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DO ILUMINISMO AO CECILIANISMO: A MUSICA
MINEIRA PARA A MISSA NOS SECULOS XVIII E XIX

RESUMO

No formulario da Missa fica explicita a uniformidade liturgaesenvolvida pela Igreja
Catdlica Romana no decorrer dos séculos. Pela grande expansaolais@at, o texto
do ordinario da Missa foi 0 mais usado pelos compositores ena tadedria da musica,
mas a uniformidade desejada no campo litirgico nunca foi alcanggulano musical,
independentemente das tentativas de regulamentacdo por pagtejdaHste trabalho
enfoca a composicdo para Missas em Minas Gerais, noesétvlll e XIX, visando
detectar tendéncias estilisticas em comum entre os compssiéaraelacdes dessas
tendéncias com as linhas estilisticas gerais observadasopa, no mesmo periodo e,
finalmente, a conformidade, ou ndo, das obras com as fspg@es litirgicas relativas
a musica. Nesta investigacdo, servirdo como base as lgdtabelecidas por duas
correntes de pensamento de grande impacto para a compreensagideelitla musica
sacra: o iluminismo e o cecilianismo.

ABSTRACT

The rite of Mass shows the liturgical uniformity developed by tloen& Catholic
Church in the course of several centuries. Due to the greatnuiiedg®n of
Catholicism, the Mass ordinary was the most used text in tire argtory of music, but
the desired uniformity in the liturgical level was nevercread in its musical
counterpart, even though the Church made many attempts in ordgutateeit. The
focus of this study is the musical composition of Masses in Ma®aais (Brazil) in the
18" and 14' centuries, trying to find out common stylistic tendendiekstions between
these tendencies and general contemporary European stylisgi@trd, finally, if these
pieces follow or not liturgical regulations regarding sacred mubie conceptual
framework of this research is based on two movements that hadigftaence on the
ideas about liturgy and sacred music of that time: the Enligrgennand the
Cecilianism.
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1. INTRODUCAO

“Se a observagao de um género musical se tornaatnativa e mais frutifera
guanto mais longa for a sua sobrevivéncia no decatos séculos, quanto
maior for a sua difusdo e seu cultivo pelas mderelites nagbes, quanto mais
problemas ele apresentar devido a sua posicd@ylartie suas liga¢cdes com
outras formas musicais, entdo a histéria da Missaemh ser uma das mais
incitantes.” (Schmidt — Gorgj -

Levando em conta a musica ocidental dos ultimos doze ou tézzdos
podemos afirmar sem davida que nenhum outro texto foi tdo usado para @@eposi
musicais quanto o do Ordinario da Missa romana. Esse fato corrobogmum
musical, o impacto do cristianismo e dos seus efeitoslhaa do ocidente.

Se, no ambito europeu, o cristianismo, principalmente na forntatdbcismo
romano, foi importante agente na construcdo, preservacao aadascultura, também
na América latina, a partir dos descobrimentos, exerceu a nien@ncia. Pois o ciclo
dos grandes descobrimentos, ainda que tenha sido motivado pelsidete comercial
de encontrar rotas alternativas para o comércio da Europagqaises orientais, teve
também uma inegavel dimensdo missionaria. Assim, atédiczafoi sendo difundida
nos paises colonizados, de forma metddica e eficiente, recorréhdmesmo, se
necessario, ao uso da forca. Os resultados dessa difusdopestéotes até hoje,
principalmente nos paises de colonizacao portuguesa e espanhola.

No que se refere a sua estrutura, a Missa € constituida [gopaites claramente
distintas: oOrdinarium e o Proprium O Ordinarium Missaemantém-se inalterado
durante todo o ano, salvo em algumas ocasifes em que 0s tex@s, sofo
modificacdes, propriamente, mas supressdes. Paoprium é composto das partes
variaveis da Liturgia, que sofrerdo modificacdes de acordodieensos fatores, entre
eles: a época liturgica em que a missa é celebrada, a oetlginsa que a celebra, o
santo a ser homenageado, o pais em que é celebrada, etc.

Numa observacdo mais detida da historia da formacdo do rito da,Misa
clara a intencdo de alcancar um formato que unificasse edsbracoes,

independentemente do local e época em que elas acontecessartic dopmomento

! »Wenn die Betrachtung einer musikalischen Gattungaianziehender und ergebnisreicher sein wird,
je langer diese Gattung den Lauf der Jahrhunddrézdauerte, je weiter sie unter den verschiedensten
Nationen verbreitet und gepflegt wurde, je mehrbRmme sie durch eine eigenartige Stellung, durch
Verbindungen zu anderen musikalischen Gattungesicim birgt, dann dirfte die Geschichte der Messe
stets von besonderem Reiz seirSCHMIDT-GORG, JoseptGeschichte der MessBPas Musikwerk —
eine Beispielsammlung zur Musikgeschichimo Volk Verlag. Koln, 1951. p. 5-16. p.5
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em que a igreja catolica assumiu uma forma mais institu@eal, os esforgos foram
concentrados com o intuito de dar a Missa uma feicdo de “#dvseluperene

imutabilidade”?

. Pode-se dizer que o processo de formacéo e cristalizagaouda
missaeconsumiu praticamente doze séculos (partindo do século IV até di€aeci
Trento [1545-63]) e mostrou-se como uma das faces mais claraentralizacado da
autoridade papal.

Quanto a masica para a Missa, porém, a uniformizacdo ealczagéo nao
foram possiveis, devido a grande diversidade de influénciasaislte cada lugar e
época. Restou, entdo, a igreja fornecer parametros paeamusica, mesmo dentro da
particularidade de cada regido, mantivesse caraatesdbdsicas que fizessem dela um
instrumento Util, capaz de agregar valores as cerimériagitias. Nem sempre as
tentativas da igreja, ao longo dos séculos, de regulamentaiseamsacra foram
coroadas pelo éxito.

No Brasil, como em outros paises de colonizacdo portuguesari@spa fé
catdlica e a celebracdo da Missa estiveram presentes dgguémeiros momentos,
estabelecendo também uma conexdo entre Roma e as frontemasodmundo. Os
descobrimentos aconteceram quando a Igreja comecava a viveans®s que
culminariam na reforma protestante. Mas o periodo em que foriadnas as obras
enfocadas neste trabalho corresponde muito mais ao final dodyawduminismo e
aos inicios do movimento litargico do século XIX. Esse periodosidm classificado
pelos tedricos atuais como de profunda estagnacdo na areaurda,liextremo
distanciamento entre os fiéis e as celebracbes e o congsedlmescimento das
devocdes populares e individuais, em detrimento da Missa praiardita.

Examinando os acervos brasileiros, em particular os de MinassGeodemos
encontrar reflexos dessa situagédo. Ao lado das composi¢coessiEsiMobserva-se uma
grande quantidade de pecas para festas de santos, TrezeverzadNe outras formas,
influenciadas pela devocéo popular, em alguns casos, inclgsieo uso da lingua
vernacula.

Este trabalho atém-se, intencionalmente, as questdessbdaititurgia romana,

fazendo uma breve descricdo do processo de formacdo da estrutdiasdaassim

2 segundo Marsili, este foi, principalmente, o dbjeto papa Pio V (1504-1572), parcialmente atingid
e responsavel por um “continuo mal-estar litirgidomentador de diversas iniciativas de reformas na
Liturgia a partir do século XVII, culminando no mmento litdrgico do inicio do século XX e,
posteriormente, no Concilio Vaticano Il (1962-6B)ARSILI, Salvatore ét al). Panorama histérico
geral da liturgia. PaulinasSao Paulo, 1986.p. 267-274. Informac&o contideéggna 267.
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como do desenvolvimento histérico da musica feita para ela, pastsankdém pelos
diversos tipos de Missas existentes. Essa abordagem, purde@ita e bibliografica,
faz-se necessaria pelo fato de que muitos dos aspectos aboréadasflexos e
implicagcbes claras na composi¢cdo musical do ordinario da Missanptoe de tais
implicacdes sdo as classificacbes das Missas entreafestferial, cujos efeitos sao
decisivos sobre a forma de compor, sobre a suntuosidade e dimelasd@ecas
musicais e dos textos a serem cantados ou suprirhidos.

Este trabalho nasceu da proposta de estabelecer comparagéesnemjrupo
seleto de Missas de compositores mineiros atuantes nos séMilbse XIX, a fim de
investigar as seguintes relacdes:

= Da composicdo musical com a regulamentacdo liturgicaergfera musica
sacra.

= Das obras entre si, buscando levantar semelhancas e diferengas dos
recursos de composicao.

A escolha de restringir o estudo a obras de compositoresrdes K3erais levou
em consideracdo a riqueza e representatividade dos acemesosino cenario da
musica nacional, assim como 0 peso dos compositores em quasida Ipistéria da
musica no Brasil. Outro fator relevante foi o acesso avaserx informacfes sobre as
obras ser facilitado pela proximidade geogréfica.

Mesmo ndo sendo em primeira analise, 0 objetivo deste edriéstabelecer e
comprovar influéncias da musica européia na musica mineira dmperim questéo,
mostrou-se procedente. No decorrer da investigacdo, observodespresenca dessas
influéncias, de modo a ndo poderem ser ignoradas. A refer@rel@s, porém, neste
trabalho sera feita somente nas indicac6es bibliografeas,a apresentacao efetiva de
obras musicais especificas, uma vez que a reunido de exempdisim para 0
estabelecimento destas bases de comparacéo extrapolaria enasruibporcdes deste
estudo.

Por maior praticidade, as citacbes em lingua estrangeisde trabalho, foram todas

traduzidas pela autora.

3Cf. p. 17-19.
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1.1. Metodologia

Como primeiro passo, foi feito um levantamento das Missagriéstno acervo
do Museu da Mdusica de Mariana, através do seu catalogo. Mabtas foram
encontradas, na sua maioria, ainda ndo editadas. Esse fatvoa kefletir sobre a
viabilidade de trabalhar com obras ndo editadas, que requenamanedicdo prévia,
como passo basico para o estudo. A edicdo de obras levariabalhdraa
guestionamentos muito distantes daqueles a que se propés, aiemaledar longo
tempo, precioso para as investigacdes mais proprias ao .estudo

Por esta razéo foi tomada a decisdo de se trabalhaolm@s editadas, fossem
essas edi¢cdes comerciais ou ndo. Partindo deste ponto, seguilevantamento das
Missas editadas a disposi¢éo, ndo somente atraves de estaag através de consulta
a pesquisadores.

Chegamos a um grupo de dez obras, um namero, a nosso ver, adegaa@o pa
idéia das tendéncias musicais seguidas pelos musicos mineinsriodo abordado,
facilitando a coleta de dados para estabelecer comparac@ess.qi# restringe a
pesquisa a uma quantidade de informacgfes passivel de estudo, dientimites de
tempo colocados para a conclusdo do trabalho, fator que assegabiidade a
pesquisa.

A partir do estabelecimento do grupo de obras a ser enfocadbalhtrgpassou
a ser feito em duas frentes: (1) a investigacdo do conkestitrico da Missa como
forma liturgica e seu desenvolvimento como género musicatiodatencdo especial as
tendéncias estilisticas da musica européia nos séculos X\XIX; (2) a coleta de
informacdes sobre as obras selecionadas, seus compositores e sohtexto musical
de Minas Gerais, na época. Partindo desse material, chivadrafiocou as obras dentro

de parametros que possibilitassem comparacdes em tréaifenéveis:

1. Das obras entre si.

2. Das obras com as tendéncias estilisticas européias constatadas
levantamento bibliografico.

3. Das obras com as regulamentac¢des litdrgicas vigentes quamiisiéa

sacra.
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2. MISSA E LITURGIA

2.1. Definicdo Etimologica

Etimologicamente, o termo Missa designa a despedida dos camgode uma
reunido qualquer, seja ela civica ou litargica. Estabelseede uma derivacdo da
formula de despedida ite, missa est que encerrava a Missa dos catecumenos nas
celebracdes dos primeiros séculos do cristianismo.

A designacdoMissa para a celebracdo litirgica dos cristdos foi sendo
estabelecida de forma gradual, principalmente a partir do sédulét& entdo, sédo
encontrados diversos termos para designar os encontros littrgi€stianismo:

» Refeicdo do Senhdr

= Partir do P&d

= Eucaristia® — traducdo grega do termo “acdo de gracas”, vindo das oracdes
judaicas feitas antes e apos as refeicoes familjpezakal).

= Liturgia — termo grego usado principalmente pelos cristdos osenta
significando servico do Senhor. Derivado de um termo secular qeoecdes
gualquer servico publico prestado pelos cidaddos gregos. Com a acigrein

latim como lingua litirgica da Igreja, o termo caiu @suso.

= Oblacéo, sacrificio e oferenda s&o citados em textosteas.”

Segundo Martimoft durante muito tempo, houve um grande esforco, por parte
dos tedlogos, em estabelecer para o termo Missa um signifitedddgico de missao
(missig, com a finalidade de dar a despedida da celebracdo urercdeaenvio dos
fiéis para a evangelizacdo. Porém as raizes latinadalagado permitem tal margem
de abordagem.

Para melhor entender a Missa como forma litdrgica e, postendemcomo

género musical, alguns conceitos basicos ligados a liturgia escéarecidos a seguir:

“BIBLIA SAGRADA. N. T. Primeira Epistola de Paulo aos Corintidsnprensa Biblica Brasileira. Rio
de Janeiro, 1990. Cap. 11. 20 a 33. p. 166.

® BiBLIA SAGRADA. N. T. Atos dos Apdstolosmprensa Biblica Brasileira. Rio de Janeiro, 1998p
2.42, 46; 20.7, 11; 27.35. p. 116; 126; 144.

® Citado naDidaché

'FORTESCUE, Adrian: Liturgy of the Mass, Transcribéy Douglas J. PotterThe Catholic
Encyclopedia online Disponivel em: < www.newadvent.org/cathen/09790b.htm>.Acesso em:
30/10/2006.

8 MARTIMORT, A.G.. A Igreja em orac&o — Introducéo a Liturgi&ditora Ora e Labora, Mosteiro de
Singeverga e Desclée e Cie. Tournai, 1965. p. 221-2
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= A estrutura do rito romano
= O formulério do rito tridentino

» Tipos de missas

2.2. A Estrutura do Rito Romano

Para Fortescue “a Missa consiste em uma estrutura imuéagelal em certos
pontos fixos oracées, leituras e cantos variaveis sdo ajustados.”
A estrutura fixa € o Ordinario, enquanto as partes vasagmnpdem o Proprio.
As variacdes dos textos do préprio dependeréo de diversos parametros
* Do tempo litargico Proprium de Tempore
» Do calendario das festas de sant®seprium de Sanctis

De acordo com a diocese, ordem religiosa ou monastério em glebéada —
Proprium Missaee Proprium Officii.

Devido a grande quantidade de festas, principalmente de memdsanties,
pode acontecer, com frequéncia, a coincidéncia de festas numondés O grau de
importancia de cada uma delas e as rubricas existentespaito serdo levados em
consideracéo para determinar qual festa teré a prioridadelebracad’

A Tabela 1 mostra as partes do ordinario e do proprio da Missa. [autes
dentro da liturgia da comunhéao, o prefacio e o canon podem ser vistogpossuindo
uma posicdo intermediaria entre ordinario e préprio, pois sdo e&iaMas suas
variacbes ndo sao regidas pelos parametros apontados alémajeapossuirem um
ndmero muito mais restrito de textds.

*The Mass consists of an unchanged framework intichwét certain fixed points the variable prayers,
lessons, and chants are fitted. FORTESCUE, Adiidtmrgy of the Mass, Transcribed by Douglas J.
Potter.The Catholic Encyclopedia onlinBisponivel em:

< www.newadvent.org/cathen/09790b.htm>.Acesso edi1032006.

2 0 missal romano reline, na paRabricae Generales Missalig, classificacdo das festas assim como
das missas. Os domingos e dias de semana (fééastlassificados em diversos niveis, maiores e
menores, de primeira e segunda classe, assim cerfestas, em duples e semiduples, contando essas

categorias também com uma série de subdivisdbe€LE0. p. 85-87.
Hidem.
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Tabela 1 — Partes do proprio e do ordinario da Miss

Ordinario Préprio

Kyrie Intréito

Gradual (Aleluia ou tracto,
Gloria sequéncia)
Credo Ofertério
Sanctus-Benedictus Comunhéo
Agnus Dei Leituras
Orac0es do celebrante

2.3. O Formulario do Rito Tridentino

A Missa Tridentina segue o rito romano de acordo cdvtissale Romanurde
1570, cuja reformulacdo foi solicitada pelo concilio de Trentesfutura do rito é

apresentada como se sedtie:

Procissdo de entrada - composta pelo turiferario, acolitosnaeidrio, subdiacono,
diacono e celebrante.
Aos pés do altar, tém lugar:
= as oracOes preparatorias:
0 Asperges- aos domingos
o Vidi aquam- no tempo pascal
= Intréito — SalmalJudica me
= Confissdo de pecadosGenfiteor
Incensacao do altar
Kyrie Eleison- cantado pelo coro
Gloria in excelsis— entonado pelo celebrante e cantado pelo coro. Suprimido na
Quaresma, no Advento e nas Missas de Réquiem.
Saudacgao Bominus vobiscum
Colecta— orac¢éo do dia
Lectio— leitura da Epistola pelo diacono
Gradual - salmo cantado pelo coro
Aleluia — na Quaresma, € substituido pelo tracto e, em grandas, festno Pascoa,

Pentecostes e Corpus Christi, por uma sequiéncia prépria aa fest

12 FORTESCUE.
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Leitura do Evangelho — feita pelo celebrante ou pelo didcono

Serméo ou homilia — ndo € necesséaria em Missas feriais.

Credo — aos domingos e em certas festas, cantado pelo coro, com;@mtdoa
celebrante. Nas Missas feriais, é suprimido.

Ofertério — oferendas do péo e do vinho. Neste tempo, o0 coro pode cafgeibao ou
0 6rgdo tem a permissdo de totaEnquanto isso, o celebrante faz a lavagem
cerimonial das maos, ao mesmo tempo em que recita divees@espreparatorias em
voz baixa.

Saudacao dominus vobiscum/sursum corda

Prefacio

Sanctus

Benedictus

Pater noster

Embolismo — oragdo complementarkiater noster

Fracdo do péo

Pax vobiscum

Agnus det cantado pelo coro

Communio

Postcommunie- canto ap6s a comunhao

Ite, missa est

Bencao do celebrante

Oracéo final

Evangelho final — geralmente tirado dos primeiros versos dodelao de S. Joao.

2.4. Tipos de Missas e suas implicagdes na Pompa
Litrgica
Mesmo que, dentro da compreensao litirgica, a Missa sefaesenmesma em
todos os lugares, é possivel classifica-las quanto ao seu Aipdassificacdo é

necessaria, pois influird diretamente nas caracteristiaalslissa de diversos modos,

130 6rgao tem a permissdo de tocar, solisticamenté)inio da Missa, antes que o celebrante chegue ao
altar, no ofertério, na comunhao e ao final.



18

como nos textos do préprio, assim como no grau de solenidade dagidelByaeguir,
os critérios de classificacdo de Coéfho

1. A partir de variagcdes no formulario da Missa, ocasionadés @alendario
litdrgico;

1.1. De acordo com o Calendario liturgico:

= Missa festiva — sdo sempre as Missas dominicais, das greesties litdrgicas
(Natal, Pentecostes, etc.) ou que celebrem alguma soler@zai@ecimentos
importantes da vida de Cristo, da Virgem Maria ou de santos).

= Missa ferial — Missa celebrada nos dias de semana fféc@a® pouquissimo
aparato musical, sem homilia, com a supressdo do Credo e da, Glos
periodos de peniténcia.

1.2. Fora do calendario liturgico:

= Missa votiva - celebrada por uma intencdo espeuitiu(), podendo ser de
natureza bem diversa, como ordenacfes, aniversarios deosefigiou
autoridades ou como intercessao em grandes calamidades.

= Missa de réquiem (missa de defuntos) — em intencéo de uridéalPodera ser
pontifical, solene, cantada ou privada.

2. A partir do cerimonial, subdividido em solenidades interreegegnas

2.1. Solenidade interna

= Missa conventual — Missa publica de ordens religiosas que daéetitacdo da
liturgia das horas, tém a obrigacéo liturgica de celebrariathente, uma Missa
publica.

= Missa capitular — Missa dos membros do capftude uma catedral.

2.2. Solenidade externa

= Missa solene — celebrada por varios sacerdotes, de modo gyaralcasioes
festivas e/ou especiais. Costumam ter duracdo mais longarata musical
festivo, contando com a presenca de coro e instrumentos. @ aown o grau
hierarquico do celebrante, ela sera denominada:

o Papal — quando celebrada pelo papa.

14 COELHO. p. 87-88.
15 Capitulo: aqui, como a designacgéo do grupo dégdgmue auxilia o bispo na administracédo de uma
diocese. Neste caso, os membros do capitulo recelemme de candnicos.
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o Pontifical — celebrada por um bispo, em uma catedral ou igrejeadee
importancia, contando com a participacdo de presbiteros, diaconos,
subdiaconos e acdlitos.

0 Sacerdotal — celebrada pelo padre.

= Missa nao solene — celebrada por um Unico sacerdote, sem a ajadaode
ministros, podendo ser rezada ou cantada. Grande parte das Miss@sse
encaixa nesta categoria.
3. De acordo com as pessoas para as quais a missa é celebrada
= Missa conventual — celebrada dentro dos conventos e monastériosyspara
membros das ordens religiosas.
= Missa paroquial - Missa celebrada, dominicalmente, nas pasddtstas sao
sempre festivas
= Missa privada — celebrada por um Unico padre, que assume todas as funcde
litargicas (do diacono, subdiacono, coro, etc.), lendo as partddissa, sem
canto e sem a assisténcia dos fiéis. Ele pode contar cajnda de um
ministrante. Também chamaduassa lecta
Conforme o que pudemos ver acima, podem ocorrer muitas vaiaQd#o da
Missa, de acordo com sua classificacdo. Porém o rito béasi@¢sesmpre o da Missa dos
domingos normais ou das festas simples. A partir dele, s&s faudancas de acordo

com os parametros acima citados.

2.5. Evolucgéo Historica da Liturgia®®

A igreja crista primitiva iniciou suas atividades dentro siasagogas. InUmeros
relatos biblicos do livro dos Atos dos Apdéstolos descrevem o costam@rimeiros
cristaos, eles proprios judeus de nascimento e formacéoads sdbados, as sinagogas
para tomar parte nas atividades litirgicas, usando as leitorfdslho Testamento como
ponto de partida para a exposicdo da sua nova doutrina. Exatamentesgoaies
comum, as celebracgfes litargicas do catolicismo primitivo téizes profundas na

liturgia judaica. A prépria instituicio da Eucaristia (UkirGeia), conforme descrita na

16 As informac6es histéricas aqui referidas foramadgias na sua maior parte dos trabalhos dos seguint
autores: Coelho, Borobio, Jungmann, Martimort, €oe Neuhauseet; a). Outras referéncias mais
pontuais serdo acrescentadas no decorrer do texto.
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Biblia !’ integrava uma das mais importantes festas do calendérigido Judaico, o
Pessah No Judaismo, mesmo as refeicbes diarias, no ambito fgmédizebiam uma
conotacao liturgica, contando com oragdes especificas e béncaasip#io e o final

de cada refeicaobérakal). Interessante notar que a Igreja Cristd primitiva, como
abordamos a frente, manteve o costume de reunir-se paradesfeigos chamados
Agapesmomentos nos quais oragdes e canticos também eram utilizados.

Nos primeiros séculos do Cristianismo, os fiéis reunianesegeral, com a

finalidade de executar trés tipos distintos de atos litasgic

1. Cerimbnias memoriais de renovacao da Ceia Eucaristica — mimgue para a
comunhdo entre os fiéis, principalmente os ja batizados, tendo, momento
central, o Partir do Pao ou a Eucaristia. Podiam ser, qucoawplementadas por
uma refeicdo conjunta,Agape

2. Encontros de Catequese e oragcdo — énfase dada para leiturabale WelNovo
Testamentos, assim como para a pregacao, a oracao eiogsc&drviam como
instrumento de formagéo e consolidacdo dos novos convertidosséarsmo.

3. Cerimbnias para administracdo de Sacramentos — Batisnugn&ydes (de
diaconos, presbiteros, bispos), uncdo de enfermos e exorcismos.

Sobre a Liturgia Cristd dos trés primeiros séculos depois ideoCna poucos
registros histéricos. As descricbes mais detalhadas dosfdtasn encontradas no
Didaqué *® e naApologia de S. Justino, Martir. Nas obras de outros autores desse
periodo, ha abordagens mais gerais sobre a Liturgia, instrepbee festas especificas,
culto a martires e a reliquids

Dois tipos distintos de reunides litdrgicas, cujas raizemnsentram ainda nos
tempos apostoélicos, comecam a ter estruturas cada vez masi®es formas fixas:

1. A assembléia catequética.

Como catecumenos, eram identificados os simpatizantes daidt@, @ssim

como 0s recém convertidos, ainda em processo de doutrinamentaci@steés na Fé

deveriam ser instruidos através de leituras do Velho Testamésm$ Epistolas dos

17 BIBLIA SAGRADA. N. T. Evangelho segundo Mateusnprensa Biblica Brasileira. Rio de Janeiro,
1990. Cap. 26. 26-30. p. 3Evangelho segundo Marcosl4. 22-26. p.52Evangelho segundo Lucas.
Cap. 22. 15-23. p. 8Primeira Epistola de Paulo aos Corinti@ap. 11. 23-29. p. 166.

18 O Didaqué conhecido também conidoctrina Apostolorumtem a data aproximada entre 80 e106 D.
C. e contém instrugdes litirgicas e doutrinariagtidadas as comunidades cristds do primeiro ségolo.
citado por diversos Pais da Igreja, nos séculos IV, como embasamento de suas ordenancas. O
manuscrito, julgado perdido por varios séculosrdencontrado na Grécia, no final do século XIX.

19 Outros textosPastor de Hermag135-150);Epistolae(107), S. Inacio de Antioquidartyrium S.
Polycarpi(155), diversos escritos de S. Irineu, TertulidecCartago e S. Cipriano de Cartago.
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Apéstolos, de Salmos e de oragdes, assim como de pregac@esneettos de pessoas
do circulo mais proximo dos Apostolos. O doutrinamento visava preparar
catecimenos para 0 sacramento do Batismo, recebido apdérigrgesescrutiniéd

2. Assembléia dos fiéis.

A assembléia dos fiéis era reservada aos cristdos batieatiitha carater mais
memorial e centrado na ceia eucaristica. J& possuia un@@smuito proxima do que
sera o corpo central da liturgia eucaristica romana a parsédolo VI: narracdo da
instituicdo da Ceia, palavras consecratorias e oracdo dom{faalNosso). Como
forma de comunh&o entre os membros da Igreja, era realizadasapisic6es comuns
(Agape Litargico). Com o passar do tempo, a assembléia ligigjgsociou-se das
refeicdes coletivas e veio juntar-se a assembléia desicaenos.

A juncéo das duas assembléias gerou a necessidade denuemtm de transicao
no qual os presentes ainda ndo batizados e, portanto, ndo autoazaakiipar da
parte sacramental da reunido, fossem despedidos. Assimpsptss iniciais e leituras

biblicas, os catecimenos e 0s suspeitos de pecados gravesiespedidos pelo

0s

diacono com a formulate, missa estpara que, entdo, somente os fiéis ficassem para a

celebracao eucaristica.

O século IV trouxe a liberdade religiosa acoplada a ofieigdia do Cristianismo
como religido do império romano. Se, por um lado, as persegui¢cOegridusros
séculos contribuiram para a disseminacao da fé crista pargonatinte todo o império,
através dos esforcos missionarios dos fugitivos da Didspora, porladb, os ritos
nascidos em comunidades completamente diferentes entrensipalinente do ponto
de vista cultural, apresentavam uma variedade consideradaigacpara uma igreja
que pretendia institucionalizar-sé.

Até entéo, o excesso de diversidade € patente em variis ailiegua litirgica
oscila entre a grega e a latina. Em Roma, as celebrsgddsitas em grego, porém com
a adicdo de um numero crescente de frases latinas. iA gerima estrutura basica
composta de oracdes, leituras biblicas e administracdo demeatos, cada regido

desenvolve uma série de variantes.

% Ritos de apresentagdo dos catecimenos na assembifiéis, com o objetivo de comprovar suas
virtudes.

2 Coelho reduz as familias litdrgicas a quatro tipoisicipais que, por sua vez, apresentam grande

namero de ramificagdes: Os tipos orientais, subdiais em siriaco e alexandrino, e os tipos ocidgnta
subdivididos em galicano e romano.
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Com o apoio oficial do império, a igreja crista inicia o petiodo, ndo s6 de
institucionalizacdo, mas muito mais, de centralizacdoispaBde Roma adquirira cada
vez mais poderes, culminando por tornar-se papa, detendo assim o pgoesrie da
igreja cristd ocidental. Um dos recursos mais poderosos nagaanda estrutura
daquela que se tornaria a Igreja Catdlica Apostélica Romana, réaspbmer sua
coesdo através dos séculos, sera a liturgia. Formulasidésrgré-estabelecidas,
cristalizadas e unificadas pela lingua latina, cujas nuadifies e adicdes s6 poderiam
ser ratificadas pelo Papa, pessoalmente, contribuiram mpaito o fortalecimento da
autoridade papal. A validade da Liturgia como fator de unifcatgilgreja € descrito
de forma muito pertinente por Coelho: “A unidade da Liturgia € longarantia da
sua ortodoxia, um forte vinculo que estreita o supremo pastarelss, e até o0 meio
mais prético de evitar reparos e associar todos os figisca oficial da Santa Igreja’

Partindo desse principio, no final do século 1V, tem iniciongo processo de
depuracéo das diversas correntes litirgicas existentes jeadgstd, com o objetivo de
chegar a uma forma de rito litirgico que pudesse ser sepaidimdas as paréquias,
independentemente de sua localiza¥o.

No intuito de sistematizar e unificar os ritos, além delifacia atuacao dos
diferentes dirigentes das celebragdes, surgiram diferkres litdrgicos:

= Os Sacramentéarios — reunindo férmulas e ora¢des litdrgicasatiks a atuacao
dos Sacerdoteé

= Os Lecionarios — transcricfes das leituras biblicas a stiéms a cada dia e
para festas especificas.

= Antifonario — compéndio de cantos antifonais e responsofiais.

= Ordines Romani— descricdes detalhadas do cerimonial das celebracdes

litirgicas, mas sem os textos a serem us&tos.

22 COELHO, p. 233

% Os tedricos catélicos ndo s&o unanimes quantaatdo desse periodo de depuracdo e unificacéo da
liturgia catdlica: Coelho o situa entre os sécilog VI, Martimort entre os séculos V e VIl e Festue
afirma que, no século VI, a liturgia romana jéaestcristalizada na forma como € conhecida e cadebr
hoje.

% Dentre os Sacramentarios desse perfodo, os metcdelos e que ja continham férmulas usadas até os
nossos dias foram: Sacramentério Leonino (séculb), \Bacramentério Gelasiano (Século VII) e
Sacramentério Gregoriano (ca.700). Deve-se ressgli®, apesar de esses escritos serem atribuidos a
Papas, respectivamente S. Ledo Magno (440-461% BGaldsio (492-496) e S. Gregorio | (T 604), datam
de periodos posteriores.

% Antiphonale Gregorianumcoletanea feita por S. Gregdrio, que reline enardginticos de perfodos
anteriores ao seu papado (560-604) e também antasmétros coletados por ele.
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Esses livros, além de terem formado a base da liturgianmandos primeiros
séculos, sédo considerados, ainda hoje, “monumentos litirgicpgitia dos quais €
possivel reunir um grande numero de informacdes sobre as prhticgicas do
primeiro milénio da Igreja.

A maioria dos liturgistas concorda em afirmar que o esforcondecacao da
liturgia romana obteve o 4pice do seu sucesso com as refdentaegorio VII (1073-
1085). Nos séculos anteriores, grandes passos nessa direcém Isald dados. O
principal deles foi a adogéo do ritual romano no reino dos francos)aatagor Carlos
Magno. Esse processo aconteceu de forma coerente e calcuthdadano ensino de
latim a todos o clérigos, dando a eles a possibilidade derreciito romano sem
dificuldades. A disseminacdo tédo eficiente da liturgia romameaara o solo para as
reformas de Gregorio VII. Essas reformas expurgam todasflaéncias de tradicbes
ndo romanas, além de fortalecer, de forma decisiva, a @aderipapal, a qual sédo
reservadas as decisdes sobre mudancas nos ritos litirgicospemweacdo para as
canonizagdes, consequentemente, para o acréscimo do nimestaslediegiosas.

Um outro fenbmeno cada vez mais presente, a partir do sédul glle viria a
ter grandes implicagcfes para a estrutura litirgica dasdaseseguintes foi a proliferacédo
das missas privadas.

Na sua origem, as missas foram pensadas para serem dadep@ varios
clérigos, ou seja, para serem concelebradas. Desde os gsinséitulos, as missas
deveriam ser celebradas pelo Bispo (ou, posteriormente, peld, Rapassorado por
clérigos de hierarquia inferior que tinham a obrigacdo denteesehar as diversas
funcgdes liturgicas. Essas missas, de caracteristicaeselde dificil execugéo, perderam
forca na Idade Média. Ganhou forca a missa privada ou sqlit&i@brada por um
anico religioso ou, no maximo, com a ajuda de um acdlito. Estalsracdes eram mais
curtas, pois abreviavam ao maximo as oracoes e leitués,dd prescindir do canto,
permitindo que os salmos fossem somente recitados.

Para Coelho, a propagacdo da missa privada, foi responséaweh) Galo, por
uma mudanca na estrutura até mesmo arquitetbnica das igtéjasje contribuir para

distanciar o povo do clero:

“A multiplicacdo das Missas privadas arrasta camsagmultiplicacdo das
igrejas, nem sempre presididas por um paroco, pa$imal das almas; e,

% Como monumentos litdrgicos, asdines romanisdo fontes preciosas para a pesquisa da histria d
liturgia, pelo fato de trazerem descricdes dos srittatolicos de um longo periodo histérico
compreendendo desde o século VIl até pelo mersgswao XIV. Consistem em 15 volumes numerados.
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dentro de cada igreja, a multiplicacdo de capeldgsealtares que outrora se
agrupavam ao redor da abside basilical, como que p@star homenagem
ao altar-mor; e agora, nas igrejas goticas, sendéste também para la do
transepto, ao longo das naves.” (COELHO, p.238).

O uso da lingua latina na liturgia e a proliferacdo das amigwivadas
contribuiram para um maior distanciamento entre a Liturgiagiejal e os fiéis.
Perdendo-se o sentido da celebracéo, ela se torna algo passisédo, mais do que
para se tomar parte. Segundo Martimort: “A liturgia é consil#etama atividade dos
clérigos em beneficio dos fiéis, mais do que uma acdo daegted participam.”
(MARTIMORT, p.72.).

O distanciamento entre os fiéis e a liturgia oficéaddrecera o florescimento das
devocdes particulares, o incremento do culto aos Santos e gsi&elalgumas vezes
levados a um excesso proximo da supersticdnimeros acréscimos sdo feitos aos
ritos existentes provocando uma desagregacao crescente da.liRegiro da Igreja, é
cada vez maior o nimero daqueles que reconhecem a necessidacha @xtensa
reforma interna, ndo s6 do ponto de vista litirgico, mas tanieéldgico. Esse sera o
solo propicio para os movimentos reformadores dos séculos XW/ e

Para muitos, a Reforma Protestante € uma resposta contundeettado
praticamente cadtico no qual se encontrava a Igreja Romanaahddihdade Média.
Pelo menos um século antes do inicio oficial da Reforma, mowsenternos na
mesma linha haviam sido sufocados, entre eles o de Jan HUBséméa. O proprio
Lutero iniciou seu movimento com o intuito de proceder a refoguaspurificassem a
Igreja, mas sem a clara intencéo de cisma. Anos apoés a péblitag 95 Teses (1517),
tornou-se clara sua impossibilidade de se manter no seio ¢&a Igoe outro lado, as
grandes mudancas ocorridas na sociedade do inicio da Idade Medamljacdo dos
horizontes do pensamento humano e a crescente valorizagdo da indiadieiakm
contraposicdo a postura conservadora da Igreja, também foraesfdemisivos para o
aparecimento de um movimento de propor¢cdes extensas como o da Reforma
Protestante.

Tendo em vista este quadro, seria unilateral encarar o @odeillrento (1545-
1563) somente como uma reagdo ao movimento da Reforma e as sumsdéms

doutrinarias. Muito além disso, o Concilio atenderia a necessididera de reforma,

2" No inicio do concilio de Trento, foi formada un@misséo responsavel pelo levantamento dos abusos
na celebracdo das missas. Borobio sugere a segcitdogacdo dos abusos: “Se se buscar um
denominador comum ao inventario feito pela comiss@aos os abusos podem ser classificados sob as
rubricas de avareza, irreveréncia e supersticad'l6
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manifestada anteriormente, porém postergada por um longo periodadatoradiavel
depois do aparecimento das igrejas protestantes.

Este argumento pode ser reforcado por uma observagédo dos tencgsigrin
abordados pelo Concilio: a Teologia dos Sacramentos e a Litungiaanibos os
campos, o intuito do Concilio, muito mais do que responder aosiangois contrarios
dos Reformadores, era o de detectar e coibir os abusos exisadtesle regqulamentar
as praticas litargicas para o futuro, fechando assim a portanpaes criticas que
pudessem resultar em novo enfraquecimento da instituicdo. Poréme dentois
pontos centrais, durante a reunido propriamente, as questdesceplégilogmaticas
tiveram primazia, compondo os temas da maior parte dos ae@mimulgados durante
o Concilio. No que se referiu a Liturgia, o trabalho se atelistagem dos abusos
vigentes, principalmente na celebracdo da missa, e a suanag@ad® Em linhas
gerais, esses abusos poderiam ser classificados em dréfegrcategorias: “avareza,
irreveréncia e supersticad. Segundo Borobitf, possivelmente, o tema foi evitado por
razbes de carater principalmente politico. Uma vez que asbgeeldiirgicas foram
abordadas, de forma mais pratica, somente no final do Concilio €B)63as decisées
tomadas foram a de confiar ao Papa a tarefa de umagaws livros litdrgicos e a de
delegar, também a ele, as decisdes principais quanto a raadamg usos litlrgicos.
Cumprindo as designa¢fes do Concilio, nos anos subsequentes, dopap&wwu
adiante a revisdo dos livros litargicos, editand®reviarium Romanun{1568) e o
Missale Romanurl570).

O objetivo das revisbes foi o de retirar dos livros 0s excessscidos a
Liturgia da Idade Média. A idéia era restaurar a Liturgis primeiras normas e ritos
dos Santos Padrids Na pratica, o Rito Romano voltaria a ser, com pequenas
modificacdes, aquele estabelecido por Gregorio VII. QualqueagZaridesses ritos so
poderia ser validada se fosse comprovada uma tradicdo de usorsagkrzentos anos.
Levando mais adiante o esfor¢co de regulamentacdo da LiturgipacSBdo V cria, em
1588, a Sagrada congregacao dos Ritos, que tera, a partir deaené&ponsabilidade

de controlar o cumprimento dos decretos litdrgicos.

%34 no inicio do Concilio, em 1547, foi designadaawnmiss&o para fazer a compilagédo dos abusos
existentes na celebragdo da missa. A sua coibgi@edlizada através do decreto disciplinar do @anc

De observandis et evitandis in celebratione mig4a62).

29 (BOROBIO, p. 116)

30 “Na opinido dos legados, contudo, esses “abus#@s”atam matéria propria de um debate conciliar;
eles temiam, sem dulvida, que muitos bispos coleaassais lenha na fogueira, expondo outros abusos, e
fornecessem aos protestantes ainda mais motivostida” (BOROBIO, p. 116)



26

Para assegurar a observancia dos ritos descritodlisgale Romanunera
também necessaria uma descri¢cao detalhada de cadagpasiesycelebracbes, que nao
desse espacgo para interpretacdes que pudessem originar \mnagimais. Essa
funcdo foi cumprida pelas Rubricas, que foram, sem duvida, resemgela difusdo
da unidade do rito romano. Principalmente, apds os grandes descubsire partir
dos quais, a Igreja passou a ter pontos extremamente distartespntato constante
com Roma ou com as principais autoridades eclesiasticaséstdm Missal e de suas
Rubricas, rapidamente difundidos pela criacdo da imprenspp$sivel manter, tanto
nas Ameéricas quanto nos pontos missionarios do Pacifico, a unitiededa igreja,
imposta por Roma.

A atmosfera litirgica do periodo pos-tridentino tera, como teewdral, o
triunfo da Igreja que, apdés a Reforma Protestante, com sewnsippis dogmas
confrontados pelos reformadores, passa por um periodo de reflexdo ecéeplwa
abusos existentes, reapresentando-se vitoriosa e pronta targagalicamente os seus
principais valores. Uma das grandes expressfes desse perighande pilar de
diferenciacdo entre protestantes e catolicos, € a devocdo p@dic&antissimo
Sacramento, cuja veneragdo e exaltacdo é feita em @exippmposas e de grande
contetdo alegédrico. Ndo sem motivo, em alguns escritos sobistGaia da Liturgia
Romana, o século XVII recebe o titulo de “século da expofiegtiente™?

Esta tendéncia a exposicao, leva a grandes mudancas,sat@ me arquitetura
dos templos que passam a ter a aparéncia de teatroseatawsi como se fossem salas
de espetaculo, nas quais o rito litirgico deve ser assigiEln que haja,
necessariamente, um envolvimento pessoal. Mesmo havendo uma adestpgessa
do Concilio de Trento quanto a reducdo das missas privadas, as ipgagjacas
apresentam uma grande quantidade de altares laterais. &elegmgens de santos tém
lugar de destaque, dando continuidade a tradicdo medieval de devesaal pos
santos.

A Liturgia propriamente dita, porém, ndo € um tema predomimargeséculos
XVII e XVIII. A visdo de mundo, e de homem, do barroco tem mpdtoco em comum

com a liturgia tradicional da igreja. Isso faz com que hajagrande distanciamento

31 Ad pristinam sanctorum Patrum normam ac rit(MARTIMORT, p. 78 e BOROBIO, p. 118)
%2 BOROBIO, p.119.
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entre os fiéis e as praticas litirgi¢a$or outro lado, a pompa litirgica e o aspecto de
espetaculo eram terrenos frutiferos para a proliferacdo dadartro dos parametros
litdrgicos. Se, por um lado, as artes estavam a servitgreja, como meio de afirmar
seu poder e destaque como promotora de cultura, por outro lado, ktavart os
meios que a Igreja fornecia para uma expressao propria, usandezes O frito
litirgico somente como pretexto.

No campo musical, esse processo também se mostra, de medte pats
subdivisbes cada vez mais frequentes feitas nos textos do Qrdiaalissa, com o
intuito de melhor aproveita-los para a expressdao musical, & pag caracteres
diferentes do texto de cada parte. Pelo excesso de subdivisGedinatidades
expressivas, as dimensdes das composi¢cbes foram tomando propaogées
extrapolavam, em muito, os ramos do rito litirgico. Para vesadsse impasse, a
solucdo encontrada, partindo de parametros obviamente estéticagtemento dos
litargicos, foi o de definir como Missa, enquanto género musidaixtos ddyrie e do
Gloria do Ordinarium MissaeMusicalmente, quando a referéncia fosse feita ao Credo,
0 termo passaria a se referir aos texto<dmdg SanctusBenedictuse Agnus Deido
Ordinario.

O lluminismo trouxe grandes mudangcas no pensamento antropoldgico e
filosofico, cujos reflexos foram rapidamente sentidos najdge em sua forma de
compreender a Liturgia. Essa necessidade de mudanca deu origewvingentos de
reforma litdrgica cujos reflexos se estenderam até o séculcAXmas das idéias de
inovacao litdrgica propostas nesse periodo s6 puderam ser @damadpratica apds o
Concilio Vaticano II.

Dentre diversos pontos carentes de reforma, a musica saerenalos de maior
relevancia. Muitos eram os relatos de abusos nas atividadsisams das missas, a
ponto de atrapalhar a devocdo, em lugar de incentiva-la. ifatit@ de coibir tais
abusos e de dar diretrizes claras quanto ao carater e fungdeésida sacra, Bento XIV
(1740-1758) promulgou, em 19 de Fevereiro de 1749, a encidicaus, qui hunc

vertentem annum insequitdf. Essas diretrizes porém, na pratica, foram aplicadas de

% Esta situacéo é descrita de forma bastante ctardymgmann: “Na realidade, o barroco sentia pouco
interesse pelas formas litdrgicas. Seu distanciéandelas era muito grande. O barroco e a liturgia

tradicional formavam mundos distintos.” (JUNGMANN196 e 197)

%A enciclica tem como titulo: “Annus, qui hunc vertiem annum insequitur ut Fraternitas Tua cognitum,

et compertum habet, jubileeus est’(o0 ano que daésmim a este jA em seu curso, para que Tua
Fraternidade tenha conhecimento e certeza, € urylibMONTEIRO, MauricioA Enciclica Annus qui
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forma bastante desigual, sendo cumpridas e mesmo expandidakgyera locais e
praticamente ignoradas em outfos.

Uma das tdnicas do lluminismo na Igreja € o uso primordial danadilade,
buscando uma pratica religiosa iluminada pela cultura e pelégéricia que, por sua
vez, requer simplicidade e comedimento nas cerimbnias taggiOcorre uma analise
racional das cerimdnias litirgicas e diversos vicios stertielos:

“Concentrando a atencdo no ambito do lluminismgiosd e, em particular, o
catolico, deve-se dizer também que o lluminismaudeiou a piedade popular
porque se alimentava de certa supersticdo e dédidarg enquanto pretendia
buscar uma prética religiosa iluminada pela inéliga e pela cultura”.

(FLORES. P. 69)

Essa corrente entra em choque direto com as tendéncias badecas
triunfalismo, exposicdo freqiente e pompa litdrgica. Algumas festagbes da
devocao popular, reconhecidas como fruto de fanatismo e superstigdem a ser
condenadd8 Porém, no mesmo periodo, cresce no seio da Igreja o devocionalismo
movimento equivalente ao pietismo na igreja luterana, iniaiaive valoriza a pratica
devocional pessoal em detrimento das préticas liturgicageja.

Coerentemente com 0 pensamento racionalista reinante, @&lihdig tem mais
0 carater representativo ou de reforco do carater de mistéri®@amamentos, mas
torna-se um ato educativo, com objetivos altamente moralizdreidéia de Liturgia,

como sintetiza Flores, seria:

“...Em dltima analise, a liturgia, para o lluminigjrera pouco mais do que
um meio para a educacdo moral do ser humano e néalizacdo da
adoracdo de Deus em espirito e verdatfe.”

Dentre as iniciativas de reforma do lluminismo catdélico, endr destaque foi
a do Sinodo de Pistoia, de 1786. Alguns dos seus objetivos eram:
= Retorno a centralidade do culto a Eucaristia e afastameri@sizente devocao
popular.

= Busca de maior participacéo ativa dos fiéis na celebracéao.

de Benedito XIV & a musica no ocidente cristdo: emsaio preliminar - Sdo Paulo 199fao Paulo]:
Sociedade Brasileira de Musicologia, s.d. 60 pblifacéo especial n. 2)

%5 Cf. p. 49-52.

% “Um dos pontos de batalha foi o de pér freio asmnoulto ao Sagrado Coracéo, propagado pelos
jesuitas, e aos novos santos ndo plenamente rexdosieas reliquias e as imagens da Virgem Maria”.
(FLORES, 2006. p. 70). Interessante notar que éstaencias da devogéo popular eram muito fortss na
Minas Gerais, no periodo de atuacédo dos composittae obras analisadas.

37 Esta idéia é descrita por Flores da seguinte fofidesta perspectiva, deve-se considerar também a
liturgia, que, do ponto de vista filosofico-tedriatdo é, em primeiro lugar, a acdo salvifica destGri
celebrada e participada no culto, mas um meio pamrogresso do individuo no sentido moral e
pedagégico.” (FLORES, p. 68)
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= Menor importancia para a missa privada, busca de centralidag&elebragoes,
sugerindo a diminuicAo dos altares laterais — a igreja devera
preferencialmente, somente um altar.

A tbnica do Sinodo foi a simplificacdo da Liturgia: “Mas a oai@ central da
reforma litirgica do lluminismo catolico era a ‘tendénciangpificacédo [...] ao carater
comunitario [...] @ compreensao e a edificacdo”.(Flo2306]).

Simplificacdo aqui entendida como “a eliminacdo de todo o supéd&itodo
elemento que pudesse ser inuti’”A tendéncia dos delegados do Sinodo se exprimia

da seguinte forma:

“A maioria pedia, porém, somente a simplificacacem, isto €, a luta
contra 0s exageros a proposito de procissfes, nnewedes e confrarias,
contra os abusos relativos a béncgédos e exorcishoetsdo 0 uso excessivo
da béncao eucaristicd®

As reformas litargicas propostas néo foram levadas adiante por§iredo foi
condenado pelo papa Pio VI, em virtude dos decretos publicadosalatigreja e a
sua hierarquia. Porém muitas das idéias ali colocadas sem@dase para as reformas
levadas a termo pelo Concilio Vaticano Il, em 1967.

Praticamente no mesmo periodo, na Alemanha, despontavam ivagiat
semelhantes, partindo dos ideais liturgicos iluministas, jindsvantando alguns dos
pontos que viriam a servir de base para a restauracdo ktlegiara aecilianismo
movimentos marcantes para a igreja nos séculos XIX éXX.

A igreja, no inicio do século XIX, procura recolocar-se ndeslacle apds as
grandes mudancas ocorridas no final do século anterior. Apos a revflagéesa, as
guerras napolebnicas e a secularizagdo, havia grande dedesdge reavaliagdo das
praticas litargicas, em vigor até entdo, e de reposicionanmem busca de uma
reaproximacao entre o povo e a liturgia.

O romantismo trouxe, nas artes, a busca das tradicbes medidairoca,
provocando, por um lado, a redescoberta e a valorizacdo dasredliaadas pelos
artistas dos séculos anteriores, mas, por outro, uma visadgiastitendenciosa sobre
esses periodos, em detrimento da producao artistica contemp@éaneanto de vista
litdrgico, também as tradigcbes estabelecidas no barroco dada média sdo vistas

como mais adequadas ao verdadeiro sentimento de piedade, do ques aquela

% FLORES, p. 68
% FLORES. p. 71.
““FLORES. p. 71.
“I NEUHAUSER. p.271.
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estabelecidas pelo iluminismo. Assim, como nas artesid@neia da liturgia é negar o
momento presente e estabelecer referenciais a partir dpassado idealizado. O
pensamento litdrgico romantico privilegia a mistica idealized periodo medieval e

valoriza a devocgao pessoal, que deve ser incentivadétpeje:

“No desvencilhar-se da realidade, mistica e infidigl adquirem significado.
O individualismo racional do iluminismo se transfiar em uma experiéncia
sentimental subjetiva e individual, que d& ao fetig um novo sentido*

As reformas litirgicas propostas no inicio do século XIX sd@ayisomo um
movimento de restauracao, pois tém o objetivo de devolver adittogtemporanea as
virtudes perdidas no decorrer dos séculos. Os escritos de Jildd.(§851-1832) e de
Prosper Guéranger (1805-1875) desempenham papel de destaque no estatielda
teoria litdrgica, cujos efeitos se fazem sentir até os diaais. A tdnica das obras de
Sailer foi a importancia do culto para a vida da igreja, ventiturgia como “alma

43

vivificante, principio vital, que forma os fiéis como uma sedeide organica™” Para

outros, do mesmo circulo:

“ao culto (ou a liturgia) é atribuida a tarefa @edr com que as verdades
colocadas somente exteriormente por meio da deu&rida pregagéo, sejam
assimiladas interiormenté®.

Sailer veio a desempenhar papel central no cecilianism@nirese de musicos
simpatizantes, incentivando e fazendo de Regensburg, seu bispaatdro irradiador
do movimento. Guéranger atuou, de forma decisiva, na resiaulitiggica através da
renovacao da vida mondstica no mosteiro de Solesmes e dos estughlizatios sobre
liturgia e canto gregorian®

O cecilianismo ou movimento cecilianista, ocorrido no sécueXtentrado na
Alemanha, foi um movimento dedicado a reforma da musica satdéica. Como
reacdo a secularizacdo e aos ideais racionalistas do llomoings movimento tinha o
objetivo de restaurar a musica sacra de acordo com o0s paditabelecidos pelo
Concilio de Trento e pela enciclidannus qui huncdo papa Bento XIV. Assim,

trabalhando a servico da liturgia, ela teria o objetivo Unico algribuir para a

42 FELLERER. p. 217. In der Losung von der Wirklicitkgewinnen Mystik und Unendlichkeit
Bedeutung. Der rationale Individualismus der Aufildg wird zu einem subjektiven und individuellen
Gefilhlserlebnis, das dem Religidsem einen neuem @i.

“3 SAILER, apudCATTANEO p. 458 e FLORES p. 73-74.

4 MOHLER (1796-1838ppud CATTANEO, p. 459. Al culto viene assegnato il cdtoli far si che la
veritd imparate solo esteriormente per mezo debiétrida e della predicazione, siano assimilate
interiormente.
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atmosfera de devocdo e piedade das celebragcbes e ndo para émcexcel a
individualidade artistica.

O nome cecilianismo deriva da devocao a Santa Cecilia, ecaudida padroeira
dos musicos. E das CorporagBes Ceciliar@en@regazioni Ceciliafj agremiacdes
que, desde o século XV, reuniam e organizavam o oficio dos musicasversos
paises da Europa.

Guéranger compreendeu a liturgia como a “oracao da iged¢aty de confirmar
a primazia hierarquica da liturgia romana sobre as liturgasiculares regionais. O
autor, que produziu uma obra abrangente, cdoanneé liturgique comentario
explicativo de todo o ano litargico, também chamou atencdo paecessidade de
explicar ao povo, de forma clara e prética, os textos e as@eas da liturgia. Mas, por
outro lado, a tradicao litargica era, para ele, de surparit@dncia e considerava a oracao
litdrgica comunitaria superior as oracdes e devocOes individiais.consequéncia
dessa posicdo de admiracdo em relacdo as tradicdes, Guéigingm dos maiores
opositores ao uso da lingua vernacula nas missas, pratidatjgaraente comum em
algumas regides da Europa, visando maior participacdo do povo nacatelrara ele,
a lingua latina era sagrada e envolvia os mistérios dgiitatomo um “halo protetor”,
uma vez que o povo nédo deveria penetrar totalmente nestésani*

O apego dos teoricos da restauracdo litirgica a idade médeu-de a
idealizacdo do periodo como “a expressao mais auténtica da vigeeda énquanto se
considerava que estava impregnada de liturfjia”

Outro polo irradiador da restauragéo, a abadia de Beuron (18%8)0 t@érito
de transplantar, da Franca para a Alemanha, as idéiascapdi renovacdo monastica
beneditina. Além de ter sido a casa mae de dois mosteirogpdedncia central para o
movimento litdrgico do século XX: Maredsous, na Bélgica, e Mamach, na
Alemanha®® Ali, também se desenvolveu uma escola de arte cuja profoistg..]
integrar a unidade artistica num Unico espaco litirgicoa carta harmonia entre a

liturgia e a arte™®

5 Trés obras de Guéranger podem ser apontadas cergmdde importancia para a formacdo da nova
compreenséao de liturgia no século Xi&onsidérations sur la liturgie catholiqu&830;Les instituitions
liturgiques 1840-1851] 'anneé liturgique 1841-1866. FLORES. p. 75

“° FLORES. p. 76.

*" FLORES .loc.cit,

48 Na cripta do mosteiro de Maria Laach, foi realezaeim 1° de Agosto de 1916, a primeira migsgus
populum antecipando uma pratica de participagéo dos figisiturgia que s6 pdde ser concretizada no
concilio Vaticano .

9 lbid.. p 77.
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A restauracao liturgica do século XIX devolveu a lituienportancia que ela
havia perdido no iluminismo, que a considerava somente um velie@ducacao moral
e social. Porém, todos os esfor¢os realizados ndo conseguiranmeguraxXiturgia dos
fiéis. Até mesmo porque, em alguns locais, como Alemanham;dr os fiéis ja se
achavam mais inseridos na liturgia pelos cantos em lingmaasula e liturgias
regionais. Assim, a retomada do latim e a uniformizacdo iwagia romana
representaram um retrocesso na pratica desses fiéistabailamento entre os fiéis e a
liturgia pode ser justificado, ainda, pelo fato de o movimentoedtauragao ter se
desenvolvido entre a elite cultural, como fruto da idealizacdo afsapo e dos
movimentos de revalorizacdo das artes de periodos anteriorese Deodo, 0
movimento permaneceu, em parte, no campo teérico, muito longEaliidade pratica
dos fiéis, principalmente dos residentes fora dos grandes céwiese periodo, a visao
da liturgia se estabelece como algo “intemporal e a-historirgderada somente pelo
concilio Vaticano Il (1962-65°. Segundo Borobio: “o culto cristdo chega a ser
considerado como realidade intangivel e misteriosa, obra pesiieiti do Espirito, ao
abrigo de toda a evolucao historica, envolto pelo halo protetor deingoa Isagrada: a
lingua latina.®*

Corroborando a linha de pensamento do movimento de restauracao litargica
papa Pio X, ndMotu proprio tra le sollecetudinide 1903, reafirma mais uma vez a
importancia da liturgia, definindo-a como “a primeira e ipdissavel fonte do

verdadeiro espirito cristac®

0 BOROBIO. p.59.
*1 BOROBIO. p. 122.
2 FLORES. p. 79
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3. MISSA E MUSICA

3.1. Panorama da Composicao de Missas a partir do
Surgimento da Polifonia®

As celebracgdes litirgicas do cristianismo, desde os tempaostolicos, foram
acompanhadas de musica. No préprio texto do Novo Testamento, antmsitnencdes
a musica usada entre os cristdos, como a de S. Paulo quejaede suas cartas, diz:
“falando entre vOs em salmos e hinos e canticos espirituaisncané salmodiando ao
Senhor no vosso coracas?

O uso dos salmos comprova que as primeiras comunidades dostéigeaam,
nado somente, aspectos litirgicos e formais do culto judaicq, terabém, elementos
musicais. No que se refere a forma de cantar, ja nogiposnséculos, foi introduzida a
pratica dos cantos antifonal e responsorfaNos hinos, em sua maioria com temaéticas
de louvor a Deus, era comum o0s textos serem em prosa livrayomade
descontentamento para alguns grupos que defendiam o uso exclusivo dextexidss

da Biblig® para a musica da igreja. Nos primeiros trés séculos doia@issho, a

%3 As informac®es histéricas desta parte foram edéisiem sua maioria, de trabalhos dos seguintes
autores: Kast, Senn, Schmidt-Gorg, Nohl, Felleeeal.) Outras referéncias, mais pontuais, serao
acrescentadas no decorrer do texto.

5 BIBLIA SAGRADA. N. T. Epistola de Paulo aos Efésidmprensa Biblica Brasileira. Rio de Janeiro,
1990. Cap.2. 19. p. 185.

% Os salmos eram, quase sempre, precedidos deremtifion verso geralmente extraido também de
outros salmos, cuja tematica deveria sinalizarégaidentral do salmo, cantado a seguir Ela é danta
antes do inicio do salmo e, depois, inserida exgtréersiculos, podendo ser repetida apés cada wara
cada dois. No canto antifonal, o coro é dividido duas partes que se alternam, cantando antifona e
versiculos. No canto responsorial, o coro respaueanto de um solista. Provavelmente, ja a pdwtir
século V, as fung¢des do coro, antes sob respoidsdsl dos clérigos, passaram a ser designadas a um
grupo de cantores especialmente treinados paradesominadschola cantorum

*Também para esta regra, os documentos histériceano posicdes contrastantes dos lideres da igreja,
tanto em apoio, como em critica. Prova, porém, @dta;ao cada vez maior de textos de criagdo livre
para a liturgia e para a musica € que a maior mhrtetextos do ordinario da missa ndo é extraida do
canon biblico. Documentos do século X mostram qdes@ussao se manteve viva ainda por um longo
periodo da histéria da igreja, como num texto delsgdo de Lyon: “Ninguém se atreva a cantar em
nossa igreja nem mesmo a considerar a possibilidada levantar a discussdo da colocacao arbidéria
textos que nao sejam retirados do Canon da Safsmidura”. Apud KIRCHENMUSIK (Niemand mége
sich anmafen, die Melodien von Responsiorien unipAonen mit willktrlich dazu gesetzten Texten,
die nicht dem Kanon der hl. Schrift entnommen sindunserer Kirche zu singen, ja nicht einmal eine
solche Mdoglichkeit in Erwdgung zu ziehen oder digra8he darauf zu bringen.). Em contrario, se
manifesta Walahfrid Strabo dizendo: “Por alguns sfeitados os hinos que reconhecidamente foram
feitos para o engrandecimento de Deus e vitdria ajmsstolos e martires [...] porque eles ndo estédo
contidos no canon da Biblia e por isso ndo podematsuidos a tradigdo apostolica; com isso rajeit
também aqueles hinos compostos pelos homens, @ m& diariamente cantamos ao final de cada
salmo ‘Gloria et honor Patri et Filio et spiritu sancto isaecula saeculorum, amnden”. apud
KIRCHENMUSIK (Von einigen werden die Hymnen, diekaentlich zur Verherrlichung Gottes und der
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musica da missa, assim como a liturgia, apresentava gramasidiade entre as regides
onde viviam comunidades cristds. O esforco de unificacdo e uirtgéo, tanto da
liturgia quanto da musica, teve seus inicios somentetiag@século V>’

Por longo periodo, na histéria da igreja, a musica usada nsasrei® concebida
para uma voz, em regra, sem acompanhamento instrufie@tasforco de unificacdo
da liturgia, iniciado no século IV, estendeu-se, de formacprara a masica, até por
volta do século VIII. A partir do reino dos francos, a liturgia enusica da igreja
romana foram difundidas, de forma sistematica e eficiertiy wdas as regides do
mundo cristdo da époc®. O canto gregoriano, que seria usado como base da musica
litargica nos séculos seguintes, foi sendo depurado a partindasat tradicdes locais.
Uniformizado, passa a poder, também, ser difundido e fixaduéatr@dos primeiros
sistemas de notacdo musical, surgidos por volta do sécufid IX.

Nos primordios do desenvolvimento da forma da Missa, ficararhedstadas as
partes que deveriam ser recitadas ou cantadas, Unicausiexsiente, pelo celebrante e
seus auxiliares e as outras, que poderiam ser cantadas poraiouela assembléia.
A Tabela 2 mostra a subdivisdo das partes da Missa, destac@andjorio, canticos do

celebrante e o ordinari®*

Siege der Apostel und Martyrer gedichtet wordenl §in] deswegen verworfen, weil sie nicht im Kanon
der Bibel enthalten sind und auch nicht auf apastbé Tradition zuriickgehen; damit verwerfen sierab
auch jenen von Menschen gedichteten Hymnus, dertaglich ... am SchluR jedes Psalmes singen
»Gloria et honor Patri et Filio et Spiritui sanatosaecula saeculorum, amenc..)

> Cf. p. 21-22.
%8 Os poucos documentos histéricos que falam solngisica na missa nos primeiros séculos apontam
controvérsias entre os lideres das diferentes cimtades cristds com referéncia ao uso ou ndo de
instrumentos musicais, como descrito por.... “© ds instrumentos musicais era inicialmente praibid
nos cultos, para que estes se diferenciassem ttos pagéos e do servigo do templo judaico, peloase
de acordo com as especificagfes do bispo de Cegarsebio (fim do século Ill). Por outro lado, astr
lideres como Clemente de Alexandria permitem odasbarpa ou citara, pois o rei Davi utilizara ¢igte
de instrumento para o louvor de Deus. O uso deosuinstrumentos ele rejeita da mesma forma.
KIRCHENMUSIK. A extrema rejeicdo ao uso dos instemtos nos cultos pelo alto clero leva a
gguposigéo de que, pelo menos nos primeiros séaléssforam usados com freqiiéncia.”

Cf. p. 23.
% Em KIRCHENMUSIK é citado @esta Carolj relato do monge Notker Balbus (840-912), da abadi
de St. Gallen, Suica (612-1823) no qual ele descreenvio de cantores romanos para o reino dos
francos, com a tarefa de ensinar-lhes o cantglitGrcomo era praticado em Roma. O longo processo d
unificacdo do canto, iniciado séculos antes, teveapice no pontificado de Gregorio I1(715-795)nCo
passar dos séculos, no esfor¢co de legitimar e dérrautoridade ao canto, foi sendo difundida a&er
de que a organizagdo dos cantos da igreja havieobigh do papa S. Gregorio Magno (590-60zifem.
1 A tabela e grande parte das informacdes deste faam colhidas de: SCHMIDT-GORG, Joseph.
Geschichte der MessPas Musikwerk — eine Beispielsammlung zur Musikgebte Arno Volk Verlag.
Koln, 1951. p. 5-16. e STABLEIN, Brund/lesse — Die lateinische Mes&ke Musik in Geschichte und
Gegenwart — Allgemeine Enzyklopadie der Mugikeite Auflage,Band 9. Barenreiter Verlag, Kassel/J.
B. Metzler Verlag. Stuttgart, 1989.p.149-158.
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Tabela 2 — Subdivisao das partes da missa, destadarp préprio, canticos do celebrante e o
ordinario.

Ordinario Canticos do Celebrante Préprio
Intréito
Kyrie
Gloria
Oracéo
Epistola
Gradual
Aleluia
Evangelho
Credo
Ofertério
Prefacio
Santo
Pai Nosso
Agnus Dei
Comunhéo
Oracéo
Ite missa est

Os primeiros documentos de masica para missa a mais de urnaparezem desde 0
século IX; chama a atencédo, nos arquivos da época, o fato dengiera das pecas a
duas ou trés vozes é de musica para o proprio da ffidéestas pecas, o nimero maior
de vozes, em geral trés, era alcancado através dadoseecvozes que se moviam
paralelamente ao tema gregoriano, com distancias de qugutata acima e abaixo do
tema.

A partir dos primeiros exemplos de musica polifénica para mesantece,
gradativamente, uma mudanca quanto a énfase de compor pamio ga missa. Nos
séculos seguintes, a tendéncia de se compor mais para giorftinge cristalizando, ja
gue era maior a possibilidade de reutilizagdo das obras, devidmdixo desses textos

na liturgia. Dessa mudanca de énfase, foi possivel deseneoldéia de missa como

%2 0 tratado musicaMusica Enchiriadis do século IX, apresenta os primeiros modelos dsica para
missa a mais de uma voz. Quanto a primazia das gEg#dnicas usando textos do proprio da missa,
podemos ter uma idéia comparando a divisdo entrsicenpara ordinario e proprio na fonte do
Winchester Trophariumdo Século XI: composto de, entre outros, 55 Adeler 19 tractus (canto do
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composicao musical ciclica, abrangendo o texto completo do ordiBériseculo X1V,
vém, entdo, os primeiros registros de missas completasitdees conhecidos ou nao:
= Guillaume de Machaut (1300? 1377) — Messe de Notre-Dame
= Messe de Tournai
= Missa de Toulouse
= Missa de Barcelona
Partindo dessa modificacdo na forma de compreender a musica paissa,
diversos compositores contribuiram para o estabelecimento, ndesséeguintes, de
um grande leque de recursos para musicar o texto do ordihddesse periodo,
continuam a ser raras as missas compostas inteiras, abrartgeadoas partes do
ordinario. Com maior frequéncia, € possivel identificar nsiskamadas de partes
compostas por autores diferentes e reunidas de acordo com o gosizeaiéncia do
regente de cada coro. Nota-se também, claramente, o mteecé@ntre a mausica
profana e a musica sacra em geral, com um crescente agagciormas e estilos
profanos como inspiracdo para a composi¢cdo sacra. Sem duvidaea, feada vez
maior, entre musica sacra e profana pode ser explicaddapelde que muitos musicos
dividiam suas atividades, igualmente, entre a igreja erasscdos nobres ou, também,
por serem responsaveis, dentro de uma corte, pela musicadardajuanto profana.
Procurando sintetizar as diferentes possibilidades de composigéiesde entre

0s séculos XIV a XVI, podemos ressaltar alguns dos tiposrew@isrentes:

» Missas baseadas em wantus firmusdeterminado, sacro ou profafioEssas
obras faziam uso de técnicas contrapontisticas complexasntds firmus
geralmente colocado no tenor, em valores longos, era apresentgtalmente
uma ou duas vezes em cada parte da Missa, dependendo da exteeséo, do t
sendo um dos pontos mais importantes para dar unidade a missalezé&dda

como forma ciclica.

préprio da missa, usado no lugar do Aleluia, antesEvangelho, durante os periodos de peniténcia)
contra 12Kyrie e 8Gloriae.

8 Citando, rapida e esquematicamente, apenas tr@positores importantes no século XV e seus
recursos de composicao para missa: Johannes Ocke@ht410-1497) — uso de blocos homofénicos
como contraposicdo dentro da estrutura polifénieantssa. Jakob Obrecht (1450-1505) — uso de
imitacdo, diminuicdo e aumentagdo do cantus firmss,de seqiiéncias. Josquin Desprez (c. 1440- 1521)
— Alternancia entre se¢des homofonicas e polifénisando as primeiras usadas como forma de ressalta
o texto.

% Um doscantus firmiprofanos mais usados, desde o século XllI, féidthme armé”, uma cangéo de
soldados utilizada como tema para missas de cotopasicomo Dufay, Josquin, Ockeghen e em duas
missas compostas por Palestrina.
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= Missas de pardédia. Eram obras polifénicas pré-existentes, rdgercaacro ou
profano, que recebiam o texto do ordinario da missa, podendo assim se
reutilizadas.

= Ordinério polifénico. Missas com tema gregoriano tratado de fquotigdnica.
Forma alternada contrapondo partes gregorianas em unissono com parte
polifonicas.

= Missas policorais. Mais presentes a partir do inicio do séculp 8o missas
baseadas no principio da homofonia. Utilizam, como principal recwarso,
contraposicdo entre diferentes coros, seja vocais ou instrumehtEadéncia

do estilo policoral foi a de aumentar gradativamente o numeroozeswnas

composi¢cdes, 0 que acabou por se transformar em empecilho para o

entendimento do texto cantado.

O ponto de partida do periodo historico mais relevante para o nosdo éstu
musica polifénica para missa que, a partir do inicio do séculg XWesenta facetas e
possibilidades mdltiplas de composicdo e ja € influenciada, deafdecisiva, pela
musica profana.

A reforma protestante, além de ter significado o inicimoeas correntes de
pensamento e de culto, dentro do cristianismo, teve efeitasamtas para a musica
sacra. Os reformadores conheciam, como referéncia de méasiea sbras com grande
influéncia da musica secular, alto grau de artificiali@@dem lingua latina e longe da
compreensdo e participacdo da assembléia. Procuraram, emtdo,instrumento de
propagacao das suas idéias, usar musicas de melodiasim@es s conhecidas do
pova™®, com o texto em lingua vernacula.

A igreja, através do Concilio de Trento (1545-1563), procura detecaurigir
0s problemas existentes, tanto no campo teolégico quanto litdrgicauéstdes
litargicas foram tratadas de forma breve e, podemos dizasegsuperficial. Porém,
atrelada a discusséo da liturgia, foi tratada, tambémtantente, a questdo musical.

Dois pontos principais podem ser ressaltados, dentro das deds@escilio

guanto a musica:

% O termo é usado, aqui, no sentido do uso extremdédnicas complexas de composicdo, como
contraponto intrincado, grande niumero de vozesgteptlalidade.

% Muitas das melodias de corais luteranos foranraddis de cantos paralitirgicos e de cancées
populares. Podemos ver nisso uma continuacdo degda parddia, ja presente na composi¢do para
missas desde o século XIV.
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= A rejeicdo ao uso de melodias profanas, como base ou termamnpasicdo de
missas.

= A musica deveria ser composta de tal forma que o texto puskEsskramente
entendido.

Desses dois pontos, certamente, 0 segundo representava a s@apacao do
concilio, levando-se em conta o uso catequético da musica ejas igrotestantes. Nas
missas polifénicas da época, com frequéncia, em partes de meatvdongos, como
Gloria e Credq usava-se o recurso da politextualidade, de modo que cada uma das
vozes era responsavel por uma parte do texto que era cantado reamkate. A
compreensao do texto cantado era dificultada, ainda mais, peieatée contraponto
intrincado, aliada a um grande namero de vozes.

Na discusséo sobre o tipo de musica adequado para missa, visdadza do
texto e o incentivo & devocdo dos fiéis, havia a idéiaoiEr s abusos existenfés
Mas havia, também, a preocupacdo em manter, na musispect@festivo e artistico
que ela trazia até entdo. Essa era uma forma, até mdenfi@zer oposicao a liturgia
mais ascética de algumas linhas do protestantismo, em ésped@s calvinistas.
Ponderando os diversos argumentos, a 222 reunido do concilio, do dia 1@mer&et
de 1562, promulgou a permissao do uso da polifonia, desde que “as ppisga@s ser
compreendidas claramente por tod¥s”.

O concilio reconheceu na musica de Giovanni Pierluigi da tRaseg$1525-
1594), o seu ideal para a composicdo de missas. Ele usava anipotie forma
transparente para as partes da missa cujo texto fosseumaisPara as outras partes,
com textos mais longos, utilizava trechos de homofonia com o teatwgmente
declamado, a fim de facilitar sua compreenséo. Esse recommeoi tornou-se efetivo
com a nomeacgao de Palestrina para o cargo de compositor do coro jp@apalpaePio
IV (1559-1565)°

5 Em alguns casos de missas satanetus firmiprofanos, os textos das cangées, muitas vezes de
contetido duvidoso e impréprio para a liturgia, mentido na sua integra, escondido pelo grande mimer
de vozes e pela declamacgéo simultanea dos textos.

% KIRCHENMUSIK.

% Estudiosos atribuem a Palestrina uma compreensasectotal dos objetivos do concilio de Trento,
guanto a reforma da musica sacra. Nao somentespalbonga experiéncia com a musica sacra da época,
em seu posto como regente do coro papal, mas tarpkém suas ligacbes com diversos clérigos de
destaque no movimento da contra-reforma. Entre fidesava o papa Marcelo Il (1501-1555), cujo
pontificado durou somente 21 dias durante o camcéissim como o cardeal S. Carlos Borromeo,
participe destacado no encontro como responsalelcpenissdo encarregada de coordenar as reformas
da musica sacra no periodo posterior ao concilidtaCfigura de central importancia como influénecéa
compreensao liturgica e musical de Palestrina fdtilppo Neri, fundador da congregacgéo do oratorio
da qual foi diretor musical. (OTTEN, p. 1le 2.)
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Sendo a musica de Palestrina polifénicaa ecapella foi necessario um
posicionamento pds-conciliar que estabelecesse parametros ysoade instrumentos
nas missas. O Concilio de Mildo (1565) permitiu somente o uso @wo,opgrém,
apenas trés anos depois, o Sinodo de Ravena (1568) flexibilizou egsasicdes,
abrindo possibilidade para a utilizagéo de outros instrumentosissasn

Em Roma, neste periodo, encontramos compositores cuja obranheonti
quantidade bastante expressiva de missas e cujo estilo sEmmaolifonicd®,
procurando, no entanto, uma adequacdo as normas do concilio de Trent@nMas
Veneza, a situacdo € muito diversa. Ali, sediado na bad#éi& Marco, em especial, a
partir da nomeacao de Adrian Willaert (1490-1562) como mestre pigacam 1527,
estabeleceu-se um novo estilo de composicéo pela atuacdmpestores que, em sua
maioria, se dedicavam, principalmente, a composicdo de outresogéque ndo a
missa’*

Algumas caracteristicas do novo estilo, que mostram clatama sua
diferenciacéo da escola romana sdo aqui citadas:

= Uma crescente primazia da voz superior sobre as outras ®ir aligto, uma

preferéncia pela escrita homofonica, na qual, freqlientenenigzes eram
divididas em varios coros.

» Uso de instrumentos desempenhando ndo somente a funcdo de

acompanhamento, mas também fazendo contraposicdo aos grups$?vocai

0 E interessante destacar as relacdes estilistitess Ralestrina e trés compositores de grande qiesta
na musica sacra polifonica na Espanha. Cristébaales (1550-1553), integrante do coro papaleentr
1535 e 1545, cujas missas podem ter influenciaolora de Palestrina. Francisco Guerrero (1528-1599),
aluno de Morales na Espanha. E Tomas Luis de Vac{©b48-1611), provavelmente aluno de Palestrina
durante a sua estadia em Roma.

I Na obra de compositores da escola romana comal&tgrPalestrina e Victoria podemos constatar a
composicao de um grande numero de missas, chegaodm no caso de Palestrina, a um ndmero
superior a 100. Ja na escola veneziana, a prefarémpela composi¢do de textos fora do ordindende
Adrian Willaert e Giovanni Croce (1557-1608% que deixaram maior nUmero de missas: 0 primeiro
nove e o segundo treze. A musica da escola veregavilegia outros textos sacros que ndo os do
ordinario da missa usando, para a expressao @elesisica monddica e o estilo concertante. (KAST p.
181).

2 Segundo Ongario, na segunda metade do séc. XVliritucionalizada a contratacdo de
instrumentistas em Veneza: “A maior mudanga ocarddrante o mandato de Zarlino (1565-90), foi em
1568 a nomeacdo de um grupo permanente de insttistasn para colaborar na celebracdo dos dias
festivos mais importantes, uma formalizacdo de ymddica existente. Nas décadas subsequientes os
procuradores aumentaram este grupo. Alguns dosuinehtistas deveriam sustentar as vozes do coro,
outros parecem ter sido engajados somente parapad&s instrumentais. Em todas as festas maiores,
este nucleo de instrumentistas era completadolgorestre quatro até catorze musicos adiciondise (
major change that occurred during Zarlino's ten(tB65-90) was the appointment in 1568 of a
permanent group of instrumentalists to assist i ¢klebration of the most important feast days, a
formalization of an existing practice. In subsedu#gcades the procurators added to this group: sdme
the instrumentalists were required to support thiees of the choir, others seem to have been hired
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= Contraposi¢ao espacial de grupos sonoros contrastantes.

*» Preocupacdo de sujeitar o acento ritmico da melodia ao acenextdp t
facilitando, assim, sua compreensdo. Uso de efeitos ritmicode
dissonancias com o intuito de ressaltar elementos textuais.

Os dois estilos, coexistentes a partir do século XVI, foranordeados por
Claudio Monteverdi como, respectivamenf@ma pratticag para o estilo romano
incorporado por Palestrina e sua escolaeeonda pratticapara o estilo da escola
veneziana. Tedricos posteriores deram as duas escolas os destiés anticoe stile
modernd®. Desde o século XVII, diversos compositores mesclam, enprétiaa, os
dois estilos dentro de uma mesma composicdo, lancando as lmaspse dseria,
posteriormente, chamado de estilo misto.

Para os governos absolutistas do século XVII, o poder terrena er
representacdo do poder divino. Assim como a musica feita néss cdevia ser
suntuosa, para representar a riqueza e o poder dos reis, a naligjcga devia refletir a
gléria e o poder divinos. A nobreza, patrocinadora das daet na corte quanto na
igreja, incentivava a musica de alta qualidade, como falenaepresentacdo do seu
poder politico e econdémid Na missa, a eucaristia € 0 momento em que a majestade
divina (maiestas domifjiise manifesta e a musica deve acompanhar esse aconteciment

dignamente.

exclusively to play instrumental music. On all majeast days this nucleus of instrumentalists was
supplemented by anything from four to 14 additiguialyers) (ONGARIO, 2003.)

 SENN, p. 183 Os termos foram definidos por Monteverdi, de forctera, em sua resposta ao tedrico
G. M. Artusi que, no artigo L’Artudi'Artusi, overo Delle imperfettioni della modernaisicg de 1600,
acusou o0 compositor de quebrar e subverter asg@graontraponto estabelecidas por Zarlino, além de
introduzir dissonancias de forma subita e sem pegd@ adequada. Em sua fundamentacao, Monteverdi
argumenta que, n@rima prattica, a “musica é senhora do discurso” e seaonda“o discurso é senhor
da musica”, sendo assim, o contraponto devera pemgum tipo de compromisso a favor da melhor
expressédo do texto. (CHEW, Geoffrédonteverdi, Claudio - Theoretical and aestheticibaxf works

The New Grove Dictionary of Music Onlieée. L. Macy. Oxford University Press, 2003. Disfvah em:
<http://www.grovemusic.com>. Acesso em: 23/01/2008.)

4 Na obra do préprio Monteverdi, h4 exemplos de faese estilos, como em siéessa a 4 da capella
Selva morale(1641), a qual ele acrescentou partes concertapiesgpoderiam ser usadas no lugar das
partes em estilo antigo. (SENN, p. 184)

5«0 brilho do Santo Império Romano se perpetua prscipes, como participantes, como membros
deste império. Principes, Bispos e Abades sdo smuesentantes. Como alegoria da ordem e da
harmonia terrenas eles sdo a uma representacdoedgéscias divina e secular. Como os palacios
aparecem como representacdo dos principes, assimasadigrejas barrocas com clpulas uma
representacdo da majestade divina. [..] As argesslidiante dos palacios e das igrejas devem dasper
percepgdo para o horizonte e para o infinito”. (HEMB. p. 153.)(Der Glanz des heiligen Rémischen
Reiches lebt weiter in den Firsten als Teilhabal®,Glieder dieses Imperiums. Fursten, Bischofe und
Abte sind seine Reprasentanten. Als Allegorie degltwdnung, und Weltharmonie sind sie eine
Réapresentation des gottlichen und des weltlichegirRents. Wie die Palaste als Darstellung des Hiirste
erscheinen, so sind die Barocke Kuppelkirchen @&aestellung der gottlichen Majestét. [..] Der freie
Raum vor den Palasten und Kirchen soll den SinWféite und Grenzlosigkeit wecken.)
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E enorme a influéncia da musica profana, em parte, porque 0soS1@1SiCOS
sdo responsaveis pela musica, tanto nas cortes como nas igssjas, 0s recursos de
expressao musical mais usados na musica profana sao levadoshpai@asacra de
forma natural, com o objetivo de torna-la 0 mais suntuosa posatelirindo uma
funcéo representativa que reforca, ainda, os ideais pOs-tridemte vitoria da igreja e
de exposicdo de seus dogmas e do seu p8der.

A musica polifénica tem grande destaque nas celebrag@egdits, dando a elas
a solenidade e a festividade almejadas. Mas, talvez pelddats compositores serem,
em numero crescente, leigos e ndo mais religiosos, aidityngncipalmente os textos
fixos da missa, sdo encarados como excelentes pretextos parass@o artistica. Nao
existe mais a preocupacédo Unica de subordinar a musica aoungictte a letra dos
textos. O objetivo passa a ser, também e cada vez mdes,atcancar a exceléncia
estéticd’ Até mesmo pela localizacdo do coro dentro das igrejas, fm® ©
distanciamento entre musica e liturgia:

“No limite fronteirico entre a igreja e o exteri@sta o coro, uma tribuna
distanciada do presbitério, que reflete a separagmdependéncia adquiridas
pela expressao musical no barroco diante da at&gitia.” (MARTIMORT,
p.118)

A comparacédo feita por Claudio Monteverdi em sua disputa comsiArt
afirmando que, no estilo moderno, a palavra deve dirigir a mUpimde ser tomada
como ponto de partida para entender o posicionamento dos compogiiamEs a
relacdo entre musica e palavra. Na escola de Palesteigaindo as determinacdes do
Concilio de Trento, o objetivo principal era o de evitar influn@rofanas na masica e
tornar o texto o mais inteligivel possivel. As geracfes seggjipbrém, principalmente
nas escolas veneziana e napolitana, desejavam ndo somente comusiia, mas
também descrevé-lo musicalmente e, se possivel, uséAmde a comover, ensinar e

deleitar as pesso4sA retérica, como parte integrante da formacédo dos musiees, t

6 «A disseminagdo da pompa barroca, que procurava erpressdo musical adequada as catedrais
amplas e extremamente suntuosas, deu origem, o esmana, ao estilo “colossal” que, usando até
doze coros, se afirmou também nas composi¢cOesmasa. A obra mais representativa desse género é a
missa a 53 vozes de O. Benevoli para a inaugudgatedral de Salzburgo (1628)". (SENN, p.192)

"7 “Explicamos, por outro lado, que a muUsica ecleisiaspor ir passando progressivamente para as maos
dos seculares, se esquecesse mais de uma vez desgaguncéo teria que subordinar-se as exigéncias
do culto. A extensdo que se dava as interpretagiescais, transcendia com frequéncia o processo
litrgico, e como ja ndo se entendia a liturgipa, outra parte, prevaleciam critérios puramentétiess,

0 culto eclesiastico se viu ndo s6 inundado, semdimido pelo dominio onipotente da arte, até dar a
impressao de ser o culto ‘concertos sacros sobxicetia liturgia’. Dificilmente a misica queria eitgr-

se a letra dos textos” (JUNGMANN, p. 203)

"8 “Todos 0s conceitos retéricos relacionados & nalsiiginaram-se na extensa literatura sobre og®ri
retérica dos antigos escritores gregos e romanosgipalmente de Aristételes, Cicero e Quintiliano.



42

papel de destaque na composicdo musical dos séculos XVII e X\DImusico
deveria ser, assim como o orador, capaz de captar a aten¢geudasuvintes, mas nao
somente isso, também deveria despertar neles diferefietes, aatravés da descri¢cao
musical das paixbes humanas, para, finalmente, convencé-losrdeidade dos
argumentos apresentafbsSe, na musica profana, principalmente na 6pera, a grande
gama dos afetos humanos era posta a vista, para comover o piblivdsica sacra,
esse recurso passou a ser utilizado muito mais, ainda, ndo squaeatrepresentar a
gléria e o poder divinos, mas como agente de propagacéo e foreées da fé%* Para

alguns, “provocar e satisfazer os afetos” deveria ser “etigbjGltimo da musica®.

Entre as herancas mais duradouras e de maior meilu@sta a divisdo em cinco partes da arte domdisc
verbal eminventio(achando o argumentaispositio(ordenando o argumenta@locutio(estilo)memoria

e pronunciatio (apresentacdo), com o objetivo de comover (mQyeteleitar (delectare), e instruir
(docere). As exigéncias de Quintiliano para um oradem treinado incluiam ‘conhecimento dos
principios da musica, que tem o poder de excitaaaimar as emog¢des humanas.” WILSON, 2003. (All
rhetorically related musical concepts originatedthie extensive literature on oratory and rhetonc b
ancient Greek and Roman writers, principally AriltpCicero and Quintilian. Among the enduring and
influential legacies of this tradition is a fivefbldivision of the art of verbal discourse initoventio
(finding the argument), dispositio (ordering the argument),elocutio (style), memoria and
pronuntiatiddelivery), with the aim of movingnfoverg, delighting ¢(lelectar¢ and instructingdocers.
Quintilian’s requirements for the well-trained ayatincluded ‘knowledge of the principles of music,
which have power to excite or assuage the emotbngankind’).

% O sistema educacional europeu, desde a idade nudimreendia o estudo didvium - gramatica,
I6gica e retérica — como ponto de partida, passatewis para g@uadrivium— aritimética, geometria,
astronomia e musica, criando com isso um embasanmmificiente para o estudo da filosofia e da
teologia.

80 «Um afeto (Affekt em alemé&o, do grego ‘pathos’@ldtim ‘affectus’) consiste num estado de espirito
racionalizado. Depois de 1600 a representacao fétssase tornou uma necessidade estética da maioria
dos compositores barrocos, independente da suamadidade, e a base fundamental de numerosos
tratados. Durante o periodo Barroco o compositéavesobrigado, como o orador, a provocar nos
ouvintes estados emocionais idealizados — tristedia, amor, alegria, ira, dlvida e assim por diane
todos os aspectos da composicdo musical refletistm gropdsito afetivo. Enquanto era mais facil
apreciar isto na muisica associada a um texto, atiebjda musica instrumental era 0 mesmo”. BUELOW
(An affect (‘Affekt’ in German, from the Greek ‘gais’ and the Latin ‘affectus’) consists of a
rationalized emotional state or passion. After 16@)representation of the Affects became the atisth
necessity of most Baroque composers, whatever tiagionality, and the fundamental basis of numerous
treatises. During the Baroque period the composes @bliged, like the orator, to arouse in the fiste
idealized emotional states — sadness, hate, loyeapger, doubt and so on — and every aspect sicailu
composition reflected this affective purpose. Wihiileras easier to appreciate it in music associatitl

a text, the aim in instrumental music was the same.

8 A musica sacra protestante, principalmente adnma Alemanha, incentivada pela afirmagéo de
Lutero: “Pois a musica € um dom e favor de Deus,ur@ dom humanol[..] mdsica € um sermdo em som”
(LUTHER, apud BARTEL, P.3) desenvolveu, de forma sistematizaagetdrica musical. Segundo
Bartel, “somente na Alemanha isto se desenvolveu uema adogdo entusiastica e adaptacdo da
terminologia retoérica, métodos e estruturas. Isgultou numa verdadeira retdrica musical, um ‘titale
local alemé&o’ que floresceu particularmente nasa®keKantorsluteranos.”(BARTEL, p. ix)

(For music is a gift and largesse of God, not a hugift. [...] music is a sermon in sound...

...only in Germany did this develop into an enths8t adoption and adaptation of rhetorical
terminology, methods and structures. This resuheal veritable music rhetoric, a “local German déf
which flourished particularly in the writings of theranKantors)

82 DAMANN, p.813.
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Este objetivo poderia ser alcancado através da utilizac&oladh das tonalidades,
figuras ritmicas e melédicas, assim como de dissonandiapausa®’

A dpera, como um dos géneros musicais mais propicios papgesartacao e
excitagcdo dos afetos, passa a exercer grande influéncia ilwo destcomposicao de
missas:

“Em geral a reserva dos compositores de dar umepiatacio prdpria aos

textos da missa, tipica do século XVII, comecaralggar a um crescente e
intensivo desejo de expressdo, que recorre tambéfanaentos da musica
profana, principalmente da 6pera. Ao lado da sededda oposta

mentalidade litdrgica do stile antico estdo a adegrundana e a solenidade
da fé, que vem a tona tanto nas construgdes sagtulas igrejas como em
uma musica sacra assertiva e jubilosa.” (SENN,5).%9

A escola romana, apesar de manter uma tendéncia conservadora com
manutencdo do estilo polifénico dentro dos moldes de Palestrindgeredgumas
influéncias do estilo concertante. Sao claramente reconhecidaspraticas de
acrescentar linhas de baixo continuo as obras de Palesttapagbes de suas missas
para outras formacdes e acréscimo de partes instrum&ntais.

Na Italia do final do século XVII, nota-se um deslocamets centros
musicais, tendo Napoles como cidade de maior destaque, taata paisica secular
quanto sacra. Operas, orat6rios e cantatas apresentavarimsticanentacdo, com
grandes grupos de metais e madeiras, além das cordas. Rifesate dos séculos
anteriores, a musica vocal ndo é mais vista como base Unéca pamposi¢cdo musical,
a musica instrumental adquire a primazia e passa a infaremaionducdo das partes

vocais®® As missas compostas pela escola napolitana ou sob sua diEluéesclam

8«0 compositor barroco planejava o contetido afetieocada obra, ou se¢do ou movimento de cada
obra, com todos os recursos do seu oficio, e gleraga que a resposta da sua audiéncia fosse hasead
num conhecimento equivalente do significado dersliaica. Todos os elementos da musica — escalas,
ritmo, estrutura harmodnica, tonalidade, alinhamant&ddico, formas, cores instrumentais, etc. — eram
interpretadas afetivamente. Os estilos, formasmidas de composicao da musica barroca eram, payrtan
sempre o resultado deste conceito dos afetos.” BME] 2003. (The Baroque composer planned the
affective content of each work, or section or moeatof a work, with all the devices of his crafidahe
expected the response of his audience to be basead equally rational insight into the meaning f h
music. All the elements of music — scales, rhytimarmonic structure, tonality, melodic range, forms,
instrumental color and so on — were interpretececively. The styles, forms and compositional
techniques of Baroque music were therefore alwagrgasult of this concept of the Affects.)

8 Im allgemeinen beginnt die dem 17. Jh. eigene @dniltung in der persdhnlichen Ausdeutung des
Messetextes einem subjektiv gesteigerten, interesivédusdruckswillen Platz zu machen, der auch
Elemente der weltl. Musik, vor allem der Oper heiaht. Neben dem Ernst und der jenseitig-liturg.
Gesinnung des stile antico stehen Weltfreude unigrifedkeit des Bekenntnisses, die ebenso in
diesseitig-prunkvollen Kirchenbauten wie in einebénsbejahenden, jubelnden KM. zum Ausdruck
kommen;

8 Senn cita as adaptacdes da Missa Papae Marcélkldstrina para 8 vozes por F. Soriano, para guatr
e doze vozes por G. F. Anerio para trés coros pdl&cimbeni, além da instrumentacéo feita pohBac
para aMissa sine nomine&om 2 trompetes, 4 trombones, contrabaixo, ceadmao . (SENN, p.191)

% SCHMIDT-GORG, p. 14.
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recursos formais e estilisticos desses géneros, em vogpooa. Sob tais influéncias,
absorvem gradativamente a divisdo de suas partes etisas@ coro. As partes
solistas — arias, duetos ou tercetos — alternam-se cdes garais, tanto homofdnicas
como polifénicas. No geral, as partes homofonicas aparecenreub®g iniciais das
grandes partes do texto do ordinario — Kyrie, Gloria, Credo —, assim nos trechos
em gue se alternam com as intervencdes dos solistas. dgemas missas desse
periodo, pode-se notar o uso de fugas ou fugatos nos trechos finalsridoeGdo
Credo, recurso bastante utilizado nos séculos seguintes, jmsr s@mpositore¥.

H& uma grande tendéncia de virtuosismo nas partes satistica

“A conducdo melddica dos solos é ariosa, de dogureargabilidade
napolitanas, mas recebe também instrumentalisnmiss eles coloraturas
virtuosisticas; mas coloraturas, também cadénciasnados em arias de
missas sdo “ndo somente uma forma puramente ormalneendo um
principio expressivo” (Fellererdpud (SENN, p. 195§2

Subdivisdes, cada vez mais frequentes, sdo feitas nos textOsdinario da
Missa com o intuito de melhor aproveita-los para a expressaaahuai partir dos
afetos diferentes do texto de cada farteelo excesso de subdivisdes com finalidades
expressivas, as dimensdes das composi¢coes foram tomando propaogées
extrapolavam, em muito, os limites do rito litargico. Pegaolver esse impasse, a
solucdo encontrada, partindo de parametros obviamente estélicagtemento dos
litdrgicos, foi o de definir como Missa, enquanto género musicixtos ddyrie e do
Gloria do ordinario da Missa. Musicalmente, quando a referéncia feisaead Credo, o
termo passaria a se referir aos textosGdledq Sanctus Benedictuse Agnus Deido
Ordinario.

Registros historicos apontam a préatica de reduzir a Miz$&yi@e e Gloria na

Escola Napolitana no século XVII:

“Mas o stilo antiquo invade diversas missas no aonistilus mixtus’. A
mistura é tragada por trés elementos principaisoscem stilo antiquo com
dobramento orquestral das vozes; coros onde a strguéem um papel

87 Senn e Schmidt-Gorg apontam Antonio Bertali (16669) como um dos precursores no uso de fugas
e fugatos para as partes do Amén tanto do Gloaatgudo Credo. (SENN. P. 193, SCHMIDT-GORG, p.
13)

8 Die Stimmfuhrung des Solos ist ariés, von neap.icireeit und Kantabilitdt, nimmt aber auch
Instrumentalismen, mitunter virtuose Koloraturerf; aaber Koloratur, auch Kadenz und Triller in
Messenarien sind “nicht eine rein ornamentale Feandern Ausdrucksprinzip”.(Fellerer).

8Apesar da preocupacéo de representar os afet@xtioda missa, tendéncia era a de enfocar um afeto
mais geral para cada parte: “Sem levar em conteeseptacdes sonoras de palavras isoladas, como
“descendlt, "ascendit, vivos et mortuds entre outras, a composi¢do das partes individaate era
definida mais pela atmosfera geral do texto do pgias palavras isoladamente.” SENN, p 195 (Von
tonmalerischen Figuren auf einzelne Worte, wiesttendit” ascendit, vivos et mortuds abgesehen,
bestimmte die Kompos. der Einzelteile, eher eigeatieiner Stimmungsgehalt als das einzelne Texiwort.
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proeminente na organizacdo formal; e musica paraes/csolistas. Para
acomoda-los, o texto da Missa era seccionado, @malgumas composi¢cfes
do século XVII, sendo que para os Napolitanos agpandividualmente eram
mais ou menos independentes entre si e a misicimportantepara missa
consistia em composi¢des somente do Kyrie e daasid

Outra forma de composicdo do periodo é a chamada “missa etait®rt na
qual os instrumentos tém partes solisticas obrigatérias, desemgeniva papel tao
importante quanto as partes voc4i$d4 uma integracédo da orquesttadentro das
composicdes para a missa, através de uma transicdo “do c@ra pancipio solista
individual com o som das cordas como base” (ORRLISENN, p. 196§*

Do ponto de vista formal, existe também uma preocupac¢do dos ctorgosi
em dar, as suas missas, unidade tematica. A forma ApfBe8ente em Operas, cantatas
e oratorios, também é utilizada, com freqiéncia, nasasjismramente dentro de
movimentos mais curtos, mas para dar unidade formal as parteslinario da missa.
Para isto, podemos encontrar repeticéo ou citacdo de mpégceguintes partés:

= Kyrie — primeiro e segundiyrie iguais ou com grandes semelhancas, em

contraposicdo ao Christg frequentemente solistico. Em algumas
composi¢cdes os motivos d€yrie ainda reapareceriam no final Agnus
Dei.

% But thestile anticoalso pervades many masses in the more commons'stiixtus’. The mixture is
drawn from three main elements: chorusestile anticowith orchestral doubling of the voices; choruses
where the orchestra plays a prominent part in tiren&l organization; and music for solo voices. To
accommodate these, the text of the Mass was satiied, as in certain 17th-century settings, extiegit

for the Neapolitans the individual items were mordess independent of each other and much importan
mass music consists of settings of only the Kyni¢ &loria. (ARNOLD e HARPER)

1 Senn define o termo concertato da seguinte fofroa:concertatd ou ‘da concertdcolocado apds o
titulo de uma composi¢cdo ndo tem um significad@ainnas denomina a contraposicdo ou mescla de
grupos instrumentais ou vocais (temporalmente cmiteotes ou em sucessdo) principalmente de uma ou
varias vozes que se destacam do restante do grupooS. SENN. p. 187. (Das dem Titel einer Kompos.
nachgesetzte concertatd oder “da concertd hat keine einheitliche Bedeutung, sondern bezwitldie
Gegenulberstellung oder Mischung instr. oder volangbruppen(in zeitlichem Mit-oder Nacheinander)
insbersondere einer oder meherer Einzelst., drevaien tibrigen Klang abheben.)

%2 No estilo concertato, as partes vocais e instrgai®rse encontravam em igualdade, ndo s6 de sua
importancia, mas tinham também caracteristicasitesais e formais tdo préximas que possibilitaveen,
acordo com a necessidade da situacdo, a substitdee@ima parte vocal por uma instrumental e vice-
versa.

9 “Uma instrumentacéo diversificada em diferentesnfigdes é utilizada, violinos (até quatro), violas
contralto e tenor (até quatro), violetas (quatrajnbas, contrabaixo, clarinos, cornetas, que jaedesd
Ultimo quarto do século vem sendo gradativamentestguidos pelos oboés, fagotes, assim como
trombones em trés e trompetes e quatro tessitufagpanos (acoplados aos trompetes); o baixo ammtin

€ realizado além do 6rgao pela teorba e pelo cbitar’ ( SENN, p. 193) (Ein buntes Instrumentarium
ind verschiedenartiger Besetzung wird herangezoyenr(bis vier), A.-und T.-Va. (bis funf)Violetten
(vier), Gamben, Kb, Clarini, Zinken, die seit degtiztem Viertel des JH. allm&hlich von Ob. abgeltst
werden, Fg. sowie Pos. in drei und Trp. in vierl$tgen und Pauken (in Verbindung mit Trp.); der Bc.
wird neben der Orgel von Theorbe und Chitarronegefisrt;)

9« yom chorischen zum individuell-solistischen Satazip mit dem Str.-Klang als Grundlage®.

% SCHMIDT-GORG, P. 14, SENN, P. 193.
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» Hosanna- repeticdo dos motivos.

» Gloria e Credo— repeticdo dos motivos da primeira parte no trecho.final

Nas partes solistas, contrariando 0 uso corrente da épégda,da caponédo €
usada em Missas porque implicaria uma repeticdo do texto, arébzente com as
necessidades da situacao litirgica. Sdo encontradas fornmgurtas, as vezes em
duas partes, a primeira terminando na dominante ou na paralelegarald usando o
mesmo material tematico para retornar a ténica.

Seguindo as tendéncias iniciadas no final do século anterior, phneiga na
escola napolitana, o século XVIII apresenta, portanto, uma&ansacra completamente
ancorada nos recursos expressivos seculares, com 0 uso crelecamgumentos de
orquestra e do virtuosismo vocal e instrumental, mais propriosstilo eperistico e
teatral do que do estilo sacro. A muasica, que através daeataedo dos afetos deveria
levar os fiéis a devocdo e a piedade, acaba por ser um aferdstracdo e de
distanciamento do objetivo litirgico maior com a seducéo exepetb prazer estético.

Na metade do século XVIII, levantam-se vozes de critiessa tendéncia:

“Quando tantos sons de vozes e de instrumentos®hi&zacdes engenhosas
para ndo dizer luxuriantes ressoando pelas igre@ms, atrair a atencéo dos
ouvidos e das almas; todas as coisas séo regittapnaeer, nada suscita a
devocdo, [...] Quem ndo vé que com tal musica pEdees sdo dispersos da
contemplagéo das coisas celestes?” (Murajoud Cattaneo [2003]j’

O ponto principal levantado pelos criticos era a primazia do ésétral dentro
da musica sacra, promovendo um enorme afastamento de uma dasigrpremissas
estabelecidas pelo concilio de Trento, a eliminacao de elemamt@smos na musica
sacra.

Inspirado pelas criticas cada vez mais numerosas por parterde @m
preparacdo para o ano santo de 1750, o papa Bento XIV (1740-1758) proraoigt,
de Fevereiro de 1749, a enciclicAnhus, qui hunc vertentem annum insequitur

estabelecendo os parametros para uma musica sacra queasselas almas dos fiéis a

% Fellerer cita, além de A. L. Muratori, cujos esusi condenavam os abusos da musica sacra vigente,
também os escritos do provincial de Tarragona que,1738, condenavam datrimabilem musicae
liturgicae statum. Cita, ainda, o cardeal J. Bona que, em 1744,“dizndsica sacra serve, ndo a alegria
sensorial, mas ao despertar da piedade e deveanaxgumessao e interpretacdo corresponder a estes
objetivos”. FELLERER, p. 149 ([...] dass die Kircimeusik nicht der sinnlichen Freude, sondern der
Erweckung der Frommigkeit diene und in Ausdruck Mumitrag diesem Ziele entsprechen musse..)

9 “Quando tanti rumori di voci e di strumenti e amizzazioni ingegnose per non dire lussuriose
risuonano nelle chiese, vien rapita I'attenzion#'w#ito e degli animi: tutto le cose sono ordinger il
diletto nulla eccita la devozione, [...] Chi nondeeche con simili musiche I'animo é diltolto dalla
contemplazione delle cose delesti?* A. L. Muratbitirgia romana vetusyenezia 1748, .
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devocdo e piedade®® Confirmando as disposicdes do concilio de Trento e diversos
decretos da Congregacéo dos Ritoa enciclica condena o uso de elementos teatrais
(profanos)*®’ e confirma a necessidade de ter, principalmente na composigéissas,

o texto completo e claramente inteligivel. O uso do 6rgdo comminmshto litlrgico

por exceléncia é incentivado e a atuagdo dos instrumentos de @qussbmetida a
regras mais severas. A enciclica apresenta uma listestlementos ndo desejaveis na
musica sacra, pelo seu carater demasiadamente teatraldmasndena a musica sacra
orquestral de forma gerdl* Pela primeira vez, um escrito litGrgico da igreja relaaj
claramente, instrumentos orquestrais permitidos dentro da nuasdp assim uma
legitimacédo tacita ao acompanhamento orquestral para a nsasieg que podera sim,
ao contrario do que vinha sendo afirmado através dos séculos, congaitaus criacao

da atmosfera de piedade e contricdo durante a missa. Qsniestos serdo Uteis para
reforcar o entendimento do afeto do texto em questéo, alénr denseecurso bem-
vindo para a sensibilizacdo dos figisoyvere:

“O despertar do afeto interno da sentido & musice sastrumental, ja que
através dela, muito além do efeito da musica vooapovo pode ser
conduzido e sensibilizado para o sentido das coésguirituais. Para o
cumprimento desta missdo é necessario que o caatal predomine e que
os instrumentos ndo se pautem em efeitos virtuossstEles devem, em prol
do entendimento da palavra e do recolhimento, @edaccom a situagéo,
também calar. A palavra deve se manter clara eppode ser encoberta por
uma orquestracdo muito forte. A atmosfera de piediele definir tanto a
forma instrumental quanto musical como um todoEl(EERER, p.150)%2

% «Cantus iste ille est, qui fidelium animos ad dewmim et pietatem excitatANNUS QUI HUNC,
apudFELLERER, p. 151.

% Cf. p. 25.

190 5 emprego do termo teatral como sindnimo do pmfaros textos litdrgicos do século XVIII, é
comentado da seguinte forma: “Em regra sdo censsirad elementos operisticos da musica sacra
instrumental, que distraem os fiéis da devocaoificuttam a participagéo litdrgica.[...] Na teomausical

do século XVIII dentro da teoria dos estilos ha@aategoria do teatral, mas ndo a do profanoaRtort
ficava extremamente cdmodo usar ambos os termoe sdrnimos, uma vez que as dificuldades que se
colocam e se desfazem por si mesmas na definicdoralano na musica sacra até hoje ndo estio
resolvidas.” (UNVERRICHT, p.159) (In der Regel wenddie opernmassigen Zuge der kirchlichen
Instrumentalmusik gertgt, welche den Kirchenbesugba der Andacht ablenken oder eine liturgische
Mitfeier verhindern. [..] In der Musiktheorie de8.1Jahrhunderts gab es innerhalb der Stillehre dear
Begriff des Theatralischen, nicht aber den des Mflein. So lag es ausserst nahe, beide Bezeichnunge
synonym zu verwenden, zumal die Schwierigkeitea,sith bei der Begriffsbestimmung des Weltlichen
in der Kirchenmusik ergeben und von selbst eiretebis jetzt noch nicht ausgerdumt sind.)

191 Devido a diferentes enfoques na tradugdo da éreidnnus qui existem controvérsias sobre a
exatiddo da lista de instrumentos censurados reddierer inclui na lista timpanos, trompas, trotepe
flautas, saltérios e alaudes, deixando como peatositapenas os instrumentos de cordas e os obags. Ja
Kirchenmusik, as citaras e saltérios sao listadoso permitidos.

192 pje Erweckung des inneren Affekts gibt der kirchin Instrumentalmusik ihren Sinn, da damit tiber
die Wirkung der Vokalmusik hinaus das Volk zum Siter geistlichen Dinge hingefiihrt und erregt
werden kann. Zur Erfillung dieser Aufgabe ist esmemdig, dass der Vokalcharakter Gberwiegt und die
Instrumente nicht auf virtuose vokale und instrutaén Effekte gerichtet sind. Sie missen im Intexess
des Wortverstandnisses und der Sammlung unter Wt auch schweigen. Das Wort muss
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Outra questdo abordada na enciclica é a da clareza do texto.d&ldéentar
recolocar o texto em posicdo de primazia dentro da composi¢cdcaimu® caso das
missas, 0 objetivo era também recuperar a apresentacdoalinthgrtexto nas
composic¢des. O costume de musicar, de forma longa e subdividptes do Kyrie e
do Gloria do ordinario, em detrimento das outras partes que, g@msatasos, eram
tratadas musicalmente de forma muito resumida e, em oaterg, apenas recitadas ou
até mesmo suprimidas (no caso do Credo), levou o papa a confemasseu
documento, as disposi¢cdes regulamentadas por decretos antemmgegxigiam a
apresentacao integral do texto da mi§3a.

A enciclica tratou também da regulamentacdo das épocaschgirgm que
vigorava a proibicdo do uso de instrumentos: a Quaresma e o Adeemte@xcecao do
3° domingo do advento e 4° domingo da quaresma), assim como em déiségsiem
e exéquias. Para esses periodos, recomendou-se 0 uso da capelae do stile
antico®*

O objetivo final da enciclicdnnus qui hundoi retomar, para a muasica sacra,
principalmente para a composicdo de Missas, a linha estalaelgelo concilio de
Trento, reafirmada por diversos decretos posteriores, masagonatite ignorada por
uma parcela significativa de compositores diante dos inimerossoscde expressao e
de satisfacdo sensorial oferecidos pela musica profana da é&mdleser resume, de
forma clara, os objetivos do papa com o documento, bastante condizentes eais
litdrgicos do periodo:

“A dignidade da missa na veneracdo da Maiestas Dafnia base do
pensamento da enciclica de Bento XIV. Nela estaeda de despertar, com
0s meios artisticos pertencentes também a suaipr®poca, a piedade [...]
Na realizacdo da missa pomposa crescia, dentrocplriéncia artistica, a
experiéncia da oracdo e da adoragéo a Deus.” (FREEE p. 151)°°

A compreenséo de liturgia e de musica sacra, principaémmensegunda metade

do século XVIII, foi marcada pela forte influéncia do lluministAgpompa e a mistica

barrocas, pontos centrais de ancoramento da liturgia nos séculisresiteomecam a

verstandlich bleiben und darf nicht durch eine tauke Orchestrierung verdeckt werden. Das Gefiihl de
Frommigkeit ist fUr die instrumentale wie fur diesgmte musikalische Gestalt bestimmend.

193 0 papa em sua enciclica reforca disposices daef@aniale Episcoporum”, que continha todas as
regras de procedimento para as diversas celebréig@rggcas. A versdo em vigor na época da endclic
era a de 1600 e o proprio papa Bento XIV promovaalaacdes em 1741 e 1752. SCHULTE.

104 FELLERER, p. 150 e 151.

195 pie Wiirde des Gottesdienstes in der Ehrfurcht der Majestas Domini ist die Grundlage der
Gedanken der Enzyklika Benedikts XIV. In ihr liedje Aufgabe, mit den entsprechenden kinstlerichen
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ser questionadas, combatidas e, gradativamente, substjeidadisposicao de encarar
as diversas facetas da vida com racionalidade, na buscdeteler, atraves da razéo,
tanto o mundo real como o imaginario:

“Com a sua razdo e sua capacidade de pensamemmeonhpode entender
e esquadrinhar o mundo aparente até conseguir usd® completa dos
mundos imaginario e verdadeiro. Ele se utilizararazdo (ratio) e tera
consciéncia de todos os processos existentes.”

(PREUSSNER, p .8106f°

Para alcancar essa compreensao de mundo, serd necessars® 0 uso da
raz&o, mas também a autonomia de seu%idivre da direcdo de outrem. No campo
litrgico, a nova corrente de pensamento provoca uma transicaentralidade das
celebracdes. O foco passa da liturgia teocéntrica, quavabjefletir o poder e a gléria
divinas e conduzir os fiéis a oracao e a piedade, paragiditamtropocéntrica, que visa
transmitir, através de uma religido pratica, principios rsogade conduta que facam,
dos fiéis, pessoas melhores e mais Uteis a sociedadetusiobred a preocupacao de
“edificar” os fiéis, dando a eles preceitos de “moral udie”1%®

No que se refere a liturgia, a proposta iluminista € de sicgaj#o, pela retirada
dos excessos e exageros acumulados nos séculos anteriores.iM® ébjetluzir ou
extinguir diversas praticas centradas em aspectos pes#fédia liturgia, cujo cultivo

acabou por desviar a atencdo dos fiéis do objetivo principal da,naisselebracdo

Mitteln, auch der eigenen Zeit, die Frommigkeitvzecken]...] In der Gestaltung des Prunkgottesdénst
wuchs im Erleben der Kunst das Erlebnis der Gottiewung und des Gebets.

106 it seinem Verstande, mit seinem Denkvermégennkdar Mensch die Welt der Erscheinungen
begreifen und durchdringen, bis er ein totales Bodd der vorgestellten und der wirklichen Welt dérha

Er bediene sich der Vernunft (ratio), und er wiitchsalle Vorgénge, die sind, bewusst machen kénnen.

197 Em seu ensaio, “O que é lluminismo” (Was ist A&flkng?), Kant aborda o tema do uso da razdo sem
tutoria alheia: “O que é lluminismo? E a saida dmém da sua minoridade auto-provocada. Minoridade
€ a incapacidades de usar a propria razdo seniatiegsento externo.Esta minoridade é auto-provocada,
guando a causa dela ndo é a falta de inteligénwa, a falta de decisdo e coragem de usa-la sem o
comando de um outrBapere audeTem coragem de usar a tua prépria razdo € o onduminismo”
(KANT, apudPREUSSNER p. 810). (Was ist Aufklarung? — sie éstAlusgang des Menschen aus seiner
selbstverschuldeten Unmiindigkeit. Unmiindigkeit das Unvermdgen, sich seines Verstandes ohne
Leitung zu bedienen. Selbstverschuldet ist diesenlirdigkeit, wenn die Ursache derselben nicht im
Mangel des Verstandes, sondern der Entschliessndgles Mutes liegt, sich seiner ohne Leitung eines
anderen zu bedieneBapere audeHabe Mut, dich deines eigenen Verstandes zu hedieist also der
Wahlspruch der Aufklarung.)

19 FELLERER, p. 198. “A missa perdeu no lluminismsu® base teocéntrica e foi, como exigido por
Kant, entendido em primeira linha como servigco &napidade. O pensamento educativo e a expressao
popular e populista na forma simples é baseada, nish contraste a mistica do culto do Barroco”
(FELLERER, p, 201) (Der Gottesdienst hat in der dfung seine theozentrische Grundlage verloren
und ist, wie Kant es forderte, als Dienst am Meamsclin erster Linie aufgefasst worden. Der
Erziehungsgedanke und der volkstimliche und votkstile Ausdruck in einfacher Form ist damit
begriindet im Gegensatz zur Kulturmystik des Bajock.
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eucaristicd”® No que se refere & musica, a simplificacdo contribuird pama u
entendimento mais claro do texto por parte do povo em geggie @ontribuira para o
cumprimento do objetivo educativo da liturgia. A exceléncia exdisteve, sempre que
necessario, ser preterida em prol da simplicidade, buscandtemdanento dos mais
simples:

“Incentivar a edificacdo do povo através da raz@odever da liturgia do
iluminismo. A partir disto ndo tem mais lugar nassa a arte superior, que no
pensamento barroco é a unica digna da adoracamagdivias o canto popular
simples, inteligivel para o povo simples e que sqrara a sua edificacédo e
educacéo moral”. (FELLERER, p. 201/

A idéia de simplificacdo na musica pode ser vista como@@Eao uso mais
‘comedido’ dos recursos composicionais da época. A diminui¢cdo das palistas com
elementos virtuosisticos e teatrais era proposta tanto gakezg&s quanto para 0S
instrumentos. E desejado um uso ‘racional’ do aparato musicalp@ual a solenidade
e dignidade da missa continuem a ser representadas de f@gmaaseéim, no entanto,
apelar, excessiva e desnecessariamente, para o ggpettente sensorial da musica.

As premissas estabelecidas pela encidicaus qui hundoram tomadas como
base e expandidas pelos iluministas nas regulamentacfesa patsica sacra da
segunda metade do século XVIII. Determinagbes mais sevestahelecidas pelo
imperador austriaco José Il (1741-1790), proibindo timpanos, trompetasse da
musica orquestral na igreja, contribuiram para uma simplificdgdmusica em grande
parte da Europa catélica da épotaEm diversos paises de lingua germanica, o uso de
missas orquestrais ficou restrito aos domingos e grandes. flsissnissas semanais,
foram introduzidos cantos em lingua vernacula, com melodias siraptis grande

apelo popular, visando a educacédo do povo, segundo relatos da época:

“Na capela imperial a misica sacra contemporandai @bolida; as igrejas
restantes seguirdo o exemplo, todos se alegrana agta forte musica coral,

199 Uma vis&o resumida de algumas das reformas prampesios iluministas catélicos pode ser vista nas
idéias levantadas no sinodo de Pistoia (1786)degeras interessante o elenco de pontos a reformar
campo litargico assinalado por esse Sinodo deiRisttin s6 altar em cada templo, participacdo das,fi
abolicdo da cobranca pela missa, reducdo das pdessnusica simples, grave e adaptada ao sentido
das palavras ornamentacdo que ndo ofenda nem distraia o tesp&forma do breviario e do missal, um
novo ritual, reducdo do excessivo nimero de fesitsra em um ano da Sagrada Escritura no oficio,
etc.” (BOROBIO, p. 120) — grifo meu. Cf. p. 28 e 29

1% purch den Verstand die Erbauung des Volkes zuefirist die Aufgabe der Liturgie der Aufkarung.
Daher hat nicht mehr die hohe Kunst, die im barndRenken allein der Vererhrung Gottes wirdig ist,
Raum im Gottesdiens, sondern das einfache landesdjghe Lied, das dem einfachen Volk verstandlich
ist und seiner Erbauung und moralischen Erziehuegtd

111 A proibicdo através do decreto imperial de 26atejro de 1767 tinha efeito sobre o império austro-
hdngaro que, na época, abrangia grande extensé@oriar da Europa, incluindo territorios ao sul da
Alemanha, as atuais Polénia, Republica Tcheca, funigoménia, Bosnia e Croacia, partes da Suica e
da Holanda, além de varios territérios na Italia.
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na qual todos podem cantar, e que alcanca o codeamioria — “a musica
figural foi totalmente abolida das igrejas, a n@orgas festas muito grandes e
também foi proibido aos monges pregar” (Jomeatlinschen Nachrichten
1782, ., 948 e 1028pudUNVERRICHT, p. 161}**

Paralelamente as idéias reinantes, que buscavam, como nac@asocitado,
praticamente uma “abstinéncia*® se comparada & pompa e ao prazer sensorial na
musica sacra do inicio do século, a composi¢cdo de Missas coatiauatilizar-se de
elementos da musica secular, ainda que procurasse evidamatas mais aparentes da
musica teatral. Quanto a utilizacdo de instrumentos, ainglapessivel encontrar
diversas formas de abordagéth:

= As missas solenes — obras de grandes dimensdes, com instgfoenta
rica, incluindo os trompetes e timpanos, por serem destinagi@andes
festas liturgicas.

= Missas com a utilizacdo de instrumentos obligatos algumas,
inclusive, com o 6rgdo fazendo a parte concertante. Nesteutip,
instrumentacao recorrente era o ‘trio de igreja’ (Kirchentgomposto
de dois violinos e baixo continuo, como formacao instrumental rainim

= Missas com instrumenta®lla parte— nestas composicdes, a orquestra
dobrava a parte do coro e os solistas eram acompanhados pelo baixo
continuo.

» Missas com acompanhamento instrumental — nas quais a orquestra te
parte independente.

Nota-se, nas Missas, porém, neste mesmo periodo, uma tena@ratandono
das grandes arias solisticas, de grande virtuosismo vocalghiodo solista, comeca a
ter preferéncia um quarteto solista, que dialoga com o'¢boue, para que possa ser
bem entendido, declama o texto de forma homofonica e silabicagmegiente em
notas de valores curtos. Contrastando com a simplicidade exalda parte coral, a
orquestra se movimenta de maneira mais livre e virtuogjgdodendo até, em alguns

momentos, ter a primazia tematica da composi¢cdo. Em outros nosnanbrquestra

M2qn der Kayserl. Kapelle ist die zeitherige Kircmeusik schon abgeschaft worden; die tbrigen Kirchen
weden nun wohl, nachfolgen, alles freut sich jetzt die kraftvolle Choralmusik, wo jeder mit singen
kann, und die auch am meisten ans Herz geht. —Fidieralmusik ist nun ganz aus den Kirchen, ausser
bei sehr grossen Festen, abgeschaft, auch den Riéulas Predigt untersagt worden. -

113 UNVERRICHT, p.160.

4 SENN, p. 201.

115 se referindo a instrumentos com partes concedastieigatdrias para o entendimento da estrutural
musical da peca.
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antecipa, de forma ornamentada, elementos tematicos que depdis, apresentados
pelo coro ou pelos solistas, de forma mais plana, adaptadatad'’

Mesmo ignorando as especificagbes da encichceaus qui hunce do
Caerimoniale Episcoporuft® a missabreviscontinua sendo utilizada. O terrbeevis
poderia compreender, tanto as missas em que somente os textggede Ho Gloria
eram musicados como, também, aquelas que usam todas asipantédmario, mas da
forma mais curta possivel, recorrendo, para isso, a sobrepodicdexto entre as
vozes'?

No outro extremo, encontravam-se as missas plenarias (ou pleaagjuais,
além de todas as partes do ordinario da missa, também algantes do proprio eram
musicadas, com maior frequéncia o intréito, o gradual e ¢dofee, muito raramente,
a comunhao®

As missas solenes, reservadas para ocasifes festivasgiam todas as partes
do ordinério, além da rica instrumentacdo, apresentando um quaitista s, também,
instrumentos solistas. A complexidade e virtuosismo das parmesisv e das
instrumentais faziam dessas missas um tipo caracteristieogoandes catedrais e
pardquias urbanas, onde os recursos financeiros poderiam garantticgpgu@io de
musicos de alto nivel. Era comum que missas solenes fossegmostaspara ocasioes
especiais da vida secular ou litirgica, como aniversariosatiezeeou consagracdes de
novas igrejas ou de prelados. As missas solenes do final do X&tlllccada vez mais
longas e complexas, tanto para os intérpretes, quanto para osesuvoram se
tornando cada vez mais estranhas a atmosfera litirgicasepn@aimas das salas de

concerto. Assim, teve inicio o processo que levou as grandessndisséeculo XIX, em

118 Unverricht cita a resisténcia aos solos por seeacarados, primordialmente, como “uma fonte de
perigo de um egoismo artistico teatral” p. 166

117 Albrechtsberger (1736-1809) em seu método de ceip@o de 1790: Anweisung zur Composition
afirma que “partes de violino obligato com notaseswpalas ou salto, alcancam o melhor efeito” (akbdig
V. St. Mit laufenden oder springenden Noten..aiste Wirkung)(ApudSENN, p. 202.)

118 Caeremoniale Episcoporugnum livro litGrgico com os ritos e cerimdnias qievem ser observados,
nas missas e em outras fungdes liturgicas, pekmobie religiosos dos diferentes graus da hiemrqui
eclesiastica, considerando a importancia das grefa que se celebram as missas (catedrais, igrejas
colegiadas, paroquias, etc.). Em 1600, foi pronddgama edicao corrigida ddaerimoniale a primeira
supervisionada pela recém-criada Congregacao dos.Rbutras revisdes se seguiram, inclusive durante
o papado de Bento XIV, em 1741 e 1752. SCHULTE.

19 Unverricht cita, como exemplo dessa praticajissa brevis Sancti Johannis de Dee 1775, para a
qual o autor, Joseph Haydn, compde um Gloria deoh@assos usando a sobreposi¢édo do texto dividido
entre as vozes (p. 163). Com muita freqii€énciastauimentacao das missas breves era o ‘Kirchentrio’.

120 pelo caréater variavel dos textos do préprio, Bsas plenarias eram excecdes, ndo s6 por serem
ligadas a uma festa litdrgica especifica, comoptam pelo nivel de qualidade que exigiam, sejaodo,
seja da orquestra (UNVERRICHT, p.163).
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sua maioria, a serem compreendidas, ja na sua criag&o, abras, principalmente, de
concerto, com foco claro e primordial na exceléncia artistida entanto, tais
caracteristicas ndo impediam sua insercdo em cerimdtiiegiclas, de acordo com a
localidade, devido a crescente secularizacao vigenterfazpe

Em situacdo oposta a da missa solene do final do século X¥vdbntravam-se
as missas ruraid@ndmessen Essas missas surgiram das necessidades praticas das
paréquias que, distantes dos grandes centros, buscavam obras quenpusiess
apresentadas pelos musicos disponiveis na regido em questioo oge, para isso,
precisassem ser adaptadas. Mas que, com sua linguageml singibas, alcancassem,
de forma direta e clara, os fiéis presentes a missaedleasos, ndo havia a exigéncia
de um alto nivel artistico. O que importava era que elas mrdess interpretadas, em
gualquer lugar, também por musicos com formacdo muito basica owrppos
pequenos. Esses objetivos sdo claramente colocados no preféicna griblicacdo de

missas rurais de Johann Melchior Dreyer, em 1790:

“Aos simpéticos amantes da arte musical.

As presentes seis missas nao foram feitas comeaciéb de através delas
fazer um nome (fama), mas somente para promovdoraa gle Deus, e
satisfazer os desejos de alguns senhores regeatards rurais, e de
conventos femininos, que nem sempre tém pessodsiestds, para
apresentar coisas a muitas vozes e interpretarspeliféceis” @pud
UNVERRICHT, p. 170)?*

Essas missas tinham, como caracteristica, formacdea wodnstrumental
minimas, que podiam ser modificadas de acordo com as necessidadada grupo:
tanto as partes instrumentais poderiam ser suprimidas ou redpai@daserem tocadas
ao 6Orgdo, quanto as partes vocais serem substituidas por instrumErdos
composicdes geralmente curtas, evitando repeticbes de texgumaa vezes, usando
recitacdo salmaodica para as partes mais longas do ordindnm Gloria e Credo; a
conducdo das partes vocais e instrumentais era bastantessilgie dos objetivos
praticos de interpretacdo, as missas rurais tinham poridfwig estabelecer uma
linguagem musical préxima do povo, de modo simples e despretetfioso.

Seguindo essa tendéncia de se estabelecer uma linguageml| musicse

aproximasse do povo simples e, também, com o intuito de fortadeaBnosfera de

12 prefacio de: VI/ MISSAE BREVES/ ET/ RURALES/ AD MXERNUM GENIUM. “An den
geneigten Liebhaber der Tonkunst. Gegenwartigeésddn sind nicht in der Absicht gesetzt worden, um
sich dadurch einem Namen zu machen, sondern nugltie Gottes zu befdérdern, und dem Verlangen
einiger Herren Land-Chorregenten, und Frauen-Ktdseen Genuge zu leisten, die nicht immer Leute
genug haben, vollstimmige Sachen zu besetzen,anwdese Stiicke aufzufiihren.”

122 UNVERRICHT, p. 171.
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piedade, em determinas épocas liturgicas, outro tipo de nasbagespaco a partir do
final do século XVIII: a missa pastoril. As missas pasttwvisram, provavelmente, as
suas origens nadAtie pastoritagé, em voga no barroco. Procuravam estabelecer, nas
missas da festa de Natal, uma atmosfera bucdlica eaidjluie correspondesse a
idealizacdo do que teria sido 0 encontro, no campo, entre 0S pastoseanjos que
anunciavam o nascimento de Jesus. Usando, preferencialmemigassos ternarios
compostos (3/8, 6/8, 9/8, etc.), uma instrumentacdo leve tandgi momentos
dramaticos, 0s compositores procuravam criar uma atmosferainaatdé paz,
tranquilidade e vida idilica, idealizando a funcéo dos pastoeesiga no campo. As
partes do ordinario que poderiam representar um grande contraste atoroséiera de
Natal, como no Credo erucifixus .., passus et sepultos est- eram simplesmente
omitidas ou encobertas por repeticées de sil#bas.

A idéia iluminista de liturgia como instrumento de educacdo matedveés de
uma musica simples, de grande apelo a religiosidade popular, atiad#ecretos, por
parte da igreja como, também, das autoridades seculises)do a reducdo de
elementos teatrais na musica sacra e a diminuicdo dosinesttos usados no
acompanhamento, levaram a musica sacra, no final do s€¢lloe inicio do XIX, a
uma situacdo de dualidade. Diferentemente do que ocorria nos saotdomres,
guando musicos de renome transitavam com suas composicOes erdieras sacra e
profana, cresceu a tendéncia para duas categorias de compdsig@iésica sacra. De
um lado, a musica sacra de concerto: grandes obras compostagsjpns em posicdes
de destaque, sua extensdo, frequentemente, extrapolava @s liembporais das
cerimbnias liturgicas e sua execucgao requeria recursoxéimas e grande aparato de

musicos de alto nivéf* De outro lado, aquela musica feita para alcancar o povo

123 Unverricht cita missas pastoris de Vogler e Dililvels quais essas partes do texto foram encobertas
pela repeticdo das silabas-tus da parte anterior et incarnatus est- que nesse caso, ouvidas
isoladamente, também remetem ao significado ‘nas¢iditug. p. 169 e 170

124 Algumas das razées que motivaram a migracéo dssampara a salas de concertos s&o resumidas da
seguinte forma: “Nao por menos a missa como gémesical no decorrer do século XIX secularizou-se
cada vez mais e mudou-se finalmente da igreja pasmla de concertos: Missa Solemmnisie
Beethoven, os réquiens de Berlioz e de Verdi, dli€amesse de Berlioz, a Ungarische Krénungsmesse
de Lizt, sua Graner Missa Solemnis, a missa emefidomde Bruckner, adlissa di Gloriade Rossini ou
Puccini, sdo representantes proeminentes dessaasmiencertantes que, devido as suas dimensdes de
tempo, do tamanho da orquestra necessaria e datagaral e do local necessario na igreja para ambo
ndo sdo mais, ou somente com reservas, propriag pawmso litdrgico” (KIRCHENMUSIK.)
(Nichtsdestoweniger wurde die Messe als musikatisGlattung im Laufe des 19. Jahrhunderts immer
mehr sakularisiert und zog schliesslich doch aus Kleche in den Konzertsaal: BeethovekBssa
Solemnis Berlioz' und Verdis Requiem, Gnouds Céacilienmedsets Ungarische Kronungsmesse und
seiner Graner Missa Solemnis, Bruckners f-moll-Mesder Rossinis oder Puccimissa di Gloriasind
prominente Vertreter dieser konzertanten Messenadfgrund ihres zeitlichen Umfanges, der Grosse de
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comum, em especial, nas regides afastadas dos grandes:deitiogor musicos de
projecédo local, a linguagem musical préxima da tradicdo populdorenacao flexivel
facilitavam a sua execucdo por pequenos grupos de pessoas omgdmrmusical
muito béasic¥>. De modo geral, a composicdo de missas da primeira categoria
demonstrou, nesse periodo, uma diminuicdo quantitativa, exatapedaterestricbes
impostas aos compositores, enquanto as missas rurais e gaptotéeraram, ainda

gue mantivessem uma abrangéncia muito restrita as gidssele origem.

No inicio do século XIX, apés um periodo de grandes mudancas, enconramos
igreja procurando reagir as tendéncias antropocéntricas do sédelor e a perda de
influéncia diante da secularizacdo. A subjetividade substitacionalismo e promove
uma busca de experiéncias emocionais proprias, dentre elaseligosas,
principalmente misticas. Ha& uma negacdo do momento historicenpee e uma
idealizacdo de periodos historicos passados, preferencialmende Madia e
Renascimento, acarretando uma mudanca na compreensdo da ditdegido-lhe uma
nova funcao:

“Por um lado, a sua natureza esta longe de um isisticsubjetivo, do outro
se procura no passado um rompimento com a realatadé Nela procura-se
alcancar a experiéncia religiosa que a realidadetecgporanea no seu
subjetivismo e individualismo ndo pode dar. Ist;mduz a uma visdo
idealizada dos dados histéricos que séo vistos Wsicen € na arquitetura
sacras. A experiéncia histérica é transformada em ideal estético.
(WIORA, p. 231)%°

No campo da musica sacra, motivados pelo alto grau de seatdaridas
grandes missas de concerto, tém inicio movimentos de restaugae, seguindo a
tendéncia de idealizacdo do passado, negam a validade da sawsecaontemporanea
e enaltecem a dos séculos XV e XVI.

“A restauracdo deve ser entendida como um dos ppaitientos possiveis
diante da situacgédo reinante. A misica sacra reeggim aos poderes da vida
politica e intelectual a partir do lluminismo, davolugdo de 1789 e da

bendtigten Orchester-und Chorapparates und deg éafiorderlichen Raumes in der Kirche fur den
liturgischen Gebrauch nicht mehr oder nur noch esegrankt tauglich sind).

125 «De forma alguma se deve ter dessas missas ereéspeais uma alta expectativa artistica, elas ndo
devem ser colocadas no mesmo nivel nem medidas eemvalor musical com aquelas missas
apresentadas em concertos. [...] elas atendem andiende poderem ser interpretadas em todos oshigar
e genericamente. (UNVERRICHT, p. 170.) (Keineswdgd an diese Landmesse und — vesper ein
hochkdnstlerischer Anspruch erhoben werden, siéediin ihren musikalischen Wert nicht mit jenen
Messen, die in Konzerten aufgefiihrt worden sind, gleiche Stufe gestellt und an ihnen gemessen
werden. [..] sie erfiillten die Forderung, Gberaltiallgemein auffiihrbar su sein.)

126 Einerseits liegt inren Wesen ein subjektiver Maistinus ferne, anderseits wird das religiése Erigbni
erstrebt, das die zeitgegebene Wirklichkeit in mhi®ubjektivismus und Individualismus nicht geben
kann. Es wird in der Vergangenheit gesucht. Diebrtfizu ener idealisierten Sicht historischer
Gegebenheiten, die in der Kirchlichen Baukunst ivhaksik gesehen werden. Aus dem historischen
Erlebnis wird eine asthetische Idealvorstellung.
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secularizagdo por volta de 1800. Ela reagiu porrooulado ao
desenvolvimento especificamente musical, que dogerda escola vienense
se encaminhava na direcdo da ‘Musica Nova’, passpath era de Wagner.
Neste posicionamento prevaleceu a rejeicdo. A uestdo fechou-se
extremamente ao progresso do sinfonismo, da haendoi cromatismo, da
modulalgglo, da intensidade expressiva e a outratafada musica” (WIORA,
p. 219)

O movimento de restauracao da musica sacra desenvolveingpgbmente na
Alemanha, de onde as idéias foram irradiadas para outrtes g mundo, e seus
esforcos, devidamente sistematizados e propagados, alcancaram eo naug
cecilianismd?®® A Franca contribuiu, de forma significativa, para o movitnenas
areas da pesquisa e da revitalizacdo do canto gregorianbgeadas pelos monges da

abadia de Solesmes.

A publicacdo do ensaidAite und neue Kirchenmusikle E. T. A. Hoffmann
(1776-1822), em 1814, e a apresentacdoMiserere de Allegri em Munique, em
1816, s&o vistos como pontos de partida para 0 movimento de restauta musica
sacra, ainda que escritos anteriores e posteriores a dzdtes tenham representado
papéis importantes em sua fundamentacéo teérica e esidtica.

As idéias do movimento de restauracdo dao continuidade a linha de pettsam
estabelecida pelo concilio de Trento e reafirmada nos sécujomtes, de forma
sistematica, pela igreja, visando uma separac¢ao clama@misica profana e a masica
sacra. Assim, a polifonia nos moldes de Palestrina fobelsisida como o estilo ideal
para a musica na igreja. Outro grande pilar do movimento € aagime cultivo do

canto gregoriano como a musica oficial e mais essencigreja’**

127 Dje Restauration ist als eine der méglichen Stglhahmen zu den Hauptstrémungen der Zeit zu
verstehen. Die Kirchenmusik reagierte so auf Maafge politischen und geistigen Lebens seit der
Aufklarung, der Revolution von 1789 und der Sakslarung um 1800. Sie reagierte anderseits auf die
spezifisch musikalische Entwicklung die vom Ze#alter Wiener Klassik tber die Wagnerzeit in die
Richtung zu ,Neuen Musik® hinfuhrte. In dieser Si1egnahme i{berwog die Ablehnung. Die
Restauration verschloss sich in hohen Masse dertgdray der Synphonik, Harmonik, Chromatik,
Modulation, Intensitéat des Ausdrucks und anderée8ea&ler Musik.

1Z8\WIORA, p. 219

129 A apresentacdo aconteceu na sexta feira da pdixd®16, na St. Michaelshofkirche, em Munique,
sob a regéncia de C. Ett (1788-1867). SCHWERMER2p.

130 podem ser, ainda, citadosVidn dem Bunde der Religion mit der Kur{§ta Alianca da Religido com

a Arte), de 1808, autoria de J. M. Sailer (17532)&ue, mais tarde, foi indicado bispo de Regemgsbu
centro do movimento cecilianista, Ber die Reinheit der TonkuiigSobre a Pureza da Composic&o),
de 1824, e seu prefacio, de 1825, publicados pét. A. Thibaut, jurista e misico amador de Heigglb
131 A mesma linha de conceituagéo romantizada, adetadelacéo a polifonia, também se fazia presente
na avaliagdo do canto gregoriano: “A nova valodmagdo coral gregoriano € fundamentada do
pensamento organizacional romantico: O coral giagoré musica natural, poesia natural primitiveeli
dos grilhdes das medidas sildbicas e da rima. Efetpa até os lugares mais profundos da alma”.
SCHWERMER, p.232. (Die neue Wertschatzung degogi@nischen Chorals wird aus dem
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O processo histdrico da musica sacra € visto em trés grpadedos: uma
idade de ouro, representada pelo auge da polifonia, com Palestsina escola; uma
época de decadéncia, representada pela musica das escolé&an@apolienense; e,
finalmente, a época do renascimento da verdadeira mdusica, Saiciada pelo
movimento de restauracAt, assim descrito por HoffmannEste tempo que se abre
agora para nés pora fim em toda degeneracao leviana nd afte

Na visdo dos restauradores, a musica sacra ideal se aolecamente a
servico da liturgia e somente adquire legitimacao dentro do conigxgico. Com esse
papel utilitario, podera, até mesmo, relegar a um segundo pbangreterir

completamente a exceléncia artistica, em favor dosiaigedo culto:
“Ela ndo pode aqui fazer-se independente e quarer fuso das suas forcas,
ela pode agir somente em integracdo profunda camlto e em constante
consideracao a ele” (A. G. SteipudWIORA, p. 221)***

Ideal para a missa € a musica de carater etéreo, que produatmosfera de
recolhimento, simplicidade, pureza e atemporalidade, sem quenssj@mpida ou
marcada por arroubos dramaticos. Alguns desses parametros satadesapor
Thibaut:

“A mdsica sacra genuina pressupfe um coracdo mofursereno,

introspectivo e puro.” Aqui tudo deveria ser ‘contiginente sério,
dignamente contido, inteiramente sublime e sem@esix Na palavra-chave
pureza estao unidos varios significados: distanerdm de todo o profano,
integridade nos costumes, canto sem acompanharimstitomental técnica

de composicdo pura ou rigorosa, movimento diatdsiem misturas com
triades claras.’gpudWIORA, p. 220)'*°

Ao estabelecer os modelos para a musica sacra “genuinateosslido
movimento usam, como base, a tradicdo musical da capeftsm,sisin Roma. E a
valorizacdo extrema da musica polifénica da escola romanaédabs XV e XVI é

fortalecida pela tradicdo oral do coro papal, tanto quanto pelgpiatacdo musical,

romantischen Organismus-Gedanken begrindet: Dgogemische Choral ist Naturmusik, urwiichsuge
Naturpoesie, frei von den Fesseln des Silbenmaswsles Reimes. Er dringt bis in den tiefsten Grund
der Seele (R. Schlecht))

132 N&o havia um consenso, entre os teéricos do maworde restauracéo, sobre o periodo histérico
exato da idade de ouro da musica sacra: enquantaufta dividiu em duas fases — o século V e os
séculos XV e XVI — Hoffmann definiu seu inicio cétalestrina e a sua continuidade por mais dois
séculos, admitindo uma trajetoria ascendente décemdacra durante este periodo. (WIORA, p. 221)

133 Diese uns jetzt aufgegangene Zeit wird jeder tsiohigen Entartung in der Kunst Einhalt tun.
(WIORA, p. 222)

134 Sie darf hier nicht selbstandig schalten und Kuiéfte geltend machen wollen, sie darf nur im iramig
Anschlusse an den Cultus Giberhaupt und in besté@nRigcksicht auf denselben wirken.

135 Nach Thibaut setzt eche Kirchenmusik “ein tiefeuhigtes, in sich gekehrtes, reines Gemut* voraus
Hier solle alles ,massig, ernst, wiirdig gehaltaurctiaus veredelt und leidenschaftslos sein.” Intviait
Reinheit sind mehrere Bedeutungen vereinigt: Fdtahaalles Profanen, sittliche Lauterkeit, Gesang
ohne Instrumente, reiner oder strenger Tonsatzmigchete Diatonik mit klaren Dreiklangen.
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como também pelos relatos, freqiientemente romanceados, sobdiospdo periodo
da atuacdo, ali, de Palestring.

As idéias de buscar no passado a musica sacra ideal deram grande
impulso a pesquisa musicoldgica, nesse primeiro momento, aindagserdes
pretensfes de cunho histdrico ou critico. Muito mais com o objdéwcoletar material
gue pudesse ser usado de forma pratica, além de servir comoonpatal os
compositores interessados em produzir obras genuinamente €acessiltado dessas
pesquisas foi a publicacdo, no decorrer do século, de edicbes daavbpieta
(Gesammtausgabkmle compositores como Palestrina, Lasso, Bach e Handel, £di¢de
Denkmalet*’, assim como coletaneas de obras sacras dos séculos ¥NV&X

Do ponto de vista pratico da interpretacdo musical, a referémsa
reformadores é, também, a tradicdo do coro da Capela Sestinrdoma. Para 1a, se
dirigem diversos compositores e regentes alemées, procurandotar diesical G.
Baini, a fim de se familiarizarem com os aspectos int&fives da tradicad®® De
volta a Alemanha, fundaram, em cidades como Munique, Heidetbh&ggensburg,
grupos vocais com o objetivo de apresentar as obras dos nusstessola romana. E
importante notar que a proposta interpretativa ndo contemplavaasspectidelidade
histérica, na interpretacdo, semelhantes as idéias depretegdo historicamente
orientada vigentes a partir da década de 50 do século XX. Aprieiti@¢do era
fundamentada numa idealizacdo das tradicdes. Desta formea, dash principais
premissas interpretativas era a de ter tempos lentos. Bobwapresenta, como uma

possivel explicacdo para isso, a correlagao feita emigseca e a arquitetura gética:

“A estética de uma ‘mdsica sacra pura’ pertencebtam a
necessidade de correspondéncia entre os estildsahesarquitetdnico, onde
no entanto, por desconhecimento, gregoriano e ito ef Palestrina séo
vistos como goticos [...] Mdasica sacra deve flum enovimento lento-
tranqguilo. Wackenroder cita ‘aquela misica sactarem estilo gregoriano,
gue soa como um eterno Miserere Domine! e cujos lemtos e graves logo

136 Gijuseppe Baini (1775-1844), diretor da musicaagapal, lancou, em 1828, a primeira biografia de
Palestrina:Memorie storico-critiche della, vita e delle opeteGiovanni Pierluigi da PalestrinaEssa
obra deu impulsos significativos ao movimento éaeista, assim como para a pesquisa e publicacdo da
obra de Palestrina. A partir desse trabalho, inise a tradicdo de atribuir, ao compositor, titutass
como:0 maiorcompositor sacro de todos os tempo® salvador da muasica sacra

137 SCHWERMER, p. 228. A palavra Denkmahl originalneersignifica monumento. As edicdes
conhecidas como “Denkmahler Ausgaben” tinham conopgsta trazer a luz obras musicais de grande
representatividade na histéria da musica, tramgderpara o campo musical 0 movimento roméntico de
coleta, restauracdo e exposi¢ao de tesouros (monas)alas geracdes passadas.

138 Entre as coletaneas da época devem ser destasadediadas por Karl Proske (1794-1861), mestre de
capela da catedral de RegensbiMgisica Diving em quatro volumes publicados entre 1853 e 1862 e
Selectus Novus Missaryem dois volumes, entre 1857 e 1851. (GRATTAN-FIIDO

139 segundo Schwermer é sabido que C. Ett, K.ProskdeRdelssohn e O. Nicolai estiveram em Roma
em contato com Baini. SCHWERMER, p. 227.
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arrastam para vales profundos os peregrinos catosgde pecados.’[..] Dai
resultou a desaceleragdo do tempo que era sewmtida arcaica e solene. [..]
Ritmos rapidos sdo vistos como extremamente exegam muito sensuais-
profanos.” (SCHWEMER, p. 233°

Quanto a restauragdo do canto gregoriano, a abadia de Solesires)ga
teve vital importancia. Ao restaurar a abadia, o primebada, Prosper Guéranger
(1805-1875), estabeleceu como foco a revitalizagdo da vida monastecditergia,
com ateng&o especial ao canto gregoriano. Para tanto, rewnm giupo de religiosos
interessados na pesquisa musicologica e na pratica do cantoayregqtie estabeleceu
uma linha de pesquisa e interpretacdo em voga até os nossdgndiadas premissas,
na edicdo, era a da validacdo de uma versdo através darac@mae diversos
manuscritos: “Teremos uma frase gregoriana em seu estado puumnanpeca em
particular...quando exemplos de diversas igrejas a certandia umas das outras
compartilharem o mesmo textt" Outra contribuicdo extremamente importante de
Solesmes foi a publicacdo de fac-similes de manuscrito®snéibordando-os de forma
comparativa e analitica. Na séfaléographie Musicaleiniciada em 1889, os fac-
similes eram apresentados acompanhados por um breve comentiéei@ $istoria da
fonte e sobre as peculiaridades da notacdo. Pretendia-gsg, @ssientar a exatidao das
publicacdes a serem feitas e também “erguer o canto gnegal@ estado abjeto em
que caiu, para prosseguir no trabalho da sua restauracao atgugtica completa seja
feita, e que ele tenha recuperado sua beleza antiga conppdetafez tdo préprio para a
adoracdo divina*** A série também servia como forma de afirmar a céoegas
edicdes feitas por Solesmes em relacdo a outras, principala®edicées alemasA

escola alema, na metade do século XIX tendia a procurarifgiaplas melodias

140 zur Asthetik einer “reiner Kirchenmusik” gehértaudas Verlangen, dass Musikstil und Baustil der
Kirche Ubereinstimmen, wobei allerdings aus UnkeisntChoral und Palestrinastil als gothisch
angesehen werden[..] Kirchenmusik soll in langsahiger Bewegung ablaufen. Wackenroder spricht
von ,jener alten, choralmassigen Kirchenmusik, wlie ein ewiges Miserere Domine! klingt und deren
langsame, tiefe Tone gleich sindenbeladenen Piigeden tiefen Talern dahinschleichen”. [..] Daraus
resultierte die Tempo-Verlangsammung, die als aschaund feierlich empfunden wird. [..] Lebhafte
Rhythmen gelten als zu erregend und zu sinnlichitialel

141 We have the Gregorian phrase in its pure stag prarticular piece ... when examples from several
churches at some distance from one another sharedime text’ lastitutions liturgiques 1840, p.306
apudCARDINE/HILEY.

142 %10 raise Gregorian chant from the abject state imhich it has fallen, to pursue the work of its
restoration until complete justice is done, anldais recovered its full ancient beauty which rendliérso
proper for divine worship’ (1st ser., xpudCARDINE/HILEY.

143 A partir da edicéio revisada @alitio Medicaea(1614), lancada por F.X. Haberl, em Regensbierg,
recomendada pelo papa Pio X, em 1873, estabelecems disputa entre Solesmes e Regensburg quanto
a validade dos métodos de edicdo usados. Por teuifgo, as edi¢cdes de Regensburg foram consideradas
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gregorianas através da supressao de melismas e da busoa €igacéo ritmica, a fim
de facilitar a utilizac&o praticd?

Também do ponto de vista interpretativo, a abadia de Solesntasadss
por propor, no canto, uma acentuacao ritmica livre, baseada riipro®ste € um
‘ritmo de oratéria’ semelhante aquele do discurso, que adquirénmig através do
respeito as palavras latinas e sua acentuacao, e equilftaiegsadas proporcoes
existentes entre as varias divisd¥8"Na Alemanha, a linha de interpretacéo era feita
com acompanhamento ao 6rgao, usando encadeamentos harménicos canf@etam
estranhos a natureza do canto; o ritmo era uniformizado em vajaegs e 0s tempos
eram lentog#®

O conjunto das iniciativas dos restauradores da mdusica sacra
institucionalizou-se através da criacdo Adgemeinen DeutschenCacilienvereins
(ACV), no ano de 1868, na convencao catdlica em Bamberg. Franz X&v¢i884 -
1888) foi a figura central para a sistematizacdo das idéiagedtauradores e sua
difuséo, vindo a culminar com a criacdo da ACV. A propagacdoidfias se deu
através de publicacdetiegende Blatter flr katholische KirchenmugliB68), Musica
Sacra(1868),Cacilienkalende 1870),Kirchenmusikalisches Jahrbucassim como da
publicacdo de um catdlogo das obras aprovadas para o uso litGeg@oordo com as
regras da ACV, de palestras educativas, eventos paamemrsapresentacdes das obras
do catalogo, além da instituicdo de diversas escolas de ansadra, para formar
musicos capazes de produzir e interpretar a verdadeira nsasica’’

A ACV recebeu a legitimacdo papal através da Bfév&Multum ad
movendus animbsde 1870, com o status de corporacao de direito papal, estabdb
oficialmente, como seu objetivo, a “manutencéo da purezaildica sacra.

A fixacéo estilistica do cecilianismo em modelos histériec®rtemente

idealizados limitou seriamente as possibilidades de composicaolasomsacros do

as mais auténticas pelo Vaticano. Mas, a partimémo do século XX, os métodos de Solesmes foram
ratificados e forneceram a base para a publicag&altio Vaticana na primeira década do século XX.

144 SCHWERMER, p. 230-231.

145 This is ‘oratorical rhythm’ similar to that of epch, which achieves coherence through respetdor
Latin words and their accentuation, and balanceutlin the proportions existing between the various
divisions. CARDINE/HILEY.

1OWIORA, p.223.

1TWIORA, p.225.

148Breve (do latim curta) é um documento papal oficiais simplificado e de menores proporcdes do
gue uma Bula. Ela dispensa uma série de formal&destpieridas nas bulas, o que favorece a rapidez e
eficiéncia de sua difusdo. Tendo entrado em usaeéuulo XV, levou praticamente a supressao das
grandes bulas papais. (CATHOLIC ENCYCLOPEDIA onjine
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século XIX. A tendéncia estilistica ‘historizante’ conduzium desenvolvimento no

sentido da coépia do estilo antigo.

Privados das possibilidades expressivas usadas pela escola ejieswns

pena de terem suas obras classificadas como profanas misteas compositores

procuraram solugdes sintetizadas em quatro linhas principais:

A musica vocal completamente comprometida com a cépisststli

da musica polifonica dos séculos XV e XVI. Usando como
ferramenta 0 ensino de contraponto, cujas linhas gerais foram
estabelecidas por J. Fux, com o &adus ad Parnassyna busca é

pela imitagdo e ndo por criagcdes originais. Essa linha foi dalota
pela grande parte dos compositores comprometidos com o
cecilianismo e suas obras alcancaram grande projecao dentro do
movimento.

Outros optaram pela diminuicdo de elementos da musica sacra
orquestral, de forma a fazé-la mais simples, transformanadssan,

em mausica de mais facil execucdo. A reducdo demandava um
namero menor de instrumentos, sendo que 0s metais eram evitados e
0 uso de partes simples para 0s cantores, sem tessiturasasstr
tanto nas partes vocais quanto nas instrumetitais.

Um terceiro grupo integrado, entre outros, por compositores como
Liszt, Bruckner e Cornelius que, mesmo simpatizando e apoiando as
idéias cecilianistas, preferiu ndo se comprometer com ossidea
estilisticos propostos pelo movimento e continuou a usar a
linguagem musical romantica contemporanea.

Finalmente, um grupo que se propunha a fazer musica sacra
contemporanea polifénica, mesclando as influéncias de Palestrina
de Bach, sem a pretensdo de produzir copias de estilo. Como

integrante desse grupo, pode ser destacado J. Rheinberger.

Retomando as idéias do concilio de Trento e da enchtinas qui hunco

cecilianismo proclama a musica voeakapellacomo a mais indicada para o uso

litargico e

reafirma o Orgdo como Unico instrumento permitido para

149 Entre os compositores a adotarem esta linha, Semsvecita Sigmund von Neukomm(1778-1858),
professor de musica da corte de D. Jodo VI de Balraque permaneceu no Rio de Janeiro entre @s ano

de 1816 a 1821.
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acompanhamento do canto. Como j& acontecera anteriormente, omémgts de
orquestra sao vistos com reserva pelo seu alto grau de proan@axgéo, porém
deveria se ater a sustentar o canto, sendo proibidas inteidsrésalisticas,
principalmente de longa duracgao.

As composi¢des de missas com orgao obligatgélmessenproliferam,
ndo s6 por estarem de acordo com os parametros estabelecidagqiEoismo,
mas também pela praticidade de sua execucdo. Na parte agabucos trechos
para solistas e todas as vozes se movimentam em tessibufastaveis, evitando
posicdes extremas, facilitando, assim, a sua execucaonpsrleigos.

As idéias cecilianistas receberam a chancela papaléatrdo Motu
proprio de 22 de novembro de 1903;ré& le sollecetudirij reconhecido por muitos
como “o livro da lei da misica sacra para toda a igréfaAqui, temos, em linhas
gerais, a concepcao oficial de musica sacra:

“Mdsica sacra deveria possuir, no mais alto grawgualidades proprias para
a liturgia, ou mais precisamente, santidade e pulezZforma, das quais a sua
outra caracteristica de universalidade brota espeaimente. Ela deve ser
santa e tem que, consequentemente, excluir todefanfade, ndo s6 de si
mesma mas também da maneira como € interpretadaqumies que a
executam. Ela deve ser arte verdadeira, pois da tarma ndo pode exercer
sobre as mentes aquela influéncia que a igrej@targjuando recebe na sua
liturgia a arte da musica®®! (GIETMANN, 1911)

O motu proprioreafirma as proposi¢cdes do concilio de Trento quanto a
aceitacao da musica contemporanea, desde que ela sefeliglementos teatrais.

“A igreja sempre reconheceu e honrou o progresscarias, admitindo a
servigo da religido tudo de bom e belo descobestoggnios no decorrer da
épocas — sempre, porém, com o devido respeito &s likirgicas.
Conseqlientemente, a masica moderna é admitideoddanigreja, desde que
ela, também, forneca composicdes de tal excelésmimiedade, e gravidade,
que elas ndo sejam de forma alguma indignas da@dsnlitirgicas.”™>
(ibid.)

Condena, porém, a musica contemporanea italiana pelo excessamdmtos
teatrais:

150 KIRCHENMUSIK: “kirchenmusikalisches Gesetzbuch diie ganze Kirche”.

151 sacred music should possess, in the highest detireequalities proper to the liturgy, or more
precisely, sanctity and purity of form from whicts iother character of universality spontaneously
springs. It must be holy, and must therefore exelalll profanity, not only from itself but also frothe
manner in which it is presented by those who exedutlt must be true art, for otherwise it cannot
exercise on the minds of the hearers that influewicieh the Church meditates when she welcomes into
her liturgy the art of music.

152 *The Church has always recognized and honouredress in the arts, admitting to the service of
religion everything good and beautiful discovergddenius in the course of ages -- always, however,
with due regard to the liturgical laws. Consequgnthodern music is also admitted in the Churchgesin
it, too, furnishes compositions of such excellerstdyriety, and gravity, that they are in no way ortivy

of the liturgical functions.”
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“Entre os diferentes tipos de musica moderna, a snepaveniente para
acompanhar as fung¢fes de adoragdo publica é ailteteatral, que estava
em grande voga, principalmente na Itdlia duranggaulo passado. Esta, na
sua esséncia natural, € diametralmente oposta af gaegoriano e a
polifonia classica e portanto & lei mais importadee toda a boa musica.
Além da estrutura intrinseca, o ritmo e o que éhecilo como convencional
deste estilo adaptam-se, mas sdo impréprios assidades da verdadeira
musica litargica.™>* (ibid.)

Estabelece a primazia do 6rgao e suas fungdes na liturgia:

“ Apesar da musica propria para a igreja ser muasicanpente vocal, masica
com o0 acompanhamento de 6rgao também é permitidacadSos especiais,
dentro dos devidos limites e dentro de necessidgméprias, outros

instrumentos podem ser permitidos, mas nunca seemda especial do
ordinario, de acordo com o Caerimoniale episcopo@amo o canto deveria
ter sempre o lugar principal, o 6rgdo ou instrurasrdevem simplesmente
sustentar e nunca cobri-lo. Nao é permitido precedeanto com longos
preltdios ou interrompé-lo com pecas de intermézZz8(ibid.)

Além de proibir o uso de outros instrumentos dentro da igreja: &Dope
instrumentos frivolos e barulhentos (tambores, cimbalos e sinoQbs®lutamente
excluidos. Instrumentos de sopro, por sua natureza mais agitadpositiva, sdo
admitidos somente em procissées fora da igrefa”.

Finalmente, também em harmonia com o0s métodos cecilianistasa

recomendacédo de que se promova a boa formac&o dos musicos sacros:

“Que sejam feitos esfor¢os para apoiar e promdaemelhor forma possivel

as escolas superiores de musica sacra onde etxésfam e para ajudar na
fundacdo delas onde ainda n&o ha. E de suma impitara a propria

igreja prover a instrucdo dos seus mestres, orgsnis cantores de acordo
com os verdadeiros principios da arte sacr.(ibid.)

153 Among the different kinds of modern music, that ethappears least suitable for accompanying the
functions of public worship is the theatrical stylehich was in the greatest vogue, especially atylt
during the last century. This, of its very natuig,diametrically opposed to the Gregorian chant and
classic polyphony, and therefore to the most imgmartaw of all good music. Besides the intrinsic
structure, the rhythm and what is known as the eatignalism of this style adapt themselves buitoill
the requirements of true liturgical music.

154 Although the music proper to the Church is punedgal music, music with the accompaniment of the
organ is also permitted. In some special casehirwidue limits and within the proper regards, other
instruments may be allowed, but never without tpecsal licence of the ordinary, according to the
Caeremoniale episcoporum. As the chant should allvays the principal place, the organ or instruments
should merely sustain and never suppress it. hoispermitted to have the chant preceded by long
preludes or to interrupt it with intermezzo pieces.

155 The pianoforte and noisy and frivolous instrumefesy. drums, cymbals, and bells) are absolutely
excluded. Wind instruments by their nature morébuilent and obtrusive, are admissible only as an
accompaniment to the singing in processions outsfidee church

1%6 | et efforts be made to support and promote inbist way possible the higher schools of sacredanusi
where these already exist, and to help in foundiegn where they do not. It is of the utmost impoce

for the Church herself to provide for the instroctiof its masters, organists, and singers accordirige
true principles of sacred art.
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Nos anos seguintes a criacdo da ACV, as idéias e as refprapastas por ela
tiveram grande disseminacdo pela Europa, chegando também attadssHsnidos.
Paises, como Holanda, Irlanda, Polbénia e Hungria, chegaram a assd@iacbes nos
moldes da ACV.

Na Franca, apesar do grande impacto do trabalho dos mongesedmé&oha
pesquisa do canto gregoriano e na criaca8dlela cantorunde Paris (1894), as idéias
cecilianistas ndo chegaram a exercer influéncia sobstilo de composicdo na musica
sacra, cujas obras orquestrais, principalmente as missasjaativeram no estilo
sinfénico romantico, tendendo, em alguns casos, para certuigiga’”’

Na lItalia, mantendo uma tradicdo de séculos, 0s mesmos conmgmsitor
responsaveis pela criacdo das Operas escreviam tambémca sasia. Dessa forma,
a proximidade estilistica entre os dois géneros se manteverada, pelo menos, até
1870. Os efeitos teatrais e o virtuosismo vocal sao transportadosragerfatural para
dentro da igreja. Por essa razéo, a penetracao das idéigencstas acontece, ali, de
forma lenta. Assim, somente em 1878 foi promulgada a proibicaordetacdo de
castrati para a Capela Sistina, em 1884, houve restricbes a msicamental,
através do papa Ledo Xlll e, em 1901, foi nomeada uma congasdanelhorias no
canto litargico.

Do ponto de vista da composicdo musical, o cecilianismo propds uma
estética de caracteristicas museoldgicas, através davalopencdo do antigo, em
detrimento do contemporaneo. Mesmo tendo tido grande impacto para a&eonsaor
da musica sacra em geral, dentro da igreja, 0 movimentorgevaaestrito a um grupo
de estudiosos e simpatizantes da causa. A grande separac@®bejdtedntre a musica
sacra de concerto e a musica sacra de uso cotidiano cresceas ¢déias cecilianistas,
ja que grande parte dos compositores de destaque no cenario maspalca ndo se
deixou entusiasmar pelas propostas do movimento. Mas € inegémpbdancia do
cecilianismo para a pesquisa, revitalizacao, edicdousatifdo canto gregoriano, assim
como na coleta, edicdo e apresentacdo da musica dos séculos\¥\é gtambém, nos

impulsos dados para a pesquisa musicoldgica, tanto da mUusga@santo da secular.

157 Em KIRCHENMUSIK é citado @e Deumde Berlioz, cuja apresentacdo, em 1855, contou o
orquestra de 150 musicos, um coro duplo de 1%8s/e um coro infantil de 600 vozes.
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4. MISSAS MINEIRAS

4.1. Critério de escolha das obras a serem analisadas

Sem muita duvida, podemos concordar com o que Nohl afirma: “ndo goderi
haver em todo o mundo e em todos os tempos nenhum texto religioso, qusidenha
musicado com tanta freqiiéncia quanto as partes do ordindvissa’. **°

Se, no repertdrio musical europeu, encontramos uma enorme dauaigntile
Missas no decorrer dos séculos, na mesma situagdo nos encon@an@drar em
contato com o0s acervos de musica sacra mineira dos séculds &XWIX. Nos
levantamentos preliminares em busca de repertorio, agvedmasicamente, aos
catédlogos de trés acervos: o do Museu da Mdusica de Mariana, o d=u Mas
Inconfidéncia de Ouro Preto e o da Lira Sanjoanense de S&o do&eid’. Eles
revelam um grande numero de Missas e Credos compostos neskes sécu

Diante desta riqueza, ficou clara a necessidade de delimido material de
trabalho, procurando, por um lado, reunir, quantitativamente, upogie pecas que
permitisse enfoques tanto individuais, quanto coletivos, se companadasas outras.
Por outro lado, qualitativamente, a busca foi por obras que dessepanorama da
producdo musical mineira, em diversas localidades, num peat@®doase dois séculos.

Do ponto de vista pratico, colocou-se a questdo de trabalhar camemlitadas
ou nao editadas. A escolha foi, entdo, a de trabalhar, Unéalesivamente, com
material editado.

Se a busca por Missas mineiras desses dois séculos, nos acenaseferidos,
foi muito frutifera, a busca por Missas editadas teve resuftadim diverso. O nimero
de obras editadas é extremamente pequeno, revelando um granithe tigbedicdo a
ser feito nos préximos anos.

A delimitacdo do uso exclusivo de obras editadas contribuiu parma tyalealho,
desde seu inicio, ficasse focado na analise e no levantamendadds, sem a
necessidade de passar, antes, por uma longa e exaustigla diedo, o que teria, sem
davida, sido necessario, se 0 material em questdo fosse cordpgségas ainda nao

editadas. Neste processo prévio de edicdo, facilmente podmreerodesvios do

18 Es diirfte wohl auf der ganzen Welt und zu alleiteekeinen religiosen Text gegeben haben, der so
haufig vertont worden ist wie die Ordinarium-Stider Messe. NOHL. p.17.

159 No caso dos museus de Mariana e de Ouro Pretmsaiita foi feita a catalogos impressos. A pesquisa
na Lira Sanjoanense foi feita a partir de uma lilgtdissas fornecida por Aluizio José Viegas.
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verdadeiro foco da pesquisa, uma vez que, reconhecidamente, noede=sses
processos, muitas questdes especificas, com relacdo eagéeniprocedimentos de
edicdo, podem ocupar um papel de maior destaque do que o desejadm peabalho
focado na andlise. Portanto, no presente texto, questdes elis@ido abordadas
somente quando forem de utilidade para a compreensdo de aspetitisosaral
estruturais das pecas, sem o intuito de analisar os critéii@aados por cada um dos
editores.

Dentre as pecas escolhidas, somente uma, a Missa deaCdteBe. José Maria
Xavier, conta com uma edicdo ndo impressa, feita por Aluizigagieda Lira
Sanjoanense, para uso interno da corporac¢éo, nao tendo sidogqaubtiedoje.

As obras editadas abriram a possibilidade de analise dohwatal musicos
atuantes em localidades bastante diversas entre si, dentmon decorte temporal
extremamente interessante, tanto na histéria geral quanto rerami® periodo
recortado mostra-se repleto de tensées e mudancas que, pazsti@eram reflexos
palpaveis na compreensédo de liturgia por parte da Igreja e, consaygéste, na sua
visdo em relacdo a musica dentro do contexto liturgico.

Assim, chegamos a um recorte temporal de 175 anos (1735-19Hd)desm
consideracéo o ano de nascimento do compositor mais antigo (MaasaleDOliveira)
e 0 de morte do mais recente (Presciliano Silva), entre oseaulo corpo de obras
escolhido. No cenério historico internacional, o lluminismo, @oRgao Francesa, 0s
movimentos de secularizagdo e o Romantismo permearam a comprdens&ndo,
religido, liturgia e musica sacra, enquanto, nesse periago,Minas Gerais
testemunharam nada menos do que a decadéncia do Ciclo do Ouro, aéncanf
Mineira, a Independéncia do Brasil, o Império e a Progamda Republica.

Partindo das obras estudadas, podemos ter uma pequena idéigiddaeat
musical de Minas Gerais, nesse periodo, tanto em locatiddel destaque politico e
econdmico, como Mariana e Ouro Preto, quanto em outras, menorespceetro ou
Prados. Pode-se detectar relagdes claras entre a opuléoeianéca, 0 maior acesso a
influéncias externas e as caracteristicas da musicamaciazida em cada lugar.

Os musicos que atuaram em localidades de destaque, code giduéncia de
pessoas e, também, com meios financeiros suficientes pasdizacdo de cerimbnias
de maior pompa litdrgica, alcancaram, com certeza, maistaque social, o que
facilitou a disseminacédo de suas obras para cidades alémmites [préximos de sua

area de atuacdo. Também as melhores possibilidades fimsndaivoreciam a



67

contratacdo de musicos além dos radicados no local, agentetaimg®no intercambio

musical entre as cidades mineiras

4.2. Apresentacao do corpo de obras a ser analisado

O corpo de obras abordadas neste trabalho ficou fixado em dez Missas,

autoria de seis diferentes compositores, quatro deles repeiseptar duas obras.

A tabela 3 lista as Missas abordadas neste trabalhojoseldas a partir dos

critérios ja citados®®

Para facilitar a referéncia as obras, ao longo do tesit@tfibuido um cédigo

para cada obra, conforme indicado na dltima coluna da mesma. tabel

Tabela 3 — Sele¢do das Missas abordadas com indi&gaglo cédigo utilizado no texto.

AUTOR LOCAL OBRA CODIGO
Manoel Dias de Oliveira (1735-1813) Sao José del-Re Missa de Oitavo Tom MDO1
Manoel Dias de Oliveira Missa Abreviada em Ré | MDO2
Serro/Vila Rica/Rio de
José Joaquim Emerico Lobo de Mesquita (1746-18p3aneiro Missa em Fa maior ELM1
José Joaquim Emerico Lobo de Mesquita Missa em Mi bemol maiof ELM2
Joaquim de Paula Souza (c.1780-1842) Prados Missa pequena em D6 | JPS
Pe. Jo&o de Deus Castro Lobo (1794-1832) Vila Rigaana Missa em Ré maior JCL1
Pe. Jodo de Deus Castro Lobo Missa a oito vozes JCL2
Pe. José Maria Xavier (1819-1887) Sao Jodo del-Rei Missa de Catedral JMX1
Pe. José Maria Xavier Missa n°. 5 JMX2
Presciliano José da Silva (1854-1910) Sé_lo JoaRé€iél- Missa a quatro vozes pal PJS
Campinas pequena orchestra Op. 1

Das dez Missas listadas, seis trabalham musicalmeniens® os textos do

Kyrie e doGloria do ordinario da Missa. Esse tipo de tratamento de parte do texto pode

ser atribuido as influéncias exercidas pela escola napalde composicdo na musica

brasileira dos séculos XVIII e XI¥! Com o intuito de aumentar as possibilidades de

expressao artistica a partir do texto da Missa, ele foi senattiddivem partes cada vez

menores, resultando, o conjunto, em uma peca musical de longaauPagsou a ser

designada Missa, a obra musical abrangendo os textos do Kyrie erily &hquanto

180 Referéncias detalhadas das edigbes s&o feitablimyafia, p 138.
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como eram reconhecidas como Credo as pecas abrangendo o Credog¢tas,S

Benedictus e o Agnus Dei. Esta pratica se manteve no Brakilmenos, até o inicio

do século XX, porém, no grupo de pecas a serem trabalhadédguimas excecoes:

MDO 1 — Apresenta somentekyrie do Ordinério, pelo fato de tratar-se de
uma missa ferial destinada a ao periodo da Quaresma, épagiad na qual o

canto do Gloria € suprimido.

ELM 1 — Foi editada como Missa e Credo, contendo, portanto, tedzetaes

do Ordinario. Porém, em consulta ao arquivo do Museu da Inconfidéncia,
pode-se verificar que os manuscritos da Missa e do Credo sdadsepa que

as copias ndo dao embasamento para que se possa entender astekias par
como uma unidade. Ambas foram reunidas e editadas, pela priragjrpor

Curt Lange e, a partir de entdo, convencionou-se trata#as peca unica.

JCL 2 — Concebida originalmente como Missa e Credo, € unmexdegdes a

regra praticada desde o século XVII. A unidade tematicatei@enento vocal

e instrumental entre Missa e Credo ndo deixa davidas quant@aidgnal

de conceber uma peca unica. Por outro lado, é flagranterangiéeentre as
dimensdes da Missa e do Credo: numa obra de 1442 compassos, 1026 foram
dedicados a Missa e os 416 restantes ao Credo. A partir deeseaghe, ndo

seria incorreto afirmar que a obra foi concebida principalmeoieo Missa e

que o Credo tem nela fungédo secundaria. Foi provavelmente composta p
Ordem Terceira de Sao Francisco de Assis de Ouro Preto

JPS — também pensada originalmente como Missa e Crederdpres final

do Credo, alusdes tematicas as partes anteriores.

Para facilitar a comparacado, nas pecas que configurasaemcecdes a regra, a

analise atém-se, somente, as partes do Kyrie e do Gldima,de manter uniformidade

com as demais.

No decorrer deste trabalho, o termo Missa, do ponto de vissicah é usado

para designar as obras que se utilizam dos textos do Kyrie e do, @lura os do

ordinario da Missa, conforme a tradicdo herdada da escolataapadio século XVII.

81 vide p 43-44.
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4.3. Fontes das edicOes

Dentre as edi¢cbes utilizadas algumas nos fornecem informaefeibadas sobre as
fontes nas quais sdo baseadas, enquanto, em outras, os dados disi@omiwvei carater
mais geral. Independentemente do detalhamento dos dados, foraadasil as

seguintes fontes:

MDO1
Duas fontes pertencentes ao Museu da Musica de Mariana:
= A- MMM MA-MO06 [C-Un]. “Missa de 8° Tom/ Com/ Viollinos, e Baxo/ Pelo
Snr.’” Cap®™ Manoel Dias de Olivf/ Para o uso do Snr..” Furf/ Joze Glz. *
Chaves. Copia de José Gongalves Chaves [ou Leonardo de Mello ou a mando
de um deles], sem local, [final do século XVIII ou iniciosgaulo XIX]: Bx
= B - MMM BC-SS06 [G-1 C-Um]. Oficio de Ramos/ Com/ Introito, e
Bradados/ Para o uso de / Leonardo de Mell@épia de Leonardo de Mello
[ou José Gongalves Chaves, ou a mando de um deles] semfioahtd século
XVIII ou inicio do século XIX]: SATB
MDO2
Trés fontes pertencentes ao Museu da Musica de Mariana:
= A - MMM SE-MO08 [C-1]. ‘MISSA/ EM / RE./ A Vozesg VV. 2 clarinetas 2
Pistons, e Baixo/ Auctor ¥Dias’ . Cépia de G[ervasio] J[osé da] F[onseca],
[Serro?], 6-9/7/1872: STB, vin I, ViIn I, Bx
* B — MMM SE-M08 [C-2]. ‘Auctor M' Dias Violetta Missa Coépia de
G[ervasio] Jlosé da] F[onseca], [Serro?], 10/8/1872: Vla
* C - MMM SE-MO08 [C-3]. ‘Altus Missa por M' Dias’ [impresso no verso de
“CALENDARIO PARA 1908/ OFFERECIDO PELO ESCRIPTORIO DE
PROCURATORIOS/ DE / ORPHILA AUGUSTA DA SILVA E SEBASTIA
XAVIER/ Successores de JOAO AGUSTO DA SILVA/ Séde — Avismiciatle
205. Bello Horizonte] Copia de {Gervasio José da Fanseca?], [Belo
Horizonte?], c. 1908: A
Uma fonte pertencente ao Arquivo Histérico Monsenhor HortelSIWFOP:
= D - ICHS/UFOP/AHMH s/céd. [C-Un].Missa a 4 abbreviada/ com/ Violinos e
Baixo/ Pertence a Luciano Lazari Less&0pia de Luciano Lazari Lessa, sem
indicacdo de local, meados do século XIX: SAB, Vin I, \IJrBk
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JPS
Trés fontes pertencentes ao Museu da Musica de Mariana:
= A- MMM BC-MO03 [G-1 C-7]. Sem indicagcédo de copista, sem Idsaigunda
metade do século XIX]: SATB, Vin I, Bx
= B - MMM BC-MO06 [G-1 C-1]. Cépia de [Frutuoso de Matos Couto], seraljoc
[meados do século XIX]: VIn Il
= C- MMM BC-MO3[G-1 C-1]. Sem indicacdo de copista, sem looakgdos do
século XIX]: Trpal, Tpa ll
Uma fonte pertencente a Sociedade Musical Euterpe Itabirana
= SMEI-058. ‘Missa/ Com violinos, trompas, / e Basso: Seu Autor? Manoel Dias:
Pertence a ? Felicio P&da $". Cépias de Felicio Pereira da Silva, [Caeté?
Itabira?], [primeira metade do século XIX]: Ob I, Ob llaV
ELM1
= Acervo de manuscritos musicais do Arquivo Historico Eclesiastic®aroquia
de Nossa Senhora do Pilar de Ouro Preto
= Acervo de manuscritos musicais do Maestro Vespasiano Gregorfadtss
ELM2
= Acervo de manuscritos musicais do Arquivo Histérico Eclesiastic®ardquia
de Nossa Senhora do Pilar de Ouro Preto
= Restauragdo de Curt Lange
JCL1
Uma fonte pertencente ao Arquivo da Pia Unido P&o dos PobresitdeABdonio de
Diamantina (também acessivel, em fotocOpia, no Museu da Mdsicklariana e
microfilmada pela PUCRJ)
* BRMGDIsa. PUCRJ-01 (0272-0338)Missa [ P° Jodo de Deds (Titulo:
flauta). Copia (1862)Pertence a Benigna Maria de Jesus — S. Gofic&d,
B, vl I, vla, vic I, vic II, fl I, ob Il, cor I, corl, trpt I, trpt II
Um fonte pertencente a Cole¢édo Curt Lange do Museu da Inconéidén©uro Preto:
= MI-FCLange024. Missa do Padre Jodo de Deus/ A 4 vozes, violinos, viola,
Flautas, Oboés/Trompas, Clarins, Violoncellos e BaixG@o0pia: Vicente
Ferreira do Espirito Santo, 1869; José de Paula Felicis§€loro, Preto, 06 set
1111874; Francisco Sales Couto, 22 metade séc. XIX; Francisdeaua
Almeida Fraga, 22 metade séc. XIX; Anacleto Nunes Mautisboa, 22 metade

séc. XIX; Anons., 22 metade séc. XIX; Antonio Angelo, fins 3@%; Anons.,
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fins séc. XIX. Carimbo:“Vicente Ferreira do Espirito Santo/Professor de
Musica/Ouro Pretyy “Justino da Conceicdo/Professor de Mdusica/ Bello
Horizonté: SATB/I I-l, vla, vic I-Il, ob I-Il, cl I-1l, trpt I-1l, tbn, of/bx
JCL2
= Acervo de manuscritos musicais do Arquivo Histérico Eclesiastic®ardquia
de Nossa Senhora do Pilar de Ouro Preto
= Acervo de manuscritos musicais do Maestro Vespasiano Gregorfadtss
JMX1
= Lira Sanjoanense
JMX2
= Lira Sanjoanense — edicdo supervisionada pelo autor — Muniqueaiem
PJS
= Lira Sanjoanense — edi¢cdo supervisionada pelo autor — CampinaSe&dero
de 1885

4.4. Levantamento Biografico dos Compositores

Ha poucas informacdes biogréaficas disponiveis sobre os composiiossm
nos seculos XVIII e XIX. Principalmente no que refere assdata geral, notadamente
as de inicio ou término de atividades em determinadas cidades. diferentes
irmandades ou corpora¢cdes musicais, freqientemente, os dadothgdmsa partir de
listas de provisdes e ou de recibos de pagamentos por servicad@sesAssim,
algumas delas podem nado ser absolutamente exatas. As informagsestes foram

coletadas, em parte, nas edicées das obras em questdextosmma internef?

MANOEL DIAS DE OLIVEIRA (Séo José del-Rei. ¢.1735-1813).

Nascido em S&o José del-Rei (atualmente Tiradentes) @dfalea mesma
cidade, onde atuou como organista, mestre de musica e ctompasEstando servigos
as irmandades locais. No campo secular, foi nomeado Capitaaldeadca de Pé dos
Homens Pardos Libertos de S&o José do Rio das Mortes, no ano de 1766, tendo

162 K ATER, Carlos EliasArtes — Musica Colonial — Biografia de Compositoeetsechos de musicas
Disponivel em: <http://www.cidadeshistoricas.art.@idades Histéricas Brasileiras. Acesso
em:12/08/2007.
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alcancado, trés anos depois, a patente de Alferes. Fareomteadas coOpias de suas
obras em diversas cidades mineiras e paulistas. No dedorrseéculo XIX, copistas
atribuiram ao autor diversas obras, dando assim margem padasiquanto a autoria

de algumas pecas tradicionalmente associadas® ele.

JOSE JOAQUIM EMERICO LOBO DE MESQUITA (Serro, 1746; Rio de Janeiro,
1805).
Nascido no Serro e falecido no Rio de Janeiro, atuou por muitos anos como

organista, mestre de musica e compositor em Diamantina, ma M&atSanto Antonio e

para a Ordem Terceira do Carmo. Em 1798, transferiu-se\filaraRica (atual Ouro
Preto), onde foi contratado pela Ordem Terceira do Carmo, adéenchrregar-se da
musica para Confraria do Santissimo Sacramento, da Igrejdadce hara as quatro
festas anuais promovidas pelo Senado e Camara, em 1799. Ne BRiaeiro, a partir

de 1801, exerceu a funcdo de organista mais uma vez para & Qateeira do

Carmo?®*

JOAQUIM DE PAULA SOUZA (Prados, c. 1780-1842).

Exerceu, em Prados, sua cidade natal, as fun¢des de cammoshusico
pratico, tendo sido a mola propulsora da vida musical do arréigndo como uma
espécie de mentor. Tomou parte na vida publica exercendo o camgoregentante do
arraial no Senado da Céamara da Vila de Sao José del-Reirindgpem que Prados
pertencia a essa vila. Sua excelente caligrafia mudicetha a atencdo nas suas obras e
nas coépias que fez de pecas de outros autores, entre eles MasodeDliveira e
Lobo de Mesquita. Em seus manuscritos, acrescentava ao propricanalcunha de

“Bonsucesso™®®

PE. JOAO DE DEUS DE CASTRO LOBO(Vila Rica, 1794; Mariana, 1832).
Nascido em Vila Rica (Ouro Preto), recebeu sua formae@tddica no
Seminario Nossa Senhora da Boa Morte, em Mariana. Ordenado gagteeu funcbes

de sacerdote na Igreja de Sao Pedro. Foi organista da Oeteeird do Carmo de Vila

163 CASTAGNA, Paulo (coord)Missa Acervo da musica brasileira, restauracéo e diful partituras
livro 2. Fundacao Cultural e Educacional da Arqoidise de Mariana. Belo Horizonte, 2002. p. 23.

184 COTTA, André Guerra(orgllobo de Mesquita no Museu da Musica de MariBitenenagem a José
Emerico Lobo de Mesquita (17467?-1805) no bicenterde seu falecimento. FUNDARQ Mariana, 2005.
p.21 a 25. KATER.
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Rica, entre os anos de 1817 e 1824, onde também foi diretor do darorquestra da
Casa da Opera. Atuou ainda como organista da Ordem Terceifodera@cisco da
Peniténcia, em Mariana e, provavelmente a partir de 182¥gu@e Mestre Capela da
Catedral. Faleceu em Mariana, em 1832, e esta enterragejaade Sao Francisco de

Assist6

PE. JOSE MARIA XAVIER (S&o Jodo del-Rei, 1819-1887).

Nascido em S&o Jodo del-Rei, em 1819, filho e neto de musicosinate
Mariana. Seu avo, José Joaquim de Miranda, fundou em 1776, edo&Adel-Rei, a
corporacao musical atualmente conhecida como Orquestra Lira Samgeammiciou 0s
estudos musicais com seu tio e padrinho, o Alferes Franciscoulie dRa Miranda,
diretor da Lira, na época. Ainda menino, comecou a atuaom@racao, inicialmente
como cantor (tiple — no naipe de sopranos) e, depois da mudangezdeomo
instrumentista, destacando-se como clarinetista e violirakten de dominar também a
viola, o viol&do e o piano.

Em 1845, decidiu-se pela vocacdo sacerdotal, ingressando no $erNiossa
Senhora da Boa Morte, em Mariana e, devido a formacdo humardskiparida
anteriormente, foi ordenado, jA no ano seguinte, na Matriz de ISeséwra do Pilar,
em Sao Jodo del-Rei. Designado como vigario em Rio Preto, dil@ermaneceu
pouco mais de um ano, sendo for¢cado a retornar a S&o Jodo por motiatsielels
partir de entéo, passou a exercer diversos cargos liturgicegsea cidade, tais como:
professor e capeldo do Colégio Duval, Vigario da Vara da com@aajssario da
Ordem Terceira de Nossa Senhora do Monte do Carmo, capelacataae de Nosso
Senhor dos Passos e da Confraria de Nossa Senhora do Rosdicouf3e, também,
em S&o Jodo del-Rei, ao ensino da MdSita.

PRESCILIANO SILVA (S&o Joao del-Rei, 1854; Campinas, 1910).
Nascido em uma familia de musicos, descendia, pelo ladonmadier mestre de
musicalLourenco José Fernandes Braziel. Iniciou sua formagdo music&&endoao

del-Rei, sob a orientacdo de Martiniano Ribeiro Bastos, e guaisssua formacao no

15 CASTAGNA. ibid..

1%CASTAGNA, (coord). Pentecostes Acervo da musica brasileira, restauracdo e difuste
partituras,livro 2. Fundagé&o Cultural e EducaciateArquidiocese de Mariana. Belo Horizonte, 2q02.
23. KATER.



74

Real Conservatorio de Musica de Mildo, em 1879, onde graduou-sengposicao. De
volta ao Brasil, estabeleceu-se em Campinas, onde sedeticmagistério. Exerceu
também funcdes didaticas em diversas cidades do Rio deojardre elas Friburgo,

chegando a ter, entre seus alunos, a filha do entdo presidempo<Sallet®®

4.5. Contexto s6cio-musical

A préatica da mausica religiosa em Minas Gerais, nos sécXNdf e XIX,
apresenta uma estrutura muito particular, devido a organizatgiastica diferenciada
da capitania. Certamente, o maior diferencial de Minas fioeaisténcia de ordens
regulares. Elas foram responsabilizadas, desde o inicio dadoidaro, pela pratica de

desvio dos metais preciosos:

“E notério, alids, que desde os primeiros descaimims de ouro nas Gerais,
os religiosos, em geral, mas principalmente oseBsagdo apontados como
dos que mais contribuem para a fuga do metal. Encurdento
contemporaneo daquelas exploracdes iniciais, ewestaa Biblioteca da
Ajuda e incluido na “Informacdo Sobre as Minas dasB’ impresso nos
Anais da Biblioteca Nacionatlo Rio de Janeiro, ja se alude a “grande
multiddo de frades que sobem as minas e que sabrguintarem o seu ouro
ensinam e ajudam os seculares a que fagam o mé&nmerhédio contra tais
abusoswgstaria na limitacdo ou total exclusdo desd@iosos das ditas
minas.’

As diversas queixas a respeito do procedimento dos frades naggmegauro
levam a uma proibicdo do estabelecimento das ordens regularésinas Gerais.
Como nédo chegou a ser cumprida com todo o rigor, a vigilancia do pexdarsse

manteve sempre atenta:

“A exclusdo dos frades do territério de Minas ésesd ainda mais tarde,
objeto de constantes preocupac¢des da Coroa owd@agentes no Brasil. Em
1738 uma ordem régia ao governador da capitaniardgtara mesmo a
%séo de todos os religiosos que estiverem neden“emprego ou licenga”.

A supresséo das ordens regulares provocou, na organizagétadaligiosa e,
por conseguinte, na organizagao social e cultural de Minas, uorelace veio a ser
preenchida pelas irmandadé5Estas agremiacdes abrigavam leigos, reunidos em torno
de uma devocao especifica. As irmandades poderiam ser: de abrigagb jurisdi¢cdo

eclesiastica e secular e com obrigatoriedade de possuir lpacs prestacdo de

157 VIEGAS, Aluizio JoséA obra musical do padre mestre José Maria XaWiebalho apresentado no
Festival de Inverno da UFMG, Sao Jodo del-Rei, 198%to fornecido pelo autor. p.1-18

188 |hidem p. 17-18.

19 HOLANDA. p. 277.

O HOLANDA. p.278

ibidem
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contas'’? e de devocéo — livres de qualquer tipo de formalid&tEssas associacdes
“se incumbiam de custear, erigir e adornar igrefd$”’mas desempenhavam, também,

um papel relevante na vida social das Minas Gerais:

“Falando em termos gerais, estas Irmandades e, taade, as Ordens,
cumpriam fungdes inteiramente diferentes dos satdg de hoje, apenas
empenhados no bem—estar material dos seus assacEd@on organismos
bastante fechados que obedeciam, em primeiro lagaGulto catélico de
forma rigorosa, a protecdo dos seus membros, a édcsua conduta, ao
cuidado os enfermos, velhos e Irmaos pobres, am@amohamento a Ultima
morada e a veneragdo das suas almas por meio dasnmiigividuais e
coletivas. Nao poucas destas Irmandades eram mgsquznas instituicbes
financeiras, que auxiliavam os irméos necessitadosempréstimos >’

FuncBes semelhantes foram exercidas pelas Ordens Tgrceimido de irmaos
leigos, ligadas a uma ordem regular (ordem primeira) e quessigmvam de
confirmac&o papal para a sua institui¢o.

As irmandades se estabeleciam nas matrizes, dividinde snhtconforme a
condicdo social e econbmica de cada uma delas, os gastoa pamamentacdo e
manutencado do edificil. Cada irmandade ocupava um dos altares laterais da, igreja
levando em conta, também, a hierarquia social das corpord@éepraxe, o altar
principal era ocupado e custeado pela Irmandade do Santissimm&atoraOs irmaos
tinham a obrigacdo de pagar anuidades, além de ofertas volyntgass
melhoramentos no edificio ou necessidades pontuais da igrejfapaslades contavam,
além disso, com uma mesa diretiva com 0s cargos de juizyrpdur, escrivao e

tesoureiro, cujo privilégio de ocupacao custava anuidades muisoattas do que as

172 As irmandades de obrigacdo possuiam, em genadslde termos, receita e despesa, batismo e 6bito.
Os dois primeiros, aqui citados, foram de granddapara o0 mapeamento das atividades musicais em
Minas nos séculos XVIII e XIX.

173 LANGE, Francisco CurtHistéria da musica nas irmandades de VRica. (Freguesia de Nossa
Senhora do Pilar de Ouro Preto). Publicagdo do ikeg®Ublico Mineiro, Belo Horizonte, 1979, v. I.
p.21.

174 HOLANDA. p. 278.

Y5 L ANGE. p.17-18.

76 segundo Castagna, devido a essa ligacdo com aessoptimeiras, as ordens terceiras brasileiras
seguiram os mesmos estatutos de suas congénefesrirgal. CASTAGNA, PauldO estilo antigo na
pratica musical religiosa paulista e mineira doscgés XVIIl e XIX Tese (doutorado). Sao Paulo:
Faculdade de Filosofia, Ciéncias e Letras da Usistade de Sao Paulo, 2000. p.192.

Y7 As irmandades e ordens terceiras agrupavam pesgmasomente pelas devocdes especificas, mas
também pelas diferengas raciais, socio-econdmictisadmente, pelo ramo de atuacao profissionatt Cu
Lange, ao tratar da Ordem Terceira de PeniténcBadeFrancisco de Assis, em Vila Rica, diz queesa
formada por “homens brancos sem infancia”, assimaca Ordem Terceira do Carmo. Neste contexto,
nao podemos deixar de citar as Irmandades de NB&#aora do Rosério dos Pretos e a de Sdo José do
Homens Pardos. Quanto ao agrupamento de categmoéissionais em irmandades especificas, ele
afirma: “como é sabido, na Ordem Terceira de S@ndtsco entraram preferencialmente os intelectuais,
contrariamente a Ordem do Carmo, preferida pelasecoantes”. LANGE. v.V. p. 194-195. Flavia Toni
corrobora esta idéia comentando a possivel filiadgidlanoel Dias de Oliveira & Irmandade de Nossa



76

dos irmaos comur$® Das anuidades e ofertas voluntarias eram pagos os servicos de
musica. As ordens terceiras possuiam, em geral, capelasaprdgmtre as funcdes das
irmandades e ordens terceiras, estava também a organizagdsteio da musica para
diversas festas, litrgicas ou nao, privilégio regulamentadtitaeanente pela
organizacao religiosa.

“As cerimbnias catdlicas (litirgicas ou nao litiogs) ndo foram praticadas
indistintamente por quaisquer centros ou comunislagdigiosas. Grande
parte delas foi exclusiva de dioceses, ordensioshg, ordens terceiras,
irmandades e outras instituicBes, direito conqgdtstaficialmente junto a
setores administrativos da Igreja’®

A pratica da musica sacra nos séculos XVIII e XIX, emadjrfoi custeada,
primordialmente, pelas organizacdes civis (Senado da Céanranajjdades e ordens
terceiras, cabendo ao clero as funcdes de regulamentac@ordermacdo sobre tal
pratica’®® Os mestres de capela, além de serem responsaveis pislaannas
celebracdes das matrizes, tinham o dever de fiscalaahém, as atividades musicais
dentro de suas comarcas. Essa fiscalizagdo incluia eaeéid dos papéis dos musicos
em atuacéo e a concesséao de licengas de atuacdo para esgbegpmusicais de cada
local. A funcéo conferia a eles o privilégio de atuar junto a grupgsscais, recebendo
pelos servigos prestados, mesmo que a participacado nacdtisgada.

Os professores de musica estiveram presentes, desde nioitmaerganizacao
social da Capitania, fato atestado pelo registro do pagardenhonorarios a masicos
no ano de 1716, pela atuacdo musical na procisséo do Senhor dos®aksdscorrer
das décadas seguintes, com o aumento da demanda pelos servigoais mus
impulsionado pela proliferagdo das irmandades e de suas festam, @mo pela
opuléncia decorrente da extracdo do ouro, 0 numero de profissionais da onésaeu
consideravelmente. Esses musicos, seguindo o exemplo dos proitsslenautros

oficios, agrupavam-se em corporaces musicais, que prestaeanitos as

Senhora das Mercés em Sao José del Rei pelo fatdadabrigar um grande ndmero de militares e
mulatos. TONI. p. 23

78 | ANGE. p. 31.

19 CASTAGNA. p. 209.

180 cyrt Lange elucida a posigéo do clero, com relag@wisica sacra, como se segue: “N&o foi o clero
gue se responsabilizou pelo pagamento da musisaestividades religiosas, embora este clero tevess
notério interesse para que o culto divino fossen@ae dizia “abrilhantado com excelente musica”.
Convém elucidar que o clero jamais contratou osi@es de musica. Nem o Governo de Ultramar se
mostrava empenhado em orientar esteticamente grd@amlsicos mais ou menos organizados, nos
primordios da formacéo da Capitania. A organizagéih, sim, contratou as corporagdes de musicoa par
as festividades oficiais, mas os motivos da orgepdia musical, a origem deste sentido coesivo dos
musicos tinham maior profundidade.” p. 34-35.

181 _ ANGE. p.36.



77

organizacdes civis, irmandades e ordens terceiras. Os grupaaisieam liderados
por um regente ou diretor musical, responsavel, perante os cotgsat@ela boa
qualidade da musica, incluindo, frequentemente, a composicao ake gpacpreparacao
de partes vocais e instrumentais, assim como pelo bom andasosnémsaios e pelo
namero correto de muasicos nas apresentagcfes. Ao final dos trabeldodeveria

receber o pagamento integral a fim de repassar aos menbmsipo®® Excecédo a

essa regra, a organizacao musical da catedral da Sé @am&laontava com um grupo
estavel de musicos e acolitds.

Na metade do século XVIII, a quantidade de corporacdes amisim Vila Rica
era tdo grande, que o Senado da Céamara estabeleceu uma siielaildes ou
arrematacdes para 0s servicos musicais anuais nasdelstasua responsabilidade. Os
regentes das corporacdes faziam seus lances e a Caneaiansela o0 menor lance,
estabelecendo com esse regente e sua corporagdo um ajuste rato.coidgsses
contratos, as obrigacfes do regente ficavam claramente eddipulehegando a ter
clausulas prevendo a indicagdo de suplentes, no caso de impeditngagente ou de
participantes do grupt? As festividades da Camara de Vila Rica figuraram easrde
maior suntuosidade e representatividade da regido. Podendo caograias musicais
maiores do que em outros locais, a Camara exigia, assimramdegaparato musical.
Segundo Curt Lange, irmandades com maiores recursos financeirwatavam um
namero maior de coros, como foi 0 caso da ordem de Sdo Franciscoegoel h
contratar até cinco coros para as procissdes da penitBn€imzas®

A suntuosidade das procissbes e as grandes festas, taisasodw Triunfo
Eucaristico e do Aureo Trono Episcopal nos permitem ver que, enRid4, a idéia da
celebracado litargica e para-litirgica assumia a formaegeesentacdo dos poderes
divino, secular e eclesiastico. Nelas estava presentebéta, a celebracdo e
representacdo daajestas domint®®

Se, por um lado, o florescimento da atividade aurifera, dla Rica,
proporcionou, a Camara e as Irmandades, recursos financeisabnadantes a serem

investidos na musica de festividades promovidas por elas, por adixcal@ecadéncia

182 CASTAGNA. p.227.

183 A partir de 1749 a Sé de Mariana teve um “meséreapela, um organista, quatro meninos cantores,
chantre, subchantre e acélitos”. Lange. p. 36.

184 CASTAGNA. p. 228.

185 LANGE, Francisco CurtHistéria da musica nas irmandades de VRéca. (Freguesia de Nossa
Senhora da Conceigéo de Antonio Dias). Imprenseai@fio Estado de Minas Gerais, Belo Horizonte,
1981, v. V .p. 207-208.
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da extracdo de metais preciosos, apos 1760, é apontada, frecuatezomo motivo
de uma diminuicdo gradual nos gastos desses grupos com a musicdldda a
decadéncia da producdo de ouro mergulhou Minas Gerais em uma grésele cr
econOmica, principalmente porque, por um longo periodo, a atividadelagra regido
foi desencorajada, quando nédo proibida, para evitar a didssi@sforcos da mao de
obra escrava que deveria se concentrar na extracdo. Ppoénvplta de 1770, o
governo passou a adotar medidas de incentivo a agricultura maneapndo somente
como forma de garantia de subsisténcia, como também para aeng@wtia ordem
social: “De se cultivarem as terras rezulta grandedatié aos Dizimos e aos Povos;
entretemse muita gente que pela ociozidade se precipitderéweis vicios cauzando
forte moléstia aos mais habitantes® No final do século, ap6s uma mudanca
significativa na compreensédo da economia da colonia, a capitamigcou a investir na
agricultura como fonte geradora de recursos, a dar espaco pasanvaleimento de
pequenas manufaturas e, gracas a permissao concedida se@sisgraya trabalharem e
se estabelecerem, iniciou-se o trabalho de extracéorderfarregiad®

As ponderacdes sobre as alternativas encontradas pela econogiia ipara
substituir os recursos que a extragcdo de ouro deixou de gerar, depd&/0 e no
século XIX, sdo importantes para entender como puderam serdasstgandes obras.
E o caso das duas missas do Pe. Jodo de Deus de Castro Loboyique ypregrande
aparato musical e um grau de complexidade que nos levam a cooeypara a sua
execucdo, foram contratados musicos de alto nivel técnico, cams do que 0s
escolhidos para obras mais simples. As atividades do propricmCao como regente
na Casa da Opera de Vila Rica nos levam a crer que tamiapde Minas Gerais
encontrou, aos poucos, nessa fase de transicdo, formas @& osastus gastos com a
musica. Talvez, ndo com o0 mesmo esplendor do periodo de auge dacavreurifera,
mas, ainda assim, com potencial para custear cerimétiiggdas e espetaculos teatrais
de grande suntuosidade.

186 Cf. p. 41-42.

187 Carta de Francisco Xavier de Mendonca Furtado amMes de Pombal, datada de 10 de janeiro de
1770.apudGUERZONI FILHO. p. 107-108.

188 |GLESIAS. p. 19
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5. ESTUDO COMPARATIVO DAS MISSAS

Enfocando, agora de forma mais direta, o corpo de dez Misse®satias para
este trabalho, podemos levantar uma série de elementos gypernogeem mapear o
crescimento gradativo — em dire¢do contraria as disposi¢@egidas da época — da
influéncia da musica teatral na musica sacra mid&irRara isso, partindo da missa
ainda ligada a modelos barrocos tradicionais, representaaia gimlas de Manoel Dias
de Oliveira, passamos por um periodo de extrema opuléncia, protafgopedas obras
do Pe. Jodo de Deus de Castro Lobo, chegando ao momento ini@dudéa de tais
influéncias, com o trabalho do Pe. José Maria Xavier e deiRaee José da Silva.
Esses trés passos na trajetéria da composicdo de Missasnam Gkrais, vistos de
forma mais abrangente, tém relaces estreitas com adicaptes estilisticas da
musica sacra europe€ia, ocorridas desde o lluminismo atéliariemo.

Dialogando com a bibliografia pesquisada e estabelecendo parabetoss
tendéncias estilisticas européias para a composicao de Missagculos XVIII e XIX,
procuramos levantar alguns parametros de comparacdo entre assel@eionadas,
visando identificar coincidéncias estilisticas, ndo somenter&acdo a modelos

europeus, mas também entre si.

5.1. Dimensdes

A primeira comparagéo que se apresenta ao examinarmos elsrdezefere-se
as suas dimensofes. Notam-se diferengas extremas entre @ nigntempassos da mais

curta (MDO 1) em relacédo a mais longa (JCL 2) como € denadiosbha Tabela 4:

Tabela 4 — Relagdo das Missas em ordem crescenteqto ao nimero de compassos.

Missa MDO1 | JMX1 | IMX2 | MDO2 | ELM1 | JPS| PJS| JCL1 | ELM2 | JCL2

N°. de
COMpassos

93 172 209 215 351] 525569 959 968 | 1026

189 _Levando em consideracdo a encichemus qui hune as idéias iluministas de simplificagéo litdrgica
os esforgos por parte da igreja eram no sentidexgelsar da musica sacra os elementos teatrais que
contribuiam muito mais para a satisfacdo sensdoi@ue para a elevacao espiritual e para a piedade.
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A grande disparidade entre as dimensdes das obras pode ser asihwida
grande numero de fatores, como, por exemplo, a ocasiao litfayiaaa qual a obra foi
destinada. Desse conjunto de Missas, foram identificadas ¢gdd&specificas sobre a
época litirgica somente para MDO1 e JMX1, a primeira p&@oaa da Quaresma e a
segunda para o Sabado Santo. Sendo MDO1 uma miss&fedatradicdo litdrgica
prescreve, para esse caso, que todas suas partes segnRemsada para a Quaresma,
a supressao do Gloria ja resulta numa diminuicéo significativdiaesnsdes da obra. O
sdbado santo, para o qual JMX1 foi concebida, possui um candtgicbthibrido, uma
vez que este dia faz a transi¢do entre a Quaresma e@PAsobra contém o Gloria,
parte suprimida na Quaresma, mas suas dimensfes sdo modag&gsoprias para 0s
tempos de guarda do que para as grandes festas. Quanto as chnissresibemos
somente que se tratam de Missas festivas, mas néo foi paodsiviicar, de forma
precisa, a ocasido especifica para a qual foram compospassibilitando inferirmos a
influéncia sobre suas dimensGes em razdo da época litgpgiea a qual foram
concebidas. E preciso também lembrar, no que se referessasmiue obras compostas
para uma época litirgica especifica podiam ser reaproveiaaoutras situactes
paralelas, nas quais o regente tivesse, a sua disposi¢c@oyponmusical de formacao
compativel com a pega.

Nos casos de MDO2 e JPS, as obras sdo nomeadas pelos proprios
compositores como “abreviada” e “pequena”, sinalizando uma conigdpasiativa as
missas mais longas compostas pelos mesmos méSicos.

Outro fator de grande influéncia na dimensao das pecas é entom
histérico e estilistico em que se inserem ou que as influantid&specificamente, nas
missas mais longas — ELM2 e JCL1 e JCL2 —, vemos a transtepgara Minas de uma
pratica recorrente desde o século XVII, na Europa: a subdjvisgda vez mais
constante, do texto do Gloria, visando aumentar as possibilidades deséxpartistica
dentro da Miss&” O niimero cada vez maior de subdivisdes resultava em um aument
consideravel nas dimensdes das obras. Percebe-se, a padipd#sca, a penetracdo

do estilo teatral na musica sacra, que buscava transforivi&asa em uma obra com

19 CASTAGNA,Paulo. (coord)Missa Acervo da musica brasileira, restauracdo e difude partituras
livro 2. Fundacao Cultural e Educacional da Arqoidise de Mariana. Belo Horizonte, 2002. p. 26.

191 N&o hé registro de uma missa grande de Manoel dzaBliveira, dentre as suas obras que chegaram
até os dias de hoje, mas a missa grande (que ré aggulada na cdpia dela existente no arquivo de
Diamantina) de Joaquim de Paula Souza nos mostracantraste tanto em dimensfGes como em
instrumentacao.

192Cf, p. 44-45.
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alto nivel de exigéncia do ponto de vista artistico, tornandoade, vez mais, uma obra

mais apropriada para concertos do que para celebracées#sirgi
A comprovacao de que essa tradicdo, iniciada na Itatidhém esteve presente

em Portugal e, posteriormente, no Brasil, pode ser verificidaca de textos como o

do musicélogo portugués Ernesto Vieira, de 1899:

“A parte musical que na Missa festiva ou solenelegsigna especialmente
com o nome de Missa, compreende os Kyrie e a Glokata ultima
compde-se do céantico Gloria in excelsis Deo e derdas frases curtas
exprimindo louvor (Laudamus), prece (Qui tollispxaltacdo (Quoniam).
Estas trés diferentes expressfes da Gloria ind&cana divisao em trés pegas
de diferente carater; mas os compositores italiarass grandes Missas de
estilo teatral, para obterem maior nimero de trectaialham todas as frases,
fazendo da Gloria um ato de 6pera, com arias, colastos, etc. E também
uso antigo e tradicional fazer, nas Missas de graaphrato, uma extensa
fuga no final, com a letra: Cum sancto spiritu liorig Dei Patris. Amen*®*

A comparacéo entre as divisbes do Gloria nas missas em guesséia, nas

obras de Castro Lobo e de Lobo de Mesquita, clara influéncia gqeasiaa,

diferentemente dos outros compositores enfocados.

193¢, p. 51-52.

194 VIEIRA, Ernesto. Diccionario musical [...]. 2 ed, Lisboa: Typ. Lallemant, 1899. p.34®ud

CASTAGNA, p.10.



Tabela 5 — Missas em ordem crescente, quanto ao néra de divisdes do texto do Gloria.
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A continuacao dessa pratica nas missas brasileiras, airsumo XIX, pode
ser comprovada pela adverténcia feita na Pastoral cotiit&810:

“Devem ser quanto antes proscritas e substituigasjue estdo por si
mesmas reprovadas e condenadas, todas as Missasqueonservam a
unidade de composicéo prépria do texto.

Tais sdo as missas, cujas partes do Gloria ou €dadromo, por exemplo, o
Laudamus, o Gratias agimus, o Domine Deus, o latasn etc., sdo
compostas por niumeros separados, de modo a formpoensi s6s uma
compiggigéo a parte, que pode ser destacada etsigdasipor outra de igual
jaez.”

Nessa mesma linha de argumentagcdo, pudemos reconhecer qleJMKL e
PJS sdo obras que acompanham a tendéncia externa de graduaiivac@lo de
elementos teatrais, advogada pelos movimentos de restauragédisda sacra e
colocada em pratica, de forma mais consequente, pelo movicesilianista’®® Além
da diminuicdo do numero de subdivisbes do Gloria, percebe-se em JMMXZ J
diferentemente das demais Missas aqui estudadas, umenatado texto do Kyrie —
Kyrie, Christe, Kyrie, sem particdo nem divisdo de andameAtosducdo da duracao
das obras seria um facilitador para a sua utilizacdo adegeatta da liturgia da Missa
e para melhor compreenséo do texto pelos fiéis.

As Missas, ELM2, JCL1 e JCL2, que apresentam maior nimernobdévisoes
no Gloria, caracterizam-se também por muitas repeticOebvdesas partes do texto,
contribuindo, ainda mais, para a extensdo da obra. Ao contrario edloauire em
MDO1, MDO2, JMX1 e JMX2, cujas repeticbes de texto senaaé especificacdes
i

litrgicas ou s&o usadas de modo mais econdtiico.

5.2. Forma

Ao focar nossa atengao no aspecto formal das obras, podemos ohsenza
adesdo dos compositores aos modelos europeus vai acontecendo, deddatizaga
partir do final do século XVIII. Nas obras de Manoel Dias de @&ve de Joaquim de

Paula Souza, a unidade formal acontece muito mais pela umddddica e tematica,

195 PASTORAL collectiva dos Senhores Arcebispos e @&isplas Provincias Ecclesiasticas de S.
Sebastido do Rio de Janeiro, Marianna, S. Paulgalizue Porto Alegre communicado ao clero e acs fiei
o resultado na cidade de S. Paulo de 25 de setemht® de outubro de 1910. Rio de Janeiro:
Typographia Leuzinger, 1911. n.3, p.640-6dBpudCASTAGNA, p.11.

19 Cf. p. 55-56.

197 MDO1 pressupde a alternancia com o cantoch&o itasde a ordem do rito tridentino: trés vezes
Kyrie, trés vezes Christe e trés vezes Kyrie, coesguicio das ladainhas antigas que deram origem ao
Kyrie. Nas outras obras, ha um nimero menor detigfigs dessas partes e no texto do Gloria ndo h3,
praticamente, repeticoes.
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do que pela forma ABA, de ritornellos ou da Capo, procedimentos emrneogaropa
desde o inicio do século XVII. J& nas Missas de José Joaquimc&rhebo de
Mesquita e do Pe. Jodo de Deus de Castro Lobo, encontramos, de nfiaima
sistematica, a forma ABA, tanto na macro quanto na microtest das pecds® O
mesmo ocorre na Missa de Presciliano José da Silva. A faBAaé usada de modo
académico, em algumas partes. No cenario formal do nosso corplisgas, as
excecdes sao as obras do Pe. José Maria Xavier, cujo priraripial £, basicamente, a
forma AA’.

Dentro de um contexto mais amplo, a forma ABA fornece unidadétitea as
partes maiores da Missa. Assim como no repertério europeu, issasvimineiras,
frequentemente, o Kyrie | e Kyrie 1l fazem uso do mesmonmatematico, reforcando
musicalmente a idéia de repeticdo de téXtEm MDO2, JPS, ELM1, JCL1, JCL2 e
JPS, encontramos essa divisdo formal clara no Kyrie, destasanliRs, que apresenta
uma forma da Capo tradicional, por repetir, exatamente, o Kgepois do Christe. J&
em ELM2, o Kyrie Il aparece com pequenas mudancas tem&idaarmonicas,
configurando a estrutura formal A B A’. Excec¢des interessantessa ‘regra’ sdo 0S
Kyries de JMX1 e JMX2, ambos de estrutura formal binaria A ighorando a
tendéncia ternéria da repeticao do texto.

A unidade formal dentro da macroestrutura também € alcancelasatda
reutilizacdo de motivos entre partes diferentes. Esse cetwirsitiizado por diversos

compositores:

198 \eremos, nas tabelas gue se seguirdo, o uso wha faBA, tanto dentro de movimentos especificos
das Missas, como, também, na obras como um todo.

199 Como descrito por Schmidt-Gérg: “Na grande disgpisia forma ternaria A B A é preferida, a saber,
na igualdade do primeiro e do ultimo Kyrie ou maf do Gloria ou Credo, que freqiientemente retoma
idéias do inicio da mesma parte”. SCHMIDT-GORG14. In der grossen Anlage wird die dreiteilige
Form A B A bevorzugt, so etwa in der Gleichsetzadieg ersten und letzten Kyrie oder am Schlussteil
dés Gloria oder Credo, der nun gerne auf den Antesgbetreffenden Satzes zurlickgreift.
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Missa Parte de origem Reutilizagcéo Exemplo
musical®

MDO Kyrie — Allegro Gloria Exemplo musical 1
JCL1 Kyrie Cum Sanctu Spiritu Exemplo musical 3
JCL2 Kyrie Cum Sanctu Spiritu | Exemplo musical 4

Gloria Amém (Cum Sanctu) | Exemplo musical 5
ELM2 Kyrie Cum Sanctu Spiritu Exemplo musical 2
JMX1 Kyrie Cum Sanctu Spiritu Exemplo musical 6
PJS Gloria (Allegro) Cum Sanctu Spiritu Exemplo musical 7

Além da divisdo tripartida no Kyrie, nas Missas de Manoet [Dia Oliveira,

Joaquim de Paula Souza e José Joaquim Emerico Lobo de Mesquitaraemosrd

Kyrie | bipartido, sempre com um movimento inicial lento, seguidouma segunda

parte mais movida.

Tabela 7 - Subdivisdes de movimentos: Kyrie |

Missa Kyrie

MDO?2 Adagio — Allegro

JPS Largo — Allegro
ELM1 Andantino — Allegretto
EM2 Largo — Allegro

Algumas obras fazem uso da mesma estrutura bipartida no fir@loda, na

parteCum sanctu spiritu.

Tabela 8 - Subdivisdes de movimento€um sanctu spiritu

Missa Cum sanctu spiritu

JPS Largo — Allegro

JMX1 Andantino — Allegro

JMX2 Andantino — Allegro

PJS Larghetto — Allegro risoluto

200 05 exemplos musicais se referem aos trechos tieupes reproduzidos neste trabalho a partir da

pagina 106.
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Em JCL1 e JCL2, encontramos ainda uma subdivisdo do Amém fin
= JCL1: Fuga — Pit mosso (Prestissimo)
= JCL2: Fuga — Presto
Na estrutura menor, dentro de cada um dos movimentos da nissaaaABA
€ utilizada com mais frequéncia pelo Pe. Jodo de Deusasieod.obo, conforme o
guadro comparativo que segue:

Tabela 9 - Ocorréncia da forma ABA

Missa Movimentos em forma ABA

ELM1 Cum Sanctu Spiritu

ELM2 Christe eleison

JCL1 Domine Deus — Qui sedes - Cum Sanctu Spiritu
JCL2 Gloria — Domine Deus — Qui sedes

PJS Kyrie — Gloria

A forma AA ou AA’ ocorre, esporadicamente, nos compositores hggidos a
estética tradicional do século XVIII e nas obras do Pe.Masi@ Xavier’**

Tabela 10 - Ocorréncia da forma AA ou AA’

Missa Movimentos em forma AA ou AA’
MDO2 Domine Deus
JPS Qui sedes
IMX1 Kyrie — Glorig’? — Cum Sanctu Spiritu
JMX2 Gloria — Cum Sanctu Spiritu

5.3. Instrumentacao

Na instrumentacéo das obras, observamos, assim como no sadimdasoes,

grandes contrastes. Encontramos obras com instrumentacdo muitolagdomo no

201 A forma AA ou AA’ é descrita por Senn como caraistica da escola napolitana do século XVII:
“Para arias com ritornellos, também as com intrédupstrumental na missa, ao contrario das outras
composicdes vocais se da preferéncia a forma hinariprimeira parte termina na dominante ou na
paralela e depois de uma pequena transicdo conregsise na tonica; ou a segunda parte comeca com a
frase principal na dominante ou paralela e entddutaoutilizando o mesmo material tematico que na
primeira parte para a tonica”. SENN. p. 195-196ir(Rrien, mit Ritornellen, acuh mit vorangestellter
Devise, wird in der Messe im Gegensatzt zu andémkalkompos. Die zweiteiligen Form bevorzugt; der
erste Teil schliesst in der Dominante oder Pamgllehd nach einer kurzen Riickleitung setzt die Repr

in der Tonica ein; oder der zweite Teil beginnt oém Hauptsatzt in der Dominante bzw, Parallele und
moduliert dann unter Verwendung des gleichen thisctaén Materials wie im ersten Teil in die Tonica).
202 pjvisgo formal considerando somente a parte ceexim Gloria.
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caso de MDO1 e MDO2 em contraposi¢cado a outras de instrumentagéie giazendo
uso inclusive dos instrumentos mais identificados com o estilvalte@omo os
trompetes e o timpanos. Ao abordar os contrastes neste camnpalealévar em conta
as decisdes estilisticas de cada compositor, € necedsémbém, dar peso a outros
fatores, como a época liturgica para a qual a Missa é destnadocalidade onde (ou
para onde) ela foi composta. Nas localidades com recursosdinas mais fartos para
custear a musica, sem duvida, a demanda por obras de maiogpertepresentassem
condignamente a importancia de seus contratantes dentro da eswatardosal, foi
muito maior do que em localidades menores, com recursos econdedoaglos, cujas

obras tendem a ter instrumentacdes mais modestas.

Tabela 11 - Missas - instrumentacdo em ordem creste

Missa | Instrumentagao

MDO1 | SATB/VI I, vl II, bx

MDO2 | SATB/VI I, vl II, vla, bx

ELM1 | trpa |, trpall/SATB/I I, vl 11, via, vic, cb

JPS ob I, ob I/ trpa I, trpa II/ISATB/ vl I, vl 11, & bx

ELM2 |1l I, flll, ob I, obll/trpa I, trpall/SATB/ vl 1,vl 11, vla, vic, cb

JMX1 | cl, trpt, trpa/SATB/ vl |, vl 1I, vla, vic, cb

JMX2 | cl, trpt, trpa/SATB/ vl |, vl 1I, vla, vic, cb

JCL1 | flI,flll, ob I, ob ll/trpa | trpa Il, trpt I,rpt l/timp/ SATB/ vl 1, vl I,
vla, vic I, vic Il

PJS fl, cl'l, clli/ trpa |, trpa Il, trpt I, trpt lloph/bombo/ SATB/ vl 1, vi I,
vla, vic, cb

JCL2 fl 1, fl 1, cl I, cl I, fag |, fag ll/trpa I trpall, trpt I, trpt 11/timp/ SATB |,
SATB I/ vl I, vl I, vla, vic |, vic Il

Em MDO1 e MDO2, temos um grupo instrumental reduzido. A digaemtre
as instrumentacdes vem no uso da vla. em MDO2. Nessa pe&a, poparte da via. é,
na maioria do tempo, o dobramento da parte do bx. e funcionaadé@&sc@s, como um
divise, formando, somente ali, quatro vozes. As duas exce@sa diegra sao as partes
Domine Deus e Quoniam, nas quais a vla. tem uma parte comeigtaindependente
da do bx., cuja estrutura melddica € mais ligada a dos violiressaNnstrumentacéo,
podemos reconhecer o “Kirchentrio”, formacéo instrumental minimaléntemente
usada em missas na segunda metade do século XVIII, na EUtqpimcipalmente
longe dos grandes centros urbanos e de suas grandes catedagizesnDe acordo

com as prescri¢des liturgicas da Enciclaanus qui huncno tempo do Advento e da

203t p.51.
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Quaresma, a musica deveria aecapellae em estilo antif8*. No caso especifico de
MDO1, a reducéo do instrumentario a um minimo poderia demongirabeupacao de
levar em conta as rubricas, mesmo que de forma parciaduAds obras, mesmo
contando com a mesma formagéao instrumental, tratam as gdadgesolinos de forma
diferente: enquanto MDO1 traz as partes dos violinos, reconstitpéttas editore$>
dobrando as partes vocais, MDO2 usa-0os em partes concert@ntdsbramento
instrumental das partes vocais pode ser observado em outrascplaago € usado o
estilo antigo ou em trechos de fugatds.

A vila de Séo José del Rei, no periodo de atuacdo de Maraseti®Oliveira, ja
havia vivido o0 auge da extracdo do ouro na regido. A partir doss lide receita e
pagamento das irmandades do lugar, € possivel acompanhar oodécfiniecursos
financeiros, de 1750 até 1773 quando algumas dessas agremiagidas) Sercadas a
mudar os seus estatutos para diminuir os valores de contribuicBeudemembros.
Através dos pagamentos efetuados pelas irmandades é possivel rdacumgso, na
vila, de outros instrumentos além dos violinos: trombetas, geittolds, charamela,
harpa e requintd’. Mas é interessante notar que, pelo menos segundo 0s registros
pesquisados, 0s pagamentos para esses instrumentistas foosmremie os anos de
1736 e 1744, ainda dentro do periodo de opuléncia do ouro. Mesmo que taisd@ados
sejam conclusivos para afirmar que a reducdo da instrumentatga kgada a
decadéncia dos recursos financeiros na vila, notamos que, esyautig, Manoel Dias
de Oliveira, além das cordas, utilizou trompas, flautas enetas. Mas uma parte
significativa de suas pecas faz uso somente do “Kirch&rtfio

As instrumentacfes de ELM1 e JPS, apesar de serem expagsieatvas do
conceito de “Kirchentrio” encontrado nas obras de Manoel Dias igeil@l poderiam
ser consideradas modestas, na época. Ambas as obras sds pégjuenas’, numa
idéia proxima do conceito de ‘abreviada’, como visto no caso de MBO®1 néo

recebeu, em seu titulo, o acréscimo de ‘pequena’, mas quandoradenpam ELM2,

204 Cf. p. 46-48.

205 As fontes do MMM que serviram de base para a edié possuiam as partes de vl., mas somente o
baixo instrumental e as vozes. Mas o titulo da attesta a presenca de partes de violino: “Missa de
oitavo tom com violinos e baixo pelo Senhor capl&moel Dias de OliveiraApudCASTAGNA. p. 26

206 Encontraremos procedimento semelhante em ELM2.1 CJCL2 e JPS.

27 TONI. p.39.

208 44 uma grande dificuldade em precisar qual o méregato de obras deixadas por Manoel Dias de
Oliveira, pelo fato de diversas pegas posteriogesn sido atribuidas a ele por copistas. Num gdgo
vinte obras, consideradas por Flavia Toni comouderea comprovada observamos trés a capella ou com
baixo continuo, oito para coro, dois violinos exbaiduas sem indicacdo precisa e o restante com
instrumentacfes maiores. TONI. p. 60-62.
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tanto em dimensdo quanto em instrumentacao, sem ddvida, pode sderadascomo
tal. Comparando as trés obras pequenas do corpo de missas amaliski202,
ELM1le JPS — temos obras de menores dimensdes, com instrumentag@ssas, cuja
execucao seria possivel também em localidades maisdafastias grandes centros,
feita por grupos menores, de custo médico para os contratantasidiiss pode ser
reforcada se levarmos em conta o acréscimo feito por Frutuddatde Couto ao titulo
de JPS, em sua copiapdra funcdes de pouco dinheird® O copista, dentro do
contexto musical da segunda década do século XIX, entendeu aotwraim exemplo
excepcional, contrastante com a regra da maioria das missasi@iop de dimensdes e
instrumentacao maiores.

Sem duvida, ELM2 estéd colocada, quanto as suas dimensfesaeniiesas
‘grandes’. Mas, no que se refere a instrumentacéo, ela ocuppasitao intermediaria
entre as ‘pequenas’ e as ‘grandes’, nas quais encontramosstromientario maior
fazendo uso, até mesmo, de percussao. Se, em relacdo a & Milnensées da obra
sao muito maiores, estabelecendo entre as duas missas de Ldbesgigita uma
relacdo de ‘grande’ e ‘pequena’, no que se refere a instrumentaghca tem somente
o acréscimo de fl. e de cb., ficando, nesse quesitonbastquém das obras do Pe. Jodo
de Deus de Castro Lobo e de José Presciliano Silva.

Em JCL1, PJS e JCL2, chegamos as maiores instrumentacgegpdale obras
em questdo. JCL2 e JPS fazem uso de instrumentos tradiciorealmeais
comprometidos com a tradicdo da musica teatral e sinfénicay clamnetas, fagotes,
além dos trompetes e timpanos, apontados nos escritos litUrgicas @ommais
tipicamente teatrais, e por isso, profanos. Uma particueidia instrumentacéo, em
JCL1 e JCL2, € o uso de duas partes de vic. em lugar de alic.Nas duas obras, o
vic.Il dobra a parte do vic.l tocando a oitava grave sempeea extensao melddica
permite, produzindo um efeito sonoro como o do contrabaixo. Para a exeleu¢&L1
e JCL2, foram necessarios, na época, ndo somente grupossgraraiteres do que se
usava em geral, mas, também, musicos profissionais, ¢tajoiaél técnico, tanto vocal
guanto instrumental, lhes permitisse dominar as partes, muitss dastante
complexas. Nessas duas obras, as dimensdes, a instrumentacdomplexidade
técnica apontam para o uso em grandes ocasides festivasdasigpea contratantes

ricos que, interessados em destacar sua posi¢ao socialgedendo mediram gastos

209 CASTAGNA. p. 29.
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para que as pecas fossem executadas pelos melhores praiissiodisposicdo na
época.

A instrumentacdo de JPS, examinada a partir do contexto musicéinal do
século XIX, dominado pela musica sinfénica —, é considerada peq@na, diz 0
proprio titulo da obra:Missa a quatro vozes para pequena orquésftacompositor,
com formacg&do musical no conservatorio de Mildo, tinha provavelmemt® base para
0 seu conceito sonoro, a grande orquestra sinfénica, como empregagfamdes obras
sacras de Verdi e de Rossini. Por essa razdo, ainda gs#uwmentacdo da sua obra
seja uma das maiores do grupo estudado, a orquestra € denominada [fegadda.
guestionar quais teriam sido as razdes para a escolha depameeha orquestra”: se
foram levadas em consideracdo as possibilidades e o tamanho dargtnpmental
gue o compositor tinha em maos e/ou em mente, ao escrever awb@houve uma
preocupacédo de simplificar e reduzir os elementos da Mis€m&iafvigente, para que
ela fosse de mais facil execucdo e de facil entendimentogsafeéis e, também,
pudesse ser inserida, de forma mais organica, no contextaclitag Missa.

Em JMX1 e JMX2, observamos uma reducdo significativa daumstitacéo,
em relacdo as obras do Pe. Jodo de Deus de Castro Lobo: o capo eacordas sédo
acrescidos somente de cl., trpa. e trpt., todos em pait&sUA instrumentacao parece
contemplar, principalmente, aspectos de utilidade e praticidalden das cordas,
recorre a instrumentos de sopro facilmente encontrados em bandadisitEa: m
corporacdes que ganharam destaque cada vez maior em Minas Ganate o século
XIX, e foram responsaveis por grande parte do movimento musicépalza, assim
como pela propagacéo do ensino da miffta instrumentacdo pratica e acessivel
reforca o carater acima de tudo funcional das duas obras.

Chama a atencdo, na instrumentagcdo das obras, a grandéncie de
instrumentos de sopro, com excecao de MDO1 e MDO2. As trompas Saoros mais
recorrentes — sdo usadas em oito das dez obras — seguidasutiss dlalarinetas,
usadas em quatro pecas, e dos oboés e trompetes, representadssobras. A lista €
fechada pelo fagote e ophicleide, ambos utilizados somentemenobra cada um. O

uso de instrumentos de sopro merece comentario porque, exatamenteseaefeee a

210« No século XIX o movimento musical do Estado estgarantido, quase exclusivamente pelas bandas
de musica militares e civis, fortemente influenemcdor musicos italianos imigrados, que adotaram
repertérios ainda presentes nas bandas mineiressieliras de hoje, como sejam: fragmentos de épera
fantasias, parafrases, musica de marcha e musieaade (contradanca, polcas, valsas, etc.).” NEVES,
José Maria, apud RESENDE, Conceigéo. p. 59.
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eles, a enciclicdnnus qui hunestabeleceu permissdes e proibicbes. Em que pese a
dificuldade de traducdo da designacéo latina dos instrumentos, nasadatas de
instrumentos permitidos e proibidos para a musica sacra, éagesalcordancia de que
as cordas receberam a chancela papal para o emprego na Hitusjiea, com
violinos, violas (também da gamba), violoncelos e contrabaixasbeado, inclusive, a
funcdo de reforcar as vozes na comunicagdo do sentido do textond&uwsentos de
sopro, com excecdo dos fagotes, figuravam na lista dos proibido¥isiaa sacra:
trompas, flautas doces e transversais, oboés e trompetes (@® frequéncia
associados aos timpanos, também proibitidsp uso acentuado de instrumentos
‘proibidos’ na maioria das Missas estudadas revela o clarordesouento das normas
litargicas estabelecidas para a musica. Sendo a endleliada de 1749, seu teor ja era
conhecido de longa data, nas Minas Gerais, quando da composi¢cao dastoiciadas.
N&o poderia ser exigido de todos os compositores, até mesmocaldddes mais
remotas, que tivessem conhecimento das proibi¢cdes e procurasaten aelas. Mas,
nos casos especificos dos compositores atuantes em Vila,Rigacipalmente, do Pe.
Jodo de Deus de Castro Lobo, ele mesmo membro do clero local, a¥angdrque
tenham composto suas obras em total desconhecimento das r&gmsas com
relacdo a musica. Assim, fica mais claro que, em detrionde seguir, estritamente, as
determinacg@es litdrgicas a preferéncia era por acompanhg&endéncias artisticas

reinantes, produzindo musica sacra dentro do melhor estilongpotaneo.

5.4. Relacéo coro orquestra

Nas Missas estudadas, encontramos diferentes formas de atratguestra,
quanto ao peso dado as partes instrumentais em relacdo é&s yarhis. Quatro
tendéncias basicas foram detectadas:

= Dobramento das partes vocais nas partes instrumentais.
= Partes instrumentais servindo basicamente de apoio pardes\umais.
= Partes instrumentais dialogando em condicbes de igualdade conrtes pa

vocais.

211 Castagna levanta, em seu trabalho, as dificuldanesaduzir os termos latinos para instrumentos da
enciclica de Bento XIV, além de comparar, criticatee quatro traducdes existentes dessa lista,
sugerindo, com base nessas discussfes, uma relagdas possiveis traducdes dos termos, que sezviu d
base para as informacdes citadas acima. CASTAGN23§-342
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= Partes instrumentais com a primazia tematica e partessvena funcdo de
acompanhamento.

Antes de entrar propriamente nesse ponto, é preciso esclarsiggificado de
alguns termos — solo, coro e orquestra — utilizados mais frequerteemaqui por
diante.

Vérias publicagcbes das ultimas trés décadas tém tratafiondionamento da
atividade musical em Minas Gerais, nos séculos XVIII e Xbtnecendo valiosos
subsidios para outras pesquisas correlatas. Grande parte oesascdes foram
colhidas a partir das pesquisas nos diversos livios marg@las irmandades, Camaras
e catedrais. A maior parte refere-se a pagamentos feisomasicos e, também, as suas
obrigacfes a partir de contratos estabelecidos. Se, por umeksis livros fornecem
dados preciosos a respeito do funcionamento geral da estruturalnaasigpoca, por
outro, ndo permitem que se tirem deles informacdes conclugirado a aspectos mais
praticos das atividades musicais, principalmente no que se eféamanho e natureza
dos conjuntos musicais atuantes. Sendo assim, ao utilizarmassteomo solo e coro,
nao podemos precisar se 0 COro representa um grupo maior de prssoasente um
cantor por parte. Da mesma forma, em se tratando de uma caquegirha como
detectar se as partes instrumentais eram realizadas por gupos solistas.

O dobramento das partes vocais pela orquestra se destaca, noolgrapo
enfocadas, como uma excecdo. De forma conseqiente, ele aceotaente em
MDO1, obra que teve as partes dos violinos reconstituidas por rém wdo
encontradas em nenhuma das fontes disponiveis. Mas essa relal@waeento de
partes entre orguestra e coro acontece em algumas das ogsas,quando € usado o
estilo antigo. Nesses casos, o dobramento acontece enquanto perstilcaamiggo e,
guando esse se dilui em partes mais homofonicas ou em polifor@a divarquestra
também se separa das partes vocais, passando a teragm@pica. O estilo antigo, na
sua origem, foi concebido como caatoapell&*?, sendo associado, mesmo nos séculos
seguintes, a essa forma de interpretacdo. Apesar dedamgas estilisticas, nos séculos
seguintes?*®terem introduzido o uso de instrumentos em obras nesse aséléncia
de dobramento de partes instrumentais e vocais, nessas obra&anta&nfieqiente.

Havia, ainda, regulamentacfes para o uso do estilo antigate acaapella para

22t p. 39.
Z3Cf. p. 43.
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épocas litirgicas especificas, entre elas a Quargén@omo missa ferial para o
periodo da Quaresma, MDOL1 respeita as regulamentacdes lisiggiaato ao uso do
estilo antigo, mas ndo quanto a utilizacdo de instrumentos. Naseeespecifico, o
dobramento de partes pode ter sido uma escolha de compromissougaara

instrumentos sem ferir, excessivamente, a legislacagittir

Tabela 12 - Dobramento das partes vocais pelas insientais

Missa Partes com dobramento de partes
MDO1 Kyrie

ELM1 Christe

JCL1 Christe — Amem

JCL2 Amem

Além dos dobramentos conseqlientes em partes inteiras das,metas as
obras tém dobramentos ocasionais, principalmente quando se tmataolod vocais
gue, entdo, sao reforcados, nas vozes femininas preferesialmpelo vi. 1 ou, quando
presente na instrumentacdo, pela fl.1. O dobramento do baixo petalbaixo
instrumental acontece de modo geral, sendo que em MDO?2 é maigimmtsedo que
em todas as outras obras, apresentando grandes semelhancdsrooanti@adicional de
conducao melédica mais propria para o baixo continuo.

Em MDOZ2, orquestra e coro dialogam em posi¢céo de igualdadeoldss tém
partes concertantes de grande importancia dentro da estruturécandtk obra. Mas
essa funcdo € mantida somente quando a orquestra se relaiooacoro; nas partes
de solo, ela assume o papel de acompanhamento, passando aerfapetas a
sustentacdo harmonica para a parte vocal e, ocasionalneatitegnndo seu dobramento.
Encontramos o0 mesmo tipo de tratamento orquestral em JPS. Nbsia
diferentemente de MDO2, as introduc¢des instrumentais padifeasntes partes sao
mais frequentes e longas. Em ambos os casos, as introducoes@pnesie forma
ornamentada, os temas a serem desenvolvidos pelo coro ou pel@s.sQlisinto a
relacdo orquestra e solo, na pa@ei sedesela dialoga em igualdade com o solista,

configurando uma excecédo ao procedimento descrito anteriormente.

24 Cf. p. 48.
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Em ELM 1 e ELM2, a orquestra dialoga com o coro executando garesao
praticamente ornamentagfes da estrutura harmonica e melddica prgostoro. Em
ELM1, a parte orquestral, principalmente nas cordas, usaosfp&émulos e
movimentos em tergas, reforcando a estrutura harménica sermar éhegr, realmente,
uma parte concertante. Nessa obra, a orquestra apresentantetemeotivicos
independentes, em interludios, voltando a dar sustentacdo harméiicagas o coro
retorna. Nos solos, acontecem dobramentos freqiientes com agiagias restritas a
voz solista. ELM2 apresenta a mesma estrutura basica, preseata uma tendéncia
maior de desprendimento da parte do vl.1 para executar pequenosédits
concertantes, preferencialmente em dialogo com as vozemsoNss partes do Kyrie |
e Il e Cum sanctu spirituque se utilizam de material temético analogo, a orquestra
assume a primazia tematica e o coro passa a ter uma fuecéold&ega, declamando o
texto homofonicamente.

Nas obras enfocadas até aqui, podemos notar que a base da abégdsicao
ainda é a parte vocal, a qual a orquestra é acrescentadafooigéio de acompanhar e
enriquecer as linhas, mas ndo com a finalidade de exercer peh g¢& primazia
tematica. Por outro lado, nas Missas dos padres Jodo de Deustdel©ho e José
Maria Xavier, fica clara a mudanca de foco, transferiadease para a orquestra, que
terd papel central do ponto de vista tematico, relegando o &ofang¢do de
acompanhant&®. Jodo de Deus de Castro Lobo faz uso de grupos instrumentais
consideravelmente maiores do que os dos outros compositoresdesfaté aqui e
segue a tendéncia européia de dar, a orquestra, cada \@zimportancia dentro da
musica sacra'®. Em suas obras, as partes instrumentais tém um grauicigdgifle
alto, requerendo, para a sua execucao, profissionais bexadiwsi As partes vocais, de
forma muito mais acentuada do que nas obras vistas até taopiém requerem
cantores profissionais com dominio das técnicas de canto maisaprdprirepertorio
teatral. Pela grande quantidade de melismas e colordtumgas, pode-se dizer que a

voz passa a ser usada como os instruméhtesecutando, com freqiiéncia, 0s mesmos

215 A mudanca na compreensdo da relagdo coro orquesitservada por Senn na escola napolitana a
partir do século XVIII: “No tratamento da orquestgae se torna uma parte integrante da composseéo,
consuma uma transformacado” principio coral para o individual-solista, comsanoridade de cordas
como base(Orel) apud SENN. p. 195. (In der Behandlung deshQ das zu einem integrierenden
Bestandteil der Komps. wird, vollzieht sich eine ghstaltung yom chorischen zum individuell-
solistischen Satzprinzip mit dem St.-Klang als @tage’ (Orel).)

28t p. 46.

217 A mesma tendéncia no tratamento das partes védaigantada por Fellerer como caracteristica das
missas da escola napolitana a partir do século XMiésa e musica p. 12. Nesse caso, instrumentlism
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tipos de linhas virtuosisticas. O crescimento da orquestrar&sisa sonora acompanha,
nas obras de Castro Lobo, o desenvolvimento internacional que ksvagéandes
missas sinfénicas nas quais a orquestra tera papel de destaqglieo.

Em JCL1, o coro aparece, na grande maioria das partésntke homofonica,
declamando o texto do ordinario de forma silabica e clara e fornecerabase para a
movimentacdo melddica livre da orquestra. Contrapondo-se ao agqyestra executa
movimentos rapidos fazendo uso de escalas e affejes com freqiiéncia, um
instrumento solista (na maioria dos casos o Vvl.1), cuja gaasompanhada pelo coro e
instrumentos restantes. Numa linha contraria a percebida evil E. ELM2, nos
movimentos de solo, a orquestra vem em posicao secundaeagddamais o papel de
sustentacdo harménica, uma vez que as partes virtuosigtaras fiesses casos, a cargo
das vozes solistas, em instrumentalismos. H4 uma frequéwa@ de introducbes
instrumentais. Nelas, diferentemente de outras obras jagitadaquestra, ao invés de
introduzir o material tematico do coro ou do solista, apresentaatiidata o seu proprio
material tematico, geralmente, bastante contrastanteacolareza e simplicidade da
parte coral. As excecfes a essa linha sdo compostassppaates denominadas, pelo
proprio compositor, como ‘fugas’, nas quais, enquanto perdurar @ ésghto, a
orquestra se mantera em segundo plano, dobrando as vozes.

JCL2 apresenta, nesse parametro, caracteristicas muigthsmtes a JCL1, mas
0 coro, pelo fato de ser composto por oito vozes, se impde diardeguestra mesmo
sem chegar a assumir a conducdo tematica. A parte corabteprissicamente, em
quatro vozes. Os coros atuam tanto alternados quanto juntos. tesse caso,
acontece o dobramento das vozes do coro | no coro Il. A orquestrag tezgin, ainda,
papel de primazia tematica, o exerce de forma mais presenteterltdios alternados

com o coro. Nos grandes tutti, quando o0 coro a oito vozes atua homofoneament

deve ser entendido como o uso de elementos mefddidécnicos tipicos de partes instrumentais em
partes vocais.

218 Este tratamento do coro como acompanhamento daesirq foi observado por Fellerer como
recorrente a partir do século XVIII: “Gozaram deamgle popularidade desde Caldara até o inicio do
século XIX as éarias acompanhadas por um ou doisumsntos concertantes. A parte coral é
predominantemente de acordes homofénicos; declamagal, freqientemente em valores curtos, tem
uso abundante. A orquestra emoldura o coro comé(@ies ou pode até mesmo assumir a condugao
tematica (jA em Caldara). Ao acompanhamento carralyés de gartes de violino obligato com notam
escalas ou em saltb&lbrechtsberger computa Agweisung zur. Compositipheipzig, 1790, 378) g
melhor efeit6. SENN. p. 202. (Grosser Beliebtheit erfreuterhsseit Caldara bis Anfang des 19 Jh. von
einem oder zwei konzertierenden Soloinstr. Bedieitkrien. Der Chorsatz ist vorwiegend akkordisch-
homophon; Chordeklamation oft in schnelleren Noterwn, findet reiche Anwendung. Das Orch.
umspielt den Chor mit Figurationen oder kann sogé thematische Fiihrung Gbernehmen (bereits bei
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orquestra comporta-se de dois modos distintos: mantém-se dentresdaa estrutura
tematica do coro, recorrendo a ornamentacdes e movimentos ritrpides para se
destacar da massa coral ou assume uma estrutura teroatipetamente diferente, de
carater solistico, que se contrapde a parte coral. Nass getsolos vocais, quando
também sdo usados solos instrumentais, eles alternam-se sewozisar a parte
instrumental obligata Na maioria deles, h4 dobramentos dos solos instrumentais,
enquanto o restante da orquestra acompanha.

Em JMX1 e JMX2, também é clara a condugdo teméatica da strausom
relacdo ao coro. Esse, em JMX1, tem, logo no inicio, a recog@mdacoro $otto
voc€ — e declama o texto todo de forma homofénica e silabica,acanica excecao de
guatro compassos de imitacdo conpades laudamus fdenedicimus teadoramus te
glorificamus te Na orquestra, destaca-se uma linha melddica solista, cqsteswle por
toda a peca e sera confiada, alternadamente, ao vl. dwedlfl. cl. e trpt. Os demais
instrumentos, juntamente com o coro, terdo a funcdo de acomparibahessa obra
acontece, como grande excecdo dentro do grupo de obras em estudaarienza p
capelladentro de uma missa orquestral. Soatias com somente oito compassos, 0
coro que, nessa peca, exerce uma funcéo extremamentéadiéaelocado em posicao
de destaque por um tempo curto para, depois, retomar a estntas estabelecida.

Em JMX2, temos, assim como em JMX1, uma melodia solsimanhada
tanto pelo coro como por parte da orquestra. Nessa obra, poréroampeatte ndo ha
alternancia entre sopros e cordas na conducédo da melodia. EsBa fioag na maior
parte da peca, confiada aos sopros. As cordas assumem,seinagea da melodia dos
sopros, o papel de transicdo e, no geral, reforcam a estrammériica do coro. Como
excecao nesta estrutura, aparece o tréafadias Nele, o vl. | assume, por apenas sete
compassos, a conducado tematica. Nessa obra, também o coro o, trata
primordialmente, de forma homofénica e silabica, mas, em dusg&es, a estrutura
homofbnica é diluida. Uma vez, por um periodo mais longo, de 37 ceospagiando
atuam vozes solistas e, apds uma frase coral homofonica cuviazes se apresentam,
aos pares, por sete compassos, dando uma impresséo de polifonia.

Em JPS, o coro ndo tem mais a funcdo de acompanhamento org\ésizal
das tendéncias descritas anteriormente mesclam-se nessaHdbranela, o uso

sistematico do estilo antigo em algumas partes, nas quaigiastra fara basicamente

Caldara). Der Chorbegl. durchohligate V.-St. Mit laufenden oder springenden Nbtschreibt
AlbrechtsbergerAnweisung zur Compgd.eipzig, 1790, 378) ,die beste Wirkung" zu.
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dobramentos das partes vocais. No outro extremo, Qaiaollis, cujo subtitulo é
“melodia para violoncelo”, no qual o coro acompanha o solista. N& gessa missa,
coro e orquestra dialogam em posicao de igualdade e, nos solgagatia tem partes
concertantes em didlogo com o solista. Ao contrario de outras obs quais ha uma
reducdo da massa orquestral nos sdfbgeralmente, pela reducdo ou supressdo das
partes dos sopros, nesta aqui, eles tocam praticamente mfeaega fazendo excecao
apenas nQui tollis, para dar lugar ao solo de violoncelo.

A primazia da orquestra na conducgdo tematica, na composicasskspode
ser encarada como mais uma faceta do uso crescente de eletmainéos na muasica
sacra. As disposicdes liturgicas com relacdo a musica,saesmo que nao obedecidas
fielmente, sinalizavam a obrigatoriedade de uso do texto do omir@mpleto, clareza
de prondncia para o seu melhor entendimento e condenavam a geitiepeticoes
excessivas de partes do texto, que acabavam por dificultatendemento das frases
como um todo. A parte orquestral, livre de tantas espedigsacoferecia aos
compositores um campo mais frutifero para suas experiéncias sxasePessa forma
a orquestra foi ganhando importancia pelo fato de poder crigoresemtar afetos e

atmosferas, até mesmo independentemente do afeto sugeridexpelo

55. Solos

Partindo do principio que a musica polifénica a quatro vozes, coatmekstida
por Palestrina e sua escola, foi vista, a partir do Condéi Trento, como o ideal da
musica sacra, idéia reforcada e revisitada por todos osmantas de reforma litdrgica
pos-conciliares, nela o uso de partes solistas ja represemtfiitracdo do estilo teatral.
Lembrando que o estilo moderno esteve, desde o inicio, acopladma @ oratoério,
a introducdo, nas missas também, de solos contrapostosi aoatfigurou mais uma
concessao de espaco ao estilo teatral e, conseqiientemernaasos profanos na
musica litdrgica. Apesar disso, é possivel notar, no corpo de ebtadadas, que,
dentro das partes solistas, outros elementos teatrais foramrgh forca na transicao
do século XVIII para o XIX. O que contribuiu para a transformac& ndgsas que
passaram de obras puramente funcionais, que podiam ser executadgspps de

musicos de formacado média, a pecas praticamente de concerito(gaaseu grau de

219 Em todas as pecas estudadas, h4 uma diminuicdmdestracéo para as partes de solo: nas obras de
maior orquestracdo como JCL1 e JCL2 sao retirddesiientemente, apenas os timpanos e trompetes nas
partes solistas, mas em alguns casos em ELM1)as s@0 acompanhados somente pelas cordas.
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complexidade e virtuosismo, uma vez que, neste periodo, ens,Mida havia a
possibilidade de apresentacdo de Missas fora das funcoggdit)r requerendo todo
um aparato de musicos profissionais com capacidade para irdepaetes de grande
virtuosismo. O estilo teatral também se revela em Misg@ndo partes delas séo
dedicadas inteiramente a voz solista, com instrumentos cameest numa clara alusdo
as arias operisticas, além do uso de coloraturas longasreessocais expandidas,
ornamentacao rica e cadéncias virtuosisticas. Pelo fabs deandes solos serem uma
das faces mais claras do estilo teatral na musica sapaatir do final do século XVIII,
guando essa realidade passou a ter um numero cada vez martticds, o solista
individual cedeu lugar ao quarteto soli&a.No grupo de pecas que enfocamos,
encontramos posi¢cdes bastante contrastantes no tratamento dos sobodedbhissas.
Hé& desde obras nas quais imaginamos ndo haver o uso deasoldgs nas quais o
guarteto solista atua como elemento primordial, deixando para ¢aswldividual
apenas pequenas intervencodes, e até aquelas nas quaim@taisle forma brilhante e
virtuosistica, dentro de arias longas e complexas.

Podemos constatar, na tabela abaixo, a tendéncia de crdscin@nmissas, do
uso de movimentos independentes para solistas, a partir do fisabdio XVIII. Nas
obras ndo incluidas na tabela, os solos estédo integrados aos niosim@rais e, nos

casos especificos de MDO1 e JMX1, eles ndo sao utilizados.
Tabela 13 - Movimentos independentes para solos

Missa | Movimentos independentes para solos

MDOZ2 | Domine Deus (A)

JPS Domine Deus (duo S A) / Qui sedes (T)

ELM2 | Laudamus (duo S A)/ Qui tollis (T)/ Qui sedes (T)/ Qaam(S)

JCL1 | Laudamus (duo S A)/ Qui tollis (T)/ Qui sedes (TobGQlam (B)
JCL2 | Christe* (S 1e S Il)/ Laudamus (S 1)/ Benedicir(taig)/ Qui tollis*

(T 1)/ Qui sedes* (T 1)/ Quoniam (S | e SlI)

PJS Laudamus (B)/ Domine Deus (duo S T)/ Qui sedes e Quoridm* (

220«Mas no geral o grupo vocal solista desaloja dosimentos independentes o solista, que é vistsante
de tudo como uma fonte de perigo para um egoisatmte artistico.” UNVERRICHT. p. 166 (Aber im
allgemein verdrangte das solistische Vokalenserdatein selbstéandigen Abschnitten dargebotene Solo,
das eher als eine Gefahrenquelle fir einen thésthan kiinstlerischen Egoismus angesehen wurde.).
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O unico movimento solista de MDO2 apresenta diversas edsdicias do estilo
teatral: uma tessitura vocal bastante expandida — mi2 a,mi4ue pressupde o uso de
uma voz masculina, ja que essa tessitura € completamentgiagrara um contralto
feminino; a utilizagdo de melismas e coloraturas longas; lmeno e ornamentacdes
(trinados e bordaduras) escritas. Ha4 grande clareza na indidagfaradas, usando
fermatas nos finais de coloratufdse do ritardando final, como forma de direcionar a
interpretacdo para os modelos de solos operisticos (Exemploahisi

As partes solistas, em JPS, tém estrutura mais simpéslo comparadas com
MDO2. No duoDomine Deusndo encontramos coloraturas, as ornamentagfes escritas
sdo esporadicas e a tessitura melddica ndo chega a sereeptrea nenhuma das vozes
(Exemplo musical 8). J& no sdlui sedestemos, como diferencial, a tessitura de tenor
ainda mais expandida, indo até do3, requerendo um cantor de preparameisa
profissional.

Em JCL1 e JCL2, os solos utilizam-se dos recursos ®ad@iforma bastante
generosa: as partes exigem dos solistas grande virtuosismoapex&cucao de
coloraturas longas em valores curtos, além de ornamentacbesegkampHa, nestas
partes, largo uso de instrumentalismos, exigindo dos cantorescagér de figuras
semelhantes as feitas pelas partes instrumentais. S¥brs anteriores, a orquestra,
com freqUéncia, apropriava-se da melodia vocal para ornamerageles ela propde
motivos que deverdo ser incorporados, da mesma forma, pelos swvbsts. A
tessitura vocal ndo vai a extremos, com algumas exceggiasos solos de soprano
(Exemplos musicais 10 a 12).

Além dos movimentos independentes para solistas, dentro denemus
corais, 0s solistas também se destacam em alguns treattosindividualmente como
em duos, trios e quartetos (Exemplo musical 13).

Com relacdo as partes do texto do ordinario nas quais sao utiligaldss
pudemos detectar algumas tendéncias:

= A concentracdo dos movimentos para solos no texto do Gloria. Em aligoss ¢
como em JCL2, ocorrem solos no trecho Christe, mas em diétog o coro.

= Dentro do texto do Gloria, a preferéncia € para cinco treg$pscificos:

* Nesses solos, ha intervengdes pontuais do cordi@wgo com o solista.

221 Nesse caso, entendida ja4 como prolongamento da @etforma diferente do que nas obras barrocas,
nas quais a fermata tem muito mais a funcdo dé dindelimitacdo entre frases (corais de J.S. Bagh)
de partes dentro de uma obra.
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Tabela 14 - Frequéncia na utilizagdo de solos enxtes especificos - ordem crescente

Texto Utilizacéo de solos
Domine Deus Trés

Qui tollis Trés

Laudamus Quatro

Quoniam Quatro

Qui sedes Cinco

Em duas obras, encontramos a diviséo entre solo e coro usadestongm para
o significado do texto: em ELM2 e JCL, os sol@ui tollis e Qui sedessao
complementados pelo coro com 0s textusereree suscipe

O principio do solo com alto grau de complexidade técnica eseénfgesessas
obras, também nas partes instrumentais. Ha frequentes irelcagé solos
instrumentais, alguns até mesmo com cadéncias especialesentas. Em JCL1, os
solos ficam a cargo do vl.l, salvo duas excecdes, quandovitl assumem as partes
solistas. Nessa obra, os solos instrumentais sdo de grau déddde médio, salvo o
solo de violoncelo, de maior complexidade. Em JCL2, os solos tee Ml |
respectivamente nas part€ai tollis e Quoniam chamam atencéo pela dificuldade
técnica. O solo de vl.I faz parte da introducdo do solo do tenor,éntis maiores
dimensdes do que este: enquanto a introducao dura 26 compassos, 0 swo, dede
sera, depois, seguido pelo coro, dura apenas 12 compassos (Exemgicais 16 e
17).

Tabela 15 - Ocorréncia de solos instrumentais

Missa | Partes com solos instrumentais

JCL1 | Gloria (vl.l)/Laudamus (fl.1)/ Gratias (vI.I)/DonerDeus (vl.I)/

Qui tollis (vlc.)/Quoniam (vI.I)/ Amem (vl.1)

JCL2 | Gratias (vI.Il e vla.)/ Domine Deus (vic.)/ Quil{vl.1)/ Quoniam (fl. I)

Nessas duas obras, os solos deixam patente um profundo conhecinesitio do
teatral e de seus maneirismos. A colocacédo precisa datémara prolongar notas
finais ou iniciais de cadéncias, a ornamentacéo farta e arag@d das possibilidades

vocais ao extremo, nos mostram que o compositor sentia-se dlevatdatro dessa



101

linguagem. Nesse ponto, € preciso lembrar que o Pe. Jodo de D€astde Lobo
exerceu a funcéo de diretor do coro e da orquestra da casa dad@péila Ricd?
onde, forcosamente, teve contato com a musica teatral da époda,responsavel pela
sua execucao. Nesse contexto, a incorporacdo dos recursogisndsgse estilo nas
composicdes préprias aconteceu de forma natural, assim comegesattas relagbes
profissionais estabelecidas na Casa da Opera, 0 compositotepaiEsso a musicos
profissionais de alto nivel, o que o levou a escrever suas @oeasndo essas
possibilidades técnicas. Essa pode ser uma das razdes pandea djferenca existente,
do ponto de vista técnico, entre as obras de Jodo de Deus del©astre as outras
analisadas: ele teve contato direto com musicos gabaritadesim, teve liberdade de
levar as partes tanto vocais quanto instrumentais a extr&fooigos da época, sem
guestionamentos sobre a possibilidade ou ndo de se ter proisganaondicdes de
executa-las. O papel central de Vila Rica no contexto daasMBerais, como centro
politico e pdlo irradiador de riqueza e cultura, pode ser citado comemiiial para a
criacao de obras tao diversas das outras do corpo estudado.

PJS apresenta reducdes na frequéncia de solos. Somenteadigmss sao
dedicadas totalmente a solisthaudamugB) e Domine Deugduo de S e T). O ultimo
solo Qui sedes Quoniamé intitulado “solo de Soprano e c6ro”. Nesses solos, ha uma
busca clara de reducdo dos elementos teatrais através zicatlide linhas melddicas
praticamente planas, com ornamentacdo minima e abandono complettodatsiras.
Os solos séo sempre curtos e a divisdo de texto é sildhlva,per dois compassos de
ornamentacdo, no solo de S.. As tessituras sdo pequenas etord raais agudos
somente uma vez, no duo de S. e T.. No solo de B., chama aoademg@ideira entrada
do solista, que pela repeticdo de tons, lembra tons de recit@gd@dea (Exemplos
musicais 14 e 15).

As partes solistas sdo concebidas para se integrar@imeate dentro da
estrutura orquestral que, freqientemente, tem linhas poliféricagelacdo ao solo. O
unico exemplo de solo com primazia sobre todas as outras pagaseéido por um
solo instrumental, ndQui tollis, parte que recebe como subtitulo “Melodia para
Violoncello”. O vlc. executa uma melodia de tbnica expressivay sé&mentos
virtuosisticos, mais préxima, estilisticamente, dos LiedamgGes sem palavras do que
das éarias de Opera, cujo acompanhamento é feito pelo coro erssipinie pelas

cordas, ora em pizzicatto, ora em stacatto.

22Cf. p. 74.
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Restam-nos duas obras nas quais 0s solos ndo séo utilizadog:, /@D
missa ferial para o tempo de Quaresma composta em estgo,gmscinde dos solos
exatamente devido a essas caracteristicas. No caso die &fsltd-se de uma missa de
pequenas dimensfes, cujos objetivos sdo, sobretudo, funcidhaissaa busca da
exceléncia artistica. A auséncia de solos pode ser fruto geapdsito de simplificacdo
dos recursos expressivos na composi¢cao de Missas ou da necedsiddéguacao ao
grupo musical de que o compositor dispunha, levando em conta seus poE®® f

deficiénciag?®

5.6. Uso do estilo antigo

Na segunda metade do século XVIII e no XIX, o estilo antggmsar de
confirmado pela igreja como a musica sacra por excelénciayftantado pelo estilo
moderno, cujo apelo sensorial e artistico obteve maior resgestso do contexto
musical e religioso da época. Enquanto o estilo moderno tinha thfigsdo, a
manutencdo do estilo antigo ficou restrita a alguns centrosedpacial, a Capela
Sistina, em Roma, onde a tradicdo foi cultivada servindo, pastente, de modelo
para 0s movimentos de restauracdo da musica litffifica.

Nas obras analisadas, pudemos detectar, mais clarameni®y do estilo
fugatd®®, do que o do estilo antigo, propriamente dito, nos modelos da esnwaa.
No grupo de dez Missas em questdo, cinco apresentam ocorrénciastilde
antigo/fugato. Num estudo mais detido, porém, fica claro quegpenas trés delas, o
estilo fugato é realmente aplicado enquanto, nas duas restameemo ‘Fuga’ é usado
como aluséo ao estilo em questdo sem que a técnica de compagidedimente, uso
das regras do estilo. Excetuando PJS, em todas as outras dbrasjla de compasso
para esses movimentos € 2/2, lembrandbiadreve freqiientemente associada ao estilo
antigo. No geral, as linhas contrapontisticas das vozes sefd@addse pelos

instrumentos.

222 O principio de basear a composicdo na funcionadidda obra,fazendo-a acessivel também para
grupos musicais de recursos técnicos mais limitaosle formag6es menores, fizeram de JMX1 uma
obra de grande difusdo: “A Missa de Catedral figmculada ao Oficio de Sdbado Santo, em S&o Joao
del-Rei. O Kyrie, entretanto, é executado nas midsaperiodo pascal. Muito difundida, encontrarse e
varios acervos mineiros.” VIEGAS. p.10

24Cf. p. 57.
2250 termo é aqui entendido como uso de contraponitativo.
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Tabela 16 - Ocorréncia de estilo antigo nas partetas Missas

Missa Partes com ocorréncia Exemplo Musical
de estilo antigo/fugato
MDO1 Kyrie Exemplo musical 18
ELM2 Christe Exemplo musical 19
JCL1 Christe / Amen Exemplos musicais 20 e 21
JCL2 Amen Exemplo Musical 22
PJS Kyrie/ Cum Sancto SpirilluExempIo musical 23

MDOL1 apresenta o estilo antigo nas parte&yde | e Kyrie Il, nesse caso, em
forma de estilo fugato. No Kyrie |, os dois temas sao aptedes pelo B. e imitados
pelas vozes restantes, culminando em uma cadéncia homofonictr adgpagual o
movimento das vozes continua polifdnico, mas ndo mais em estiiativmj como
preparagdo para a cadéncia final. EnquantoKyrie Il, somente o primeiro tema é
reaproveitado em uma parte imitativa mais curta (7 compagsdsima de tratamento
do estilo antigo nos leva a crer que o compositor estava fapatiarcom essa tradicao
estilistica e sentia-se a vontade dentro da escrita polifénicentrapontistica. Ele teve,
possivelmente, contato com obras do estilo, européias ou néo, quanselwimodelos
para as suas composicdes. Porém, nota-se que néo se trata dépia fiel de estilo. E,
muito mais, a busca de produzir uma obra adequada a fungéo e aijpgica lem
questadg?®

Em ELM2, o Christe em forma ABA, apresenta, em todas as trés partes,
exposicdes do tema em contraponto imitativo. O tema € utilizatio na sua posicéo
original quanto na inversdo. Apdés a exposicao, o estilo fugato walo sdiluido
gradativamente em polifonia livre, culminando em cadéncias limmeas. As partes

sao delimitadas por fermatas, seguidas de pausas. Na indagéterenquanto o estilo

226 através dos diversos trabalhos de catalogacidganizacédo de arquivos feitos nas décadas de setenta
e de oitenta do século XX, foi detectada a presdagabras européias em estilo antigo, algumas aada
século XVI. Segundo Castagna, o fato de os mudicasileiros coletarem e copiarem essas obras esta
ligado muito mais ao aspecto funcional do que &éties: sendo claras as especificagbes quanto@o us
do estilo antigo, era necessario que houvessetéejpecompativel a disposi¢do dos grupos musicais e
atuacdo. “Embora estilo antigotenha se configurado também em torno de um camjdefinido de
regras, somente foi preservado, no Brasil, comareitas outras regides catdlicas, principalmenteacom
um repertéria adequado a certas celebracg6es religiosas. Umprovatdo desse fenébmeno € o fato de
muitas das obras eeastilo antigoencontradas em acervos brasileiros ndo teremasjdoproduzidas com
base em Uma colecdo de regras para a composicémas simplesmente trazidas de Portugal e tdo
somente preservadas e/ou copiadas, enquanto uivoatgertorio de uso pratico.” CASTAGNA. p.79.

Os modelos conhecidos por Manoel Dias de Oliveddem ter vindo desse ‘fundus” de pecas funcionais
coletadas para ocasides especificas.
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fugato é mantido, os instrumentos executam, basicamente, dobrardastgsmrtes
vocais, passando a ter partes mais independentes assimugagoosf abandonado.

Chegando a JCL1 E JCL2, encontramos dois dados contraditériasngado,

o conhecimento das tendéncias estilisticas reinantes na d¢oamppsara Missas que,
desde o século XVII, convencionaram o uso de fugas ou fugatos nos Anaénslo
Gloria e do Cred&®’ por outro lado, o abandono da técnica contrapontistica em favor
do estilo teatral. Como resultado da confluéncia desses dadost@mos movimentos
com a denominacdo ‘fuga’ nos quais a técnica contrapontist@a néilizada. Em
JCL1, noChriste o tema é apresentado em duas vozes (A. e S.), ja harmop&ado
acompanhamento de outras duas partes (T. e B., depois Aeesé&guido de partes
homofbnicas. NoAAmenfinal, o tema é apresentado em movimento de tercas paralela
por S. e A passando, depois, para a homofonia. Nesse casoantw,eh& o uso de
imitacdo entre as vozes, utilizando sequéncias melodicas gerém, chegar a
configurar-se o estilo fugato. Em JCL2, ha uma pequena exposigémdpentre S. e

A, antes que o coro duplo inicie a homofonia. O tema volta apsesentado, no fim,
somente pelo S., antes da cadéncia final.

O tratamento do termo ‘fuga’, nas duas obras, deixa trangpagrande
distanciamento da tradicdo polifénica e contrapontistica queole@mnpositor a usar
elementos periféricos, tais como a féormula de compasso e ocnutiade vozes para
fazer alusdo ao estilo fugato em lugar de usar a técnicardmponto, propriamente
dita. Seria precipitado dizer se isso decorria da falta delomake conhecimento ou de
dominio da técnica para tanto. Podemos crer, portanto, quedratatso mais, de uma
decisé@o do compositor de ndo recorrer a uma técnica em desusoépaca@ estranha
ao seu estilo proprio.

EM PJS, encontramos também a mescla entre o estilo fugdtoreadionia. No
Kyrie, a exposicdo do tema é feita pelas cordas e a imitagdo éidangélo coro cuja
parte seguinte tera, ainda, a predominancia do estilo imitatias,ndo mais baseado no
tema inicial.

No Christg apoés inicio homofénico, um novo tema € apresentado em estilo
fugato e desenvolvido polifonicamente. A patiem Sancto Spirité designada ‘Fuga’
pelo compositor, mas a forma é utilizada apenas na exposicamaa tguatro vozes e,
a seguir, a escrita se torna mais homofdnica. Nessa otaegrhecivel um tratamento

mais académico da técnica do fugato. Diferentemente do queeeats outras obras
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nao existe quebra abrupta entre as partes contrapontisticas e hoasof@niescrita
transforma-se gradativamente, fazendo uso de imitacbes de pegomaivos e
sequéncias, para culminar nas partes homofbnicas. A formalidar i estilo fugato
sugere um conhecimento mais académico das técnicas de contragotdémente
adquirido no periodo de formag¢do do compositor no Conservatério de Milastil® e
denota o conhecimento, ndo sO6 das fontes antigas, mas também de obras
contemporaneas que abracavam a proposta de mesclar as té@micastraponto

tradicional com as influéncias contemporarféas.

5.7. Baixo corrido

Se 0 uso de arpejos, escalas e trémulos na orquestracao sks coisfirma o
grau de atualizacdo dos compositores mineiros diante dos recursisais mais
usados no exterior, na época, € importante ainda ressaltar também recorrente, do
baixo corrido, heranca da tradigédo barroca.

Baixo corrido, numa traducéo literal do termo ‘walking bassalgeente mais

conhecido pela sua significacdo na musica de jazz, poderitatichém:

“Em mausica barroca, especialmente italiana antigm termo usado
informalmente para uma linha de baixo que se mawvdodma regular e
continua em valores contrastantes com os da pamartes superiores; esta é
uma caracteristica particularmente comum das \@mgestréficas e foi
também usada por Alessandro Grandi em alguns dssnsetetos.?*

Este tipo de utilizacdo do baixo, tanto vocal quanto instrumentalddstaicios
do desenvolvimento das cantatas e foi base do sistema de bairwa@ofdirma de
acompanhamento dominante na masica barroca.

Na metade das pecas analisadas, encontramos 0 uso de baixo earrites,
ainda de forma muito esporadica, em ELM1, somente na @aristee, em ELM2 ,
JCL1 e JCL2, com grande frequéncia, nos movimentos corais (Eoempkicais 24 a
27).

27 Cf. p. 43.

228 Na parte dedicada ao desenvolvimento da composigia missas no decorrer da histéria,
comentamos as diversas correntes estilisticastia gas influéncias cecilianistas e, entre eladado da
copia estilistica e da diminuigdo dos recursosaeatfigurava também a tentativa de mescla déoesti
partir das influéncias de Palestrina e de BachirRieeger foi citado como um dos expoentes neskelin
Cf. p. 61-62.

229 |n Baroque music, especially early Italian, a tarsed informally for a bass line that moves stgadil
and continuously in contrasting (usually longerjengalues to those in the upper part or partss ia i
particularly common feature of Strophic variatiarsd was also used by Alessandro Grandi (i) in soime
his motets. SCHULLER.
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5.8. Exemplos Musicais

Exemplo musical 1 - MDO2 - Reaproveitamento de motos
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Exemplo musical 2 - ELM2 - Kyrie - Reaproveitamentade motivos
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Exemplo musical 3 - JCL1 - Reaproveitamento de motos
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Exemplo musical 4 - JCL2 - Kyrie - Reaproveitamentae motivos
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Exemplo musical 5 - JCL2 - Gloria - Reaproveitamerd de motivos
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Exemplo musical 6 - IMX1 - Reaproveitamento de motds
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Exemplo musical 7 - PJS - Reaproveitamento de motig
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Allegro risoluto. -
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Exemplo musical 8 - JPS - Duo
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Exemplo musical 9 - MDO 2 - Solo - coloraturas e oamentacao
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Exemplo musical 11 - JCL1 - cadéncias de solos
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Exemplo musical 12 - JCL2 - coloraturas solo tenor
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Exemplo musical 13 - JCL2 - Solo com coro
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Exemplo musical 14 - PJS - solo de baixo
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Exemplo musical 15 - PJS - duo alto e tenor
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Exemplo musical 16 - JCL1 - Solo de vic.
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Exemplo musical 17 - JCL2 - cadéncia solo vl.|

Violin T

124

16 s
) . m===== ~
P ) T o = - T T & I T T T T n
= === e
¢ d 5 @
Exemplo musical 18 - MDOL1 - Estilo fugato
g ﬂ - = — I ﬂ,_—, = e I = T t
oprane | w0 B L - & > & e O o ! i |
Ky-m-e¢e e le-1 - son e le-1
Contralio 2 # ¢ - - I | T 1e — I 1 !
e ? e e _ o = P LSS o
Ky-n-e ¢ le=1 = son. e - - - le=1=son
v ] P - E - i I
Tenor é ¢ - ! ig" T e ) o Vgo ':. ——— =
¥ Ky-ri-¢ e le 500, ¢ le-i - son, © =
. = | = -~ T
Baixo ’)'ﬂ@ == o ....a P (8] -:dj.:.-- - Ty = ie
Ky -m-c¢c ¢ le=1 - som, ] - = lg-1- son, c
- o e”e g £ - g . o F, -] "
Viokino 1 (2,”{2‘ = = = —F I I SN
2 1
i § - - - ﬂ'f F bz = & te [ " i
Violino 11 G} ¢ L 123 T — e iie e . —— i =
b i i =
o 2”2 0% i a Totdelte 0 = —

I')HE =



12t

te

4

te

son - Chris

son
Chris

le
le

7N )

te

Chris

L . V¥
L .
r (0}

)}
)}

y’ 4
{20}
V4
y 4
P )}
y AW
174
DY)
7

ey

rax

L) 2

7}

[ fan Y
o

7 AW

Alto
Bass

7]

o

Soprano
Tenor

Exemplo musical 19 - ELM1 - Estilo fugato
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Exemplo musical 21 - JCL1 - Fuga Amén
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Exemplo musical 22 - JCL2 - Fuga Amen
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Exemplo musical 23 - PJS - Estilo fugato - Kyrie
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Exemplo musical 25 - ELM2 - baixo corrido

i
- JEE
ALl
1 |z 18R
“Faan= | oAl
_ L
oo .«
T = 1l
Al
A
11l
||~ NIl
8|
ol
- 1HE
o2 | M
JEE
||
o]
R
all
||
L Wl
g = by ||
S
o
ALl
JEE
(il
JEE
all]
b/ ||
o < n
Supyl Rupul
1N 1y
il Mla
N A
—_—
< m
%]

Pa

li - us

Fi

T
a2
)0

2,
{ey
v
D)
3

us

ne

mi

Do

tris

Exemplo musical 26 - JCL1 - baixo corrido
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6. CONSIDERACOES FINAIS

Desde os primérdios do Cristianismo, a musica esteve peesestmomentos
de culto, a principio, dando continuidade a tradicdo musical uéaicom o passar dos
séculos, estabelecendo um repertério proprio. No campo musical spoddservado
um desenvolvimento semelhante ao ocorrido no campo litdrgico, ndseletidepurar
os elementos provenientes de diversas tradi¢cdes locais pgex eéhem formato Unico
para toda a Igreja Catolica. Esse objetivo foi alcangcado, negqrefere a liturgia, com
a unificacao do formulario da Missa e as regulamentacdes lesidbs para as diversas
celebracdes. Principalmente ap6s o Concilio de Trento (1545-1563) m$edec
referentes a modificacdes e adequacdes da liturgia passasar supervisionadas, de
forma mais meticulosa e sistematica, pelo papado atravBagtada Congregacédo dos
Ritos. No que se refere a musica, porém, a meta de unifatenigi@o chegou a ser
alcancada no confronto com a forca da diversidade das tradigpsais vigentes em
cada uma das diversas regides do mundo catélico. Em alguns moristbosos,
como, por exemplo, no periodo das reformas promovidas pelo papa Giédadib-
795), os esforgcos empreendidos na formacao de musicos capagpsodazir, em suas
regides de origem, os modelos musicais recomendados por Rogaaache ter efeitos
consideraveis, mas nao duradouros. Com o aumento das dimensaasddocatolico a
partir dos grandes descobrimentos, tornou-se ainda mais patenpossibilidade de
unificacao estilistica na musica sacra.

A Liturgia reconhece a musica sacra como agente poderoso naucaose
reforco da atmosfera de culto e na transmissédo dos valoresraslalg igreja, desde
gue a musica esteja a servico da liturgia e submissa Roglassa razéo, as histérias da
musica e da liturgia sdo marcadas pelas tensdes ocorraladoga musica sacra tende a
estabelecer-se como fenbmeno artistico independente do acontecitibérgico,
tendendo a usa-lo como pretexto, se ndo, como moldura, para as@&gpagtstica.
Nessas situagfes, do ponto de vista litirgico, a masica passavista como elemento
de disperséao dentro da celebracéo e, portanto, condenavel @orraped aos sentidos
do que a espiritualidade. Do mesmo ponto de vista, os elementosogrofpiando
incorporados em excesso a musica sacra causam sua dissocibitagidafazendo-se

necessarias regulamentacdes eficazes para evitar qaed@geca.
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As influéncias profanas na musica sacra podem ser obsedestis muito cedo
na sua histéria. Podemos encontrar, ja no século XIV, miséi&npas baseadas em
cancdes e madrigais. Em muitas delas, esses temaswvahega ser expostos
integralmente, mantendo inclusive, em alguns casos, o teginadyicuja tematica, na
maioria dos casos, era completamente oposta a piedade e aptacdentdesejadas no
ato litdrgico.

O século XVI inicia um processo de fortalecimento da musica raofam o
aparecimento de novos géneros musicais que virdo a ser dal ¢eportancia na
histéria da musica, entre eles a Opera e a cantata. ddémportancia cada vez maior
dada a mdasica instrumental. Esses novos géneros incorporam adeumass
caracteristicas a de ter o objetivo de comover, ensinaeleitat os ouvintes,
compreendendo a musica como um discurso, de influéncia tdo maigt@oderosa do
que a da palavf®. A musica sacra passa a sofrer forte influéncia desseras, em
parte porque um mesmo musico era responsavel tanto pela masioge quanto pela
da igreja, mas também porque esse musico via, na musicangyrofaaiores
possibilidades de expresséo artistica, livre de regulamestagdo controle exercido
pela igreja sobre a musica sacra.

Desde esse periodo, a musica teatral, designagdo mais agmopad estilo de
compor usado nas Operas, passou a ser identificada nos esdfitgEolit como
sindbnimo de musica profana. Sendo assim, na bibliografia sobrgidjtw partir do
século XVII, séo feitas referéncias ao estilo teatatjlo operistico ou a elementos
teatrais, todas buscando identificar a influéncia da musicar@afa muasica sacra.

O estilo teatral trouxe consigo, além de outras caratiter$, a busca do
virtuosismo tanto vocal quanto instrumental e um aumento gradativdimassoes e
grau de complexidade das Missas. Essas pecas, com duragjdsequentemente,
extrapolavam as desejaveis para o rito litirgico e as dificlds técnicas que sua
execucado apresentava, muito superiores ao nivel musical da andmsi grupos
responsaveis pela musica nas paroquias, levaram a formacao deugois gerais de
Missas. As de grande complexidade técnica que configuravam miat&samente de
concerto e cuja execugao ficou reservada a igrejas em grard&os, contando com
grupos musicais de nivel profissional. E as outras, de pequanassdies, nivel de
dificuldade técnica médio a baixo, destinado a igrejas mencegsehtemente fora dos

grandes centros, cujo servico musical fosse provido por musicdsrdacdo mais
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basica. Na muasica mineira para Missas, pudemos detectadasenvolvimento

semelhante em relacdo as Missas ditas ‘pequenas’ e ‘grariderém, como

discutiremos mais adiante, essa divisdo parece estar muit lipada a fatores
econdmicos, como diferengas entre irmandades ricas e pobresjaioras ou menores
recursos para custear as fungdes musicais do que, como no caso,eartgetes

politico-geograficos, ou seja, grandes e pequenos centros urbanos.

A regulamentagdo estabelecida para a musica sacratia dmrConcilio de
Trento (1545-15635>" foi reiterada pela igreja, em diferentes ocasiées, desi@®, de
forma mais contundente, na Encicli&anus qui hun¢1749) e no Motu propridra le
sollecetudirii, de 1903. Desde o concilio, as regulamentacdes liturgicas ogq@ant
masica tiveram, como ponto central, a delimitacdo entre misicea e profana,
considerada um fator de vital importancia para a funcionalidad@do dentro da
celebracdo litargica. Em todas as regulamentacdes persistamy pensamentos
centrais, a necessidade de expurgar os elementos teatoéam@g) da musica sacra e,
no caso mais especifico das Missas, a obrigatoriedade dedrezeéo do ordinario de
forma clara, completa e inteligivel para os ouvintes. Totkss feram motivadas por
reacdes a estilos musicais baseados em alto grau deaidifide e na busca de grande
virtuosismo. S&o, portanto, unanimes na procura de simplibcagéto dos elementos
musicais quanto dos litdrgicé¥ para que a liturgia ndo sirva de mero pretexto para a
expressao musical dos compositores.

Pode-se dizer que tais regulamentacdes foram ignoradas palm al@ estilo
moderno, cujas caracteristicas teatrais transformgradativamente a musica sacra de
tal forma que, em alguns periodos, ela pouco se diferenciavdislea profanaAnnus
gui huncaparece em meio as tensdes entre 0 conceito de exposicamtizeqlide
liturgia de representacdo, vigentes no barroco, e as t&#tatie simplificacédo e
racionalismo iniciadas pelos iluministas. A enciclica papatoloca claramente ao lado
das idéias iluministas, requerendo a extirpacdo dos elemeatesis da masica sacra.

As iniciativas dos movimentos de restauracdo litirgica eliagista, em reacdo a

29| embrando aqui os ideais da retérica musicaldoianas paginas 41 e 42 deste trabalho.

21 E necesséario lembrar que o Concilio de Trentcbestae as suas regulamentacgdes ja como resposta a
existéncia de elementos profanos na musica saspacialmente na composi¢cdo de missas nos séculos
anteriores.

232 As regulamentacées que servem de base sdo asrmidli€ale Trento, cujo pano de fundo era a
polifonia renascentista, com obras com nimero skwesle vozes, entremeadas por textos e temas
profanos,Annus qui huncmotivada pelo desejo de reagir aos avangos do tesatral dentro da musica
sacra e o Motu proprio de 1903, apoiando os idegidianistas, como rea¢do a musica sacra sinfpnica
com tendéncia ao gigantismo e grande uso de elemadtrais.
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musica sacra sinfénica e teatral, deixam patente que aasregtabelecidas pela
enciclica de 1749, salvo em algumas situacées ponttfaigio tiveram a penetracéo e
alcance suficientes para coibir a supremacia do estil@ateat musica da igreja.

Na area musical, um dos principais feitos do cecilianismo feipalso dado a
pesquisa e publicacdo da musica sacra renascentista e baléotao incentivo para a
formacdo de escolas e profissionais para atuarem, espewfite, como musicos
sacros. Porém, por eleger a cépia estilistica como estiferencial de composicéo, nao
conseguiu 0 apoio de musicos externos ao movimento, tornando-se uma cultura
segregada.

Os esforgos dos cecilianistas foram apoiados pelo papasttavMotu proprio
de 1903. O contexto cultural do Romantismo no final do séculoeXiXicio do XX,
marcado pelo interesse em preservar e catalogar a obra rdg8ege passadas, bem
como pela idealizagéo dos periodos histéricos anteriores, mastiom solo mais fértil
do que nos séculos anteriores para a aceitacdo das idéidianistas e das
regulamenta¢cdes do Motu proprio.

A composicdo de Missas em Minas Gerais, nos séculos XVNIX, foi
fortemente influenciada por modelos europeus em voga a cada épuda.gie nao
haja dados completos sobre a natureza do material musical veraentacesso, em
seus diferentes locais de atuacdo, os compositores mifféieospmparacéo entre suas
obras e as tendéncias estilisticas seguidas na Europa, nos pestdizios, deixa
clara a transferéncia ocorrida. Em alguns casos espec#ieodeclarada a intencdo de
atrelar-se aos modelos europeus, enquanto, em outros, as iaffuéiocam

incorporadas de modo mais diluftfd.N&do havendo a intencdo de se fazer uma cépia

233 No império austro-hiingaro, gracas aos decretosngerador José | as especificacdes da enciclica
Annus qui hunféoram ndo s6 cumpridas, mas até mesmo expandidaggando efeitos de simplificacédo
muito além dos prescritos em alguns casos, masésttonfigurou como um caso isolado, cujos efeitos
desapareceram imediatamente apds a morte do @fernEkrador.

234 principalmente no que se refere ao repertériopur@onhecido em Minas até o final do século XVIII
h& poucas referéncias documentadas. Segundo Jas#& WN&ves, existe noticia de obras de Handel,
Haydn, Mozart e Pleyel, assim como das primeiragosias de Beethoven, em arquivos mineiros.
NEVES. p. 47-48. Mas no que se refere ao século d8Xnformacgdes sdo mais abundantes, segundo
informacgBes prestadas por Aluizio Viegas no arquilo Lira Sanjoanense encontram-se obras de
compositores como Paccini, Barbieri, além de Rddsicadante e Ceruti, representados por miss&sa tr
vozes para vozes masculinas, missas de Rossiii {fetse Solenelle e Missa di Gloria) assim como
edicdes do século XIX de obras de Pergolesi, BauheéYeste arquivo em particular podemos notar
também a grande concentrac@o de obras de compasdarescola napolitana, com grande peso no estilo
teatral, tendéncia que podera ser observada tarabéoutros arquivos.

235 A transferéncia estilistica intencional pode semeplificada através de um comentério anotado pelo
proprio autor no manuscrito da Missa de Santa Tignez da autoria de José Raimundo de Assis (T 1914)
chamando atengé@o para as semelhancas com obrggiesrdrepare bem estes accordes da Missa se
imitta os Italianos como Verdi Rossini Bellini @@ mais”. ASSIS, José Raimundo de. Missa de Santa
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estilistica fiel, ocorreu naturalmente uma adaptacdongmdigem musical ao estilo e
ambiente particulares de cada compositor, fator responsavelgreldade de linhas de
composicao nesses dois séculos. Um estudo mais detalhado, culopataras
européias comprovadamente existentes em acervos mineiros, paderaconclusdes
mais amplas tanto sobre a transferéncia estilistica ctanmiyém, sobre as adaptacdes
realizadas pelos compositores.

Consideradas essas relacbes, o corpo de obras estudado pernritar abse
tendéncia correlata de aumento progressivo de elementosstewraomposicdo de
Missas, a partir do final do século XVIIl, assim como acrig tendéncia de
diminuicdo desses elementos, no final do século XIX para o iniciaXddNX obra de
Manoel Dias de Oliveira, as influéncias do alto barrocooesitdda patentes, enquanto
nas Missas do Pe. Jodo de Deus de Castro Lobo, o estilbadpatsenta um uso pleno
de todos os recursos disponiveis, desde a instrumentacao atdmemtat do coro e da
orquestra, assim como dos solos. Os elementos teatrais iBAadag de forma
organica, revelando fazerem parte, ndo sé da linguagem mdsic@mpositor, mas
também de todo o contexto estilistico no qual ele se achavadmsEssas obras
revelam, também, a existéncia de grupos musicais altatneimzdos para execuc¢ao de
pecas desse porte em Vila Rica, no inicio no século XIX, ealegsos financeiros para
tanto, apesar de passado o auge da extracdo aurifera.

As Missas do Pe. José Maria Xavier e de Prescilian@ Sibnfiguram, em
contraposicdo as obras de Castro Lobo, uma tendéncia de simpificagdso dos
elementos teatrais. Xavier apresenta uma reducdo vigaedmmais drastica do que
Presciliano Silva, mas, através dessas obras, podemos capsuas influéncias do
cecilianismo comecam a chegar a Minas Gerais. Mesmo néatasediv de uma adesao
ideolégica dos compositores em questdo, ha a tendéncia de abampam

desenvolvimento detectado nas obras de compositores edrSp@ussciliano Silva,

Terezinha. p.3. Manuscrito (autdgrafo pertencentera Sanjoanense — fotografia cedida por Paulo
Castagna).

236 N&o foram até agora levantados dados que possaniemar a concluir qual o posicionamento
ideoldgico dos compositores mineiros do final dousg XIX e inicio do século XX com relacdo ao
cecilianismo e, posteriormente, as regulamentag@e$/otu proprio, mas dois artigos publicados no
Jornal O Diario, em 26/03/1942 e 30/04/1942, conraspectivos titulosMusica Sacrae Tradi¢cOes
Locais nos dédo uma idéia dos questionamentos levantaalve & validade ou ndo de abrir mao de
tradicdes locais ja cristalizadas, mas contraridegislacao litdrgica, em favor do cumprimento das
regulamentac¢des do Motu proprio. Se, praticamequtarenta anos apds a promulgacao do Motu proprio,
discutia-se a conveniéncia, ou ndo, da adocaoatemascri¢cdes, esse pode ser um forte indiciaideq
simplificagdo ocorrida nas Missas em Minas Geraidesseu mais as influéncias estilisticas europBas
gue propriamente a um posicionamento ideoldgicoppote dos musicos. (Recortes do Jornal O Diario —
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em seu periodo de formacgédo em Mildo, teve, sem dlvida, a opadenie conviver
com as diversas linhas estilisticas reinantes na Europmalodb século XIX, entre
elas, a de inspiragéo cecilianista.

Dentre as obras estudadas, foi possivel detectar a exigténgissas ‘grandes’
e ‘pequenas’. Algumas delas, como MDO2 e JPS, foram ja derdasifabreviada” ou
“pequena”, enquanto no caso de ELM1, quando feita a contraposicéelargareLM2,
pode ser estabelecida claramente a relacdo entre ‘pequéranhde®’. No caso de
Manoel Dias de Oliveira, ndo encontramos entre suas obrasviissa ‘grande’ ou
‘longa’ que pudesse complementar aquela chamada de “abreviadabr&lde Joaquim
de Paula Souza, temos a Missa Grande em sol maior, que estalEdsa
complementacdo. As denomina¢des ‘grande’ e ‘pequena’, pamécese referem
somente as dimensdes das obras, mas também a sua instrumerdag@oplexidade
de sua execucdao. Isto nos leva a concluir, que as mEs@agenas’ tinham, como pano
de fundo primordialmente o aspecto funcional, como pecas de execucae|possa
grupos instrumentais menores e de formacdo musical mais b@sé&goderiam ser
custeados por localidades ou irmandades com poucos recursos fimantéina
situagdo semelhante ocorria com as missas rurais e sakangsropa, a partir do final
do século XVIII, fato que, apesar de ser, nesse caso, motivddolgoalizacao
geografica das paréquias que executavam tais pecas, tinhartamdobitaveis ligacdes
com as condi¢des financeiras para o custeio dos servicos rausgsim como com a
destreza técnica e artistica dos executdfies.

N&do s6 a existéncia de missas pequenas e grandes, ma&antaas diferencas
de instrumentagdo entre as obras enfocadas demonstram, ol@amelimensao da
funcionalidade e do pragmatismo das Missas mineiras. Nekscompositores
trabalharam tendo em vista os recursos disponiveis, adequanés faioro quantidade
de musicos necesséarios e grau de dificuldade de partes edassrumentais aos

grupos de que dispunham.

colados em uma caderneta na sede da Orquestradtastos em S. Jodo del Rei. Fotografia cedida por
Paulo Castagna).

7 As copias de ELM1 e ELM2 pertencentes a colecaw Cange do Museu da inconfidéncia trazem,
respectivamente, nos titulos, os termos grandegeepe: “Missa piquena/com violinos e trompas/a
guatro vozes de Baixo/ Pr. Je Joagm” e “Missa grddd/ Jose Joaquim Lobo de Mesquita”. Em ambos
0S casos, tratam-se de copias do final do sécuk Klesmo que o préprio compositor ndo tenha
colocado as duas obras nesta perspectiva de tamasproprios copistas as entenderam dessa forma,
baseados numa tradicéo corrente. DUPRAT, Regisrd¥o Acervo de manuscritos musicais - Colecao
Francisco Curt Lange — Compositores Mineiros dosul®é XVIII e XIX. Editora UFMG. Belo
Horizonte, 1991. vol. I.

B8t p. 52-54.
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Finalmente, fica patente a pouca atencdo dada pelos anUsimeiros as
regulamentacdes liturgicas do século XVIII quanto as resfriads elementos teatrais
na musica sacra. Se, por um lado, vemos em MDO1 a preocupagéepdéar as
regras tridentinas sobre a musica para a Quaresma regdismala enciclicAnnus qui
hung por outro lado, nas obras restantes, diversos fatores aponteamn opa
descumprimento das disposi¢cOes estabelecidas. Pelo menofgwenasa partes da
Europa, a partir da publicacdo do documento papal, observamos umappEa; nao
s6 de cumprir suas disposicdes como, até mesmo, de expanwbHas,no caso do
império romano-germanico. Em Minas Gerais, no entanto, a tead&de caminhar na
direcdo oposta e 0 uso dos elementos teatrais na musica saescénte. Desde a
escolha da instrumentacdo, passando pelo tratamento da orquestarodae
principalmente pelo emprego das vozes e instrumentos solistaamos um
comprometimento claro com o estilo teatral. De acordo com as éesdaté mesmo
econdmicas que cada musico tivesse a sua disposicao, eranadaplao maximo as
suas possibilidades técnicas e expressivas. Ndo seria cafistoar que 0sS
compositores, em geral, tinham pleno conhecimento dos decretogdifiguanto a
musica e suas especificacdes, mas a sua ndo obsenréuetdaa desinteresse, por parte
dos responséaveis pelo controle da musica sacra, em garaetircusprimento. O Pe.
Jodo de Deus de Castro Lobo, especificamente, na sua posigéEndeo do clero,
teve inevitdvel conhecimento dos decretos em questéo, tapdlémnsua atuacdo como
mestre de capela na Catedral da Sé de Mariana posicdo nheqoaberiam inclusive,
as fungbes de controle e de regulamentacdo da atividade msicagido. Ainda
assim, ele se mostrou, em nosso estudo, um dos expoentes loloteadtal na
composicao de Missas em Minas Gerais, dando clara primazikea@n®s artisticos e
estilisticos sobre o cumprimento da legislacao liturgica.

Sendo o conceito de sacro e profano na musica algo variavel de aoordd
época e sem uma conceituacdo precisa, 0s musicos mineieasmplo de muitos
musicos europeus optaram por fazer uso dos recursos do estilo teaiyakl teriam
maiores possibilidades de expanséo do ponto de vista expressiisiieoamantendo-

se indiferentes as controvérsias litirgicas sobre element@npsofia masica sacra.
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