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INTRODUCAO

No século XIX, surgiram na Europa dois movimentos de res-
tauracdo ligados a Igreja Catodlica Romana. O primeiro buscou
restaurd-la enquanto institui¢do, livrando-a dos ideais iluministas
que se difundiram entre o clero. Esse movimento objetivava cen-
tralizar o poder da Igreja em Roma, na figura do papa e proclamar
sua transcendéncia em relagio as questdes seculares, ou seja, se-
para-la do Estado. Esse movimento foi chamado ultramontanismo,
pois surgiu na Franga com a declaraco de lealdade dos bispos fran-
ceses as decisdes vindas de Roma — além das montanhas — mais que
aquelas tomadas em sinodos de bispos de 4mbito local ou nacional.
No Brasil, os principais objetivos da restauracio institucional
foram a formag3o e a moralizacgio do clero.

O segundo movimento de restauracio foi especifico da masica
sacra. Inconformados com a musica sacra de cardter operistico,
musicos alemdes se uniram na Associa¢io de Santa Cecilia. O mo-
vimento cecilianista — ou cecilianismo — visava banir das igrejas as
musicas de carater operistico e produzir uma musica sacra diversa,
adequada as igrejas. Com esse objetivo, o movimento — ou grande

parte de seus adeptos — buscou no canto gregoriano e na polifonia
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do século XVI' — sobretudo, na musica de Giovanni Pierluigi da
Palestrina (1515-1594) — o ideal de musica litargica. A atitude de
olhar para o passado e tentar recrid-lo também esteve presente no
ultramontanismo, que trouxe de volta os ideais e o modelo de li-
turgia do Concilio de Trento (1545-1563).

A musica sacra do século XIX em muito lembrava a épera na
instrumentagdo, na execu¢do e nas proprias op¢oes de composigio,
tendo-se chegado, em alguns casos, a se importar melodias direta-
mente dos palcos dos teatros para os templos, apenas com adap-
tacdo do texto. A preocupagio em evitar a assimila¢io do género
operistico na musica sacra ja se fazia sentir no século XVIII. A en-
ciclica Annus qui hunc (1749), de Bento X1V, ja condenava as carac-
teristicas da musica operistica presentes na musica de uso litdrgico.
Apesar de o documento ter feito tais prescricdes, as autoridades
locais — os padres e bispos — ndo lhe deram a devida atengéo, princi-
palmente no século XIX. Como resultado, as “missas orques-
tradas” de caracteristicas teatrais as quais a populacio tinha livre
acesso chegaram a ser chamadas por Voltaire de “6pera dos pobres”
(Roéwer, 1907, p.83).

Pode ser percebida, portanto, uma dicotomia entre a legislacdo
emanada de Roma e a prética musical. Enquanto a primeira aponta
para um unico sentido, a segunda é diversificada e aberta a outros
estilos musicais e as influéncias de ideais que nio sdo exclusiva-
mente musicais: a 6pera era, na musica, o sinal da presenca dos
ideais iluministas. Para entender essa divisio entre a pratica mu-
sical e a legislagio, este estudo adota a teoria dos sistemas auto-
poiéticos desenvolvida pelo fil6sofo e socidlogo alemdo Niklas
Luhmann (1927-1998).

A teoria de Luhmann deriva das demais teorias que levam em
conta a complexidade, ou seja, aimpossibilidade de se compreender
o todo, seja das ciéncias exatas, das bioldgicas ou dos mecanismos

1. A musica sacra de carater polifénico produzida por Palestrina e seus contem-
poréaneos é chamada “polifonia classica” em alguns documentos sobre musica
sacra emanados da S¢ Romana.
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de mudangas sociais. O papel dessa teoria é, portanto, apresentar
uma simplificacdo da realidade, interpretando as sociedades ou de-
terminadas coletividades — neste trabalho, a Igreja— como sistemas.
Esses sistemas comportam-se como sistemas vivos e interagem
com o meio. Esta é a principal caracteristica que diferencia a teoria
de Luhmann daquela desenvolvida por Talcott Parsons (1902-
-1979), seu mestre. Enquanto Parsons se valia dos sistemas para
enfocar a relacdo entre o todo e suas partes, Luhmann, partindo
das teorias dos bidlogos Maturana & Varella,? enfocou a relagio
entre um sistema e seu entorno, como células inseridas em deter-
minados meios. Alids, esta era a especialidade dos bidlogos chi-
lenos, que constataram que as células recriavam a si mesmas para
se adaptar a0 meio, mas que precisavam, a0 mesmo tempo, garantir
sua identidade.

A complexidade em Luhmann pode ser entendida, portanto,
como a existéncia de mais possibilidades fornecidas pelo meio a um
sistema do que o sistema poderia assimilar de uma tnica vez (Neves
& Neves, 2006). Um exemplo para essa situagio de complexidade
pode ser visto tomando a Igreja como sistema complexo ao tempo
do Concilio de Trento: a musica sacra polifonica produzida pelos
musicos franco-flamengos que era predominante na Europa, inclu-
sive em Roma. Apesar de estabelecida, era passivel de criticas
porque o texto — conteudo verbal — religioso nela veiculado néo era
compreensivel e porque temas musicais utilizados em sua compo-
sicdo eram oriundos da musica profana. Desse modo, apresen-
tavam-se como op¢des banir sumariamente a polifonia dos templos,

2. “Aoinvés de limitar a fundamentagdo de suas teses aos cléssicos da sociologia,
Luhmann utilizou conceitos oriundos de outras dreas, como a biologia, e de
tecnologias inovadoras, como a cibernética e a neurofisiologia. Para ele, os tra-
dicionais conceitos da sociologia foram fundamentais para o [luminismo [...],
mas ndo conseguem resolver os problemas da sociedade contemporénea. [...]
Adepto da interdisciplinaridade, Luhmann importou da biologia o conceito
de autopoiese elaborado por Maturana & Varela, que afirmaram que, apesar de
um organismo obter materiais externos para a produgdo de uma célula, esta s6
pode ser produzida dentro de um organismo vivo” (Kunzler, 2004, p.124-8).
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desenvolver um novo género musical ou simplesmente ignorar o
problema da ininteligibilidade e dos temas profanos, mantendo nos
templos a musica dos compositores franco-flamengos. Em um
concilio no qual a lideranca da Igreja buscava estabelecer rumos
para a instituicdo e fazer frente 3 Reforma Protestante, assimilar as
trés possibilidades simultaneamente seria impossivel. A escolha de
uma entre trés opgdes — a segunda — revela a possibilidade de apli-
cacgdo da teoria de Luhmann. O préprio Concilio de Trento pode
ser entendido como uma opg¢io do sistema diante das provocagdes
do meio — dentre outras provocagdes, a Reforma Protestante.

As respostas ou nio as provocacoes do meio sdo um aspecto
relevante na teoria de Luhmann. Em sua teoria é destacada a comu-
nicagdo entre o sistema e seu entorno. Somente por meio dessa co-
municagio ou observagio do entorno é possivel existirem as opgdes.

O tempo é outro fator que afeta a complexidade. No século
XX, a solucdo para o impasse criado pela musica de carater operis-
tico encontrava muito mais possibilidades do que a Igreja tinha no
século XVI. Dentre outras opgdes: voltar-se para um passado dis-
tante, medieval, com o canto gregoriano, para a polifonia sem inte-
ligibilidade dos franco-flamengos, para a musica que solucionou a
questdo no Concilio de Trento, para estilos surgidos posterior-
mente, manter a musica operistica ou ainda recorrer as linguagens
contemporaneas do século XIX, como a tonalidade expandida e ou-
tros recursos. Como se vé, todas essas possibilidades ndo poderiam
ser abarcadas ao mesmo tempo sem que as identidades da musica
sacra e, em ultima andlise, da prépria Igreja saissem prejudicadas.
Desse modo, a Igreja teve que optar por determinados géneros ja
delineados nesta introdugio e impor determinadas normas e proi-
bicbes para evitar determinados “abusos”, como se vera no quarto
capitulo.

A 1dentidade de um sistema autopoiético é algo fundamental a
sua sobrevivéncia. Do mesmo modo que uma mutagéo radical em
uma célula altera sua funcio e desenvolvimento normal a ponto de
ser combatida pelo organismo, a perda da identidade de um sis-
tema pode levar a sua extingdo. Desse modo, Luhmann considera
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os sistemas abertos — que se comunicam com o meio —, porém ope-
racionalmente fechados, ou seja, para garantir sua identidade,
operam, via de regra, em fechamento normativo, limitando a ab-
sor¢do de possibilidades oferecidas pelo meio. A operagdo con-
tréaria, abertura cognitiva é, portanto, uma exce¢io, cuja necessidade
¢é determinada pelo préprio sistema. Determinadas culturas ou
grupos soclais mostram-se mais resistentes ao contato com outras
culturas ou grupos, reforcando a ideia de fechamento normativo;
por exemplo: a oposi¢io ao casamento de seus individuos com pes-
soas alheias ao grupo ou, guardada as devidas proporcdes, a resis-
téncia a assimilacdo de estrangeirismos a um idioma.

A teoria de Luhmann serve, portanto, a compreensio do fato
de a legislagio emanada da Santa Sé — Vaticano — apontar para uma
Unica diregdo: livrar a musica de elementos profanos ou seculares.
A realidade, entretanto, apontava em sentido contrario: quando a
Igreja via-se beneficiada pela relacio de mutualismo que estabe-
lecia com o poder secular — catolicismo romano como religido ofi-
cial com uma série de beneficios —, apesar da existéncia de legislagio
contraria a assimilacdo de elementos profanos, nio havia real inte-
resse em cumpri-la.

Durante muito tempo, a Igreja foi genérica em seus documentos
sobre qual musica poderia ou néo ser aceita em seus templos. Isto
se deve, em parte, a pluralidade de inadequagdes que constatava e,
por outro lado, & auséncia de um Unico estilo que pudesse ser defi-
nido como sagrado. Dai resulta uma diferenca de classifica¢bes do
que é adequado ou néo aos servigos religiosos catélicos ao longo da
histéria. Exemplo disso é a danca: foi considerada profana no Con-
cilio de Trento, mas incentivada, apés o Concilio Vaticano II, nos
documentos da Conferéncia Nacional dos Bispos do Brasil (CNBB).
E o que pode ser considerado, entio, profano? Ou o que é sacro?
Esse par de adjetivos é o mais adequado para discutir-se a musica
da Igreja Catolica hoje?

Na legisla¢do da Igreja Catélica, a musica funcional destinada
aos seus servigos religiosos sempre foi tratada como maisica sacra ou
musica litirgica, tomando-as como sindnimos. Na academia, o es-
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tudo da musica funcional da tradi¢io judaico-cristd lhe rendeu di-
versas denominacdes, sendo que a expressdo litirgica tem sido
preferida hoje, segundo Robin Leaver (1998, p.211). Em seu texto
“What is liturgical music?”, Leaver descreveu as diversas denomi-
nacdes que essa musica recebeu: miuisica eclesidstica (church music),
musica religiosa, musica sacra, misica pastoral (mais comumente
usada entre os catélicos romanos, por sua fungio em nivel paro-
quial) maisica ritual (mais ampla, que engloba todos os ritos reli-
giosos, como os hindus), miisica ritual crista (mais especifica que
apenas “ritual”) e musica litiurgica. Uma das justificativas para a
predilecdo por essa tltima em vez de musica sacra, € que a ideia de
sacro — santo, separado, escolhido — pressupde a existéncia de outra
musica, menos digna, a musica profana.

A expressdo “‘sacra” poderia ser também associada a identi-
dade da Igreja Catolica, e o que estivesse fora dessa identidade
seria, portanto, profano. A preferéncia da Igreja pela expressio li-
tirgica para referir-se a sua musica em vez de sacra, apés o Concilio
Vaticano II (1962-1965), nio é simples obra do acaso, mas fruto da
preocupacio institucional com o ecumenismo — ainda que condi-
cionado a autoridade do papa — e com o didlogo inter-religioso
(Dias, 2009, p.34). Assim, o uso das palavras sacro e profano po-
deria gerar divisdes, num momento em que o objetivo da Sé romana
era a unidade. Note-se que ainda hoje, quando um clérigo apre-
senta uma critica a liturgia praticada nas igrejas, as noc¢oes de sacro
e profano sdo recorrentes, ainda que tais palavras nio sejam empre-
gadas no discurso.'

Uma solugdo para a questdo terminoldgica que parece particu-
larmente interessante — por ser desprovida de interesses ideolégicos
—foi a divisdo que Figueiredo ([200-]b) aplicou em seu catalogo de

1. Dom Henrique Soares, bispo de Actfica e bispo auxiliar de Aracajd, em sua
entrevista ao programa Escola da Fé, utilizou como ilustragdo para sua critica
a liturgia hoje praticada por alguns padres a situagdo em que Deus ordenou a
Moisés que retirasse suas sandalias porque o lugar em que pisava era sagrado.
Em outras palavras, a critica do prelado foi dirigida aos padres que ndo tém
claras as nogdes de sagrado e profano.
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publicagdes brasileiras: se o texto da composi¢do foi aceito nos
livros oficiais da Igreja, considera-se musica sacra, do contrario,
musica religiosa. Por exemplo: uma missa de Beethoven, mesmo
que pensada para ser executada em teatros, é considerada musica
sacra, pois seu texto foi aceito nos livros litargicos. As musicas de
fungio paralitirgica, como as novenas, sio consideradas musica re-
ligiosa. Note-se, contudo, que, para a prépria Igreja, essa nogdo
muda de acordo com seus interesses, pois, no inicio do século XX,
uma musica considerada sacra por Figueiredo, como o Réquiem
alemdo, de Brahms, néo seria considerada sacro por ter sido escrita
para o teatro e ndo para a Igreja, como salientou Igayara (2001,
p-33). Assim, o uso que se pretende dar as expressdes muisica sacra
e musica litirgica — tomadas como sinénimos — é relativo aquela ma-
sica funcional, composta para o uso em servicos religiosos e aceita
pela Igreja, por estar de acordo com as prescrigées do motu proprio
de Pio X, documento que pode ser entendido como a resposta ofi-
cial da Igreja ao movimento de restauracdo musical.

Publicado em 22 de novembro de 1903, o motu proprio® Tra le
sollecitudini sobre a musica sacra tinha como objetivo regular defi-
nitivamente o assunto, pois, em sua introducio, o pontifice o decla-
rava um “cédigo juridico de musica sacra”.

Como aconteceu também com os ritos, a pratica musical de-
veria ser universal e expressar a unidade da Igreja. Tal unidade
partia, obviamente, de uma visdo romana e eurocentrista e tinha no
cantochéo o género musical oficial da Igreja e, no érgéo, seu instru-
mento oficial. As composi¢des inéditas com as caracteristicas mu-
sicais do periodo — fim do século XIX — eram sempre vistas com
certa desconfianca, pelo risco de guardarem elementos “profanos”,
ao passo que a copia estilistica da musica dos polifonistas do século

2. Mesmo para os maiores partidarios das coincidéncias, a proclamagio do motu
proprio, de Pio X, no dia em que a Igreja celebra a memoéria de santa Cecilia,
néo deve ser ignorada enquanto uma clara resposta de Roma, com o objetivo
de satisfazer os anseios de restauragdo do movimento cecilianista.

3. Documento emitido pelo papa como um exercicio natural de suas atribuigdes
de lider da Igreja.
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XVI — denominada polifonia classica pelo motu proprio — se di-
fundia entre parte dos compositores.

Surgia entdo o repertdrio restaurista, “uma espécie de imitagio
desse estilo [polifonia do século XVI], mas a luz de procedimentos
musicais disponiveis no século XX” (Castagna, 2000, p.115). Para
os movimentos de restauracio do século XIX, a “tradi¢do” servia
como justificativa para as tentativas de repeti¢do praticamente lite-
ral do passado, ainda que essa tradi¢io tivesse hd muito sido inter-
rompida. Segundo Nicola Abbagnano (1992, p.1.146), “no dominio
da filosofia, o recurso a tradigdo implica o reconhecimento da ver-
dade da prépria tradi¢do. Desse ponto de vista, se torna garantia de
verdade e, as vezes, a Unica garantia possivel”. Invocar a tradicdo
significou também legitimé-la.

Nesse contexto se inseriu Furio Franceschini (1880-1976),
compositor nascido na Italia e que, no Brasil, atuou como mestre de
capela e primeiro organista da Catedral de Sdo Paulo entre 1908 e
1968 e professor de musica do Seminario Maior dessa capital. Fran-
ceschini estava inserido no contexto das restauragdes ndo apenas
por sua atuacio profissional, mas pela formacio, que esteve ligada
aos grandes centros europeus de difusdo dos ideais da restauracio
musical, como se vera daqui a algumas péaginas, no primeiro capi-
tulo deste livro.

Em S3o Paulo, o compositor tinha a obrigacdo contratual* de
“fornecer musica apropriada a todos os atos religiosos da Catedral
conforme em tudo ao motu proprio sobre a musica sagrada [...]"°
(Aquino, 2000, Anexo I). Assim, Franceschini deveria tornar-se o
“restaurador da mdasica liturgica, em S3o Paulo” (Freitag, 1981).

No ano em que assumiu a func¢do de mestre de capela da cate-
dral, o bispado de Sdo Paulo foi convertido em arcebispado, e seria,

4. Segundo contrato celebrado entre Franceschini e o Cabido da Catedral (1917)
relativo 2 manuteng¢io no posto de mestre de capela e primeiro organista.

5. Todas as citagdes literais utilizadas neste trabalho tiveram grafia e pontuagdo
atualizadas.



MUSICA E ULTRAMONTANISMO 19

a partir de entdo, um territério em que o clero, os musicos e os fiéis
estariam alinhados aos ideais romanos de restauragio.

Além de ter composto cerca de quatrocentas obras sacras — de
um total de cerca de seiscentos titulos de obras —, Franceschini
tomou uma iniciativa bastante importante para a difusio dos ideais
cecilianistas na arquidiocese: editou e fez circular uma coletdnea
mensal de obras musicais intitulada Muisica Sacra, jaem 1908. Essa
colecdo era impressa pelo Semindrio Maior de Sdo Paulo e nela
constavam obras que o maestro julgava adequadas a execugio litur-
gica. Ela antecedeu em mais de trés décadas a publicagio de mesmo
titulo dos franciscanos de Petrépolis, que é hoje uma das principais
fontes para o conhecimento da pratica musical catolica no Brasil
das décadas de 1940 e 1950.

Durante a realizacdo de uma pesquisa sobre a préatica musical
na Igreja de Sdo Jodo Batista do Bras (530 Paulo/SP), observaram-
-se mencdes a revista Musica Sacra, de Franceschini, nos livros de
tombo e de caixa da igreja (ACMSP, liv. 19-2-15). Das indicacoes
de despesas com assinatura da revista Musica Sacra — desde a aber-
tura dos livros, em dezembro de 1908 — surgiu o interesse que mo-
tivou a redacéo do presente trabalho.

Franceschini estd inserido em um passado idealizado para todo
musico que atua com musica litirgica hoje, passado este em que
a musica era feita com pretensdo artistica e totalmente dissociada
da musica de mercado, outra razdo que motivou o presente estudo.
Olhar para esse passado nio foi uma tarefa simples por uma série
de razdes, das quais se destaca o fato de o autor da dissertagio atuar
profissionalmente no dmbito da musica ritual catélica. Ao con-
trario do que se poderia esperar, ndo ha uma tendéncia a defesa da
institui¢do, mas de descrenga em seus argumentos. [sso fatalmente
se refletird nas teorias explicadoras adotadas para analisar as mu-
dangas institucionais, a teoria de sistemas complexos de Luhmann e
a tnvengdo da tradi¢do, de Hobsbawm, que serdo oportunamente
introduzidas. Outra dificuldade encontrada em olhar para o pas-
sado neste estudo foi o receio daquilo que poderia ser descoberto,
ou seja, o fim da idealizagio do passado.
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Serviu ainda & escolha de Franceschini e desse passado “ideal”
o fato de os estudos brasileiros na drea de Musicologia terem se
mostrado mais preocupados com a musica vocal profana e com a
musica instrumental que com a musica sacra quando o assunto é o
repertério produzido a partir do século XVIII. Segundo Paulo Cas-
tagna (2000, p.84), o fato foi motivado pela diminui¢io da impor-
tancia dessa musica para a sociedade burguesa dos séculos XIX e
XX. Os musicologos brasileiros parecem ter se ocupado do reper-
tério restaurista sobretudo nos dez ultimos anos (Aquino, 2000;
Igayara, 2001; Goldberg, 2006; Godinho, 2008; Batista, 2009;
Duarte, 2009; 2010a; 2010b), ao passo que estudos histéricos
acerca do ultramontanismo antecederam os musicais em mais duas
décadas (Wernet, 1987). Esta pode ser considerada uma contri-
buigdo deste trabalho em nivel pratico: a divulgacio de um reper-
tério pouco estudado e que caiu em desuso no ambiente ao qual se
destinava. Ainda em nivel prético, foram consideradas as contribui-
¢Oes para o proprio pesquisador, para o leitor e para a sociedade.®
Em nivel teorico, sdo tratadas as contribuicdes para a academia.
Este ultimo tipo de contribui¢io se apresenta no emprego de con-
ceitos explicadores pouco comuns na compreensao da histéria da
musica ou mesmo inédito, como parece ser o caso da teoria dos sis-
temas autopoiéticos de Niklas Luhmann em trabalhos brasileiros.

Para o pesquisador, o desenvolvimento da pesquisa serviu para
a constatacdo de que a musica de uso litirgico ndo precisa ser ne-
cessariamente produzida sem nenhuma pretens3o artistica e que se
é isto que o presente trabalho demonstra, ndo aconteceu por acaso.
Ainda em ambito pessoal, a convicgdo de Furio Franceschini sobre
uma dimens3o educativa da musica litirgica serviu para reforcar a
convicgdo de que a educacdo musical nio se da exclusivamente no
ensino formal de Mdsica, mas que todo musico que toca para um
publico é responsavel pela formacio musical desse publico. Como

bem observou Luis Ricardo Queiroz (2004, p.102):

6. O desafio de estabelecer esses distintos niveis de contribui¢do em nivel prético
foi langado pelo orientador.
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Se acreditamos que a educagio musical transcende as atividades
institucionais, se inserindo nos mais diversos processos culturais,
temos que estar cientes de que o ensino de musica se estabelece
também a partir do trabalho de outros profissionais da musica,
que ndo sdo necessariamente professores com a finalidade especi-
fica de ensinar. Segundo Swanwick (2003), a educa¢do musical
deve abranger nio somente o ensino da musica [...] em institui-
¢des ndo formais, mas também deve contemplar o trabalho de ou-
tras pessoas que facilitam o acesso da sociedade a musica, sem
necessariamente se conceberem como professores: produtores,
compositores, performers, criticos, pessoas da TV, de cinema e
radio, organizadores de festivais, examinadores e os que fazem

musica informalmente e sdo ativos nas comunidades.

Al se encontra também a contribui¢do dada ao leitor, que pode
ser um musico que atua nesse segmento, um cantor em sua igreja,
um fiel ou simplesmente um observador externo as igrejas que en-
contra aqui um ponto de vista do qual podera discordar ou com ele
concordar e, principalmente, formular algum juizo sobre a musica
do presente.

Se convencido de que a musica litargica pode alcangar os fiéis
nio somente pelo aspecto religioso, mas prover-lhe uma musica di-
versa da musica midiatica, provocando neles, ao menos, o beneficio
de poder optar por qual musica escolher, o leitor podera contribuir
para o alcance deste trabalho na sociedade. A acdo individual do
autor ja sofreu alteracbes em sua pratica profissional, mas é ao
leitor que cabe ampliar essas mudancas de uma agio pontual para a
mudanga em maior 4ambito.

O olhar critico que o leitor podera lancar sobre a musica litar-
gica do presente € incentivado por uma das questdes centrais deste
livro, qual seja, no que o estudo das missas de Furio Franceschini
pode ajudar na compreensdo da musica do presente?

O outro problema, expresso no titulo do trabalho, é sobre quais
significados podem ser encontrados nas op¢des estéticas feitas por
Furio Franceschini na composi¢do de suas missas. Note-se que ndo
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se trata de buscar responder a um “por qué”, ou seja, ndo se ques-
tiona o motivo de Franceschini ter feito tais op¢des nas composicoes
de suas missas. Essa pergunta é passivel de uma resposta simples
quando se considera que a composigdo musical € um ato de vontade.
Busca-se, portanto, atribuir significados a tais escolhas a partir das
informacdes historicas, biograficas e bibliograficas que cercam as
obras. Uma vez que se tinha consciéncia de que a individualidade
do compositor deveria se adequar a critérios objetivos estabelecidos
na legislacdo, buscou-se formular, portanto, um problema que ul-
trapassasse o limite das escolhas individuais de Franceschini.

A escolha das obras — delimita¢io do objeto pesquisado — se deu
levando em conta a vasta produg¢do musical de Franceschini, a exis-
téncia de trabalhos de cunho biogréafico (Franceschini, 1966; Oli-
veira, 1980) sobre o compositor, bem como estudos mais abrangentes
de sua obra e atuagio profissional, como aqueles desenvolvidos por
José Luis de Aquino (2000); Léa Freitag (1981) e pelos filhos do
maestro (Franceschini & Franceschini, 1981). Buscou-se, além de
uma caracteristica comum as obras — o texto litargico —, uma liga¢do
com o presente. Essa ligacio esta expressa no fato de o servigo reli-
gioso mais comum de todas as igrejas catélicas ser a missa, ao passo
que outros servigos, como os oficios divinos, sdéo menos comumente
encontrados.” Do ponto de vista musical, quando se fala em missa na
Igreja Catolica Romana, fala-se de textos litargicos de partes da ceri-
monia religiosa que foram musicados pelos compositores.

Seis foram as missas compostas por Franceschini. Ndo hd qual-
quer mencio a existéncia de outras além destas. Existem, contudo,
versdes ou adaptacdes dessas seis que ndo foram editadas ou publi-
cadas. Pretende-se aqui trabalhar apenas com as versdes publicadas
e editadas das partituras dessas missas. Apesar de algumas terem
tido mais de uma edigio, serdo utilizadas aquelas que se encon-

7. Oficios divinos sdo geralmente encontrados em igrejas administradas pelo
clero regular, ou seja, por ordens religiosas, ao passo que, na maioria daquelas
administradas pelo clero secular — diocesano —, as missas sdo praticamente o
unico servigo religioso oferecido regularmente.
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tram nas referéncias deste trabalho, as quais se teve acesso desde o
inicio do trabalho. Os titulos das seis missas sdo:

1. Messa “Alleluja!” (Franceschini, 1907);

2. Missa festiva (Franceschini, 1953);

3. Missa em honra de Nossa Senhora de Lourdes (Franceschini,
1955);
Missa “azul” (Franceschini, 1956);

5. Missa em honra de Nossa Senhora Aparecida (Franceschini,
1960);

6. Missa “Cristo Rei” (Franceschini, 1971).

No caso da Missa festiva, ha informacio de diferentes versdes
com diferentes titulos. As versdes anteriores a adotada receberam
os nomes de Missa “Adeste fideles” e Missa natalicia, ambas sem o
Credo. H4 também uma versdo manuscrita bastante abreviada da
missa, que se encontra no acervo particular de Manoel Antonio
Franceschini, datada de 1963.

No acervo de Manoel Franceschini encontra-se também um
rascunho do préprio compositor feito na partitura da Messa “Alle-
luja!” com uma adaptacio do texto liturgico para o vernaculo e
acréscimo de archi — instrumentos de cordas friccionadas. A in-
tencdo de adaptacdo ao verndculo leva a supor que o rascunho tenha
sido feito na década de 1960 (Exemplo 2).

Constituiram objetivos especificos desta pesquisa: 1) buscar
significados para as op¢des composicionais de Furio Franceschini
em suas missas dentro do periodo em que o compositor se inseriu;
2) procurar integrar o conhecimento desenvolvido nesta pesquisa a
musica catblica hoje utilizada. Constituiram objetivos gerais: 1) co-
nhecer mais a fundo os movimentos de restauracdo musical e insti-
tucional; 2) levantar dados concernentes a adaptacio e implantagdo
de tais movimentos europeus no Brasil; 3) integrar ao estudo dados
biograficos, profissionais e posicionamentos estéticos mais rele-
vantes de Franceschini para que, conhecendo melhor o autor, se
conhega também sua relagio com os movimentos de restauragéo.
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Exemplo 1 — Compassos iniciais da parte de soprano manuscrita do Kyrie
da segunda versdo da Missa festiva.

Fonte: Material do acervo particular de Manoel Antonio Vicente de Azevedo
Franceschini.

O assunto foi abordado partindo-se do particular — compositor
— para o geral — periodo e legislacdo — para chegar finalmente ao
objeto estudado — missas. Os procedimentos utilizados na pesquisa
sdo o bibliografico, o documental e o analitico-musical. No foram
analisadas todas as partes de todas as missas, mas nelas foram des-
tacadas as principais caracteristicas, no que diz respeito a melodia,
ritmo, textura e, especialmente, a harmonia.

Observou-se, em alguns trabalhos académicos brasileiros pro-
duzidos na drea de Misica sobre a musica liturgica no Brasil na pri-
meira metade do século XX, certalimita¢do formal & andlise musical
e as prescri¢des da legislagdo, mas ndo um questionamento mais
aprofundado das razdes que levaram a restauracdo musical. Esses
trabalhos trataram a restaura¢do musical como um movimento iso-
lado e ndo como reflexo de um movimento institucional anterior.
Ambos serdo abordados no segundo capitulo do livro: ver-se-a
onde e como surgiram, e sua aplica¢io no Brasil. Tais movimentos
serdo analisados sob a 6tica do conceito de tradigcdo inventada de

Eric Hobsbawm.
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Exemplo 2 — Compassos iniciais do Gloria do esbogo de adaptacio da
Messa “Alleluja!” para o idioma vernaculo com acréscimo de instrumentos
de cordas friccionadas.

Fonte: Material do acervo particular de Manoel Antonio Vicente de Azevedo
Franceschini.

O terceiro capitulo ira tratar dos elementos relevantes para a
compreensdo do motu proprio de Pio X que se ligam diretamente
a tradicdo inventada. Nesse capitulo serdo analisadas as disposi¢des
do Concilio de Trento (1545-1563) acerca da musica sacra, o surgi-
mento e desenvolvimento do mito de Giovanni Pierluigi da Pales-
trina (1515-1594) como “salvador da musica sacra”, as implicacoes
do mito na prética musical e as caracteristicas do estilo de Pales-
trina, ja que ele se tornaria compositor-modelo no documento de
Pio X.

O quarto capitulo foi dedicado ao estudo das disposi¢des do
motu proprio, documento que selou a restauragdo da musica sacra.
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Sdo analisadas também suas implicagdes na pratica musical litar-
gica brasileira. Nesse capitulo foi feita ainda uma sucinta analise
das mudangas propostas pelo Concilio Vaticano II e a interpretagio
a elas dada na América Latina, sobretudo no Brasil, por meio dos
documentos da CNBB sobre a musica littrgica, ja que uma das
missas analisadas foi composta posteriormente ao concilio. Essa
analise apenas complementa as informagdes trazidas no primeiro
capitulo, informagdes estas que situam o posicionamento estético
de Franceschini ante a musica posterior ao Concilio Vaticano II.

No capitulo final serdo estudadas as missas, utilizando o co-
nhecimento produzido nos quatro capitulos anteriores para identi-
ficar as opgdes composicionais de Furio Franceschini e entdo
apresentar possiveis significados para tais op¢des.



1
FUrRiIO FRANCESCHINI

Neste capitulo sera apresentada uma sucinta biografia de Furio
Franceschini estudando sobretudo sua formacéo e atuagdo profis-
sional. Serdo abordados ainda alguns textos de sua autoria que expli-
citam seus posicionamentos estéticos, bem como aqueles relativos
a técnicas de composi¢io, que podem ajudar numa compreensio
mais aprofundada de suas missas. Como foi dito anteriormente,
este livro ndo tem um enfoque biografico, mas uma se¢do com essa
finalidade mostra-se relevante, uma vez que Franceschini nido é um
compositor candnico na musicologia como Bach, Beethoven ou, no
Brasil, José Mauricio Nunes Garcia.

Os textos adotados para analise foram publicados em jornais
de circulagio, na revista Musica Sacra dos frades franciscanos de
Petropolis — editada por Pedro Sinzig, ofm —, ou impressos em do-

cumentos avulsos, atualmente arquivados no acervo Furio Fran-

ceschini do Instituto de Artes da UNESP.
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Perfil biografico, formacao e atuacao

Furio Franceschini' nasceu em Roma, em 1880. Nascido em
uma familia de musicos e artistas plasticos,? Furio seguiu a pro-
fissdo de seu pai, o cavaliere Filippo Franceschini, flautista e cate-
drético da Academia Santa Cecilia de Roma. Essa institui¢o esteve
intimamente relacionada ao movimento de restauracdo da musica
sacra catolica que ocorreu no século XIX, como se verd no segundo
capitulo deste trabalho.

Além de seus estudos musicais — iniciados com seu pai aos seis
anos de idade —, Furio teve ampla formac¢do humanistica no Real
Liceu Ennio Quirino Visconti de Roma, tendo concluido seu curso
de humanidades aos 19 anos. Em 1900 — um ano ap6s a conclusio
do curso de humanidades —, estudou fuga, instrumentac¢io e com-
posicio com Jules Mouquet (1867-1946), em Paris, na Ecole Nor-
male de Musique (Aquino, 2000, p.5). Note-se que seu curso de
humanidades foi paralelo ao prosseguimento dos estudos musicais.

1. O nome completo do compositor é Furio Tarquinio Torquato Franceschini.
Seu prenome foi comumente escrito acentuado, mas optou-se, neste trabalho,
pela grafia como assinada por Furio em diversos documentos anexados a tese
de José Luis de Aquino (2000).

2. A familia Franceschini provém da regido da Emilia-Romanha e regides vizi-
nhas na Italia. Dentre os Franceschini que se dedicaram & pintura, Manoel
Antonio Franceschini (1966, p.45-6) destacou Gaspar Franceschini, o pintor
de afrescos (século XVII?), seu filho, Baltazar Franceschini (1611-1689), cog-
nominado Il Volterrano, o cavaliere da Ordine di Cristo Marco Antonio Fran-
ceschini (1648-1729), Giacomo Franceschini (1672-1745), que, além de
pintor, tornou-se clérigo, tendo sido nomeado cénego, e Vicenzo Franceschini
(1812-1884). Dos que se dedicaram a musica, foram listados o irmio do pintor
Marco Antonio, Petronio Franceschini (Bolonha, 1650-Veneza, 1681), mestre
de capela da Catedral de Sdo Petronio de Bolonha e fundador da Academia
Filarménica dessa cidade. Outro musico foi Ernesto Franceschini (1830-
-1919), cujos familiares dedicavam-se a organaria. Ernesto dirigiu o Corpo
Musicale della Guarda Nacionale, além de ter composto mdsica religiosa, em
cujo repertério se encontra uma premiada Missa de requiem para o primeiro
aniversario da morte do rei Carlos Alberto. Além desses, Filippo Franceschini
(Roma, 1841-Sdo Paulo, 1916), pai de Furio, e seu irmdo, Francesco Frances-
chini (1838-1901), que foi contrabaixista e trompetista.
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Ainda em 1900, declinou do convite de Filippo Capocci (1840-
-1911) para assumir seu posto de mestre de capela da Arquibasilica
de Sio Jodo de Latrdo, em Roma. Franceschini foi discipulo de Ca-
pocci na Academia de Santa Cecilia de Roma em aulas de contra-
ponto e 6rgdo. Na mesma academia, estudou piano com o maestro
Giovanni Zuccani (1867-1928) e harmonia com Giacomo Setac-
cioli (1868-1925).

Em novembro de 1904, chegou ao Rio de Janeiro por sua ativi-
dade profissional como mestre de coros de 6pera, tendo permane-
cido nessa cidade até 1906, quando se mudou para Espirito Santo
do Pinhal (SP) em razio da enfermidade de sua primeira esposa,
Ana Lopes de Aragjo (1870-1912). Em 1907, mudou-se para a
cidade de Sdo Paulo, onde permaneceria até sua morte, em 1976.
Fez, entretanto, uma série de viagens a Europa, motivado, sobre-
tudo, por diversos cursos de especializagio (Franceschini, 1966).

Franceschini assumiu o posto de organista titular e mestre de
capela da Sé de S3o Paulo® em 1908. O fato, contudo, ndo é men-
cionado no livro de tombo da paréquia da Sé. Apesar de ser o
mesmo ano em que a diocese de Sdo Paulo foi elevada a arquidio-
cese, o unico fato registrado no livro, nesse ano, foi a substituicdo
do antigo coadjutor pelo padre Benedicto M. de Freitas (ACMSP,
liv. 1-3-17, £.5v). Ja no livro de tombo do Semindario Episcopal,
onde assumiu a cadeira de Mdsica Sacra, ha registro de sua chegada

3. Eimportante destacar o fato de que o templo da antiga catedral foi demolido
em maio de 1912, tendo a “Paréquia da S¢” sido abrigada em outros templos.
O inicio das obras da nova Catedral de Sdao Paulo — atual templo —, aconteceu
em 6 de julho de 1913, com a béngdo da pedra fundamental impetrada por
dom Duarte Leopoldo e Silva, o primeiro arcebispo. Assim, a partir de 1912,
a catedral foi sediada na Igreja do Carmo. Em 1926, houve a desapropriagio
do terreno dessa igreja pelo governo do estado. As reunides capitulares dos
cOnegos passaram a ser realizadas na Igreja da Boa Morte e suas missas na
cripta da nova catedral, que j4 estava pronta no periodo. Apesar de o arcebispo
ter celebrado a Semana Santa na Igreja de Santa Cecilia entre 1926 e 1930, esta
néo foi declarada catedral proviséria. Somente em 1930, Santa Ifigénia viria a
ocupar essa posi¢do, permanecendo até a inauguragdo do atual templo, em
1954 (Arquidiocese, [2008?]).



30 FERNANDO LACERDA SIMOES DUARTE

e clara mencéo ao alinhamento que o novo professor tinha com o
movimento de romanizacao:

[...] Neste ano ¢é ainda digno de um memorial a incorporagio de
quatro leigos distintos ao professorado do Seminario. S3o os se-
guintes: o Snr. Alvaro Guerra como lente de literatura nacional
por ano; ilustre engenheiro arquiteto Dr. Max Hehl, lente da Poli-
técnica da Capital, como professor de Arquitetura Sacra, conti-
nuando ainda, o notéavel clinico Walter Seng, como lente de
Medicina Pastoral (essa Senhoria ocupou a céatedra s6 por duas
vezes); e finalmente, para as aulas de Musica Sacra é nomeado o
competentissimo Maestro Furio Franceschini, que tem conti-
nuado sempre, com grande afinco, a dar provas, ndo s6 de sua
vasta cultura nesse género musical, mas também, de seu desinte-
resse, e, sobretudo, incondicional acatamento as disposi¢des da S.
Sé, sobre a musica sacra. (ACMS, liv. 8-3-28, f.131v-132)*

Ainda em 1908, quando da instalagio do curso de Filosofia no
Semindrio, hd registro no livro de tombo de que, nas festividades de
14 de junho, Franceschini j4 teria regido o coro dos seminaristas.
Nesse mesmo ano, o maestro imprimiu pelo Seminario Episcopal
uma revista mensal de composi¢des suas e de outros compositores
intitulada Musica Sacra, que dirigiu por alguns anos. Essa coleg¢io
foi um dos trabalhos mais antigos impressos, no Brasil, sobre mu-
sica sacra alinhada aos pardmetros do motu proprio de Pio X. Ela
revela certo carater de index, ou seja, era uma selecdo de obras que
se adequassem as prescri¢des do documento. Mais antiga que a pu-
blicacdo de Franceschini é uma analise das determinac¢des do motu
proprio feita pelo frade franciscano Basilio Réwer (1907). Mais de

4. Apenas a titulo de esclarecimento, Max Hehl foi o arquiteto que projetou o
atual templo da Catedral de Sdo Paulo, inaugurado em 1954 — ainda incom-
pleto — com a execugio da Missa festiva, de Franceschini. Ja Walter Seng, mé-
dico austriaco, foi um dos fundadores do Hospital Santa Catarina, situado na
avenida Paulista, e Alvaro Guerra, literato.
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trés décadas depois, os franciscanos de Petrépolis langariam uma
publicacdo mensal com o mesmo titulo daquela de Franceschini
(1908), sob a direcdo do frei Pedro Sinzig, ofm. Hoje, a revista dos
franciscanos pode ser vista como uma das principais fontes para o
conhecimento da pratica musical alinhada aos principios restau-
ristas a partir da década de 1940.

Além das obras publicadas no Rio de Janeiro e Sdo Paulo,
Paulo Castagna encontrou,® no Estado de Minas Gerais, a publi-
cagdo do motu proprio de Pio X (1903) no Boletim Ecclesiastico, de
1904, na entdo diocese de Mariana,® e citou, em sua tese, alusdes ao
motu proprio,” em S3o Paulo, antes mesmo da chegada de Frances-
chini.

Em 1910, Franceschini estudou com o monge beneditino dom
André Mocquereau, da abadia beneditina de Solesmes — renomado
instituto de pesquisa do canto gregoriano —, entdo instalada na In-
glaterra, por conta do iluminismo francés, que motivou a expulsio
dos religiosos. Esse assunto serd abordado com maior profundi-
dade no segundo capitulo deste trabalho. Mocquereau dedicou-se

5. Fonte encontrada em pesquisa no Museu do Livro da Arquidiocese de Ma-
riana. Registre-se aqui o agradecimento pela contribuigdo para esse trabalho
de Paulo Castagna com esta informagdo ndo publicada.

6. A diocese de Mariana foi convertida em arquidiocese em 12 de maio de 1906.

7. “Osrecentes e formais decretos da Sagrada Congregagio dos Ritos e, de modo
especial, o motu proprio do Santissimo Padre Pio X, sobre a musica sacra,
exigem de nds, respeitaveis colegas, alguma vigilncia sobre as musicas a exe-
cutar nestes dias de dor e de luto da Igreja. Ao menos na parte que nos toca,
ndo podemos, sem faltarmos ao nosso dever, consentir que se continue a
cantar as Li¢cdes das Matinas de Trevas com aqueles garganteados, que ndo s6
ndo estdo de acordo com as regras prescritas para o canto das mesmas, como
também destoam da gravidade litargica propria da ocasido, e até — o que é pior
— da seriedade mesma. As trés primeiras Li¢des podem ser cantadas quer em
cantochdo (como se acham nos livros liturgicos), quer em musica figurada po-
lifénica, contanto que seja esta aprovada; por exemplo, as de Palestrina. As
Ligdes, porém, do 22 e do 32 Noturnos devem obedecer rigorosamente as re-
gras estabelecidas para essa espécie de recitativo litargico.” Exmacer. Liturgia
V. Boletim Ecclesiastico: Orgam Official da Diocese de S. Paulo, Sao Paulo,
ano 1, n.10, p.303-7, abr. 1906 (p.303, item “Officio de Trevas”) (apud Cas-
tagna, 2000, p.373).
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Figura 1 — Fac-simile da capa do volume de junho de 1908.

Fonte: Coletdnea Musica Sacra, editada por Franceschini (1908).
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ao estudo do ritmo no canto gregoriano. Esse estudo se refletiu na
elaboracdo de trabalhos teéricos de Franceschini sobre os ritmos
livre e medido, que serdo abordados mais adiante. As cartas tro-
cadas com o abade Mocquereau ap6s seu retorno ao Brasil foram
transcritas na tese de José Luis de Aquino (2001).

Em 1914, casou-se com Maria Angelina Vicente de Azevedo,
filha do conde José Vicente de Azevedo. Além de jurista e politico,
seu sogro foi um dos fundadores de um circulo catélico na Aca-
demia Juridica do largo Sdo Francisco na capital paulista, principal
reduto de ideias iluministas na segunda metade do século XIX. De-
votado catélico, o conde foi autor de dois temas musicais utilizados
por Furio Franceschini em sua Missa em honra a Nossa Senhora
Aparecida (Franceschini, 1960). Trata-se dos cantos religiosos po-
pulares — ainda hoje ouvidos em missas — “Viva a Mde de Deus e

)

nossa sem pecado concebida...” e “Senhora Aparecida, guiai a nossa
sorte...”. Além do uso na referida missa, esses temas serviram
também a uma fantasia para 6rgdo de Franceschini, composta em
1913 e recentemente gravada por José Luis de Aquino (Frances-
chini, 2010) juntamente com outras obras do compositor.

Entre 1924 e 1925, retornou a Europa para cursos de 6rgéo
com Charles Marie Widor, organista da Igreja de Saint-Suplice, em
Paris, e com Philippe Bellenot, compositor e organista que também
atuou em Saint-Suplice e foi formado pela Ecole de Musique
Classique et Religieuse, de Louis Niedermeyer, principal centro de
pesquisas sobre a musica modal na Europa naquele momento.
Nessa viagem, estudou fuga, composic¢do, regéncia, analise musical
e outras disciplinas com um dos fundadores da escola, Vincent
D’Indy.

Em retorno ao Brasil, em 1925, foi conferencista no Conserva-
torio Dramatico Musical de Sdo Paulo, analisando as sonatas de
Beethoven para piano. No mesmo conservatoério, desenvolveu um
curso de Andlise Musical e pratica, em 1931, ¢, de 1933 a 1939, foi
professor contratado de Andlise Musical. Seus cursos de Analise
Musical lhe renderam um livro, em que o maestro analisou o Pre-
lidio em Do sustenido menor de Chopin (Franceschini, 1941).
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Em 1939 e 1940, ministrou cursos de Analise Musical patroci-
nados pelo Departamento Municipal de Cultura de Sio Paulo.
Nesses cursos, foram analisados, além de Bach, Schumann, Bee-
thoven e Debussy, compositores contemporaneos (Franceschini,
1966, p.10). Assim, fica patente que Franceschini conhecia téc-
nicas de composi¢do contemporaneas — tendo utilizado sobrepo-
sicdo de modos em uma de suas obras instrumentais, como se vera
mais adiante. A néo aplicacdo dessas técnicas em suas composi¢oes
ndo pode ser entendida, portanto, como desconhecimento.

Fundou, em 1949, o curso de 6rgio no Instituto Musical Santa
Marcelina, em Sdo Paulo, o primeiro da cidade. Lecionou ainda
para alunos particulares em diversos 6rgdos da cidade. Um de seus
alunos de 6rgao foi Angelo Camin, que, além de ter sido organista
de Santa Ifigénia e Teatro Municipal de Sdo Paulo, foi o professor
de uma gerac¢io de organistas que ainda hoje leciona em conserva-
térios e universidades.

Furio Franceschini foi fundador da cadeira n° 28, da Academia
Brasileira de Musica, cujo patrono é Ernesto Nazareth. Foi suce-
dido na academia por Aloysio de Alencar Pinto. Hoje, a cadeira
Ernesto Nazareth é ocupada pelo etnomusicélogo Flavio Silva, que
sucedeu Aloysio Pinto (Academia, [20--]).

Dentre os alunos de Furio Franceschini que seguiram carreira
eclesidstica, encontram-se dom José Gaspar, segundo arcebispo de
Sao Paulo, dom Ant6nio Maria Alves de Siqueira, arcebispo coad-
jutor de Campinas, o padre e compositor Jodo Talarico — que viria
a substituir Franceschini & frente do coro da catedral ap6s sua apo-
sentadoria — e o padre Jaime Diniz, que desenvolveu pesquisas musi-
coldgicas no Recife e publicou vérios textos na revista Musica Sacra
dos franciscanos de Petropolis. Entre os que seguiram a carreira
musical, encontram-se Guiomar Novaes, Eunice Catunda e Di-
norah de Carvalho.

As composicdes de Franceschini excedem seiscentos titulos,
muitos dos quais sdo versdes, transcri¢des e orquestracoes de obras
anteriores. Destes, cerca de dois tercos foram dedicados a musica
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sacra. Realizou transcri¢ées, elaboracbes e orquestracdes de diver-
sos outros compositores, das quais merece destaque a transcrigdo
para 6rgdo de La cathedrale englotie, de Claude Debussy, e do mo-
vimento lento para quarteto de cordas, de Anton Webern (Fran-
ceschini, 1966, p.21). Aqui, também, fica claro que Franceschini
conhecia as técnicas composicionais contemporaneas e nio as uti-
lizou em sua obra por uma questdo de escolha e nio de desconheci-
mento de tais linguagens.

Por fim, destaca-se o fato de Furio Franceschini ter trocado
correspondéncias com Mério de Andrade — que cantou sob sua re-
géncia, em um concerto —e com Villa-Lobos, que chegou a publicar
uma Ave Maria, de Villa-Lobos/Franceschini, a qual re-harmo-
nizou uma melodia escrita por Furio na Nova colecdo de cantos sa-
cros. Além das cartas trocadas com Mario de Andrade, diversos
foram os escritos de Franceschini em jornais e revistas de grande
circulacdo além de especializadas, como a revista Muisica Sacra dos
franciscanos de Petrépolis. A partir de alguns desses escritos, busca-
-se agora conhecer melhor o posicionamento estético e possiveis téc-
nicas empregadas nas composicdes das seis missas enfocadas neste
livro. O primeiro deles foi a resposta dada a Carta aberta aos miisicos
e criticos do Brastl (1950), de Camargo Guarnieri.

Posicionamento estético e textos tedricos

Resposta a Carta aberta e artigo sobre a musica modal

Camargo Guarnieri escreveu, em novembro de 1950, uma
carta dirigida aos musicos e criticos do Brasil, na qual apresentou
criticas ao dodecafonismo e defendia o nacionalismo, sobretudo por
meio da incorporacdo de elementos folcléricos as novas composi-
¢bes. Guarnieri demonstrava certa preocupacdo com a difusdo que
a técnica de composi¢do dodecafénica encontrava entre os compo-
sitores mais jovens. A carta foi distribuida entre os mdsicos e
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também publicada em jornais, dentre os quais O Estado de S.

Paulo. Transcreve-se um trecho da carta:

O nosso pais possui um dos folclores mais ricos do mundo, quase
que totalmente ignorado por muitos compositores brasileiros que,
inexplicavelmente, preferem carbonizar o cérebro para produzir
musica segundo os principios aparentemente inovadores de uma
estética esdrixula e falsa.

Como macacos, como imitadores vulgares, como criaturas
sem principio, prefere importar e copiar nocivas novidades es-
trangeiras, simulando, assim, que sdo “originais”’, “modernos” e
“avancgados” e esquecem, deliberada e criminosamente que temos
todo um amazonas de musica folclérica — expressio viva do nosso
cardter nacional — a espera de que venham também estudd-lo e
divulgé-lo para engrandecimento da cultura brasileira. Eles ndo
sabem ou fingem nio saber que somente representaremos um au-
téntico valor, no conjunto dos valores internacionais na medida
em que soubermos preservar e aperfeicoar os tragos fundamentais
de nossa fisionomia nacional em todos os sentidos. (Guarnieri,

1950)

O dodecafonismo foi difundido, no Brasil, na década de 1950,

pelo compositor de origem alema Hans Joachim Koellreutter. Em

sua resposta a carta aberta de Guarnieri, Koellreutter (1950) es-

creveu:

[...] Dodecafonismo nédo é um estilo, ndo é uma tendéncia esté-
tica, mas sim o emprego de uma técnica de composicdo criada
para a estruturacdo do atonalismo, linguagem musical em for-
macao, logica consequéncia de uma evolucio e da conversio das
mutagdes quantitativas do cromatismo em qualitativas, através
do modalismo e do tonalismo.

O que leva a “degenerescéncia do sentimento nacional”, o

que se torna um “vicio de semimortos” e um “refugio de composi-
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tores mediocres” e ndo contribui em absoluto para a evolugio cul-
tural de um povo, pelo contréario, é fonte de sucessos faceis e
improvisagdes, é o nacionalismo em sua forma de adaptagio de
expressdes verndculas. Essa tendéncia, tio comum entre nds, é
responsavel por uma musica que lembra o estado premental de
“sensacdo”’, proprio ao homem primitivo e a crianga, e que, com
as suas formas gratuitas emprestadas ao colorismo russo-francés,
nio consegue encobrir sua pobreza estrutural e a auséncia de po-
téncia criadora. O verdadeiro nacionalismo é um caracteristico
intrinseco do artista e de sua obra. Quando, porém, essa tendéncia
se reduz a uma atitude apenas, leva tanto ao formalismo quanto

qualquer outra corrente estética.

A resposta de Furio foi publicada no jornal A Gazeta, em 9 de
dezembro de 1950, quase vinte dias antes da resposta de Koell-
reutter. Diante do embate entre o nacionalismo e a musica dodeca-
fénica, a posicdo de Franceschini contrariava os dois lados, pois
apresentava uma posi¢io ndo nacionalista ou universalista sem
tender as estéticas atonal e dodecafénica, mais proxima das pes-
quisas desenvolvidas na Franca:

[...] Ilmo. sr. Maestro Camargo Guarnieri [ ...] Quanto ao folclore,
mesmo reconhecendo sua importancia, estou de acordo em parte
com a opinido de V. S. Acho que o nacionalismo deve ser culti-
vado, sim, mas com moderacéo; de outra forma pode prejudicar
a originalidade do compositor quanto a ideias, estilo, personali-
dade. Considero o folclore um ramo da musica, Gtil, mas dispen-
savel para a composi¢io de obras de valor. Nem vejo também por
que um artista ndo possa tirar proveito do que é “belo” mesmo
quando colhido fora do préprio pais. [...] Quanto a dodecafonia,
eis minha opinido: Jamais gostei da musica atonal; acho porém
devé-la tolerar. Idem quanto a politonia, a qual, alis, creio mais
admissivel que aquela. O rumo a ser adotado pelos compositores

seria o desenvolvimento da musica modal, modula¢des modais e
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tonais-modais, bimodalidade (como ndo ha muito tempo tive oca-
sido de escrever em alguns artigos para a revista Musica Sacra).
[...] Agora na atual dodecafonia, ndo se trata mais apenas de ato-
nalismo, elevado do extremo, mas de um “sistema de compo-
sicdo” que ndo tolero. Nido é mais Arte, é um “Jogo” de sons que
prejudica a Arte [...] Enfim: ndo é musica; é um estado patoldgico
da musica que poderiamos chamar de “dodecafonia”... (Aquino,
2000, Anexo IX)

Como se vé, a predilecdo de Franceschini pela musica modal
nio se limita ao simples resgate da mesma, mas ao seu desenvolvi-
mento. Esse desenvolvimento pode ser mais bem compreendido
em seu artigo citado no texto anterior, publicado na revista Muisica
Sacra, de Petropolis. Nele, Franceschini (1946) apresentou uma
explicacdo geral dos modos, fez consideracdes sobre seu uso nas di-
versas culturas e passou a discorrer sobre a teoria de Maurice
Touzé.

De acordo com essa teoria, um modo seria tanto mais “triste”
se a maior parte das notas que o compdem estivesse situada a sua
esquerda no ciclo — diminuicio de sustenidos e aumento de bemoéis
— e tanto mais “alegre, intenso e vigoroso” quanto mais estivesse a
sua direita — aumento de sustenidos. Como se percebe, essa teoria
se vale de um dos principais meios utilizados na compreensdo das
relagdes tonais, o ciclo de quintas, para explicar a musica modal. A
teoria deriva, provavelmente, da associa¢io do modo maior a ale-
gria e ao vigor e o modo menor, a tristeza. Isto se deduz néo so6 se
observando as tonalidades de Dé maior e seu homoénimo menor,
como da prépria classificagio dos modos em muito menor, menor,
pouco menor, neutro, pouco maior, maior € muito maior.

Para aplica-la aos modos eclesiasticos, Maurice Touzé escreveu
cada um dos modos a partir da nota Do, ou seja, D6 passou a fun-
cionar como finalis e preservaram-se as relagdes intervalares dos
modos eclesiasticos. Feito isso, as notas de cada modo eram dis-
postas no ciclo das quintas e destacada a regido onde se encon-
travam.
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Aquino (2000, p.58) mencionou uma carta dirigida a Mario de
Andrade, de 20 de janeiro de 1939, na qual Franceschini fazia con-
sideragdes acerca dos estudos de Touzé. Franceschini considerava
essa teoria universal, mas constatou que, nas obras recolhidas por
Mario de Andrade em seu Ensaio sobre a musica brasileira, ela ndo
se aplicava e chegou a questionar: “Por que serd esta infracio a lei
universal das quintas e dos modos?”.

Solh Solb

Figura 3 — Disposigio das notas dos modos Dé maior e D6 menor — respec-
tivamente.
Fonte: De acordo com a teoria de Maurice Touzé.

Furio Franceschini provavelmente teve acesso a teoria peculiar
de Maurice Touzé ([1923], p.1-9) por meio de Vincent D’Indy,
com quem estudou na Franga e a quem o livro Précis de musique
intégrale foi dedicado. E importante notar que a teoria nio é pas-
sivel de comprovacdo, pois o ethos que buscou quantificar por meio
de relagdes entre os graus é subjetivo. A teoria de Touzé certamente
nio logrou o éxito esperado no meio musical, pois sua obra é hoje
praticamente desconhecida. Contudo, se buscou encontrar, neste
livro, tragos da aplicacdo dessa teoria nas missas, ja que Frances-
chini demonstrou alguma convicgio de sua validade ao classificé-la
de “lei universal”.
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Franceschini (1946, p.185) também deixou claro que a masica
modal ainda era um caminho inexplorado, pois se era fato que al-
guns compositores “classicos, romanticos e atuais” haviam utili-
zado os modos de forma esparsa em suas composicdes, as centenas
de modos existentes ainda permaneciam inexploradas. Alguns ca-
minhos que sugeriu para essa exploracdo foram a harmonizagio
modal — considerando apenas as notas presentes nos modos —, a
transposi¢cdo dos modos, o uso do que chamou de “modos de fan-
tasia” — modos mesclados com cromatismo —, a modula¢do ao
modo oposto (plagal), modulac¢do entre modos construidos ou ndo
sobre uma mesma finalis, e a modulacdo entre modos e tonalidades.
Duas restrigcdes relativas a musica sacra feitas por Franceschini sdo
interessantes: contrastes vivos entre modos diversos baseados num
mesmo tom — ou seja, com a mesma finalis — e a bimodalidade, ou
seja, sobreposi¢des de dois modos diversos. As teorias desenvol-
vidas por Franceschini certamente se refletiram em suas composi-
¢oes. Ele préprio citou suas variagbes para 6rgdo sobre o tema
gregoriano Veni creator spiritus, em que utilizou modulagio entre
modos. Nas composi¢des de suas missas percebe-se o uso de har-
moniza¢do modal e auséncia quase completa de cadéncias autén-
ticas, que as afirmassem como mdsica tonal. Essa ambiguidade foi
também explorada na obra sacra de Alberto Nepomuceno, segundo

Goldberg (2006).

Ritmo livre e ritmo medido

A valorizacio do canto gregoriano nio se nota apenas nos
textos sobre a musica modal, mas também no que diz respeito ao
ritmo: “De algum tempo a esta parte, agitava-me o cérebro a hip6-
tese de uma grandissima influéncia do ritmo livre na musica do fu-
turo” (Franceschini, 1911, p.3).

Franceschini escreveu um texto sobre os ritmos livre e medido
com o intuito de aclarar as recentes pesquisas realizadas na Franca
sobre o assunto. O ritmo livre que Franceschini via como passivel
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de aplicacdo na “musica do futuro” teve lugar central nas pesquisas
sobre o canto gregoriano. A monja passionista irm3 Marie Rose
(1963, p.13-9) apresentou, na introducio de seu manual de canto
gregoriano, um histérico da pesquisa sobre o ritmo gregoriano. Se-
gundo a religiosa, ao longo do século XIX, diversos pesquisadores
foram adeptos da teoria mensuralista do cantochio, ou seja, cada
qual buscava imprimir, a seu modo, as nogdes de divisdo de tempo,
periodicidade, acentuacio e, consequentemente, férmulas de com-
passo no género musical. Dentre os autores que seguiram por essa
linha, destacaram-se o padre Dechevrens, Houdard, dom Jeannim
e dom Ferretti.

A linha dos partidarios do ritmo livre surgiu com dom Pothier,
no mosteiro beneditino de Solesmes, na Franca. Segundo o benedi-
tino, o ritmo do canto gregoriano era determinado pelo ritmo pro-
sodico, ou seja, as acentuagdes do texto deveriam coincidir com as
acentuacdes e duragdes musicais mais longas. No mesmo mosteiro,
dom André Mocquereau — com quem Franceschini estudou em
1910 — desenvolveu, a partir da teoria de Pothier, seu tutor, a teoria
do ritmo livre musical, em parcial oposigdo a teoria do ritmo livre
oratério de Pothier. As regras da teoria de Pothier foram assim sin-
tetizadas por Marie Rose (1963, p.16-7):

12— Exclusio de toda medida ou de quadro métrico regular;

2¢ — assimilacé@o ao ritmo livre do discurso, cujas notas e si-
labas tém valor indeterminado, sendo a propor¢io apenas deter-
minada pelo instinto natural, sem regras fixas;

32 — papel exclusivo dado ao acento tbnico da palavra, no
canto sildbico; e no canto ornado, & primeira nota do neuma.® Este
equivale ao que é o acento para a palavra. Donde se infere que,
assim, este ritmo oratério tem por base ndo a quantidade, mas a
intensidade, como queriam os mensuralistas. Enfim, o ritmo é

considerado como a sucessdo de tempos fortes e tempos fracos;

8. Neuma é o nome dado a representagdo das notas ou grupos de notas na no-
tagdo gregoriana.
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4° — preponderancia do texto sobre a melodia ou subordi-
nacio do elemento musical ao elemento verbal;

5¢ — enfim, atencdo dada quase exclusivamente as divisdes
importantes do fraseado — incisos, membros e frases.

Para d. Pothier o nimero e a propor¢io se devem sentir mais
no principio e no fim das divisdes... sem procurar perfeicdo rit-

mica no meio das frases...

A teoria de Pothier revela uma preocupagio que se fazia sentir,
por exemplo, em manuscritos gregorianos da Idade Média: a de as-
sociar elementos de retérica ao canto gregoriano. Lorenzo Mammi
(1999, p.28-9) comparou a moderna notagio gregoriana — em
neumas e com quatro linhas — aquela utilizada em um manuscrito
encontrado no Mosteiro de Saint-Gall — localizado onde hoje é a
Sui¢a — no século IX. Segundo Mammi, a nota¢do medieval nio
se ocupava de detalhes hoje considerados essenciais, como a no-
tacdo precisa dos intervalos. Por outro lado, a moderna nota¢io
gregoriana ndo da conta de expressar elementos retéricos, como a
indicacdo celeriter — feita por um “c” sobre o texto, que indica rapi-
damente ou em velocidade normal — e a teleia, um sinal de pon-
tuagdo de origem bizantina que representava o fim de uma frase.

Se a teoria de Pothier ja havia representado um salto qualita-
tivo em relacdo & execucdo do cantochio que até entéo se praticava
— notas repetidas e marteladas —, havia ainda imprecisdes ritmicas
na maneira de executar por ele proposta. Mocquereau percebeu
essa Imprecisdo e viu que mesmo em silabas 4tonas de finais de
frases muitas vezes havia grande quantidade de notas — melismas —
contrariando a teoria da preponderancia do acento verbal como a
silaba mais valorizada. Mocquereau entdo propds que o ritmo livre
existia, mas suas caracteristicas eram musicais, ou seja, cada grupo
de neumas deveria corresponder a um ritmo e a uma inflexdo espe-
cificos. No livro da irmi Marie Rose (1963, p.53-5) foi apresentada
uma tabela com a conversdo da nota¢io gregoriana neumatica em
notagio musical moderna de acordo com a teoria do ritmo livre mu-
sical de dom Andre Mocquereau, osb.
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Eis o resumo das novas regras, propostas por Mocquereau para
o ritmo livre musical, os “principios fundamentais do Método de
Solesmes”:

12— Natureza propriamente musical e ndo oratoria, do ritmo gre-
goriano.

22— Precisio absoluta, em todos os graus da sintese:

a) tempo primario ou tempo simples indivisivel, ou igual-
dade da pratica das notas e das silabas;

b) ritmos elementares e tempos compostos, binarios e ter-
narios com sua unidade organica e sua economia interna;

c) ritmos compostos.

32— Independéncia absoluta do ritmo e da intensidade.

42— Donde, independéncia absoluta do ictus ritmico e do
acento tonico, e liberdade total do ritmo.

52— Subordinagdo do elemento verbal ao elemento musical.

62— Nuances expressivas tradicionais, de acordo com as indi-
cagoes concordantes dos manuscritos mais antigos. (Rose, 1963,
p.18-9)

No texto publicado em 1911, Franceschini definiu o ritmo livre
por exclusio: aquele nio passivel de divisdes e de periodicidade de
acentuacgdo como a musica mensurada, mas em que se alternam as
sucessOes binarias e terndrias (redugio tltima do ritmo moderno).
Note-se que o compositor se refere a ritmos simples e compostos,
ou seja, aquilo que chamou de sucessdes para o ritmo livre nada
mais sdo que as férmulas simples e compostas dos compassos da
musica mensurada. A solucgio para a execugdo contrapontistica —
de vérias linhas melédicas simultineas — desse ritmo foi assim pro-
posta pelo compositor:

Bastaria — é uma solu¢io que alvitro — admitir a colcheia e a semi-
nima como tempo primadrio fixo, (base) sempre conservando, en-
tretanto, a sua subdivisibilidade. Poder-se-ia manter as medidas

binarias e ternarias livres de alternarem-se, as barras de divisdo, e
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para maior simplifica¢io, suprimir as frequentissimas indicagdes
numéricas do tempo, 2 e 3, excogitando um sinal equivalente a
barra de divisédo, por exemplo: linha ponteada vertical, para indicar
o compasso bindrio, linha continuada vertical , para indicar o com-
passo terndrio, ou também: traco fino para indicar o compasso bi-
nario, trago mais grosso para o compasso ternario [...].
Poder-se-1a também omitir as barras de divisdo quando as su-
cessOes bindrias e terndrias se seguem iguais, e apenas transcrevé-
-las no caso de mudanca dessas sucessdes. (Franceschini, 1911,

p-18-9, transcrigdo literal)

As figuras demonstravam exatamente o que foi enunciado: uso
de barras finas para sucessdes bindrias e grossas para sucessoes ter-
nérias e auséncias de barras para sucessdes iguais. O uso do ritmo
livre se deu na Ave Maria dedicada a Nossa Senhora da Penha pu-
blicada de duas formas: sem barras de compasso e com barras e
mudancas constantes nas férmulas (exemplos 3 e 4).

Avo Maria

A Ne52 e Mubkal

Qi o guvgoris

Melis lagiis

Exemplo 3 — Ave Maria dedicada a Nossa Senhora da Penha, escrita em

ritmo livre sem o uso de barras de compasso.
Fonte: Furio Franceschini ([1954], p.32).
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Exemplo 4 — Ave Maria, a Nossa Senhora da Penha, escrita em ritmo livre

com escrita mensurada.
Fonte: Furio Franceschini ([1954], p.33).

Franceschini via no ritmo livre, em 1911, uma aspiracdo dos
compositores do periodo: maior liberdade em relagdo a acentuacdo
das férmulas de compassos. Em texto posterior, publicado na re-
vista Musica Sacra, de Petr6polis, Franceschini (1948c) respondeu
a carta de “um prezado amigo” nio identificado que gostaria de
saber como dar 0 mesmo valor as notas escritas em ritmos binarios
ou ternérios “compondo modernamente com fundo gregoriano”.
Isto deixa claro que compositores de musica sacra do periodo
também haviam aderido ao uso do ritmo livre em suas obras.

A resposta dada por Franceschini (1948c, p.161-2) comegou
citando o fato de este amigo ndo ter feito referéncia ao “compasso
5/8”, “em que as 5 colcheias sdo todas de valor igual”. A proposta
era a de que se colocasse em cima ou embaixo da clave a unidade de
tempo adotada, se seminima ou se colcheia e que nio se utilizassem
barras de compasso, mas que, no caso de colcheia, as sequéncias
bindrias ou terndrias fossem reunidas pelas bandeirolas. No caso de
composicOes escritas a varias vozes, poderiam ser utilizadas as

barras e férmulas de compasso. O exemplo dado por Franceschini
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(1948c, p.162) demonstra nio apenas que estava correto ao afirmar
que os compositores do século XX se utilizariam de tal recurso, mas
também que o compositor conhecia as obras de linguagem “mo-
derna”, ou seja, da primeira metade do século XX: “assim preferiu
escrever Stravinsky na primeira parte de sua Petrushka, em que se
encontra indicagdo de uma série sucessiva e imediata dos seguintes
compassos: 1/4,3/8,4/8,5/8,3/8,4/8,2/8,5/8”. Citatambém a
subdivisio da formula 7/8 oraem 3+ 2 + 2, oraem 2 + 2 + 3 no
final do Pdssaro de fogo, também de Igor Stravinsky.

O uso de motivos retirados do canto gregoriano nas missas de
Franceschini é recorrente, razdo pela qual os textos sobre o ritmo
livre se fazem necessérios. Nas missas se buscard perceber como foi
feita a transi¢do do ritmo livre gregoriano para aquele medido, da
polifonia. Outro aspecto a ser enfocado é o acompanhamento ins-
trumental: se a musica sacra deveria ser essencialmente vocal, pelas
determinagdes do motu proprio de Pio X, ndo se deve esquecer, por
outro lado, o papel do 6rgdo no acompanhamento dessa musica.
Para o presente estudo, a relacdo entre Franceschini e o instru-
mento é fundamental para que melhor se compreendam as missas.
Desse modo, serdo agora enfocados dois artigos também publi-
cados na revista Musica Sacra, de Petrépolis: no primeiro, Fran-
ceschini fez uma extensa defesa do uso do érgio tubular em
detrimento do eletronico e, no segundo, enfocou o papel do érgio

tubular como acompanhamento a musica vocal.

Furio Franceschini e o 6rgao

A relagio entre Franceschini e o 6rgdo — instrumento que o
motu proprio de Pio X determinou como aquele oficial da Igreja Ca-
tolica Romana — foi amplamente explorada na tese de José Luis de
Aquino (2000), contudo, esse assunto ndo poderia passar em branco
neste livro, ja que as seis missas aqui abordadas foram escritas com

acompanhamento de 6rgdo.
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Na série de artigos intitulada Ao Rei dos Reis o rei dos instru-
mentos: em prol do 6rgao tradicional na Igreja,’ Franceschini (1948b)
deixou importantes impressoes daquilo que considerava ser o 6rgio
apropriado para a liturgia catdlica. Primeiramente, seus registros
deveriam ser formados de registros de fundo — principais, flautas e
borddes —, misturas e ripient.!® O érgdo dentro da igreja deveria ser

o tubular:

Na igreja nada substitui um bom érgio liturgico de canos sonoros:
nem o harménio, nem a orquestra, nem algum dos varios tipos
dos assim chamados érgios eletronicos, 6rgaos de ldampadas elé-
tricas e alto-falantes, mais Uteis e proprios para cinemas, estacoes
de radio, algum teatro, e para uma ou outra circunstancia especial.
[...]

Sinos na torre, para os sons que devem se propagar ao longe
chamando os fiéis; 6rgdo no interior da igreja, para auxiliar a rezar,
louvar a Deus. [...]

Parece-nos agora ouvir mais uma objecio:

“Faltam-nos pessoas habilitadas para tocar tais érgios!”

Eis a resposta: “Impossivel haver bons organistas se faltarem
instrumentos onde possam estudar e se aperfeicoar!”. (Frances-
chini, 1948b, p.63-4)

O artigo prossegue com sugestdes para organistas que nio es-
tejam habituados a pedaleira e a registracdo do instrumento — pia-
nistas que fossem tocar 6rgao — sobre como obter bons resultados
sonoros. Na continuagio do artigo publicada quase um ano depois

na mesma revista, Franceschini prosseguiu seu discurso de defesa

9. O artigo foi republicado no Boletim Informativo da Associagdo Paulista de Or-
ganistas, nos meses de abril a junho de 2001 (Franceschini, 2001).

10. O 6rgao que pertenceu a Franceschini — hoje instalado no Instituto de Artes
da UNESP — possui varios desses registros e ndo possui qualquer registro de
lingueta. A auséncia de registros de lingueta — ou palheta — é prépria dos 6r-
gdos italianos.
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do orgio tubular e afirmou tratar do assunto com seus alunos no
semindrio para que, quando se tornassem padres, nio caissem
no erro de adquirir 6rgéos eletrénicos em vez de érgios “realmente
litargicos”. 1!

Franceschini (1949, p.41) relatou um concerto ocorrido no
Teatro Municipal de Sdo Paulo no qual, gracas a oscilagio da cor-
rente elétrica, o 6rgio eletronico que acompanhava o coro teve que
interromper sua parte durante o concerto.!? Seus argumentos va-
riaram, em suma, entre a vulnerabilidade do instrumento eletr6-
nico, razdes financeiras e a citacdo de outros autores, transcritas
também no quarto capitulo deste trabalho, no item dedicado a uti-
lizagdo litargica do érgio e de outros instrumentos musicais. Como
Roma foi imposta como um modelo para todas as igrejas catolicas
no periodo, Furio langou méo do argumento de que, apds receber
de presente um 6rgio eletrénico, o Vaticano o cedeu para a radio,
nem sequer cogitando a possibilidade de sua utilizagdo na Basilica
de Séo Pedro.

Uma solucdo proposta por Franceschini (1949, p.21) em seu
ultimo artigo seria o uso de microfones para amplificar o som do
harmoénio. Nesse mesmo artigo apresentou seu Gltimo argumento
para a proibicdo do 6rgdo Hammond: da mesma forma que o saxo-
fone, seu som poderia evocar a ideia de rddios e cinemas. Aqui se
percebe que Franceschini acreditava em uma sonoridade sacra au-
téntica e dissociada da musica profana.

Uma vez que o canto gregoriano era, na primeira metade do
século XX, o modelo musical sacro, Franceschini (1948a) escreveu
um texto explicando o cariter do acompanhamento realizado ao
orgao. Apesar de reconhecer que o ideal seria que esse género pres-

11. Franceschini (1947a) chegou a escrever um artigo com orientagdes a ser obser-
vadas para a instalagdo de érgdos tubulares nas igrejas.

12. Nio poderia imaginar o maestro que, na reinauguragdo do 6rgio tubular do
mesmo teatro, mais de cinquenta anos depois, fato semelhante aconteceria com
o instrumento tubular, mas por razdes que nada tinham a ver com a energia
elétrica, mas por problemas na reforma (cf. Carcanholo & Marcondes, 2001).
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cindisse de acompanhamento ao 6rgdo, o maestro descreve seu
modo de acompanhar: duplicando a melodia e apenas completando
a harmonia de forma diatbnica, ou seja, sem a introdugdo de notas
alheias a0 modo em que foi escrito. Em outras palavras, o 6rgdo ndo
usaria os chamados “modos de fantasia” no acompanhamento.!

O tultimo texto analisado é importante porque esta diretamente
relacionado a compreensio da Missa “Cristo Rei”, composta poste-
riormente ao Concilio Vaticano II e porque se refere a uma das
questdes centrais deste trabalho: como o conhecimento das missas
de Furio Franceschini pode contribuir para a compreensio da mu-

sica liturgica de hoje.

Sobre a musica pés-conciliar

Franceschini contava com 94 anos quando dom Paulo Evaristo
Arns (1974), entdo arcebispo de Sdo Paulo, publicou um artigo in-
titulado “A musica e a mensagem” no semandrio O Sdo Paulo.
Arns considerava aquele periodo como uma transi¢io da “era pré-
-conciliar” para uma em que a musica sacra iria se adaptar as exi-
géncias do Concilio Vaticano II. Desse modo, além de seu artigo,
solicitou a especialistas' suas opinides sobre o tema. Antes, porém,
de adentrar o texto de Franceschini, é importante conhecer a opi-

nido do arcebispo sobre o tema:

13. Ver subsecdo “Resposta a Carta aberta e artigo sobre a musica modal”, deste
capitulo.

14. “Uns criticam, outros louvam o acento que se d4 as mensagens e ao ritmo, e
ao uso de instrumentos até pouco banidos do ambiente da Igreja. Como toda a
musica nova no Brasil, também as manifestagdes musicais da Igreja tendem
a nacionalizar-se e até mesmo regionalizar-se. Por vezes também a super-
ficializar-se. E por respeito as novas criacdes musicais que pedimos a di-
versos de nossos colaboradores neste campo que propusessem suas ideias a
respeito de musica e evangelizagdo” (Arns, 1974, p.7).



MUSICA E ULTRAMONTANISMO 51

Na era pré-conciliar, interessava sobretudo a musica adulta.
Nossos compositores se esmeravam em imitar a Europa, pela
criagdo de musicas solenes, polifonicas, interpretando as diversas
partes das celebragdes litdrgicas.

Hoje, verificamos verdadeira floragio de musica, sobretudo
entre o mundo jovem, ou para o mundo jovem.

[...] Seria, no entanto, necessério que os temas de justica, soli-
dariedade, paz e amor chegassem a cobrir o ano todo, e as mani-
festacbes mais vitais do homem de hoje.

[...] Ao mesmo tempo em que é universal, a musica sacra tera
que ser muito brasileira, muito atual, para assim falar coisas que
ninguém sabe exprimir, mas que todos precisamos [...] (Arns,
1974, p.7)

Quando fala na ampliacdo dos temas de justica, solidariedade,
paz e amor, o arcebispo refere-se 4 ampliagdo das mudancas mu-
sicais propostas no periodo da Quaresma com a Campanha da
Fraternidade para todo o ano litirgico. Essa campanha existe até
hoje —apenas no periodo da Quaresma — e a cada ano refere-se a um
novo tema. Os temas dos dez Gltimos anos tendem a ser menos po-
liticos que os da década de 1970; em 2011, por exemplo, o tema da
campanha é “A criagdo geme em dores de parto”, que visa cons-
cientizar os fiéis da destruicdo dos recursos naturais. Os temas da
década de 1970, entretanto, eram mais sociais. Em 1974, ano em
que foram publicados os artigos de Arns e Franceschini, o tema era
“Reconstruir a casa”, voltado para os desabrigados.

Essa preocupacio da Igreja com questdes sociais decorre de
um processo conhecido como aggiornamento —aproximagéo do pre-
sente —, que antecedeu o Concilio Vaticano II. Se até entdo a Igreja
estava fechada em si mesma devido as ideias do ultramontanismo,
o referido movimento foi uma reaproximacio entre a instituicdo e
seus fiéis. Na América Latina, essa aproximacio fez-se sentir de
forma bastante intensa, com apelos do episcopado pela busca de uma

identidade local e também nacional. Concomitantemente, era cres-
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cente entre o clero o niumero de adeptos da Teologia da Libertagio,
movimento que propunha mudangas sociais com base em princi-
plos teologicos. No Brasil, o movimento teve como expoentes José
Comblin, Gustavo Gutiérrez e Leonardo Boff.

E importante ressaltar desde ja que as modificacdes propostas
pelo Concilio Vaticano IT foram bem menos radicais do que podem
parecer no Brasil. O documento prescrevia apenas que os fiéis de-
veriam participar ativamente da liturgia, por meio de respostas e
aclamagdes, mas mantinha o incentivo a pratica coral. Uma leitura
bastante particular realizada pelo clero latino-americano — no Brasil,
pela CNBB — provocou mudangas mais radicais.

Dom Paulo Evaristo Arns era adepto do posicionamento da
Igreja em relacdo as questdes sociais e, em tltima analise, do pensa-
mento da Teologia da Libertacdo. Isto justifica sua posicdo em re-
lagdo a ampliacdo dos temas sociais e politicos dentro da liturgia. O
resultado musical dessa ampliacdo foi 0 aumento, para as missas,
de canticos que tratavam de questdes sociais e a diminuicdo de
textos biblicos. Um refrdo bastante representativo desse pensa-
mento é o canto “Seu nome é Jesus Cristo e passa fome”.

Como seria de se esperar, a pratica da musica coral teve séria
diminuicido — em quantidade de grupos corais nas igrejas, em quali-
dade e quantidade de cantores nos poucos que restaram —, ja que
essa funcdo era considerada elitista, pois limitava a alguns a partici-
pacdo que deveria ser de todos. Apesar de nunca ter sido explicita
nessa afirmacio, textos da CNBB, como Pastoral da musica litir-
gica no Brasil (Documentos, 2005, p.212), de 1976, deixam esse
posicionamento subentendido ao sugerir que o coro deveria ‘“re-
novar-se com a liturgia no seu modo de ser, de atuar, em seu reper-
tério, estilo, formacdo e mentalidade”. Por essa razdo, apesar de ter
existido repertério coral pés-conciliar que se adequasse as exigén-
cias da Igreja latino-americana, como o uso de ritmos de origem
popular, que identificassem o povo com suas raizes, esse repertério
nio logrou éxito nas celebragdes. Exemplos de obra coral que se

adequavam a esse novo pensamento do clero latino-americano é a
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Missa ferial, de Osvaldo Lacerda, concebida para o uso litdrgico,
quando o compositor fazia parte da Comissio Nacional de Musica
Sacra da CNBB (Lessa, 2007) e a Misa criolla, composta em 1963,
pelo compositor argentino Ariel Ramirez.!® Assim, se por um lado
o pensamento ultramontano é passivel de criticas por ser eurocen-
trista, monolitico e contrario a tudo o que era préprio do catoli-
cismo popular, por outro, o resultado dessa “revolugio litargica”
proposta pelo episcopado brasileiro foi a aversdo a toda forma de
pratica musical que pudesse ser considerada erudita ou que ao
menos tivesse alguma pretensdo artistica.

Note-se que, quando aqui se fala de pretensio artistica, este
autor ndo associa a falta de qualidade que se observa na musica ca-
télica atual — produzida a partir da década de 1970 — a intencédo do
clero latino-americano em estabelecer uma identidade local. Pas-
sivel de critica é a ideia de que as massas “pouco estudadas e desco-
nhecedoras dos cédigos da cultura erudita” deveriam ser privadas
desses codigos porque jamais lhe seriam acessiveis. Em outras pa-
lavras, o discurso da revolugdo era também um discurso da estag-
nagdo. A extingdo de uma comissdo de musica sacra de “eruditos” é
um exemplo disso:

Assim, a existéncia de uma comissdo formada para pensar a ma-
sica pos-conciliar no Brasil perdia seu sentido. Sob a nova ética, os
componentes da comissdo estariam impondo uma cultura es-
tranha a uma massa pouco estudada e desconhecedora dos cédigos
da cultura erudita, isto é, ndo se quebraria a relagio dominador
versus dominado. (Amstalden, 2001, p.188)

15. Cada movimento dessa missa foi escrito em um ritmo tradicional latino. O
Kyrie como Vidala-baguala, o Gloria como Carnavalito, o Credo como Chace-
rera trunca, o Sanctus como Carnaval Cochabambino e o Agnus Dei em estilo
pampeano (Ramirez, [19--]). Gravagdo disponivel na Internet (Ramirez,
2007).
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Como se vé, o pensamento da Teologia da Libertacdo expressa
o dualismo entre classes dominante e dominada préprio do mar-
xismo, que foi uma de suas bases ideologicas. No pontificado de
Jodo Paulo II - considerado extremamente conservador —, 0 movi-
mento foi dissolvido e a Arquidiocese de Sdo Paulo sofreu conside-
ravel diminuicdo de sua extensdo territorial, visando diminuir o
poder do ainda arcebispo dom Paulo Evaristo Arns (Souza, 2005).
Em contrapartida, movimentos tradicionalistas ganharam forca,
bem como a Renovagio Carismatica Catolica, que, apesar de ter
origem no meio evangélico, foi bem aceita pela Igreja Catolica em
razdo de ndo ser um movimento politizado, mas voltado para as ex-
periéncias religiosas individuais (Prandi, 1997).

Esse fechamento normativo ocorrido no pontificado de Jodo
Paulo II gera questionamentos sobre um possivel retorno ao ultra-
montanismo, como foi o caso do texto de Contiero (2006). De
acordo com a teoria dos sistemas de Luhmann, o tempo é um dos
fatores que aumentam a complexidade do sistema, pois a tendéncia
¢ que, com o passar do tempo, as informagdes vindas do meio se
diversifiquem e, consequentemente, também a relacdo do sistema
com seu entorno, tornando-se mais complexas.

Segundo dados do IBGE (1994), no primeiro censo realizado
no Brasil, em 1872, ndo havia ninguém que se declarasse evangé-
lico, o que s6 ocorreu em 1890, apontando cerca de 1% da popu-
lagdo do pais contra 98,9% de catélicos e 0,2% de outras religides.
Na década de 1950, os catélicos eram 93,5% diante de 3,4% de
evangélicos. Entre 1950 e 2000, essa proporgio se alterou, che-
gando a 73,7% de catolicos e 15,4% de evangélicos, segundo os
dados do censo demografico de 2000 realizado pelo IBGE (2004).
Desse total de evangélicos apresentado no censo de 2000, aproxi-
madamente 67,6% sdo de origem pentecostal (IBGE, 200-). Em
contrapartida, de 0,5% declarados sem religido em 1950, houve um
aumento para 7,4%, em 2000. As variag¢des ocorridas entre 1950 e
2000 foram, em termos percentuais aproximados, uma diminui¢io
de 21,1% dos catolicos e um aumento de 450% dos evangélicos e
mais de 1.400% das pessoas que se declararam sem religido.
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Como se vé, as acdes propostas no pontificado de Jodo Paulo Il se

fizeram sentir, no Brasil, num periodo em que a populacio de evan-

gélicos aumentou consideravelmente, sobretudo daqueles de origem

pentecostal. Se, por um lado, poderia néo ser interessante a Igreja

simplesmente fechar-se radicalmente em um novo ultramonta-

nismo — pois seu “‘publico” acorria a novas praticas religiosas de

liturgia bastante diversa —, por outro, ndo era do interesse do ponti-

fice

que os clérigos continuassem a difundir ideias de bases mar-

xistas e que propunham, em dltima analise, uma interpreta¢io do

cristianismo diversa da que a Igreja até entdo pregara.'® Segundo

André Ricardo de Souza (2005, p.21),

lica.

O problema do avanco pentecostal exigiu a superagio de explica-
¢des simplistas que rotulavam as igrejas evangélicas de seitas.
Pesquisas sociolégicas passaram a ser feitas para entender o enco-
lhimento catélico no Brasil [pelo Centro de Estatistica Religiosa e
Investigagdes Sociais (Ceris) da CNBB].

O resultado foi a aceitacdo da Renovacdo Carismatica Cato-
O movimento muito se parece em sua forma de culto com as

16.

O entdo cardeal Ratzinger (1984) — hoje Bento XVI — classificou a Teologia da
Libertagdo como um “perigo fundamental para a fé da Igreja”. Dentre as ra-
zdes para tal classificagdo estdo os seguintes fatos: essa teologia nio pretende
constituir-se como um novo tratado teologico ao lado dos outros ja existentes;
ndo pretende, por exemplo, elaborar novos aspectos da ética social da Igreja.
Ela se concebe, antes, como uma nova hermenéutica da fé cristd, quer dizer,
como nova forma de compreenséo e de realizacio do cristianismo na sua tota-
lidade. Por isto mesmo, muda todas as formas da vida eclesial: a constitui¢do
eclesiastica, a liturgia, a catequese, as opgdes morais; [...| A palavra redengéo é
substituida geralmente por libertagdo, a qual, por sua vez, é compreendida, no
contexto da histéria e da luta de classes, como processo de libertagdo que
avanga, por fim, é fundamental também a acentuagdo da praxis: a verdade ndo
deve ser compreendida em sentido metafisico; trata-se de “idealismo”. A ver-
dade realiza-se na histéria e na praxis. “A agdo é a verdade.” Em outras pala-
vras, a Teologia da Libertagdo minimizava a ideia da plena realizagio do
cristianismo somente no devir, procurava adiantar tal realizagdo no mundo
terreno.
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religides evangélicas de origem pentecostal, pois enfoca a expe-
riéncia de fé individual, a manifestagio do Espirito Santo por meio
de glossolalia — falar em linguas estranhas —, repouso no Espirito,
exorcismo e profecias. Segundo Souza (2005, p.22), o que dife-
rencia o movimento das praticas evangélicas pentecostais é a de-
vogdo a Maria. Ainda segundo o autor, para garantir que o grupo
carismadtico nio se separasse da Igreja, a cpula catélica no Brasil —
CNBB - o aceitou, moderando, contudo, “excessos” em suas pra-
ticas religiosas. Uma caracteristica fundamental que se percebe
para a aceitagdo desse movimento no pontificado tradicionalista de
Jodo Paulo II é o afastamento que ele tem em relacdo as questdes
politicas. Segundo Prandi (1997), os adeptos da Renovacdo Caris-
matica Catélica acreditam que o mundo somente pode ser mudado
a partir das mudangas interiores individuais e ndo mais da luta de
classes, como acreditavam os adeptos da Teologia da Libertacio.

O tempo tornou as relacdes entre a Igreja e seu entorno mais
complexas, sendo que outro fator foi envolvido na disputa por fiéis: a
midia. André Ricardo Souza (2005) fez um estudo aprofundado da
disputa entre as redes Globo e Record de televisdo, que apoiavam
respectivamente cantores catélicos — principalmente o padre Mar-
celo Rossi — e evangélicos — destacadamente o bispo Marcelo Cri-
vella, hoje senador da Republica. A simples aceitac¢io e o incentivo a
Renovagio Carismatica Catolica ndo seriam suficientes para garantir
a permanéncia dos fiéis que passaram a esvaziar as fileiras dos ban-
cos das igrejas,

Em dezembro de 1996, foi langcado o Projeto “Rumo ao Novo
Milénio”, um documento que apontava claramente o objetivo de
aumentar o numero de catolicos praticantes, ressaltando que a
ades?o religiosa ndo é mais uma mera heranca familiar, dadas as
possibilidades de fé ao alcance das pessoas. Passou-se a escrever
e falar sobre inculturagdo, um termo que designa, dentre outras
coisas, a disposigdo da igreja [sic| de assimilar préticas e simbolos

profanos, sobretudo da vida urbana, a seu enredo religioso.
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A Igreja Universal do Reino de Deus, de abominavel passou
a ser admirada, em determinados aspectos. Alguns padres che-
garam a frequentar templos dessa igreja e detectaram aspectos
considerados positivos, portanto passiveis de incorporagio. |...]

Em meados da década de 1990, cresceu a adesdo a proposta
de uma liturgia mais alegre, de linguagem simples e, portanto,
mais facilmente compreendida pelas camadas populares. De
modo difuso e fragmentado, a Igreja Catolica procurava aprender

com a concorrente evangélica. (Souza, 2005, p.29)

Com todas as mudancas pelas quais passou a Igreja Catolica no
Brasil, desde o Concilio Vaticano 11, a sua musica também sofreu
profundas modifica¢des. Apesar da diferenca profunda estabele-
cida entre a Teologia da Libertacdo e a Renovacdo Carismética Ca-
télica quanto as suas bases ideoldgicas, o resultado foi unilateral: a
simplifica¢io. Nio apenas a simplificagdo, mas a perda do interesse
nas novas composi¢des. A musica afetada pelos ideais da Teologia
da Libertacdo tendia ao regionalismo, usando largamente ritmos
préprios da musica nordestina, ao passo que o segundo tende & ma-
sica popular urbana, o pop.

Uma parcela que se supde bem menor da populagio de cato-
licos, os adeptos da liturgia pré-conciliar ou de uma liturgia mais
tradicional, também ndo foi esquecida. No Brasil, surgiu a associagdo
catélica de direito pontificio Arautos do Evangelho, que em suas
celebragdes resgata obras dos séculos XV e XVI, com particular pre-
dilecdo por Palestrina. O grupo obteve essa situacdo particular no
direito candnico — ndo € uma ordem religiosa, mas uma associa¢io
—em 2001, no pontificado de Jodo Paulo II. Seu carisma — caracte-
ristica principal de uma ordem ou congregacio religiosa — € voltado
para a devogdo ao Santissimo Sacramento (com a presenca de Jesus
Cristo na héstia apés a consagracgio), a Nossa Senhora de Fétima e
ao papa. Esta ultima forma de devo¢io ndo apenas remete ao pensa-
mento ultramontano, centralizado na figura do papa, mas em muito
também lembra a Sociedade de Jesus, que tinha um voto particular
de obediéncia ao papa. Esse grupo teve, desde seu reconhecimento
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por Jodo Paulo II, considerdvel crescimento e expansio em nivel
internacional e tem participado desde entdo das principais celebra-
¢oes do pontifice romano.

Ainda no sentido do didlogo com os catélicos tradicionalistas, a
atuacdo do papa Bento XVI merece particular destaque. Quando
ainda cardeal, apresentou uma série de criticas as reformas littr-
gicas do Concilio Vaticano II, que resultaram em uma liturgia “fa-
bricada”, “artificial” e sem “desenvolvimento organico”. Ratzinger
chegou a defender a celebragio com o sacerdote de costas para o
povo e celebrou diversas vezes no rito tridentino apés o Concilio
Vaticano II. Suas celebragdes nos tltimos anos tém revelado a apli-
cac¢do do que o préprio cardeal Ratzinger denominou hermenéutica
da continuidade. Essa hermenéutica propde uma revisio de even-
tuais problemas teoldgicos gerados por excessivas simplificacoes
do rito da missa que ocorreram no Concilio Vaticano II. Assim,
Bento XVI n3o adotou uma atitude totalmente reacionaria, mas um
retorno ao passado para a “correcio” do presente (Dias, 2009,
passim). Um documento representativo da hermenéutica da conti-
nuidade foi a carta em forma de motu proprio intitulada Summorum
Pontificum, redigida em 2008, por meio da qual reafirmou a possibi-
lidade de que os padres celebrem missas em latim sem a necessidade
do consentimento do bispo local.

Como se vé, a Igreja busca reafirmar, no presente, convicgoes
politicas anteriores ao Concilio Vaticano II, como a condenacéo ao
marxismo, aceitando e incentivando movimentos que podem ser
considerados “tradicionais”’, cada qual de uma vertente. Isso de-
monstra a capacidade de adaptacdo do sistema a uma nova reali-
dade mais complexa, buscando, entretanto, preservar sua identidade.

Do ponto de vista musical, se ha alguma pluralidade, ela ocorre
em ambitos muito restritos, sendo que a grande maioria dos cato6-
licos ainda escuta na igreja musicas compostas com base apenas
numa “estética do desespero”, ou seja, sem nenhuma pretensdo
artistica, apenas com o intuito de atingir a maior quantidade pos-

sivel de pessoas, mera reprodugio da musica de mercado. Chega-se
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aqui a um ponto ressaltado por Furio Franceschini em sua resposta
ao pedido do cardeal Arns: a responsabilidade da Igreja na for-
magdo cultural de seus fiéis. Em sua carta, Franceschini (1974, p.9)
questionou se néo seria melhor que se usassem, nas igrejas e semi-
nérios, versoes traduzidas e adaptadas do texto littrgico ao “invés
de torturar os fiéis com certas ‘musicas’, carentes de qualquer inspi-
racdo, e execucdes de um chocante e deseducativo primitivismo?”.
Essa possibilidade foi adotada, por exemplo, pelos monges benedi-
tinos do Mosteiro da Ressurreigdo, no Parana, que gravaram ver-
soes traduzidas do cantochdo dos Salmos, liturgia da Pascoa e
oficios (Ressuscitou Aleluia, 1998).

Franceschini ndo se mostrou contrario as novas exigéncias tra-
zidas pelo Concilio Vaticano II — maior participacdo do povo e, con-
sequentemente, uso ampliado do verniculo —, mas a qualidade
artistica das obras sacras produzidas no periodo. Sua justificativa
se fundamentou no motu proprio de Pio X, que, segundo Furio,
“muito embora antigas, ndo foram derrogadas as prescri¢oes do
Papa Séo Pio X”. Os principios invocados foram o da santidade,
do valor artistico e da universalidade que deveriam revestir a mu-
sica de uso litargico.

Franceschini mencionou sua contribui¢io para a musica pés-
-conciliar, a Missa “Cristo Rei”, destinada as solenidades maiores,
porém a uma voz e de facil apreensio por parte dos fiéis. Além de
sua obra citada nominalmente, referiu-se a uma série de composi-
tores “‘antigos e modernos, nacionais e estrangeiros”’, cujo reper-
torio restava praticamente esquecido na década de 1970. Aludiu a
exemplos diversos de musica litdrgica a servico da evangelizacio,
desde os jesuitas, no século XVI, até o uso que sua filha, a religiosa
irmd Irene fazia de cantos sacros simples, extraidos, dentre outras
fontes, de sua Nova colegdo de cantos sacros (Franceschini, [1954]).

Assim, a visdo que Furio Franceschini apresentou em seu texto
nio era a mesma sugerida pelo ultramontanismo, monolitica e
avessa as manifestagdes regionais, mas de um musico que se preo-

cupava com a qualidade do repertério produzido e que tinha cons-
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ciéncia de que a Igreja tinha participagio na formacio intelectual e
cultural de seus fiéis.

Feita essa rapida apresentacdo do compositor e suas ideias,
passa-se a uma analise mais aprofundada do periodo em que Fran-
ceschini atuou, para entdo, no dltimo capitulo, proceder ao estudo
de suas missas.



2
Os MOVIMENTOS DE RESTAURACAO

Este capitulo visa a uma ampla no¢do dos movimentos de res-
tauragdo musical e institucional da Igreja com o intuito de com-
preender, nas missas de Furio Franceschini, um significado que
esta além de sua estrutura musical. Acreditando que a musica ndo
s6 pode ser afetada por ideologias, mas também pode expressi-las,
procura-se aqui compreender as razdes para o ‘“‘triunfo da polifonia
cléssica” no inicio do século XX.

Nio se propde neste estudo uma abordagem profunda de cada
movimento de restauragdo, mas a apresentacdo de informagdes re-
levantes que permitam ao leitor perceber que, se houve alguma au-
tonomia da restauragio musical, esta somente se concretizou gragas
a interesses institucionais da Igreja.

Ultramontanismo

Segundo Jodo Camilo Oliveira Torres (1968, p.109), a Igreja
enfrentava, desde a Reforma Protestante, uma crise imposta pelo
“espirito da modernidade”. O século XVIII marcou, entretanto, o
apice dessa crise, jd que, nesse periodo, a Igreja se viu atacada em
todos os pontos de sua doutrina e organizacdo. Em outras palavras,
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o iluminismo constituia uma ameaca a Igreja institucionalizada.
Observe-se que o iluminismo nio era exatamente antirreligioso,
mas contrdrio a institucionaliza¢do. Na visdo iluminista, Deus era
apenas um ‘‘grande relojoeiro” que p6s o universo em funciona-
mento, mas caberia ao homem edificar o paraiso celeste no mundo.
Nessa visdo de mundo, “o pregador ‘iluminista’ seria, sobretudo,
um instrutor” que aboliria de seu sermio os preceitos dogmaticos
em detrimento de ensinamentos morais (Wernet, 1987, p.27-8).
Ainda por esse prisma, afirmou Wernet (1987, p.28-9) que

Esta interpretacdo da religido relativiza os limites entre natural
e sobrenatural e minimiza o especifico religioso; vé o mundo de
maneira positiva e valoriza a tarefa terrestre, seja ela no setor eco-
noémico, politico ou cientifico; leva a uma laicizagdo da cultura re-
ligiosa e clerical, fazendo que o clero quase nio se distinguisse nas
atitudes e na vida de seus concidadios leigos. Buscou-se uma re-
ligido afirmativa do mundo, reconhecendo o selo do divino nas

realidades terrestres.

Essa autocompreensio da Igreja atrelada ao Estado era conhe-
cida, portanto, como o “catolicismo iluminista” ou, no Brasil e em
Portugal, “catolicismo pombalino”. A estreita relagdo que se esta-
beleceu entre Igreja e Estado em grande parte do Ocidente, onde o
catolicismo era religido oficial, pressupunha vantagens para ambos:
ao passo que a Igreja legitimava o poder temporal, o século garantia
a instituicdo a devida contraprestacdo: monopdlio na educacéo, di-
ferenciacdo entre sacerdotes dos leigos perante a lei e beneficios fi-
nanceiros.

O catolicismo iluminista foi uma forma de abertura cognitiva
aos estimulos do meio em que a Igreja se inseria. Se o Concilio de
Trento havia regrado de forma rigida o funcionamento da insti-
tuicdo, o costume e a conveniéncia das aliancgas politicas conduziram
ao atrelamento entre os poderes religioso e o temporal. Ocorre que,
no século XIX, a situa¢do mutuamente favordvel se modificou.
Torres (1968, p.112) afirmou que “a Igreja e os liberais queriam,
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cada qual a seu modo, a mesma coisa”: a Igreja queria se livrar dos
compromissos temporais ¢ assim ‘‘proclamar sua transcendéncia
em relagdo ao mundo”, enquanto os liberais queriam um Estado
laico. Essa separagio implicaria mudangas para ambos. Tais mu-
dancas se fizeram sentir, sobretudo, no século XIX.

A Igreja na segunda metade do século XIX

Bihlmeyer, Tuechle & Camargo (1964, p.513-64) apresenta-
ram uma visdo abrangente da situacdo da Igreja Catolica a partir
da segunda metade do século XIX. O que se percebe é um discreto
crescimento em poucos paises — curiosamente, nos de maioria pro-
testante —, mas, na grande maioria, um combate a Igreja das mais
diversas formas. Apresenta-se uma sintese dos principais problemas
enfrentados, agrupados por 4reas e os paises em que ocorreram.

Mudangas nos planos juridico e politico foram comuns em
toda a Europa ao longo do século XIX: se o iluminismo havia con-
seguido estabelecer até entdo algum didlogo com a Igreja, na se-
gunda metade desse século, as ideias liberais comecaram a atacar a
instituigdo de forma mais veemente. Na Italia, sob a formula de [i-
bera Chiesa in libero Stato do conde de Cavour,! a Igreja viu seus
direitos — até entdo julgados “naturais” — tolhidos.

1. “Nos diferentes paises (tanto poderia ser o drama do Padroado no Brasil,
como os privilégios dos Imperadores na Austria) havia vestigios pesados de
situagbes antigas que se mostravam inaceitaveis para ambas as partes [Igreja
e Estados nacionais]. O conde Cavour era responsavel por uma férmula que
d. Pedro II aceitava, o Papa condenava e hoje entra para o rol das coisas ébvias:
‘Chiesa libera in libero Stato’... Mas nio € isto exatamente o que foi dito no
Evangelho? E claro que havia cobras entre as flores e o ‘stato libero’ do conde
Camillo Benzo di Cavour poderia significar, como entre nds, no regime de
1891, proibi¢do do ensino religioso, auséncia de assisténcia religiosa as forgas
armadas, etc.” (Térres, 1968, p.111). “Por direito de padroado entende-se o
conjunto de privilégios com certas incumbéncias que, por concessdo da Igreja
Romana, correspondem aos fundadores de uma igreja, capela ou beneficios.
Entre os privilégios, destaca-se o direito a apresentagdo de arcebispos e bispos.
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Nos diversos reinos que compunham a Italia antes da unifi-
cacdo, o governo papal era desacreditado, principalmente apés a re-
tirada das tropas austriacas do Estado Pontificio. O foro eclesiastico,
que diferenciava, no plano juridico, clérigos dos demais civis, foi
abolido, ainda em 1850, no Estado Sabaudo, que viria a se integrar a
Italia. O Estado Pontificio foi reduzido a um tergo de sua extensio
original apés a invasio de Roma, inclusive do quarteirdo do Vati-
cano. Com a derrota de Napoledo 111, protetor do Estado Pontificio,
os piemonteses procederam a invasio. Em 13 de maio de 1871, a lei
das garantias reconhecia a inviolabilidade dos direitos de soberano
do papa, dando-lhe para uso os palacios do Vaticano e do Latrio,
além de 3 milhdes e 250 mil liras por ano como renda anual. Dois
dias ap0s a apresenta¢do da lei, Pio IX recusou-a e tornou-se um
“prisioneiro do Vaticano”. Em junho de 1871, Roma tornou-se a
capital da Itédlia, sob um governo temporal.

A separacgdo entre a Igreja e os Estados nacionais em que até
entdo o catolicismo era a religido oficial, foram bastante comuns
nesse periodo. Limitac¢oes a atuacio das igrejas em relacdo aos Es-
tados ocorreram também na Suica, Franca, Canad4, Estados Unidos,
Chile, Brasil, México, dentre outros. Na peninsula Ibérica, a Es-
panha teve uma ruptura parcial com Roma; ja em Portugal, a sepa-
racdo entre Estado e Igreja foi completa, inclusive com a violagdo
do direito de propriedade da Igreja.

Torres (1968, p.112) atribuiu aos ideais ultramontanos da Igreja
e liberais dos Estados nacionais igual interesse na separacgdo. Nao se
pode, entretanto, concordar integralmente com esse autor, uma vez
que, sendo vantajosa para a Igreja uma situacdo, parecia ndo haver
maiores problemas em firmar aliancas e preserva-las.

A Kulturkampf ou luta de ideias? foi um amplo conjunto de
leis que versavam sobre a separagio entre Estado e Igreja, ensino
laico, expulsido dos jesuitas e demais ordens religiosas, extingio do

O padroado nido é diretamente uma instituigdo regalista, mas através dele in-
troduziram-se facilmente abusos regalistas” (Wernet, 1987, p.18).
2. Tradugdo literal para a expressdo alema, utilizada pela primeira vez em 1873.
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foro privilegiado para o clero e determinavam interferéncias do Es-
tado no poder disciplinar da Igreja e na formacio de seus sacer-
dotes. As leis prussianas que versavam sobre assuntos religiosos
foram declaradas nulas por Pio IX, em 1875, para a Igreja naquele
pais. A Kulturkampf também aconteceu em outros territorios de
lingua alem3. Na Franca, México e outros paises existiram leis se-
melhantes.

No campo da educacdo, em que a Igreja tinha primazia, foi de-
clarado o ensino laico em Baden, na Alemanha, em 1876. O mesmo
ocorreu na Austria, Suica, Bélgica e outros paises. Na Russia, a
educacio e a Igreja do império sofreram uma “russifica¢do”, ou
seja, tornaram-se nacionais. A Igreja Romana cedeu lugar a Cato-
lica Ortodoxa Russa. No Brasil, o fim oficial do ensino religioso se
deu com a Constituicdo de 1891, totalmente laica.

O nacionalismo foi uma dificuldade encontrada pela Igreja
Romana em diversos paises, ndo apenas na Riassia. Nos Estados
Unidos, chegou a ocorrer um cisma com o chamado “america-
nismo”. A doutrina disseminada em toda a América do Norte pro-
punha um acordo quase total entre a cultura moderna e a doutrina
da Igreja. Sua pratica se voltava muito mais para o individual e para
uma “‘relativa mitigacdo dos principios de autoridade”, o que con-
trariava as pretensdes de Roma de ser o centro religioso da Igreja
Catdlica.

Em paises como a Holanda, neutra do ponto de vista religioso,
o ensino religioso foi permitido em escolas particulares. Esse pais
serviu de exilio para muitos religiosos catélicos durante a Kul-
turkampf da Alemanha.’

O casamento civil foi outra derrota da Igreja, que até entido
exercia fun¢des administrativas nos Estados. Foi decretado inicial-
mente na Alemanha e Austria e depois em outros paises.

3. Paradoxalmente, a Igreja s6 progredia em paises de maioria protestante: In-
glaterra, Holanda, Estados Unidos, de certo modo na Franga, pais em que,
desde os dias da Revolugio, o mundo oficial era mais ou menos hostil a Igreja
(Torres, 1968, p.112).
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Houve também uma separagio entre a Igreja e um grupo de sa-
cerdotes e leigos que se opunham a doutrina da infalibilidade do
magistério papal, os velhos catélicos. Na Suica, com a Kulturkampf,
varias igrejas foram entregues a esse grupo. Outra dissidéncia
ocorreu na Polénia: os mariavitas — considerados “fanaticos” pela
Caria Romana — buscavam viver em rigida imita¢do da vida de
Maria e pautavam suas crengas por pretensas visdes e revelagdes.
Na Lituania, esse grupo se uniu por algum tempo aos velhos cato-
licos, mas logo se separaram.

Os jesuitas, sociedade de religiosos fundada por Inicio de
Loyola, foram especialmente perseguidos em diversos paises nesse
periodo. A Companhia de Jesus, a pedido de diversos reinos ca-
télicos, dentre eles Portugal, foi suprimida por Clemente XIV,
em 1773, e s6 restaurada em Parma, em 1794, Napoles e Sicilia, em
1804, e no resto do mundo, em 7 de agosto de 1814. Contudo, uma
vez restaurada, nio teve grande aceitagio nos continentes europeu e
americano. No Brasil, ja havia sido expulsa por Pombal e, na Eu-
ropa, sua expulsio ocorreu na Alemanha, Suica, Franca e Portugal.
A Noruega, apesar de permitir as ordens religiosas, proibiu apenas
a permanéncia dos jesuitas em seu territério. E importante notar
que os religiosos da Companhia de Jesus foram veementes defen-
sores do “catolicismo renovado”, ou seja, das determinagoes do
Concilio de Trento. A figura da sociedade de religiosos foi entdo
associada também ao ultramontanismo — que se pautava pelos prin-
cipios tridentinos — e, portanto, combatida pelos liberais.

Outros pontos de desvantagem para a Igreja foram a permisséo
do divércio, a criagdo de cemitérios nio religiosos, a proibicdo de
sacerdotes e religiosos assumirem cargos publicos, a administracio
estatal de igrejas, a espoliacdo do patriménio de ordens religiosas e
igrejas, fechamento de conventos e igrejas, nomeacdes ou indica-
cOes estatais de bispos e a relagio entre Estado e outras religides ou
grupos, como os protestantes, os ortodoxos € os macons.

Uma explica¢io dada para a hostilidade do liberalismo a reli-
gido se funda em trés colunas: 1) a liberdade de consciéncia, con-
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traditéria em relagdo a Igreja, que se julgava detentora da verdade;
2) o liberalismo econémico, que contrariava os principios catolicos
de condenagio a usura; 3) o direito divino dos reis, uma vez que os
liberais defendiam a democracia e o regime republicano (Torres,
1968, p.105-9).

Torres (1968, p.110) resumiu assim a situacdo da Igreja dentro
e fora de Roma: “a imagem da Igreja Catolica, no quartel derra-
deiro do século XIX, era o mais melancdlico [sic] possivel: prestes a

desaparecer, voltava as catacumbas romanas de onde havia saido”.

Romanizacao

Apesar da diversidade de usos do termo “ultramontanismo”
em diversas situagbes da Igreja Catdlica no correr da histéria, deve
ser aqui entendido como a autocompreenséo da Igreja que surgiu
“ligada ao periodo da Santa Alianca,* repudiando a cultura ilumi-
nista e a experiéncia da Revolugio Francesa” (Wernet, 1987, p.14).
Os termos “‘ultramontano” e “ultramontanismo” vém do fato ja
mencionado de os bispos franceses terem manifestado sua obe-
diéncia as ordens vindas de Roma. Ultramontano era, portanto,
um adjetivo utilizado “com o sentido explicito de indicar, na rosa
dos ventos, ‘o ponto de referéncia e fidelidade’” para os catélicos”,
“o local situado além dos Alpes” (Rodrigues, 2008, p.15). Com a

chamada romanizacio,® o termo passou a ser usado no sentido in-

4. Movimento formado em Paris, em 26 de setembro de 1815, entre os monarcas
da Prussia, Austria e Russia, e posteriormente fortalecido pela adeso de ou-
tros governantes europeus.

5. Como “ultramontanismo”, o termo “romaniza¢io” também tem diversas
acepgoes ao longo da histéria. Pode representar a influéncia de Roma no pri-
meiro século da era cristd ou, na acepgdo aqui adotada, a eleicdo da Sé romana
como um modelo para a uniformizagido da Igreja ao redor do mundo, quer em
questdes de liturgia, quer na organizagio institucional e até na vida que o clero
deveria levar. A romanizagéo é, portanto, um movimento posterior ao ultra-
montanismo e motivada pelo pensamento ultramontano.
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verso, para expressar a autoridade que emanava de Roma para além
das montanhas do norte da Italia.

Ainda de acordo com Wernet (1987, p.12), o ultramontanismo
¢ uma construcdo, um “tipo ideal” por meio do qual a Igreja bus-
cou se revelar, “exagerando elementos especificos da realidade”
para “selecionar caracteristicas dela e as ligar entre si num quadro
mental relativamente homogéneo”. Wernet deixou claro que nio
existe apenas uma autocompreensio da Igreja, e sim vérias ao longo
de sua historia.

O primeiro dentre os elementos priorizados na construgio da
imagem ultramontana esta diretamente relacionado a ideia de ho-
mogeneidade a qual Wernet se referiu. Por sinal, o interesse em ex-
pressar a unidade, préprio do ultramontanismo, nido parece ter
acontecido de forma tdo clara em nenhum outro autorreconheci-
mento da institui¢do. Segundo Gaeta (1997),

Engendrado com a mesma concepgdo medieval unitaria do Uni-
verso, esse catolicismo estava marcado pelo centralismo institu-
cional em Roma, por um fechamento sobre si mesmo e por uma
recusa de contato com o mundo moderno. [...] Com uma rigidez
hierdrquica, reproduzida também pelas mais distantes células pa-
roquiais, o ordenamento ultramontano aspirava a uma univoci-
dade entre a Europa, Asia, Africa e América. [...]

Nesse sonho unitario ndo se configuravam as incompatibili-
dades e as alteridades identitarias. Na busca do uno, diante do
multiplo social, manifestava-se a intransigéncia ante o plural, con-
frontando-se, na verdade, com o préprio lugar da histéria que é,
por exceléncia, o lugar da divisdo e dos choques de valores. De
maneira andloga a sociedade das abelhas, afastava-se a diversi-

dade][...].

A descricio de Gaeta deixa clara uma caracteristica funda-
mental do ultramontanismo: a centralizacio da direcdo espiritual
da Igreja na figura do pontifice romano, mais que em quaisquer
concilios ou sinodos episcopais ou em influéncias de autoridades



MUSICA E ULTRAMONTANISMO 69

temporais. Desse modo, a restaura¢do ultramontana, quando de sua
implantacdo, foi também chamada de romanizagdo, ou seja, de ade-
quagio das igrejas nacionais ao modelo romano. A unidade estava
presente no idioma empregado nos ritos — latim em lugar do ver-
naculo —, formacio do clero, habitos de vida dos bispos e do clero e
o0 modo como deveriam atuar em suas fun¢des sacerdotais e missio-
nérias. Tal unidade era garantida, de acordo com Rodrigues (2008,
p.16), por meio de visitadores de cada um dos dicastérios eclesias-
ticos responsaveis por um determinado assunto que verificavam
in loco a obediéncia as prescri¢des vindas de Roma.

Outras caracteristicas da concep¢io ultramontana também
foram ressaltadas por Gaeta (1997): “a rejei¢do a ciéncia, a filosofia
e as artes modernas, a condenacio do capitalismo e da ordem bur-
guesa, a aversio aos principios liberais e democréticos, e sobretudo
ao fantasma destruidor do socialismo”. A rejei¢do as artes modernas
é um ponto fundamental a se ter em mente quando mais adiante for
estudado o caréter historicizante do repertério musical restaurista.
A Igreja tornara-se, portanto, supraestatal e dissociada do mundo,
transcendente em relacio a ele, como afirmou Térres (1968, p.112).
Assim, o caréter espiritualizado da Igreja s6 viria a ser reforcado
com os dois principais documentos que marcariam o periodo: por
meio do Syllabus errorum (1864), a institui¢do havia proclamado
sua transcendéncia em relacdo aos “vicios” da modernidade, e no
Conctlio Vaticano I (1870), proclamara o pontifice infalivel em
questdes relativas aos costumes cristdos e a fé catolica. Além disso,
o papa passou a ser considerado o “supremo juiz” sobre quaisquer
controvérsias eclesidsticas. Deve-se notar, entretanto, que, apesar
de dissociada do mundo secular, a Igreja ainda se alinhava aos inte-
resses das elites economicas.

Diante do quadro que se observou no fim do século XIX, o ul-
tramontanismo pode ser entendido como um fechamento norma-
tivo da Igreja, que buscava garantir sua identidade e sobrevivéncia.
Se os jesuitas tiveram fundamental importincia séculos antes em
garantir a sobrevivéncia da institui¢do apos o Concilio de Trento
com tedlogos como Francisco Suarez (1545-1617), o doctor eximius,
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no novo fechamento normativo do século XIX, Trento permanecia
uma referéncia. Como afirmou Gaeta (1997), o ultramontanismo
“construiu um arcabouco religioso destinado a se derramar ainda
por todos os poros da sociedade”.

Ultramontanismo em S3o Paulo e no Brasil

Quando se pensa no catolicismo difundido no Brasil, deve-se
ter em mente que a Igreja atrelava-se intimamente ao Estado por-
tugués antes mesmo do Concilio de Trento, no século XVI. Se-
gundo Paulo Castagna (2000, p.116-7), a estreita relagio com
Roma e a obediéncia as prescrigdes tridentinas antes mesmo de sua
emanacio da Curia Romana se justificavam pelo fato de Portugal e
Espanha terem adotado Roma como centro de sua vida diploma-
tica e, sobretudo, pela necessidade de uma unidade religiosa no
novo continente a ser colonizado. A harmoniza¢io em relacio as
prescri¢des do concilio foi tal que a produgio musical ibérica do sé-
culo XVII ficou conhecida como maneirista ou estilo nacional.

O catolicismo praticado nesse periodo ndo era ainda o ilumi-
nista, mas tradicional. Essa pratica religiosa era essencialmente
luso-brasileira, medieval, social e familiar. Havia também o catoli-
cismo renovado ou catolicismo tradicional que era romano, triden-
tino, individual e sacramental. Essa distingdo feita por Riolando
Azzi (apud Wernet, 1987, p.17) leva a supor que o alinhamento de
Portugal aos principios do Concilio de Trento iriam resultar na im-
plantagio do catolicismo renovado. Contudo, as bulas Dum diversas
(1452), Romanus pontifex (1455), Inter coetera (1456) e Dum fidei
constantium (1514) delegaram ao soberano portugués a tarefa de
evangelizar os povos das terras descobertas e reconheciam, em con-
trapartida, sua autoridade sobre as novas igrejas. O resultado disso
foi a identificagio entre os poderes temporal e religioso, instalando-
-se, no Brasil, o catolicismo popular durante os trés primeiros sé-
culos de colonizacio catélica. O “catolicismo popular” era um misto
dos catolicismos tradicional e renovado (Wernet, 1987, p.17-9).
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No Brasil, a prética religiosa popular era centrada nas irman-
dades e confrarias.® Essas instituicdes eram leigas, autbnomas, so-
ciais e familiares, centralizadas na devogio aos santos, na realizacdo
de procissdes e festas, culto ao oratério, reza do terco e uso de dgua
benta (Marchi, 1989, p.87). Além das irmandades e confrarias,
Wernet (1987, p.20) chamou aten¢do também para as ordens ter-
ceiras, que, vinculadas a ordens religiosas tradicionais, “seguiam os
moldes das demais confrarias, incentivando a devogio ao santo pa-
trono e executando fins beneficentes para os confrades”. A essas,
somam-se os agrupamentos de fins culturais sem organizagio for-
mal ou fungéo littrgica, como as companhias, folias e reisados.

Gaeta (1997) destacou outras caracteristicas do catolicismo po-
pular: a existéncia de centros de peregrinagdes e religiosidade popu-
lar, como os santuarios do Senhor Bom Jesus de Iguape, Lapa,
Pirapora e Perddes,” devogdes a santos populares, como o milagroso
Bom Jesus entre os brancos e Sdo Benedito e Nossa Senhora do Ro-
sario entre os negros. Do ponto de vista musical, Gaeta citou o uso
de bandas e ranchos nas procissoes e festas e as manifestagdes cul-
turais proprias dos negros: batuques, congadas, mogcambiques,
caxambus e outros rituais que os ligavam a sua origem étnica. Ca-
racteristicas especificas do catolicismo popular nos estados de Sao
Paulo e Minas Gerais foram descritas em Sacerdotes de viola, de
Carlos Rodrigues Brandao (1981).

6. Wernet (1987, p.17-21) apresentou uma distingdo feita por Maria Beatriz
Nizza da Silva entre os termos “irmandade” e “confraria” com base em seus
membros: as irmandades eram “entidades importantes e ricas”, ao passo que
as confrarias eram ‘“entidades de negros e pardos”. O préprio Wernet ob-
servou, entretanto, que muitas vezes os termos foram usados como sinénimos.
A Comarca de Sio Paulo possuia 46 confrarias em meados do século XIX,
destacando-se numericamente as de Nossa Senhora do Rosario e do Santis-
simo Sacramento.

7. O santudrio de Iguape fica localizado na cidade de Iguape, no litoral sul do
Estado de Sdo Paulo. Os santuérios de Perddes e Pirapora também ficam loca-
lizados no Estado de Sdo Paulo, em Bom Jesus dos Perdées e Pirapora do Bom

Jesus. O santuario de Bom Jesus da Lapa fica na cidade homénima, no Estado
da Bahia.
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Paralelamente a religiosidade popular, chegou a Portugal e ao
Brasil, no periodo pombalino, um “iluminismo a italiana”, uma
versdo moderada do iluminismo, mais tolerante a religido. Do
ponto de vista institucional, a alteracdo dos estatutos da Universi-
dade de Coimbra, em 1772, a fundacio de academias e cursos de
Filosofia® para o clero secular e regular, no Brasil, marcaram a
adesdo as novas ideias, que iriam se perpetuar nos planos eclesids-
tico e educacional durante os periodos de dona Maria I e do prin-
cipe regente dom Jodo VI (Wernet, 1987, p.30-1).

Com a vinda da familia real para o Brasil, em 1808, veio
também o nuincio apostolico em Portugal, dom Lourengo Caleppi,
com quase nove meses de atraso.” Ao escrever ao cardeal Pacca,!”
pro-secretario de Estado do Vaticano, o nincio informou que “cau-
saram-lhe muito mé impressédo a ignorancia e a falta de zelo que, no
Brasil, encontrou em grande parte do clero”, sobretudo aquele se-
cular. Disse ainda, sobre os poucos padres que puderam estudar em
Coimbra, que “melhor seria que nenhum ai fosse”. Isto porque con-
siderava nocivas as influéncias de Portugal, especialmente “apés a

8. Segundo monsenhor Camargo (apud Wernet, 1987, p.30), “foram sobretudo
os Beneditinos e Franciscanos que mais absorveram a nova orientagao intelec-
tual. O Convento dos Beneditinos do Rio de Janeiro passou gradativamente
por duas modificagdes, em 1774 e 1789, para serem adotadas as novas normas.
A segunda reforma contida no Plano de Estudos (1789), que seguiu de perto o
modelo de Coimbra, tratou até dos livros a serem adotados e dos programas a
serem executados. O Mosteiro de Sdo Bento transformou-se, neste ano, em
centro de irradiagdo de idéias iluministas, desempenhando no Sul papel seme-
lhante ao desempenhado pelo seminério de Olinda, no Norte”.

9. “O nuincio apostoélico refugiara-se na Inglaterra. Logo chegaria ao Rio de Ja-
neiro. Era tido por esperto, embora importuno em suas intervengdes” (Bihl-
meyer, Tuechle & Camargo, 1964, p.675). A chegada deu-se na bafa da
Guanabara, em 8 de setembro de 1808, ao passo que a familia real chegou a
costa da Bahia em 18 de janeiro de 1808.

10. A carta do nuncio ao cardeal Pacca nio foi datada na obra de Bihlmeyer,
Tuechle e Camargo (1964, p.677), mas os autores registraram o fato de tratar-
-se de resposta a uma carta do cardeal datada de outubro de 1808, em que lhe
pedia, dentre outras coisas, “informagdes sobre as pessoas dos bispos, dos
missiondrios, dos parocos e de outros eclesisticos, em matérias de doutrina,
costumes e cumprimentos de deveres”.
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reforma de estudos realizada sob o governo do Marqués de
Pombal”, que deixou a Universidade de Coimbra “imbuida de ma-
ximas bem contrarias aos sdos principios que ali sio chamados ul-
tramontanos” (Bihlmeyer, Tuechle & Camargo, 1964, p.679).

A critica dos “ultramontanos” deve ser considerada, entre-
tanto, com certo cuidado. O caso do clero paulistano parece ser
bom exemplo para a andlise de tais criticas. Durante grande parte
do catolicismo iluminista como principal forma de catolicismo em
Sdo Paulo houve preocupagio com a moralidade e a ilustragio do
clero. A carta pastoral de 1798 exigia dos aspirantes ao clero um
certificado de idoneidade moral, certidées de frequéncia das aulas
exigidas para a sua formagio, terem dado aulas de Catecismo e,
além disso, eram submetidos a um exame na presenca do préprio
bispo. Além da formacio teoldgica, os padres “ilustrados” promo-
veram inovagdes tecnologicas rurais e buscavam “modernizar” a
Coldnia e o Império em fungdes além do sacerdécio, como profes-
sores, fazendeiros, homens de negécios e politicos (Wernet, 1987).
Assim, a critica ultramontana é uma critica ao final do periodo do
catolicismo iluminista e inicio de implantacio da restauragio.

Quanto a formacdo musical do clero diocesano — que Frances-
chini viria posteriormente a assumir —, no livro do tombo do Semi-
nario Episcopal de Sdo Paulo hd um memorial descrevendo as
atividades desde 1878. Nesse memorial sio citadas as nove cadeiras
regulares, ou seja, as nove disciplinas oferecidas desde esse ano
(ACMSP, liv. 8-3-26, £.82). Dentre as nove, encontrava-se a aula
de “Liturgia e canto chio”, cujo lente era o “Rev. Cénego hono-
rario D. José Valois de Castro” (1856-1939).!"! Esse fato, que per-
mite supor que havia uma preocupacéo com a formac¢do musical do
clero, se passa durante a vigéncia dos ideais do catolicismo ilumi-
nista. No século XVIII, durante o bispado de d. Manuel da Res-

11. Note-se que o professor de canto gregoriano do seminario foi também politico
nas cAmaras legislativas de Sdo Paulo e da Unido. Segundo Tiago Donizette da
Cunha (2010), o clérigo foi um dos responséveis por estabelecer novas formas
de aliangas entre Igreja e Estado ap6s a devolugio do padroado.
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surrei¢io — marcado pela difusio de ideias iluministas entre os
clérigos —, ndo é possivel constatar que houvesse uma formagio
musical do clero, mas havia a preocupagio do préprio bispo em de-
terminar se os cantores da capela da Sé conheciam o canto grego-

riano:

O levantamento realizado pelo bispo D. Manuel da Ressurrei¢ao
das vozes do coro demonstra a sua preocupagio em qualificar os
membros como bons ou medianos cantores, conhecedores ou ndo
do cantochdo e do canto de 6rgéo.

Todos os membros que integravam a sé [sic] de Sdo Paulo na-
quele ano tinham frequentado os cursos de Filosofia e Teologia
dos religiosos franciscanos, e depois frequentaram os estudos de
Teologia Moral e Dogmética. Alguns deles conheciam musica:
Feles José de Oliveira, capeldo da S¢, sabia “muito bem canto-
chio, e canto de 6rgio”, e era “excelente tenor”. Outro que se des-
tacava no canto e possuia vasto conhecimento em cantochio era

Francisco José de Sampaio. (Polastre, 2008, p.92)

Entre os bens de propriedade do seminério arrolados em 1888
estavam “2 Orgios e cobertas”. Ao tempo do arrolamento — década
de 1890 —, as aulas de musica ja haviam sido divididas em musica
vocal, ministrada pelo “Rev. Pe. Me. Jose Pedro d’Araujo Masca-
renhas”, e instrumental, ministrada pelo “Sr. J. Lagos”. Em 1893,
o professor de musica vocal era o padre Jovenal Kolhz. J4 em 1905,
pouco antes de Franceschini assumir as aulas de Musica Sacra, as
aulas de Cantochdo eram ministradas pelo beneditino frei Lou-
renco Rupp (ACMSP, liv. 8-3-26, £.34; 67v-68v; 126; 128v).

Outra critica do ntncio dom Caleppi, por volta de 1808, foi a
identificacdo entre os poderes secular e religioso. Ao precisar nego-
ciar a nomeacdo de um frei provincial dos carmelitas com o prin-
cipe regente, concluiu que “nada se pode fazer aqui sem o concurso
do poder secular” (apud Bihlmeyer, Tuechle & Camargo, 1964,

p.681). Tal era a intervencdo, que foi o rei d. Jodo — ao tempo, ja se
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formara o Reino Unido de Portugal, Brasil e Algarves —quem impds
ad. Caleppi, o nincio, o barrete, quando de sua nomeagio a cardeal
por Roma, com a autorizagio do papa.

Wernet (1987) apontou como possivel causa da decadéncia do
clero durante o periodo final de catolicismo iluminista no Brasil a
perda do interesse pela carreira eclesiastica em face da carreira de
bacharel — Academia Juridica do largo S3o Francisco — e, em se-
quéncia, a carreira politica, além do esvaziamento do sentido da li-
turgia e dos sacramentos.!? A participagido politica do clero era
vasta até a proclamagio da Republica, ndo havendo sequer uma
coesdo politica entre os sacerdotes, ja que havia aqueles que defen-
diam a Coroa portuguesa e aqueles que a atacavam. Diante do im-
passe entre as trés formas de catolicismo — tradicional,'® iluminista
e ultramontano — a solugio foi mais politica do que religiosa. Como
observou Augustin Wernet (1987, p.88),

Na fase final da organizagio do Estado brasileiro, a maioria dos
politicos e, sobretudo, os principais conselheiros de d. Pedro II
chegaram a convicgdo de que as ideias do conservadorismo e do
catolicismo ultramontano serviriam de melhor fundamentagio e
justificagdo para a ordem vigente, do que os principios liberais e as
ideias do catolicismo a altura do Século das Luzes. O principio
mondrquico e a centralizagdo seriam mais adequados do que as
ideias republicanas e federalistas. O catolicismo ultramontano,

portanto, ndo apenas correspondeu a orienta¢do da Igreja Catélica,

12. “Sem a convicgio da necessidade e importancia dos ritos e dos sacramentos
para o contato com o divino — ponto de vista defendido pelo clero iluminista —,
o culto reduzia-se a um habito vazio. As fungdes sacerdotais rotineiras, nio
podiam, € 6bvio, satisfazer plenamente pessoas de instrugdo superior as quais
procuravam centralizar as suas capacidades e energias para atividades mais
dinadmicas” (Wernet, 1987, p.68).

13. O impasse era maior entre os catolicismos iluminista e ultramontano, pois,
como ressalta Evandro Faustino (1996), apesar da diferenga entre essas duas
formas de catolicismo, uma coisa elas tinham em comum: o interesse em eli-
minar o catolicismo tradicional.
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oficialmente apresentada no centro da cristandade, mas também

aos interesses na manutencio do status do pais.

Segundo Marchi (1989, p.92), a Igreja no Brasil se alinhava aos
parametros romanizados a partir do fim da década de 1870. Nesse
momento, o clero centralizava as atividades religiosas, as irman-
dades foram substituidas pelos apostolados, submissos & autoridade
do padre, as manifesta¢des populares foram tidas como “supersti-
ciosas e meros reflexos do folclore” e a fun¢do do povo na celebragio
antes ativa passou a de “‘expectador [sic] passivo e silenciado”.*

Augustin Wernet (1985) apontou os principais efeitos, na
Igreja, em S3o Paulo, da transi¢do entre o catolicismo pombalino
ou 1luminista para o ultramontano no periodo compreendido entre
os episcopados de dom Joaquim de Melo e dom José Camargo de
Barros: a separacio dos seminarios Maior e Menor, que posterior-
mente tornou-se o Colégio Arquidiocesano; a formacgio de um
clero mais ilustrado e moralizado; a vinda de religiosos e religiosas
estrangeiros das mais diversas ordens,'® que atuaram principal-

14. “O esforgo romanizador em purificar o catolicismo de seus aspectos populares
e retira-lo do dominio leigo ganhou um significativo apoio durante a I Reu-
nido do Episcopado Brasileiro, realizada em Sio Paulo, em 1890. Durante o
encontro, os bispos discutiram essa questdo dos centros de religiosidade po-
pular, e duas candentes questdes foram firmadas: a primeira consistia em re-
tirar definitivamente das irmandades leigas a administragdo financeira dos
santuarios e confia-la a institutos religiosos europeus, a serem chamados espe-
cificamente para esse fim. [...] A segunda [...] foi a de confiar totalmente a
sacerdotes a direcéo espiritual desses devocionais de maneira a torné-los ‘cen-
tros de verdadeira fé catélica’” (Gaeta, 1997).

15. A vinda de ordens religiosas ndo se limitou a Sdo Paulo; em Minas Gerais, os
padres lazaristas tiveram relevante papel na implantagido do novo modelo de
catolicismo. Percebe-se numa tabela elaborada por Cristina Romano (2007,
p-242), um considerdvel hiato temporal na vinda de ordens religiosas euro-
peias para o Brasil, havendo esta imigragio nos século XVI (Companhia de
Jesus, em 1540, carmelitas, em 1584, beneditinos, em 1598) e inicio do XVII
(frades menores franciscanos, em 1640) e depois somente nas duas tltimas
décadas do século XIX (salesianos, em 1885, capuchinhos, em 1889 e Insti-
tutos S. Carlos, em 1895).
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mente em instituigdes voltadas a satide e educacio; a substitui¢io
das irmandades por associagdes catolicas, ! estas submissas a auto-
ridade do bispo diocesano; implantagio das missdes populares e
meses devocionais, especialmente o més de maio, 0 més mariano.

A crescente moraliza¢do no semindrio paulistano causou, nos
anos 1niciais, uma série de criticas mutuas entre este e a Academia
Juridica do largo Sdo Francisco, de bases iluministas. Os 6rgdos de
imprensa ligados a Academia Juridica afirmavam que o objetivo
do Semindrio Maior era regenerar o pais pela religido romana ex-
clusivista e intolerante como a confessam a Curia Romana e os ul-
tramontanos. Wernet (1985) apresentou, além dessa afirmacio, a
resposta da Academia Juridica quando dom Antdnio Joaquim a clas-
sificou de foco de imoralidade e sugeriu sua mudanca para a capital
do Império:

[...] o foco da imoralidade nio é a Academia de Direito, é sim um
estabelecimento que existe na Capital dirigido por uma meia
duzia de frades corrompidos, hipdcritas, aduladores, ambiciosos e
ignorantes, a que Sua Ex* Revm? apadrinha [...] que ensinam
ideias s6 proprias a entes anacrénicos e que sonham com as fo-
gueiras da Inquisicdo e com absolutismo e as ideias jesuiticas. E
este o verdadeiro foco das imoralidades que ha tempos ndo deve-
riam mais existir em parte alguma civilizada, quanto mais no

Brasil e particularmente no meio do brioso povo de Sio Paulo.

Apesar da visio iluminista dominante da Academia Juridica,

em 1876 fo1 fundado sob seus arcos o Circulo dos Estudantes Cato-

16. “Asimagens do milagroso Bom Jesus iam sendo substituidas pela divulgagio
de outra, ligada ao culto do Sagrado Coragdo de Jesus, promovida especial-
mente pelos padres jesuitas através de associagdes, agora ultramontanas, como
o Apostolado da Oragdo. [...] Nesse redimensionamento, a devogio ao Co-
ragdo de Jesus recebeu uma forte carga promocional dos papas, por Enciclicas,
e pelos bispos reformadores que consagraram as suas dioceses ao Coragido de
Jesus, como a do Ceara e a de Sdo Paulo, entre outras” (Gaeta, 1997).
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licos por José Valois de Castro — padre-mestre no semindrio e ante-
cessor de Franceschini no ensino de cantochio — e por José Vicente
de Azevedo — conde e sogro de Franceschini. Esse e outros grupos
foram responsaveis por grande parte da divulgacéo e producio in-
telectual catolica do periodo.

Nesse contexto de restauragio ultramontana surgiu também a

ideia do Brasil como “grande nagdo catdlica”’, como observou
Gaeta (1997):

A desordem oriunda da ignorancia deveria ser eliminada, pois
julgava-se que as sociedades civilizadas ndo encerravam heteroge-
neidade cultural e religiosa marcantes; a homogeneidade cultural
interna constituiria, certamente, a base de um profundo senti-
mento de identidade nacional. As imagens da grande nagéo cato-
lica comegam a ser projetadas. Nessa cosmovisio, a espiritualidade
seria alcancada se os agentes eclesiais assumissem os lugares que
até entdo estavam nas maos dos leigos, sendo investidos da autori-
dade necessdria a esse fim. Sob a lideranca clerical, a harmonia do

conjunto seria uma decorréncia natural.

Assim, observa-se que o ultramontanismo no Brasil nio foi
apenas um fechamento normativo da Igreja, mas uma solucio de
cunho politico para justificar a ordem social que entdo se instau-
rava no governo de dom Pedro II.

Cecilianismo
Histdria e principios

Se o iluminismo era algo a ser combatido pela Igreja no século
XIX, com a musica ndo foi diferente. Manifestado artisticamente
na 6pera italiana, o iluminismo invadiu os coros das igrejas com um
género musical religioso operistico, que seria combatido pelo ceci-
lianismo.
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Em 1868, Franz Witt fundou — prosseguindo uma série de ini-
ciativas anteriores — a Associa¢do de Santa Cecilia da Alemanha
(Allgemeiner Deutscher Cécilienverein). Dentre os movimentos
que inspiraram a acdo de Witt, cita-se a revitalizacio das ligas ceci-
lianas (Caecilien-Bindnisse). Tais ligas — presentes em Munique,
Passau e Viena — defendiam, desde o século XVIII, como 1deal
de mtsica sacra, aquela com pouco ou nenhum acompanhamento
instrumental (excecdo feita para o 6rgdo). Essa revitalizacdo'” do
século XIX se inspirava, portanto, na revitalizagio do estilo antigo,
que apOs a aceitacdo do estilo moderno por meio da enciclica
Annus qui hunc (1749), havia praticamente caido em total desuso.

Apesar de haver vozes discordantes!® no movimento cecilia-
nista, o que se percebe de modo geral entre seus partidarios é uma
preocupacido em trazer de volta aquele passado ideal, extinto pela
o6pera, passado simbolizado, sobretudo, pelo cantochio e pela poli-
fonia de Giovanni Pierluigi da Palestrina.”

Nesse contexto de restauracdo da musica litdrgica, paralela-
mente ao cecilianismo da Alemanha, os beneditinos da Abadia de
Sdo Pedro de Solesmes, na Franca, tiveram especial participacio,

17. “[...] estes trabalhos foram desenvolvidos Alemanha por Fux, Michael
Haydn, Vogler, Mastiaux, Thibaut, Ett, Aiblinger, Heimsoeth, Hauber,
Proske e Mettenleiter Dominicus, na Itélia, por Casciolini, Basili, Spontini,
Zingarelli, Raimondi, Mattei, Baini, Santini e Alfieri e na Franga por Choron
e Niedermeyer. Os referenciais teoéricos cecilianos foram formulados por
Ludwig Tieck, Friedrich e August Wilhelm Schlegel, Sailer (Von dem Bunde
der Religion mit der Kunst, 1839), Hoffman (Alte und neue Kirchenmusik,
1814) e Thibaut. Cecilianistas escreveram estudos histéricos sobre Palestrina
(Baini, 1828; Winterfeld, 1832) e os mestres franco-flamengos (Kiesewetter,
1826), bem como um trabalho de estética prética [...]” (Gmeinwieser, 2007).

18. Segundo Siegfried Gmeinwieser (2007), “mesmo dentro do movimento ceci-
lianista havia divisdes, por exemplo, opondo os partidarios do historicismo
(Haller, Nekes, Koenen e Piel) a um grupo mais receptivo a musica contem-
poranea (Stehle, Greith, Mitterer e Kienle)”.

19. “Este mesmo Liszt, que recebeu as ordens sacerdotais no fim da vida, foi uma
personalidade fundamental no rumo que viria a tomar a musica sacra, pois
propos e defendeu uma reestruturagio total da musica religiosa, voltando ao
estilo palestriniano” (Igayara, 2001, p.35).
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uma vez que em sua abadia foram realizados estudos paleogréficos
visando a restauracgdo do canto gregoriano ao seu estado “original”’.?°
Nesse sentido, destacaram-se d. André Mocquereau, pesquisando
o ritmo gregoriano, d. Pothier, com seus estudos sobre a melodia
gregoriana, e d. Guéranger como grande lider do movimento em
Solesmes.

Igayara (2001, p.40) atentou para a relacdo entre a redescoberta
do cantochio em territério francés e as consequéncias musicais em
composic¢des da segunda metade do século XIX e primeira do XX,
citando o ambiente modal nas obras de Debussy, Ravel, Saint-
-Saéns, D’Indy e Fauré. Em Paris, a Ecole de Chant Lithurgique
et de Musique Religieuse — ou simplesmente Schola Cantorum de
Paris — oferecia concertos regulares de musica da Renascenca e
Idade Média e se tornara também a responsével pelo “desenvol-
vimento de uma nova musica litirgica para 6rgdo baseada na
substincia melédica e na modalidade do cantochéo restaurado”
(Goldberg, 2006, p.149). Tal escola foi fundada em 1896 por Ale-
xandre Guilmant (1837-1911), Charles Bordes (1863-1909) e Vi-
cent D’'Indy (1851-1931).

O reconhecimento por parte da Igreja dos esforgos de restau-
racdo da musica sacra na Europa foram anteriores ao motu proprio
de Pio X (1903). Dois fatos merecem destaque: a aprovagio ecle-
sidstica dada & Associa¢do de Santa Cecilia da Alemanha, em 16
de dezembro de 1870, por Pio IX e 0 Decreto n® 3.830 da Sagrada
Congregacdo dos Ritos sobre a musica sacra, de 24 de setembro
de 1894.

O ideal do cecilianismo iniciado na Alemanha se difundira.
Em Roma, houve também a fundacdo de uma associa¢do de Santa

20. Goldberg (2006, p.142) trouxe uma informagio bastante apropriada para
ilustrar a preocupagdo dos franceses com o que se julgava um desvirtuamento
do canto gregoriano. Trata-se da critica presente no Dictionnaire liturgique,
historique et théorique de plain-chant et de musique d’Eglise, au Moyen Age et
dans le temps modernes (1853) do musicélogo e critico francés Joseph Louis
D’Ortiguer (1802-1866), que era “taxativo ao afirmar que o cantochio néo
mais existia”.
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Cecilia, em 1905, de acordo em tudo com os moldes da associagdo
alemi (Réwer, 1907, p.140). Nessa associagdo, que mais tarde viria
a ser a Escola Superior de Musica Sacra de Roma, Furio Frances-
chini foi diplomado para o magistério de canto gregoriano, em 17
de marco de 1910.

Se o iluminismo aos poucos ameagava a identidade da masica
catélica, tal como concebida em Trento, “livre de todo elemento
profano”, o mesmo ja havia feito, como se viu, com a prépria insti-
tui¢do quando buscava unir Igreja e Estado, sendo que a Igreja
perderia seu carater dogmatico e institucionalizado. Como na res-
tauracdo institucional, o cecilianismo alemio e italiano e os movi-
mentos de restauragio representaram um fechamento normativo
que, uma vez coincidindo — e nio por acaso — com o interesse da
Igreja em retomar sua identidade, desaguaram no motu proprio de
Pio X, em 1903. Sotuyo Blanco (2003, p.71) sinalizou essa ideia
de fechamento normativo:

Poder-se-ia pensar que a Igreja, depois de um periodo de tentativa
de “tolerdncia regrada” dos modelos e praticas composicionais
utilizadas na mdasica liturgica, que se estendeu entre o século XVI
e o século XVIII, foi-se fechando durante o século XIX na entro-
nizagdo litirgica dos modelos composicionais mais antigos e este-
ticamente claros, até chegar ao Motu Proprio Tra le Solicitudine de
Pio X.

Antes, porém, de adentrar o estudo do documento de Pio X,
faz-se necessdria uma visio do que acontecia no Brasil em termos
de musica sacra. Apesar de o centro do movimento de restauragdo
musical ter sido a Europa, as tentativas de implantacdo do modelo
restaurista em solo patrio foram anteriores ao motu proprio. Desse
modo, se poderia dizer que o contato que compositores e clérigos
brasileiros tiveram com o regulamento da Sagrada Congregacio
dos Ritos (1894) foi o grande estimulo as primeiras tentativas de
restauragao.
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Esforcos de restauragdo no Brasil

Uma afirmacio de Bispo (1981, p.140) de que a restauragio da
musica sacra no Brasil somente foi possivel gracas a vinda de com-
positores estrangeiros — Franceschini e frei Pedro Sinzig, ofm — é
passivel de questionamento.

Frei Basilio Réwer (1907, p.82-3), em seu livro dedicado ao es-
tudo do motu proprio de Pio X, revelou que, mesmo ap6s a edi¢do
dos documentos, muitas igrejas, sobretudo nos dias de festa, ainda
precisavam adequar-se a ele. A critica ao género religioso teatral se

fazia sentir nos jornais da época:

Um pouco chistosa, mas verdadeira, é a descrigdo de semelhante
“estilo” feita, ha [algum] tempo, nas colunas de um jornal da Ca-
pital. Diz o articulista: “As vezes estd a gente querendo elevar o
pensamento a Deus, quando rompe do coro um Qui tollis que nos
faz lembrar o tenor delambido aos pés da prima dona. E depois de
uma cadéncia deliquescente, segue um Quoniam furioso desper-
tando a ideia de um baritono armado de punhal para perturbar a
entrevista. [...] Depois de tais Glérias em cinco atos, segue-se um

panegirico. [...]". (Réwer, 1907, p.99)

Fato é que, antes mesmo do documento de Pio X, ja existiam
no Rio de Janeiro e em outras capitais, vozes discordantes em re-
lagdo a musica sacra até entdo praticada. A campanha de reforma
foi lancada, em 1895, no Rio de Janeiro, por José Rodrigues Bar-
bosa, critico do Jornal do Commercio. Os artigos nesse jornal sobre
a reforma da musica sacra circularam até 1898 e talvez tenha sido
nele que o franciscano leu a critica anterior.

Aos estimulos do critico do jornal carioca respondeu pronta-
mente Alberto Nepomuceno e, as vozes de ambos, somou-se a do
visconde de Taunay, que, paralelamente ao projeto de restauracdo
da musica sacra nacional, desenvolveu seu projeto de recuperacéao da
obra de José Mauricio Nunes Garcia. O interesse de Taunay na fi-
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gura mitica’! do “compositor mulato” ia além de sua musica, mas
representava o interesse no estabelecimento de uma identidade na-
cional. José Mauricio, o compositor mulato, viria mais tarde a ser
exaltado também por Mario de Andrade. Se o texto de Moénica
Vermes (2000) permite uma leitura de que os projetos de restau-
racdo da musica sacra e de recuperacio da obra de José Mauricio
fossem duas facetas de um mesmo movimento,? Goldberg (2006)
buscou deixar claro que se tratavam de dois projetos simultineos,
porém distintos.

Em apertada sintese, pode-se dizer que o projeto de restau-
racdo da musica sacra no Rio de Janeiro constou de uma série de
manifestacdes de musicos e criticos com vistas a mobilizar a autori-
dade eclesidstica para que esta permitisse a criagdo de um regula-
mento sobre a musica sacra aplicdvel a arquidiocese. O primeiro
bispo ao qual se dirigiram as manifestacdes, d. Jodo Ferdinando
Estebard, as ignorou. Foi apenas na gestdo do arcebispo Arcoverde
— que posteriormente se tornaria o primeiro cardeal da Ameérica
Latina — que tais clamores foram ouvidos. Determinou entéo o ar-
cebispo a criagdo de uma comissdo com esse fim, que foi instituida
em 9 de fevereiro de 1898. Pouco mais de um més depois — apés

cinco reunides —, a comissio encaminhou ao arcebispo um projeto

21. “A dimensdo dessa tarefa [politica de criagdo de uma identidade nacional]
pode ser mais bem avaliada se levarmos em consideragdo que era moeda cor-
rente a crenga na inviabilidade de uma nagio civilizada nos trépicos e, além
disso, mestiga. [...] O consumo de teorias cientificistas, deterministas, positi-
vistas formava um substrato que justificava esta crenca. Era preciso equa-
cionar a questdo civilizagdo com o mulatismo no Brasil. Sob esse aspecto, José
Mauricio era o exemplo da viabilidade da civilizagio brasileira. Uniam-se nele
o clentificismo germanico e o fato de ser mulato. Os escritos de Taunay deixam
isso muito claro, além de também evidenciar a antiga querela entre as escolas
italiana e alemd” (Goldberg, 2006, p.163).

22. “Como haviamos comentado, os dois movimentos — pela reforma da musica
sacra e pelo resgate da obra de José Mauricio — aqui se misturam [...] Taunay
participa em 1898 da comissdo que escolhe o projeto de reforma de Nepomu-
ceno” (Vermes, 2000).
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de restauracdo de Nepomuceno, que fora o escolhido entre trés ela-
borados por essa comissio® (Goldberg, 2006).

O projeto de Nepomuceno se embasava nos principios estabe-
lecidos na instrucdo da Sagrada Congregacdo dos Ritos (1894) e em
muito lembra o futuro motu proprio, porém menos radical em suas
proibi¢cdes.”* Apesar dos esforcos restauradores, ndo houve apro-
vagdo imediata do arcebispo do Rio de Janeiro. Somente em 1921,
por meio de uma circular do vigario geral do arcebispado, a musica
litdrgica naquela arquidiocese viria a ser definitivamente discipli-
nada, ja de acordo com as disposi¢des do motu proprio.

Note-se que a tentativa de restauracdo da musica sacra no Rio
de Janeiro néo foi um caso isolado. Goldberg (2006, p.148) relem-
brou que um projeto de regulamentacio da musica sacra havia sido
aprovado no mesmo periodo em Fortaleza, pelo bispo do Ceard. Na
provincia eclesidstica da Bahia, o padre Antonio Gonsalves Cortes
escreveu o livro Principios elementares de canto gregoriano (1884)
destinado a formagio dos estudantes do Seminario Arquiepiscopal
e a pratica liturgica. Nesse manual, o uso do cantochio era defen-
dido com base em autores franceses, sobretudo Rousseau, Diderot,
d’Ortigue e Fétis (Igayara, 2001, p.49-50). Posteriormente ao motu
proprio, ainda se tém noticias de outros esforgos restauristas na Ar-
quidiocese da Bahia, como restituiu Réwer (1907, p.135), com uma
portaria que obrigava os responsaveis pelas igrejas a sujeitar as
obras executadas a comisséo arquidiocesana de musica sacra.

23. Os outros dois projetos foram elaborados pelo padre Pedro Hermes Monteiro
e pelo conego Velasco Molina. O projeto do primeiro era radical, pois susten-
tava que apenas o cantochdo deveria ser admitido na Igreja, e o do segundo,
demasiadamente longo e pouco pratico, tendo sido o de Nepomuceno consi-
derado o melhor dos trés.

24. Goldberg (2006) transcreveu o projeto em seu artigo.
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Tradicao inventada

Os movimentos de restauracio se fazem compreender por
meio do conceito explicador de tradigdo inventada. Segundo Eric
Hobsbawm (2002, p.9),

Por “tradi¢do inventada” entende-se um conjunto de priticas,
normalmente reguladas por regras tacita ou abertamente aceitas;
tais praticas, de natureza ritual ou simbolica, visam inculcar certos
valores e normas de comportamento através da repeti¢do, o que
implica, automaticamente, uma continuidade em relagio ao pas-
sado. Alids, sempre que possivel, tenta-se estabelecer continui-

dade com um passado histérico apropriado.

Fica claro, na tradi¢do inventada, um didlogo com o passado
com vistas a justificar praticas do presente. Ainda segundo Hobs-
bawm (2002, p.10), marcam a tradi¢do inventada o artificialismo
da continuidade estabelecida com o passado, ou seja, “o contraste
entre as constantes mudangas e inovagdes do mundo moderno e a
tentativa de estruturar de maneira imutavel e invariivel ao menos
alguns aspectos da vida social”. Além da invariabilidade prépria da
tradi¢io — que a diferencia do costume, pois este permite a mu-
danga e sanciona, com o passado, as inova¢des do presente —, o
autor atentou para o fato de haver uma ruptura em relacio a tra-
dicdo que se busca resgatar, quer seja ela restaurada por movi-
mentos “tradicionalistas” ou ndo.

O processo de “formalizacio e ritualizagio, caracterizado por
referir-se ao passado, mesmo que apenas pela imposi¢io de repe-
ticdo” ao qual Hobsbawm (2002, p.12) se referiu pode acontecer
“quando uma transformagio rapida da sociedade debilita ou des-
tré1 os padrdes sociais para os quais as ‘velhas’ tradi¢cdes foram
feitas, produzindo novos padrdes com os quais essas tradi¢oes sdo
incompativeis”.

A mudanga rdpida da sociedade se observa, por exemplo, no
rompimento praticamente simultineo entre Estado nacional e
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Igreja — principalmente na Europa e nas Américas —no século XIX.
Nesse contexto, a Igreja carecia de mudancas que garantissem sua
sobrevivéncia e sua atitude foi a de romper com a modernidade —
Syllabus errorum (1864) —, recusar-se a dar explica¢cdes no 4ambito
racional — Concilio Vaticano I — e refugiar-se num passado mais
conveniente, ou seja, numa tradi¢do inventada. Se Trento foi o pas-
sado mais adequado para a instituigio, nio foi diferente com a mu-
sica. Recorrendo a lenda da Missa Papae Marcelli, de Palestrina
— abordada no préximo capitulo —, os musicos envolvidos com o
cecilianismo buscaram na figura do compositor o género ideal de
musica sacra. Nos dois casos observa-se a interrupgéo e o artificia-
lismo. Para Wernet (1987, p.25),

Fica evidente que esse catolicismo tradicional, quase que desli-
gado da estrutura hierdrquica da Igreja institucionalizada, contro-
lado pelos “Grandes da Terra”, se ajustava perfeitamente a
sociedade colonial, na qual a grande propriedade se constituia em
centro de vida, ponto de convergéncia, unidade de producao, ou,
como diz Caio Prado Janior, unidade econémica, social, adminis-

trativa, e até certa forma religiosa.
Ainda, de acordo com Gaeta (1997),

O ultramontanismo tentou, portanto, substituir a realidade pre-
sente, completamente multifacetada, plural, por uma outra nova,
positiva e absolutamente tnica. Estabeleceu uma marca de polari-
dade entre o velho e 0 novo, o bom e 0 mau, o presente e o futuro,
o existente e a realidade a ser criada. Acreditou na possibilidade de
se gerar um homem novo, envolvido na neoespiritualidade to-
mista, depurado de suas antigas crencas, tidas entdo como atraso e
crendices [...] Sem combater diretamente as devocdes tradicio-
nais, os padres romanizadores limitavam-se a no participar delas
e a condenar os excessos cometidos durante as suas festas, tais
como a danga, a bebida e os jogos, bem como criticar o mau uso do
dinheiro recolhido pelos devotos. Tentativas de eliminar os ele-
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mentos picarescos populares dos eventos religiosos esquadri-

nhavam-se durante as procissdes, as novenas e as romarias.

O catolicismo assumia até entdo cardter liberal a ponto de ar-
riscar sua identidade para se unir ao Estado e a musica tinha carac-
teristicas do principal género artistico iluminista.

Em suma, os costumes e a musica préprios do Concilio de
Trento foram gradativamente substituidos num processo de aber-
tura cognitiva em certo ponto até mesmo positivado em legislagio,
como se verd mais adiante, que gerou, sem duvida, conflitos e certo
artificialismo quando da implanta¢io dos novos modelos musical e
litargico. Nesse sentido, é importante relembrar a existéncia dos
trés tipos de catolicismo simultidneos no momento da reforma ul-
tramontana: o tradicional, o iluminista e o ultramontano, sendo
que o primeiro deles, ao contrario do segundo, nio sucumbiu total-
mente a restauragao.

A escolha do estilo arquitetonico gético para a construgio da
sede do Parlamento inglés, no século XIX, e a reconstrucio, a partir
do mesmo plano basico, do prédio da Cimara, ap6s a II Guerra,
foram exemplos de tradi¢cdes inventadas dados por Hobsbawm
(2002, p.9). Por analogia, é possivel dizer que a Igreja desejava, em
pleno século XX, a construgio de “edificios musicais” renascen-
tistas. Do mesmo modo que a arquitetura gética foi sucedida por
uma série de outros estilos arquitetdnicos, a musica de Palestrina
foi sucedida por diversos outros estilos.

Hobsbawm (2002, p.17) dividiu as tradi¢des inventadas em
trés categorias, de acordo com suas finalidades: aquelas que estabe-
lecem ou legitimam instituicdes, status ou relacdes de autoridade;
as que visam estabelecer ou simbolizar a coesdo social e aquelas
destinadas a socializa¢do, a inculcagio de ideias, de sistemas de va-
lores e de padrdes de comportamento. Uma vez que se tem em
mente que os movimentos de restauragio catélicos serviram ao
proposito de salvaguardar a identidade e, quica, a existéncia da ins-
tituicdo, pode-se afirmar que o ultramontanismo e o cecilianismo
integram a primeira categoria.
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Feita essa anélise, passa-se agora ao estudo de legislacoes e pra-
ticas musicais que antecederam o motu proprio (1903) de Pio X. No
terceiro capitulo se buscard demonstrar a existéncia de passados
possivels e ndo um Unico passado ou uma Unica autocompreensao
da Igreja, como o ultramontanismo tentou fazer parecer.



3
EM BUSCA DO PASSADO IDEAL

Legislacao anterior

Neste capitulo, aborda-se o surgimento da lenda que consagrou
Palestrina como o maior compositor catélico da histéria, seu desen-
volvimento e as implica¢des na pratica musical até o século XX. Sao
destacadas também as principais caracteristicas estilisticas da musica
de Palestrina, sobretudo aquelas encontradas na Missa Papae Mar-
celli. Palestrina foi eleito compositor-modelo ja no século XVI e foi
retomado no XX nio somente como um modelo técnico, mas como
um modelo ideolégico da postura que os compositores deveriam ter
ante a musica profana (Duarte, 2010b). Para abordar Palestrina en-
quanto um modelo técnico, recorre-se ao conceito de modelo pré-com-
posicional de Pablo Sotuyo Blanco (2003, p.7):

Modelo Pré-Composicional (em diante MPC) se define aqui
como um conjunto de principios e/ou fatores que condicionam a
priori — explicita ou implicitamente, voluntéria ou involuntaria-
mente, consciente ou inconscientemente — o produto composi-
cional (a obra musical) em algum dos seus aspectos.

O referido conjunto de principios e/ou fatores pode vir tanto
da tradicdo oral como da tradicdo escrita, podendo tanto se manter
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ou se modificar, isto é, interagindo entre si no criador, para se re-
fletir, de alguma forma, no produto composicional. [...] ele inclui
tudo aquilo que o compositor sabe e/ou conhece, ou mesmo
apela (voluntdria ou involuntariamente) das diversas tradigdes,
que possa ter relagio com a criagdo para um repertério determi-
nado, e que poderd fazer parte dos MPC de outros compositores

ou dele préprio, no futuro [...].

Quando Pio X escreveu, em 1903, sobre os géneros musicais
oficiais — os tolerados e aqueles incentivados pela Igreja para o seu
culto —, dialogou com todo o passado da instituicdo, ainda que in-
ventando uma tradic¢do interrompida ha quase um século.

A musica sacra dos séculos XV e primeira metade do XVI foi
marcada pela forte atuacdo de compositores franco-flamengos,
que introduziram uma série de inovagdes estilisticas do ponto de
vista técnico. O contraponto se tornara mais elaborado e com isso
o conteudo do texto — das palavras cantadas — se tornava cada vez
menos inteligivel. Note-se, por exemplo, que chegou a haver mo-
tetos cantados em duas linguas simultaneas. Além da pouca com-
preensio e fragmentacio do texto, o uso de cantus firmus baseado
em melodias profanas mostrava-se como algo a ser combatido.

O Concilio de Trento foi sucinto e genérico no tratamento
dado a musica sacra. O Decreto De observandis et evitandis in cele-
bratione missae, de 17 de setembro de 1562, trouxe as disposi¢cdes
tridentinas sobre a musica sacra:

[...] Afastem também de suas igrejas aquelas musicas com que,
seja com o 6rgéo, seja com o canto, se misturam coisas impuras e
lascivas; assim como toda conduta secular, conversas indteis [...];
para que, isto precavido, se pareca e possa ser verdadeiramente

chamada casa de oracio, a casa do Senhor. (Documentos, 1562)

Alguns fatos sdo importantes de se ter em mente quando se
trata do Concilio de Trento: ele ndo foi o primeiro a dispor sobre os
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“abusos” que ocorriam na mdsica sacra,! tampouco o tltimo;? seu
fechamento normativo ndo acontecera ao acaso, estando inserido
no processo de Contrarreforma, num periodo em que Roma havia
sido recentemente invadida (1527), periodo este em que o clero viu
fragilizado seu modo de vida secularizado; havia ainda a questio da
valorizacdo do texto introduzida pelo Renascimento musical,’® ou

seja, o interesse da Igreja pelo texto ndo era um fato isolado.

1. Protestos contra esse género sacro permeado de elementos profanos foram
feitos em diversos sinodos e concilios provinciais. Fellerer (1953, p.578-81)
apresentou os principais que antecederam o Concilio de Trento: o Concilio da
Basileia (1503) condenou o uso de musica nio liturgica e a mutilagdo do texto
do Credo da missa; o Sinodo de Schwerin (1492), além das mesmas alega¢des do
Concilio da Basileia, restringia também o canto secular; o Concilium Seno-
nense (1528), os sinodos provinciais de Colénia (1536 e 1550) e a Comitia Au-
gustana (1550) limitaram o uso do 6rgdo e determinaram a eliminagdo de
qualquer acento profano; o Concilium Narbonense (1551) protestava contra o
uso imoderado de instrumentos e o Concilio de Paris (1528) exigiu conse-
quentemente uma consciéncia mais profunda da parte dos musicos da Igreja,
a fim incentivar a musica apropriada a liturgia. A influéncia da musica de
danga também era algo a ser combatido e permeou vérios dos documentos
citados. Além destes, Fellerer menciona ainda o Synodus Argentinensis (1549),
o Synodus Harlemensis (1564), o Synodus Mechliniensis (1570), o Synodus Bus-
coviensis (1571), o Sinodo de Besangon (1571), o Concilium Rothomagense (1581)
e o Concilium Aquense (1585), alguns posteriores as determinagdes do Concilio
de Trento.

2. Aolongo dos séculos XVII, XVIII e XIX, outros sinodos e concilios ocorreram
e foram listados por Basilio Réwer (1907, p.74) com suas principais disposi-
¢oes: o Concilio de Népoles (1699) proibiu o canto irreligioso e as cantilenas
profanas, o Sinodo de Avignon (1725) proibiu “o modo de cantar segundo as
cangdes profanas”, a enciclica Annus qui hunc (1749) exigia que a musica nio
contivesse nada de mundano, profano ou teatral, o Concilio Provincial de Co-
16nia (1860) rejeitara absolutamente algumas formas de musica moderna, espe-
cialmente a musica teatral ou épera, musica sinfénica de concerto e o Concilio
Plenério da América Latina (1899) determinava que todas as cantilenas que
provocam riso e ddo escAndalo fossem totalmente eliminadas.

3. O Renascimento na musica deve ser visto ndo apenas como o surgimento — ou
aprimoramento, no caso da polifonia sacra —de um estilo, mas como o advento
de uma nova visdo da relagdo entre musica e texto, centrada no ideal grego do
musico e poeta numa unica pessoa.
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Com o decreto tridentino, a polifonia foi cada vez mais afas-
tada dos elementos profanos e, nos moldes da polifonia de Pales-
trina — sobretudo daquela empregada na composi¢io da Missa
Papae Marcelli —, se aproximava do cantochio, adequando-se no-
vamente ao culto catélico. Ocorre, entretanto, que a polifonia ascé-
tica de Palestrina e seus contemporaneos aos poucos cedeu lugar a
dois outros géneros de musica litdrgica, o estilo antigo, que decorria
naturalmente do estilo palestriniano — ao menos na Italia —, e o es-
ttlo moderno, que assimilava caracteristicas da musica instrumental
e, mais tarde, da 6pera.

A enciclica Annus qui hunc (1749), de Bento XIV, merece espe-
cial atencdo, pois mesmo apontando para a condenagio do profano
e teatral, nela a Igreja aceitou o uso do estilo moderno nas composi-
cdes religiosas, desde que ele nio tivesse caracteristicas teatrais. I,
portanto, um marco na legislagio como abertura cognitiva, pois
toda a legislacdo anterior limitava-se a proibir abusos e ndo aceitar
novos géneros.

Por fim, antes do motu proprio, cita-se o Decreto n°® 3.830, da
Sagrada Congregacdo dos Ritos (1894), que tornava geral uma
carta de Ledo XIII dirigida aos ordindrios da Itdlia. Essa carta ja
determinava a restauracdo do cantochio, da polifonia palestriniana
e proibia as obras sacras de carater profano ou teatral e foi base para
as primeiras tentativas de restauracio musical no Brasil, como se
viu anteriormente.

Desse modo, ao lado do cantochio — género musical religioso
mais antigo ao qual se tinha acesso —, a polifonia de Palestrina e de
outros compositores da escola romana tinha lugar de destaque e
viria a ser equiparada ao gregoriano no motu proprio de Pio X.

O mito restaurador

Palestrina reconduziu aos templos catolicos a polifonia que es-
tava prestes a ser banida pelo clero no Concilio de Trento quando o
entdo pontifice ouviu sua Missa Papa Marcelli: esse é o resumo da



MUSICA E ULTRAMONTANISMO 93

lenda que tornou o compositor romano o maior entre os composi-
tores catdlicos em todos os tempos.

Além de uma série de esfor¢os pontuais de reforma da masica
sacra anteriores ao Concilio de Trento,* Pierre Gaillard (1971,
p.11-4) apontou outros motivos que poderiam ter levado ao desen-
volvimento da lenda palestriniana: tentativas frustradas de reforma
da musica sacra durante o concilio, devaneios dessa reforma feitos
por Marcelo II na Sexta-Feira Santa de 1555, o interesse dos je-
suitas em impor aos compositores um grande e santo modelo ro-
mano de compositor e ainda a preocupagio do proprio Palestrina
com sua imagem publica.

Uma hip6tese remeteria a criacdo da lenda ao préprio Pales-
trina: caso fosse encontrado um exemplar da primeira edi¢do das
Conclusioni nel suono dell’ organo novellamente tradotte et dulicidate
in scrittori et organisti cellebri... (ca. 1591 a 1593), supostamente es-
critas por Adriano Banchieri, e esse documento contivesse as infor-
magdes como constam na edi¢io de 1609, seria possivel afirmar
que a lenda foi registrada enquanto seu herdéi ainda vivia. Diz a
edicdo de 1609 que “o papa Marcelo nido baniu completamente
a musica da Igreja porque Palestrina o persuadiu que o erro in-
cumbia aos compositores e a sua arte; dentro dessas circunstancias
compos a missa dita Papae Marcelli, dedicada a Paulo IV e reintro-
duziu a musica em harmonia” (apud Gaillard, 1971, p.12).

Como néo se conhece nenhum artigo posterior de Gaillard ou
outro autor que tenha encontrado a primeira edi¢do das Conclusion,
de Banchieri, a fonte mais antiga da lenda é Del sonare sopra’l basso
con tutti li stromenti (1607), de Agostino Agazzari (1578-1640), que
fala da Missa Papae Marcelli, mas ndo associa sua composi¢do ou o
restauro da musica sacra ao Concilio de Trento. Independente-
mente de quem tenha criado a lenda, Gaillard (1971) afirmou que

seu desenvolvimento se deu em meio romano e jesuita e justificou a

4. Vernota 1 deste capitulo.
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assertiva com o fato de as pessoas alheias a esse meio — sobretudo os
clérigos e os musicos — ndo a mencionarem em nenhum documento.

Fatos, documentos e até mesmo 6peras posteriores levaram
adiante o que Gaillard chama de “lenda palestriniana”. Ele os enu-
merou até o século XIX: Drama Palladem et redentem® (1628) e
Mystagogus (1629), do padre Crésolles,® copias das missas de Pales-
trina para utilizacdo dos jesuitas de Salzburg (1634), De praesentia
musicae (1647), de Giovanni Battista Doni (1594-1647), os Ragio-
namenti musicales (1681), de Angelo Berardi, relatos de Antimo Li-
berati (1617-1692), que escreveu, em 1688, que

uma missa de composicdo de Pierluigi da Palestrina, composta se-
gundo as regras e cantada na presenca do papa Marcello Cervini e
do Colégio Cardinalicio bastou para dissuadir este papa de seu
projeto de se pér novamente em aplicacdo a bula de seu prede-
cessor Jodo XXII intitulada: Docta sanctorum patrum decrevit auc-
toritas. Esse papa, que ouviu mdas musicas, queria por um novo
regulamento banir completamente a musica do templo sagrado
sub anathemate. E Palestrina, este homem insigne, o fez com-
preender por seu julgamento profundo e a divina melodia desta
missa... que a ma musica ndo se devia a arte, mas aos artificios dos
musicos e de sua preguica. O papa (Marcelo II) morrendo pouco
depois, foi sucedido por Paulo IV. Palestrina lhe dedicou a Missa
Papae Marcelli. (Apud Gaillard, 1971, p.16-7)

Ao final do século XVII, ja se percebe que a lenda ganha deta-
lhes fantasiosos e, no século XVIII, a Igreja se pronunciou oficial-
mente pela primeira vez sobre Palestrina na enciclica Annus qui

5. Primeira dramatizagdo da lenda de Palestrina, um “tema bastante digno da
Contrarreforma”, seu documento estd conservado na Studienbibliotek de
Salzburg.

6. Padrejesuita que afirmou em seus escritos que Pio IV percebeu o problema da
musica sacra e iria veta-la, mas Palestrina compds sua missa as pressas, nela os
textos cantados podiam ser compreendidos, as modulagdes eram demasiada-
mente brandas. Segundo o autor, foi Palestrina quem contou essa histéria.



MUSICA E ULTRAMONTANISMO 95

hunc (1749). Nela se Ié que o papa Marcelo II pretendia limitar a
musica da Igreja ao cantochdo, mas que Palestrina comp6s uma
missa que incitava as almas a piedade e a devocio; o papa, ao ouvi-
-la, mudou de ideia, “como restitui Andrea Adami em suas Osser-
vazioni”. Além da enciclica de Bento XIV, o século XVIII contou
ainda com os relatos de Andrea Adami de Bolsenna (1663-1742),
Charles Burney, Martin Gerbert e Fétis, que, na sua Revue Musi-
cale, faz a Gltima alusdo a lenda no século XVIII.

Sobre o século XIX, Gaillard (1971, p.18) diz que Palestrina
passou a ser visto como “‘inventor da mdsica, o primeiro musico”, o
“primeiro artista no sentido romantico da palavra, inspirado, ge-
nial, 0 que compde em uma noite, mas € pobre e incompreendido”,
aquele que viveu no mundo dos sons em vez daquele dos homens e
que criou uma obra revolucionaria e poderosa. Giuseppe Baini
(1775-1843) descobriu parte da obra palestriniana na Capela Sis-
tina e, ap6s muito estudo, publicou uma biografia bastante tenden-
ciosa que foi utilizada em todo o século XIX. Nela se observam as
caracteristicas nacionalistas, ja que o génio italiano solitario e indi-
vidualista foi quem redimiu a musica sacra das influéncias dos es-
trangeiros franco-flamengos. Parece bastante apropriado ao mestre
da capela pontificia ter escrito tal biografia, pois, além de compor
obras em estilo antigo, foi um dentre os idealizadores do cecilia-
nismo e partidario da visio historicizante.

A lenda foi contestada por compositores e teéricos, mas sem
muito sucesso, ja que chegou ao século XX totalmente revigorada.
Seus detratores foram Super, que ataca os escritos de Baini, e Ber-
lioz, que afirmou reconhecer nos “madrigais profanos de letras fri-
volas” de Palestrina as mesmas caracteristicas de sua musica sacra.

O ultimo estdgio que o mito de Palestrina alcancou antes de
chegar ao século XX estd no género artistico que serd contestado
pela Igreja no século XX: tornou-se personagem de 6pera pelas
maos de Melchior Sachs (1843-1917), em 1886, Carl Loewe (1796-
-1869), em 1869, ¢, ja no século XX, Hans Pfitzner, em 1917.

Tanto o regulamento da Sagrada Congregagio dos Ritos (1894),
quanto o motu proprio de Pio X (1903), e mesmo a legislac¢io poste-
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rior retomardo Palestrina como este primeiro musico. Nesse sen-
tido, aplica-se a figura de Palestrina o conceito de mito fundador,
que, segundo Chaui (2000, p.6-7),

é aquele que ndo cessa de encontrar novos meios para exprimir-se,
novas linguagens, novos valores e ideias, de tal modo que, quanto
mais parece ser outra coisa, tanto mais é a repeti¢do de si mesmo.
O mito fundador oferece um repertorio inicial de representa-
¢oes da realidade e, em cada momento da formacao histérica, esses
elementos sdo reorganizados tanto do ponto de vista de sua hierar-
quia interna (isto €, qual o elemento principal que comanda os ou-
tros) como da ampliacido de seu sentido (isto é, novos elementos
vém se acrescentar ao significado primitivo). Assim, as ideologias,
que necessariamente acompanham o movimento histérico da for-
magdo, alimentam-se das representacdes produzidas pela fun-
daciio, atualizando-as para adequé-las 4 nova quadra histérica. E
exatamente por isso que, sob novas roupagens, o mito pode re-

petir-se indefinidamente.

E assim o mito fundador ou mito restaurador — ja que sua res-
taura¢do musical mitica no Concilio de Trento seria seu aspecto
mais lembrado — foi repetido no Decreto n® 3.830, da Sagrada Con-
gregacdo dos Ritos, de 1894 (apud Sotuyo Blanco, 2003, p.70):

Artigo 4 — Quanto ao género polifénico, a musica de Pierluigi da
Palestrina e dos seus imitadores aprovados, € julgada muito digna
da casa de Deus: do mesmo modo se julga digna do culto divino a
mdusica cromdtica que os mestres doutos das escolas romana e es-
trangeiras e sobretudo os mestres romanos trouxeram até ao [sic]
nosso tempo, cujas composicoes, visto serem verdadeiramente sa-
cras, a autoridade eclesidstica muitas vezes louvou. (Trad. Pablo
Sotuyo Blanco)

Palestrina foi relembrado ainda com maiores detalhes no motu
proprio (Documentos, 2005, p.16-7) de Pio X:
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As sobreditas qualidades [do canto gregoriano] verificam-se
também na polifonia cléssica, especialmente na da escola romana,
que no século XVI atingiu a sua maior perfei¢io com as obras de
Pedro Luis da Palestrina, e que continuou depois a produzir com-
posicoes de excelente qualidade musical e litdrgica. A polifonia
classica, aproximando-se do modelo de toda a musica sacra, que é o
canto gregoriano, mereceu por este motivo ser admitida, junta-
mente com o canto gregoriano, nas func¢des mais solenes da Igreja,
quais s3o as da Capela Pontificia. Por isto também deverd restabe-
lecer-se nas fungdes eclesidsticas, principalmente nas mais insignes
basilicas, nas igrejas catedrais, nas dos semindarios e outros insti-

tutos eclesiasticos, onde n3o costumam faltar os meios necessarios.

Como ja se teve oportunidade de escrever (Duarte, 2010b), o
que se percebe no resgate da figura de Palestrina pela Igreja no sé-
culo XX é o aparecimento de um modelo mais ideoldgico do que
propriamente técnico, ou seja, 0 modelo ideal de postura, de afasta-
mento da musica profana e dedica¢do a uma arte estritamente reli-
giosa. Palestrina foi uma das ferramentas para justificar a tradigio
inventada, sua lenda continuou tendo um interesse ideoldgico,
como ocorreu desde o inicio de sua difusio pelos jesuitas de Roma,
no século XVI.

Além da explicagdo que se pode ter a partir do mito restaurador
palestriniano, para Gmeinwieser (2007), a historicizagio do século
XIX ¢ fruto da fase inicial da industrializacdo, em que o homem
ansiava pela simplicidade, pelo passado e se concentrava apenas no
que julgava essencial. Esse movimento, que teria tido um paralelo
nas artes visuais — os nazarenos’ —, tinha na simplicidade austera da
polifonia do século XVI um modelo.

7. Nome dado por Goethe a um grupo de pintores alemaes sediados em Roma na
década de 1810. Esse grupo dedicava-se ao estudo da pintura renascentista
religiosa e do gético alemio. Dentre seus representantes, destacam-se Johann
Friedrich Overbeck, Peter von Cornelius e W. von Schadow.
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Note-se, por fim, que, apesar de servir principalmente como
modelo ideolégico, Palestrina foi também um modelo técnico para
parte considerdvel dos compositores envolvidos na produc¢io do
chamado repertorio restaurista, parte esta que copiava seu estilo no
todo ou em parte.

Caracteristicas do estilo de Palestrina

Dentre as caracteristicas do estilo empregado por Palestrina
exaltadas no século XX como afastadas da musica profana de seu
tempo, destacam-se o uso de melodias gregorianas como cantus
firmus e a presenca de suas caracteristicas melédicas — “predomi-
nancia de graus conjuntos e equilibrio nas dire¢des ascendente e
descendente nas vozes” (Castagna, 2000, p.100-1) — em cada uma
das vozes da polifonia, resultando num tecido de melodias gregoria-
nas.® Percebe-se também um contraponto mais simples que aquele
utilizado por seus predecessores franco-flamengos, raros saltos
maiores que terca, sempre compensados por grau conjunto em sen-
tido oposto, extensdo das vozes pouco maior que uma oitava, pre-
dominéncia de obras a quatro vozes, uso discreto de dissonancias e
ritmo determinado mais pelas mudancas harmédnicas que pela
acentuacdo (Grout & Palisca, 1997, p.286-92). Observa-se ainda
uma tendéncia a homofonia em algumas obras, sobretudo as usadas

8. “O estilo a Palestrina ¢, portanto, o estilo polifénico, um canto medido, a va-
rias vozes, composto sobre antigos tons eclesidsticos, no qual em cada uma das
vozes aparece a melodia principal, em grande parte igual a das outras vozes,
mas com algumas diferencas. O estilo é, por isso, essencialmente diverso do
homofénico, no qual o andamento das partes vocais € tal, que a voz que se
destaca recebe a melodia principal e as outras obrigam-se a acompanha-la com
notas de igual valor. A base fundamental do estilo & Palestrina estd represen-
tada na melodia gregoriana: o Cerimonial dos Bispos define esse estilo como
um canto tecido de melodias gregorianas, com tratamento das vozes por con-
traponto. O tema utilizado é uma melodia encontrada de fato nos livros litar-
gicos, ou composta de acordo com os principios do canto gregoriano” (Inama
& Less apud Castagna, 2000, p.98-9).
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na Semana Santa, como observou Castagna (2000, p.97-8), que
exemplificou a afirmagdo com o Popule meus, de uso litrgico na
Sexta-Feira Santa.

Grout & Palisca (1997, p.292) observaram que houve, na Missa
Papae Marcelli, um especial cuidado de Palestrina com a clara
enuncia¢ido do texto, principal razdo para que essa composi¢io
fosse tomada como objeto da lenda que transformou o compositor
no “salvador da musica polifénica”. Um dos recursos para alcangar
esse intento foi, sem davida, o uso de passagens homofonicas.

Uma vez propagado como modelo para outros compositores, o
estilo de Palestrina foi difundido e gradativamente modificado,
sem deixar, contudo, de obedecer a maxima tridentina de evitar
elementos profanos ou seculares e permitir que o texto fosse com-
preendido pelos ouvintes. Surgiu entdo o estilo antigo, um estilo
especifico da musica religiosa, que se diferenciava do modelo pales-
triniano pelo uso mais abrangente de homofonia, simplificacio do
contraponto e pelo contraste de densidades, que ja se podia ob-
servar em certos trechos da missa em questio (Castagna, 2000,
p-102). Além dessas caracteristicas, merece mengio o fato de que,
quando ndo eram executadas a cappella, tais composi¢des apresen-
tavam acompanhamento “obrigado” de érgdo ou outros instru-
mentos, sobretudo dobras de instrumentos graves, como observou
Alberto Basso (apud Castagna, 2000, p.87).

Gaillard (1971, p.15-6) acreditava que a permanéncia do estilo
palestriniano até o inicio do século XVII em missas a quatro, cinco
e sels vozes esteja associada a lenda. Para Grout & Palisca (1997,
p.294), “o estilo de Palestrina foi o primeiro da histéria da musica
ocidental a ser conscientemente preservado, isolado e tomado como
modelo em épocas posteriores, quando os compositores, natural-
mente, escreviam ja um tipo de musica totalmente diferente”. Por
fim, Castagna (2000, p.102) afirmou que

Algumas vezes confundidos por historiadores da mdusica, o estilo
palestriniano e o estilo antigo guardam, entre si, uma relagéo his-

térica, haja vista que o segundo, ao menos em Roma, derivou-se
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do primeiro. O estilo palestriniano, entretanto, s6 pode ser atri-
buido, com propriedade, a musica do proprio Palestrina e de al-

guns contemporaneos |...].

Buscando esclarecer as disposicées do motu proprio para os
brasileiros, frei Basilio Rower (1907, p.64) explicou a divisdo da
polifonia em cléssica e moderna, sendo a primeira modal, mais pré-
xima do cantochdo do qual retira seus temas. Ainda segundo o
franciscano, a polifonia cléssica € a preferida da Igreja e ficou co-
nhecida, gracas a seu principal cultor, como estilo de Palestrina.
Quanto a polifonia moderna,

Nos tltimos tempos tornaram os compositores de musica sacra a
voltar a este modelo, seja em todo seja em parte, isto €, servindo-se
das conquistas modernas com respeito a melodia, croma e modu-
lacdes e imitando os antigos apenas na estrutura interna. A poli-
fonia moderna como pode também dar boa interpretagio do texto
e ser expressiva e litdrgica ndo é inferior a da escola de Palestrina;
talvez a sobrepuje em efeitos para nds que temos os ouvidos acos-
tumados as modula¢des modernas. (Réwer, 1907, p.64-5)

Entido, se percebe, no século XX, a existéncia de géneros musi-
cais distintos: a polifonia classica palestriniana, o repertério restau-
rista, que aderia em parte a técnica da polifonia classica, porém
com aplicagdo de recursos estilisticos do periodo, e um género
“moderno”, de linguagem musical do periodo roméntico, mas ndo
operistico,’ razdo pela qual poderia ser aceito pela Igreja.

9. Marcos Julio Sergl (1999, p.223-35) enumerou caracteristicas operisticas, e
que a Igreja chamaria “profanas” ao estudar a musica sacra com influéncia da
Opera italiana praticada na cidade de Itu (SP), no século XIX: uso do sexto
grau da escala abaixado, saltos ascendentes de sétima menor, saltos descen-
dentes de sexta maior, alternancia dos modos maior e menor, cadéncia sobre o
acorde de dominante com sétima, com predominéncia de escalas descendentes
nos solos, arpejos e acordes em dominante com sétima e dominante com nona,
sem fundamental, retardos e apojaturas resolvidos por notas superior, tergas
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Assim, a imitacdo ou emulacio do estilo palestriniano nio foi a
Unica solu¢io encontrada pelos adeptos do cecilianismo para as
composi¢des sacras. Como observou Godinho (2008, p.61), essa foi
uma das quatro vertentes técnicas adotadas por compositores de
uma parte do século XIX e da primeira metade do século XX. Nesse
primeiro grupo — comprometido com a “copia estilistica da musica
polifonica dos séculos XV e XVI” — a autora reconheceu terem se
encontrado a maior parte dos compositores engajados no movi-
mento cecilianista, preocupados, segundo ela, ndo com a criagio,
mas com a copia. As outras trés possibilidades foram a simplificacdo
da musica sacra orquestral, uma espécie de reducio da orquestra e o
uso moderado de tessituras extremas no canto, a manutengio da lin-
guagem romantica — dentre eles, Liszt e Cornelius —, e um quarto
grupo que mesclava as influéncias de Palestrina e Bach, mas sem o
intuito de produzir copias de estilo, como J. Rheinberger.

De posse de tais conhecimentos, passa-se agora ao estudo da
legislacdo aplicavel as missas de Furio Franceschini e da pratica
musical na qual o autor esteve inserido. Lembra-se o duplo inte-
resse que norteia este trabalho acerca da legislagdo: enquanto forma
de abertura cognitiva ou fechamento normativo, a legislagio repre-
senta as reagdes da Igreja institucionalizada ante as mudangas que o
mundo secular lhe propde e ao mesmo tempo revela-se um modelo
pré-composicional em relagdo ao qual o compositor deve encontrar
solucdes individuais proprias para nio se comprometer apenas com
a copia estilistica, mas também com a criagio.

e sextas paralelas em duos e trios, mordentes, grupetos, apojaturas, sequén-
cias de colcheia pontuada seguida de semicolcheia, didlogos entre solista e
coro, dentre outros.






4

Do MOTU PROPRIO AO
ConciLlo Vaticano I

Principios gerais do motu proprio

Como resultado das pretensdes dos adeptos do cecilianismo na
Europa e com o interesse de prover as igrejas com a musica adequada
aos servicos religiosos de caracteristicas tridentinas, Pio X emitiu, em
22 de novembro de 1903 — dia de Santa Cecilia —, o motu proprio Tra
le Sollecitudini.! O documento foi proclamado com a forca de um
“codigo juridico de musica sacra” e obrigava as igrejas catolicas do
mundo todo a obedecer-lhe. Motu proprio ¢ um documento redigido
pelo pontifice romano — ndo necessariamente manuscrito — no exer-
cicio natural de suas atribui¢des (Nunes, 2007, p.218).

No documento se percebe o impacto da corrente historicista do
cecilianismo: o cantochio foi declarado a musica oficial da Igreja,?

1. A versdo latina oficial do documento foi publicada na Acta Sanctae Sedss,
AAS 36 [1903-4] (Vaticano, [1904]), que se encontra disponivel no site do
Vaticano. A tradugdo para lingua portuguesa utilizada neste trabalho en-
contra-se na colegdo Documentos da Igreja publicada pela editora Paulus
(Documentos, 2005). Quando pairaram duvidas acerca dessa tradugio, re-
correu-se também as versoes do documento traduzidas para o inglés e para o
italiano disponiveis no site do Vaticano (1903).

2. Para a perfeita restauragdo do género, o documento prescreveu uma acurada
revisdo do cantochdo nos livros litargicos. Sob influéncia do documento,
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sendo admitida e incentivada, com 0 mesmo empenho, a polifonia
do século XVI, sobretudo a de Palestrina. Do mesmo modo, os
compositores s3o estimulados a aderir no todo ou em parte a esse
género, configurando a chamada polifonia moderna ou repertério
restaurista. Esse ultimo difere do estilo antigo em um aspecto fun-
damental: enquanto o estilo antigo derivou de forma natural do
estilo renascentista, o repertério restaurista guarda com o estilo
palestriniano uma relacdo historicizante, marcada pela tradicio
inventada.

O género moderno era aceito com restri¢gdes. Pio X fez questéo
de reafirmar que obras compostas a luz dos procedimentos dispo-
niveis no século XIX nio deveriam manifestar nada de profano ou
teatral. Assim, desenvolveu-se uma dicotomia entre o repertério
“verdadeiramente” liturgico e aquele de inspiracdo religiosa, mas
inadequado para a Igreja.

Esse repertério tolerado ou incentivado adequava-se — ou de-
veria se adequar —aos principios gerais que orientavam o documento.
O primeiro deles, a universalidade, se relacionava diretamente a
nogio de unidade que o ultramontanismo difundia. Réwer (1907,
p-40-1) buscou justificar teologicamente esse principio, ao afirmar

que

Se a conveniéncia e mesmo e [sic] necessidade exigem que haja na
Igreja um canto exclusivamente eclesidstico, a unidade da fé re-
quer que este canto seja universal. Como “hd uma s6 crenga, uma
caridade, um batismo, um s6 Deus e Pai de todos”, ha também

um s6 sacrificio com que o nome de Deus é glorificado “desde o

foram realizadas véarias semanas de estudo de canto gregoriano no Brasil e em
paises europeus. Na pratica musical paulistana, foram criados dois coros na
arquidiocese, em 1953. Um foi o coro gregoriano, regido por d. Candido
Padim, osb, o outro, o Coral Polifénico, regido pelo padre Jodo Lirio Talarico,
que viria a suceder Franceschini na catedral. Esse coro polifénico de 120 vozes
mistas foi o responsével pela execugdo da Missa natalicia — ou Missa festiva,
uma vez que ja tinha o Credo — na inauguragdo da nova catedral de Sdo Paulo,
em 1954 (Koepe, 1954b, p.54).
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levantar do sol até ao poente”. Néo ha outra musica vocal que ex-
prima tdo bem esta unidade como o cantochéo. (1) Sempre e em
todos os lugares é ele 0 mesmo, enquanto outros estilos sofrem o
influxo da indole diferente das diversas nac¢des e por isso é o can-
tochdo universalmente recebido como o “canto préprio e litirgico

da Igreja Romana”. (1) (italico do autor)

A ideia de universalidade deixava implicita a visio romana e
eurocentrista da Igreja em relagido as caracteristicas que o reper-
tério sacro deveria guardar, como se percebe neste pardgrafo do
motu proprio:

Por isso a musica sacra deve possuir, em grau eminente, as qua-
lidades préprias da liturgia, e nomeadamente a santidade e a
delicadeza das formas, donde resulta espontaneamente outra ca-
racteristica: a universalidade. [...] universal no mesmo sentido
de que, embora seja permitido a cada nagdo admitir nas compo-
si¢oes religiosas aquelas formas particulares, que em certo modo
constituem o carater especifico de sua musica propria, estas
devem ser de tal maneira subordinadas aos caracteres gerais da
musica sacra que ninguém doutra na¢io, ao ouvi-las, sinta uma

impressdo desagradavel. (Documentos, 2005, p.15-6)

Ao lado da universalidade, a unidade e beleza das formas também
constituiam principios. Na pratica, os compositores nio poderiam
ter partes permutéaveis de missas, mas cada composicdo deveria ser
um todo, a ponto de a supressido de alguma parte se fazer sentir.
Quando houvesse substituigdo de alguma parte polifonica, esta s6
deveria ser feita por uma equivalente gregoriana. A esse respeito,
escreveu Pio X o seguinte modelo pré-composicional:

10. As varias partes da Missa e do Oficio devem conservar, até
musicalmente, a forma que a tradicdo eclesidstica lhes deu, e que
se encontra admiravelmente expressada no canto gregoriano. E,

pois, diverso o modo de compor um Introito, um Gradual, uma
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Antifona, um Hino, um Gloéria in excelcis [sic], etc. Observem-se,
em particular, as seguintes normas:

a) O Kyrie, o Gléria, o Credo, etc., da Missa, devem con-
servar a unidade de composigio propria do texto. Por conseguinte,
ndo € licito compo-las como pegas separadas, de modo que, cada
uma destas forme uma composi¢io musical tio completa que
possa separar-se das restantes e ser substituida por outras. (Docu-
mentos, 2005, p.18)

A aversdo ao teatral ou profano era o outro principio apresen-
tado repetidas vezes no documento. Ele refletia a postura da Igreja
ultramontana em relagio as inovagdes trazidas pelo iluminismo: no
caso da musica, a 6pera, que era o principal género artistico ilumi-
nista.

Por fim, o motu proprio reafirmava a antiga preocupacdo da
Igreja com o texto das obras musicais sacras. O documento deixava
claro que a musica deveria servir as palavras® e, ambas, a liturgia.*
O idioma do texto da mdusica litdrgica era o mesmo do rito triden-
tino, o latim, ndo sendo tolerado o uso do verndculo nas funcoes
solenes. O tnico caso em que havia possibilidade do vulgar na mu-
sica litirgica era o canto religioso popular.

3. Noséculo IV, santo Agostinho ja tratava dessa subserviéncia em suas Confis-
soes (livro X, 33): “Assim flutuo entre o perigo e o prazer e os salutares efeitos
que a experiéncia nos mostra. Portanto, sem proferir uma sentenga irrevo-
gavel, inclino-me a aprovar o costume de cantar na igreja, para que, pelos de-
leites do ouvido, o espirito, demasiado fraco, se eleve até aos afetos de piedade.
Quando, as vezes a musica me sensibiliza mais do que as letras que se cantam,
confesso com dor que pequei. Neste caso, por castigo, preferia ndo ouvir
cantar. Eis em que estado me encontro”.

4. Como a musica deveria servir a liturgia e ndo se tornar um evento autbnomo,
ndo era licito, “por motivo do canto, fazer esperar o sacerdote no altar mais
tempo do que exige a cerimoénia litirgica”, ou seja, era “condendvel como
abuso gravissimo, que as fungdes eclesidsticas a Liturgia esteja dependente da
musica, quando é certo que a musica é que é parte da Liturgia” (Tra le Solleci-
tudini, in Documentos, 2005, p.21).
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O canto religioso popular

Se o cantochio foi declarado, com forga de lei, a musica oficial
da Igreja, ao canto religioso popular foi feita uma rapida mencio
sob o titulo de cdntico espiritual, imprimindo-lhe trés caracteris-
ticas: podia ser cantado em latim ou vulgar, acompanhado de banda
e de uso nas procissdes. Com base na legislacdo, pode-se afirmar
que o canto religioso popular ou cintico espiritual era toda a musica
vocal escrita em latim ou vernaculo que possuisse texto facil e ex-
pressasse a doutrina da fé catélica por meio de melodias simples,
mas que guardassem a gravidade e a dignidade da liturgia. Suas ca-
racteristicas musicais estavam intimamente relacionadas ao povo
que o compbds, dai sua destacada utilidade nos paises em missio.
Esse canto ndo poderia guardar caracteristicas profanas ou teatrais
que o aproximassem mais da sala de concerto que da igreja. Poderia
ser cantado com acompanhamento instrumental e seu uso era esti-
mulado, sobretudo, nas funcdes litrgicas nio solenes e em exerci-
cios de piedade. Havia ainda, de modo implicito, a recomendagio
de esse canto se inspirar no cantochio, gracas ao principio geral do
motu proprio de Pio X de que toda musica é tanto mais santa e apro-
priada para a Igreja quanto mais préxima estiver do cantochio.

Na constitui¢do apostélica Divini cultus (1928), sobre a sagrada
liturgia, de Pio XI, ndo ha qualquer mencdo ao canto religioso po-
pular e a expressdo “‘canto religioso” foi usada para designar o can-
tochdo. Nessa constitui¢do, o pontifice romano sugeriu que o canto
gregoriano fosse restituido ao povo para que este participasse mais
ativamente da liturgia. Foi Pio XII quem fez mencdo mais deta-
lhada, em 1947, em sua carta enciclica Mediator Dei:

No6s vos exortamos ainda, veneraveis irmdos, a que tomeis cui-
dado em promover o canto religioso popular e a sua acurada exe-
cucio feita com a dignidade conveniente, podendo isso estimular e
aumentar a fé e a piedade das populagdes cristas. Suba ao céu o
canto unissono e possante de nosso povo como o fragor das ondas

do mar, expressdo canora e vibrante de um s6 coragdo e uma s6
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alma, como convém a irmios e filhos de um mesmo Pai. O que
dissemos da musica, se aplica as outras artes e especialmente a ar-
quitetura, a escultura e a pintura. (Mediator Dei — PO, 1947, §179)

Note-se que esse ¢ um periodo em que as mudangas ja se anun-
ciavam. Ainda no pontificado de Pio XII, merecem destaque a en-
ciclica Musicae sacrae disciplina, sobre a musica sacra (1955), e a
instrucdo da Sagrada Congregacio dos Ritos sobre a musica sacra e
a sagrada liturgia (1958). Na enciclica, Pio XII sinalizou para a im-
portancia da chamada “musica religiosa”: por ser composta na
maioria das vezes em vulgar, facilitaria o acesso dos fiéis ao con-
teddo dos textos, se adaptaria a indole e aos sentimentos de cada
povo em particular, além de ser, para eles, “casto e puro deleite”;
seu uso era restrito as funcdes e cerimonias néo liturgicas das igrejas
ou fora delas. No caso de ndo serem prudentemente retirados, pelos
ordindrios, os cantos religiosos poderiam ser aceitos mesmo em so-
lenidades, desde que se preservasse o texto latino das palavras da
liturgia e fosse obtida especial aprovacio de Roma.

No caso particular dos “paises em missdo”, ou seja, de paises
em que a religido catolica ainda ndo estava plenamente estabele-
cida, o documento revelou a salutar importancia do uso dos cantos
religiosos populares nacionais “nido raro admirados até mesmo
pelas nacdes civilizadas” como forma de difusdo da doutrina.

Na instrucio da Sagrada Congregacédo dos Ritos (1958) ha uma
divisdo entre canto popular religioso e musica religiosa. O primeiro
podia ser usado livremente nos exercicios de piedade e seu uso nos
atos liturgicos foi regrado pelo documento, mas a segunda devia ser
totalmente afastada dos atos religiosos.

A constituicdo Sacrosanctum concilium (1963) trouxe as deci-
sdes do Concilio Vaticano 11 sobre a liturgia e, consequentemente,
sobre a musica. Nela se observa como principio a participagio ativa
dos fiéis por meio de “aclamacdes, respostas, salmodias, antifonas,
canticos, acoes, gestos e atitudes”. A lingua litdrgica oficial dos
ritos latinos permanecia o latim, porém, por ser til ao povo, o uso
do vernaculo foi incentivado, sobretudo nas leituras, admoesta-
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¢Oes, algumas oracdes e cAnticos das missas celebradas com o povo.
O uso mais amplo do vernaculo na missa dependeria de autorizagio
da Santa Sé. Em relacfio a ideia de unidade litdrgica propria do pen-
samento ultramontano,

A igreja ndo deseja impor na liturgia uma rigida uniformidade
para aquelas coisas que ndo dizem respeito a fé ou ao bem de toda
a comunidade, mas respeita e procura desenvolver as qualidades
e dotes de espirito das varias racas e povos. A Igreja considera
com benevoléncia tudo o que nos seus costumes nio estd indis-
soluvelmente ligado a supersti¢do e ao erro, e, quando possivel,
o conserva inalterado, e por vezes até admite-o na propria liturgia,
conquanto esteja de acordo com as normas do verdadeiro e autén-

tico espirito litargico. (Documentos, 2005, p.124)

A adaptagio ficaria a cargo das autoridades eclesiasticas terri-
toriais, considerando “com muita prudéncia e atencdo” o que po-
deria ser aceito das tradi¢des e indole de cada povo na liturgia. Pio
XII j4 tinha consciéncia das mudancas que se anunciavam quando
escreveu sua carta enciclica Mediator Det (1947). Na musica sacra
— especificamente no canto religioso popular —ja se faziam ouvir as
mudancas que se concretizariam no Concilio Vaticano II antes
mesmo de o documento positiva-las (Duarte, 2010a). Dai se per-
cebe a aplicabilidade da teoria desenvolvida por Jacques Attali
(2001), que afirmou ser possivel ouvir na musica as transformagdes
econdmicas e sociais em determinados periodos e localidades antes
mesmo que essas mudangas se fizessem perceber em documentos
oficiais. Desse modo, Attali prop6s, antes de uma leitura da his-
téria, uma audi¢io da mesma.

Percebe-se, antes do Concilio Vaticano II, um gradativo movi-
mento de abertura cognitiva em relag¢do ao género musical aqui en-
focado. Esse movimento de abertura nio ocorreu apenas no Brasil:
o Dom-Kapellmeister Erhard Quark (Sinzig, 1949, p.73) narrou a
experiéncia de valorizagio do canto em verniculo também na Ale-
manha. Nio foram poucos os compositores brasileiros de musica
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litdrgica que escreveram cantos religiosos populares em latim ou
vernaculo, dentre outros, os frades menores Basilio Réwer, Pedro
Sinzig e Bernardino Bortolotti.* Uma das missas de Franceschini
foi escrita, em 1960, com a utilizacdo de dois temas de cantos reli-
giosos populares. Trata-se da Missa em honra de Nossa Senhora
Aparecida, escrita no periodo em que o canto religioso popular ja
era bem aceito pela Igreja institucionalizada.

Nio devem ser esquecidas ainda as publicacdes de cantos reli-
giosos populares posteriores ao motu proprio de Pio X e anteriores
a proclamagio do Concilio Vaticano II. A publicagio Harpa de Sido
organizada pelo padre Jodo Batista Lehmann, SVD trazia diversas
obras em latim e portugués, dentre as quais obras do préprio Leh-
mann. Estima-se, com base na aprovagio e recomendacdo da auto-
ridade eclesidstica transcrita na contracapa da terceira edi¢io, que a
primeira tenha sido publicada em 1923. Varios cantos religiosos
populares presentes na coletinea de Lehmann foram aproveitados,
ap6s o Concilio Vaticano I, no Hindrio litiirgico da CNBB (1987) e
ainda hoje s3o usadas nas celebragdes catdlicas.® Outras trés publi-
cagdes de que se tem noticia sio Hosana, cole¢do de cantos sacros
das arquidioceses de S3o Paulo e Rio de Janeiro; Cecilia: manual de
cdnticos sacros para canto unissono na igreja, de autoria dos fran-

5. Réwer publicou a coletdnea O ano eclesidstico (opus 47) com motetos, hinos e
canticos para os principais tempos liturgicos e festas com um apéndice de mo-
tetos para vdrias ocasides, em latim e portugués (Sinzig, 1952). Acerca da
composicio em vernaculo de Bortolotti intitulada A Santa Padroeira de Lages
(com data de 1954 na partitura do copista), Batista (2009, p.102) destacou o
fato de o religioso compor em vernaculo antes mesmo da enciclica Musicae
sacrae disciplina e do Concilio Vaticano II. Note-se, entretanto, que a impor-
tancia do género ja havia sido destacada na enciclica Mediator Dei, de 1947.

6. Citam-se, dentre outros, A morrer crucificado (Lehmann, 1957, p.20; CNBB,
1987, p.111), que sofreu alteragdo de métrica musical de ternario no hinério de
Lehmann para bindrio composto no da CNBB, Noite Feliz; A nos descei, di-
vina luz (Lehmann, 1957, p.46; CNBB; 1987, p.112); um Tantum Ergo (n.96),
com indicagio de autoria “Popular” executado hoje largamente na sua tra-
dugio oficial; Héstia santa, imaculada; Coragdo santo, tu reinards (n.170); e o
Hino a Nossa Senhora Aparecida, de Jodo Batista Lehmann (1957, p.19).
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ciscanos Pedro Sinzig e Basilio Réwer (com 259 cénticos para as
diversas solenidades e tempos litargicos); e Miisicas para as celebra-
¢oes do Ano Eucaristico, organizada pelo frei Romano Koepe, ofm.

Outras aberturas cognitivas positivadas
Orgéo e instrumentos

Pio X permitiu o uso do 6rgio, porém com a ressalva de que a
musica propria da Igreja é aquela essencialmente vocal. Outros ins-
trumentos poderiam ser admitidos na liturgia, com a devida cau-
tela, desde que fossem observadas as prescrigdes do Caerimoniale
episcoporum. Foram proibidos o piano, os instrumentos de per-
cussio e o uso de banda de mdusica dentro da igreja. O uso desta
ultima era tolerado apenas em procissdes, preferencialmente acom-
panhando cantos religiosos populares.

O cardter do acompanhamento do 6rgédo e de outros instru-
mentos eventualmente admitidos deveria ser o de simples susten-
tacdo do canto, sem extensos prelidios e sem encobrir o canto.
Havia uma excecio para a escolha “limitada, judiciosa e propor-
cionada ao ambiente de instrumentos de sopro”, desde que estes
respeitassem o cardter grave — sério, lento — do acompanhamento
da parte vocal.

Vinte e cinco anos mais tarde, na constitui¢io apostolica Divini
cultus (1928), Pio XI constatou que “alhures se tentou reabilitar
certo género de musica absolutamente incompativel com a fungio
dos oficios sagrados, particularmente por causa do uso imoderado
de instrumentos” (Documentos, 2005, p.31). O pontifice conde-
nou o “canto unido 2 sinfonia” e determinadas concessdes de or-
ganistas e organeiros que permitiam que se misturasse o sagrado ao
profano.

Pio XII nido se pronunciou acerca dos instrumentos musicais
em sua carta enciclica Mediator Det (1947), s6 o fazendo na enci-
clica Musicae sacrae disciplina. Nesse documento, reafirmou a pri-
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mazia do 6rgdo sobre os demais instrumentos na funcéo liturgica,
mas demonstrou certa abertura em relacdo aqueles de cordas fric-
cionadas, os quais sozinhos ou juntamente com outros e o 6rgio,
mostravam-se adequados a liturgia.”

A instrucdo da Sagrada Congregacdo dos Ritos sobre a musica
sacra e a sagrada liturgia (1958) foi mais especifica acerca da utili-
zagio dos instrumentos musicais. O documento j4 tratava da figura
do diretor da orquestra ao lado do organista e dos demais artistas.
Nesse documento sio tratadas também as inovagdes tecnologicas
em relagio & musica: aparelhos “automaticos” como pianola, vi-
trola, rddio, datafone, magnetofone e outros foram proibidos nos
atos litirgicos. O uso desses aparelhos foi permitido fora dos atos
liturgicos e quando se tratasse de ouvir transmissdes do Santo Padre
e do ordindrio. Os “instrumentos denominados ‘auto-falantes’
também nos atos litirgicos e exercicios de piedade” eram permi-
tidos para ampliar a voz do sacerdote. Aparelhos de projecio cine-
matografica foram proibidos em qualquer ocasido e havia ainda
recomendagdes para que as missas irradiadas ou televisionadas res-
peitassem em tudo as normas da musica sacra. O documento fazia
ainda mengio as datas do calendario litirgico em que eram proi-
bidos os toques do 6rgio e de demais instrumentos:® da meia-noite
da Quinta-Feira Santa até o hino do Gloria da Vigilia Pascal, além

7. Ocritério do pontifice foi o fato de tais instrumentos nada terem de “profano,
de barulhento, de rumoroso, coisas estas destoantes do rito sagrado e da santi-
dade do lugar” (Documentos, 2005, p.53).

8. “A concentra¢do da musica em estilo antigo nas ceriménias da Semana Santa
ocorreu devido a aplicagdo das rubricas e da legislagdo tridentina referente a
esse periodo littrgico. O Caeremoniale episcoporum (Cerimonial dos bispos),
ordenado por Clemente VIII em 1600, por exemplo, proibia a utilizagdo da
polifonia nesse periodo, a exce¢do do Gloria de Quinta-Feira Santa e de todas
as unidades funcionais das ceriménias a partir do Gléria do Sabado Santo, en-
quanto as rubricas tridentinas vetavam o toque dos sinos entre os dois Gloria
da Semana Santa. Como resultado dessas proibigdes, surgiu o costume de cen-
surar a utilizagdo de instrumentos musicais nesse tempo (incluindo o érgéo),
prética que gerou maior significado sacro para o estilo antigo que para o estilo
moderno” nesse periodo (Castagna, 2001, p.199-200).
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de missas e oficios de defuntos e tempo do Advento. Havia exce-
¢bes em que somente o 6rgdo ou o harmonium poderiam tocar, de
forma a sustentar o canto dos fiéis, como o terceiro domingo do
Advento e o quarto da Quaresma, dentre outras ocasides.

A proibicio do uso do érgio e dos instrumentos nas datas espe-
cificas as quais alude a referida instrugio foi mantida nas decisées do
Concilio Vaticano II, documentadas na constituigdo Sacrosanctum
concilium (1963). Nesse documento, a primazia do 6rgao de tubos era
reafirmada, contudo deveriam ser admitidos outros instrumentos
consentidos pela autoridade local. Segundo a constituigio,

Para admitir e usar instrumentos deve levar-se em conta o génio e
a tradi¢do de cada povo. No entanto deverio ser absolutamente
afastados de qualquer tipo de acéo liturgica e dos exercicios pios e
sacros todos os que, de acordo com o juizo e uso comuns, s6
convém a musica profana. [...]

Nas Missas cantadas ou lidas pode usar-se o 6rgio ou qual-
quer outro instrumento legitimamente admitido, para acompa-
nhar o canto do grupo de cantores (schola cantorum) e do povo.
Mas s6 poderio ser tocados em solo no inicio, antes do sacerdote
chegar ao altar, ao ofertério, a comunhio e no final da Missa. (Do-
cumentos, 2005, p.176)

Buscando, portanto, a visdo do clero brasileiro sobre os instru-
mentos, encontrou-se no documento “Pastoral da musica litargica
no Brasil” (1976), da CNBB, os seguintes conceitos acerca da res-
tri¢do aos instrumentos considerados profanos:

A classificacdo dos instrumentos em sagrados e profanos depende
da relacéo sociocultural-psicolgica mutével quanto ao tempo (na
histéria) e quanto ao lugar (nas culturas diversas) (cf. SC 12). Se
um instrumento consegue integrar-se na liturgia, ajudando-a e
exprimindo-a melhor, especialmente pelo acompanhamento do
canto, este instrumento torna-se sacro, participando da sacrali-
dade da liturgia. (Documentos, 2005, p.213)
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O documento nio trouxe nenhuma mengio expressa dos ins-
trumentos admitidos ou proibidos, exceto essa vaga nogio do que
seria o sagrado e o profano. Somente em documento posterior a
morte de Franceschini a CNBB se manifestou de forma mais pal-

pavel a esse respeito, no estudo “A mdsica litdrgica no Brasil”

(1998):

265. Entre os nossos instrumentos musicais de cordas mais carac-
teristicos e mais usados pelas comunidades, destacam-se: o violdo,
a viola e o cavaquinho. Os instrumentos de percussdo, tambores e
seus congéneres, gozam de imenso respaldo tanto na tradigio bi-
blica quanto, muito especialmente entre nés, nas tradigoes ibérica,
indigena e africana; sobretudo em se tratando de musica popular
de ritmo marcante, seu uso sera sempre imprescindivel, ndo fal-
tando quem j4 tenha observado o grande poder que tem, por
exemplo, um atabaque de convocar o povo para a oragdo e criar
um clima de siléncio e recolhimento. O acordedo é de grande fami-
liaridade nos meios populares, provindo tanto do mundo ibérico
quanto, por meio de imigracdo mais recente, da cultura alemi e
italiana; também o 6rgéo é bastante utilizado, por suas qualidades
intrinsecas e seu enraizamento histérico. As flautas, pela analogia
com o 6rgdo e pela tradigdo biblica, folclérica e indigena; os metais
(trompete e trombone), pela tradi¢io biblica e eclesidstica da Re-

nascenca. (Documentos, 2005, p.307)

Desse modo, percebe-se, em 95 anos que separam o motu pro-
prio de Pio X (1903) do ultimo texto apresentado, ndo s uma grande
abertura, mas até mesmo uma contradigéo entre os documentos
sobre o que se considerava profano e hoje é admitido como sagrado.
A ideia de separagdo do século propria do ultramontanismo cedeu
espaco para a busca de inspira¢do da musica litdrgica na masica po-
pular. Como ja foi dito antes, a leitura do Concilio Vaticano II na
América Latina é bastante peculiar, marcada por um processo de
aproximacio do povo, o aggiornamento, pela op¢io pelos pobres e,
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em ultima analise, pela politizagio da Igreja, que, no Brasil, sobre-
tudo ap6s o Al-5, passava a se manifestar contra o governo.

Dois instrumentos merecem destaque quando se pensa nos do-
cumentos da CNBB e na musica catolica do presente: o violdo e o
acordedo. Se a execugdo litirgica do primeiro deles fora conside-
rada um ultraje’ antes do Concilio Vaticano 11, hoje é quase impen-
sdvel uma paréquia que ndo tenha ao menos um violonista para
acompanhar o canto nas celebragdes. O segundo, o acordedo ou
sanfona, merece destaque por um relato de Furio Franceschini. O
compositor relatou a experiéncia do novo vigario chegado a Sio
Paulo, que, “numa aldeia paupérrima”, se empenhara em ensinar
cantochio aos “caboclos analfabetos” que constitufam seu “bom e
simples rebanho”. Uma vez obtendo sucesso, as missas e béncios
do Santissimo Sacramento passaram a ser cantadas com acompa-

nhamento de uma sanfona adaptada. A esse respeito, escreveu que

Convém nao se escandalizar, considerando o seguinte: Naquela
localidade paupérrima nio existia nem 6rgdo, nem harmoénio
[substituto natural dos érgdos em igrejas menores], nem instru-
mento algum, a n3o ser uma sanfona. Pois bem; reviraram-na,
adaptaram-lhe um suporte firme e lhe aplicaram um pau for-
mando alavanca para movimentar o fole e obter som continuo e
uniforme, transformando-se desta maneira a sanfona num har-
monio “sui generis”. [...]

Quem sabe se por Nosso Senhor nio sdo mais bem aceitas
essas preces humildes, sinceras, ao toque duma ex-sanfona, do

que Nocturnos de Chopin e Arias de 6pera, executadas durante

9.  Oeditorial darevista Musica Sacra, de Petropolis, trouxe a seguinte narrativa:
“ABUSOS — Um assinante de Belo Horizonte lamenta que em alguns lugares
se usam livros de todo contrérios as normas do Motu Proprio, sob pretexto
de terem... aprovagdo eclesiastica. [...] Revoltou-se nosso correspondente
quando, na hora da Consagragio de pao e vinho na Missa, ouviu um solo de
soprano e... violdo! Nao era para menos, mas parece que semelhantes abusos
graves estdo se tornando cada vez mais raros” (Sinzig, 1946b, p.196).
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(Franceschini, 1947c¢, p.67)

Com o incentivo dado pelo motu proprio, a construcdo de 6rgaos
no pais'’ se desenvolveu consideravelmente na primeira metade do
século XX, sendo que, ainda hoje, grande parte dos instrumentos
encontrados nas igrejas paulistanas'! e cariocas!? foram construidos
ou instalados nesse periodo. Na mesma contracapa de um volume
da revista Musica Sacra de Petrépolis (Sinzig, 1946b), leem-se
antncios de trés fabricantes de 6rgios: Orgios e Harmoénios Lins,
de Henrique Lins — Indaiatuba, SP —, Orgios Santa Cecilia, de
Guilherme Berner — Bairro Maria da Graga, Rio de Janeiro, R] —e
Fabrica de 6rgios e harménios J. Edmundo Bohn & Cia.’® — Novo

10. “O periodo de construgdo de 6rgdos nacionais pode ser marcado entre 1915
a 1975. Na cidade de Sao Paulo, nesse periodo foram instalados dezenove
o6rgaos de fabricacdo nacional. A concorréncia, entretanto, era grande. De
um lado, érgéos eletronicos e, do outro, a grande mudanga litdrgica resultante
das interpretagdes das determinagdes do Concilio Vaticano II, de 1962. Essas
duas parecem ter contribuido grandemente, e de forma répida, para a quase
completa extingdo da atividade de construgio de 6rgdos no Brasil” (Kerr,
2006, p.141).

11. De 55 6rgaos catalogados por Dorotéa Kerr (2001) em seu Catdlogo de drgdos
da cidade de Sdo Paulo, treze ndo se relacionam a igrejas ou institui¢des cat6-
licas, os restantes sdo aproximadamente 76,3% dos 6rgdos da cidade. Dos 42
o6rgdos situados em igrejas ou instituigdes catélicas, 41 tém data certa ou apro-
ximada. Desses, 35 foram construidos ou instalados em igrejas entre 1903 e
1964. Quatro deles foram anteriores e apenas dois, posteriores.

12. Gisele Sant’Ana Batista (2009, p.31), ao estudar os érgdos da cidade do Rio de
Janeiro, relatou que “‘dos 40 6rgios encontrados na cidade do Rio de Janeiro
(Kerr, 1985), 27 foram construidos entre 1924 e 1965 [...]. Dentre estes, 18
sdo nacionais e apenas 9 importados. Dos 27 instrumentos mencionados, 23 se
encontram em igrejas catolicas”. A partir desse relato, vé-se como a interpre-
tagdo dada ao Concilio Vaticano II na América Latina foi sintomatica para a
diminuigdo da construgédo e do uso do érgdo em igrejas catdlicas.

13. Para que se tenha uma real nogdo da expressividade dos trabalhos de organaria
nesse periodo, a fabrica de Bohn chegou a contar, entre 1955 e 1965, com 130
empregados (Kerr, 2006, p.138).
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Hamburgo, R]. Além das trés fabricas, outros tantos!* se aventu-
raram na construcdo de 6rgdos no pais, alguns profissionais com
formagdo especifica na area de organaria, outros tantos que apren-
deram o oficio empiricamente.

O incentivo ao uso do 6rgdo na liturgia se fazia sentir ainda
pela quantidade de instrumentos inaugurados no periodo. O pré-
prio maestro Franceschini realizou a inauguragio de vérios deles;!
mas se, por um lado, a legislacdo sobre musica sacra mostrava-se
um incentivo para a construcdo de orgdos tubulares, surgia, por
outro, a figura de seu antagonista eletronico, ao qual Franceschini
(1948b; 1949) se iria opor.

Os 6rgdos eletronicos apareceram como uma alternativa aos
orgdos tubulares. Tinham como vantagem o tamanho — ndo pos-
sufam o enorme material fénico do tubular —, o preco e a pratici-
dade.'® Por outro lado, ndo tinham o mesmo timbre, o mesmo

14. Kerr (2006, p.128-41) enumerou organeiros que trabalharam no Brasil no pe-
riodo. Alguns atuaram individualmente, outros em fébricas, como as trés ci-
tadas. A autora detectou uma concentra¢io das atividades de organaria
sobretudo nos estados de Sdo Paulo, Rio de Janeiro e Rio Grande do Sul.
Além dos profissionais ja citados, figuram, entre os organeiros do periodo,
Gotholdo Budig, Giuseppe Petillo, Salvatore Lanzilotta, Nicolau Lorusso e
Carlos Moehrle, sendo que nem todos tiveram a devida formagdo na area.
Henrique Lins, por exemplo, teve seu primeiro contato ja no Brasil, quando,
chegando um 6rgao da Alemanha — sua terra natal —, ndo vieram também or-
ganeiros para montar o instrumento e, gragas a confianga que o padre deposi-
tava em Lins, foi ele quem montou o instrumento, iniciando assim sua
atividade profissional.

15. Aquino (2000, p.35-6) e Manoel Antonio Franceschini (1966, p.27) enume-
raram os principais: na cidade de Sdo Paulo, os instrumentos das igrejas da
Imaculada Conceigio (s. d.), Santa Cecilia (1914), Santa Efigénia (1922), Santa
Marcelina (cf. Diniz, 1949b) e Catedral; no interior do estado, o 6rgdo da ma-
trizde Amparo (1952). Na cidade do Rio de Janeiro, o 6rgdo da Catedral de Sao
Sebastido, projetado pelo proprio Franceschini (Bevilacqua, 1949), e a reinau-
guracdo do instrumento pertencente ao Instituto Nacional de Musica (1931).

16. Kerr (2006, p.135) apresentou parte de uma entrevista realizada com Hen-
rique Lins que ilustra o que se chamou de praticidade: “E logo passou a en-
frentar também a concorréncia do 6rgio eletronico: ‘Vai construir um 6rgio,
mas nio se faz em 15 dias. Conforme o tamanho, leva um ano, dois anos. Um
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principio de produgdo de som e a mesma arquitetura do instru-
mento tubular. A discussdo sobre os instrumentos eletrénicos —
sobretudo aqueles fabricados pela Hammond Organ Company
— parece ter alcancado seu ponto méaximo em 1949 e 1950. Nesses
anos foram publicados diversos artigos'” sobre a proibicdo do uso
litargico do chamado “instrumento Hammond”, jd que os autores
de tais artigos se recusavam a chama-lo de 6rgéo.

Acerca da proibicio feita pelo motu proprio ao piano nas igrejas,
Roéwer (1907, p.122) concluiu que ela interferia na propria exe-
cugdo do 6rgido quando escreveu que

O 6rgio deve ser manejado como 6rgio, o piano como piano. Ora,
se o piano, devido a sua natureza de instrumento profano é ex-
cluido da igreja, é 6bvio que se condena também o abuso de ma-
nejar o teclado do 6rgdo como o do piano. Por isso devem ser
considerados como profanos os arpejos, acordes quebrados, trilos,
etc., executados no 6rgdo ou no harmonium, porque repugnam a

natureza do instrumento e sugerem pensamentos mundanos.

O texto do motu proprio ndo foi taxativo apenas quanto ao re-
pertério e aos instrumentos, mas também em relagio a musica
vocal e a execucdo littrgica como um todo, como se vera na pro-
xima subsecdo. Nessas disposi¢ces nota-se, de modo semelhante
aquelas que se analisou até o momento, alguma abertura cognitiva.

fregués nio tem paciéncia de esperar tanto. Os brasileiros sdo imediatistas.
Quer na hora, onde é que tem? Quanto é? Vamos comprar. Se fala precisa en-
comendar, [sic] mundo desiste. Mas o Hammond tem na loja’”.

17. Cf. Ao Rei dos Reis o rei dos instrumentos: em prol do érgéo tradicional na
Igreja (Franceschini, 1848; 1949a; 1949b; 1949¢; 1949d), Orgdos de tubos e
6rgdos eletronicos (Valenga, 1950), Os 6rgaos eletronicos e a Santa S¢é (Diniz,
1950), “Hamond Organ Company” ou “Hamond Instrument Company’’?
(Tesoro-Sacro-Musical, 1949), A proibicdo da Santa Sé de introduzir nas
Igrejas o chamado “6rgdao Hammond”, O instrumento “Hammond” (Romita,
1949a; 1949b; 1949c) e O 6rgio ao servigo da Igreja: 6rgios eletronicos e har-
monios (Oliveira, 1955).
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Sobre a musica vocal e os cantores

Se Pio IX foi taxativo ao condenar o “modo efeminado!® de
cantar nos teatros” (Réwer, 1907, p.30) em seu discurso proferido
em 1868, quando da aprovacdo eclesidstica dada 3 Academia de
Santa Cecilia da Alemanha, no motu proprio, também Pio X seguiu
a aversdo ao teatral e iluminista de seu predecessor, alinhando-se
aos movimentos de restauracao.

De acordo com a Igreja, a musica vocal — género musical ecle-
sidstico por defini¢ido — deveria ser essencialmente coral, tendo as
passagens a solo como excecdo. As partes do sacerdote deveriam
ser entoadas em cantochdo e sem o0 acompanhamento de 6rgio.

Uma posi¢io — dentre tantas outras — que pode ser questionada
diz respeito a participa¢io feminina nas funcdes litirgicas. A dife-
renga feita ainda hoje entre os géneros com a proibi¢do da orde-
nagio feminina, tanto mais se fazia sentir em 1903. A discriminagio
as mulheres parece ser inerente ao cristianismo catélico — romano
ou ortodoxo — e, por mais que exista uma linha de tedlogos! que
defenda colocar em pé de igualdade homens e mulheres, a orde-
nacdo feminina parece mais improvavel que o celibato opcional.

Segundo o motu proprio, as mulheres nio poderiam fazer parte
da capela musical, visto que “os cantores tém na Igreja um verda-
deiro oficio litargico e, por isso, as mulheres, sendo incapazes de tal
oficio, ndo podem ser admitidas a fazer parte do coro ou da capela
musical” (Documentos, 2005, p.19). Nesse caso, para se obter vozes

18. Além das notas bastante agudas das vozes masculinas, ndo se pode perder de
vista a presenca dos castrati, que cantavam, na 6épera, as linhas agudas hoje
executadas por vozes femininas.

19. Dentre eles, merece destaque o bispo emérito beneditino d. Clemente Isnard.
O religioso, que presidiu a comissao de liturgia da CNBB por vinte anos, foi
um dos padres conciliares responséveis pela restauracdo liturgica. Em um
livro intitulado Reflexdes de um bispo: “Devo dar meu testemunho”, Isnard
questionou o pequeno avango que se teve em relagdo as aberturas possiveis
com o Concilio Vaticano II, sendo duas delas o celibato opcional e a ordenagio
feminina.
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agudas, no lugar das mulheres,” dever-se-ia recorrer a meninos,
constituindo assim as pueri cantorum.

Para respeitar a “dignidade do culto”, o documento prescrevia
que os cantores deveriam usar hibito eclesiastico e sobrepeliz e,
caso estivessem a vista do povo, ser resguardados por grades.

A participagdo feminina nos coros sacros — proibida durante
séculos®! — foi aceita com o passar do tempo, porém nio ficou claro
no decorrer da pesquisa qual documento a aceitou de forma irres-
trita. Nesse ponto, a afirmacdo de Vinci de Moraes (2000) de que a
musica serve como fonte de explicagio quando ha uma lacuna em
documentos escritos é comprovada. A Missa festiva, de Frances-
chini, em suas diferentes versdes, pode ajudar a aclarar a questdo
dos coros mistos, apesar de também n#o a solucionar.

A primeira informagdo decorrente de legislacdo obtida foi que
o Decreto n® 4.210, Angelopolitana, de 7 de janeiro de 1908, da Sa-
grada Congregacio dos Ritos retomou uma antiga proibic¢do de que
as mulheres cantassem os ritos litargicos solenes — como as missas
solenes —, excetuando, entretanto, as partes invaridveis da missa,
que poderiam ser cantadas por meninas e mulheres separadas dos
homens. O decreto que se apoiava no Decreto n® 3.964, De truxillo,
de 17 de setembro de 1897, excetuava ainda os casos em que ho-
mens e meninos nio tivessem formado um coral ou capela musical,

caso em que poderiam ser constituidos coros femininos. Nas missas

20. A respeito da participagio feminina nas scholae cantorum, Frederic Oriola
Vell6 (2010) publicou um interessante artigo sobre a interpretagio das normas
da Curia Romana pela diocese de Valéncia. Nesse artigo, fica claro o fato de
que, em face das dividas que pairavam sobre o assunto, a pratica musical nem
sempre correspondia a rigidez das normas.

21. Roéwer (1907, p.107-8) buscou justificar a proibigdo com a “tradigdo” de si-
nodos e concilios anteriores: o Sinodo de Auxerre (578), na Franga, proibiu
o canto feminino na igreja, como também s3o Bonifécio (680-755) renovou a
proibigdo na Alemanha; os concilios de Westminster (1852), na Inglaterra,
e Utrecht (1865), na Holanda, mantiveram a proibigéo e o Concilio de Colénia
(1860) apresentou a justificativa de que o coro toma parte nas fungdes litur-
gicas, justificativa aceita no motu proprio.
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rezadas e ladainhas, por exemplo, as mulheres poderiam cantar,
bem como as musicas em vernaculo das func¢des extralitargicas. O
Decreto n® 4.231, Neo eboracen, de 18 de dezembro de 1908, se-
parou definitivamente mulheres e homens, proibindo a existéncia
de coros mistos, bem como a atuagio de homens nos coros femi-
ninos, ainda que regente ou organista** (Oriola Vells, 2010, p.91-2;
Rower, 1907, p.107; Rodrigues, 1943, p.124).

Rower (1907, p.108) vislumbrava a dificuldade em se obter me-
ninos para as scholae cantorum por causa do fim do ensino religioso
oficial, que se viu no segundo capitulo deste livro e, assim, chegou a
especular sobre a possibilidade de se obter de Roma uma licenga
particular para que, “atendendo as circunstancias particulares do
nosso pais” pudessem cantar na liturgia os coros mistos. O autor
mencionou, entretanto, a negativa da Sagrada Congregacdo dos
Ritos dada em 19 de fevereiro de 1903 — antes da proclamagdo do
motu proprio —a uma formulacio feita nesse sentido.

Com relac¢io as scholae de meninos, a constitui¢do apostolica
Divini cultus (1928) se valeu do mito restaurador para promové-las
ao lembrar que “do nimero desses meninos sairam, como é sabido,
principalmente no século XVI, autores peritissimos de polifonia,
dentre os quais o principe de todos eles, Jodo Pedro Luis Pales-
trina” (Documentos, 2005, p.31). A essas prescri¢oes se limitou o
documento, n3o fazendo nenhuma mencdo ou esclarecimento
sobre a possibilidade ou proibi¢do de coros mistos. Somente em
1955 percebeu-se uma abertura cognitiva na legislacdo. A enciclica
Musicae sacrae disciplina, de Pio XII, assim preceituava:

Onde, contudo, nio se puderem ter as Scholae cantorum, nem
se puder reunir nimero conveniente de Pueri cantorum, concede-se

que “um grupo de homens e de mulheres ou meninas, em lugar a

22. “Nos conventos de freiras e nas casas de educacgdo para meninas, dirigidas por
irmads, € licito executarem as mesmas alunas e irmds o canto litargico” (Réwer,
1907, p.108).
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isso destinado e localizado fora do balaustre [presbitério], possa
cantar os textos litirgicos na missa solene, contanto que os ho-
mens fiquem inteiramente separados das mulheres e meninas, e
todo inconveniente seja evitado, onerada nisso a consciéncia dos
Ordinarios”.?* (Documentos, 2005, p.57)

A nota de rodapé n° 26 do documento alude aos decretos da
Sagrada Congregacdo dos Ritos nameros 3.964, 4.201 e 4.231. Ao
contrario do que se imaginava durante as pesquisas iniciais, nao se
trata de um documento de data préxima a enciclica de Pio XII que
permitia a existéncia de coros mistos, mas a mesma excecio feita no
decreto Angelopolitana para que as meninas e mulheres cantassem
separadamente dos homens e meninos nos casos em que nio hou-

vesse schola cantorum masculino:

Pelo decreto nimero 3964 “De Truxillo” do dia 17 de Setembro
de 1897 havia sido proibido que “mulheres e mocas, tanto dentro
quanto fora dos limites do Coro, cantem nas Missas solenes”, e foi
igualmente confirmado no dia 19 de Fevereirode 1903 [...]. (Apud
Oriola Vellg, 2010, p.92, traducio de Edgard Bikelis).

De truxillo

A Sagrada Congregacio dos Ritos teve de resolver a seguinte
questdo proposta, a saber: Acaso pode ser mantido o costume que
foi introduzido em algumas Igrejas, e mesmo em Catedrais, de
que mulheres e mocas, tanto dentro quanto fora dos limites do
Coro, cantem nas Missas solenes, e especialmente nos dias mais
solenes do ano?

E a Sagrada Congregacio dos Ritos, seguindo a proposiciao do
Secretario, e tendo ouvido também o voto da Comisséo Litdrgica,
respondeu decidindo: “Que o costume que foi introduzido pelas
prescricbes quer apostdlicas quer eclesiasticas, é impréprio, e
igualmente é um abuso que deve ser prudentemente eliminado o
mais rapido possivel, tendo a cooperacdo do Capitulo ou do Clero

da Igreja mesma, aos cuidados do Seu Reverendissimo Ordinério,
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e sob a autoridade dele.* (Apud Rodrigues, 1963, p.120-3, tra-
ducdo de Edgard Bikelis)

Nem sequer a constituicdo Sacrosanctum concilium (1963) foi
clara em relacgéo ao tema dos coros mistos, pois, embora tenha esti-
mulado a participacgio ativa dos fiéis por meio de respostas, anti-
fonas, aclamacgdes, cantos, etc., ndo necessariamente afirmou que a
participacéo ativa se estenderia também aos coros. Pelo contrario, o
documento ainda reafirmou a necessidade da criagdo das scholae
cantorum nas catedrais, garantindo, entretanto, a participagio litur-
gica ativa dos fiéis por meio de aclamagdes, respostas e canticos.

O primeiro documento consultado a tratar claramente da ma-
téria foi a instru¢do Musicam sacram (1967), da Sagrada Congre-
gacdo dos Ritos: “O grupo de cantores pode ser composto, de
acordo com os usos de cada pais e conforme outras circunstancias,
ou de homens e criangas, ou s6 de homens ou criangas, ou de ho-
mens e mulheres, e mesmo s6 de mulheres, onde a situagdo assim o
requerer’ (Documentos, 2005, p.164).

A solucdo encontrada no Congresso de Musica Sacra de Vi-
toria, na Espanha, em novembro de 1928, foi a existéncia de dois
coros, um schola cantorum de homens e meninos e, resguardado da
vista do publico, um coro de resposta feminino no qual ndo poderia
haver nenhum homem. Um congresso realizado em 1908, em Se-

*  “Per decretum n. 3964 ‘De Truxillo’ die 17 Septembris 1897 prohibitum fuit
ut ‘mulieres ac puellae intra vel extra ambitum Chori canant in Missis solem-
nibus’, idemque confirmatum est die 19 Februarii 1903.” “De truxillo: Sacrae
Rituum congregationi sequens dubium prospositum fuit solvendum; vide-
licet: An servari possit mos in aliquam Ecclesiam, etiam Cathedralem, in-
vectus, ut mulieres ac puellae intra vel extra ambitum Chori canant in Missa
solemnibus, praesertim diebus per annum solemnioribus? Et Sacra Rituum
Congregatio ad relationem Secretarii audito etiam voto Commissionis Litur-
gicae, rescribendum censuit: ‘Invectam consuetudinem, utpote Apostolicis et
Ecclesiasticis praescriptionibus absonam, tamquam abusum esse prudenter
quamprimum eliminandam, cooperante Capitulo seu Clero ipsius Ecclesiae

[FIEY)

curae et auctoritati Rmi Sui Ordinari’.
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vilha, determinava que os coros deveriam ser formados por mem-
bros de circulos catolicos, catequeses e de irmandades religiosas,
sem porém solucionar a questdo do coro misto (Oriola Vells, 2010,
p.93-4). Nesse sentido, e apoiando a restauracio ultramontana no
Brasil, Réwer (1907, p.128) sugeriu que, nas procissdes, tomassem
parte do canto as Filhas de Maria e o Apostolado da Oracdo, as duas
formas de devogdo que substituiram as irmandades e confrarias,
que eram amoldadas pelos catolicismos tradicional e iluminista.

Por fim, cabe dizer que floresceram no periodo inimeros coros
de meninos. Deles, destacaram-se, no Brasil, os Meninos Can-
tores de Petropolis (Vérias, 1948, p.176-80), fruto da atuacio dos
frades menores naquela cidade e os Pequenos Cantores de Sdo Do-
mingos (O Estado, 1955, p.184), discipulos dos padres domini-
canos. No exterior, mereceram destaque os Meninos Cantores de
Viena, os Pequenos Cantores da Cruz de Madeira (Os Pequenos,
1948), de Paris, e o controvertido coro de meninos de Ratisbona,
cujos dirigentes foram recentemente acusados por abusos e violéncia
contra os cantores.

O motu proprio trazia ainda determinacdes enderecadas aos
bispos, reitores de seminarios, padres, musicos, cantores e todos os
envolvidos com a musica sacra acerca de seu cumprimento. Essas
disposicdes serdo analisadas nas proximas subseces. E importante
salientar que a divisdo deste capitulo em subsecdes ndo corres-
ponde aquela adotada no documento por Pio X. As disposi¢cdes
aqui incluidas foram assim organizadas considerando sua relevancia

para a analise das missas.

Outras disposicbes

Nos semindrios e institutos eclesiasticos, os alunos deveriam se
dedicar ao estudo do canto gregoriano e, entre os clérigos, onde
fosse possivel, deveria ser criada uma schola cantorum para a exe-
cugio de polifonia. Essa determinagio do motu proprio pode ser en-

tendida por dois angulos: 0 do cumprimento do documento — a
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partir do conhecimento da musica “adequada”, os clérigos a difun-
diriam em 4mbito paroquial — e da prépria formagio do clero, de
acordo com a proposta ultramontana de formacdo e moralizacio
dos sacerdotes. Nesse sentido, o documento prescrevia que, “‘nas
licoes de Liturgia, Moral e Direito Canénico, que se ddo aos es-
tudantes de teologia”, ndo se deixasse “de tocar naqueles pontos
que, de modo mais particular”, dissessem respeito “aos principios
e leis da musica sacra”. Furio Franceschini foi cumpridor desses
preceitos, pois, desde que assumiu a funcio de mestre de capela na
Catedral de Sdo Paulo, assumiu também a de professor de musica
no semindrio da cidade.

O restabelecimento das “antigas scholae cantorum” nio deveria
se limitar ao clero, mas acontecer “ao menos nas igrejas principais”.
Pio X afirmou ainda que, “ao clero zeloso”, ndo seria dificil estabe-
lecé-las mesmo nas igrejas menores.

O documento incentivou ainda que se sustentassem e promo-
vessem as escolas superiores de musica sacra e a fundé-las onde elas
ainda ndo existissem. A Sagrada Congrega¢ido dos Ritos, em sua
instrugdo de 1958, reafirmou as instrucdes dadas por Pio XI na
constitui¢do apostoélica Divini cultus e por Pio XII, em sua enciclica

Musicae sacrae disciplina:

116. Devem ser reputados de grande utilidade os institutos ou
academias superiores organizados expressamente para o estudo
mais completo da musica sacra. Entre tais institutos tem o pri-
meiro lugar o Pontificio Instituto de Musica Sacra, fundado por
Sio Pio X, em Roma. Cuidem os Ordinarios locais de enviar aos
referidos institutos, e principalmente ao Pontificio Instituto Ro-
mano de Musica Sacra, alguns sacerdotes dotados de particular

aptiddo e gosto para esta arte. (Documentos, 2005, p.103-4)

De acordo com Dorotéa Kerr (2006, p.125-6), “em 1943, Frei
Pedro Sinzig fundou a Escola de Mdsica Sacra agregada ao Conser-

vatorio Brasileiro de Musica, e que mais tarde passou a ser da Co-
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missdo Arquidiocesana de Mdsica Sacra, no Rio de Janeiro”. Ainda
segundo Kerr, “em Sao Paulo, Furio Franceschini criou, em 1949,
a do Colégio Santa Marcelina”, mostrando-se, portanto, empe-
nhado em cumprir as determinagdes restauristas.

O documento de Pio X foi concluido pedindo o empenho de
todos os clérigos e leigos envolvidos com a musica sacra em pro-
mover a restauracdo da musica sacra de acordo com seus preceitos.
Como é sabido, isto ndo ocorreu de maneira imediata em todos os
lugares, de modo que, 25 anos mais tarde, Pio XI lamentou esse
fato em sua constitui¢do apostélica Divini cultus. No Brasil, os es-
forcos de implantagio do documento j4 foram devidamente tra-
tados e em reiteradas vezes se afirmou o empenho e a missdo de
Furio Franceschini em restaurar a musica sacra na Arquidiocese
de S3o Paulo.

Uma forma de abertura interessante diz respeito aos cuidados
especiais com os “‘paises em missdo”. Nio havia qualquer dispo-
si¢do nesse sentido no motu proprio, na constitui¢io apostélica Di-
vint cultus (1928) e mesmo na carta enciclica Mediator Dei (1947).
A enciclica Musicae sacrae disciplina (1955), entretanto, dedicou
um item inteiro aos “mensageiros do evangelho em regides pagis”
para que eles considerassem a relevancia dos cantos religiosos na-
clonais que, “‘ndo raro admirados até mesmo pelas nacdes civili-
zadas”, serviriam como uma forma de propagacio da fé. Além
desses cantos, os missionarios deveriam empenhar-se em levar
também os cantos litdrgicos, entre os quais as melodias grego-
rianas. A instrucdo da Sagrada Congregacio dos Ritos de 1958 foi

mais especifica:

112. Consideragio particular merece ainda a introdugio e regula-
rizagdo da Sagrada Liturgia e do canto sacro nas missdes no es-
trangeiro. E preciso primeiramente distinguir os povos dotados de
cultura algumas vezes milenaria e riquissima e os que ainda nio
possuem uma cultura mais elevada. Estabelecido isto, devem ser

consideradas algumas regras gerais, a saber:
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a) Os sacerdotes que sdo enviados as missdes no estrangeiro
devem estar convenientemente preparados quanto a Liturgia e ao
canto sacro.

b) Se se tratar de povos que se distinguem pela cultura mu-
sical prépria, cuidem os missiondrios de aplicar ao uso sacro a
musica também indigena, servatis servandis; de modo especial,
esforcem-se por organizar os exercicios de piedade de forma que os
fiéis autoctones possam manifestar o sentimento religioso também
na sua propria lingua vernacula e nas melodias adequadas & sua
raca. Nio se esquecam de fazer com que os préprios cantos grego-
rianos, como é tido por certo, possam ser com facilidade cantados
algumas vezes pelos autéctones, mesmo porque, frequentemente,
mostram alguma afinidade com os seus proprios.

¢) Se se tratar porém, de povos menos cultos, é necessario re-
gular o que foi proposto acima na letra b), de modo que se adapte a
capacidade e a indole particular dos mesmos. Quando a vida fami-
liar e social desses povos se impregnar de grande senso religioso,
cuidem zelosamente os missiondrios de que, ndo s6 extingam o es-
pirito religioso, mas antes, afastadas as supersti¢des, tornem-no
cristdo, principalmente por meio dos exercicios de piedade. (Do-
cumentos, 2005, p.102-3)

Tais prescricdes, apesar de eurocentristas e romanizadoras, de-

monstram que a Igreja passa, a0 menos, a reconhecer a existéncia

de culturas no europeias. Note-se, entretanto, que tal preocupa¢io

com os paises em missio revela também a preocupagio com a re-

conquista de fiéis, que diminuiram consideravelmente nas filas de

bancos das igrejas europeias no periodo do pés-guerra. Curiosa-

mente, apesar da ideia de “grande nac¢do catolica” que se formou

antes do Concilio Vaticano II (Gaeta,