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A todos os que se dedicam, com esforgo pessoal e
comunitério, ao servico da liturgia: cantores,
instrumentistas, regentes, animadores. Aos que Louvam a

Deus com o canto e a musica.



“A qualidade da musica depende da pureza e da
grandeza do encontro com o divino, com a experiéncia do
amor e da dor. Quanto mais esta experiéncia for pura e
verdadeira, tanto mais pura e grande sera a musica, que
dela nasce e se desenvolve”.

Papa Bento XVI



RESUMO

Este trabalho insere-se no ambito das atuais discussdes sobre teologia liturgica,
particularmente quando tomam a perspectiva do canto e da musica como elementos
inerentes a constituicdo ritual do cristianismo catdlico, desde a ancestralidade de
que ¢é tributaria, com énfase para o testemunho das literaturas vétero e
neotestamentaria, passando pelo que significou para os primeiros séculos da era
cristd, como mote para avaliarmos nossa compreensao de seu papel nas liturgias
atuais. Para isso, toma como paradigma a compreenséo elaborada desde o Concilio
Vaticano I, realizado na metade do século XX, tendo seus desdobramentos na obra
do tedlogo Joseph Gelineau. Mais que um mero elemento adjacente as celebracgdes,
preconiza-se que canto e musica devem ser considerados em sua nhatureza

funcional, isto &, de forma indissociavel com o sentido do rito.
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ABSTRACT

This work is part of the current discussions on liturgical theology, particularly when
they take the perspective of chant and music as inherent elements of the ritual
constitution of Catholic Christianity, from the ancestry of which it is tributary, with an
emphasis on the testimony of the vétero literatures and New Testament, through
what it meant for the first centuries of the Christian era as a motto for us to evaluate
our understanding of its role in the current liturgies. For this, it takes as a paradigm
the understanding elaborated since Vatican Council Il, realized in the middle of
century XX, having its unfolding in the work of the theologian Joseph Gelineau. More
than a mere element adjacent to the celebrations, it is recommended that chant and
music should be considered in their functional nature, that is, in an inseparable way

with the meaning of the rite.

Keywords: Music; Chant; Rite; Liturgy; Joseph Gelineau.
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1 INTRODUCAO

Este trabalho pretende inserir-se no ambito das atuais discussfes sobre
teologia litargica, particularmente quando tomam a perspectiva do canto e da musica
como elementos inerentes a constituicdo ritual do cristianismo catélico, desde a
ancestralidade de que é tributaria, com énfase para o testemunho da literatura
veterotestamentéria, passando pelo que significou para os primeiros séculos da era
cristd, como mote para avaliarmos nossa compreensao de seu papel nas liturgias
atuais. Mais que um mero elemento adjacente as celebragdes, pretendemos tomar
canto e musica sob o prisma de sua funcionalidade ritual.

A partir do que dissemos, tornam-se possiveis 0s seguintes
guestionamentos: 1) o que entendemos por musica ritual e, mais especificamente,
qual é o seu espaco no ambito das celebragbes litirgicas catolicas? 2) Canto e
musica assumiriam uma fung&o de maior ou menor significagdo nestas liturgias? 3)
Que relacdo pode ser estabelecida entre canto e rito, tomando como foco
privilegiado de analise a teologia de Joseph Gelineau e sua aplicacdo a missa
catolica?

Em termos gerais, a relacao entre musica, no mais das vezes expressa por
meio do canto, e rito deve ser considerada como nuclear no processo de
consolidacdo da estrutura litargica do cristianismo, podendo ja ser vislumbrada nos
processos de constituicdo identitaria de que este é tributario — e aqui recordamos
especificamente a heranca do judaismo. Apesar de se tratar de um longo periodo de
transformacdo, adaptacdo, inclusdo e reorientacdo de entendimentos, tanto a
respeito da liturgia como um todo, quanto mais particularmente centrado no que
tange ao papel do canto e da musica nas liturgias cristds, este € um tema que
sempre granjeou interesse por parte da reflexdo teoldgica, sendo explicitamente
mencionado na literatura biblica, como também na tradicdo patristica — como dao
testemunho os escritos de Proclo, Nicetas de Remesiana, Jodo CrisGstomo,
Ambrésio e Agostinho, entre tantos outros.

Ocorre que, caso pensemos em termos historicos, se o primeiro milénio
significou um periodo de acolhimento de tendéncias e de protagonismo das
comunidades locais na elaboracao de suas liturgias — 0 que incide diretamente sobre
o teor da participacdo nelas levada a cabo — devemos admitir que por volta do

século XI em diante, até a franja do século XX, assistimos um progressivo
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distanciamento entre a pratica ritual do canto na liturgia e sua adeséo por parte das
assembleias. Nesse sentido, caso tomemos os trés principais resgates do Concilio
Vaticano Il em relacao a liturgia, isto €, a Palavra, o vernaculo e a assembleia, e aqui
ja nos valendo de uma leitura ancorada na teologia de Joseph Gelineau,
encontraremos uma énfase direta & necessidade de ressignificacdo de nossa
compreensao sobre o papel do canto e da musica ndo como meros aderecos
estéticos, mas prioritariamente a partir de sua funcionalidade ritual. Em linhas gerais,
este trabalho se dedicara a refletir sobre este tema.

Em primeiro lugar, tal se justifica valendo-se da possibilidade de contribuir
com a reflexdo teoldgica atual. Como dissemos, ao tomarmos a historia da liturgia
cristd vemos que a relacdo entre musica e rito sempre foi considerada como uma
forma de acesso a temas relativos como a espiritualidade, a estruturacédo ritual ou,
mesmo, a articulacdo entre liturgia e literatura sagrada. Para além disso, no entanto,
ao nos dedicarmos ao pensamento de um autor ainda pouco explorado pela teologia
no Brasil, incidiremos diretamente sobre o ambito da reflexdo contemporanea,
abrindo novas perspectivas de dialogo.

Em segundo lugar, ndo podemos deixar de considerar o fato de que ao
aprofundarmos nossa compreensao sobre um dos aspectos fundamentais da
constitui¢do ritual do cristianismo catélico, especialmente por tomarmos a liturgia da
missa como fonte de explicitacdo da articulacdo entre musica e rito, estaremos, ao
mesmo tempo, transpondo a lacuna frequentemente admitida entre os ambitos da
pratica e da teoria, pondo-nos a servigo de uma pastoral coerente com o real sentido
da tradicdo crista. Este estudo, porguanto, podera servir de embasamento tedrico
para o desenvolvimento individual e comunitario dos inUmeros ministérios liturgicos
ligados a experiéncia sonora, tais como cantores e instrumentistas, regentes,
animadores litargicos, para ndo dizer de toda a assembleia e, mesmo, dos ministros
ordenados.

Enfim, também n&o podemos nos esquecer que o canto litdrgico cristdo
catdlico — também conhecido sob a alcunha de musica sacra, embora, como
veremos, este termo é pouco especifico em relacédo ao que pretendemos trabalhar —
constitui um patriménio de toda a humanidade e n&o apenas da Igreja,
especialmente caso tomemos em conta a importancia do canto gregoriano ou da
polifonia renascentista para o aprimoramento da pratica musical. Isso nos faz

reconhecer, simultaneamente a sua contribuicdo teoldgica e pastoral, uma



11

igualmente importante colaboragao cultural relativa a esta pesquisa, articulada como
estara a outras areas do conhecimento que néo estritamente a teologia, tais como a
masica, a musicologia, a historia e a antropologia.

Em suma, estes sdo os trés argumentos que legitimam o empreendimento
da pesquisa ora vislumbrada por este projeto, o qual foi desenvolvido junto ao curso
de Bacharelado em Teologia da Faculdade Catélica de Anapolis. Segundo nossa
hipétese, a musica ndo € mero elemento adjacente a liturgia cristd, mas constitui-se
como componente ritual fundamental, especialmente em vista de que muitos ritos
foram antes pensados como canto e, apenas posteriormente, introduzidos no
ordinario da missa. Assim, urge ultrapassarmos uma visao utilitaria e reducionista do
canto e da muasica em nossa praxis pastoral, resgatando a perspectiva de sua
funcionalidade, como canto que, antes de tudo, deve viabilizar a experiéncia de fé da
comunidade crista, conforme nos adverte a teologia de Joseph Gelineau.

A titulo de concluirmos esta introducdo resta considerar a estrutura que
segue, simultaneamente em seu carater pedagogico e mistagdgico. O primeiro
capitulo parte do que julgamos serem as bases para toda a teologia ulteriormente
desenvolvida, como segue: a literatura biblica e o testemunho escrito dos primeiros
padres. A nocéo de rito, conseguintemente, passa do que entende a antropologia
para o terreno especifico da teologia litirgica. Em seguida, o segundo capitulo
principia com algumas consideracfes sobre a passagem do primeiro para o segundo
milénios e como isso constituiu 0 momento adequado para o florescimento das
reformas instauradas até o Concilio Vaticano Il. Este, alias, marca o prisma pelo qual
0 assunto é considerado até que culmine no ultimo capitulo. Enfim, como terceiro e
altimo capitulo, da-se a apropriacdo da teologia de Joseph Gelineau no que tange ao
sentido do canto e da masica na liturgia cristd catolica, donde € possivel extrair

contribuicdes que incidem sobre a nossa atual préatica pastoral.
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2 DO CONCEITO DE RITO A MUSICA RITUAL CRISTA-CATOLICA

A fim de seguirmos adiante as consideracftes de Joseph Gelineau sobre a
masica litargica tomaremos este primeiro capitulo como ponto de partida,
demonstrando a articulagdo inerente as concepc¢des de rito e de mausica ritual, tais
como sdo apresentadas desde a antropologia, até a teologia cristd. Para isso,
situaremos o lugar da masica ritual no cristianismo catdlico, considerando: a) suas
bases neo e veterotestamentarias e b) o contexto do cristianismo nos seus primeiros

séculos de existéncia.

2.1 O QUE SE ENTENDE POR RITO?

Rito tem a ver com rythmus (puBudg), palavra grega cujo sentido remete ao
modo de fazer das coisas cotidianas. Trata-se da mesma expressao da qual derivou
o termo “ritmo”, tal como o concebemos em seu uso musical. Levando em conta a
interpretacdo grega, tanto rito, quanto ritmo supdem a repeticdo, a periodicidade dos
eventos, a constancia dos acontecimentos. Assim, nossa vida € repleta de ritos,
entendidos como o habitus® adquirido pela constante reproducéo de alguns padrdes
comportamentais: acordar, escovar os dentes, tomar café da manhd, ir para o
trabalho... (comportamentos sociais repetitivos e/ou estereotipados, praticas sociais
coletivas e individuais, relacfes publicas e privadas etc.). Para Van der Poel (2013,
p. 912), “a repeticdo € essencial no rito, pois na repeticdo o velho e o novo se unem.
[...] O rito nos ajuda a contrapor o velho e o novo. O velho pode ser semente de algo
novo. Ritos sao tdo velhos e tdo novos quanto nGs mesmos queremos ser”.

Conforme DaMatta (1997, p. 48), o uso da palavra rito no Brasil € bastante
raro. Geralmente essa expressdo estd ligada a momentos marcados pelo
comportamento solene, caracterizado pelo controle explicito da palavra, dos gestos
e vestimentas, como ocorre nos funerais e em alguns oficios civicos e religiosos. Dai
podermos distinguir entre pelo menos dois tipos de ritos: os “ritos corriqueiros” e 0s
‘ritos de passagem”. Enquanto o primeiro tipo diz respeito a reprodugédo de um
padrao comportamental exercido no horizonte espaciotemporal ao qual

denominamos “dia a dia”, “cotidiano” ou “coloquial”’, o segundo caracteriza-se pela

! Termo tomado em sentido amplo, como o padrdo advindo da repeticéo.
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ruptura com o0s acontecimentos corriqueiros, revestindo-se de um simbolismo
particular. Na compreensdo de DaMatta (1997, p. 49), had aqui a nitida separacéo
entre dois dominios: o do corrente e 0 do extra-ordinario. Os ritos religiosos, que
neste trabalho serdo objeto de nosso interesse, inserem-se nesse segundo dominio,
o da suspensado da vida diaria pelo contexto do ritual, marcado pela solenidade e
pela festa.

Gracas & origem comum entre rito e ritmo?, ha quem afirme que a musica,
em si, possui um vinculo bastante estreito com o rito e que dificiimente podemos
dissociar o sentido préprio da palavra rito de certo conteddo musical. Conforme
Fonseca e Buyst (2008b, p. 49),

[...] no mundo oriental, a prépria raiz da palavra ‘rito’ significa ‘ordem
césmica’, e isto nos leva a crer na possibilidade de haver uma dimenséao
musical na ordem do mundo, no movimento dos astros, na harmonia
universal.

Em certo sentido, isso significa outra vez acenarmos para a compreensao de
rito como rythmus, afinal, ja Pitagoras, por volta do séc. V a.C., referia-se ao rito
como a méaxima expressdo da harmonia césmica, ao ponto de a mdsica ser
identificada com a prépria ordem do universo (cf. PITAGORAS, 1996, p. 63).

Olhando na perspectiva da sociologia e da antropologia, ndo ha consenso
para a origem do termo rito. Para Victor Turner (cf. 1974, p. 243), a palavra rito tem
sua origem vinculada a varios idiomas: do latim ritus, ordem estabelecida; do grego
artys, prescricdo ou decreto; do sanscrito rta e do iraniano arta donde vem, também,
a palavra “arte”. Conforme o mesmo autor, este termo ainda poderia ter origem indo-
europeia, na palavra ri, que significa “escorrer” — origem das palavras rio, rima e
ritmo, sugerindo o fluir ordenado de palavras, musica e agua. Apesar de nao
concordarem acerca da origem, nem, tampouco, do significado da palavra rito, em
todas as definicbes propostas quer por antropdlogos, socidlogos ou cientistas da
religido, percebemos o seu uso como porta de abertura para um universo simbélico®
distante do discurso simplesmente normativo. Este é o caso de Faber (2013), que,

propondo uma hermenéutica do rito, consegue transmitir o que estamos dizendo:

% Cf. TERRIN, 2004, p. 270 ss. Cf. também os verbetes Ritmo e Rito no “Dicionario da religiosidade
popular’, de Van der Poel, 2013, pp. 910-912.

® E nesse sentido que, para Mircea Eliade, a nogéo de rito esta sempre em relacao a ideia de mito,
como aparece em seu livro O mito do eterno retorno, cf. ELIADE, 2001, vide bibliografia.
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Ritos dramatizam elementos miticos presentes no acervo cultural do grupo
que o realiza. Desta forma, o mito do bom velhinho que deixa donativos nas
meias penduradas no varal é mimetizado nas meias que enfeitam as
lareiras e paredes na época de Natal. Ou, a narrativa norte-americana da
saga da confraternizacdo entre peregrinos e nativos pela abundéncia e
fartura na colheita, repetida anualmente no jantar familiar do Dia de Acao de
Gragas, em que peru é o prato principal (FABER, 2013, p. 2-3).

No fragmento de Sartore (1992) encontramos outra boa elucidacdo da
natureza simbdlica do rito. Isso porque recordar o simbdlico significa confirmar, de
um lado, o carater ritual inerente a condicdo humana e, de outro, assinalar a sua
funcdo formativa essencial para o amadurecimento do individuo enquanto ser de

relacdes. Sobre o rito, diz Sartore:

[...] é de natureza imaginaria e vive da ordem do simbdlico. As suas
media¢cbes assumem as caracteristicas da diferenciacdo dos varios ritos.
Assim o0 tempo e o espag¢o que neles € instaurado medeia a complexa
relacdo natureza/cultura, pensamento/acdo, palavra/corpo e as infinitas
aberturas do homem/mulher para os outros, as coisas, a sociedade, a
histéria. Ao sujeito é concedido, desse modo, situar-se; o rito Ihe recorda,
fazendo-o viver, segundo as circunstancias, quem ele é, de onde vem, para
onde vai, permite-lhe reencontrar-se e reencontrar, oferecendo, ou melhor,
facilitando as possibilidades de amadurecimento que atingem tanto o seu
conhecimento quanto sua vida pratica, isto é, o seu “ethos”. atitudes e
valores (SARTORE, 1992, p. 1024).

Restringindo nosso foco, contudo, para além do problema étimo-morfol6gico,
para nds importa analisarmos a demonstracdo ritualistica expressa pelo meio
privilegiado da experiéncia sonora, 0 que neste trabalho nhomearemos por: musica
ritual. No que se refere a estrutura da liturgia crista catélica (e o proprio termo liturgia
[do grego Acitoupyia] quer dizer “agéo a servico do povo”), tudo o que se faz, se diz,
se mostra e se ouve € rito; um elemento de uma globalidade simbdlica. Nesse caso,
todas as vezes em que a musica entra em acdo — como no exemplo do canto — a
origem do sentido ndo vem antes do desdobramento de algum contetdo ritmico ou
melddico, mas da acdo ritual em curso (cf. GELINEAU, 2013). Por isso a
necessidade de este trabalho tomar como ponto de partida a distingdo do conceito
musica ritual, em face do que comumente se diz muasica sacra — afinal, referem-se a
realidades praticas bem distintas. Em sentido lato, expressdes como musica sacra e
musica religiosa identificam certa universalizacdo de um estilo. Toda musica ritual é,
de certo modo, sacra e religiosa, embora o0 oposto ndo seja verdadeiro, isto €, nem
toda musica sacra € ritual ou litdrgica. Isso porque a musica ritual supde certa

simplicidade de forma, o que possibilita a adesédo por parte de toda a assembleia;
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além, notadamente, de seu estreito e indissoltuvel vinculo com o contetido especifico
de cada momento ritual.

No livro Quem canta? O que cantar na liturgia?, de 2008, Joaquim Fonseca
dedica algumas péaginas ao esclarecimento do termo musica ritual. O autor parte da
constatacdo de que, no ambito religioso, a musica desempenha um papel
importantissimo, desde simples can¢gbes com alguma mensagem religiosa até a

masica que é utilizada como rito. Diz ele:

essa musica que acompanha ou constitui um determinado rito é chamada
de musica ritual. A musica ritual esta presente em quase todas as religides.
N&o é a toa que ela ingressou no culto jA em tempos remotos e sempre
exerceu ali um papel preponderante, a ponto de ser expressao integrante do
préprio ritual (FONSECA, 2008, p. 49).

Vale a pena notarmos o peso imposto ao lugar ocupado pela muasica nos
contextos religiosos. Nao se trata de um mero adere¢co, mas, ao contrario, de um
elemento que passou a integrar o modus operandi do proprio rito. Em muitos casos
a musica assumiu o lugar do rito, ritualizando-se a si mesma. Desse modo, se a
masica utilizada nos ritos se denominou musica ritual, ao modo de execucdo de
determinadas pecas em contexto ritual convencionou-se o titulo ritualidade®.

Vindo ao encontro do que estamos dizendo, conforme a acepcéao de Kolling,

[...] @ musica ritual, também chamada de musica litirgica — é a musica que
acompanha os diversos ritos, as agdes sagradas, que é parte integrante da
liturgia e tem as mesmas caracteristicas da acao litirgica: memorial, orante,
contemplativa, trinitaria, pascal, centrada em Cristo, eclesial, eucaristica,
profética, narrativa, salvifica. E o Gnico Mistério Pascal de Cristo que
celebramos, mas com suas diversas expressdes, dependendo do tipo de
celebracdo [...] (KOLLING, 2011, p. 145).

Aqui fica claro que, apesar do distanciamento entre as no¢Bes de musica
sacra e musica ritual, esta Ultima se assenta em estreito vinculo com o conceito de
masica litargica — alias, o mais usual no meio catélico. Nada obstante, ao optar por
masica ritual, ao invés de musica litirgica, este trabalho também pretende afastar-se

de uma visdo estanque do rito, incapaz de por em acdo a dinamicidade criativa

* Como dissemos, o termo ritualidade expressa o modo de se fazer das coisas em um determinado
ritual; tem a ver com a maneira de se executar o rito, com sobriedade, espiritualidade, consciéncia.
No caso do catolicismo, este termo se distingue do que parece ser 0 seu correlato, a saber,
ritualismo: “ritualidade € o oposto de ritualismo, do racionalismo, do verbalismo. Ritualidade também
ndo pode ser confundida com a pratica de ‘falsas criatividades™ (FONSECA, Revista de Liturgia, 7,
pp. 46-47).
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requerida pelo processo de inculturacdo da liturgia catdlica. Partir da nogéo de rito, e
de como este conceito se desenvolveu na mentalidade cristd, desde os primérdios
do cristianismo até os nossos dias, nos ajudara a encarar a liturgia como uma
construcdo continua, sempre passivel de modificacbes e de ressignificacdes do
passado no presente. Nesse sentido, o primeiro dado histérico-cultural ao qual
temos acesso € a narrativa biblica, forjada, antes de tudo, pela experiéncia da
religiosidade judaico-cristd. Em suma, este € o primeiro subcampo com o qual
estabeleceremos contato antes de alcangarmos o “campo de produg¢ao” maior do

catolicismo contemporaneo, para utilizarmos a expressao de Pierre Bourdieu (1996).

2.2 “LOUVAI-O COM CIMBALOS RETUMBANTES!” (Sl 150)

A fim de tratarmos o lugar da musica no contexto biblico veterotestamentéario
tomaremos o exemplo privilegiado do livro dos Salmos. Nesse sentido, vale a pena
lembrar que o Antigo Testamento biblico ndo se mantém como referéncia apenas
para o Cristianismo, mas também — e principalmente — para religibes como o
Judaismo e o Islamismo. Basicamente, no Antigo Testamento esta contida toda a
literatura sagrada judaica, bem como algumas das principais fontes de inspiracao
para o Alcordo (livro sagrado do Islamismo). Nesse contexto especifico, a musica se
torna presente por meio do canto, como uma composicao literaria, um poema
vinculado a melodia e também a danca. Para as antigas comunidades judaicas, por
exemplo, “o desejo incansavel de fazer um cantico novo ndo supunha a composigao
de muitas melodias ou estrofes. Nao, o canto se torna novo quando o coracao se
renova. Ele adquire novos sabores, perfumes e ressonancias” (MONRABAL, 2006,
p. 64).

Conforme a indicacdo de Monrabal (2006, p. 71-72), “salmos — em hebraico
tehilim — sdo hinos sagrados ou cangdes de louvor e adoragdo”. Do tempo dos
antigos hebreus até hoje, o saltério conservou 150 salmos. Pertencem a épocas
diversas, mas a colecdo se formou durante o tempo do primeiro Templo de
Jerusalém. Em vista dessa explicacdo, o papel religioso parece ser o primeiro
elemento de analise das composicOes salmicas. Nada obstante, apesar de
cumprirem uma funcao ritual, com forte expressao no culto, os salmos nao estavam,
de modo algum, desvinculados do cotidiano da sociedade hebreia. Ao contrério,

cantam a dinamica do dia a dia, com suas dificuldades e alegrias. A principio eram
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poemas para serem declamados ao toque de instrumentos. Entre outros, destacava-
se a citara, mencionada em varios dos 150 salmos que atualmente integram o
Antigo Testamento biblico. Geralmente, a indicacdo da tonalidade ou formacéao
instrumental ja aparecia inscrita no inicio das poesias salmicas (o que hoje constitui

o primeiro versiculo do salmo), como verificamos nos seguintes exemplos:

Ao mestre do coro.
Com instrumentos de corda.
Salmo de Davi [SI 4, 1]

Ao maestro do coro.
Com flautas.
Salmo de Davi. [SI 5, 1]

Ao maestro do coro.
Conforme a melodia “os lirios”. Maskil.
Dos filhos de Coré. Cantico de amor [Sl| 44 (45), 1]

Para Ratzinger (2011, p. 70), dito de uma maneira poética, “a biblia possui
seu proprio livro de cantos: o Saltério, que ndo somente é nascido da pratica do
canto e da masica litirgica, mas contém, na pratica, na viva atuacado de si, também
os elementos essenciais de uma teoria da musica pautada na fé e pela fé” (tradugao
nossa). Segundo Monrabal, caso tomassemos o0s textos originais dos salmos,

notariamos gue, curiosamente,

[...] a poesia hebreia ndo conta com as silabas, nem se preocupa com a
rima de seus versos. Apoia-se tdo somente no ritmo dos acentos. A frase é
ondulada, como uma onda mais ou menos alta que se doma no ritmo
binario ou ternario das silabas ténicas. [...] E a técnica caracteristica da
poesia hebraica que responde a um ritmo de ideias: o paralelismo. E
sindnimo quando a ideia expressa num verso se repete no seguinte com
palavras diferentes e no mesmo ritmo. E antitético quando esclarece a ideia
expondo 0 oposto no verso seguinte. E progressivo quando toma uma ideia
e vai desenvolvendo, como se 0 pensamento avancasse em espiral
(MONRABAL, 2006, p. 72-73).

A explicacdo de Monrabal nos ajuda a compreender a estrutura ritmica dos
salmos. E comum que, em alguns casos, 0s autores recorram a uma engenhosa
forma de estruturacéo poética, que também atua como recurso mnemonico, a saber,

0S Vversos acrosticos:

algumas vezes as 22 letras do alfabeto hebraico correspondem aos versos;
outras, com versiculos — isto €, a cada dois versos. Algumas vezes
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sucedem-se por estrofes, sendo o Sl 119 (118) o de mais longas estrofes.
Tem oito versiculos cada uma (MONRABAL, 2006, p. 73).

No que se refere a estrutura ritual dos salmos propriamente dita, partindo de
uma reconstrucdo da cultura judaica primitiva, Monrabal (2006) reconhece trés
modos de entoacéo que também auxiliam em sua classificacdo. S&o eles: a) o modo
do sonho ou do éxtase, b) o modo da lamentacéao e ¢) o modo do sorriso. O primeiro
esta relacionado com o ambito simbdlico, e até mesmo mitoldgico, da suplica orante,
regida pelo entrelagamento entre a poesia e a musica de. O segundo constitui-se
pela “alternéncia de versos de trés acentos com o verso de dois, passando pela
sensacgao de sossego, de resignacgao e paz’ (MONRABAL, 2006, p. 76). Trata-se da
lamentacao, para a qual os hebreus reservavam o ritmo ginah (expressédo que pode
ser traduzida por “sofrimento”, “dor”). Em tempo, recordamos que as lamentacdes
(cujo exemplo maior talvez possa ser o Sl 137) configuram o intrinseco elo entre a
experiéncia religiosa e o contexto sociopolitico (note-se a constante mencdo de
alguns salmos ao retorno do cativeiro na Babilonia, por exemplo) de guerras,
perseguicdes, deportacdes e cativeiro: “junto aos rios da Babilénia nos sentavamos
chorando com saudades de Sido. Nos salgueiros por ali penduramos nossas harpas
[...]. Como havemos de cantar os cantares do Senhor nesta terra estrangeira?” (SI
137). Por fim, o0 modo do sorriso representa todo o brilho que predomina em grande
parte do saltério. Também é utilizado para exprimir o varonil e o guerreiro,
caracteristicas atribuidas tanto ao individuo humano, quanto a onipoténcia divina.

Partindo do exemplo dos salmos, notamos que o uso ritual do canto e da
musica nos contextos litirgicos esta na base da experiéncia de vida judaica, da qual
o Cristianismo é tributario. Existe o canto apropriado para subir os montes, para ir ao
Templo, para estimular os exércitos na batalha, para os louvores religiosos, para as
celebracbes de passagem, para os ritos penitenciais e funebres, para as romarias
etc. O proprio livro dos Salmos parece, jA de algum modo, sacralizar a funcédo da
musica e dos instrumentos (entre os quais e, sobremaneira, a voz). Nesse sentido, o
S| 150 representa a apoteose final ndo apenas de um salmo isoladamente, mas da
totalidade do enredo salmico. O primeiro bloco anuncia o motivo do canto: o louvor a

Deus! Dali em diante o conjunto dos instrumentos tomam parte na festa.

Louvai a Deus no seu templo,
louvai-o no seu poderoso firmamento,
louvai-o por suas faganhas,
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louvai-o por sua grandeza imensa!

Louvai-o com o toque de trombeta,

louvai-o com citara e harpa,;

louvai-o com danca e tambor,

louvai-o com cordas e flauta;

louvai-o com cimbalos sonoros,

louvai-o com cimbalos retumbantes! [SI 150]

Além de Monrabal, outros autores, tais como o te6logo protestante Hermann
Gunkel (1967 & 1998), também propdem uma classificagdo dos salmos, por ora
baseando-se em sua configuracdo métrica e em seu conteido. Em sua obra The
Psalms, Gunkel toma trés pontos de referéncia para o agrupamento dos salmos em
categorias: 1) os salmos tinham que ter um conteddo de vida semelhante (Sitz im
Leben); 2) os salmos tinham que ser caracterizados por pensamentos, sentimentos
e disposicdo em comum; 3) os salmos exigiam que tivessem uma diccédo, estilo e
estrutura compartilhados, isto €, uma linguagem relacionada a forma
(Formensprache). Com base nestes pressupostos, Gunkel conseguiu agrupar 0s
salmos em géneros particulares, que, de algum modo, também sinalizam a sua

funcao ritual. Gunkel (1998) distingue os 150 salmos em seis categorias:

- Cantilagbes (canticos de Sido: “Zionslieder”; salmos de entronizagéo:
“Thronbesteigungslieder”);

- Salmos de lamento/reclamacéao (“Klagelieder des Volkes”);

- Salmos reais (“Konigspsalmen”);

- Salmos de acao de gracas (“Danklieder”);

- Salmos sapienciais (“Weisheit Psalmen”);

- Géneros menores/tipos mistos.

As cantilacbes eram entoadas como parte ritual em diversas ocasifes,
inclusive festivais sagrados, assim como em outros momentos, talvez por um coral
ou apenas um cantor individual. J& os salmos de lamentacado/reclamagdo cumpriam
sua funcao perante situacdes limites da sociedade, tais como as guerras, o exilio, a
pestiléncia, a seca, a fome, as pragas. Era comum que situagbes do passado
fossem recordadas nas celebracbes sagradas, até mesmo por meio da
determinacdo de jejuns nacionais, postulados por decretos reais. Ocupando a
terceira categoria, os salmos reais eram executados nas festividades da corte, na
presenca do rei e de seus dignitarios. As principais ocasides para a insercao destes
salmos eram o0s aniversarios de casamento, o festival de entronizacdo do rei e a

vitoria sobre algum inimigo. Entre todas estas modalidades, contudo, os salmos de
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acdo de gracas eram 0s que mais se aproximavam dos ambientes culticos, nos
quais aconteciam as celebracdes rituais propriamente ditas — sobretudo tendo em
vista a apresentacdo dos sacrificios e o agradecimento pelas colheitas. Finalmente,
as duas ultimas classes de salmos se inscreviam muito mais no ambito da fé
individual ou, quic4, da orientacdo religiosa (note-se a linguagem admoestativa dos

salmos sapienciais).
2.3 “COM CANTICOS E HINOS ESPIRITUAIS” (Ef 5,19)

Deixando de lado a literatura veterotestamentéria, notamos que também no
Novo Testamento — e aqui jA numa referéncia direta ao Cristianismo — encontramos
diversos exemplos do emprego do canto e da musica (inclusive por meio de certa
apropriagdo de salmos e demais hinos da tradicéo judaica). O principal deles talvez
seja o cantico de Maria, inscrito no capitulo 1 do Evangelho de Lucas, e conhecido
pelo seu titulo latino, qual seja: Magnificat. Nele, ap6s receber a saudacdo e a
profecia de sua parente Isabel, Maria entoa um hino de louvor ao Deus de seus pais.
Na verdade, trata-se da reproducao — quase que literal — do antigo cantico de Ana,
conforme o relato do livro de 1 Samuel, capitulo 2. Ao contrario do que é pensado
por muitos, Maria canta o ja conhecido, algo do repertério religioso do povo judeu,
fazendo referéncia ao carater de continuidade entre o Antigo e o Novo Testamentos.
Para a teologia contemporanea (FONSECA, 2008), o Magnificat esta dividido em
trés partes: a) a dimensdo da acolhida da fé e da expressdo de louvor, b) a
dimenséo profética acerca do futuro da humanidade, sobretudo em vista da vinda do
Messias, c) e a recordacdo (memodria) da fé judaica, pautada por uma histéria da

salvacao que se iniciou com Abrado, o pai das multiddes.

Figura 1 — Melodia gregoriana para o Magnificat
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Fonte: www.gregoriano.org.br
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Ha, contudo, versdes em vernaculo que também se preocupam em resgatar
a entoacdo do Magnificat na liturgia. Algumas, inclusive, propdem melodias
elaboradas a partir de matizes extraidas dos folclores regionais. Nao obstante, além
do Magnificat outros exemplos também podem ser aferidos a partir do Novo
Testamento, tais como 0s hinos cristolégicos das cartas de Paulo. Entre estes se
encontra o hino da carta aos Filipenses — alias, bastante recorrente no contexto do
cristianismo primitivo, por conta da maneira por meio da qual retrata o mistério da
Encarnacédo do Verbo, articulando-o com a culminancia do apostolado de Cristo, a
saber: sua Paixdo, Morte e Ressurreicdo. Atualmente este canto € utilizado no rito
do “beijo da Cruz”, na Agao Liturgica da Sexta-feira Santa. Também é oportuno para
celebracbes que visam enfatizar a centralidade de Cristo e 0 advento de seu Reino,
0 que o0s cristdos gregos denominavam: [lavtokpdtwp (literalmente: “o tudo em
todos”, também traduzido como “a plenitude dos tempos”, ou “a presenca”, em
grego: MNapouacia). Em vista disso, o Hinario Litlrgico da Conferéncia Nacional dos
Bispos do Brasil (CNBB) possui uma versdo para o hino cristolégico de Filipenses,
adaptando sua letra a simetria de uma melodia. Nessa versado, tem-se em vista
superar as irregularidades do texto e otimizar a sua memorizagcdo por meio da
insercao de um sistema simplificado de rimas (ABCB), como segue:

Jesus Cristo, sendo Deus,
disso ndo se aproveitou.

Rebaixou-se, a si mesmo,
feito escravo se encontrou.

Ser igual a um de nés
era pouco pra Jesus,
humilhou e obedeceu
indo até morrer na cruz.

Deus, por isso, o elevou

e um nome tal Ihe deu.
Que se curvem diante dele
o inferno, a terra, o céu.

Toda lingua entdo confesse
para a gldria de Deus Pai:
“Jesus Cristo é o Senhor
para a gléria de Deus Pai.”

Ofereco este bendito

ao Senhor daquela cruz,

ao seu Pai e ao Divino

toda gldria! Amém, Jesus! (versdo de Reginaldo Veloso)
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Note-se, por exemplo, a aproximagdo entre o texto da versao e o que se
encontra na Carta de Paulo aos Filipenses (2,6-11):

Embora fosse de divina condicao, Cristo Jesus ndo se apegou ciosamente a
ser igual em natureza a Deus Pai. Porém esvaziou-se de sua gléria e
assumiu a condicdo de um escravo fazendo-se aos homens semelhante
Reconhecido exteriormente como homem, humilhou-se, obedecendo até a
morte, até a morte humilhante numa cruz. Por isso Deus o exaltou
sobremaneira e deu-lhe o nome mais excelso, mais sublime, e elevado
muito acima de outro nome. Para que perante o nome de Jesus se dobre
reverente todo joelho, seja nos céus, seja na terra ou nos abismos. E toda
lingua reconhega, confessando, para a gléria de Deus Pai e seu louvor: “Na
verdade Jesus Cristo € o Senhor!”

Por meio da relacdo entre os dois testamentos biblicos € possivel identificar
as raizes da mausica ritual cristd, tal como esta fora constituida a partir da experiéncia
concreta do povo hebreu. Contudo, em se tratando da dimenséao ritual da liturgia
catdlica, os primeiros séculos da era cristd também devem ser considerados como

um periodo de acentuada producdo musical e liturgica.

2.4 CANTO E MUSICA NO CRISTIANISMO PRIMITIVO

Nao é fécil discorrer sobre assuntos referentes a uma histéria remota e com
pouca documentacédo musical. No caso do cristianismo, o grau de dificuldades pode
ser ainda maior, afinal, trata-se de uma tradicdo religiosa que se consolidou
hegemonica em séculos posteriores e que foi responsavel por produzir e preservar a
maior parte dos documentos alusivos a seu respeito. Ndo possuimos informacdes
muito precisas sobre os trés primeiros séculos do cristianismo, sendo esboc¢os de
reconstrucdo historiografica, a partir de referéncias secundarias e/ou comparacdes
com outras culturas. A propria literatura biblica do Novo Testamento é considerada
como a documentacdo mais antiga do cristianismo nos primeiros séculos — ainda
que sua narrativa tenha circulado por varias décadas unicamente por meio da
oralidade.

Por conta da escassez de fontes documentais escritas, para além da propria
Biblia, a historiografia estabeleceu dialogo com outras formas de expressao da
cultura, tais como a iconografia. Os mais antigos icones cristdos sdo datados do
inicio do século IV. Em grande parte destas pinturas a figura de Cristo esta retratada

em analogia ao personagem Orfeu, importante expoente das tragédias gregas. Para
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André Egg (2014), esta relacdo nos remete a, pelo menos, duas ligacdes muito

importantes:

[...] primeiro aos processos de helenizacdo que transformaram o
cristianismo de uma seita sectaria em um grupo intelectualizado e aceitavel
para o mundo urbano antigo, e, em segundo lugar, a importancia que a
musica assumiu nas comunidades cristds dos primeiros séculos (EGG,
2014, s/p).

Conforme o entendimento desse autor,

[...] a associacéo da figura do Cristo Salvador com o mito grego de Orfeu diz
muito sobre o status da musica nas primeiras comunidades cristas, afinal,
Orfeu era filho de uma musa, e usou suas habilidades com a lira que
ganhara de Apolo para salvar os argonautas em varios perigos da viagem.
Depois tinha usado sua lira hovamente na descida ao inferno para a busca
de sua amada Euridice, quando tocou para a barca de Caronte ndo afundar
carregando um vivo, para acalmar o cdo Cérbero, e até mesmo para aliviar
o sofrimento dos mortos. Se a lira de Orfeu tinha tantos poderes
miraculosos, nada melhor do que associa-la ao Redentor dos cristdos
(EGG, 2014, s/p).

Na verdade, para muitos pesquisadores da muasica ritual nos primeiros
séculos da era cristd, tais como Xabier Basurko (2005), uma série de trechos do
Novo Testamento constituem adaptacdes de cantos e oracfes comunitarias da
igreja primitiva, que apenas ulteriormente passaram a integrar o canone biblico.
Apesar disso, ndo restaram vestigios de quaisquer elementos concretos a partir dos
guais se possa aferir a forma de sua execucao.

Dedicando-se exclusivamente aos séculos de Il a V d.C., a obra de Xabier
Basurko, intitulada O canto cristdo na tradicdo primitiva, parece ser uma das
principais fontes de referéncia sobre, nos termos de Weber (2005, p. 7), a musica
ritual da “época de ouro das primeiras comunidades cristas”. Nesta obra Basurko
parte da tentativa de reconstruir o panorama da sociedade cristad primitiva, situando
o lugar que a musica ocupava naquele contexto por meio de detalhadas analises da
literatura patristica. Nao é dificil, como é sabido, encontrar referéncias a masica em
textos de escritores dos séculos Ill e IV. Exemplo disso é o relato descoberto em
uma das homilias de Sdo Jodo Cris6stomo, mencionado por Basurko, no qual fica

evidente o papel integrador conferido ao canto e a musica:

Desde que o salmo cai no meio de nds, ele reline as vozes diversas e forma
de todas elas um céntico harmonioso: jovens e velhos, ricos e pobres,
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mulheres e homens, escravos e livres, fomos arrastados em uma soé
melodia. Se um musico, fazendo soar com arte as diversas cordas de sua
citara, compde com elas um s6 canto, apesar de serem mdltiplos os seus
sons, é preciso ainda espantar-se de que nossos salmos e nossos cantos
tenham o mesmo poder? O profeta fala, e todos nés respondemos, todos
mesclamos nossa voz a sua. Aqui ndo ha nem escravo nem livre, nem rico
nem pobre, nem principe nem sudito; longe de nés estdo as desigualdades
sociais, formamos todos um sé coro, todos fazemos igualmente parte dos
santos canticos, e a terra imita o céu (JOAO CRISOSTOMO apud
BASURKO, 2005, p. 101).

Este fragmento nos faz recordar elementos aos quais ja haviamos nos
referido: o lugar do salmo como hinéario por exceléncia no meio cristdo e o valor dos
instrumentos como aderecos ao canto do povo, sobretudo a importancia da citara.
Isso, notadamente, ndo significa indicar a prevaléncia dos instrumentos em
detrimento do canto da assembleia. Ao contrario, segundo Basurko (2005), caso nos
perguntdssemos acerca das principais caracteristicas da pratica musical cristd nos
primeiros séculos, poderiamos responder: em primeiro lugar o estreito vinculo
estabelecido entre a musica e o texto, na maioria das vezes extraido da narrativa
biblica; por conseguinte, e ndo menos importante, o privilégio da melodia — que na
maioria das vezes era entoada por toda a assembleia — e da voz, como lemos no

seguinte relato:

Ela [a melodia] deve estar dotada de certas caracteristicas para que possa
prestar um servico adequado no culto cristdo. Deve estar isenta de toda
influéncia profana, sem tratar de imitar cangbes dos teatros, cheias de
modulacdes complicadas para brilho dos cantores. A melodia do cristdo
deve ser tal que em sua propria composicdo faca mostrar a simplicidade
cristd e provoque ao mesmo tempo a compuncdo do coragcdo nos ouvintes
(NICETAS DE REMESIANA apud BASURKO, 2005, p. 39 — grifos nossos).

Em vista disso, se ha algum privilégio estilistico no canto cristdo, este se
refere a primazia do texto sobre a melodia (0 que se manteve até meados dos
séculos VI-VII). A esse respeito, outra grande contribuicdo de Basurko para o estudo
da mdasica ritual cristd em sua fase germinal é a distincdo entre duas maneiras
diferentes de entoacdo do canto litirgico no contexto dos primeiros séculos. A
primeira se refere a sonoridade advinda da entoagéo dos textos biblicos, como ainda
hoje ocorre nas Sinagogas ou, quica, no recitativo livre do ordinario da Missa
catOlica. Essa distingdo parece se aproximar do que Gelineau (2013) desenvolve
acerca das “palavras faladas”, termo utilizado em alusdo a uma das categorias da

producdo sonora nos ambientes rituais. Em segundo lugar, havia também uma
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espécie de canto utilizado nos demais momentos rituais, intercalados entre as
leituras — o hino, acerca do qual também falaremos brevemente.

Com o passar das décadas, outros tipos de musica assumiriam valiosa
funcdo nos cultos catdlicos, inclusive como conforto espiritual para os fiéis. Nesse
sentido, € com Ambrosio de Mildo (+ 397) e, sobremaneira, com seu discipulo
Agostinho (+ 430) que a musica ritual tomaria um lugar de destaque. O canto da

assembleia € algo que sempre esteve presente nos textos de Agostinho:

[...] com excegdo dos momentos em que se fazem as leituras, em que se
prega, em que o bispo reza em alta voz, em que o diacono inicia a ladainha
da prece comum [...], existe algum instante em que os fiéis reunidos na
igreja ndo devam cantar? Na verdade, ndo vejo 0 que eles poderiam fazer
de melhor (AGOSTINHO apud CNBB, 1998, n. 254)°.

Outra vez estamos diante do valor do canto da assembleia, primeira
protagonista da acao ritual cristd nos primeiros séculos — ainda que, nesse contexto,
unido ao canto dos salmos, outra forma musical comecgasse a ser introduzida nas
celebracdes do Ocidente, qual seja: o hino.

Nascidos no Oriente, os hinos se propagaram pela Europa gracas a
contribuicio de Ambrésio. Nesse sentido, 0s hinos ambrosianos podem ser
considerados como antecessores diretos do cantochéo, posteriormente difundido na
tradicdo catdlica — de maneira particular apds a sua instituicdo como canto oficial da
Igreja, o que ocorreu no papado de Gregoério VII (+1085). Em suma, trata-se de uma
salmodia de tipo siriaco, muito mais viva e animada, descoberta por Ambrosio no
Oriente. Sua execucao se dava por meio da divisdo da assembleia em dois grupos,
gue se alternavam ao longo do canto. A principio, a introdu¢édo do hino nas grandes
liturgias visava provocar o siléncio da assembleia. Passando, contudo, o periodo de
estranheza, esta forma musical encontrou grande aceitagdo no meio cristao,

conforme lemos no seguinte relato:

E curioso saber como estes cantos estrangeiros, orientais, numa tradugéo
enrolada do texto hebreu, carregada de palavras pouco familiares, com seu
paralelismo estranho em termos de pensamento e de propostas, seus
melismas bizarros a se prolongarem sobre uma Unica silaba, tinham, apesar
de tudo, conquistado cora¢bes que normalmente teriam se mostrado
reticentes e ouvidos acostumados a métrica classica, e isto, mesmo entre

®> A fim de manter sintonia com o sistema universal de citacdo, as referéncias aos documentos da
Igreja se dardo por mencdo ao numero do paragrafo (n.) em que os fragmentos se encontram
dispostos.
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ocidentais latinos, amigos da sobriedade (VAN DER MERR apud CNBB,
1998, n. 105).

Ao contrario dos salmos, cujos textos eram retirados literalmente da Biblia,
os hinos cantavam os demais principios da fé crista, recolhidos ao longo da tradigdo
eclesial. Entretanto, a influéncia de Ambrosio sobre a insercdo da modalidade hinica
na liturgia ocidental ndo se limitou a mera repeticdo das composi¢cées orientais. O
proprio Ambrosio, como atesta Agostinho, foi um grande compositor de hinos:
“escritos num latim impecavel, tinham a marca do seu autor, um patricio cordial, mas
comedido em suas palavras, um tanto tenso por conta de sua consciéncia
profissional, sem perder, porém, a ternura” (CNBB, 1998, n. 106). Suas melodias,
quase sempre despojadas de vocalizes, eram de simples acesso por parte da
assembleia, com textos claros e objetivos, em sua maioria contemplando o0s
principais dogmas da fé cristd catélica. Por conta disso, foram amplamente
difundidos no meio catdlico da época, servindo, inclusive, de instrumento de
evangelizacdo e catequese (instrucdo na fé). No livro IX de suas Confissdes, é o
proprio Agostinho quem apresenta a importancia dos hinos ambrosianos para a vida

das comunidades cristas:

[...] ndo fazia ainda muito tempo que se havia adotado na Igreja de Mildo
esta maneira de se consolar e se encorajar, onde 0s irmaos com
entusiasmo cantavam juntos na unido das vozes e dos coracdes. [...] Foi
nesta ocasiao que a gente se pds a cantar os hinos e os salmos segundo o
costume das regides do Oriente (AGOSTINHO, 2000, p. 238).

Em linhas gerais, podemos afirmar que a musicalidade cristd nos primeiros
séculos deu-se como o reflexo da criatividade litdrgica. Ora, naquele contexto a
propria concepcéo de liturgia estava em processo de construcao, sem limites rigidos
e uniformes: “durante a época patristica, cada ambiente eclesial cria e consolida um
mundo celebrativo préprio, em sintonia com a cultura local, sempre aberto ao
intercAmbio com as experiéncias mais diversas. E o triunfo do pluralismo litargico-
musical, ainda aceito e respeitado pela Igreja de Roma” (CNBB, 1998, n. 119 —
grifos do autor). O mesmo, porém, ndo aconteceu nos séculos posteriores. Com 0
avango tanto da compreensdao teoldgica, quanto da técnica musical, a participagdo
da assembleia no canto foi, pouco a pouco, sendo deixada de lado. Sobretudo as
comunidades monasticas se tornaram ambientes para a sofisticacdo dos estilos,

para a criagdo das denominadas scholae cantorum e, noutras palavras, para a
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restricdo do acesso a formacao. Nestes ambientes, “cultura e musica elitistas
passam a ocupar e dominar o espaco litdrgico. A musica, aos poucos, vai se
transformando em linguagem de doutos e peritos, em detrimento da participacéo do
povo” (CNBB, 1998, n. 121). Parafraseando o conceito nietzschiano, trata-se do que
agui denominamos como a primeira “transvaloragéo”, quer dizer, a primeira profunda

mudanca de concepcéo acerca da relacdo assembleia/liturgia.

2.5 ALGUMAS CONSIDERACOES

A abordagem que fizemos a partir dos salmos e canticos na experiéncia
crista resultou elucidativa do quanto o aprofundamento de qualquer tradicéo religiosa
celebrativa nos permite entrar num processo de didlogo enriqguecedor com um
horizonte vital compartilhado e do quanto € necessario o respeito e a deferéncia por
algo considerado sagrado para muita gente. Sendo oracdes e canticos cujo Sitz im
Leben ndo foi um atelier ou um escritério, mas a vida pessoal e comunitaria rezada,
sofrida, dilacerada, celebrada, confiada em suplica, lamentada, desabafada, esses
poemas acalentam o intento de serem atualizados/cantados pelo orante, e como
tais, eles nao podem perder a sua especificidade dinamica. Sendo um meio especial
e eficaz de memoria celebrativa de identidade in fieri esses poemas sao gravidos de
sacralidade, de mistica, detentores de potencialidades vitais inesgotaveis, fontes

indiziveis de sentido, um patriménio de toda a humanidade.
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3 O DESENVOLVIMENTO DA MUSICA RITUAL CRISTA

Em linhas gerais, podemos afirmar que a musicalidade cristd nos primeiros
séculos deu-se como o reflexo da criatividade litargica. Ora, naquele contexto a
propria concepcao de liturgia estava em processo de construgdo, sem limites rigidos

e uniformes:

[...] durante a época patristica, cada ambiente eclesial cria e consolida um
mundo celebrativo préprio, em sintonia com a cultura local, sempre aberto
ao intercambio com as experiéncias mais diversas. E o triunfo do pluralismo
litirgico-musical, ainda aceito e respeitado pela Igreja de Roma (CNBB,
1998, n. 119 — grifos do autor).

O mesmo, porém, ndo aconteceu nos séculos posteriores. Com 0 avanco
tanto da compreensao teoldgica, quanto da técnica musical, a participacdo da
assembleia no canto foi, pouco a pouco, sendo deixada de lado. Sobretudo as
comunidades monasticas se tornaram ambientes para a sofisticacdo dos estilos,
para a criagdo das denominadas scholae cantorum e, noutras palavras, para a
restricdo do acesso a formacao. Nestes ambientes, cultura e masica elitistas passam
a ocupar e dominar o espaco litirgico. “A masica, aos poucos, vai se transformando
em linguagem de doutos e peritos, em detrimento da participagdo do povo” (CNBB,
1998, n. 121). Parafraseando o conceito nietzschiano, trata-se do que aqui
denominaremos como a primeira “transvaloragcao”, quer dizer, a primeira profunda
mudanca de concepcdo acerca da relagdo assembleia/liturgia, como veremos a

sequir.

3.1 DA IDADE MEDIA AO CONCILIO VATICANO I

Sobretudo apoés a instituicdo do cristianismo como religido oficial do Império
Romano, o modelo de uma liturgia familiar (ou doméstica) viu-se, pouco a pouco,
substituido por celebragfes grandiosas, repletas de publico — especialmente quando
pensamos no advento do estilo basilical. Nesse sentido, podemos observar dois
movimentos na concepc¢ao ritual do periodo que compreende do século VI em
diante: em primeiro lugar, a concentracdo dos esforcos em prol da
adaptacao/reproducdo das formas de culto ja constituidas, em detrimento da

criagdo, e, por conseguinte, o lento caminho rumo a uniformidade da liturgia, em
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oposicao a multiplicidade de familias rituais que por tanto tempo caracterizou o culto
cristao.

A partir do século VI, desenvolveu-se no estilo romano a tentativa de
popularizar a liturgia nos termos de uma catequizacédo das grandes massas. Com
este intuito destacou-se o estilo franco-galicano, que poderia ser descrito pelas
seguintes caracteristicas: desenvolvimento muito rico, material variado e abundante,
novo estilo (mais extenso, bastante loquaz, dramatico). Conforme a avaliacdo do
tedlogo e historiador da liturgia Matias Augé (2007, p. 42), no estilo franco-galicano
“o alegorismo tentava transpor o sentido dos sinais-simbolos litdrgicos em estranhas
e fantasticas aproximacgdes biblicas, tendo como resultado a reducdo dos ritos a
uma espécie de espetaculo popular.” Assim, a celebragao do culto cristdo deixaria
de ser expressao de pequenos grupos, assumindo propor¢cdes bem mais amplas. A
simbologia do “banquete”, por exemplo, vai progressivamente perdendo espacgo para
a alegoria do “sacrificio” expiatorio — com fortes contornos de espetacularizagao.

Além disso, a dissolucdo do império carolingio e o crescimento do
feudalismo como novo modelo social e econémico trouxe grandes impactos também
para a mentalidade religiosa da alta Idade Média. A partir dai o cantochdo® também
passou a ser denominado como canto “gregoriano”, em homenagem ao papa
Gregoério Magno, séculos VI a VI, o primeiro a promulgar uma coletanea de pecas,
reunidas em dois livros o Antifonarium e o Graduale Romanum. Uma vez
promulgada como canto oficial da Igreja, a musica gregoriana assumiria o posto de
estilo litdrgico par excellence — sendo recomendado ainda em nossos dias pelos
documentos oficiais do magistério catélico (a titulo de ilustragdo conferir o Ex. 1,
apontado no inicio deste capitulo).

Caso consideremos o cristianismo primitivo como o periodo do primado da
assembleia sobre o individuo, ao longo de todo o medievo consolidou-se uma
auténtica mudanca de paradigmas, cuja culminancia se efetuaria plenamente no

século Xl, durante o papado de Gregorio VII:

[...] o devocionalismo se constitui num substituto da liturgia porque, ao dar
importancia & espontaneidade e a intensidade dos sentimentos religiosos,

® O periodo de ouro do canto gregoriano parece ter sido entre os séculos VIl e IX, com 0s monges da
Franconia, que, a pedido de Carlos Magno, o introduziram nos centros monasticos e catedrais do seu
reino para a unificacdo da liturgia. O seu declinio teve inicio no século X, com a invencdo dos
primeiros sinais acusticos (neumas), para identificar a altura das melodias dos cantos litlrgicos. Os
neumas sao considerados os primeiros rudimentos da notacdo musical (cf. CNBB, 1998, p. 262).
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tende a criar um amplo espaco de praticas devotas e de expressdes de
culto que acabam por substituir a antiga piedade cristd” (AUGE, 2007, p.
43).

Entre os principais elementos da reforma imposta pelo papa Gregorio VI
merece destaque a uniformizacdo do canto litargico (que desde Gregoério Magno ja
era predominantemente o cantochdo), tanto no que diz respeito ao seu texto — por
ora ndo mais oriundo exclusivamente da Sagrada Escritura, mas também, e mais
frequentemente, da tradicdo e da piedade popular —, quanto no que se refere a sua
melodia. Apos esta reforma, que, notadamente, ndo se limitou ao lugar da musica e
do canto na liturgia, “a participagao ativa diminui em tal medida que acaba por
confiar tudo ao sacerdote, acentuando [...] sempre mais a sua funcao; ele € o Unico
verdadeiro ator, enquanto os fiéis assistem passivamente”’ (AUGE, 2007, p. 46 —
grifo nosso).

Em um primeiro momento, simultaneamente a pratica do gregoriano, surgem
na alta ldade Média os primeiros rudimentos da polifonia, sobretudo nos ambientes
fora do contexto religioso. Ressalta-se aqui o papel do canone. Na musica religiosa,
entretanto, essa pratica apenas ganharia espagco a partir do século IX, com o
desenvolvimento do Organum. Nesse sentido, temos conhecimento de varias
composicdes que vao deste periodo até o Barroco com tracos predominantemente
polifénicos — uma polifonia que alcancaria seus plenos contornos no Renascimento®.
Desse modo, ainda que na pratica muito ja se fizesse de polifonia nas celebracdes —
note-se o rito ambrosiano de Mildo — a sua indicagdo como modelo para a musica
litargica oficial da Igreja apenas se efetuaria nos arredores do Concilio de Trento, ja
no século XVI: “a capela papal permaneceu fiel a essa musica que os documentos
da Santa Sé chamam de ‘polifonia sagrada™ (CNBB, 1998, p. 264). Nesse contexto,
Giovanni Pierluigi da Palestrina ocuparia um posto de referéncia, considerado como

" Nesse periodo surgiram as denominadas “Missas Privadas”, nas quais o sacerdote prescinde da
participacdo do povo — um contrassenso caso pensemos no modelo dos primeiros séculos. Também
data deste periodo o surgimento da devo¢do ao Santissimo Sacramento, que passa, inclusive, a ser
objeto de uma celebragdo especial, ocorrida pela primeira vez em nivel mundial em 1264 — estamos
falando da festa de Corpus Christi.

8 Aqui nos referimos ao modelo de equilibrio renascentista, no qual ndo existia uma relagéo
hierarquica entre as vozes, o contrario do que havia nos primeiros esboc¢os da polifonia, como € o
caso do Organum — em gue se destacava a referéncia a uma voz principal, o cantus firmus, para o
desenvolvimento da(s) outra(s) voz(es). Isso, notadamente, também nos exclui de uma visédo
restritiva, segundo a qual o Renascimento marcaria, simultaneamente, o climax e o fim do modelo
polifénico. Apesar de o Renascimento ser a grande referéncia para a polifonia a qual nos referimos,
h& elementos deste estilo que se conservaram em varias composi¢des de periodos posteriores, do
pdés-renascimento aos dias atuais.



31

0 compositor que melhor captou a esséncia do aspecto sébrio e conservador da
Contra-Reforma numa polifonia de pureza, mantendo distancia do que era realizado
no universo profano. Disso decorreu o século de ouro da polifonia catélica, mais
estética do que litargica, na qual eram realcadas as qualidades artistico-musicais e,
portanto, o virtuosismo de alguns cantores e, ndo mais, de toda a assembleia®.

No ambito do Barroco, outro género chegaria com bastante forgca ao meio
religioso, como segue: 0 cantar em coro. A partir da Reforma, o canto em vernéaculo,
no qual a assembleia tomava parte, de forma conjunta ou alternadamente com o
coral, ganhou uso nas liturgias protestantes (sobretudo as de matriz luterana). No
entanto, o modelo dos grandes corais de Bach, nos quais as assembleias cantavam
algumas partes, acompanhadas e/ou alternando-se com a harmonia do coro, nao foi
acolhido pela Igreja Catdlica, que insistia em conservar o monopdlio da schola
cantorum — titulo pelo qual ainda hoje a Igreja denomina o grupo dos cantores — em
detrimento do canto dos demais participantes do culto.

Apenas no século XIX, deram-se inicio os chamados movimentos litrgicos,
gue visavam retornar a sobriedade e simplicidade originais da liturgia. O mais
importante foi, sem davida, o movimento ceciliano, que se espalhou pela Europa
continental, culminando, em 1903, com a publicacdo do Motu proprio, do Papa Pio
X, oficializando reformas que ja estavam acontecendo na pratica. Entre as novas
(antigas?) diretrizes estava a volta a polifonia, ao estilo “recolhido” e o retorno do
cantochdo ao lugar de destaque na liturgia. Como fruto do esforco que ja se fazia
presente ha mais de meio século, 0 mosteiro beneditino de Solesmes, na Franca,
empreendeu um profundo estudo para a restauracdo do gregoriano, culminando na
publicacdo do antoldgico Liber Usualis. A nova musica, expurgada dos excessos
teatrais e dramaticos daquela que, até entdo, caracterizava o cenario litirgico, teve
em Lorenzo Perosi (1872-1956) sua figura maxima. Na Inglaterra, o século XIX
também ofereceu ao mundo o movimento de Oxford, que objetivou a renovacéo
espiritual da Igreja Anglicana, e também trouxe importantes contribuicbes para a

concepcao de musica sacra e litdrgica da época.

% “Ja no século XVIII sentia-se um desejo de maior participacdo comunitaria, de mais simplicidade.
Um Sinodo, acontecido em Pistéia (1786), assinala algumas reformas a serem feitas: maior
participagao dos fiéis, musica mais simples e adaptada ao sentido das palavras” (CNBB, 1998, p.
265). Naquele periodo, contudo, tais mudancas ndo se concretizaram. Também devemos ressaltar
que a pureza litirgico-musical atribuida aos primeiros séculos do cristianismo ndo deixa de ter algum
aspecto de utopia, uma vez que 0s Unicos registros sobre a musica desse periodo séo as referéncias
de autores como Agostinho, Nicetas, Tertuliano, entre outros dos séculos de | a lll d.C.
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Em certa medida, tais movimentos deram o0s tracos do que viria a se
consolidar como o grande movimento do século XX, titulado, por conta da inspiracéo
de outrora, de Movimento Litargico. Em poucas palavras, devemos considera-lo
como uma iniciativa que se propunha refletir sobre a pratica litargica da Igreja
Catdlica, na qual a musica, notadamente, ocupava um papel determinante. Nas
fileiras deste movimento destacaram-se as figuras de Lambert Beaudouin, monge
beneditino belga, e de Odo Casel, membro da abadia de Maria Laach — importante
centro de difusdo da teologia litargica renovada. Também devemos recobrar o
trabalho de Romano Guardini, que levou o espirito da liturgia as fileiras dos jovens
estudantes e Pius Parsch, que se preocupou com a dimenséo paroquial-pastoral do
Movimento. Apés um tempo de acentuado debate, a resposta da Igreja Catélica veio
por meio da carta enciclica Mediator Dei, assinada pelo entdo papa Pio Xll. Este
documento quis especificar alguns conceitos e reconhecer o0s esforgos
desenvolvidos pelo Movimento Litlrgico. Trata-se do contexto preparatério para o
evento que iria reorganizar toda a dinamica pastoral da Igreja Catdlica, a saber, 0
Concilio Vaticano 1l. A influéncia deste grande acontecimento também traria
impactos no ambito da musica litdrgica, como veremos adiante neste trabalho, como

a tentativa de uma segunda “transvaloragao”.

3.2 MUSICA E RITUALIDADE NO CONTEXTO POS-CONCILIAR

Tomando especialmente o século XX, no que se refere ao papel da musica e
do canto na liturgia, o magistério da Igreja sempre lhes demonstrou especial
atencéo. Disso dao testemunho diferentes documentos, a comegar pelo motu proprio
intitulado Tra le sollecitudini, sobre a masica litirgica, promulgado pelo Papa Pio X,
em 1903. Este documento traz interessantes indicacdes sobre a musica sacra
catllica, ainda que conserve, em muitos momentos, um olhar restritivo sobre a
participacdo da assembleia litirgica no canto. Note-se, por exemplo, o0 modo como
se compreendia o lugar da mulher nos oficios sagrados: “os cantores tém na Igreja
um verdadeiro oficio liturgico e, por isso, as mulheres, sendo incapazes de tal oficio,
nao podem ser admitidas a fazer parte do coro ou da capela musical” (P1O X, 2005,
p. 19). Também no que se refere ao uso de instrumentos que ndo o 6rgédo o
documento € bastante rigoroso: “é proibido, na igreja, o uso do piano bem como o de

instrumentos fragorosos, o tambor, o bombo, os pratos, as campainhas e
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semelhantes [...]; € rigorosamente proibido que as bandas musicais toquem nas
igrejas” (PIO X, 2005, pp. 20-21). Como sabemos, estas normas nao eram de todo
obedecidas no Brasil — note-se, sobretudo, as realidades interioranas, onde muitas
vezes era preciso lancar mao dos recursos disponiveis, sejam eles licitos pelo
magistério catélico ou nao.

A este sucederam varios outros, entre 0s quais se poderia destacar: a
constituicdo apostolica de Pio Xl, Divini Cultus (1928), que discorre sobre a liturgia, o
canto gregoriano e a musica sacra; a enciclica Musicae Sacrae Disciplina, de Pio XII
(1955); a Instrucdo da Sagrada Congregacao dos Ritos sobre a Musica Sacra e a
Sagrada Liturgia, de 1958, proclamada no pontificado de Pio Xll; a conhecida
exortacdo Musicam Sacram, de 1967, também da Sagrada Congregacao dos Ritos,
ratificada por Paulo VI; e o Quirégrafo de Jodo Paulo I, celebrando o centenério do
motu proprio de Pio X.

Entre os principais temas abordados por estes documentos, urgente foi o
apelo por uma participacdo ativa, consciente e plena de toda a assembleia e, em
decorréncia, por uma maior aproximacdo entre liturgia e vida. Tal iniciativa
encontraria cumprimento com a convocacao do Concilio Ecuménico Vaticano |l
(1961-1965), iniciado por Joao XXIII e finalizado por seu sucessor, Paulo VI. Para a
dimensdo musical da liturgia, o legado deste importante acontecimento se encontra
resumido na constituicdo Sacrosanctum Concilium (doravante, SC), promulgada em
1963 (alias, o primeiro documento promulgado pelo Concilio, com unanime
aceitacdo por parte dos padres conciliares). De nossa parte, daqui em diante as
consideracOes feitas por este trabalho sempre levardo em conta a redefinicdo do
lugar da musica na liturgia, conforme a intuicdo oferecida pelo documento conciliar
(1963). Para tal, tomaremos a Missa como a celebracdo privilegiada da liturgia

catdlica, a partir da qual faremos nossos apontamentos.

3.3 CANTO E MUSICA NA CELEBRACAO DA EUCARISTIA

Se, para aqueles que estudam o repertério dos cantos da Missa latina, de
Guillaume de Machaut até os dias atuais, a Missa com musica consta de cinco
partes — o Kyrie, o Gloria, o Credo, o Sanctus e o Agnus Dei (chamando de “Missa
breve” aquela em que ndo se canta o Credo) —, para 0os cantores e mestres das

scholae cantorum anteriores a reforma litargica do Concilio Vaticano Il (1963),
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porém, dever-se-ia, ainda, distinguir entre a Missa cantata (Missa cantada) e a Missa
lecta (Missa recitada). No ultimo caso, o repertério musical comportava ndo apenas
as cinco partes do ordinario, mas também as demais pecas que compunham o
“proprio” da Missa, a saber: introito, gradual, aleluia, além das antifonas de ofertério
e comunhdo. Em suma, o que distinguia a Missa cantata era, basicamente, o canto
do ministro, que, como vimos, com o passar das épocas tornou-se o protagonista de
uma peg¢a que se entoava quase que totalmente em solo. Por muito tempo, como
recorda Gelineau (cf. 2013, p. 12), os cantos religiosos populares, em lingua local,
podiam até ser usados durante as Missas breves, mas jamais para as Missas
cantadas, pois ndo eram considerados, stricto sensu, como canto litargico.

Num contexto como este, recuperar o canto do povo exigia a superacao de
trés rupturas fundamentais: a) o progressivo distanciamento, introduzido a partir do
século VI-VII, entre a assembleia — a principio, primeiro sujeito da acéo litdrgica — e
0S ministros encarregados das acgfes rituais, 0s presbiteros e os diaconos; b) a
crescente incompreensdo da lingua latina por parte da assembleia, do que decorria
um verdadeiro descompasso entre a sucessdo dos ritos e a real participacdo de
todos na acdo ritual; c) e, consequentemente, a restricdo do canto a um conjunto de
musicos e cantores que, ao invés de sustentar e conduzir o canto de todos,
tornavam-se os Unicos detentores da palavra cantada na acao ritual®.

Ora, na contraméo dessa corrente, a teologia liturgica elaborada a partir do
Concilio Vaticano Il, ao enfatizar o carater ministerial da comunidade celebrante (o
gue denomina por munus ministeriale), devolve a assembleia o papel privilegiado do
canto — tal como este foi entendido na tradicdo dos primeiros séculos do
cristianismo. A essa altura, cantar o rito passa a significar o fomento de uma
participacdo consciente, plena e ativa. Contudo, uma vez restaurada a assembleia
em seu papel originario, é preciso criar estratégias que contribuam em prol da
transmissao de um repertorio litirgico-musical sedimentado no rito. Nesse sentido, o0
método mistagdgico, que visa entender como a liturgia adota ou gerencia diversas
formas melddicas segundo os diferentes ritos, palavras, lugares, ministros e

assembleias (cf. GELINEAU, 2013, p. 16), parece ter dado uma importante

% Em contrapartida, segundo Gelineau (2013, p. 13), “para reparar estas rupturas, com uma ousadia
inspiradora, a reforma provinda do segundo Concilio Vaticano recuperou, em valor, tudo ao mesmo
tempo: a assembleia como primeiro sujeito da celebragdo; a Palavra de Deus, anunciada em lingua
vernacula e explicada na homilia; o canto como forma privilegiada da participacdo do povo nos ritos”
(grifos do autor).
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contribuicdo™’. Segundo Fonseca e Buyst (2008, p. 12), o termo “mistagogia pode
ser traduzido por ‘conduzir para dentro do mistério™. No que se refere a transmissao
de um repertério litargico-musical, isso significa que, antes de tudo, devera ser
considerada a simbiose entre o texto e a musica: a que se referem, qual contexto
cantam, a que assembleia se dirigem, qual 0 momento mais adequado para sua
execucao, como se entrelacam, formando uma Unica peca, e assim por diante. I1sso
porque “a participacao existencial, vital, mistica, passa pela participagao ritual”’, no
modo de se fazer as coisas (cf. FONSECA & BUYST, 2008, p. 12). Mas como

compreender a relagdo entre masica e rito na celebracdo da Missa catolica?

3.3.1 Quando a musica acompanha ou constitui o rito

Conforme o documento sobre a Liturgia elaborado pelo Concilio Vaticano I,
toda musica sera tanto mais litargica, quanto mais intimamente estiver ligada a acéo
e ao momento ritual ao qual se destina (cf. SC 112). De forma simplificada, estamos
diante da necessidade de articulacdo entre rito e repertério. Por ritos, como
dissemos anteriormente, aqui entendemos os diferentes momentos que integram as
celebracBes liturgicas. Na Missa, por exemplo, podemos claramente verificar a
distingdo entre os Ritos Iniciais, os Ritos Finais, os Ritos da Palavra e os Ritos
Eucaristicos. Cada um desses momentos, por sua vez, € ainda composto por outros
rtos — ou “sub-ritos”, se assim pudermos denomina-los. A cargo de ilustracao,
tomemos o Rito de Entrada da Missa catélica e sua estrutura, como segue: a) a
Antifona ou Canto de Abertura, b) o Sinal da Cruz e a saudacao inicial por parte do

presidente da celebracdo, c) o Ato Penitencial e o Kyrie, d) o Hino de Louvor

Além da ja mencionada contribuicdo de Joseph Gelineau para uma nova concep¢do de miusica
ritual, pensada a partir do canto da assembleia, no Brasil contamos com dois nomes que tém e
destacado no trabalho em prol da difusdo de uma musicalidade litirgica emanada da acgéo ritual,
guais sejam, Joaquim Fonseca e lone Buyst. Estes autores defendem a introducdo do método
mistagoégico, inspirado na vivéncia das primeiras comunidades cristds e na catequese dos Padres da
Igreja, séculos de | a IV. A titulo de descricao, podemos dizer que o método mistagégico € composto
por trés passos que se articulam mutuamente: 1) a descricdo e andlise da acgdo ritual, 2) o
aprofundamento do acontecimento celebrado na acao ritual e 3) a experiéncia do “hoje” a partir da
acdo ritual. Em grande medida, a eficacia deste percurso dependera das habilidades do regente ou
do coordenador do grupo dos cantores e/ou instrumentistas. Embora pouco conhecido e de uso
quase restrito ao contexto religioso catélico, 0 método mistagégico tem contribuido positivamente na
transmissado e no aprofundamento dos repertérios litdrgico-musicais. Talvez a sua maior caracteristica
seja a énfase na participacdo de toda a assembleia, conduzindo-a ao sentido ritual que perfaz as
acles liturgicas — e dai a sua mencdo neste trabalho. Além disso, certamente serve para marcar
distingéo entre o que ha de especifico no culto cristdo catdlico em face da multifacetada variedade de
formas e géneros que compdem a musica religiosa contemporanea.
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(Gléria), e) e a Oracdo (a qual se denomina Coleta). Cada uma dessas partes
constituem, pois, ritos proprios, com sentido e funcao ministerial especificos.

Em toda essa pratica de tocar, cantar e dancar ha cantos cuja importancia
se prende ao fato de acompanharem determinada acgao ritual, “dando-lhe maior
brilho e forgca de significagdo, promovendo a participagdo animada e prazerosa da
assembleia” (CNBB, 1998, n. 283). Nesse sentido, pela expressdo cantos que
acompanham o rito, devemos incluir aquelas composi¢cdes nas quais a letra nao
constitui o rito propriamente dito e cuja tarefa ndo é outra sendo introduzir a acao
ritual, acompanhando-a ou sucedendo-a. Aqui se enquadram cantos processionais
como o de Abertura, o da Comunhéo e, ainda, cantos litdnicos como o Cordeiro de
Deus, que acompanha o rito da Fracdo do Pao. Além desses cantos, no Brasil tem-
se como culturalmente estabelecida a execucdo do canto que acompanha a
Procisséo das Oferendas. Por esse motivo, apesar de este canto ocupar uma fungao
suplementar na liturgia da Missa — como veremos adiante — optamos por menciona-

lo nessa secéo, tendo em vista 0 que ja esta consolidado pela pratica pastoral.

Quadro 1 — Cantos que acompanham o rito

Ritos Iniciais Canto de Entrada (ou Abertura)
Ritos da Palavra
Ritos Eucaristicos Cordeiro de Deus

Canto de Comunhéao

Ritos Finais

Fonte: o autor

Como vimos anteriormente, 0s cantos litirgicos ndo sdo dados como meros
artificios nas celebragcbes. Ao contrario, cumprem sua funcdo ministerial,
acompanhando determinado rito ou constituindo, eles proprios, o rito em questéo.
Ha, portanto, casos em que 0s cantos sdo o rito, ou melhor, em que o rito é
realizado através do canto. Isso porque € o texto do rito que é cantado. Aqui se
inscrevem o Hino de Louvor (Gléria), o Aleluia, o Santo, o Amém, a Aclamacéo
Memorial e todas as outras partes cantadas do Ordo Missae, sejam elas exclusivas
do presidente ou com a participacdo da assembleia. Nesses cantos, a letra deve
sempre estar baseada no texto oficial da liturgia, que deve ser preservado acima de
tudo. Adiante faremos breves apontamentos sobre cada um dos cantos que

integram a ritualistica da Missa catolica, enumerando-os conforme a descricdo de




37

Joseph Gelineau. Nos termos da Conferéncia Nacional dos Bispos do Brasil, o canto
e a musica — enquanto partes integrantes do rito — “contribuem, de forma
consideravel, na vivéncia da fé, cumprindo sua finalidade primordial, que é a gléria
de Deus e a santificagdo dos fiéis” (cf. CNBB, 1998). Exercendo sua funcéo

ministerial estdo a servi¢co daquilo que se celebra na liturgia.

Quadro 2 — Cantos que constituem o rito

Ritos Iniciais Saudacao e Dialogo do Presidente
Ato Penitencial

Gloria
Oracéao Coleta

Ritos da Palavra Salmo Responsorial
Aclamacéo (Aleluia)
Leituras
Credo

Ritos Eucaristicos Prefacio
Santo
Aclamacdo Anamnética
Demais Aclamacgdes
Anéfora Eucaristica
Pai Nosso
Doxologia Final e seu Amém

Ritos Finais

Fonte: o autor

Na liturgia da Missa h4a, ainda, alguns cantos chamados suplementares, para
0S quais nao existe uma norma especifica. Esta categoria inclui cantos para os quais
ndo ha textos previstos nos livros oficiais. A rigor, sdo elementos facultativos da
celebracdo (cf. CNBB, 1998, n. 318). S&o cantos, pois, sem muita importancia
litargica, mas que estdo muito presentes nas celebracdes, sobretudo por questbes

ligadas a cultura de cada localidade.

Quadro 3 — Cantos que acompanham o rito

Ritos Iniciais
Ritos da Palavra Procisséo da Palavra
Ritos Eucaristicos Canto de Preparacéo das Oferendas
Canto ap6s a Comunhéo
Ritos Finais Louvor Final

Fonte: o autor
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Segundo o Documento de estudos n. 79 da CNBB, sobre a Musica Liturgica
no Brasil, nessa categoria de cantos se inscrevem: a) o canto de Apresentacdo das
Oferendas, que acompanha o gesto de colocar os bens em comum, para as
necessidades da comunidade (Rm 12,1-2; Ef 4,28), juntamente com o p&o e o vinho
que serdo consagrados e partilhados na comunhao, também servindo de introducéo
(ou preladio) a Liturgia Eucaristica; b) o canto de Acdo de Gracas ou de Louvor apos
a comunhdo, que ndo é necessario e sequer desejado quando ja houve o canto de
Comunhéo, dando lugar ao siléncio sagrado, que pode ser acompanhado por um
refrdo meditativo ou algum trecho da Sagrada Escritura proclamado na Liturgia da
Palavra; c) o canto de acolhida do Livro das Sagradas Escrituras, bastante usado
nas comunidades e capaz de provocar uma atitude de alerta e exultacdo para a
proclamacdo das leituras; d) as Aclamacbes da Oracdo Eucaristica, que sao
previstas ao longo da Oragdo Eucaristica e constituem o jeito mais significativo de o
povo participar do grande louvor, da solene Agédo de Gragas, da Béncao das
Béncéos; e) e o canto Final ou de Despedida, culturalmente estabelecido apds a
formula do Ide em paz..., com o sentido de um poslidio para a celebracdo. Nesta
secdo também poderiamos incluir o canto da Louvacdo, muito apropriado para o
momento do louvor nas comunidades em que, pela impossibilidade de celebrarem a

Missa, realiza-se a Celebragcéo Dominical da Palavra.

3.3.2 Graus hierarquicos, funcdes e situacdes dos cantos da Missa

No que se refere ao que aqui € denominado “graus de hierarquia” dos cantos
na Missa, partiremos, em nossa abordagem, de duas referéncias especificas. Na
instrucdo normativa Musicam Sacram, publicada em 1967, em pleno papado de
Paulo VI, encontramos a primeira tentativa de distingdo dos diferentes niveis de
importancia do canto na Missa. Segundo este documento do magistério catélico, o
“uso desses graus fica assim ordenado: o primeiro pode ser usado sozinho, mas o
segundo e o terceiro, na integra ou mesmo em parte, nunca sem 0 primeiro. Assim
devem os fiéis sempre ser levados a plena participacdo no canto” (n. 28b — grifos

nossos). Note-se a énfase dada no final do paragrafo, com o intuito de garantir —
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inclusive por meio da forca normativa — a participacdo da assembleia nas partes
cantadas da celebracao®.

Em linhas gerais, a distribuicdo dos cantos da Missa em trés graus foi
estabelecida da seguinte maneira, conforme os paragrafos de 29 a 31 do documento

Musicam Sacram:

Pertencem ao primeiro grau:

a) nos ritos de entrada:

- a saudacéao do sacerdote com a resposta do povo;
- a oracao;

b) na liturgia da Palavra:

- as aclamag@es ao Evangelho;

¢) na liturgia eucaristica:

- a oracdo sobre as oblatas,

- 0 prefacio com o respectivo didlogo e 0 "Sanctus”,
- a doxologia final do canone,

- a oracdo do Senhor - Pai nosso - com a sua admoni¢do e embolismo,
- 0 "Pax Domini",

- a oracdo depois da comunhéo,

- as formulas de despedida.

Pertencem ao segundo grau:

a) "Kyrie", "Gléria" e "Agnus Dei";
b) o Credo;
¢) a Oracao dos Fiéis.

Pertencem ao terceiro grau:

a) os canticos processionais da entrada e comunh&o;

b) o céntico depois da leitura ou Epistola;

c) o "Alleluia" antes do Evangelho;

d) o cantico do ofertorio;

e) as leituras da Sagrada Escritura, a ndo ser que se julgue mais oportuno
proclamé-las sem canto.

Além disso, considerando que os cantos nha liturgia catélica ndo sao
genéricos, mas ocupam um carater funcional, é preciso que consideremos a sua
distingdo baseada na funcionalidade ministerial. Nesse modelo, s&o sete as fungdes
exercidas pelos cantos na Missa, a saber: i) a funcdo processional, a qual
correspondem aqueles cantos que acompanham as procissdes litirgicas (a entrada,
a procissdo do Evangelho, a comunh&o); ii) a funcéo interlecional, que abarca os
cantos que se encontram entre as leituras biblicas, como é o caso do Salmo

Responsorial e do Aleluia; iii) a funcédo fixa ou ordinaria, que considera a invariancia

2 Nesse sentido, os nimeros 33 e 34 do mesmo documento dizem o seguinte, respectivamente:
“‘convém que a assembleia dos fiéis, quanto possivel, participe do canto do Préprio, sobretudo por
estribilhos mais faceis e outras melodias apropriadas”; “os cantos chamados ‘Ordinario da Missa’, se
cantados de acordo com composicdes musicais a varias vozes, podem ser executados pelo coro,
conforme as normas habituais, ou ‘a capella’, ou com acompanhamento de instrumentos, contanto

que ndo se exclua em absoluto o povo da participagéo no canto” (grifos nossos).
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de determinados cantos independentemente da mudanca dos tempos litirgicos ou
das festas em questdo (como o Gléria, o Santo, o Kyrie e o Agnus Dei); iv) a funcéo
propria, que, ao contrario da anterior, varia de acordo com as especificidades de
cada festejo liturgico; v) a funcgéo litanica, caracterizada pela repeticdo de um mesmo
tema melodico, como ocorre nas ladainhas; vi) a funcdo antifonal ou alternada, que
compreende a forma dialogal de execugéo, considerada tanto entre solista e coro,
como entre coro e assembleia (que, aliads, herdada do canto gregoriano, constitui-se
como a forma mais tradicional de execucéo das partes fixas da Missa); vii) a funcéo
responsorial, na qual as estrofes geralmente sdo cantadas pelo coral ou por um
solista e a assembleia participa com a aclamacdo de um refrao.

Por conseguinte, a fim de construirmos um estudo mais completo da
hierarquia funcional dos cantos na Missa catoélica, é conveniente nos referirmos ao
segundo modo de sua classificacdo, como segue: as situacdes rituais. Em primeiro
lugar, aqui ndo estdo em jogo meras distingbes genéricas. O agrupamento dos
cantos em diferentes situacfes ndo se impde por meio de sua ordenacdo na
estrutura celebrativa/ritual da Missa, mas pelo aspecto musical compreendido stricto
sensu. Ao contrario das funcbes, as situacdes rituais se subdividem em cinco
modalidades: a) situacdes hinicas: aqui se enquadram 0s cantos compostos em
estrutura uniforme, quer dizer, com estrofes simetricamente distribuidas; b) situacdes
meditativas: estdo incluidos nesta categoria o Salmo Responsorial e eventuais
cantos com tema introspectivo, como pode ocorrer com o canto de “louvor” previsto
em carater opcional para o momento do pdés-comunhéo; c) situacfes aclamativas:
encontra-se aqui, notadamente, o canto do Aleluia, em aclamacdo ao Evangelho,
bem como as intervencdes dos fiéis ao longo da Oracdo Eucaristica, a Aclamacéao
Anamnética (Salvator mundi...) e o Amém da Doxologia Final (Por Cristo, com
Cristo...); d) situacBes proclamativas: inscrevem-se nessa categoria todas as
intervencdes de cunho motivacional, quer dizer, a abertura por quem preside a
celebracdo, as demais oracdes presidenciais, com seus respectivos “Amém” — aqui
estdo enquadrados tanto o modo do recitativo livre, quanto as cantinelas®; e)
situacdes litdnicas: nesse caso, o canto se completa com a resposta da assembleia,

como pode ocorrer no Ato Penitencial e no Cordeiro de Deus.

¥ Espécie de canto improvisado, sem se ater a determinada cadéncia ritmica.
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3.4 ALGUMAS CONSIDERACOES

Ao longo deste capitulo foi-nos possivel considerar a leitura realizada pelo
Concilio Vaticano Il a respeito da funcdo especifica ao canto e a masica no ambito
da liturgia. De um lado, como elo natural na consecuc¢do das iniciativas rituais,
possibilitando a passagem de um rito ao outro. De outro, sendo o proprio rito
realizado de forma cantada, como involucro do contetddo axial transmitido por
séculos pela Tradicdo. A musica, nesse sentido, imprime o carater de solenidade e
de festa as celebragfes, ndo sendo, por isso, elemento periférico na consideragédo
do sentido inerente & sua realizacdo. E musica do sagrado e que se realiza
solenemente, valorizando-se sua insercdo em cada momento ritual especifico, a
funcionalidade de sua natureza, que podemos distinguir de acordo com as diferentes
situacbes — muitas delas ja antecipadas do pensamento teolégico de Joseph
Gelineau, como é o0 caso das cantilacdes, das aclamacdes, dos troparios
processionais, etc. O capitulo que segue se encarregara de tratar a estrutura da

Missa particularmente, avancando pelos seus principais momentos rituais.
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4 CANTO E MUSICA NA TEOLOGIA DE JOSEPH GELINEAU

Marcando distancia em relacdo aos padrdes referidos pelo capitulo anterior,
no seu livro Os cantos da Missa em seu enraizamento ritual, publicado no Brasil em
2013, Joseph Gelineau pretende expandir a maneira de se compreender o horizonte
sonoro da Missa. Para este autor, devemos levar em conta que 0 universo sonoro do
culto cristdo catolico se constitui, antes de tudo, pela alternancia entre o ambito das
“palavras faladas” em oposigao ao dos “tons nas palavras”. Gelineau tenta expor sua

ideia por meio da ilustragdo titulada “Palheta-ouvido” (cf. Fig. 1):

[...] esta palheta comporta dois niveis de palavras rituais. Na parte inferior,
estdo situadas as maneiras de dizer, que denominamos palavras “faladas”,
em oposicdo as palavras “cantadas” da parte superior do quadro
(GELINEAU, 2013, p. 18).

Figura 2 — “Palheta-ouvido™*

PALAVRAS

CORAIS CANTICOS

CANTILACOES
mionam

PROSAS SCGQULNCIAS

SALMODIAS
Leldras wuicas

ANUNCIOS

VOCALISES

JUBILO

BRADDS

ACLAMAGOES "Alleluia®
jias Dislogos

_— e e - A —— ——— i ———— -

musica

INTRUMENTAL

MURMURIOS
INSTRUMENTOS

Fonte: GELINEAU, 2013, p. 18

Conforme descreve o proprio autor, o limiar € marcado pelo surgimento de
um tom especifico na maneira de dizer. O tom em questao ndo se encontra somente
no que hoje denominamos registro ‘musica’> uma aria composta de notas
identificaveis, que encontramos numa escala de frequéncias conforme as notas de

uma gama determinada. Antes de se tornar canto, no sentido préprio da palavra, o

4 para maior aprofundamento, cf. GELINEAU, 2013, pp. 18ss.
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tom pode caracterizar um registro intermediario entre a palavra ordinéria e o canto.
Nesta etapa, o tom implica primeiro uma relacdo especial entre o que fala —
anunciador, narrador, leitor, transmissor de uma ordem etc... — e seus destinatarios,
visiveis ou invisiveis. Ele se inscreve sempre numa convencéao social e é percebido
como tal (cf. GELINEAU, 2013, pp. 18-19).

4.1 ANALISE TEOLOGICO-LITURGICA DOS CANTOS DA MISSA

No horizonte da “palavra cantada” esta situada a categoria dos cantos
rituais, os quais Gelineau organizou em seis grupos: o grupo dos processionais, 0
grupo das aclamacfes-proclamacdes-dialogos, o grupo das cantilacées, o grupo das
litanias, a Oracdo Eucaristica (que ocupa sozinha um dos patamares de
classificacdo) e o grupo dos hinos e canticos. A fim de n&o privilegiarmos nenhuma
dessas classificacdes, em detrimento de outras que também sdo possiveis, por ora
passaremos a uma breve consideracdo dos principais cantos que compdem os trés
grandes blocos musicados da Missa catdlica: o Rito de Entrada, o Rito da Palavra e
0 Rito Eucaristico (como os Ritos Finais ndo possuem nenhum canto especifico,
sendo a béncéo final, quando esta é cantada, ndo nos deteremos a sua abordagem).
Uma vez percorrido, este passo nos permitird entender mais profundamente a
funcdo e a estrutura de cada canto no contexto ritual da Missa, principalmente em

vista do Gelineau preconiza em sua teologia litargica.

4.1.1 Canto e musica nos Ritos Iniciais

O Canto de Entrada, também conhecido como Canto de Abertura, ocupa
atualmente a funcédo do tradicional introito, executado na Missa em estilo antigo
como preludio ao contexto ritual propriamente dito. Em simples palavras, possui a
finalidade de abrir a celebracao, criando a comunhao da assembleia, pela unido das
vozes e coragdes. Também introduz ao mistério dos diferentes tempos e/ou festas
litirgicas, acompanhando a procissdo de entrada. Deve ter uma duragéo razoavel
para acompanhar a procissdo, extinguindo-se quando esta encontra seu término.
Deve ser cantado por toda a assembleia, ainda que em alternancia com um solista
ou o coro. Considerando que se trata de um canto processional, quer dizer, que

acompanha o rito de uma procissdo (a semelhanca dos cantos de Comunhéo e da
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Procisséo das Oferendas — que neste trabalho ndo serdo abordados), trés formas
musicais geralmente melhor se adaptam ao Canto de Entrada: a litania, o troparios™®
e o cantico com refrdo. Para Gelineau “a mais processional € a litania, que faz
alternar as proposicoes breves das oracdes feitas por um ou dois cantores, com uma
invocacao do povo, cujo modelo tradicional é o Kyrie eleison” (GELINEAU, 2013, p.
38). Todavia, o cantico com refréo é, certamente, a forma mais utilizada — talvez por
ser a mais popular.

Ao Canto de Entrada segue o Ato Penitencial, que, segundo a Instrucao
Geral do Missal Romano (doravante, IGMR), tem a finalidade de preparar a
assembleia para “ouvir a Palavra de Deus e celebrar dignamente os santos
mistérios” (IGMR, n. 24). No contexto ritual catélico, o Ato Penitencial celebra a
misericérdia divina, manifesta pelo acolhimento de um Deus que € piedade.
Tradicionalmente vem acompanhado da ladainha “Senhor, tende piedade”, que,
originalmente, era uma oracdo de louvor a Cristo ressuscitado — a primeira
aclamacdo das comunidades cristas primitivas ao Kyrios da histéria. Por volta do
século VI este canto foi incorporado ao rito penitencial e passou a constituir um
momento de “reconciliagdo” no seio da estrutura ritual da Missa. Ap6s o Ato
Penitencial (previsto em trés formulas possiveis, de acordo com o Missal Romano),
da-se inicio a litania Kyrie, eleison — que, numa aproximac¢ao do original em grego,
poderia ser traduzida pelo brado: “Senhor, que sois a Piedade!” Seu canto é
facultativo e pode ser substituido por outro rito correspondente, como a aspersao
com &agua benta ou uma procissdo — geralmente as procissées dos santos
padroeiros.

Seguindo o curso dos Ritos Iniciais, chegamos ao Gloéria, um hino que
remonta aos primeiros séculos da era cristd. Na Instrucdo Geral do Missal Romano
lemos que o Gldéria é um “hino antiquissimo e veneravel, pelo qual a Igreja
congregada no Espirito Santo glorifica e suplica a Deus Pai e ao Cordeiro” (IGMR, n.
53). Conforme Joaquim Fonseca (2005, pp. 14-24), na sua origem, o Gldria era
entoado durante o oficio da manha. S6 bem mais tarde — por volta do século IV — é
gue aparece prescrito na liturgia eucaristica do Natal, podendo ser entoado apenas
pelo bispo. Esse costume se prolongou por muito tempo. Porém, no final do século

Xl jA ha noticias do uso do Gléria em todas as festas e domingos, exceto na

'* Herdado do rito bizantino, comporta uma série de partes, entre as quais: um introito, uma antifona,
versiculos salmicos, entre outras.
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Quaresma. Entdo os presbiteros ja podiam entoa-lo. Ainda segundo Fonseca (2005),
o Gléria pode ser dividido em trés partes: A) o canto dos anjos na noite do
nascimento de Cristo; B) os louvores a Deus Pai; C) e os louvores seguidos de
stplicas e aclamacgdes a Cristo. E cantado (ou recitado) aos domingos (exceto no
Advento e na Quaresma), nas Solenidades e Festas. No Brasil, a Conferéncia
Episcopal permitiu a criagdo de uma versdo oficial, como opgédo para as
composic¢des do Gloria. Isso porque o texto do Missal Romano é irregular no que diz

respeito as rimas e a métrica — o que dificulta a participacado do povo.

4.1.2 Canto e musica nos Ritos da Palavra

Como parte integrante dos Ritos da Palavra, o Salmo pertence a funcéo
interlecional, a resposta da assembleia ao que é proclamado nas leituras. Desse
modo, “é parte integrante da Liturgia da Palavra” (IGMR, n. 36). Por esse motivo ndo
deve ser substituido por outro canto ou mesmo outro salmo que ndo esteja em
sintonia com as demais leituras. Vale lembrar o que dissemos anteriormente: os
Salmos foram, por muito tempo, o Unico hinario tanto dos judeus, quanto dos
cristdos nos primeiros séculos. Sua execucédo é responsorial, como o proprio titulo ja
quer indicar. Trata-se da forma dialogal, quer dizer, da repeticdo de um curto refrao
aos versos salmicos entoados pelo solista. Segundo Joaguim Fonseca (2005, p. 26),
‘o0 salmo ocupa um espacgo significativo como resposta por dois motivos: porque é
cantado em forma dialogal entre salmista e assembleia e porque é escolhido para
responder a palavra de Deus proclamada, prolongando, assim, o seu sentido
teologico-liturgico-espiritual”. Todavia, € importante dizer que quando nao ha alguém
apto a cantar o salmo, este também pode ser recitado como as demais leituras —
resguardando, porém, o seu valor poético e lirico.

Seguindo ao Salmo e a leitura da Epistola, o Canto de Aclamacédo tem a
finalidade de dispor a assembleia para acolher com alegria e entusiasmo a Palavra a
ser proclamada pelo presidente. Sua melodia deve evocar a prontiddo e a vigilancia.
Consta do Aleluia, s6 omitido na Quaresma, e de um versiculo, conforme a opc¢éo do
Lecionario. Deve ser de poucas palavras e de muita alegria. Dizendo de maneira
simplificada, Aleluia é a forma transliterada da expressao hebraica Hallelu-jah, que
pode ser traduzida pelo imperativo: “Louvai a Deus!”. O Aleluia é cantado por toda a

assembleia — podendo ser repetido apos a proclamacgéo do Evangelho. Além disso,
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segundo a orientagdo do Missal Romano, “o Aleluia ou o versiculo antes do
Evangelho podem ser omitidos, quando ndo sdo cantados” (IGMR, p. 39). Para
Gelineau (2013, p. 51), “a bela sonoridade das diversas vogais e a fluidez das
consoantes fazem do Aleluia uma palavra ideal, ndo somente para aclamar, mas
também para se desdobrar vocalizes jubilantes, sobretudo gracas as vogais u e a,
cujos timbres sdo as vezes sonoros e, ao mesmo tempo, contrastantes”. Talvez por
isso seja a aclamacdo mais utilizada em todas as formas de expressdo do culto

cristao.

4.1.3 Canto e musica nos Ritos Eucaristicos

Nos Ritos Eucaristicos, 0 Santo constitui a grande aclamacéo que conclui o
prefacio da Oragdo Eucaristica ou o louvor de Deus na Celebragdo da Palavra. Seu
texto € de origem biblica e pode ser encontrado no livro de Isaias, capitulo 6,
versiculo 3, reaparecendo no livro do Apocalipse, capitulo 4, versiculo 8. Segundo
Monrabal (2006, p. 67), no original em hebraico “a triplice repeticao da palavra Santo
indica 0 aumentativo em grau superlativo, mais que santissimo, supersantissimo”. E
importante que seja proclamado o texto integral, sem alteragdes. Por seu valor no
bojo ritual da Missa, deveria ser sempre cantado. Vale recordar que as composi¢oes
musicais para o Santo devem manter fidelidade em relacdo ao texto oficial da
liturgia, qual seja: “Santo, Santo, Santo, Senhor, Deus do universo, o céu e a terra
proclamam a vossa gléria: hosana nas alturas! Bendito o que vem em nome do
Senhor! Hosana nas alturas!” (cf. Missal Romano).

No que se refere a Aclamacdo Anamnética, as trés formulas oferecidas pelo
Missal Romano expressam o anuncio do Mistério Pascal, comemorando o
“abaixamento” e a glorificagcdo do Senhor e pedindo a sua vinda. Nao devem, por
isso, ser substituidas por expressfes devocionais de fé na presenca real de Cristo,
nem por um canto eucaristico qualquer. Isso porgque se trata de uma das
aclamagdes mais importantes da Missa, sendo cantada por toda a assembleia, em
resposta ao “Eis o Mistério da Fé” entoado por quem preside. Segundo Joaquim
Fonseca (2005), a Aclamagdo Anamnética, tal como a conhecemos, foi introduzida
na prece eucaristica apés o Concilio Vaticano Il. Todavia, conforme o mesmo autor,

alguns liturgistas, tais como Chevrot e Righetti, interpretam-na como sendo uma



47

breve aclamacdo que foi inserida no rito romano por volta do século VI (cf.
FONSECA, 2005, pp. 45-46).

A Doxologia é o louvor final, apés a narrativa das maravilhas e beneficios de
Deus pelo seu povo. Nado é aclamacao, por isso ndo é proclamada por toda a
assembleia, mas apenas por quem a preside: “Por Cristo [...]". Em resposta, a
assembleia entoa o grande Amém (com Aleluia, ou outras aclamacdes, conforme
consta no Missal Romano), que deve ser solene, vibrante, repetido, sinal de adesao,
compromisso, concordancia, comunhdo. Deve ser sempre cantado, devido a sua
importancia. Nao é incomum, porém, encontrarmos o Amém entoado sob o modo do
recitativo livre. Nesses casos, as solu¢gdes melddicas adotadas para tais tons devem,
segundo o encadeamento natural, continuar a cantilacdo do texto que o amém vai
concluir. “Estes tons sao geralmente muito simples: repeticdo da nota final (por
exemplo La-L4); ou subtbnica e tdnica (Sol-La). Esta extrema simplicidade é a
condi¢&do de uma unanimidade facil e sonora na resposta” (GELINEAU, 2013, p. 50).

Ap6s o Amém, o Cordeiro de Deus € o canto da assembleia enquanto
acompanha o Rito da Fracdo do P&o. Isso significa que, enquanto houver pdo para
ser partido, o canto devera ser executado. Ao término da fracdo, encerrar-se-4 o
Cordeiro com a sua terceira invocacgao: “dai-nos a paz”. Podera ser cantado por um
solista em alternancia com o restante da assembleia. Conforme a apreciacdo de
Gelineau, diversas formas sdo admitidas para a execuc¢do desse canto, entre as
quais podemos destacar: “um ‘tropo’ com as invocacgdes do Cordeiro de Deus, como
se fazia nos séculos IX-X [...]; pode-se adotar uma antifona verbo-melédica, sobre
um texto da Escritura ou ndo, com versiculos, no género do tropario [...]; um canto
estrofico, recolhido e simples, com o qual se medita o mistério da partilha”
(GELINEAU, 2013, p. 74). Note-se gque em todos os casos a énfase melddica
pretende realcar o gesto da partilha, que é a verdadeira centralidade deste momento

ritual.

4.2 CRITERIOS PARA A SELECAO DE UM REPERTORIO LITURGICO

Acerca do canto e da musica na liturgia, Joseph Gelineau (1968) nos aponta
trés servigcos elementares que, ao nosso julgar, sdo indispensaveis para que haja
uma perfeita integracdo da musica ritual, no conjunto da acéo litargica: a) fornecer a

liturgia um instrumento de celebracdo — por exemplo: “[...] antes de ser uma obra
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literaria ou musical, o hino é radicalmente um instrumento coletivo de oragao”; b)
viabilizar a festa: “[...] 0 que se espera é perceber facilmente a relagdo entre musica

e festa [...]”; c) fazer entender o inaudito:

[...] Do mesmo modo que os icones devem fazer contemplar o invisivel, a
musica deve fazer ouvir o inaudito [..] que provoque admiragéao,
arrebatamento incondicional e gratuito; e, ainda, que ndo seja
necessariamente inaudita em sua linguagem, nem dificil demais de ser
interpretada, porém de tal forma transparente naquilo que ela celebra, que
se tornard uma fonte inesgotavel de oracdo, de sentidos e de sentimentos.
[...] Uma musica que nao é cheia de si mesma, mas portadora de siléncio e
adoracéo [...] (GELINEAU, 1968, p. 119).

Além disso, novamente no documento sobre a Mdsica Litargica no Brasil (n.

79), a Conferéncia Nacional dos Bispos do Brasil (CNBB) recorda, que:

[...] em se tratando de musica litrgica, sua verdade, seu valor, sua graca,
ndo se medem apenas pela sua capacidade de suscitar a participacéo ativa,
nem por seu valor estético-cultural, nem por seu sucesso popular, mas pelo
fato de permitir aos crentes implorar os ‘Kyrie Eleison’ dos oprimidos, cantar
os ‘Aleluia’ dos ressuscitados, sustentar os ‘Maranatha’ dos fiéis na
esperanca do Reino que vem (cf. n. 200).

Com essas palavras, os bispos brasileiros pretendem salientar que, definida
a exigéncia essencial da funcionalidade da musica litirgica, nada mais natural que
dar boas-vindas a qualquer género de musica, desde gue se respeitem 0s seguintes

critérios. Isso € o que lemos no n. 201 do Documento de estudos n. 79:

1) Esteja intimamente ligado a acdo litirgica a ser realizada, quer
exprimindo mais suavemente a oracdo, quer favorecendo a unanimidade,
quer, enfim, dando maior solenidade aos ritos sagrados. Isso significa que,
guando se trata de cantar o rito (por exemplo: Gléria, o Santo, o Kyrie)
jamais poderemos substituir o texto do ordinario por outro qualquer;

2) Tenha um texto biblico ou inspirado na Biblia, como também uma
linguagem poética e simbodlica e um carater orante, permitindo o dialogo
entre Deus e seu povo;

3) Tenha melodia prépria e jamais lance mao de melodias que ja revestiram
outros textos nao litlrgicos;

4) Respeite a sensibilidade religiosa do nosso povo;

5) Empregue, de maneira equilibrada e judiciosa, as constancias melddicas
e ritmicas da mausica religiosa popular brasileira, evitando qualquer abuso
de ritmo que possa empobrecer a mdsica, e até torni-la exotica para
nossas assembleias;

6) Seja adequada ao tipo de celebracao na qual sera executada;

7) Leve em conta o Tempo do Ano Litlrgico;

8) Esteja em sintonia com os textos biblicos de cada celebragéo,
especialmente com o Evangelho, no que diz respeito ao canto de
comunh@o;

9) Esteja de acordo com o tipo de gesto ritual;
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10) Expresse o mistério vivido de determinada comunidade, recordando
intensamente a luta, a perseguigdo, o martirio, a pobreza, as alegrias, as
esperancas;

11) Expresse-se na linguagem verbal e musical, no “jeito” da cultura do
povo local, possibilitando uma participacao consciente, ativa e frutuosa dos
fiéis na acdo litargica;

12) Nao seja banal, porém, artistica, bela e profunda.

Dai a importancia de se retomar a composicdo e selecdo de cantos
efetivamente enraizados na tradicdo eclesial, para a qual a referéncia ao espirito de
unidade ja era evidenciada desde os relatos das primeiras comunidades cristas: “e
todos repartiam o pdo e n&do havia necessitados entre eles” (cf. At, 4,34). A fim de
garantir essa unidade — que de modo algum significa uniformidade — o magistério da
Igreja Catdlica organizou todo o seu discurso sobre o lugar do canto e da musica na
liturgia ao redor de quatro eixos nucleares, a saber: o teologico, o litdrgico, o pastoral
e 0 estético'®. Vejamos, em linhas gerais, qual é a contribuicdo de cada um deles na
elaboracdo dos critérios para a selecdo de um adequado repertorio litirgico-musical

para a Missa.

4.2.1 Principios teologico, liturgico, pastoral e estético

Tomada em sentido teoldégico a musica litirgica nasce do contexto
comunitario, quer dizer, do meio de uma comunidade que se relune para celebrar.
Dai a importancia de se levar em conta os elementos simbdlicos que constituem as
diferentes realidades concretas. A mudsica e o0 canto, nesse sentido, estdo
“encarnados” na cultura, assumindo suas caracteristicas. Isso, contudo, nao significa
desprezar o que as geracdes anteriores criaram. Ao contrario, o primeiro grande
parametro de avaliacdo para uma composicao litirgica deve ser o seu maior ou
menor grau de aproximacao daqueles considerados como os dois esteios basilares
da fé catdlica: a Sagrada Escritura e a Tradicdo. Um canto sera tanto mais oportuno
para a liturgia, quanto mais estiver arraigado na tradicdo eclesial — explicitada de
maneira particular pela experiéncia historica do povo de Deus, desde o relato biblico

até os dias atuais. Se, portanto, acerca dos cantos liturgicos podemos falar em

'8 cf. CNBB, Canto e MUsica na Liturgia Pés-Concilio Vaticano II: principios teoldgicos, litirgicos,
pastorais e estéticos, 2004. (vide bibliografia).
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termos de uma primazia da letra em detrimento da melodia, sua principal fonte de
inspiracdo sempre sera o contetido biblico®’.

Seguindo este curso, o ponto de vista litirgico nada mais representa senéo
um apanhado geral de tudo o que dissemos desde o inicio deste capitulo. Em linhas
gerais, estamos outra vez nos referindo ao aspecto comunitario, por ora considerado
em estreito vinculo com a prética ritual. Forjada como um intercruzamento de
linguagens distintas (o texto, a melodia, o ritmo), a musica consegue explicitar o
carater ministerial da celebracdo. A liturgia é composta por funcdes diferentes,
embora todas organicamente convergentes para um mesmo ideal. Do unissono ao
homofénico, a musica consegue imprimir a tonalidade caracteristica da festa, com
suas diferentes nuances e acentos (ha momentos de alegria e de jubilo, mas
também de reconciliacdo e de luto). Isso significa recordar o que dissemos sobre a
musica ritual: a beleza evocada das formas musicais estd submetida a
funcionalidade do rito, a especificidade de cada momento, a singularidade de cada
festa e assembleia, e assim por diante. Se, desse modo, a fundamentacéo biblica do
texto pode ser apontada como o primeiro indicio caracteristico da musica litargica,
em segundo lugar devemos salientar o seu elo indissolivel com a dimensao ritual.
Na liturgia, a musica é o rito.

Compreendida em nivel pastoral a musica litirgica assume a tarefa de ser a
expressdo sonora de uma determinada comunidade celebrante, sendo esta aqui
considerada em sua idiossincrasia. Esta musica deve ser adequada a diversidade
dos ambientes sociais e culturais, as vivéncias e contingéncias do cotidiano, as
possibilidades e limitagbes de cada assembleia. Esta nova concepgao do “lugar” da
mauasica na liturgia catdlica reflete a solidariedade e abertura caracteristicas a
mentalidade posterior ao Concilio Vaticano Il. Afinal, conforme o documento

Gaudium et Spes:

[...] as alegrias e as esperangas, as tristezas e as angustias dos homens de
hoje, sobretudo dos pobres e de todos os que sofrem, sdo também as
alegrias e as esperancas, as tristezas e as angustias dos discipulos de
Cristo. [...] Portanto a comunidade cristd se sente verdadeiramente solidaria
com o género humano e com sua histéria (n. 1).

" Em seu livro Lodate Dio con arte, Ratzinger estabelece trés consequéncias pastorais para o canto
litirgico fundamentado no texto biblico: a) contra o esteticismo direcionado a si mesmo, b) contra o
pragmatismo pastoral direcionado a si mesmo e c¢) em prol da abertura ao amanh& na continuidade
da fé (cf. RATZINGER, 2011, p. 81-86).
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Influenciada pela mudancga na concepcao de culto, oriunda do contexto pos-
conciliar, a “auténtica” musica liturgica jamais podera prescindir das realidades
geograficas e culturais, dos ambientes e das comunidades eclesiais nos quais
estiver inserida.

Por fim, tomando como referéncia a hierarquia estabelecida até aqui, a
perspectiva estética assumird a funcdo de ultimo grau na ordenacdo conceitual da
masica litdrgica. Trata-se, como vimos, de novamente enfatizar a prioridade do texto
em relacdo a melodia. Contudo, ha que se reconhecer a importancia estética tanto
da poesia a ser musicada, quanto da propria composi¢do musical. Nesse sentido, as
novas composicoes deverdo brotar da cultura musical do povo, onde encontrardo os
géneros musicais que melhor se encaixam a multiforme gama de celebracdes e
momentos rituais: toda linguagem musical € bem vinda, desde que seja expressao
genuina da assembleia (cf. SC, nn. 49-50). Além disso, privilegiando a linguagem
poética, devem ser evitados textos de cunho explicativo, moralizante, catequético ou
ideolodgico, estranhos, por sua vez, a experiéncia simbdlica e ritual propriamente
ditas. Na perspectiva estética as novas composicdes litlrgicas devem conseguir
realizar uma perfeita simbiose entre o texto e a melodia que o acompanha, ao ponto
de se tornarem inseparaveis silaba, nota e ritmo. Recomenda-se, igualmente, que
sejam evitados todos os acréscimos que, porventura, dificultem a participacdo da
assembleia no canto, tais como: descompassos, excesso de dissonancias,
polirritmia, atonalismo, etc. Por ultimo, apesar de neste trabalho ressaltarmos a
influéncia cultural das novas composigdes liturgicas, “a riqueza de expressao do
sistema modal do canto gregoriano e a grandiosidade da polifonia sacra continuam
sendo referenciais inspiradores para quem se dedica ao fazer litirgico-musical”
(CNBB, 2004, p. 5), ndo podendo, por esse motivo, ser desconsiderados como
modelos estéticos para as novas composicdes. Sobre esse assunto, um estudo da
musica nordestina, como realizou Fonseca (2008), j4 revelaria a influéncia do

modalismo medieval na musica brasileira.
4.3 ALGUMAS CONSIDERACOES
De maneira geral, nesta se¢do procuramos demonstrar o lugar a partir do

qgual se constroi o atual discurso sobre a masica ritual, qual seja: o contexto litirgico

do catolicismo pos-conciliar. Em seguida restringimos ainda mais o nosso foco,
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concentrando-0 nos elementos sonoros que caracterizam a Missa catolica, sendo
esta tomada por meio das partes cantadas de seu ordindrio. Como consequéncia, a
énfase nos trés principais momentos rituais da Missa nos permitiu aprofundar, ainda
gue brevemente, o sentido teoldgico de cada canto, pondo em relevo a sua funcéo
especifica no todo da celebracdo. Por conta disso, o Ultimo tépico deste capitulo
tentou evidenciar alguns dos critérios fundamentais para a selegcdo de um repertorio
litargico-musical adequado para a Missa catoélica, tomando como referéncia as atuais
orientacdes da Conferéncia Nacional dos Bispos do Brasil (CNBB) sobre esse

assunto, sempre auxiliadas pelos estudos de Joseph Gelineau.
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CONSIDERACOES FINAIS

Ao término deste trabalho gostariamos, uma vez mais, de frisar alguns
elementos. Por um lado, a intengcdo que nos motivou ao itinerario que ora se estende
atrds de nds. Por outro, as contribuicdes colhidas ao longo de nosso esforgo
intelectivo. Tal nos possibilitard estabelecer o lago necessario entre a dimenséo
teoldgico-conceitual e a praxis pastoral em que estamos imersos, vinculada a vida
em seu sentido mais concreto. Ora, desde o Concilio Vaticano Il tem-se ressaltado a
importancia de cantarmos a liturgia e ndo cantarmos na liturgia. Quem canta na
liturgia, canta para os outros, faz show e chama toda a atencado para si. Diferente é
aquele que sabe cantar a liturgia, pois se percebe unido aos demais, num sé
coracdo e numa s0 voz; esse Ultimo ndo canta para 0s outros, mas com eles, pois se
reconhece parte de um todo. Ndo ha, portanto, estrelas ou expectadores, mas o
Corpo Ministerial de Cristo.

Este € o entendimento que nos motiva a conceber o Mistério Pascal de
Cristo como a verdadeira festa da Igreja. Alias, para usarmos dois termos do
Concilio, trata-se da fonte e do cume da nossa fé. Dai que tudo aquilo que rezamos,
fazemos e cantamos na liturgia sempre permanecera em estreita unido com a
centralidade de Cristo, Cabeca. Como celebracdo da unidade do Corpo
Espiritual/Ministerial de Cristo, toda celebracdo litlrgica sempre sera espaco
privilegiado da comunhéo, frente ao que tudo o que venha a ferir a comunhao estara
atentando frontalmente a prépria nocdo de liturgia. Nesse sentido, também o
aspecto festivo da fraternidade experimentada na liturgia deve ser evocado. Numa
boa festa, trés coisas ndo podem faltar: a comida e a bebida, os outros com 0s quais
festejamos e, por fim, uma boa musica. O mesmo acontece na Eucaristia, que € a
grande festa da nossa fé. Nas palavras de lone Buyst, “uma liturgia sem canto des-
encanta”. O mesmo Cristo feito alimento — Palavra e Eucaristia — torna-se, entéo,
Palavra cantada e partilhada em comunidade.

Além disso, porém, é preciso dizer que o canto litirgico é, primeiramente,
um canto espiritual. E o canto dos reconciliados, unidos em “espirito e verdade”. E o
canto que brota das profundezas do humano, de sua mais recondita morada interior.
E o canto que transcende toda e qualquer limitag&o, intermediando a relagéo entre o
céu e a terra. Agostinho ja havia advertido: “volta para dentro de ti, pois em fi

encontra-se a verdade”. Eis, pois, a dimensdao do espirito, o rastro generoso do
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Criador na criatura: soprou-nos em nossas nharinas e concedeu-nos vida plena e em
abundancia. O mesmo Espirito que, na Segunda Alianca, foi derramado sobre os
apostolos, for¢a dos fracos e consolacdo dos que sofrem. E nessa perspectiva que
pensamos o canto litirgico como um canto espiritual, que brota do espirito e nos
eleva ao Espirito. Ou melhor, como canto espiritualizado e que gera espiritualidade.
Isso porque espiritualidade também tem a ver com o Espirito, o Espirito de Deus. Em
sua Carta aos Efésios, mesmo estando preso, Paulo estimula que os membros da
comunidade animem-se uns aos outros ‘com salmos, hinos e cangdes espirituais”
(cf. Ef 5,19), cantando, de todo coracdo, aquele que os chamou das trevas com sua
luz maravilhosa. Semelhante admoestagcéo encontramos na Carta aos Colossenses:
“‘cantem salmos, hinos e canticos espirituais; louvem a Deus com gratiddo no
coracgao” (Cl 3,16).

Por parte da Igreja, em seu documento sobre a Palavra de Deus o Concilio
Vaticano Il argumenta que:

Deus, na sua sabedoria e bondade, quis revelar-se a si mesmo e dar a
conhecer o mistério da sua vontade (Ef 1,9), segundo o qual os homens, por
meio de Cristo, Verbo encarnado, tém acesso ao Pai no Espirito Santo e se
tornam participantes da natureza divina (Dei Verbum, n. 2).

Este € o mistério que festejamos em nossas celebracdes, o qual, segundo o
evangelho de Mateus nao foi revelado ao sabios e cultos, mas aos pequeninos (cf.
Mt 11,25). Em cada nova liturgia temos a oportunidade de celebrar este mesmo
mistério, agora assumido como Mistério da nossa fé. Assim, reunidos ao redor do
altar, fazemos a experiéncia do Deus-Trindade que, na pessoa do Filho assumiu a
condicdo humana, fazendo-se aos homens semelhante. Reconhecido exteriormente
como homem, elevou a nossa condicao, restabelecendo, de uma vez por todas, o
vinculo noutrora abalado. Sua morte numa cruz deu-nos vida em abundancia e sua
ressurreicdo inspira a nossa caminhada. Passados mais de dois mil anos desde o
evento de sua presenca historica entre nés, ainda hoje permanecemos fiéis ao seu
pedido: “fazei isto em minha memoria” (Lc 22,19-20).

A liturgia que cantamos €, porquanto, a celebracdo de um Deus feito Mistério
da nossa fé. Dai a sua centralidade cristologica, pois a festa que celebramos em
cada domingo é memoéria da Vida, Paixdo, Morte e Ressurreicdo do Senhor. O

alvorecer daquela sagrada manha resplandece-nos a cada nova Pascoa dominical.
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Convertemo-nos ao redor do mistério, nutrindo-nos de sua vitalidade. Desta vez
somos nos os intermediarios de Sua presenca, manifesta na Palavra que é
proclamada, na assembleia que se reine em Seu nome, no Ministro que preside por
Sua autoridade-servi¢co, no pao e no vinho que se tornam Seu Corpo e Sangue e,
também, no canto que elevamos como louvor perene. Somos abragados pelo
mistério de Deus que nos encontra e impele ao encontro com os outros. O que antes
poderia ser compreendido como distante € agora proximo; tdo proximo ao ponto de
nos tornar parte de Si.

Também a musica e o canto, neste contexto, trazem a marca do mistério.
Isso porque conforme o grande tedlogo da liturgia, Joseph Gelineau, entre as
principais finalidades do canto litdrgico esta fazer entender o inaudito. Assim como
as artes plasticas ajudam a contemplar o invisivel — pensemos na iconografia dos
cristdos orientais — a musica deve fazer ouvir o inaudito, provocando admiracdo e
encantamento, mobilizando todo o0 nosso corpo e 0 nosso espirito. Nao significa,
contudo, que deve ser sobremaneira dificil. Muito pelo contrario. Simplicidade aqui é
sinbnimo de profundidade. Para os medievais, a categoria do simples era tida como
o modo de ser de Deus. Noutras palavras, o simples é o pleno, € o total, é o todo.
Em sua simplicidade a musica litrgica se torna uma fonte inesgotavel de oracéo,
uma musica que ndo € egoista, nem egocéntrica, mas consciente de seu papel de
comunicar o mistério.

No entanto, para alcancar o “coracdo” do mistério ndo basta cantar. E
preciso cantar bem, isto é, saboreando espiritualmente o que se canta. E preciso
que o canto evolua rumo ao transcendente, como didlogo e comunhdo, o que
importa toma-lo na perspectiva de sua afinidade com o conjunto ritual, isto €, em sua
funcionalidade. Deve fazer-nos tomar parte no mistério de Deus, conteddo mais
pleno da fé que celebramos. Como tudo na vida, para que isso seja possivel é
preciso esforco e aprendizado; um caminho pedagégico que nos auxilie na
passagem do sinal material (0 canto com sua melodia, ritmo, texto etc...) para a
realidade espiritual significada e realizada por seu intermédio. Este trabalho quis

contribuir para esta finalidade.
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