, responsério da Missa Pro Defunctis

5 t
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I-be-ra me, D6- mi-ne, * de morte aetér- na,
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in di-e il-la tre-mén- da: * Quando cae-li mo-
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o S e
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véndi sunt et ter-ra: +

Fonte: S. SEDIS [...] CONGREGATIONIS TYPOGRAPHI, 1961
Exemplo musical 6 — Lux aterna, Comunhao da Missa Pro Defunctis

A —
\ Fi'—_ﬂ—.O Fl: . H‘- a__‘_]

"7 Tradugao: Liberta-me, Senhor, da morte eterna, / naquele dia tremendo. / Quando céus e terras serao movidos
/ e tu virds / para julgar o mundo com o fogo.

8 Que a luz eterna os ilumine, Senhor / com os teus santos pela eternidade, pois és piedoso. / Repouso eterno
da-lhes, Senhor. / E que a luz perpétua os ilumine, / com os teus santos pela eternidade, /pois és piedoso


http://www.comsonante.org/repertorio/passacaglia-della-vita
http://www.comsonante.org/repertorio/passacaglia-della-vita
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Fonte: S. SEDIS [...] CONGREGATIONIS TYPOGRAPHI, 1961

Ao final do segundo quadro, os instrumentistas executam um trecho de articulacao
falada de texto. Misturam-se os textos do Libera me e de uma passagem do tradicional Can-
tico delle Creature de Sao Francisco de Assis. O contraste da angustia do Libera me e a visao
de gratiddo em “Laudato si' mi' Signore per sora nostra morte corporale, da la quale nullu
homo vivente po scappare”” gera a tensdo que propulsiona ao ultimo quadro, a Danca Ma-
cabra.

O terceiro quadro apresenta uma estrutura ritmica complexa, com a metafora da
danca sinuosa e imprevisivel da Morte. Sio empregados todos os temas musicais apresenta-
dos, além do solo de baritono do Libera me do Requiem (1891) de Gabriel Fauré (Exemplo
musical 7) que é apresentado também pelo fagote.

O resgate das melodias gregorianas numa roupagem ritmica e dangante tem por in-
tencao causar um contraste entre o peso de sua simbologia, a0 mesmo tempo que joga com
a ironia da prdpria nocao de Danca Macabra, uma alegoria quase carnavalesca da morte.

Por fim, a partir da letra (U], a obra encaminha-se para o fim. Retomam-se alguns
elementos apresentados durante a obra, numa atmosfera calma e misteriosa, retoma-se a
referéncia a Joao Pedro Oliveira e se conclui com os instrumentos sendo tocados somente
por mimica, como uma mencao a figura alegdrica dos instrumentos silenciosos, presentes em

inumeras pinturas do género Vanitas.

7 Louvado sejas, 6 meu Senhor, por nossa irma Morte corporal, da qual nenhum homem vivente pode escapar.
[traducdo nossa e de acordo com as versdes impressas do canto emitidos pelos membros franciscanos na co-
munidade de San Damiano em assim.



Exemplo musical 7 - Solo de baritono de Libera me, do Requiem de Gabriel Fauré
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Fonte: FAURE, 2005.

3.2.1 Identificacdo dos procedimentos intertextuais empregados

E necessario, portanto, classificar a forma como os intertextos apresentados na segao

cados as seguir:

« Apografias

Sao encontradas em [...] VANITAS uma riqueza muito maior de apografias se compa-

Vejamos 0s casos:
o A melodia de Ach Vanitas vanitatum, utilizada com destaque na sessao inicial e

letras de ensaio (G, (0], (@] e (T]. Além disso, a sequéncia de alturas funciona como

cantus firmus, em [E].
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anterior foram de fato trabalhados a luz da esquematizacao proposta em 1.2.2, ou seja, a
projecao de uma entidade musical sobre o continuum da semelhanca-diferenca (apografia-

alusao-parafrase-parddia). Os procedimentos empregados em ET OMNIA VANITAS estédo elen-

rado com [...] PAX ET BONUM. Isso se deve a predominancia de quase-citacdes utilizadas.
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o A sequéncia de alturas da melodia gregoriana Dies irae do Oficio aos Defuntos (pre-
sente somente no rito tridentino), aparecendo no trecho de [A] a (D] na linha de fagote
e em (0], (@) e (T] na linha de viola.

o A sequéncia de intervalos da melodia de Lacrimosa da Missa Pro Defunctis, apre-
sentado na linha de fagote com livre ritmagao em [F].

o O trabalho com a melodia da cangao Passacaglia della Vita na parte de harpa em
(H]. Vale notar que as transposicdes nao ferem a apografia da sequéncia intervalar da
melodia; no entanto, a elaboragao ritmica realizada é considerada como parafrasica.

o A linha de baritono solista do Libera me, tirado do Requiem (1891) de Gabriel Fauré,

presente na linha de fagote de M] a (0]. Neste caso, o ritmo também é apografado.

o Alusdes

Encontram-se apenas dois casos de alusdes em alusdes em [...] VANITAS:

o A alusao a um trecho de Abyssus Ascendens ad Aeternum Splendorem de Joao Pedro
Oliveira (2005) nas letras de ensaio (E] e [U].

o E a alusao ao uso instrumental da Danza Macabra op. 40 (1874) de Charles C. Saint-
Saéns. A partir da letra de ensaio M) de [...] VANITAS, a viola desenha uma linha im-
positiva e imprevisivel, aludindo a Danza de Saint-Saéns, em violino solista
representa a Morte, que irrompe do siléncio tocando violino num cemitério (BOYD,

2001).

« Parafrases

Diferentemente de [...] PAX ET BONUM, em [...] OMNIA VANITAS nao consta nenhuma

ocorréncia de parafrase

« Parédias
O “sentido inverso” remete ao simbolismo que envolve obra de referéncia.

o No caso de [...] OMNIA VANITAS, a melodia do Lacrimosa, dos versos finais da se-
quéncia Dies Irae, é utilizada na terceira parte de forma irénica. Isto porque a melodia
tem um sentido simbdlico de pranto, dado o seu texto “De lagrimas é aquele dia/ Em
que ressurgira das cinzas / O homem para ser julgado.8?” [traducao nossa] Entre-

tanto, a melodia é ambientada num contexto dancante, ritmico, em que contrasta com

80 O texto latino é: Lacrimosa dies illa / Qua resurget ex favilla / Judicandus homo reus.
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o peso ao qual seu significado é comumente atribuido. De certa forma, conserva al-
guma relacdo com a Passacaglia della Vita, ao portar um contetido extremamente

pesado e funesto de forma tao jocosa, quase ludica.
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CAPITULO IV
ET IN TERRA PAX ET BONUM:
Analise do Produto artistico

4.1 Motivacoes

Assim como ET OMNIA VANITAS, ET IN TERRA PAX ET BONUM®' surgiu a partir da perspec-
tiva da quarta edicdo do Prémio “Francesco Siciliani”, concurso de composi¢ao organizado
bienalmente pela Fondazione Perugia Musica Classica desde 2012. Nas edi¢bes anteriores, o
concurso propusera a composicao de obras de musica sacra para coro a cappella ou com o
acompanhamento de 6rgao. Comumente sao escolhidos textos obbligati tirados da liturgia
ordinaria da missa, como o Credo (2012), Pater Noster (2014) e Kyrie (2016). Para a edigdo de
2018, a chamada de obras foi para uma composi¢ao baseada no texto do Gloria, sendo as
obras vencedoras executadas na programacao da 73* Sagra Musicale Umbra, festival que
ocorre sempre em cidades da regiao da Umbria, na Italia.

Com o desafio de revisitar um texto tao antigo e ja tao visitado, como o Gloria, surgiu
a primeira decisao: compor uma peca littrgica ou concertistica. A escolha tomada foi realizar
uma obra de finalidade puramente concertista, ainda que em nenhum momento abandonasse
o sentido doxoldgico® do texto.

O texto do Gloria é conhecido por fazer parte do ordinario da missa catoélica além de
ser um texto essencial de tantas Missas (como forma musical). Portanto, uma das primeiras
decisoes a serem tomadas foi entre conceber uma peca liturgica ou concertistica. A concep-
¢ao de uma obra concertistica pareceu desde inicio a op¢ao mais adequada, uma vez que
permitiria uma maior liberdade artistica e também atenderia melhor ao perfil do concurso.

Num primeiro momento, diversas ideias emergiram, fragmentadas e anotadas em pe-
quenos cadernos. Entretanto, a elaboragao de uma estrutura geral da pega tardou em ganhar
forma. Isso se deu em realidade, por uma tentativa de fuga da primeira centelha de inspira-
¢ao, que, ao fim, mostrou-se irrefutavel e se consolidou no trabalho aqui apresentado.

Como ja dito, sempre foi de fundamental importancia sublinhar sentido doxoldgico
do texto do Gloria. Entretanto, suscitava paralelamente a demanda por agregar um outro

plano de sentido a composicao musical. Uma vez que a relacao texto-musica nao estaria

81 O titulo significa literalmente “E na terra Paz e Bem”. O nome é um jogo de palavras com o verso do Gléria

« ” « ”» ~ .. . ~
E na terra paz aos homens de boa vontade” e o “Paz e Bem”, lema e saudagao tradicionalmente alusiva a Sao
Francisco de Assis.

82 Doxologia: uma férmula de louvor divino. Existem muitas dessas formulas no Antigo e Novo Testamentos,

sendo a mais familiar a “grande doxologia”, como é também chamado o Gléria da liturgia catdlica da missa.

(SWAIN, 2006) A palavra provém de 8o€oloyia, formada pelas palavras 86€a, “gloria”, e Aoyia, “dizer, expres-

»
sar”.
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inserida numa circunscrigao liturgica, seu sentido ritualistico seria perdido. E dessa forma,
sentia-se a necessidade de encontrar um sentido artistico que justificasse a extragao do hino
de seu habitat ritual e sua colocacdo como obra de concerto. E o sentido encontrado para
preencher esta lacuna foi agregar ao Gloria um significado conjugado com alguma conjun-
tura social atual. E, no caso, tal dimensdo de significado busca dialogar com questdes de
perseguicao religiosa de hoje e do passado.

Nos ultimos anos, tém-se tornado assiduos os gestos em prol da unidade ecuménica
e aproximagao inter-religiosa, com tentativas de congragamento ecuménico entre Igreja Ca-
tolica e Igrejas Ortodoxas e denominacdes protestantes, bem como a reaproximagdo de
liderangas da comunidade judaica e propostas de apaziguamento com a comunidade mugul-
mana. Ao mesmo tempo, tais iniciativas chamam a atencao da perseguicao religiosa, muito
forte e extremamente violenta nos dias atuais no Oriente Médio, sem esquecer do drama
sofrido no Holocausto judaico na 2* Guerra Mundial a campanha antirreligiosa soviética.
Assim, tornaram-se frequentes as exortagdes pontificias em prol daqueles que sao martiriza-
dos sob a for¢a da perseguicao religiosa. llustram essa tendéncia, por exemplo, dois excertos
de discursos pontificios oficiais como: “Quando o seu [dos cristaos perseguidos] sangue é
derramado, nao obstante pertencam a diferentes confissoes, juntos tornam-se testemunhas
da fé, martires, unidos no vinculo da graca batismal.”® enunciado durante a homilia Papa
Francisco na celebracao das Vésperas por ocasiao da Solenidade da Conversao de Sao Paulo
Apostolo e encerramento da 51* Semana de Oracao por Unidade dos Cristaos em 25 de ja-
neiro de 2018 na Basilica de Sao Paulo Fora dos Muros em Roma; “Acreditamos que estes
martires do nosso tempo, pertencentes a varias Igrejas mas unidos por uma tribulacao co-
mum, sao um penhor da unidade dos cristdos.”, trecho do 12° paragrafo da Declaragao
Comum?®* do Papa Francisco e do Patriarca Kirill de Moscovo e de toda a Russia, assinada

em 12 de Fevereiro de 2016 no Aeroporto Internacional "José Marti" de Havana em Cuba.

8 0O texto completo pode ser lido em traducéo oficial para Portugués em: FRANCISCO, Papa. Homilia da Ce-
lebragdo das Vésperas na solenidade da Conversao de Sao Paulo Apéstolo. Basilica de Sao Paulo Fora dos Muros.
25 janeiro 2018. Disponivel em: <https://w2.vatican.va/content/francesco/pt/homilies/2018/documents /papa-
francesco _20180125_vespri-conversione-sanpaolo.html>. Acesso em: 22 ago. 2018.

84 A declaracdo conjunta pode ser lida em traducao oficial para Portugués em: FRANCISCO, Papa; KIRILL,
Patriarca. Declaragdo Comum do Papa Francisco e do Patriarca Kirill de Moscovo e de Toda a Rissia. Havana,
Cuba, 12 fev. 2016. Viagem Apostdlica do Papa Francisco ao México. Disponivel em: <http://w2.vatican.va /con-
tent/francesco/pt/speeches/2016/february/documents/papa-francesco_20160212 _dichiarazione-comune-
kirill.html#Declara%C3%A7%C3%A30_comum=>. Acesso em: 22 jul. 2018.
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Vale notar também as aproximagdes com comunidade judaica, como na visita pontificia a
Sinagoga de Roma®> em 2016; e a comunidade arabe.®¢

“O sangue dos martires é semente de unido entre os povos.” Embora nio tenha sido
jamais proferida dessa forma, essa parecia ser uma maxima extraida de todas essas agoes e
exortacgdes atuais em prol da unidade crista e o dialogo inter-religioso. E este foi uma moti-
vacédo de inspiracdo a ser agregada na composicao do Gloria. “Gléria a Deus nas Alturas e
paz na terra aos homens de boa vontade.” A peca adquiria um significado ulterior ao seu
senso doxologia primordial, passaria a ser uma homenagem aos martires, aqueles que sao
privados da liberdade de expressar sua fé e que doam sua vida por essa razdo. Seria, portanto,
“um Gléria em honra a quem nao pode glorificar; um canto em honra a quem nao pode can-
tar.” Além disso, esse discurso traz uma reflexao sobre a liberdade de profissao religiosa, da
qual milhares de pessoas nao gozavam no passado, como no caso dos judeus durante a era
nazista e dos cristaos — sobretudo ortodoxos — durante o Regime Soviético, e ainda nao
gozam atualmente, como ocorre a milhares de cristaos e outras minorias religiosas em grande
parte do Oriente Médio.

Assim, surgiu a ideia de entrelacar o texto latino do Gloria com partes de sua traducao
em Arabe, Hebraico e Eslavo Litargico. Também era intencao inserir ao final, uma discreta
insercao da primeira frase do texto em Grego (AdEa év OyicTolg Oe®), fazendo mengao a
origem do texto, ou seja, sua apari¢do no Livro de Odes da Septuaginta®’. A versao do texto
final utilizado na obra esta exposta no Quadro 1.

A escolha dos trechos em outros idiomas baseou-se nos pontos de encontro teoldgicos
com o texto latino. O trecho em Hebraico compreende versos que sao de comum crenca tanto
no Judaismo quanto do Cristianismo, isto é, nao englobam os versos claramente cristoldgicos
do Gloria. Apesar de ligeiras diferencas de uso, o texto do Gléria é comum as Igrejas Catoli-
cas e Ortodoxas. Assim, o trecho em Eslavo Liturgico esta teologicamente de acordo com as
duas denominacoes. As transliteracdes dos textos foram feitas em parceria com falantes na-
tivos. A parte em eslavo liturgico foi feito em parceria com o Pétr Alexandrovitch Sorokin,
nativo de Sao Petesburgo e de tradicao Ortodoxa, diretor de capela do Colegium Russicum

em Roma. Ja a parte em arabe foi feita com a ja mencinada Irma Narjis Henti, de rito sirio-

85FRANCISCO, Papa. Discurso durante visita 4 Sinagoga de Roma. 17 jan. 2016 Disponivel em: http://w2.vati-
can.va/content/francesco/pt/speeches/2016/january/documents/papa-francesco_20160117_sinagoga.html

86 Ver discurso do Papa Franscisco aos participantes do encontro promovido em 2015 pelo Pontificio Ins-
tituto de Estudos Arabes e Islamicos. Em: https://w2.vatican.va/content/benedict-
xvi/pt/speeches/2006/september/documents/hf ben-xvi_spe_20060925_ambasciatori-paesi-arabi.html
87 Ver: MILLER, 2006.


https://w2.vatican.va/content/benedict-xvi/pt/speeches/2006/september/documents/hf_ben-xvi_spe_20060925_ambasciatori-paesi-arabi.html
https://w2.vatican.va/content/benedict-xvi/pt/speeches/2006/september/documents/hf_ben-xvi_spe_20060925_ambasciatori-paesi-arabi.html
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caldeu, originaria do Iraque, colaboradora da disciplina de Tradi¢des Musicais de Ritos Ori-
entais Nao- Latinos no Pontificio Istituto di Musica Sacra, em Roma. A transliteracao do
Hebraico parte de um contato pessoal de 7 anos com a lingua hebraica, além de estarem de
acordos com as indicagdes de transcricao de Joshua Blau (2010) em Phonology and Morpho-
logy of Biblical Hebrew, com a ressalva de que Blau utiliza um sistema proprio de

transliteracao que nés adaptamos ao sistema IPA.

Quadro 1 Textos usados na obra ET IN TERRA PAX ET BONUM. A direita, texto latino com traducio em Portugués;

a esquerda, textoss nao-latinos utilizados com transcrigao fonética em IPA.

ARABE / IPA

LATIM/PORTUGUES

(Bl (Bl
elmesdu lifashi fi elSula
bl (g Y1 e
wiala_al7ardi__s:a'laim
B yal) agy (il eill

lil'na:si le'dina 'bihi mi_Ime'sara

HEBRAICO / IPA

, 712 NI ,N2Y) NIR

?ot’ya nefab'bah, ot’ya neba'rey
AR 19 729 THD) )97
lepa'neya nisg'god ule’ya ni'ten je’kar
12772 IR 5P Tp AN
no'de le'ya Sal tip ?are'teay ki raba
,DI0WD 721 , 00NN N RIR
?an’a fado'naj ‘meley haf:am'majim,
JTY 98 28D

ha'?ap el fad'daj

Gloria in excelsis Deo
Gléria a Deus nas Alturas

et in terra pax

e na terra paz

hominibus bonze voluntatis.

aos homens de boa vontade.

Laudamus te, benedicimus te,

Louvamos-Te, bendizemos-Te

adoramus te, glorificamus te.

adoramos-Te, glorificamos-Te.

Gratias agimus tibi propter magnam gloriam tuam,
Gragas damos a ti por Tua gléria imensa.

Domine Deus, Rex calestis,

Senhor Deus, Rei celeste,

Deus Pater omnipotens.

Deus Pai onipotente.
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EsLAvO LITURGICO / IPA

- ol 4 Y Iu-n \
Ian ciie @AHHOPOANRIH, THee XpTE.
'gaspodi 'sin'e jedino'radnij, i'susle ‘yristle

= 7 U — 9
I'An BiRe, ArHYE BIRIA, cHe OYh.
'gaspodi 'boze agn'fe 'bozij 'sin’e ‘otleff

7/ v / /

Raémaai rfrtxz miga,
vzZlemlaj 'grity 'mire

4 gv Ve
MOMHAJSH HACA.
po'miluj na:s

V4 v \ Ve

Raémaai rprkxﬁ miga,
vzlem'laj gri'yi: 'mizre
ngitmi marey i,
‘prizmi: mo'litvu 'na:fu
Grkait Waecn¥ro Olig,
s't'd'aj od'es'nuju o'tsa:

/ YU Ve
MOMHADH HACA.

po'miluj na:s

GREGO / IPA
Ao6Ea év bioTolg Oed

'doksa en hy'psistojs t"e'o

Domine Fili Unigenite, Jesu Christe
Senhor Filho Unigénito, Jesus Cristo
Domine Deus, Agnus Dei, Filius Patris,
Senhor Deus, Cordeiro de Deus, Filho de Deus Pai;
qui tollis peccata mundi

Tu que tiras o pecado do mundo,

miserere nobis;

tem misericordia de nds;

qui tollis peccata mundi,

Tu que tiras o pecado do mundo,

suscipe deprecationem nostram.

acolhe a nossa suplica.

Qui sedes ad dexteram Patris

Tu que estas sentado a direita do Pai
miserere nobis

tem misericordia de nds,

Quoniam tu solus Sanctus, tu solus Dominus
Porque s6 Tu és Santo, s6 Tu és o Senhor

tu solus Altissimus, Jesu Christe,

s6 Tu és o Altissimo, Jesus Cristo

cum Sancto Spiritu: in gloria Dei Patris.

com o Espirito Santo na gléria de Deus Pai.

Amen.

Amém.

Fonte: Propria. Baseado em fontes diversas descritas no corpo do texto.
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4.2 Analise da obra

Antes de se iniciar a analise, é necessario ter em mente que a obra foi pensada para
um 6rgdo como o da Basilica Superior de Sao Francisco em Assis (do fabricante Mascioni,
modelo Opus 1053), um coro de 32 vozes38, trés solistas: um tenor, um baritono e um mezzo-

soprano.

4.2.1 Estruturacao e escolha dos subsidios intertextuais

A sobreposicao do texto multilingue ao texto latino suscitara desde o principio um
secionamento do trabalho musical baseado nos blocos de versiculos em mesma lingua. Ao
final, a obra resultou dividida em cinco partes. A parte (1] — da capo até o compasso 56 —

compreende o inicio do texto latino “Gloria in excelsis [...] voluntatis.” e seu equivalente em
arabe “_mall [ ] 4 224l j3 4 parte abrange os versos “Laudamus te, [...] Deus Pater

omnipotens.” e sua correspondente traducdao em Hebraico “.1v 98 axy [...] ,naw1 gnir”, sendo

a parte mais extensa, indo do compasso 57 ao 117. Em (3] sdo cantados os versos “Domine Fili
Unigenite [...] miserere nobis.”, em latim, e “I'an ciie éAHuopéAumﬁ, [...] nomia¥ii niex.”, em

eslavo litargico. A parte (4] é cantada somente em Latim, pois s3o 0s versos aos quais se
atribui tradicionalmente um senso teoldgico de unidade “Quoniam tu solus Sanctus, [...]
Amen.” Enfim, o Finale, parte reexpde os versos iniciais do Gloria, em fulgor maximo e
como uma explosdo de alegria, um contraste bastante acentuado em relagao as partes (1],
e (3], que possuem um caréater tenso e aflito. E na parte que os baixos cantam em grego o
incipit A6Ea év OioTolg Oe®, fazendo constar, mesmo que discretamente, o idioma original
no qual foi escrito o texto da Doxologia Maior, segundo a Septuaginta.

Apo6s haver claramente uma estruturacao tematica da obra, adveio entao a necessi-
dade de se estabelecer os intertextos que seriam trabalhados no discurso do trabalho. Para as
partes bilingues, buscou-se incorporar algum elemento musical que remontasse a musica das
tradicoes que utilizam estes idiomas em suas liturgias; isto é, foram importados elementos do
canto arabe em (1], uma melodia tradicional judaica em e elementos do canto litargico
ortodoxo-bizantino em (3]. E, para agregar elementos intertextuais compositivos técnicos,
além de um sentido humano, viu-se que seria benemérito homenagear em cada uma dessas
partes um compositor que, para além de suas contribuicdes musicais prestigiadas no ambito

académico e concertistico e sacro, tiveram de alguma forma um contato biografico com a

8 Tendo em mente o S:t Jacobs Kammarkar, sugerido pelo edital do concurso Francesco Siciliani.
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censura e perseguicao religiosas. Foram esses compositores homenageados: o polonés
Krzysztof Eugeniusz Penderecki (1933), o austriaco Arnold Franz Walter Schonberg (1874 —
1951) e o estoniano Arvo Part (1935). As referéncias a seus trabalhos, de forma geral, encon-
tram-se esparsas por toda a obra, sendo mais concentradas em alguns pontos do que outros,
como sera visto no topico seguinte. Finalmente, nos versiculos “cum Sancto Spirito [...] Amen.”
e na recapitulacdo do “Gloria in excelsis [...]voluntatis.” fez-se mencao a tradigao catdlica
romana, através da insercao parafrasica, quase parddica, do Gloria da Missa VIl gregoriana,
conhecida popularmente como Missa “De Angelis”. No tépico 3.2.2, explicar-se-a mais deta-

[hadamente como se deram os dialogos intertextuais com as referéncias supracitadas.

4.2.2 Analise do projeto artistico com base nas referéncias intertextuais escolhidas

Para uma melhor compreensao, a analise sera dividida em cinco momentos, corres-
pondentes as cinco partes maiores da obra. Cada parte é indicada com um caractere
numeérico enclausurado num quadrado e suas subdivisdes serdo elencadas com letras gregas
mindsculas sobrescritas, de forma a nao gerar confusao com as letras de ensaio escritas na
partitura.

A parte (1] é subdividida em cinco subpartes. Do compasso 1 ao 18 temos a subparte
(1]*. O inicio da obra se da com uma linha melddica dramatica ricamente ornamentada para
tenor solista. Toda a linha solista é construida sobre ajnas®, pequenas estruturas tri, tetra
ou pentacordais que servem como elementos constitutivos dos magamat®, escalas caracte-
risticas da musica arabica oriental. A escolha dos ajnas a serem usados veio, ndo somente
através dum arbitrario raciocinio de gosto, mas também baseados numa sorte de sentimentos
suscitados por cada jins. De acordo com a Irma Narjis Henti, de rito sirio-caldeu, originaria
do Iraque, é comum no imaginario popular uma associacao de afetos aos ajnas. Por exemplo:
Hijaz (Js=) (ré — mijbemol — f3sustenido _ 5q[) conferiria um humor de solidao, deserto, distan-
cia; ja Rast (<)) (d6 — ré — mimeio-bemol — £3) atribuiria ideia de regozijo, orgulho, poder,
firmeza de carater; Saba (=) (ré — mimeio-bemol _ 3 _ gg|bemol) seria revestido de tristeza e
lamento; e Bayati (k) (ré — mimeio-bemol _ £3 _ gg|[natural]) eyocaria vitalidade e alegria. Sao
afetos estereotipados como o modo maior é associado a alegra e o modo menor a tristeza.
Porém, os quatro ajnas citados acima foram escolhidos para compor a linha melédica inicial

do solo para tenor justamente para conferir, fantasiosamente, uma aura de sentimentos

8 Do arabe: u—ﬂl-b\ (/?agnas/).  E aforma plural da palavra i (/3ins/).

% Do arabe: <ilalia (/ma'qa:ma:t/). E a forma plural da palavra ﬁ\-g:“ (/ma'qa:m/), palavra que também signi-
fica “lugar”.


https://en.wiktionary.org/w/index.php?title=%D9%85%D9%82%D8%A7%D9%85%D8%A7%D8%AA&action=edit&redlink=1
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muito contrastantes a melodia — que segundo a sensibilidade pessoal, seria uma forma de
representar os sentimentos de uma pessoa que porta um sentimento de glorificacao muito
sincero e efusivo, ao mesmo tempo que convive com o medo e o sofrimento. No Exemplo
musical 8 vemos um esquema ilustrativo que possibilita compreender como foram emprega-
dos os ajnas. Vale notar que a ritmica neste caso, ao contrario, é totalmente livre, responde
somente as palavras as quais se buscou dar mais atencao e imita um canto improvisativo,

cuja ritmica seria totalmente fluida.

Exemplo musical 8 — Analise melddica do inicio da parte para tenor solista de ET IN TERRA PAX ET BONUM
com realces a cores dos ajnas empreganos na melodia.

ADAGIQ .-s6
intensamente sentimentale come un cantico dell'Oriente
mf — = mfo e P
TENORE
SoLo
Hijaz sobre do
[ mf P Saba sobre sol

u-fq - l-al 'Ta - - - r-di st - lam
Bayati sobre sol e sobre do
2 dim. rit.

G e e
lil - na - sile -8 - na bi-hi - mi |-mes-sa - ra.

Fonte — Propria.
Sob o solo orientalesco de tenor, apés a entoacio tripla da palavra 3>l (/el'mezdu/,

“gléria”), tem-se a entrada do coro, que sustenta um pedal isotonico em dés. Tal pedal sus-
tentado pelo coro ndo é estatico e, ao invés disso, apresenta um trabalho de timbre, dinamica
e estereofonia: A alternancia de fonacao entre a vogal posterior arredondada /u/ e a vogal
anterior arredondada /y/, induz a uma movimentacao do dorso da lingua de tras para a
frente, e vice-versa, que, provocando uma variacao timbrica da voz, realga os parciais har-

monicos superiores das vozes dos coristas (overtone singing’'). A oscilacdo /u/ <> /y/ é ainda

ol Para uma ilustracdo do fenémeno e da técnica de canto usando parciais harménicos, sugere-se : POLY-
PHONIC overtone singing - explained visually. Produ¢io de Anna-maria Hefele. Realizagdo de Thomas
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enfatizada pela ondulacao de dinamica sincronizada, gerando um efeito estereofonico dina-
mico, tendo em vista a disposi¢ao do coro.

Entre os compassos 19 e 24 tem-se a primeira aparicao do texto latino, na subsecao

(1)B . E uma curta passagem, que explora efeitos de eco entre as vozes, trabalhando fragmen-

tos da melodia entoada pelo tenor solista em [1]* no breve trecho entre c. 21 e 23. Um breve
solo de mezzo-soprano faz a conexdao com a subsecao seguinte.

Ja (1]Y possui uma dimensao maior, em relagao as demais subsecdes da primeira parte.
O principio inspirativo desta parte foi a imaginacao de um pesadelo de uma pessoa que vive
em constantes condigdes de conflito e perseguicao religiosa no Oriente. Para isso, recorreu-
se ao uso de efeitos texturais que provocassem um cenario turbulento e angustiante. Assim,
foi pertinente iniciar o dialogo estilistico com o compositor homenageado Krzystoff Pende-
recki, aclamado por sua linguagem musical arrojada e inserida dentro da perspectiva do
sonorismo®? (MIRKA, 1997). Duas obras suas que foram de profunda inspiragao para o pre-
sente trabalho foram Passio et mors Domini nostri Jesu Christi secundum Lucam (1966) e seu
Dies Irae (1967), embora todos os exemplos que serao expostos neste trabalho foram extraidos
apenas da partitura da primeira. Duas obras substanciosas, sombrias e angustiantes; a pri-
meira retrata o sofrimento de Jesus Cristo durante Sua trajetéria do aprisionamento até a
morte em Cruz; ja a segunda é dedicada as vitimas de Auschwitz durante a Segunda Guerra
Mundial. (TOMASZEWSKI, 2014) O que impressiona em ambas as obras é o trabalho textu-
ral que Penderecki alcanga, langcando mao de uma colecao de clusters, efeitos e técnicas
expandidas, tanto nos instrumentos, quanto na parte coral. Em ambas as obras, porém, Pen-
derecki conta com um coro sinfonico de quase cem pessoas, dispostos em trés coros, além de
solistas e coro de criancas. Ja ET IN TERRA PAX ET BONUM foi pensada para um coro de trinta e
duas vozes dispostas em dois coros mistos. Isso significa que é necessario levar em conside-
racao as diferencas de massa sonora e densidade textural que se pode alcancar com tal
diferenca de nimero de cantores. Nos Exemplos musicais a seguir serdo elencados alguns
dos excertos que serviram como subsidio intertextual para ET IN TERRA PAX ET BONUM.

Um dos primeiros elementos técnicos importado de Passio [...] foi a articulacdo repe-

tida e veloz de consoantes oclusivas. Nos Exemplos musicais 2 e 3, vemos este efeito realizado

Radlwimmer. [dirlewang, Alemanha]: Anna-maria Hefele, 2014. (9 min.), son., P&B. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=UHTF1-lhuC0>. Acesso em: 28 jun. 2018.

92 Por “sonorismo” entende a compreensdo dos “valores do som” (sound values) como fator primordial para a
composicao musical (MIRKA, 1997. p.7).
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em associagdo com uma variagao imprecisa de alturas®3. A notacdo é feita com valores de
semicolcheia em fonte reduzida e indicacées do tipo “Presto possibile” — ou seja, as bandei-

rolas nao tém valor absoluto, apenas visual e relativo. O resultado é uma textura buligosa e

ondulante:

Exemplo musical 9 — Efeitos texturais para coro com consoantes oclusivas na Passio [...] secundum Lucam
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Fonte — (PENDERECKI 1967, p.38) Cedido pela biblioteca do Pontificio Instituto de Musica Sacra em Roma.

Exemplo musical 10 — Efeitos texturais para coro com consoantes oclusivas na Passio [...] secundum Lucam
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Fonte — (PENDERECKI, 1967, p.37) Cedido pela biblioteca do Pontificio Instituto de Musica Sacra em Roma.

93 Um breve comentario: Penderecki nota muitos desses seus efeitos utilizando as letras P e T e simultaneamente
variagdes de altura. Porém a forma mais precisa para a notagao seriam as letras B e D, uma vez que /p/ e /t/
sdo consoantes surdas e nao geram o efeito de variacdo de alturas como /b/ e /d/, que sao fonemas vozeados.
Outra solugéo possivel, é a adjuncio de alguma vogal, muito possivelmente a vogal central média /a/.
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Em ...ET IN TERRA PAX ET BONUM, tal efeito foi incorporado fazendo-se aproveitar o préprio
texto do Gloria. No Exemplo musical 11 temos os naipes masculinos sendo requisitados
para executar o texto “Pax hominibus bona voluntatis” (ndo necessariamente na ordem tex-
tual original) enfatizando as silabas tonicas que contém consoantes oclusivas, ou seja: /‘paks
o'minibus 'bone volun'tatis/®. E inevitavel também desconsiderar o som penetrante da sibila-
¢ao de /s/, mesmo nao estando em destaque, mas contribuindo para uma textura bulicosa. O
efeito se mantém até o compasso 31 (aproximadamente 23" de duracao) e depois é repetido
em c.38-40, porém com outras palavras. Uma diferenca notavel é que em Penderecki, a arti-
culacao dessas consoantes é realizada sobre alturas variaveis e indeterminadas. Aqui ocorre
que o texto é articulado sobre uma nota pedal constante, o que finda por gerar um suporte
harménico as linhas de Baritono e Mezzo-Soprano solos e a mao direita do 6rgao, ainda que
tais linhas nao descrevam nenhuma progressao harmdnica tonal tampouco modal.

Exemplo musical 11 — Efeito textural com coro. ...ET IN TERRA PAX ET BONUM, compasso
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hominibus  voluntatis | possibile. accentanda le silabe in grassetto
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Pax bon= articolare individualmente il testo pith presto

hominibus  voluntatis possibile, aceentando le silabe in grassetto

B 1l

articolare individualmente if testo pit presto

Pax bon=

hominibus  voluntatis | Possibile. accentando le silabe in grassetto

Fonte — Prépria

94 E possivel que, em velocidade, o fonema /s/ de hominibus seja articulado como /z/ alofénico, em proximidade
com /b/ em bonee.
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No Exemplo musical 12 um entrelacamento entre texto dito “quase falando” (quasi
parlando), risadas zombeteiras® — indicadas por um circulo seguido de glissando descen-
dente — e um cluster de assobio (fischio). Todos esses efeitos foram incorporados em [...]
Pax et Bonum. O texto falado veremos nao somente em [1]¥ , mas também em e [2)P,
notado de forma ligeiramente diversa, de acordo com as necessidades graficas: em c.33-36,
bastou a notacao com hastes acéfalas para indicar a parte falada por quatro solistas homens
especializados nos naipes masculinos; ja em (D] recorreu-se a notagcao com cabecas em X,
para facilitar a visualizacao os encaixes poliritmicos dos naipes de Contraltos Il e Sopranos
I; a mesma notacao é usada em [H] e 1] para facilitar a visualizacdo das figuras ritmicas, em
especial as seminimas. As risadas escarnecedoras foram utilizadas em [3]P e serdo mencio-
nadas posteriormente, mas nao era necessaria uma notacdo mensural, por isso optou-se por
uma simples notagao textual. O efeito com assobios é também incorporado, utilizando nota-
cao semelhante a de Penderecki, ou seja, com os triangulos preenchidos apontando para cima
e linhas de continuidade.

Exemplo musical 12 — Extrato da parte coral de Passio [...] secundum Lucam
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Fonte — (PENDERECKI, 1967, p.94)

95 Na pagina 40 da prépria partitura, ha uma nota de rodapé explicativa do efeito, onde se 1é: Hohngeldchter
» mock-ing laugh e drwiqcy smiech.
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Ja no Exemplo musical 13 vemos ainda um extrato da parte do Coro 1de [...] PAXET
BONUM — os efeitos se repetem na parte do Coro 2 com apenas algumas sutis diferencas.
Aqui vemos, como mencionado no paragrafo anterior, os clusters com assobios e a articula-
cao de texto falado, executado por solistas espacializados entre os naipes masculinos
(considerar um solista dentre os Tenores 2 e outro dentre os Baixos 2, ocultos na imagem).
Para criar uma sorte de contrapeso sonoro aos sons agudos e penetrantes dos assobios, os
Baixos executam clusters em voz basal, efeito que nao é encontrado em
Penderecki literalmente — o mais proximo sao indicacoes de clusters com notas “mais graves
possivel” em naipes masculinos, porém com emissdo ordinaria —, porém nao ferem o ideal

sonoristico da referéncia a seu estilo.

Exemplo musical 13 — Extrato da parte para o Coro 1de [...] PAX ET BONUM, compassos 31 a 34
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Em [ﬂa, o tenor solista irrompe e silencia subitamente a massa sonora que o precedia

e retoma o tema inicial arabico de [1]* com desenvolvimentos, que serao explorados com
detalhes posteriormente. O coro, juntamente com a sustentacao do 6rgao, cria uma textura
de fundo movedica, com glissandos entre notas curtas em notas de valores amplos, em bocca
chiusa e pianississimo; este tipo de plano de fundo é também encontrado em Penderecki
(1976) como se vé no Exemplo musical 14. O curto contraponto ritmico e melddico entre o
mezzo-soprano e o baritono solistas de c. 26 a 30 sera compreendido melhor juntamente as

analises da parte [2].

Exemplo musical 14 — Extrato da parte coral de Passio [...] secundum Lucam

LA

Fonte — (PENDERECKI, 1967, p.48)

Deve-se fazer nota de que numa situagao de cluster, Penderecki procura jogar com a
espacializagao das dissonancias. No caso acima, nota-se que quando um naipe ataca em
unissono esse entao “glissa” até um intervalo dissonante; ja quando o naipe ja ataca dividido,
esse entdo desliza até uma outra altura em unissono. Soma-se ainda que Penderecki controla

os intervalos entre as vozes de forma que a subdivisao de naipe mais proxima esteja
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executando um intervalo consonante; quando nao, o intervalo dissonante é sempre prepa-
rado. Isso tem como fim auxiliar a entoacao precisa das notas de maneira mais organica. Na
transposicao dessa escrita para [...] PAX ET BONUM, ilustrada no Exemplo musical 15, evitou-
se ao maximo a entoacao de intervalos dissonantes entre as vozes adjacentes, sobretudo se-
gundas menores. Nas situacdes onde isso ocorre, o intervalo dissonante é alcancado por

movimento obliquo.

Exemplo musical 15— Exemplo musical de [...] PAXET BONUM, adaptado para exposicao
neste trabalho.
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A linha virtuosistica do tenor solista sobre a parte coral vista no Exemplo 8 culmina
em 51, com um siP*m°l3 em fortissimo e com um gesto de “cascada” tocado pelo 6rgao, que
propulsiona a subsecgao (1]¢. Chega-se entao ao final da parte 1] com uma passagem homo-
fonica e forte do coro, que canta todo o incipit “Gloria in excelsis [...] bonz voluntatis.” Aqui,
utiliza-se a técnica do tintinnabuli de Arvo Part. Por isso, retornar-se-a a esta passagem jun-
tamente com a elucidacio sobre a parte (3].

A parte ha uma triplice dedicatéria aos cristaos de lingua hebraica, aos judeus
vitimas das perseguicdes na Europa dos anos 1930 e 1940 e o compositor Arnold Schonberg.
Os cristaos de lingua hebraica, ou “judeus cristaos”, como sao conhecidos, sdo uma pequena
comunidade que vive em Israel, pertencentes a uma origem étnica judaica, mas que profes-
sam a fé crista e por isso se encontram numa dificil situacao de inclusdo social, pois sao
vistos com desconfiancga pela comunidade muculmana e a0 mesmo tempo nao sao bem acei-
tos por parte da comunidade judaica (MORUJAQ, 1998). Embora nao sejam mencionados
com alguma forma musical intertextual, sao homenageados com o préprio excerto cantado
em hebraico — que, embora também estejam em conformidade com a fé judaica, é um texto
tipico do ordinério da Missa celebrada em hebraico —, pronunciado segundo convencdes de
prontncia biblica (BLAU, 2010) A homenagem aos judeus vitimas da Shoa®® se deu utilizando
parafrasicamente a melodia da cancdo Ani Ma’amin. Essa cancdo é baseada originalmente
sobre o décimo segundo dos treze principios de fé de Maimonides (século XII)°’”. A melodia
foi atribuida a Azriel Dovid Fastag, varsoviano, e é conhecida por ter sido cantada pelos
judeus enquanto caminhavam para a morte, nos guetos poloneses e em campos de concen-
tracao (FRIEDMANN, 2012). Ja Schonberg é homenageado através de uma revisitacao de sua
técnica compositiva com doze sons, como é descrito por ele proprio em seu ensaio “Compo-
sicao com doze sons™%, escrito na década de 1940, e com uma influéncia a sua obra para coro
a cappella Friede auf Erden (“Paz na Terra”) Op.13 de 1907.

Comecaremos a estudar a parte através da revisitacao de sua técnica dodecaf6-
nica. O dodecafonismo é a técnica que utiliza o total cromatico temperado, constituido de
doze sons, e os organiza em sequéncias, séries, que sao utilizadas para compor todo o material

melddico e harménico de uma peca. E uma técnica usada para se atingir a um ideal

% [Ha]Shoa é a forma transliterada de nRiW[n], que literalmente quer diser “[0] desastre” e é a palavra hebraica
utilizada como referimento ao Holocausto Judaico durante a Segunda Guerra Mundial.

97 “Creio com plena fé na vinda de Mashiach. Mesmo que demore, esperarei por sua vinda a cada dia” (REVISTA
MORASHA, 2015)

%8 Composition with twelve sounds, como aparece na traducio e edigao de Dika Newling.
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harmoénico atonal. (SCHONBERG, 1950. p.102-144)% Por ter sido um método de escritura
muito difuso no século passado, nao foi desejado empregar meramente sua técnica como ele
mesmo cunhara. Ao mesmo tempo era desejado incluir no trabalho em homenagem ao com-
positor austriaco alguma forma de idiossincrasia numeroldgica, visto que Schonberg mesmo
era conhecedor da numerologia judaica e havia uma certa obsessao pelos significados intrin-
secos dos numeros, tendo isso influenciado a escrita de muitas de suas obras (STERNE, 1982-
1983). A juncao das duas ideias resultou na geracao de uma série fundamental que, ao invés
de doze sons do total cromatico, utiliza dezoito (o total cromatico mais com 6 dos sons repe-
tidos). Dezoito, na numerologia judaica, é tido como “o nimero da vida”'%. A partir dessa
simbologia, tal série octodecafonica passaria a ter um significado simbélico da vida na cons-
trucao da musica.

Antes de seguir, vejamos como de fato foi concebida esta serie “octodecafonica”. Pri-
meiramente obteve-se uma série dodecafonica com simetria, isto é, havendo a primeira
metade da série a mesma sequéncia de classes de intervalos do que a outra metade'?'. Na
llustragao 1, tal série de doze sons cromaticos é representada em tons de azul. As notas em
azul-lilas (1, 2, 4, 5, 7 e 8), formam entre si, desconsiderando as notas em verde, as classes de
intervalos 1-5-4-5-1 (curiosamente, uma sequéncia nao-retrogradavel). Observa-se que as no-
tas em azul-turquesa possuem a mesma sequéncia de classes de intervalos, sendo, portanto,
uma transposicdo das notas em azul-lilas, em termos de classes de intervalos, sempre. Isso
faz com que a série formada pelas classes de intervalos 1-5-4-5-1-5-1-5-4-5-1 seja conside-
rada uma série dodecafdnica simétrica. Os seis sons ainda restantes foram escolhidos por ser
o hexacorde formado sobre a escala menor da nota inicial da série. Tais seis notas foram
entrelacadas com a série basica de 12 sons de forma que: cada uma ocupasse uma posicao
multipla de trés (6x3=18); ndo fosse repetida em nenhuma das duas notas precedentes nem

subsequentes. A série final confeccionada se vé abaixo, na llustracdo 1:

9 Por ser o dodecafonismo uma técnica ja bastante consagrada na literatura a partir do século XX, nao a tra-
taremos de forma extensiva aqui. Para uma leitura mais aprofundada, sugere-se a leitura da referéncia utilizada
ou ainda:

LEEUW, Ton de. 2005. Music of the Twentieth Century: A Study of Its Elements and Structure, translated from
the Dutch by Stephen Taylor. Amsterdam: Amsterdam University Press. Traducao de Muziek van de twintigste
eeuw: een onderzoek naar haar elementen en structuur. Utrecht: Oosthoek, 1964. Terceira edi¢cdo. Utrecht:
Bohn, Scheltema & Holkema, 1977.

100 Ver o conceiro de Guematria em: FREEMANN, 2018

101 Como todas as notas da série podem ser enarmonizadas e transpostas, um intervalo qualquer, seu inverso e
seus intervalos compostos possuem o mesmo valor na composicao da série. A classificacao de intervalos varia
de 0 a 6, sendo estes o nimero de semitons contidos no menor intervalo de uma classe. Por exemplo: uma
segunda maior, uma nona e uma sétima menor sio todos intervalos de classe 2 (dois semitons contidos na
segunda maior) e assim por diante.


https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Ton_de_Leeuw&action=edit&redlink=1
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llustracio 1 — Série octodecafdnica original usada em [...] PAX ET BONUM
1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16 17 18
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Fonte — Prépria

A primeira utilizacao da série é no curto solo contrapontistico e poliritmico do bari-
tono e mezzo-soprano solos em (B], partindo de fa na linha de baritono em 26, e sendo
repetida em 29 e partindo de fasustenido na [inha do mezzo-soprano em c. 29. E empregada no
solo de tenor em c.47 (em ordem inversa, partindo de mibem!) e c.49-51 (ordem original, tam-
bém partindo de mibemel). Mas é na parte que a série-da-vida é utilizada com maior
recorréncia. Em (G) e (H], as vozes femininas realizam um canone a quatro partes construido
inteiramente sobre a série-da-vida inversa (uma figura de linguagem, no qual a inversao da
“vida” é uma metafora para a morte.) Entretanto, é um canone com algumas particularidades:
contraltos e sopranos cantam identicamente a mesma melodia. Porém a linha de soprano
transpoe algumas notas uma oitava acima, além de um pequeno ajuste de valores ritmicos
se compararmos c.16 em Contraltos 1 e c.72 de Sopranos 1. No entanto a série permanece
inalterada. Tendo em vista o excerto dessa passagem no Exemplo musical 16, percebemos
também que o contrapondo melddico procura fugir das dissonancias atacadas nos tempos
principais, ao mesmo tempo cria uma atmosfera harmonica flutuante. O mp legatissimo
confere ainda um carater lamentoso a passagem.

Sob o canto triste e legatissimo das partes agudas, as partes graves também executam
um canone a quatro partes em p quase “pizzicato” baseado sobre a melodia de Ani
Ma’amin. A melodia foi parafraseada, substituindo seu texto original pelo excerto latino do
Gléria “Laudamus Te [...] gloriam tuam.” Dai foram necessarios ajustes ritmicos em funcao
do canone e da prosoddia do texto latino. Nesse aspecto, a variedade de versdes existentes da

melodia de Ani Ma’amin minimiza a sensacao de alteracao da melodia primordial.
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Exemplo musical 16 — Canone serial nas partes de Contralto e Soprano, parte (2] de [...] PAX ET BONUM

) mp  legatissimo

R f) | | I | I | N
N R — L = e e ' — . 4 be 2t L) ]
o 7 T | =) 15 4 -+ < I); i 7 P - @,L — = e LA b * He P
. (EL — - (h);t S ) . .
o - tx ne - Jab - bah To - txa_ ne” - ba-'rex le-¢a™ - ne - xa__ nisg ‘god u-le - ya ni ter je -
0 mp legatissimo
1 P - I = I = t T I | I — — I
© : : o mESESE ==
¢ b (h& - Hv;l @;
7o - tx ne - fab - bah o - tya_ ne - ba-‘rey
& i
- mp IEgatlss'mo I I — | lb\:-;- St ] I
. 1 I I \V I | U inr 3 L 1 1 I b — I
ST |Hes— —a 2 e = F S S — : 1 be T L
G5 T ‘ I — —— i -
o - t'ya ne Jab bah  fo t'ya ne - ba-'rey le - ¢a - ne - ya_  nisg ‘god u-le-
o Y, L 2 + J:'- \MI‘ e ﬁ] - J dP ‘| L.J L E——
Rerst e 9 e . I P
— = -
‘qar e - de ne - 'de Tal tig - Pa-re - ‘te-ay ki - rab - 'ba ki
A mp legatissimo ) )
S P - - - T — L = be
[ fan T T Ll L Ll T
Vi IEPE! ] T L T
. v ge I
7o tha ne -| Jab ‘bah fo -
oo | T ~ t ~ i —1 5 ¥ 5 T 1_' T
- . I [ | PR e . r < r il |
i )'L 7o LJ b', LJ \-___} v qu' I I \P(' Ld
le-¢a - me - ya__  nisg ‘god u-le- ‘xa ni - ‘ten je - 'gar no - 'de ne - ‘de
72
-~ . —_ | .
. )" 1ql' T 7@ e T I - T T be T T I T - . =T T
S 6 r— e IL L‘! ;3 ‘;- f e ‘ i i— 1- TS O‘(I-nv = e e —_s
. o T T T N I L — N
xa ni - ten jJe - 'gar ne ‘de no - ‘de fal tig- fare - 'te - ay ki - rab
A I
i T I
(SR | ¢ | I b .
© * e - o o « i ——
Le — - —_— e . -
- rab - - ‘ba.
— N
) o  — } fh‘)l;-E\- e e T by T - nd |‘urw f be
su | et P Fle =T | be [ L be T he | : be I«
ANIV| I AL Ll T Il | - Il I e I I | - I I I
DIl —_— T — T T
txa ne - ba-'rey le - ¢a - ne - ya— nisg ‘god u-le - ya— ni - ‘ten je -| 'gar no -
. 0} [~ | ~ | |
ol I—iP Ca— 2P Iy C—— r 2 —
- (o= o e u B L —) I ] € P E—— b
S e o — ! e — e—
fal tip - 7a- re - 'te- ay ki - rab - ‘ba ki - rab - a0
~ fi | T
. T t’ — 1q\' T
S |He—e — 3 ] e T
T |- I bo > ©
e | TR e — - —— — - B,
‘ba ki : rab ‘ba.
e ———— [ 4
£
o |\Hes
A\AP
N - —
- 5 » | e — | P ﬁF(}:‘\:\\
s [t g g — e+
e | N ! — I i -
‘de no - ‘de fal  tip - Pa-re - 'te-ay ki - rab - | 'ba ki - rab - ba._
) _——==n
- 1" ]
cn s
LAY
A e — R - e

Fonte — Prépria

Na letra de ensaio [1], faz-se uma nova mencao a Penderecki. Afinal, o compositor

polonés presenciara a ablegacao dos judeus da Polonia durante a Segunda Guerra, o que

marcou suas memorias e algumas de suas obras, como o Dies Irze (1967). Relata Penderecki:

“Eu cresci rodeado pelo mundo judeu. Debica havia uma igreja catélica e cinco sinagogas.
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Lembro-me das canc¢des que soavam das sinagogas judaicas; tenho esta musica no ouvido.”
(PENDERECKI, 1967 apud TOMASZEWSKI, 2014, p.137). Por isso, era inevitavel reinseri-lo
em (2]. Desta forma, ap6s uma passagem sombria e receosa, a peca caminha para o desespero
da letra (3], parte 2)P . Gradativamente, o trabalho de alturas com notas cede lugar aos
efeitos mais ruidosos do “pizzicato em bocca chiusa”, o texto sussurrado, o ruido branco
(white airy noise, obtido com a emissao enfatica do fonema /h/) e a ondulacao de altura com
a emissao do fonema /[/1%2. O primeiro efeito é importado também de Penderecki, como visto
no Exemplo musical 17. Entretanto, a escrita empregada é radicalmente diferente. Em Passio
[...], Penderecki escreve hastes de com comprimentos diferentes espagadas irregularmente,
unidas por uma bandeirola de colcheia e em seguida pela linha de repeticdo — « — - — JJa
em ...ET IN TERRA PAX ET BONUM o efeito é escrito cabecas de nota dispostas em alturas dife-
rentes, reportando a indefinicao de altura, dispostas sem hastes e bandeirola (sugerindo um

descompromisso com alguma figura ritmica) e por fim com a indicacao de staccato.

Exemplo musical 17 — Efeito coral em bocca chiusa quasi pizzicato
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Fonte — (PENDERECKI, 1967, p.23)

A letra de ensaio [J] se inicia com a irrup¢ao de um acorde extremamente dissonante
em fortissimo com gritos em registro agudo do coro. A partir do compasso 95, o 6rgao segue
num motu perpetuo prestissimo construido sobre a série da vida, alternada sobre suas formas
original e inversa. Sob o jogo de vida e morte da parte manual, a parte pedal se baseia na
melodia de Hatikvah de Naftali Herz Imber, outra melodia judaica que metaforiza a ideia de
“esperanca” (GRADENWITZ, 1996) As notas dessa melodia sdo inseridas a medida em que
aparecem na sequéncia de notas executada pelo manual. Sobre a passagem virtuosistica para

0 6rgao, o coro executa uma recitacao de todo o texto latino de Laudamus te [...] gloriam

192 Embora os fonemas sibilantes /s/, /s/, /¢/ e /[/ nao sejam vozeados, o ruido branco obtido por suas fona¢des
pode sofrer variacdes voluntarias de altura com a movimentagao dos labios e do dorso da lingua, sendo que no
ultimo deles, por ter um local de articulagao pés-alveolar, o efeito é mais incisivo. Pode-se ter uma ideia do
efeito com coro entre 1’40” e 2’25 e entre 3’38” e 4’20” da gravacao realizada em 2015 pelo coro sueco S:t Jacobs
Kammarkor da obra Credo (2012) de Giovanni Bonato (1961) em: https://soundcloud.com/stjacobskam-
markor/bonato-credo
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tuam. Todas as referéncias escolhidas para a passagem, além de seu préprio carater turbu-
lento, funcionam como metafora do momento final da vida perante a morte, o desespero do
fim, oscilando com a crenca e esperanca de um “depois”.

E eis que apds a agonia da morte e o ultimo suspiro, representado abstratamente nos
compassos 105 a 107 com o ruido branco que emerge e desaparece, a subsecao (2]Y propoe
uma atmosfera celestial. A imagem que se busca representar é a vida apods a agonia do em-
bate com a morte, uma significacdo da passagem “Gratias agimus tibi propter magnam
gloriam tuam.”, na qual a “imensa gléria” é a vitoria sobre a morte. Em aspectos musicais,
enfatiza-se mais uma vez a utilizagao da série-da-vida, empregada nas vozes agudas de forma
quase canoénica, sobre o texto em latim. Paralelamente, em segundo plano, as vozes graves
preenchem harmonicamente sobre o texto em Hebraico. Toda a letra de ensaio (K] é composta
buscando-se uma semelhanca com Frieden auf Erden Op. 13 de Schonberg, na qual o compo-
sitor busca realizar encadeamentos harménicos partindo de elaboracdes de motivos
recorrentes. No caso da secdo em questao, apenas um motivo melddico trabalhado também
em Frieden (quatro seminimas dispostas em uma segunda descendente, unissono, segunda
descendente) é importado para o trecho e é utilizado recorrentemente.

Com um forte-piano subito inicia-se a parte (3] na anacruse do compasso 115. Nesta
parte ha um jogo estilistico com a musica ortodoxa russa e a musica de Arvo Part. O trecho
também traz uma homenagem aqueles que foram martirizados sob a perseguicao religiosa
no regime soviético.

Os elementos técnicos primordiais usados na composicdo da se¢ao sao o cantochao
bizantino e o tintinnabuli de Arvo Part.

Em [3]%, que abrange os compassos de 118 a 129, h4 um jogo de pergunta-resposta

com o baritono solista e o coro. De forma geral, o solista canta um verseto em Eslavo Litur-
gico e sopranos e contraltos cantam os mesmos versos em latim, utilizando a técnica do
tintinnabuli.

O solo de Baritono é construido sobre o uma aproximagao do segundo modo plagal do canto
Bizantino. Isto porque o intervalo de uma oitava é dividido, na musica ortodoxa bizantina,
em setenta e duas (!) subunidades, ou seja, o intervalo de um tom apresenta seis subdivisdes.
(SAVAS, 1965) Em nosso caso, utilizou-se a subdivisao maxima de um tom em quatro partes.
Isso porque a pratica coral no ocidente nao explora massivamente o solfejo contendo inter-

valos menores que um semitom.
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Ainda que seja comum em coros profissionais e semiprofissionais desfrutar de siste-
mas de afinacdo ndo temperados, sao rarissimas ainda as obras vocais corais que exploram
quartos, sextos ou oitavos de tom. Sendo assim, concerniu-se adotar apenas quartos de tons
e apenas nas partes solistas. Ja para a compreensao do tintinnabuli, é necessaria uma breve
interrupcao na descricao analitica corrente.

Desde a estreia de Fiir Alina, em 1976, o trabalho de Arvo Part passou a remontar ao
tonalismo, ao cantochdo gregoriano, ao minimalismo; sem contar o aspecto profundamente
religioso e sentimental de suas obras (GREENBAUM, 1999). De fato, apenas com a descricao
do compositor sobre a técnica, é possivel perceber a grande carga de introspec¢ao com qual

Part reveste seu trabalho.

Tintinnabulagdo é uma éarea na qual eu, algumas vezes, vagueio procurando
por respostas — na minha vida, minha musica, meu trabalho. Nas minhas
horas escuras, eu tenho o sentimento certo de que tudo fora desta coisa
Unica ndo tem sentido algum. O que é complexo e multifacetado s6 me con-
funde e eu preciso buscar por unidade. O que € isto, esta coisa Unica, e como
eu encontro meu caminho a si? Tracos desta coisa perfeita aparecem em
varias circunstancias — e tudo que nédo é importante cai por terra.
Tintinnabulagdo é assim. Aqui estou eu sozinho com o siléncio. Eu descobri
que é suficiente quando uma Unica nota é belamente executada. Esta nota,
ou pausa, ou momento de siléncio me conforta. Eu trabalho com poucos
elementos — com uma voz, duas vozes... Construo a partir de materiais pri-
mitivos — com a triade, com uma tonalidade especifica. As trés notas da
triade sdo como sinos e por isso eu chamo isso de tintinnabulagao. (PART,
Arvo, apud HILLIER, 1997.)[traduc¢&o nossa]

Tintinnabuli, em Latim, significa “sinos”. Tal técnica consiste na utilizagao de uma triade,
como elemento central e gerador de um “centro gravitacional tonal”, associado a uma melo-
dia, descrita em uma escala diaténica correspondente a triade principal. Em uma estrutura
a duas vozes, por exemplo, uma caminha livremente, de modo diaténico, enquanto a outra
so utiliza notas oriundas da triade principal. Abaixo, na llustragdo 2 veem-se as diferentes
disposicoes de uma voz em tintinnabulum (losangos pequenos) em relagao a uma melodia

principal (cabegas de nota comuns).

llustragdo 2 — Disposicdes possiveis de uma voz em tintinnabuli (losangos) em relacido a uma linha melddica
(notas comuns)

Posi¢do segunda, alargada

superior inferfor alternante '
) o e o ® <
?“ f: s e : . P P !_._.—o—
o cs s

. . superior inferior alternante

Posicao primeira, estreita
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Fonte: Propria. Baseado em KAUTNEY (2014, p.142)

No exemplo, a melodia tem sua tonica em sol e a voz-tintinnabulum executa arpejos
sobre o acorde de sol maior. As notas desses arpejos podem ser escritas em combinagdes dos
atributos estreito/alargado e superior/inferior/alternante. Nas disposicoes estreitas, as notas
da triade principal escolhidas sao aquelas mais proximas das notas da melodia, enquanto
que na segunda posicao, sao escolhidas as segundas mais proximas notas pertencentes a
triade principal. Part nao considera ainda a alternancia de posicoes alargada-estreita sobre
notas sempre inferiores ou sempre superiores, nem a alternancia de ambos os parametros,
nem tampouco uma possivel “terceira posicao”. Além conducao de vozes em tintinnabuli,
Part frequentemente apresenta um trabalho melddico baseado na quantidade de silabas de
uma palavra (naturalmente em se tratando de repertério vocal). Os quatro modos, visiveis
na llustracdo 3 variam dois aspectos: partida ou chegada a uma nota tdnica, ascendente ou
descendente. Os modos nao consideram a proséddia das palavras, isso é regulado pela métrica

ou articulagdes adicionadas as partes num momento posterior.

llustragdo 3 — Modos de construcao melddica baseado no texto.

a Modo1 Modo 2 Modo 3 Modo 4
o [ ] ] -5
$ r ) . - r ) - - r )
1Y)
Can - ta - te. Can - ta - te.. Can - ta - te.. Can - ta - te..

Fonte: Propria. Baseado em KAUTNEY (2014, p.142)

Este principio de composicao de um contorno melddico a partir das palavras foi uti-
lizado tanto na parte coral quanto na parte organistica em toda a subsecao 3f. No Exemplo
musical 18 vé-se a resposta das vozes masculinas ao solo de baritono no compasso 123.
Partindo da linha de Sopranos 1, a linha melédica é composta sobre as palavras do texto com
combinagoes diversas dos modos meldédicos da llustracao 3 — precisamente sao, a cada pa-
lavra: modo 1, modo 3, modo 3, modo 2 (“Jesu Christe” inserido como a mesma ideia),

descritos sobre mi bemol maior. A voz dos segundos contraltos, por sua vez, realiza uma sorte
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de discanto modular, ou seja, é baseada em modos de movimentacao contraria aos escolhidos
para compor a linha de Sopranos 1. Dai, as demais vozes se comportam em tintinnabuli,:
Sopranos 2 em relacdo a Sopranos 1, Contraltos 1 em relacdo a Contraltos 2; ambas em dis-

posicao estreita e alternada.

Exemplo musical 18 — Exemplo de emprego do tintinnabuli de Part em [...] PAX ET BONUM
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Fonte — Propria.

Vé-se, entao, no Exemplo musical 19 um excerto da parte do 6rgao no qual a linha
para a mao esquerda é composta sobre o texto que o coro canta logo a seguir. Na imagem, o
texto inserido é apenas ilustrativo. A mao direita, por sua vez, realiza, em contratempo, o
tintinnabulum da linha da mao oposta, em disposicao estreita e alternada uma oitava acima.
A ideia de dispor o tintinnabulum numa das maos em contratempos deriva de De Profundis
(1980)1%3 de Arvo Part, obra que possui esse elemento durante toda sua duracdo. O principio
dos contratempos permeia também a parte coral de (3]B. Como exemplo, vemos no Exemplo
musical 20 um momento no qual os Baixos 1 cantam uma linha construida sobre os modos
melddicos (o modo 1 somente) de Part. Sopranos um cantam um canone invertido, como se
caracterizasse uma linha composta sobre o modo melédico 2. As demais vozes realizam tin-
tinnabuli: Tenores em relacao aos baixos e contraltos em relacao aos sopranos. Entretanto, a

entrada das vozes intermediarias é defasada e em sincopes, o que gera um falso hoquetus'®*.

103 A partitura da peca pode ser visualizada em:
https://www.scribd.com/doc/296112143/Arvo-Part-De-Profundis [Acesso em 10 jul. 2018]

104 Para um aprofundamento sobre o hoquetus, ver: LE VOT, Gérard. Hoquet. In: ______. Vocabulaire de la
musique médiévale. Paris: Minerve, 2001. p. 106. (Musique Ouverte).


https://www.scribd.com/doc/296112143/Arvo-Part-De-Profundis
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Exemplo musical 19 — Uso dos modos de construcao melddica de Part na elaboracao da méo esquerda da
parte do 6rgio em (3)P de [...] PAX ET BONUM
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Fonte — Prépria.

Na letra [E ocorre o momento de maior tensao do trecho, construido através da su-

perposicao dos coros, em pseudo-hoquetus como no Exemplo musical 20, na pagina seguinte,

em dois ambientes diaténicos distantes: d6 sustenido menor, no coro 2, e sol menor, no coro

1 (escalas naturais, edlias). Associado a isso, acrescenta-se a indicagao expressiva perturba-

dore. A parte para Baritono solista, gradativamente um contorno mais cromatico e longe de

um centro tonal gravitacional. Além disso, a linha solista precisa se esmerar cada vez mais

para ser ouvido num ambito sonoro tdo rumoroso.

Exemplo musical 20 — Parte coral de [...] PAX ET BONUM, compassos 154 a 159
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Fonte — Propria
Destaca-se no trecho o emprego das risadas escarnecedoras em (0] e (P]. As risadas

sdo um elemento técnico importado da Passio de Penderecki, utilizado em alguns pontos,

como, por exemplo, a cena em que Jesus esta sendo julgado no Sinédrio. No trecho em



74

questao, as risadas simbolizam o escarnio sofrido pelos religiosos ortodoxos russos durante
o regime soviético. Entretanto, compreendeu-se que bastava a indicacdo textual'®.

Apds uma curta ponte nos compassos 174 a 177 chega-se finalmente a parte (4], o
encerramento da obra. E basicamente dividida em duas subpartes. 4]* compreende o texto
“Cum Sancto Spiritu in gloria Dei Patris. Amen.”, que encerra o texto Gléria. (4]P é uma reto-
mada do texto inicial “Gloria [...] glorificamos te.” Ambas tém carateres muito distintos,
porém se baseiam ambas unicamente no material melédico do Gloria (Exemplo musical 21)
da Missa VIII do Kyriale Romanum, comumente conhecida como Missa De Angelis.

O “Cum Sancto Spiritu in gloria Dei Patris. Amen” é escrito em fugato, cujo tema é
escrito sore o retrogrado da melodia como no Exemplo musical 21, na pagina seguinte:

Apds uma curta ponte nos compassos 174 a 177 chega-se finalmente & parte (4], o
encerramento da obra. Agora, as referéncias estilisticas intertextuais anteriores, Part, Schon-
berg, Penderecki, sao gradativamente colocadas de lado, favorecendo uma escrita com o
maximo de espontaneidade. E basicamente dividida em duas subpartes. [4]* compreende o
texto “Cum Sancto Spiritu in gloria Dei Patris. Amen.”, que encerra o texto Gléria. (4)f é uma
retomada do texto inicial “Gloria [...] glorificamos te.” Ambas tém carateres muito distinto
distintos, porém se baseiam ambas unicamente no material melédico do Gloria da Missa VIII

do Kyriale Romanum, comumente conhecida como Missa De Angelis.

Exemplo musical 21 — Trecho do Gloria da Missa VIII do Kyriale Ro-
manum em notacao vaticana

®=*=;. a S

[l [ . e, M- . | a
=] + \

LORIA in ex-cel-sis De-o. Et in terra pax
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ho-mi-ni-bus bone volunta-tis. Lauda-mus te. Benedi-

a»
»
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»
»
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ci-mus te. Ad-o- ra- mus te. Glori-ficamus te. Grati-as

Fonte — Prépria, baseado no Graduale Novum (PRABL et al., 2010).

195Na partitura consta com a terminologia em italiano “risate beffarde”.
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A passagem com os versiculos finais, “Cum Sancto [...] Amen.”, é disposta numa sorte
de fugato, cujo tema apresenta um contorno melédico extraido das duas primeiras células
do Gloria VIII, em disposicao inversa — ver Exemplo musical 22. Os naipes de mesma tessi-
tura entram em unissono a cada entrada do tema, e depois se dividem, conferindo um

preenchimento harmonico.

Exemplo musical 22 — Tema do fugato introduzido pelos contraltos em [...] PAX ET BONUM em paralelo com a
melodia das duas primeiras células do Gloria VIII

Cum San - cto Spi - ri-tu in__ glo-ri-a De-i Pa - tris A - men,

0
o o ] - ® *
. . . . .
H‘!—)) L ] [ . Ly & L — o ®

Fontes — Propria, sendo a melodia inferior baseado em Graduale Novum (PRASBL et al., 2010)

A sessao segue crescente em andamento, densidade e intensidade até culminar na
GI0iA MASsIMA de [V]. Repentinamente, a peca muda completamente de humor, como se sa-
isse de toda a lamentagdo para, enfim, regozijar em jubilo. A motivacao para este finale
provém do questionamento motor da pega: “Como compor uma musica sobre um hino de
extrema alegria sem pensar em tantos que sofreram e sofrem por nao ter a liberdade de fazé-
lo em paz?” Em outras palavras, o sentimento genuino de uma musica espontanea, reluzente
sempre existira, mas ndo poderia ser escrito sem fazer as homenagens que foram feitas. Dessa
forma, tendo sido expressos todos os lamentos — e, sobretudo, apesar de todos eles — pode-
se entdo abandonar-se no canto de “maxima alegria”. Em contraste com as partes anteriores,
que gozavam de um trabalho composicional mais idiossincratico e inevidente. Em contraste,
(4)B representa a total entrega a intuicao . Isso se refere a ritmacéo das trés primeiras rigas
do Gloria De Angelis, bem como a harmonizagado explicitamente tonal — até mesmo kitsch,
eventualmente. No Exemplo musical 23 é evidenciada a linha cantada pelos sopranos. Em c.
199-201, as demais vozes cantam quase todo em unissono em relacdo aos sopranos, com
eventuais irregularidades ritmico-melddicas. Ja de 202-208 as linhas passam a ser completa-
mente distintas, com forte carater silabico, ritmico e polifénico, ainda dentro do ambito tonal.

Ap6s o desfecho (4]P num acorde perfeito e tonico de Mi maior, sucede ainda uma
pequena Coda. Trata-se de uma alusao a melodia inicial da abertura da peca no tenor solista,
em destaque. O grande acorde de mi maior vai se dissolvendo aos poucos, em glissandos

descentendes, transformando-se em sibilacao do fonema /s/ e deixando o tenor solista em
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evidéncias. A peca se encerra com a ressonancia do pedal do 6rgao em registro de Campane

(sinos).

Exemplo musical 23 — Linha principal de sopranos e acompanhamento de 6rgao na subsegdo (4)f de[...] PAXET
BONUM
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Fonte — Prépria

4.2.3 Identificagdo dos procedimentos intertextuais empregados no processo composici-
onal

Aplicando-se a classificacdo procedimental proposta na sessdo 1.2.2, ou seja, da pro-
jecao duma entidade musical projetada sobre o continuum de semelhanca-diferenciagao
(apografia-alusdo-parafrase-parodia) em ET IN TERRA PAX ET BONUM, é possivel identificar as
seguintes ocorréncias:

« Apografias

Em [...] PAX ET BONUM encontra-se apenas um caso de apografia. Trata-se do uso da

melodia do hino Hatikvah, na parte para pedal do 6rgao, na letra [J].
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+ Alusdes

Ja de alusdes sao elencadas as seguintes:

o A alusao melddica a melodia tradicional Ani Ma’amin (de Azriel Dovid Fastag) na
sessao [2]®.

o A alusao textural a Penderecki com os efeitos de articulacao de textos e risadas em
[...] PAX ET BONUM. Notemos que em [...] VANITAS esses recursos sao visiveis, porém a
referéncia alusiva nao ocupa um lugar na construcao de um discurso artistico, fa-
zendo parte mais do campo da Influéncia que Intertextualidade.

o O uso alusivo da técnica compositiva tintinnabuli de Arvo Part nas letras [F], (N],
e (s]. Considerou-se o uso da tintinnabuli alusivo e nao apografico porque a téc-

nica nao é trabalhada estritamente como Part a concebera, havendo ligeiros desvios.

« Paréfrases

Parafrases sao identificadas:

o no uso dos ajnas (elementos comuns de um grupo etnomusicoldgico) na construcao
do solo de tenor na secao [1].

o no trabalho textural aportando a Penderecki nas partes (1] e [2]*2.

o no uso de motivos e encadeamentos tirados de Frieden auf Erden Op.13 de Schon-

berg na subsecao (2]Y.

« Parddias

O “sentido inverso” das parddias adquire aqui um significado geralmente relacionado

com a simbologia presente no intertexto de referéncia. Vejamos os casos:

o A harmonizagao e ritmacao da melodia do incipit do Gloria da Missa de Angelis na
ultima sessao de [...] PAX ET BONUM traz carater de parddia por contrastar drastica-
mente com a hermenéutica e agdgica comum daquele texto musical. A pratica
executiva do canto gregoriano é caracterizada pela sua sobriedade e austeridade.
Aqui, ao invés, a melodia é revestida por uma ritmagao agitada e harmonizacao quase
jazzistica, fora do senso comum da pratica de harmonizacao do canto gregoriano, que
se baseada comumente no modalismo eclesiastico.

> O uso de uma série octodecafénica em [...] PAX ET BONUM seria, a principio, poderia
ser considerado um uso parafrasico da técnica do dodecafonismo. Entretanto, o uso

torna-se parddico quando inverte o sentido de negacdao da tonalidade, como
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Schonberg (1950) defendia. A série de dezoito sons nao nega um centro tonal em seu
uso e nao € a unica fonte de harmonizagdo das outras partes. Ela funciona, ao fim,
com carater metaforico e de enriquecimento cromatico modal.

o Em[...] PAX ET BONUM, o uso da tintinnabuliem [3]P1 e (3]F2 (c. 130-151) é parafra-
sico. No entanto, em (3]#3 (c.152-168) o emprego da técnica inverte seu sentido de
afirmacao de um centro gravitacional e diatonico. O trecho busca um resultado dis-
sonante e polimodal, antagonico aquele ideal estilistico que Part emprega em suas

obras.



79

CONSIDERAGCOES FINAIS

Nos periodos iniciais do percurso de Mestrado, houve grande dificuldade para se
ajustar os vieses que norteariam as investigacdes até a conclusao do curso. Isto se deu devido
ao primeiro contato com o colossal volume de informagao bibliografica existente sobre Mu-
sica Sacra Catélica e a fragmentagao das intencoes de frente de estudo. Nesta etapa, a
sugestao de se trabalhar com o campo tedrico da Intertextualidade foi uma orientacao for-
midavel do professor Daniel Quaranta. Ao fim, buscou-se unir dois ambitos académicos
muito densos de contetdo, a fim de gerar um produto dialético artistico. Desta forma, as
investigacoes tedricas trazidas para o corpo da dissertagcao nao se propuseram a mergulhar
em profundidade exaustiva sobre nenhum de ambos os vieses. Intendeu-se, ao invés, adotar
uma abrangéncia suficiente para subsidiar a composicao musical.

No viés da Intertextualidade, deparou-se com a vastidao da producao bibliografica
sobre o assunto. Atraiu ainda a atencado o interesse de muitos autores em propor terminolo-
gias para classificar diversos tipos de ocorréncia do fendmeno, embora se verificassem alguns
dissensos. Frequentemente desconsideravam-se pontos em que a Musica nao compartilha
das mesmas faculdades da Literatura, por exemplo, quanto a questao tao em debate por
tedricos sobre a presenca de “sentido” na masica. Por isso, cogitou-se propor um mecanismo
capaz, nao so, de englobar todos os conceitos identificados nas referéncias, mas que se ati-
vesse ao terreno da Musica e ampliasse o horizonte de alternativas a disposicao para a
Composicao e Analise Musical. Ao fim, formulou-se um raciocinio no qual a intertextuali-
dade foi dividida em dois momentos. O primeiro trata da selecdo de uma entidade extraida
arbitrariamente dum corpus musical de referéncia. O segundo é adocido de uma postura que
projeta a entidade musical eleita numa dimensao dinamica de semelhanca e diferenca. Esta
segunda dimensdo se constitui num continuum segmentado em quatro regides regides —
apografia — alusao — parafrase — parddia —, partindo da situagao de maior similitude a
maior diferenciacao do produto elaborado em relagao ao intertexto original. Essas regides,
embora apresentem fronteiras esfumacadas, servem de referenciais para identificar a locali-
zacao da ocorréncia intertextual nesse continuum.

Outro aspecto abordado sobre a Intertextualidade, foi a sua subordinacao ao fend-
meno da Influéncia, constatado a partir da confluéncia dos textos de referéncia. Em outas
palavras, reconheceu-se que o trabalho de elaboracdo de intertextos esta suscetivel aos in-

fluxos subjetivos, pessoais, sociais, culturais do autor, etc. do autor. Isso permite a
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compreensao de que, se “todo texto é um mosaico de citacdes” (KRISTEVA, 2005), a lapidagao
e talha das tesselas representa assim a intertextualidade, mas é a Influéncia que impacao
que amalgama e impacta as escolhas envolvidas no processo, € a Influéncia.

No viés catdlico, buscou-se responder a interrogacao sobre o lugar e significado de se
escrever Musica Sacra nos dias de hoje. A investigacao tragcou um brevissimo histérico, res-
saltando momentos-chave para a compreensao de algumas transformacgdes de pensamentos
que conduziram a forma de como alguns dos dilemas que orbitam a producao Sacra sao
concebidos atualmente.

Uma das primeiras questdes discutidas é o debate entre ratio (estudo da realidade
matematica, numérica e proporcional da musica) e emotio (aspectos da subjetividade interior
individual ou coletiva). Seguindo o discurso de Fellerer (1972), desde os Padres da Igreja, as
teorizagcoes sobre a musica [sacra] se debrucavam prioritariamente sobre investigacdo das
razdes e medidas dos parametros do som. A visdao da musica como uma disciplina de ciéncias
naturais — tragos de neo-pitagorismo — encontrava uma fundamentacao teoldgica na me-
dida em que, através da compreensao da ordem numérica do som, verificar-se-ia a
manifestacao da propria Ordem Divina — cristianizacdo da nocdo de “mdsica das esferas”
de Platao —, cuja sombra, apenas, seria perceptivel aos homens através da musica “sensivel”.
Somente em meados do segundo milénio que a Musica comegou a intensificar um processo
de emancipacao do dominio religioso e os tedricos passaram, por influéncia do pensamento
humanista, a enfatizar a experiéncia emotiva e pessoal, tanto produtores quanto dos recep-
tores do discurso musical. A da Doutrina dos Afetos —remontando a Doutrina do Ethos de
Platao —, que ja se encontra consolidada no Barroco, marca, finalmente, a transferéncia do
valor da musica como ciéncia do plano natural ao plano de ciéncia humana. Também na
esfera do Sacro, como se observa através de Fellerer (1972) o valor teoldgico da musica é
transferido da esfera da ratio para o plano da emotio.

A lgreja testemunhou um periodo tumultuoso no século XX. Na primeira metade do
século, confrontaram-se as Avant-gardes europeias, de um lado, com seus ideais estéticos
inovadores, embebidos pela refutacao da tradicao artistica, e de outro, as medidas conserva-
doras impostas pelo motu proprio de Pio X, que almejava um resgate das prerrogativas do
Concilio de Trento (séc. XVI) e da enciclica Annus Qui Hunc (1794) de Bento XIV. Ja a segunda
metade do século XX aponta para um aggiornamento da Igreja com o mundo moderno, a
partir do Concilio Vaticano 1, a partir do qual as medidas duramente restritivas de Pio X sao

postas ao lado das consideragdes dos documentos Sacrossanctum Concilium (1963) e
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Musicam Sacram (1967), que preveem uma conduta muito mais aberta e atenta as novas
linguagens do mundo Contemporaneo.

Ao preconizar alguns géneros e aspectos estilisticos, tidos como modelos “soberanos”
de sacralidade em detrimento de outros, indica a tendéncia de projecao do valor sacral da
arte sobre seus resultados extrinsecos, aparentes, sensivel; ou seja, defende que que a per-
cepgao da Ordem Divina se da, antes de tudo, no plano racional, mensural, pitagérico, etc.
Desta forma, deduz-se que o documento Tra le sollecitudini (1903) tem sua distin¢ao na su-
cessdo da histdéria da Musica Sacra Catdlica por representar uma medida reinsercdo abrupta
do privilégio ratio [conceptus apud Fellerer (1972)], o que disturbou a continuidade da valo-
rizacao da emotio [idem]'® que se verificava claramente desde o Renascimento. Assim,
sente-se um contraste muito acentuado entre a posicao de Pio X e o conteddo das propostas
do Vaticano segundo. Excertos como “A Igreja nunca considerou um estilo como préprio seu,
mas aceitou os estilos de todas as épocas, segundo a indole e condigcao dos povos e as exi-
géncias dos varios ritos” (CONCILIO ECUMENICO VATICANO 11, 1963, §123) contrapdem-
se a hegemonia de determinados géneros estilisticos sugeridos por Pio X. Ao sobrepor as
duas linhas de pensamento contrastantes na atualidade — deve-se considerar que ambas as
linhas de pensamento mantém-se vigentes — o resultado constatado é um comportamento
pendular entre ratio e emotio, “tradicional” e “moderno”.

Neste momento, vale reiterar alguns conceitos levantados na secdo 2.3. Antonie Ver-
gote (1974) distingue sacralidade pré-religiosa — vivéncia espiritual intrinseca, individual,
humana — e a sacralidade religiosa — objeto concreto confeccionado como expressdo da vi-
véncia pré-religiosa. Nicholas Schalz (1977) por sua vez, lanca mao desses conceitos para
sustentar que a secularizagao atua somente no plano da sacralidade religiosa. Dando segui-
mento hermenéutico a deducao de Schalz, chega-se a inferéncia de que nao se pode mais,
numa sociedade secularizada, prevenir que um objeto artistico, confeccionado para fins reli-
giosos, seja reapresentado ou apreciado num contexto em que sua fungao se atenha apenas
ao plano estético, a parte de uma experiéncia religiosa. Os objetos sacros sao secularizaveis
enquanto funcdo apenas estética. Contudo, a experiéncia pré-religiosa, emotiva, imanente,
pessoal e espiritual, permanece “insecularizavel”, para Schalz. Ao mesmo tempo que nao se
pode haver sacralidade religiosa sem a sacralidade pré-religiosa. E estas dedugdes apontam

para a necessidade de zelar por esse plano imanente.

108 A ratio e emotio ndo se limitam apenas em suas traducdes literais “razdo e emogao”. Mais adequado seria
conceber uma relacéo entre “objetividade externa” e “subjetividade interior” em relacdo a todas as pessoas
envolvidas num discurso musical: compositores, executores e ouvintes.
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A condecoracgao de Arvo Part com o Prémio Ratzinger de Teologia em novembro de
2017, durante o desenvolver desta dissertacido em Roma, foi um ato iconico em confirmacao
das inferéncias relatadas no paragrafo anterior. A influéncia da sua religiosidade catélica
Ortodoxa, Part transporta para a musica o conceito envolvido na escritura (e nao pintura!) de
um icone. Na Ortodoxia, o icone é um artefato pictografico, geralmente com representacdes
de Jesus, Sagrada Familia, anjos, santos... A confeccao desses artefatos é precedida de uma
intensa preparacao espiritual, incluindo jejum, longas oragdes e atos de oblacdo. Este sentido,
de que o cuidado com a espiritualidade deve ser efetivamente transportado para a composi-

¢ao musical é uma das justificativas da condecoracao recebida por Part. Vale a citacao:

O instrumento mais sensivel é a alma humana. O segundo é a voz humana. Deve-se
purificar a alma antes que ela comece a soar. Um compositor é um instrumento mu-
sical e a0 mesmo tempo um tocador deste instrumento. O instrumento deve estar em
ordem para produzir som. Deve-se iniciar com isso... nao com a musica. Através da
mdsica o compositor pode verificar se seu instrumento esta afinado e em que “nota”
esta afinado. (PART, 2014)'%

Part, através de sua técnica do tintinnabuli traz uma conciliagao entre a vivéncia pré-
religiosa e a idiossincrasia compositiva, um equilibrio entre ratio e emotio. Seu estilo, de forte
identidade, baseia-se na revisitacdo de elementos da musica medieval e do canto gregoriano,
criando um elo entre um material do patrimonio eclesiastico e a modernidade.

De fato, a questao da preservacao do patrimonio musical é uma das preocupacoes
latentes no ambito eclesiastico. Isto se notou ao longo claramente durante a estada em Roma.
Discute-se que a difusao massiva dos géneros populares em muitas realidades paroquiais,
somada ao amadorismo dos coros e ministérios a servico e a caréncia de corpos artisticos
profissionais, limitam drasticamente a viabilidade de reavivamento de grande parte do re-
pertério patrimoniais dentro das circunstancias litdrgicas para os quais foram
confeccionados. A alternativa para os compositores, tanto na Europa quanto no Rio de Ja-
neiro, é submeter as suas obras a festivais e prémios especializados ou nao. Na Europa,
festivais como o Sagra Musicale Umbra e o Festival International de Musiques Sacrées sao
mais comuns e promovem concursos de composicao sacra. No Rio de Janeiro, os concursos
sdo quase em sua totalidade seculares'!, obrigando o compositor a disputar espago com

outras obras seculares.

199 The most sensitive musical instrument is the human soul. The next is the human voice. One must purify the
soul until it begins to sound. A composer is a musical instuman and at the same time a performer of that
instrument. The instrument has to be in order to produce sound. One must start with that... not with the music.
Through the music the composer can check whether his instrument is tuned and to what key it is tuned.

" Na edicao de 2017 da XXIl Bienal de Musica Brasileira Contemporanea, chamou a atencdo o nimero de
pecas premiadas com tematicas sacras, havendo um dia da programacao dedicado inteiramente a obras sacras.
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Enquanto revisitagao do patrimonio musical da Igreja, a Intertextualidade se mostra,
entdo, como uma ferramenta de grande potencial, pois é capaz de tanger num valor muito
importante para o ambito catdlico: inovar, conservando elos com a tradicao. Curiosamente,
todavia, intertextualidade nao é ainda um termo amplamente difundido entre os musicos da
Igreja, soando totalmente novo para muitos ouvidos. Esta constatacao surpreende, uma vez
que muitos dos estilos consagrados da histéria desenvolvidos no ambito eclesiastico ja se
valiam de praticas intertextuais. Basta ter em mente a pratica de ornamentagao a partir de
cantus firmus''? ou a utilizacdo de melodias gregorianas como temas de pecas organistica
dos séculos XIX e XX, mas estes sao apenas dois dos muitos exemplos de intertextualidade
com os quais os musicos especializados em repertério Sacro ja convivem. Surpreende entdo
que sejam raros os textos académicos que trazem o conceito associado a Musica Sacra — em
geral, tratando-se de analise de alguma obra pontual. Esses dados chamam a atencao para
este lugar de fala académico ainda pouco explorado.

Por fim, o produto artistico foi destinado a uma circunstancia de concerto. Buscou-
se estar em conformidade com a recomendacdo de Sdo Jodo Paulo II: “o espaco sagrado da
celebracao liturgica jamais deve tornar-se um laboratério de experiéncias ou de praticas de
composicdo e de execucdo, introduzidas sem uma verificacdo atenta” (JOAO PAULO II,
Papa)'3. Sendo assim, a musica sacra para concerto pareceu ser o espago mais seguro para
se trabalhar com experimentacdes estilisticas. No entanto, nao se esquece de que o desen-
volvimento e razao de toda preocupacao da Igreja sobre Musica é oriundo do sentido
Litargico da Mdsica. Isto aponta para frentes futuras de trabalho, visando utilizar a Inter-
textualidade para a composicao de um repertério Liturgico. Nao somente, pode-se vislumbrar
o emprego da intertextualidade para a composicao litirgica em conjugacao com a problema-
tica do dialogo Intercultural, que, embora nao tenha sido objeto de investigagao neste
trabalho académico, representa um grande desafio ainda para Igreja P6s-Conciliar. Na con-
feccao de ET IN TERRA PAX ET BONUM, por exemplo, veem-se influéncias da aproximacao com

realidades culturais diversificadas, fruto da rica estada em Roma.

E possivel ouvir as obras do dia no arquivo fonogréafico do programa Musica das Américas da Radio MEC FM
disponivel em: <http://www.funarte.gov.br/musica/serie-musica-nas-americas-radio-mec-fm/> Acesso em 2
ago. 2018

112 Praxe comum da polifonia na primeira metade do segundo milénio, no qual uma melodia, geralmente gre-
goriana — embora em muitos casos também do repertério profano popular —, serve de alicerce para o livre
desenvolvimento das outras partes vocais e instrumentais.

113 JOAO PAULO I, Sumo Pontifice. Quirégrafo no centenario do motu proprio “Tra le sollecitudini” sobre a
Musica Sacra. 22 nov. 2003. Disponivel em: <http://w2.vatican.va/content/john-paul-ii/pt/letters/2003/docu-
ments/hf_jp-ii_let_20031203_musica-sacra.html> Acesso em: 26 ago. 2018


http://w2.vatican.va/content/john-paul-ii/pt/letters/2003/documents/hf_jp-ii_let_20031203_musica-sacra.html
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Encerramos dizendo que os frutos deste projeto de pesquisa seguramente nao estao
encerrados aqui. Espera-se que toda a pesquisa aqui realizada traga substanciais contribui-
¢Oes ao panorama da musica sacra na igreja, em especial da Arquidiocese de Sao Sebastiao

do Rio de Janeiro.
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