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RESUMO

Esta dissertacdo trata da adequacdo de técnicas e procedimentos composicionais da
musica do século XX ao repertério coral das igrejas evangélicas. Intentou-se demonstrar
como uma linguagem musical atualizada pode contribuir para uma comunicacéo relevante dos
contelidos biblicos e doutrinérios que fundamentam a atividade e a razéo de ser das igrgjas,
bem como contribuir para o enriquecimento da experiéncia de culto nas comunidades.
Procedeu-se a composicéo de um corpo de obras para coro onde procurou-se utilizar as
sonoridades e algumas constancias da musica do século XX no contexto do coro de igreja,
levando em consideracéo seu perfil ndo académico, bem como desenvolvendo um ambiente
litrgico apropriado. Um levantamento dos contetdos da revelacdo biblica veiculado no
repertorio atualmente praticado nas igrejas foi realizado a partir de pesquisa bibliogréfica, e a
partir do exame das partituras e dos principais hinarios em uso. A pesquisa bibliogréfica
também forneceu as fontes para os dados relativos ao panorama do culto evangélico, batista
em particular, no Brasil. Os tratados de Composi¢éo de Cope (1977), Dalin (1977), Deri
(1968) e Persichetti (1961), que tratam da misica do século XX, forneceram parametros a
partir dos quais foi analisado o repertério atualmente praticado nas igrejas. A renovacao do
repertério que se propde aponta para a superacdo do estilo restrito e repetitivo da musica coral
evangélica, contribuindo para a criacdo de um ambiente litdrgico mais rico e simbolicamente
significativo, a0 mesmo tempo em que permite colocar a comunidade dos fiéis em contato
com uma producdo musical atualizada. Dos muitos idiomas desenvolvidos pela musica no
seculo XX, os mais Uteis para a composicdo coral evangélica sdo agqueles advindos do
tonalismo, expandidos e transformados de acordo com as caracteristicas técnicas do coros.

Palavras-chave: Composicéo— MUsicacoral — MUsica Sacra
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AIGNER, Ricardo. Paths for an update on evangelical choral repertoire. Master Thesis
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ABSTRACT

This dissertation is about the suitability of composiciona techniques and procedures
of 20" century music to the evangelical church choirs repertoire. It was intended to
demonstrate how an updated musical language may contribute for a relevant communication
of the doctrina and biblical contents who supports the church’s activities, as well as to
contribute for the enrichment of the worship experience within the communities. A collection
of pieces for choir was composed, in which some sonorities and patterns of 20" century
music was intended to be used in the context of a church choir, taking into account its non
academical profile, aswell as developing an appropriate liturgical environment. It was made a
survey on the biblical revelatory contents carried on evangelical chora repertoire in use
nowadays, by bibliographical research and examination of the scores and the main
hymnbooks used. Bibliographical research has also given information about evangelical
worship in Brazil, particularly Baptist. Treatises on composition by Cope (1977), Dallin
(1977), Deri (1968) and Persichetti (1961), all concerning to 20" century music, have given
the parameters for analyses on the church repertoire in use nowadays. The renewa of the
repertoire once proposed aims at the overcoming of the restrict and repetitive style of
evangelical choral music, contributing for the rising of a richer and symbolically meaningful
liturgical environment; allowing, at the same time, to put the community of believers in
contact with a updated musical production. Of many idioms developed in 20" century music,
the most useful for the evangelical choral composition are those arisen from tonality,
expanded and transformed according with the technical features of the choirs.

Keywords: Composition — Choral music — Church music
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INTRODUCAO

O século XX assistiu a0 desenvolvimento no cenario religioso de denominactes
evangélicas (Igreja Batista, Presbiteriana, Metodista, e Assembléia de Deus), fruto do trabalho
de mission&rios estrangeiros. A trajetdéria dessas denominagdes é marcada por uma intensa
atividade musical, principalmente na pratica do canto coral (Braga, 1961). Inicialmente
utilizando o repertorio fornecido pelos proprios missionarios, 0s conjuntos corais batistas
foram ampliando seu repertério, que inclui versdes em lingua portuguesa de obras do
repertorio europeu dos periodos barroco, classico e romantico, bem como producgdes recentes
de compositores norte-americanos (Frederico, 2001). Uma outra tendéncia observével é o uso
de pecas de compositores brasileiros, preocupados em contextualizar a linguagem musical,
mesclando-a a elementos de musica popular e regional de véarios estados do Brasil (Frederico,
2001). Todas estas vertentes de repertério lograram, cada qual a seu modo, impulsionar o
movimento coral nas igrejas. Mas é observavel a quase total auséncia de obras que trazem em
sua estética os procedimentos e as sonoridades da musica de concerto do séc. XX. Foi
proposto nesta pesguisa justamente compor uma obra destinada ao uso litlrgico e aos corais
de igreja, que traga as contribuicBes estéticas e expressivas da musica para coro dos
compositores de tradicdo erudita do século XX.

A atividade coral nas igrejas evangélicas, e na igregja batista em particular, € vista
como um elemento preservador da identidade denominacional, uma vez que esta ligada a
histéria da igrgja, dém de notabilizar a atividade da igrgja na comunidade em que esta
inserida. “...a musica € um fenbmeno objetivo e subjetivo vinculado a vivéncias pessoais e
coletivas e (...) devido a estas caracteristicas, também € um meio de construcéo de identidade”
(Costa, 1994, p.130). Tal disposicdo mobiliza uma parcela expressiva da comunidade de fiéis,
organizados em coros que se dividem por faixa etéria, por género (masculino-feminino) e

também por tipo de repertorio.



O Cora, como um instrumento dindmico do fendmeno social que esta em
constante transformagado, busca sempre uma identidade com valores humanos
significativos: - valorizagdo da prépria individualidade;, - valorizacdo da
individualidade do outro; - e o respeito as relacdes interpessoais. Envolvendo-
0S num comprometimento mutuo de solidariedade e cooperacdo para que 0s
membros se tornem mais eficientes como pessoas e como membros do grupo
(Silva, 1986. p.22).

Além da intensa atividade coral da igregja local, também €& notével o trabaho
desenvolvido pelas associagdes de musicos, nacionais, estaduais e regionais, que promovem
encontros e congressos onde a prética coral € discutida e avaliada, sendo estes encontros um
dos principais meios de difusdo do repertdrio cora praticado nas igrejas.! Toda esta estrutura
fortalece a prética coral e preserva sua estrutura e funcionamento, tornando possivel uma
prédica musica de grande potencial artistico-educaciona e de grande acance socia
(Robinson & Winold apud Junker, 1999). Ao se tentar colocar a disposicdo dos coros,
regentes e igrejas um repertério que traga as contribuicdes estéticas e expressivas da musica
de concerto do seculo XX, esbarra-se num problema especifico, que € justamente a adequacédo
das técnicas composicionais e dos idiomas musicais do século XX com a reaidade ndo -
académica dos coros das igrgjas batistas, cujos integrantes tém, na maior parte dos casos, a
participacao no coro de suaigreja como a Unica pratica musical, e 0 seu regente como 0 Unico
professor de musica, isto €, se 0 préprio regente tiver uma formagdo musical académica, o que
nem sempre acontece. A histéria da musica registra uma vasta producéo coral para uso
litargico composta no seculo XX, comprometida com as evolugdes da linguagem logradas no
periodo (Wanderley, 1992; Routley, 1966; Frederico, 2001; Wienandt, 1965). Mas esta
producdo acaba desembocando na sala de concerto, dada a dificuldade de execucdo e

justamente o pouco preparo técnico dos coros de igreja. No contexto observado em nosso

campo de atuacdo, que sdo as igrejas batistas na cidade de S&o Gongalo (RJ), a realidade €

! Este autor esteve presente, no ano de 2005, nos congressos da Associacéo dos M Usicos Batistas Fluminenses
(AMBF), em S&o Fidelis(RJ); e da Associacao dos M Usicos Batistas do Brasil (AMBB), no Rio de Janeiro (RJ).



bastante diferente daquela dos coros profissionais e mesmo dos amadores que se dedicam ao
cultivo deste repertdrio, o que torna a quase totalidade dessa producéo sem utilidade para a
execucado no culto.

Esta pesquisa, desenvolvida na linha de Linguagem e Estruturacdo musical, pretendeu
apontar algumas solucbes composicionais para 0 problema especifico, justificando sua
importancia para a area musica em que se desenvolve, no caso, a composi¢cao. Mas ainda
outros fatores somam-se a preocupacdo do pesquisador, alargando o alcance dos resultados
gue se quer obter. O produto gerado pela pesquisa pode ser Gtil para o estabelecimento de um
novo ambiente estético da musica cora destinada ao culto, possibilitando que contelidos
doutrinérios ndo comumente contemplados pelo repertério em uso, sgjam veiculados através
do canto coral, dada a radicalidade prépria tanto da mensagem evangélica original como da
linguagem musical do século XX. Os resultados pretendidos com o produto desta pesquisa
podem ir além das conquistas estéticas ou técnicas, sendo contribuir para a formacéo de um
novo ambiente, uma vez que pretende colocar a comunidade de fiéis em contato com uma

linguagem musical desafiadora e com a propria cultura de nosso tempo. “...através da
educacéo musical o individuo entra em contato com um universo maior de possibilidades
sonoras que possibilitam a sua expressao simbdlica’ (Costa, 1994, p.132). Assm sendo,

empreendeu-se a producéo de uma obra coral para uso nas igrejas batistas que se revela
devedora a alguns avancos da linguagem musical do século XX, que procura ser compativel

com as possibilidades técnicas dos coros de igreja, sendo por isto Gtil para gerar um ambiente
estético que possibilite a veiculagcdo de contetidos biblicos e doutrinarios negligenciados pelo
repertorio atualmente praticado; e que, finalmente, contribua para conferir as celebragdes de
culto um significado renovado.

A obra composta é destinada principalmente ao uso no culto batista, pois é aquele

vivenciado pelo autor em sua igreja local, bem como pela denominacdo batista em geral,



através dos contatos permanentes que se fazem entre os musicos das diferentes igrejas batistas
locais. Mas nada impede que possa ser usado pelas demais denominagOes evangélicas
histéricas, como a lgreja Metodista e Presbiteriana, uma vez que estas compartilham o que ha
de essencia narevelagdo biblica

As técnicas e procedimentos proprios da muasica do século XX tiveram como
referéncia os tratados de Dallin, Persichetti, Messiaen, Cope e Deri. As pesquisas
composicionais foram levadas a frente por topicos, referenciados nos tratados citados. Cada
topico pode dizer respeito a um parametro sonoro, a um modo de estruturacéo formal, ou a
uma técnica especifica de composicdo desenvolvida ao longo do século XX. Assim, as
contribuicdes foram agrupadas e analisadas do ponto de vista de @) escrita melodica; b)
estruturas ritmicas, c) progressdes harmonicas, d) propostas sobre textura e timbre e,
finalmente, €) estruturacdo formal. Estas unidades de andlise, puramente técnicas, estéo
demonstradas no texto da dissertacdo. Nas obras compostas estas unidades estdo presentes,
mas sempre amalgamadas com os demais parametros do discuso musical, e orientadas pela
intuicdo estética do compositor. S8o, portanto, pecas sem o caraer de “estudo”’”, mas
concebidas para uso na liturgia do culto batista. Todo o trabalho da pesquisa direcionou-se a
seguinte questdo geral: Como tornar possivel o aproveitamento de idiomas e técnicas
composicionais da musica do século XX no repertorio litirgico dos coros de igreja batistas,
levando em considerac&o a realidade ndo — académica destes coros?

A andlise historica do culto protestante no Brasil foi baseada em pesqguisa bibliografica
e esta referenciada em Frederico (2001) e Mendonca (1984, 1990). A propriedade da
aplicacdo da estética musical do século XX a musica de igreja estd embasada em Routley,
(1966, 1968). Estes autores se mostraram Uteis para 0 esclarecimento de questdes paralelas,
que tratam da utilidade da linguagem musical do século XX na veiculagdo da totalidade dos

conteidos biblicos e doutrinérios e na contribui¢do para uma critica do sentido do culto



comunitéario. O resultado da pesquisa esta evidenciado principamente no corpo da obra
musical inédita, composta ao longo e consoante 0 processo de pesquisa. As formacdes
musicais escolhidas sdo aguelas mais presentes no culto batista testemunhado pelo autor, e
gue compreendem: coro misto a capella e coro misto com acompanhamento de piano.

Entendendo que o processo composicional é sempre fruto de indagactes estéticas, de
sugestdes advindas de obras musicais ouvidas ou executadas e da propria necessidade de o
compositor se comunicar através de sua linguagem artistica, o trabalho de composi¢éo seguiu
um roteiro que compreende a pesquisa e a reflexdo sobre tais parametros.

O primeiro passo da pesquisa consistiu em fazer um levantamento de procedimentos e
técnicas de composicdo no século XX. Estes dados tiveram como fonte os tratados de
composicado que contemplam a musica do periodo, uma vez que ja consistem numa
sistematizacdo. Paralelamente & pesquisa se deu a composi¢do, tendo agora como parémetro
orientador o nivel de leitura e de formacgéo musical gera dos coros a que se destinam as obras.
A avaliacdo do que sgja ou ndo pertinente do ponto de vista do aprendizado das misicas foi
realizada no proprio processo de preparacdo do repertdrio, com vista ao recital apresentado
em conjunto com a defesa da dissertacdo. A atividade de regente coral atualmente exercida
por este pesquisador na comunidade facilitou o exame de como um coro de igreja pode reagir
ao repertorio, o que possibilitou correcdes e gustes, bem como gerou fatos relevantes para
uma sistematizacdo de procedimentos composicionais, relatados no texto. Estes resultados,
gue respondem a questdo central da pesquisa, estdo relatados no terceiro capitulo da
dissertagéo.

No primeiro capitulo € estudado o teor dos textos veiculados pela muasica coral e
congregacional nas igrejas batistas no Brasil, sua relacdo com a linguagem musical
atualmente praticada e as contribui¢des que uma linguagem renovada pode oferecer para que

contetdos biblicos e doutrindrios mais abrangentes possam ser veiculados pela musica coral.



Por contetidos biblicos e doutrinarios consideramos os dados da revelacdo contidos na Biblia
Sagrada, que tém sido objeto de estudo e sistematizacdo pel os tedlogos e pastores das igrejas.
Comparando o conteido biblico e doutrindrio das letras dos hinos constantes nos dois
principais hinrios da denominacdo batista no Brasil? e nas coletaneas de misica coral com o
gue estd disposto no documento intitulado “Declaragdo Doutrinaria da Convencdo Batista
Brasileira” (1986), verificouse se ha ou nd um equilibrio entre estes quanto ao contetido e
relevancia dos textos veiculados pelas obras musicais. Buscou-se também estabelecer as
relagbes entre 0 conteido dos textos, o ambiente litdrgico do culto batista e a estética musical
cultivada.

No segundo capitulo é abordada a atividade do compositor que se dedica ao repertdrio
coral de igreja, e em alternativas possiveis pelas quais pode optar para levar a frente uma
atualizacdo da linguagem e da estética de sua musica. Neste capitulo também estdo relatados
dados sobre 0 panorama da composicdo de musica vocal e da musica coral destinada aigrgja
no século XX.

No terceiro capitulo foi estudado o contexto sdcio cultural dos membros da Primeira
Igreja Batista em Alcéntara, onde este autor comunga, com a finalidade de estabelecer
relaces entre o nivel de acesso a bens culturais e os estilos musicais, que representam a
preferéncia e se refletem na prética musical desta comunidade. Em seguida foi estudado o
ambiente tonal cultivado no repertdrio cora normalmente executado nas igrejas batistas, para
finalmente se propor aternativas quanto a adequacéo de uma linguagem musical atualizada ao
repertério coral dasigrejas evangélicas.

Procedeurse & composicdo de um corpo de obras que totalizam aproximadamente 20
minutos de execucdo, editadas em computador, no programa Sbelius 2, e colocadas a

disposicdo da comunidade cientifica e cultural.

2 S50 eles o Cantor Cristdo e o Hinario Para o Culto Cristdo.



CAPITULO 1-PARA UMA ATUALIZACAO DA LINGUAGEM MUSICAL QUE

SIRVA A TOTALIDADE DA REVELACAO BiBLICA

1.1 Os contetidos da revelacdo biblica na musica coral dasigre as batistas no Brasi

No prefécio a0 Hindrio Para o Culto Cristdo® a prof2 Joan Larie Sutton, coordenadora

geral da comissdo do hinério, assim se expressou:

O céntico reflete a fé, os valores, as preferéncias, as doutrinas, 0S rumos e a
espiritualidade de cada um de n6s. Nosso cantico reflete quem somos e onde
estamos, na peregrinacdo cristd. Um hindrio € uma coletanea de canticos que,
além de refletir quem somos, indica 0 estagio em que nos encontramos nessa
trgjetoria cristd. Além disso, prevé quem seremos e medirg, no percurso, nossa
estatura espiritual. O formato, o estilo e a disposicdo do contelido de um
hinério definem os dias e a época de seu uso (Hinario Para o Culto Cristao,
JUERP, 1991. Prefécio).

Embora o hinario sgja destinado primordialmente ao canto congregacional, 0 mesmo se pode

dizer em relacéo ao repertdrio cora praticado nas igrgjas. Este sera um bom termémetro do

nivel musical e cultural da comunidade, bem como daguilo que Sutton chamou de “estatura

espiritual”. A musica coral, por sua propria natureza e historia, veicula um texto. A musica

cora no culto

cristdo evangélico veicula textos religiosos, sejam estes extraidos diretamente

da Biblia, sgjam textos poéticos que abordem questdes religiosas, desde que tenham

fundamentacdo biblica. A centralidade da Biblia Sagrada na vida religiosa dos batistas atesta-

se primeiramente no documento denominado Declaracdo Doutrinaria da Convengdo Batista

Brasileira (1986), que se expressa nos seguintes termos:

A Biblia é a Palavra de Deus em linguagem humana. E o registro da revelagio
gue Deus fez de s mesmo aos homens. Sendo Deus seu verdadeiro autor, foi
escrita por homens inspirados e dirigidos pelo Espirito Santo. Tem por
finalidade revelar os propdsitos de Deus, levar os pecadores a salvagéo,
edificar os crentes e promover a gldria de Deus. Seu contetido é a verdade, sem
mescla de erro e por isso é um perfeito tesouro de instrucéo divina. Revela o
destino final do mundo e os critérios pelos quais Deus julgara todos os homens.
A Biblia é autoridade Unica em matéria de religido, fiel padrdo pelo qual devem
ser aferidas a doutrina e a conduta dos homens. Ela deve ser interpretada
sempre a luz da pessoa e dos ensinos de Jesus Cristo (Convencdo Batista
Brasileira, 1986, p. 2).

3 Coletanea produzida pela JUERP, Junta de Educago Religiosa e Publicagdes da Convencéo Batista Brasileira,

lancada em 1990.



Para os batistas, toda a Biblia & considerada “Palavra de Deus’, e todo o seu conteiido é
considerado como sendo de inspiracdo divina. No entanto observa-se na trgjetoria dos batistas
brasileiros uma nitida predominancia de alguns aspectos da revelacdo em detrimento de
outros. Tal situacdo foi causada pelas inclinagdes histéricas dos fundadores da denominagéo
no Brasil que, impregnando o seu pensamento teoldgico, trouxeram consequéncias diretas
sobre a concepcéo de culto e da musica no culto. A igreja Batista, juntamente com a
Metodista e a Preshiteriana, pode ser classificada como ndo-litdrgica®, isto &, ndo apresenta
uma ordem de culto preestabelecida, ndo observa o ano litdrgico, ndo ha uso de lecionario, a
pregacdo da Palavra (Biblia Sagrada) tem total predominancia em relacdo a observancia de
ritos. Esta forma de culto tem origem em movimentos religiosos ocorridos em épocas e
lugares distintos, mas que estdo presentes e fundidos no culto herdado dos missionarios norte-
americanos. Sa0 estes 0 pietismo, 0 puritanismo e a teologia forjada pelos movimentos
avivalistas. O pietismo ndo pode ser localizado pontualmente na histéria do Cristianismo.
Tratou-se mais de uma tendéncia a romper com toda a forma estabelecida de autoridade
eclesiéstica, sempre que o0 momento histérico forneceu liberdade paratal. De modo que
0 movimento pietista reuniu cristdos de varias denominagdes, incluindo
catélicos, os quais tinham como propoésito, uma vez desvinculados das
autoridades, reunirem-se para oragéo, para trabalhos de assisténcia social e para
compartilharem suas experiéncias religiosas (Frederico, 2001, p.180).
Dentro do luteranismo, pode-se considerar marco inicial do pietismo a atividade e a obra de
Jakob Spener (séc. XVII). Através de sua publicacdo Pia Desideria (1675) tragou €le “um
guadro severo dos males da sociedade leiga e sacerdotal” (Mendonga, 1984, p.69) formulando

em seis pontos a maneira de resgatar a esséncia do pensamento reformista:

* Tomamos emprestado a Frederico (2001, p.14) a seguinte ressalva: “A classificacio das igrejas protestantes em
“litdrgicas” e “néo-litdrgicas’, embora tenha respaldo na literatura (Procoro VELASQUES FILHO, Antonio G.
MENDONCA, Introdugdo ao Protestantismo na Brasil, 1990, p.145-170), ndo constitui uma terminologia
precisa para definir essas igrejas. O vocabulo “nao-litlrgica’ diz respeito as igrejas que chegaram ao Brasil via
missOes dos Estados Unidos.”



intensificagcéo do estudo da Biblia; reforgo das atividades dos leigos em seu
sacerdécio espiritual; énfase maior na lado pratico da vida cristd, e ndo no
intelecto; aprofundamento do contelldo devocional nos estudos teoldgicos e
reforma na maneira de pregar (Routley apud Frederico, 2001, p.179).
Em suma o pietismo marca uma posi¢ao contraria ao intelectualismo da f€; ao racionalismo
da teologia, podemos dizer que desde Tomas de Aquino; e a estrutura hierérquica do clero,
claramente formulada no catolicismo e apenas disfarcada nas igrejas reformadas. Para
Mendonca, parecem ser fatores desencadeadores do movimento pietista
0 excessvo clericaismo e eclesiasticismo, assim como o0 dogmatismo
doutrinario que tende a reduzir a religido a uma epistemologia. Os momentos
da histéria do crisianismo em que estas tendéncias se tornaram
demasiadamente fortes, mostram quase sempre 0 recrudescimento de
movimentos de caréter pietista (Mendonca, 1984, p.67).

O puritanismo tem sua origem em alas descontentes na Igrgja Anglicana durante o
século XVII. Influenciadas pela rigorosa conduta moral do calvinismo, propunham uma
reforma profunda na igreja, para que esta se libertasse do mal exemplo de clérigos e leigos; da
heranca medieval no que tange aos ritos e vestimentas, bem como do governo da igreja pelos
bispos. Quanto ao ultimo ponto, os puritanos foram fundamentais para o estabelecimento da
idéia de independéncia das igrejas locais, 0 que viria a forjar a estrutura de congregacionais e
batistas. Ainda segundo Mendonga “n&o se pode dar com exatiddo uma definicdo do
puritanismo. E um modo de ser, de ver os homens e as coisas sob o prisma da fé religiosa. E,
essencialmente, um modo de viver” (1984, p.37). Transplantado para a América do Norte
através dos imigrantes, esse “modo de viver” acabaria forjando a prépria nacdo norte-

americana e as mentes das igrejas protestantes® que floresceriam naguele continente, e que

com a grande expansdo missionaria do século XI1X chegariam ao Brasil.

® Este autor prefere ndo ver uma diferenca essencial entre os termos ‘protestante’ e ‘evangélico’ no que diz
respeito as igrejas aqui consideradas. Pastores e escritores batistas tém se esforgado por esclarecer que a lgreja
Batista ndo € ligada & Reforma e por isso ndo deve ser chamada protestante. Tal argumentagdo, porém, é mais de
carater apologético de uma necesséria ocupagdo de espaco no cenario religioso, do que propriamente histérico e
documental. Para umainformagdo mais detalhada ver Azevedo (2004, p.212-224).
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(...) na nova situacdo americana, os puritanos se dedicaram a realizar 0 que se
Ihes havia sido impossivel na Inglaterra. O ideal puritano do ordenamento de
tudo sob Deus combinado com um conceito congregacionalista de igrgja. A
maioria dos puritanos da Nova Inglaterra era formada por congregacionalistas
ndo-separatistas que tinham abrigado a esperanca de reformar a partir de dentro
algregjadalnglaterra e sentiam que era precisamente iSso que estavam fazendo
na Améica A igreja devia ser formada somente por crentes professos, unidos
por um pacto de igrejas locais, mas dominados pelo idea calvinista de uma
sociedade organizada no culto e em todos os aspectos da vida por uma unica
compreensdo religiosa. Esta era uma esperanca que surgira em solo inglés, mas
gue sO se tornava efetiva na América (Dillemberger & Welch apud Azevedo,
2004, p. 93-94).

Em principios do século XVIII a efervescéncia religiosa e o puritanismo tinham declinado
muito nas colbnias. As lutas politicas e as guerras podem ter desviado as atencdes da religido
para interesses mais imediatos (Mendonca, 1984). E bom lembrar que o puritanismo era
calvinista em sua teologia, e isto significa dizer que o homem era considerado incapaz, por
seus préprios meios, de se aproximar de Deus. Este cenario rigido pode ter causado o
enfraquecimento do fervor religioso, que seria novamente colocado em primeiro plano atraves
dos chamados movimentos avivalistas (revivals). Mendonga nos informa:
Historicamente, os grandes reavivamentos americanos comegam com Jonathan
Edwards, em 1734, e ganham grande intensidade com a chegada de George
Whitefield, companheiro de John Wesley no movimento metodista na
Inglaterra. Os reavivamentos, atingindo todas as denominacGes americanas,
avancaram pelo seculo XIX, até a sua primeira metade, marcando ciclos de
altos e baixos na religido nacional. Mesmo as denominagdes mais formalistas,
como 0s preshiterianos, por exemplo, tiveram de pagar tributo ao estilo do
culto dos avivamentos. um sermd acompanhado de hinos e muita emocgdo
(1990, p.174).
A preocupacdo era a conversdo das almas e 0 enfogue estava agora na capacidade humana de
aceitar ou regjeitar a mensagem pregada, ao contrario do que ditava a doutrina da
predestinacdo, calvinista. A pregacéo avivalista aportava o foco novamente para a liberdade
do homem em gerar e gerir sua vida espiritual. Talvez por isso Azevedo defenda a tese de um

neopi etismo presente no movimento avivalista. Segundo esse autor

os avivamentos sdo filhos do principio voluntarista aplicado a perfeicéo crista
O voluntarismo € puritano. O perfeccionismo, também. O que o0 neopietismo
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fez foi reinterpretar o puritanismo, reforcando-lhe o individualismo,

especialmente ap destacar a experiéncia da decisdo pessoal (Azevedo, 2004,

p.142).
No contexto socia e politico, o principio voluntarista foi a mola propulsora do processo de
conquista e edificacdo da Ameérica do Norte. N&o seria possivel coadunar tal ambiente com os
pressupostos calvinistas da predestinacéo, que tirava do homem, no plano religioso, toda a sua
iniciativa e capacidade de decisdo para a salvacdo. O Calvinismo, como fulcro da teologia
protestante norte-americana, nunca chegou a ser descartado totalmente, mas foi moldado
consoante 0 momento histérico e as necessidades da nacdo que ora despontava. Este era o
pano de fundo do protestantismo norte-americano quando comecaram 0s primeiros esforgos
mission&rios para a América do Sul e Brasil. Segundo Frederico “as [chamadas] igrejas ndo-
litargicas herdaram do pietismo, do puritanismo e do avivalismo um culto sem uma ordem
oficializada, impregnado da idéia pietista de valorizagdo do individua” (2001, p.275). No
Brasil os missionarios norte-americanos encontraram uma realidade bastante diferente de seu
pais de origem. Ja decorriam mais de trés séculos de catequese catdlica, sendo esta também a
religido oficial da monarquia brasileira. A necessidade de marcar uma posi¢cao em relagdo ao
catolicismo obrigou 0 nascente protestantismo brasileiro a se afastar definitivamente de uma
estrutura litdrgica do culto. “A aversdo que essas igrejas tém pela tradicdo litlrgica pode ser
explicada pelo temor de que os ritos e simbolos possam torné-las parecidas com a Catdlica
Romana, a qual, com poucas excecdes, devotam uma ‘sagrada’ antipatia’ (Frederico, 2001,
p.275, aspas do autor). Era necessério, para desbravar os sertdes e evangelizar as cidades, que
0 culto ndo oferecesse dificuldades de comunicacdo, além dos evidentes embaracos dos
missionarios no dominio da lingua portuguesa. Desde cedo 0s mission&rios repetiram a
formula que gjudou a tornar os Estados Unidos uma nagdo protestante: um culto centrado na
pregacdo, quase sempre de carater conversionista; pouco ou nenhum aparato litdrgico ou

vestes especiais; hinos que apelassem a emocdo, tratando da relagdo com Deus de forma
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individual, heranca do pietismo. Por tras dessa prética de culto, além do contexto teoldgico
acima descrito, e também em raz&o deste, pervaga aidéia de culto como uma obrigacéo a que
o crente deve atender, pois é pelos seus esforcos que as almas serdo alcancadas. “A idéia de
que culto é adoracdo e louvor ndo foi passada; antes, o legado consistiu na nocdo de que culto
€ trabalho, é ensino e, mais do que tudo, € conversdo de almas e consagracéo de vida’
(Frederico, 2001, p.277). Coube a um professor francés, Emile Leonard®, registrar a
impressdo do culto-trabalho. Comparando o protestantismo brasileiro com aquele que ele
vivenciara na Europa, Leonard escreveu a respeito do culto:
Esse corpo, que é propriamente aigreja, teria como divisa, para um protestante
europeu, ‘adorar e orar’. Para o brasileiro — e ndo procuramos saber se se trata,
agui, de um traco americano ou apenas de juventude espiritual — essa divisa
serd ‘' aprender e trabalhar’ (Leonard apud Mendonga, 1984, p.186).
A critica a0 culto-trabalho ndo é novidade no meio protestante brasileiro: Mendonca
testemunha:
(...) o contetido mesmo do ato religioso designado por culto impregnouse do
sentido de algo que deve ser realizado como obrigacdo onerosa, como
cumprimento de um dever, e ndo como momento de comunhdo jubilosa e
ludicamente expressa entre criatura e Criador (1990, p.186).
E natural que o canto nas igrejas protestantes brasileiras refletisse a teologia, a concepcao da
missdo daigreja e a nogdo de culto herdadas. S&o exatamente os hinarios compilados para uso
no culto protestante ou evangélico no Brasil que ddo uma prova viva do modelo de adoracéo
perpetuado:
N&o é possivel entender 0 acervo dos hinarios, que seriam publicados para uso
nas igrejas protestantes brasileiras, muitos dos quais ainda recentemente em

UsO, Sem gue Se pesquise 0 expansionismo missionario americano e a teologia
gue estava por tras dele (Frederico, 2001, p. 279).

® Veio lecionar histéria na Universidade de S&o Paulo em 1948. Sendo protestante, ligou-se aos presbiterianos
desta cidade, onde a partir dai recolheu material para a sua pesguisa
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A concepcao de culto como trabalho veio portanto a impregnar os hinarios evangélicos, e
propriamente o hindrio batista mais tradicional, o Cantor Cristdo’. Podemos atestar o fato na
letra do hino n.° 442, que em portugués levou justamente o titulo de “ Trabalho Cristéo”:
Vamos nos trabal har, somos servos de Deus

Com o Mestre seguindo o caminho dos céus

Com o seu bom conselho o vigor renovar

E fazer prontamente o que Cristo mandar (12 estrofe)

(estribilho) No labor, com fervor, a servir a Jesus

Com esperanca e fé e com oracdo

Até que volte o Redentor.®

A preocupacao em difundir a fé evangélica no imenso Brasil catdlico também fez brotar
composi¢des que retratavam a importancia fundamental da igreja, a missionéria, com forte
toque prosdlitista. O hino de nimero 444 do mesmo Cantor Cristdo d& nos um bom exemplo:
1. Do vasto Mato Grosso a costa Ceara

Por vilas e cidades, do sul ao Gréo Para

Desse evangelho santo que nos legou Jesus

Ao povo brasileiro levemos nés a luz.

2. Do sul ao Amazonas, do centro até o mar

A doce nova corre do amor que néo tem par

E muitos foram salvos da morte e perdicéo

Pois, crendo agoraem Cristo, jatém a salvacéo.

3. Mas muitos infelizes que devem ser cristéos

Adoram deuses feitos por suas proprias maos

" Publicado em sua primeira edicdo por Salom&o L. Ginsburg em 1891, contendo entdo 16 hinos. A Gltima
edicdo, 362, atualmente em uso, data de 1971 e contém 581 hinos (Braga, 1961, p. 192).

8 Letra de Reginald Heber (1783-1826), traduc&o de Guilherme Luiz dos Santos (1850-1934) e musica de Lowel
Mason (1792-1872).
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De téo fatal pecado, aidolatria vil
Unidos no evangel ho, salvemos o Brasil.®
Tanto a preocupacao em trabalhar no culto da igreja local, através da pregacéo e do ensino,
como a de enviar missionarios eram questdes consideradas urgentes. O culto revestia-se,
portanto de um cardter eminentemente utilitarista, ndo havendo tempo para “devaneios”,
fossem filosoficos, teoldgicos ou artisticos. E ndo somente tem havido desequilibrio quanto a
qualidade do culto, mas também em relac8o a quantidade, isto €, ao excesso de programagoes
naigreja. A criticaaeste ‘ativismo’ também ndo é nova:
0 cansago de tantas atividades e a falta de criatividade acabam por fazer com
gue os lideres preencham os hor&rios com cultos improvisados. Entéo, os
excessos de cultos e a improvisagdo terminam por produzir um resultado
desastroso: a bandizacd. O culto vem a ser, dém de ‘trabaho’, um
acontecimento ‘banal’ (Mendonga, 1990, p. 188, aspas do autor).
E compreensivel que tal ambiente ndo tenha sido propicio ao surgimento de composicoes
literarias que tratassem de temas mais transcendentais, e que por isto mesmo fossem
veiculados por uma linguagem musical mais rica e mais sutil. A concepgdo de culto também
como pedagogia em muito obliterou a esséncia sobrenatural da mensagem evangélica:
Na segunda fase histérica do protestantismo no Brasil, isto é quando as
décadas de implantacdo ja haviam passado, a necessidade de manutencdo dos
fiéis nas Igrgas ja consolidadas transformou os templos em sadlas de aula
(Mendonca, 1990, p.189).
A solidificacéo das doutrinas portanto exigiu um discurso, seja pelo pulpito ou pelo contetido
dos hinarios, apoiado num racionalismo bem objetivo.
O contelido literério dos hinos evangélicos cantados no Brasil também sofre a critica
de ndo contemplar a realidade da vida social, em ndo tratar de problemas como a fome, a
desigualdade social, preconceitos, analfabetismo, etc. Frederico atesta que
embora hga registro desses temas, eles continuam a ser perifericamente

abordados nos hinarios oficiais das principais igrejas protestantes histéricas.
Acredita-se que tal teologia ainda ndo foi abracada oficiamente por tais

° Letrade Alfredo Henrique da Silva (1870-1950) e musica de Lowel Mason (1792-1872).
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igrejas, que dela se ocupam de modo apenas ocasional, em esforgos sazonais e
esparsos (2001, p.291).

Ao andisar os contetdos da revelacdo biblica veiculados na masica coral das igrejas
batistas no Brasil, deve-se levar em conta o proprio Cantor Cristdo, que até hoje na
comunidade onde este autor congrega € usado como fonte de repertorio coral, sgja com a
mUsica original, sgja em arranjos. Este hinario, como ja foi dito, reflete bem a teologia e a
concepcao de culto herdadas dos missionérios norte americanos. A Ultima edicdo do hinério,
langada em 1971, traz um “indice dos Assuntos’, que € (itil para a elaboraco de programas
de culto, e que nos gjuda a constatar o teor predominante dos contetidos. Reproduzimos numa
tabela alguns assuntos, cada qual com o seu carater teoldgico de fundo, e a quantidade de

hinos relacionados:

Tabela 1 —relacdo numérica de hinos do Cantor Cristdo com o teor de seus contelidos

ASSUNTOS CARATER TEOLOGICO N.°DE HINOS
RELACIONADOS

Adoracdo e Louvor Doxolégico 39
Apéo (sic) ao Pecador Conversionismo 79
Batismo Teologia/ Novo Testamento 7

Caa Teologia/ Novo Testamento 12
Cristo— Amor e Graga de Avivalista (Metodismo Arminiano) 74
Cristo— Natal de Teologia/ Novo Testamento 8

Cristo — Ressurrei¢éo Teologia/ Novo Testamento 4

Cristo — Humilhagdo (Paix&o) | Teologia/ Novo Testamento 1
Amparo e Protecdo Pietismo 34
Confianca Pietismo 44
VidaCristd— Lutana Causa | Culto como Trabaho 27

Vida Cristd— Trabalho Cristéo | Culto como Trabaho 25

Vida Cristd— Vitoria nas Culto como Trabalho 17

Lutas

Chega a ser desconcertante a discrepancia entre o nimero de hinos relacionados ao tema do

apelo ao pecador, que consiste em textos que exploram o emocionalismo e estéo relacionados
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ao cardter conversionista da teologia dos avivamentos, e 0 nimero de hinos propriamente
“evangélicos’, ou sgja, relacionados aos fatos da vida de Cristo, como o Natal, a Ceia, a
Ressurreicdo e a assm chamada Humilhaggo®. Analisando por esse prisma, o contetido
veiculado no Cantor Cristao esta a servico muito mais de uma filosofia de evangelizagdo do
gue propriamente de uma propagacéo e celebracdo da revelacdo biblica, a despeito de os
batistas considerarem a Biblia Sagrada como autoridade Unica em matéria de religido. Em
suma, os fatos centrais da fé cristd;, nascimento, sofrimento, morte e ressurreicéo de Jesus
Cristo; passam ao largo da producéo hinol 6gica batista.

Em relacdo ao repertério cora propriamente dito, Mendonca identificou dois
momentos histéricos significativos: “o0 primeiro poderia ser chamado ‘época dos Coros
Sacros e ‘épocade Os Céus Proclamam’ (1990. p.192). Os Coros Sacros constituem se de
“oito volumes (...) compilados por Arthur Lakschevitz e langados em diferentes datas pela
Casa Publicadora Batista (...) abrangendo um total de cento e noventa hinos’ (Braga, 1961, p.
368). Para esta pesquisa foi utilizada a 72 edicso, de 1983™, j& reunida em um s volume. N&o
consta nesta edicdo um indice de assuntos. Verificando os textos de todas as composi¢oes

chegamos a seguinte analise:

Tabela 2 — Relagdo numérica de hinos dos Coros Sacros com o teor de seus contelidos

ASSUNTOS CARATER TEOLOGICO N.° DE HINOS
RELACIONADOS
Louvor e Adoracéo Doxologico 28
Vida ApGs aMorte Escatol 6gico, de fundo pietista 25
Apelo ao Pecador Conversionismo 19
Deus — comunhéo e confianca | Pietismo 41
Cristo — Obra Redentora Avivalista (Metodismo Arminiano) 23
Cristo — Paixdo e Morte Teologia/ Novo Testamento 2

19 provavelmente uma estratégia para se evitar o uso da palavra “Paix30”, por ser talvez considerada muito
préxima do universo catdlico.
1 LAKSCHEVITZ, Arthur. Coros sacros: hinos especiais para coros compilados por Arthur Lakschevitz. 72 ed.
Rio de Janeiro: JUERP, 1983.
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Cristo - Ressurreicéo Teologia/ Novo Testamento 2

E facil constatar que os Coros Sacros repetem o desequilibrio do Cantor Cristéo entre
atemética da expansdo missionaria, herdeira da teologia dos avivamentos, e 0s temas centrais
da fé cristd. Observa-se também o lastro de pietismo que se derrama em hinos cujas letras
versam sobre as vantagens de uma vida em comunhd com Deus, todos eles escritos na 12
pessoa do singular, como se a vida para um cristdo se bastasse a um mundo particular e
separado de tudo e de todos. Em toda a colecdo foi encontrado um Unico hino que trata o
tema da comunh&o entre os crentes, escrito na 12 pessoa do plural. Embora esta cole¢do né&o
apresente nenhuma notoriedade do ponto de vista artistico- musical*?, e sofraem estilo mesmo
no nivel literério, continua a ser usada na igreja onde este autor congrega. Ja a coleténea
Antemas Celestes, “preparada por Alyna Muirhead para cbro (sic) misto incluindo cinqlienta e
duas pecas, sendo as letras, em geral, paréfrases de textos biblicos” (Braga, 1961, p.368),
apresenta alguma evolucdo, por conter mais hinos de carédter doxoldgico e por se concentrar
em temas biblicos. Alguns de seus hinos se tornaram verdadeiros marcos da musica cora
batista no Brasil, como “Grande é Jeovd” e“Maravilhosa Graga” .

A coleténea Os Céus Proclamam foi organizada por Jodo Wilson Faustini em cinco
fasciculos, o primeiro lancado em 1958. Consta de 210 composicdes e arranjos e apresenta
um indice de assuntos, do qual retiramos as informagbes que nos interessam mais

precisamente:

Tabela 3 - Relagcdo numérica de hinos de Os Céus Proclamam com o teor de seus
contetdos

ASSUNTOS CARATER TEOLOGICO N.° DE HINOS
RELACIONADOS
Louvor e Gragas Doxolégico 29
Protecdo Divina Pietismo 30
Natal Teologia Novo/Testamento 26

12 Sendo Ginica excegdo uma versao em portugués para atrilogiade G. Rossini “Fé, Esperanca e Caridade”.
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Paixéo Teologia Novo/Testamento 8
Pascoa e Ressurrei¢cao Teologia Novo/Testamento 19
Intréitos, Responsose Amens | Liturgia 29

Constata-se um maior equilibrio entre os temas e a disposicao de fornecer material para uma
funcdo litdrgica do coro, dada a quantidade de musicas para os intréitos, responsos e améns,
Além disso, ndo ha constrangimento no uso de expressdes como “quaresma’, “ofertério” e
“paixdo”, tradicionalmente ligadas ao universo catélico, para designar temas. Musicalmente
esta coletdnea também € mais criteriosa, por trazer versdes em portugués de pecas de
compositores consagrados, como J.S. Bach, W.A. Mozart, J. Haydn, entre outros. Pelo que foi
visto, Os Céus Proclamam representam uma evolugdo em termos de conteldo literério e
forma musical no repertério dos coros batistas.
Ao se analisar os extos da musica cora mais recente nas igrejas batistas, o pano de fundo
deixa de ser aquele herdado dos missionarios e que se repetiu século XX adentro, e passa a
tomar o colorido emprestado ao movimento neopentecostal, que eclodiu no Brasil na década
de 1960.
As origens mais remotas desse tipo de religiosidade encontramse no
metodismo primitivo. Contudo, o fenémeno, na sua expressado contemporanea,
diz respeito a datas mais recentes. 0s primeiros anos do seculo XX para o
aparecimento do que chamamos pentecostalismo classico, e a década de 60
para 0 surgimento do neopentecostalismo (ou movimento carismatico
protestante), da renovacdo carismética catdlica e das agéncias de cura divina
(Velasgues Filho, 1990, p.256).
Ha na literatura referéncias a uma idéia segundo a qual a crescente institucionalizacéo das
igrejas protestantes historicas criou um fosso entre 0 pensamento oficial das liderangas e a
religiosidade popular. E como se os fiéis perdessem paulatinamente o acesso a esfera do
sagrado, pertencendo esta a uma elite constituida pelos pastores e demais lideres das

comunidades. A origem desta situacdo pode estar justamente nos desdobramentos da

Reforma, em que a necessidade de um discurso raciona e claro acerca da fé foi afastando da
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vida religiosa a comunicacdo simbdlica, na medida em que passou a substituir o espaco antes
ocupado pelos rituais, paramentos, imagens e sacramentos. E nesse contexto que o
afastamento destes elementos no culto protestante tem sido interpretado como um processo de
‘espoliagdo do simbdlico’:
E inegavel o misticismo de Lutero, por exemplo, mas a necessidade da
racionalizagdo do discurso polémico obscureceu significativamente aguele
trago, com o agravante da intensa racionalidade introduzida pelos demais
reformadores. (...) E nesse sentido que se pode afirmar que o protestantismo, na
evolugdo religiosa do cristianismo, se constitui num processo tardio de
espoliacdo do simbdlico (Mendonga, 1990, p. 238).
As igrejas neopentecostais se caracterizam pela énfase na agéo direta do Espirito Santo na
vida e no culto dos fiéis, acdo que seria evidenciada por atos de cura divina e pelo falar em
linguas estranhas. Este contato direto com a divindade marca 0 desgo de resgatar o
misticismo, perdido nas igrejas protestantes pela total preponderancia do discurso raciona da
fé em detrimento do ssimbolismo dos ritos e dos sacramentos. “Um imediatismo na relacéo
com o sagrado substitui a mediacdo do discurso” (Mendonga, 1990, p.240). O movimento
neopentecostal € um fendmeno predominantemente urbamo, com grande incidéncia sobre a
massa assal ariada ou desempregada. Os cultos se realizam em enormes templos, no caso das
denominagdes mais ricas, ou mesmo em gapdes. A musica € ruidosa, assm como todo o
culto, sempre amparada por instrumentos eletronicos. A estética musical é aquela perpetuada
pelas chamadas “rédios evangélicas’, ou sgja, toda fundamentada nos clichés da musica
popular de cardter comercial. O que nos interessa aqui € a influéncia deste movimento nos
textos dos cantos do repertdrio congregacional e cora das igrejas batistas, que se constitui
numa énfase demasiada e repetitiva no contelido doxoldgico, a saber, numa doxologia que
atende aos anseios de uma religiosidade popular, urbana e marcada pela pressdo do mercado

musical. Frederico atestou que: “nos cultos da igreja batista, os canticos doxol 6gicos tém sido

introduzidos por influéncia do movimento carismético que ultimamente vem sendo infiltrado
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na denominagdo batista, fato nacionalmente conhecido e discutido” (2001, p.64). A énfase
doxoldgica dos canticos neopentecostais pode ser interpretada como expressao literdria da
reapropriacdo da esfera do sagrado. Nesse sentido, louvar significa ndo somente elogiar a
pessoa de Deus, mas aproximar-se e apropriar-se de uma situacéo privilegiada em relacéo a
este Deus. Se por um lado esta tendéncia poderia contribuir para restaurar o equilibrio entre o
culto-adoracdo e o culto-trabalho, por outro lado o louvor neopentecostal raramente vai além
da “tomada de posse” das coisas sagradas’®. O contetido literdrio dos canticos neopentecostais
ndo trata com profundidade a concepcdo do culto como adoracdo e contemplacéo. “Essa
superficialidade seria em parte explicada pela falta de um texto poético mais trabalhado, como
também poderia ser justificada pela repeticdo do contelido doxolégico que predomina nesse
tipo de cantico” (Frederico, 2001, p.64).

A influéncia da hinodia neopentecostal é verificada em publicagbes consideradas
como importantes fontes do repertério cora nas igrejas batistas do Brasil: 0os encartes da
revista Louvor e os livros de partitura dos congressos de musica realizados em nivel estadual
e nacional. A revista Louvor tem como publico avo os ministros e diretores de musica das
igrejas batistas do Brasil. Traz, em suas edi¢bes trimestrais, nformagdes do meio musical
batista, matérias e depoimentos sobre assuntos ligados a pratica musical na igregja, € um
encarte com partituras para coros de varias formacdes, além de musicas para solo vocal com
piano e piano solo. Veicula obras de compositores nacionais, todos eles conhecidos
principalmente no meio musical batista, e, em menor nimero, composicdes de autores
estrangeiros em versdo para a lingua portuguesa. Analisando os encartes dos Ultimos cinco
anos, pudemos verificar uma distribuicdo mais diversificada dos contetidos. Ja ndo ha tanta
discrepancia entre conteldos propriamente biblicos e aqueles voltados para obra de

evangelizagdo com as caracteristicas ja comentadas. Entre os conteidos biblicos veiculados

130 autor faz meng&o a um cantico originado no meio neopentecostal durante a década de 1990, do qual tomou
conhecimento numa igreja batista onde congregou, qie diz: “Todas as béncdos de Deus pra n6s/Tomamos
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ha predominancia de teor doxolégico, o0 que é perfeitamente compreensivel. Mas como as
igregjas batistas persistem, em sua maioria, na préatica de um culto centrado no sermao, a
musica cora de teor doxologico se apresenta desligada de um evento litlrgico que lhes
justifique plenamente dentro do culto. O tipo de participagdo do coral no culto a que essas
pecas se destinam visam um efeito semelhante as manifestacdes do culto neopentecostal, isto
€, propiciar um clima de éxtase espiritual, através de repeticdes no texto de expressoes de
louvor. No que tange a linguagem musical propriamente dita, uma caracteristica muito notada
é a exploracdo da regido aguda do soprano no final, quase sempre em fortissmo™*.

Passamos ao exame das composi¢des veicul adas pel os congressos de musicos batistas,
realizados anualmente. Em seu Ultimo congresso, o de nimero 21, realizado no Rio de Janeiro
em Janeiro de 2005, a Associacdo dos Musicos Batistas do Brasil (AMBB) congregou um
coro com todos os inscritos, como é de costume®®. O regente convidado para reger o coro do
congresso selecionou nove composicoes: trés sdo de contelido doxoldgico, quatro tratam da
comunh&o pessoal do crente com Deus (pietismo), uma trata da providéncia divina e a outra
trata 0 velho tema do apelo a conversdo. Para o vigésimo terceiro congresso da Associacao
dos Musicos Batistas Fluminenses (AMBF), realizado em Outubro de 2005 em S&o Fiddis
(R.J.), foram selecionadas cinco pegas, duas de contetido doxolégico, uma tratando do tema
do amor de Deus (metodismo arminiano), outra sobre consagracdo a Deus e uma “ Béncéao
Coral” . Considerando os dois congressos, ndo encontramos, por exemplo, nenhuma peca
tratando de temas relevantes a teologia cristd como a Trindade, a Encarnacdo, a Ressurrei¢ao,

ou mesmo cenas biblicas da vida de Jesus. Apenas uma das pecas € estruturada diretamente

posse, € nossa heranga”,

14 Em “Aleluia’, de Steve Maudin (vol. 2/n° 83), o texto se resume ao titulo, e o final se da com um fa sustenido
4 no soprano, em fortissimo, por quatro compassos. Em “Cantem ao Deus Eterno Uma Nova Cancéo” de

Dulcinéa de Oliveira Spinola (vol.2/n°95) exige-se do soprano um la 4 no final.

15 As pecas executadas pelo coral do congresso vém a ser uma referéncia para o repertrio nasigrejas. Tal fato se
deve por serem as pegas realizadas com um bom nivel artistico, j& que os integrantes do coro séo em sua maioria
regentes e diretores de misica em suas igrejas, e 0s pianistas sdo selecionados para o evento. A boa performance
do coral do congresso, além da prépria qualidade das composi¢des, motiva os regentes a repetirem as pegas em

Seus coros.
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sobre um texto biblico ( Que Os Povos Te Celebrem” — Samo 67, de Robson Ribeiro).
Também em nenhuma pega sdo tratadas questfes sociais e existenciais, apesar de estes temas
serem abundantes na revelacéo biblica

Para a obra coral, composta em conjunto com esta pesquisa, foram utilizados textos
biblicos que tratam da temética da morte. E um assunto pouco abordado no repertério coral
evangélico. Nos hinarios, os hinos que abordam o assunto aparecem geralmente sob o titulo
de‘Vidafutura, e acabam por serem executados principal mente em cultos funebres. Mas ndo
se tem observado o emprego de repertdrio que trate do assunto num contexto reflexivo, dai
nossa justificativa em deixar uma contribuicdo para o problema. As pegas compostas estéo

reunidas num ciclo intitulado justamente “ Reflexdes Sobre a Morte”.




1.2 Asrelacgdes entre os contelidos da revelacéo e a linguagem musical

A musica cora praticada nos cultos batistas no Brasil apresenta algumas constancias
as quais acreditamos estarem ligadas ao teor dos textos veiculados e as funcbes que a musica
cora tem dentro do culto. Enquanto predominaram as coletaneas Coros Sacros e Os Céus
Proclamam, os corais batistas cultivaram um estilo tradicional, tributé&rio da musica sacra
européia desde o século XVII. Nos Coros Sacros verificamos uma impressionante
uniformidade de estilo musical. As composicdes em geral carecem de um plano formal
minimo, resistem a analise mais elementar, ndo sendo possivel muitas das vezes sequer
identificar temas. As melodias e progressdes harmonicas carecem absolutamente de invencao.
Na verdade, seria necessario um estudo mais especifico sobre esta coleténea para se verificar
se, em relacdo a pecas que apresentam estas caracteristicas, ndo se trata de um unico
compositor. Reforca esta hipGtese o fato de inexistir qualquer identificagdo de fonte
documental dos compositores e autores das letras. Nem sabemos se a editoracéo das partituras
segue 0 padrdo de colocar compositores a direita e autores do texto a esquerda do titulo da
peca. Se assim for estamos diante de compositores pouco, ou, quem sabe, jamais relacionados
em qualquer outro hindrio ou coletanea®®. A estética musical observada nos Coros Sacros esta
a servigo do tipo de culto que caracterizou as primeiras décadas da Igreja Batista no Brasil,
isto € um “trabalho” que constava principalmente da pregacdo conversionista. N&o havendo
propriamente uma liturgia, o lugar da participagdo coral no culto fica a mercé da pregacéo,
devendo reforcar seu caréter de convite ao arrependimento e alertar para os perigos de partir
para a eternidade estando “distante” de Deus. Mesmo em relagdo aos hinos que apresentam

contelido doxoldgico, Mendonga observa que: “eles sdo realmente sincréticos, ndo sdo

18 Transcrevemos aqui alguns desses compositores da maneira como aparecem: Lincoln, F.G.; Buchanan, G.H.;
Uthmann, Jul.; Dahlof, F.D.; Jacob, Powell F.; Fitian, P.M. Davis, Emil Ruh, W. O. Perkin. Nenhum destes
nomes consta no indice de autores do Cantor Cristdo, do Hinario Para o Culto Cristdo, nos Antemas Celestes e
em Os Céus Proclamam
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estritamente de louvor e adoracdo” (1990, p.193). Observa-se que, ainda hoje,*” aprincipal
expectativa de uma participacdo coral é que ela acontega logo antes do serméo, como que para
sensibilizar o auditério e “preparar 0 terreno” para 0 recebimento da mensagem pelo
pregador. Naturalmente que esta fungdo restringe a liberdade de se trabalhar com
composicoes mais extensas, ou gque exigem maior esforco de concentragdo por parte dos
ouvintes. Acreditamos, portanto, que a funcdo acessoria da musica coral no culto batista
tradicional é responsavel em grande medida pela estagnacdo da linguagem musical verificada
no repertério dos Coros Sacros.

Em relacéo a coletdnea Os Céus Proclamam podemos verificar um outro panorama.
Ao lado de corais de Bach e de trechos de oratérios e cantatas de outros compositores da
tradicdo européia, figuram obras contemporaneas a compilagéo da coletanea (décadas de 1960
e 1970), de compositores norte-americanos, em sua maioria, e brasileiros, notadamente do
proprio compilador, Jodo Wilson Faustini. As composicfes ndo se afastam, em termos de
estilo, dos modelos que as acompanham. A escrita harménica é austera, devedora a um certo
academicismo, mas nem por isso estéril. Os acompanhamentos cumprem a fungéo de suporte
harmbnico, e se destinam a0 teclado de um modo genérico'®. Apesar de ndo dar uma
contribuicdo decisiva para a atualizagdo da linguagem musical no repertdrio cora das igrejas,
a coletnea Os Céus Proclamam ndo chega a traduzir um quadro de crise, pois as
composicdes se mostram adeguadas as funcdes da musica coral no culto; dando aliés valiosa
contribuicdo para o cultivo de uma liturgia mais elaborada. A linguagem musical das
composicoes recentes desta coletanea, ainda que possa ser considerada austera por circulos

menos conservadores, ndo pode ser acusada de banalidade.

7" O autor reporta-se & sua experiéncia como Ministro de Msica na Primeira Igreja Batista em Alcantara, S0
Gongalo (RJ), atividade que exerce desde dezembro de 2001.

18 Normalmente ha a indicacéo “piano ou 6rgéo”. Em razdo disto ndo sdo explorados procedimentos mais
caracteristicos da execugdo destes instrumentos.
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Ja a recente producdo de repertorio coral para o culto evangélico afasta-se do extremo
da participacéo acessoria em relacdo a0 sermdo para 0 extremo da auto-suficiéncia dentro do
culto. A influéncia do estilo de culto neopentecostal chegou ao repertorio coral, reforcando
neste um sentido de é&tase mistico. Musicalmente pode-se caracterizar este novo momento
por um distanciamento da musica tradicional européia, € uma aproximacao da musica popular
norte-americana. Este novo estilo vingou no Brasil principalmente através da veiculagcéo de
cantatas de compositores norte-americanos vertidas para a lingua portuguesa, a partir da
década de 1970. Este repertorio apresenta um melodismo leve, uma harmonia menos austera
gue aguela estritamente coral, ritmos proprios da musica popular de cardter comercia €
talvez a grande novidade para a época, um acompanhamento orquestral disponivel em fita K7
(play-back) (Frederico, 2001). Ndo foi sem conflitos que este estilo entrou nas igreas
brasileiras. A demanda por instrumentos eletrbnicos e por um sistema de som que
reproduzisse satisfatoriamente o play-back fez aumentar em muito o volume total da misica
nos templos, causando fortes reagdes nos meios mais conservadores.’® Por outro lado esta
configuracdo sonora atende ao ambiente neopentecostal de busca pelo éxtase religioso, ao
lado, evidentemente, das novas tendéncias ritmicas, baseadas numa pulsacdo rapida e
onipresente. Routley registra: “A menos que o proposito da adoragdo sga induzir o fiel a
algum tipo de transe, a intensidade do ritmo e do ruido acabara por aniquilar uma adoracéo
racional”?° (1961, p.119). O que nos interessa de perto é que por trés de toda essa massa
sonora 0 que se ouve é uma linguagem musical empobrecida, muitas vezes banal, que apela

para um emocionalismo vago, em muito diferente do que a revelacdo biblica registra em

19 Quando de sua chegada a Primeira Igreja Batista em Alcantara, em 2001, este autor testemunhou um fato
infelizmente ainda comum em muitas igrejas: pessoas idosas se retirando do templo quando da participagdo dos
chamados “grupos de louvor”, que se constituem de bandas no modelo da misica pop (geralmente teclado,
guitarra e baixo eletrénicos e bateria). Uma medicéo, realizada por umtécnico com umdecimetro e analisador de
espectro Phonic PA 2 recentemente nesta igreja, constatou, quando da apresentacdo de uma dessas bandas, a
pressdo sonora de 117 decibéis. Autoridades médicas ndo recomendam a exposi¢do prolongada a uma pressao
sonora acima de 90 decibéis.

20 “Unless the inducing of some kind of trance in the worshiper is the avowed aim of the worship, the intense
rhythmic noise of pop will defeat rational worship.”
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relacdo & vida cristd Ao longo de sua experiéncia como regente coral em igrejas batistas®?,
este autor pode constatar uma espécie de modelo (quase como uma “receita de bolo”) que é
seguido por agueles compositores norte-americanos mais divulgados e traduzidos entre nos.
No caso de veicular um texto de fundo pietista, 0 que se observa nas pecas corais € 0 seguinte:
1) uma introducdo ao piano, em movimento moderado, estruturado em arpejos na mao
esquerda e uma melodia na regido médio-aguda, que pode ou ndo ser derivada da melodia
vocal; 2) apresentagcdo da primeira parte do “tema’ ou estrofe em unissono, geralmente pelas
vozes femininas, seguido da segunda parte com as vozes masculinas também em unissono ou
acompanhando a melodia em intervalo de sexta inferior; 3) estribilho a quatro vozes, ou atrés,
onde o baixo dobra a melodia do soprano; 4) repeticdo da estrofe inicial, ja a duas ou mais
vozes, podendo ter havido uma transposicéo ascendente a meio-tom; 5) estribilho a quatro
vozes, com ou sem variacao; 6) repeticao do estribilho, com nova transposi¢céo a meio-tom ou
um tom acima; 7) Coda, cuja Unica finalidade é dar um final grandioso a peca, exigindo dos
sopranos algo como um la 4. No caso do texto ter um teor doxolégico, a misica segue um
estilo de fanfarra, com alguma inventividade ritmica no acompanhamento do piano. A
harmonia pode ter um ou outro acorde mais ousado. Persiste o fina apotedtico.
Reproduzimos, em anexo, duas pecas muito executadas pelos coros batistas na década de
1990 e que seguem a linha estética aqui explicitada. S&o elas “Amoume” de Tom Fetke e
Doug Holck (1992) com traducdo de Joan Larie Sutton; e “Digno de Todo o Louvor”, de
Mark Blankenship, arranjo de Keith Christopher (1993) com versdo em portugués de Hiram
Rollo Janior.

Em relagdo ao lugar que a musica coral ocupa no culto pouca coisa mudou. A
influéncia do movimento neopentecostal debilitou ainda mais a fragil estrutura litargica das

igrejas evangélicas. A participacdo coral geramente esté confinada a um momento especifico

%L Iniciou suas atividades na Primeira Igreja Batista de Cabo Frio (R.J) em 1993, permanecendo ali até 2001,
quando se transferiu para Alcantara, S&o Gongalo (RJ).
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do culto e o envolvimento do canto coral com a dinamica da adoracdo coletiva é
desencorgjada tanto pela auséncia de plangamento de uma ordem de culto como pelo
despreparo de regentes e pastores em relacdo aliturgia. Neste cendrio a musica cora justifica-
se a s mesma, € um apéndice dentro do culto, pouco importando se os textos que veicula
estdo direcionados a incentivar uma atitude meditativa ou a questionar a propria razéo de ser
um fiel ou de congregar numa igreja. Tampouco existe um ambiente para que a linguagem
musical sgjatambém um fator relevante no compartilhamento dos contelidos verdadeiramente
biblicos, a saber, agqueles que tratam das necessidades humanas em todas as suas facetas, e

ndo apenas quanto a salvacdo de sua ama com vistas a uma vida futura.



1.3 Contribuicdes de uma linguagem atualizada

Empreender um conjunto de agdes que levem uma comunidade religiosa a debater e
aprimorar a qualidade e a relevancia de suas reunifes de culto é tarefa ardua, que exige uma
vontade muito clara de seus lideres e um amadurecimento seguro por parte dos fiéis.
Acreditamos que uma pratica musical no culto atualizada, vigorosa e acessivel aos
executantes disponiveis sgja capaz de contribuir para que as condigdes necessarias a uma
reforma profunda da concepgdo da adoragdo coletiva até aqui anadlisada, se tornem uma
realidade historica. A musica do século XX, por mais multifacetada que se apresente, tem
uma nota comum entre 0s seus expoentes, que é a capacidade de provocar no ouvinte uma
reacéo intensa. Pode-se amar ou odiar, causar encanto ou revolta. O que ndo ocorre € causar
indiferenca. Temos o testemunho histérico do escandalo que foram algumas estréias de
Stravinsky (1882-1971), de Schoenberg (1874-1951) e de seus discipulos, Berg (1885-1935) e
Webern (1883-1945) (Griffiths, 1998). E justamente esta capacidade de chocar, de causar
certa perplexidade no ouvinte que faz da musica chamada moderna uma ferramenta Util a
novas possibilidades de expressdo. No caso da revelacdo biblica ndo se trata de um novo
discurso, muito pelo contrario, mas de uma nova maneira de abordar e expressar
artisticamente a riquissima heranca registrada pel os escritores biblicos.

Durante o século X1X a geragdo romantica supervalorizou as suas conquistas no plano
das artes, a ponto de absolutizar seus pontos de vista estéticos, que seriam vdalidos para
representar qualquer objeto, de qualquer época e lugar. No dizer de Routley

(...) a cultura roméantica na arte é centrada no presente; isto ndo fica longe da
afirmacdo de que tal cultura tem como referéncia uma resposta emocional (...)
Os escritores, filésofos e artistas romanticos devotaram seus esforcos ao

presente; 0 passado e o futuro eram ilustrativos — ndo eram objetos de estudo
por seus proprios méritos®? (1968, p.29,30, grifo do autor).

22 (...) the romantic culture in art is present-centered; this is not far from saying that is the culture in which

emotional response is paramount. (...) Romantic writers, philosophers, and artists devote their positive attention
and statement to the present; the past and the future are illustrative — they are not objects of study in their own
right.
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Esta tese harmoniza-se com a construcdo dos herdis medievais a luz do presente e dos ideais
romanticos, levada a cabo nas grandes realizaces literérias do século XIX. E € 0 que
Mendelssohn tera feito com dois grandes heréis do passado biblico, o apéstolo Paulo e o
profeta Elias. Quando da composicdo de seus oratérios, Mendelssohn ja testemunhava a
inevitavel migracdo das grandes obras corais sacras dos templos para as salas de concerto.
Dessa maneira € gue ele recria o cenério despojado dos personagens biblicos ao sabor das
grandes linhas sinfonicas do século XIX. E bem verdade que Mendelssohn, notadamente em
Paulus (1835), utiliza-se quase que exclusivamente das escrituras, mas o faz ndo sem uma
diluicdo do caréter dramatico da revelacéo biblica. Charles Rosen registra:
A evocacdo mendelssohniana da religido é simultaneamente mais geral e mais
concentrada: ndo representa qualquer doutrina, e ndo sdo aventados quaisquer
assuntos particulares (...) A musica ndo expressa religido mas piedade.
Ela é kitsch na medida em que substitui a prépria religido pela
exterioridade emocional da religido. Ela evita todos os aspectos controversos,
de conflito dramético. Ela ndo conforta, somente nos apazigua (...) A religido é
drenada de todo o seu contelido e se torna poderosamente sensual, uma forma
puramente estética do sublime (Rosen, 2000, p.782).
Enquanto em Paulus 0 modelo ainda € a sintese bachiana de recitacéo biblica e melodia coral,
no oratorio Elijah (1846) Mendel ssonh se aproxima da interpretacéo secularizada na linha das
grandes obras sacras de Handel (Wienandt, 1965). Sem dulvida esta segunda obra se
aproximava mais do gosto ndo denominacional do publico das salas de concerto. Este
panorama da composi¢cdo sacra vai subsistir enquanto a tradi¢cao romantica ndo for contestada
no século XX, e novamente a igrgja voltar a ser um foco de atencdo de compositores
talentosos. A grandiosidade (e, em alguns casos, a vulgaridade) da concepcdo romantica,
incompativel com a realizagdo das obras dentro de uma liturgia, parte significativa dos
compositores sacros no século XX vai contrapor meios mais despojados e um retorno as

escrituras, desta vez a luz de uma representacdo mais fiel dos conteidos biblicos, consoante

com a concepcdo redista entdo predominante. Cremos que esta atitude se harmoniza com o
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pano de fundo histérico da musica do século XX, quando se presenciou uma valorizagcéo de
contextos musicais relegados a um plano secundério durante o Romantismo, como foi 0 caso
da musica folclérica (conforme a obra de um Bartok), da musica de cabaré e da misica sacra
destinada a uma liturgia
Somente no seculo XX houve um interesse renovado na composi¢do de musica
de igreja, em parte por compositores j& reconhecidos principalmente em meios
seculares, mas também por um contingente consideravel de compositores de
um grupo emergente que estava retornando a performance e a composicéo
sacra para a igreja, trazendo de volta um sentido de dignidade a esta vocagdo?®®
(Wienandt, 1965, p.371).
Foi principalmente na Alemanha que floresceu uma geracéo rotavel de compositores sacros
na primeira metade do século XX, dos quais podemos citar Joseph Haas (1879-1960), Hugo
Distler (1908-1942), Ernst Pepping (1901-1981), Hans Friedrich Micheelsen (1902-1973),
Johannes H.E. Koch (1918- ), Friedrich Zipp (1914- ), Heinz Werner Zimmermann (1930-) e,
0 mais avancado em estilo de todos, embora nascido ainda no século XX, Johann Nepomuk
David (1895-1977) (Frederico, 2001; Wienandt, 1965). Das tendéncias observadas na maioria
dos casos, Wienandt registra aquelas que rnos interessam mais de perto:
Comum a estas cantatas € um grau de flexibilidade e de adaptacéo geral que as
tornam possiveis [de execucdo] em vérias situagdes. (...) De grande
importancia € o retorno aos textos das Escrituras nas obras mais extensas, € a
inclusdo de melodias corais como material de suporte ou, como has cantatas,
como o contelido integral sobre o qual a peca é estruturada® (Wienandt, 1965,
p.377).
Permitir uma representagdo viva e profunda dos grandes dramas biblicos;, mostrar os
personagens e suas agdes com todas as contradicdes e conflitos registrados pelos autores

sagrados; despir as narrativas biblicas da interpretacdo idealistica do romantismo; despertar

um novo olhar, através de uma nova escuta, sobre as histérias biblicas tantas vezes contadas.

23 Only in the twentieth century has there been a renewed interest in church music composition, some of it by
composers who have been recognized principally in secular music circles, but a considerable amount coming
from a newly emerging who have returned to performing and composing for the church, bringing dignity back
into the calling of church musician.
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Eis 0 que supomos ser possivel fazer com o auxilio das ferramentas técnicas e estilisticas da
musica do século XX, que constituem-se no esforgo de atualizacdo da linguagem musical no
contexto do culto batista contemporaneo. Tal abordagem da revelacdo biblica empreendida
junto & comunidade permite que se estabeleca um conflito entre a realidade vivida, individual
e socialmente, e as proposicdes das Escrituras. Este conflito ndo precisa ficar restrito as
guestdes propriamente religiosas, como o destino da alma apds a morte ou a dialética entre
pecado e redencéo, mas pode abranger a totalidade dos questionamentos do ser humano no
decurso de sua existéncia. Este posicionamento coaduna-se com uma poderosa corrente
teoldgica desenvolvida durante o século XX, gque tem como principal expoente a figura do
tedlogo aleméo Paul Tillich (1886-1965). Segundo Grounds, Tillich propde
uma nova estrutura teologica (...) que sintetizara a sabedoria e a experiéncia
humanas com a religido biblica, empregando todos os recursos da ciéncia, da
histéria, da literatura, da arte, e da psicologia em profundidade, bem como a
filosofia cléssica e moderna, especiamente o existencialismo de Kierkegaard e
Heidegger (Grounds, 1987, p.90).
Tillich defendia que todas as respostas aos questionamentos existenciais do homem podem ser
encontrados na revelacdo. Esta ndo diz respeito apenas a um testemunho histérico, ou ao
relato de experiéncias religiosas por parte das pessoas e comunidades dos tempos biblicos.
Numa definicdo elementar o proprio Tillich assevera que “a revelagcdo é a manifestacéo
daguilo que diz respeito a nés em Ultima andlise... a manifestacéo da profundidade da razéo e
o fundamento da existéncia’ (apud Grounds, 1987, p.96). Para Tillich o conhecimento da
revelacdo é o conhecimento de Deus, o qual deve ser descrito simbolicamente. As escrituras
s80 um simbolo através do qual Deus revela-se a S mesmo em Jesus como o Cristo, isto €,

como o Messias prometido, o qual encerra o significado do simbolo. A comunicacdo

simbodlica da revelacéo biblica € uma preocupacdo central nateologia de Tillich:

24 Common to these cantatas is a degree of flexibility and general adaptability that makes them practical in many
situations. (...) Of greatest importance is the return to scriptural texts in the large works, and the inclusion of
chorales as supporting material or, asin the cantatas, as the entire substance of which the pieceisformed.
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N&o pode haver davida de que toda afirmacdo concreta sobre Deus deve ser
simbdlica, pois uma afirmacdo concreta € agquela que usa um segmento da
experiéncia finita para dizer ago sobre Deus. (...) Um simbolo tem verdade: ele
€ adequado a revelacdo que expressa. Um simbolo é verdadeiro: ele é a
expressdo de uma revelacao verdadeira (Tillich, 2005, p.245-246, grifo do
autor).
Portanto, uma devida abordagem da revelacdo divina no contexto da finitude humana deve ser
expressa simbolicamente, além de ser correlacionada com as verdades existenciais. A esta
altura podemos inferir a importancia e o alcance das expressoes artisticas na representacéo
dos simbolos da revelagdo biblicaa O imenso patriménio artistico das igrejas cristas
acumulado ao longo dos séculos atesta esta verdade. A oportunidade de colocar a expressao
musical a servico de uma comunicacdo simbdlica da revelagdo biblica junto a uma
comunidade, somada a possibilidade de lancar mé&o dos recursos da musica moderna, € algo
gue ndo deve passar despercebido quando se almeja elevar o nivel da conceituacdo e da
prética de adoracéo contemporaness.

Paul Tillich é também a base de uma argumentagdo de outro importante escritor
cristdo do século XX, que € Erik Routley (1917-1982). Centrado especificamente na questéo
da musica de igreja, em seus aspectos historicos e filosoficos, Routley, em sua obra Words,
Music, and The Church, nos deixa seu testemunho:

A tarefa daigreja no culto é mostrar 0 homem em sua totalidade a ele

mesmo, e requerer dele os dons e as respostas deste homem por inteiro. (...)

isto sera possivel somente se a adoracdo na igreja for vista essenciamente e

n&o meramente como uma chamada a uma aspiracéo, mas um drama que inclui

todas estes aspectos e os funde numa totalidade viva®® (1968, p.173, grifo
NOSS0).

Temos razBes para crer gue nos circulos catélicos e nas igrejas protestantes que

preservaram parte da liturgia herdada, a dimensdo do drama na adoragdo nunca esteve

totalmente afastada. Té somente a observacdo do ano litdrgico, comum a catélicos e

25 (...) the church’s business at worship is to show the whole man to himself, and to call forth the gifts and the
responses of the whole man. (...) this will be possible only if the church’s worship is seen to be essentially not
merely an appeal to the will, but adramawhich includes all these things and fuses them into aliving whole.”
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luteranos, ja é capaz de fornecer aigreja a possibilidade de celebrar e reviver os fatos centrais
da revelac8o expressa nos evangelhos, e isto ndo é outra coisa sendo a atualizacdo do drama
biblico. Mas, uma vez desprovidas de uma referéncia global para a adoracdo coletiva, as
igrejas protestantes ndo-litdrgicas acabaram por encontrar na elogiéncia verba de seus
pregadores a veia dramética, responsavel por conferir um minimo de sentido as reunifes de
culto e por estabelecer a centralidade do sermdo no culto destas igrejas, centralidade esta
observada até hoje em dia.

As formas puritanas de culto procuraram envolver a congregacéo, € (...)
isto teve que ser feito através de trés métodos somente, 0 uso de uma
elogliéncia abundante, o uso de um envolvimento menta através de uma
atencdo concentrada, e a suposicdo de que a congregacdo era ndo apenas uma
familia em adoracdo, mas uma familia muito obediente, receptiva e
esperancosa® (Routley, 1968, p.151).

Vemos portanto que a concepcdo de culto como instrugdo, ja analisada aqui, acaba por
esvazié |o de sua dimensdo dramética e da possibilidade de estabelecer um didlogo acerca das
necessidades existenciais da comunidade. Dai a necessidade de restaurar “o elemento do

drama — que poderia também ser chamado de elemento existencial — no culto”?’

(Routley,
1968, p.203). Nao é dificil, a luz destas proposicoes, reportar-se a obra musical litargica
produzida ao longo do periodo barroco, para nos deter apenas em um periodo histérico. O
elemento dramético da musica destinada ao servico religioso deste periodo é facilmente
percebido nas cantatas e paixdes. Ocorre que, aquela época, 0s compositores trabal havam com
os idiomas da musica de seu tempo. Para 0s nossos dias, a necessidade de restaurar o

elemento dramético na adoracdo leva-nos naturalmente a considerar o uso de uma linguagem

musical desafiadora e comprometida com a cultura na qual estamos inseridos. Routley

26 (...) the puritan forms of worship sought to involve the congregation, and (...) they had to do by three methods
only, the use of abounding eloquence, the use of mental involvement through concentrated attention, and the
assumption that the congregation was not merely a family at worship, but a very obedient, receptive, and
expectant family.

27 (...) the element of drama— which could also be called the existential element— in worship.
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correlaciona os dois aspectos — drama e musica contemporanea — criando uma espécie de

circulo virtuoso:
Com certeza, seaigreja vé o seu culto em termos de um drama mais do que em
termos de instrugdo, novas formas de musica poderdo dar a sua contribuicéo,
contribuicdo esta que tem sido evitada pela visio protestante convencional®®
(Routley, 1968, p.208).

N& somente o culto pode deixar de ser exclusvamente uma oportunidade de
instrucéo dos fiéis, mas também a igreja como um todo pode se posicionar no mundo Menos
como uma ingtrutora de infiéis “ignorantes das coisas sagradas’, mas desenvolver uma
postura auto critica, muito préxima mesmo do questionamento existencial. Tal reflexdo levara
a comunidade a perceber a importancia e o alcance extraordinédrio de simplesmente “estar no
mundo”, e influencié-lo positivamente através da demonstragéo prética do amor e da justica
revelados em Jesus Cristo nos evangelhos. A adoracdo passa a ser um momento crucial da
comunidade, em gue ela ndo precisa se preocupar em causar boa impressao aos de fora, mas
guando se da justamente o conflito dramético entre a realidade vivida e aquela revelada e
desgjada por Deus para 0s homens. Routley defende que o culto na igreja contemporanea deve
ser

mais arriscado, mais inquietante, mais penitencial, e com isso mais gbio,
sereno, e mais seguro em relagcdo ao que nos normalmente almejamos. (...) Se
ele for menos defensivo, menos apreensivo por ndo dar uma impressao errada,
menos amedrontado por causar controvérsias, sera por isso verdadeiramente
mais fiel. Sua misica, rds deduzimos, precisa ser mais capaz de chocar, de

permitir que qualquer Situacdo possa acontecer, e a0 mesmo tempo mais
orientada e fundamentada na experiéncia real das pessoas®® (1968, p.216).

28« pt any rate, if the church sees its worship in terms of drama rather than in terms of instruction, new kinds of
music are going to be able to make a contribution which the conventional Protestant outlook prevented them
from making.”

29 «more perilous, more alarming, more penitential, and then more wise, serene, and assured than we usually rise
to. (...) If it isless defensive, less frightened of giving the wrong impression, less afraid of controversy, it will be
more truly faithful. Its music, we infer, needs to be more liable to shock, more an occasion on which anything
might happen, and at the same time more rooted and grounded in the real experience of the people.”
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Um culto coletivo embasado pelos conceitos ora vistos fornece um amplo espaco para uma
atuacdo relevante do coro e da musica coral na comunidade. N&o se trata unicamente de fazer
da participacdo coral uma parte ativa da celebracdo litlrgica; para que esta ndo sgja apenas
mais uma das muitas coisas que simplesmente antecedem ao sermdo; como também pode
dizer respeito aguilo que interessa as pessoas em Ultima andlise. Ao tratar de temas téo
essenciais, 0 compositor, ao colocar musica nos textos, deve estruturar um discurso musical
vigoroso o0 bastante para levar adiante os questionamentos e as respostas suscitadas pela
Revelacdo; de forma sensata, equilibrada, mas sem evasivas estéticas, dando a contribuicdo de

um homem do seu tempo e enriquecendo a experiéncia estética da comunidade.



CAPITULO 2-PARA UMA ATUALIZAQAO DA LINGUAGEM MUSICAL NO
REPERTORIO CORAL EVANGELICO

2.1 O compositor evangélico e o panorama da composi¢do musical em nossos dias

Iniciar a composicdo de uma pegca musical em pleno inicio do século XXI, estando
ciente dos caminhos que a linguagem e a técnica dos sons trilharam no século precedente,
implica em fazer escolhas tavez menos por convicgbes do que por eliminacdo. Tal
constatacdo se deve a multiplicacdo das tendéncias, das técnicas e dos materiais empregados
na composicdo durante o seculo XX e na atudidade. Ainda no dltimo quarto do século
passado, Griffiths constatava:

Pode-se argumentar que a atividade artistica parece sempre incoerente e
multiforme aos olhos dos contemporaneos, e que os tragcos comuns definem:-se
apenas maistarde (...) Ainda assim, € dificil fugir a conclusdo de que o periodo
moderno assistiu a uma inédita diversificagdo dos estilos musicais, de que os
compositores de hoje ndo se apresentardo a posteridade téo identificados entre
Si quanto seus antecessores no seculo anterior: Wagner, Brahms, Liszt, Dvorak,
Bizet, Verdi, Mussorgsky, Grieg. Por diversificada que fosse a musica destes,
todos respeitavam 0s mesmos principios fundamentais, os da harmonia
diatbnica. Na década de 1970, ja ndo existem verdades comuns (1998, p.183).
Dificilmente alguém, salvo a exce¢do do génio, seria capaz de dominar todas as vertentes da
composi¢cao musical, pelo menos de modo satisfatério; donde ser necessario ao compositor
saber renunciar a tantas “ofertas’ e delimitar sua atuacdo onde sinta-se mais Util, ou mais
verdadeiro, sem oposi¢ao necessaria destes conceitos. Stravinsky testemunha:
Minha liberdade, portanto, consiste em mover-me dentro da estreita moldura
gue estabeleci para mim mesmo em cada um de meus empreendimentos. Irei
ainda mais longe: minha liberdade sera tanto maior e mais significativa quanto
mais estritamente eu estabelecer meu campo de atuacdo, mais me cercar de
obstaculos (1996 p. 64-65).
Se até o fina do século XX todas as tendéncias, por mais antagbnicas que fossem, se

apoiavam sobre a base comum do sistematonal; é compreensivel que um ou outro compositor

pretendesse criar uma obra com validade “universal”. E nesse contexto que Wagner intentara,
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no dizer de Otto Maria Carpeaux: “construir uma nova arte (...)” (2001, p.308). O
gesamtkunstwerk (obra de arte total) levado a cabo nos dramas musicais, deixava clara a
intencdo de estabelecer novos parametros para a concepcdo do fazer musical, mormente no
ambito da musica para o teatro. E mesmo um espirito tdo IGcido como Arnold Schoenberg
(1874-1951) almejou ter encontrado com o sistema serial “uma descoberta que garantird a
supremacia da musica alema por algumas centenas de anos’ (Schoenberg apud Griffiths,
1998, p.80). Com a multiplicidade dos meios e dos materiais sonoros hoje a disposi¢do, ndo &
mais possivel, se € que um dia tenha realmente sido, criar uma obra que represente uma
concepcao totalizadora da linguagem musical. Resta aos compositores contemporaneos
delimitarmos nosso campo de atuacdo. No que concerne a esta pesquisa, foi necessario definir
guais dos muitos avangos observaveis na musica do século XX se mostram Uteis para se
apontar novos caminhos para a musica coral evangélica. Ainda Stravinsky: “Proceder por
eliminagéo — saber como descartar, como diz o jogador, esta é a grande técnica de selecéo”
(1996, p.69).

Quaisquer que sgjam 0s parametros composicionais a escolher, todos estardo mais ou
menos relacionados a um aspecto fundamental observavel na musica do século XX, que é a
dissolucéo do sistematonal: “Uma das principais caracteristicas da misica moderna(...) é sua
libertacdo do sistema de tonalidades maior e menor que motivou e deu coeréncia a quase toda
a musica ocidental desde o seculo XVII” (Griffiths, 1998, p.7). O que nos interessa como
referéncia neste trabalho ndo sdo propriamente as contribuicGes oriundas da superacdo do
sistema tonal, mas antes os resultados intermediarios, dos quais podemos dizer que promovem
um relaxamento da escuta tonal. A necessidade de encontrar novas ferramentas para a
organizacdo do discurso sonoro foi sentida, nos primeiros anos do século XX, de diferentes
formas por espiritos das mais diversas feicdes estéticas. Cada qual a seu modo procurou 0s

Meios Necessarios para superar a crise em gue o s$stema tona havia mergulhado, como
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consequéncia de sua propria evolucéo. Algumas das inteligéncias mais capazes do campo das
artes dedicaram seus esforgos a criagd musical nesse novo contexto sonoro. O compositor
gue desgje renovar a linguagem dos coros de sua comunidade religiosa deve conhecer tal
trgjetdria criativa, buscando modelos para a sua propriaobra. A sistematizacéo das técnicas de
composicdo do século XX, realizadas nos tratados referidos, revelourse uma fonte de grande
praticidade, tanto por resumir em linhas gerais cada procedimento composicional como por
remeter a compositores e obras onde estes procedimentos foram iniciados e/ou desenvolvidos.
Deri (1968) distribui as conquistas técnicas e expressivas da musica do século XX em cinco
categorias. melodia, ritmo, harmonia, textura e forma. Esta claro que estas categorias ndo
podem ser pensadas separadamente, principalmente no ato da composi¢céo, quando uma
tomada de deciséo, a escolha de um modo ou escala com a qua se trabalhar, por exemplo,
tem diretas implicagbes melddicas e harménicas, podendo também influir decisivamente na
textura e na forma. Mas, por outro lado, € uma caracteristica de toda a sistematizacéo
sacrificar o inter-relacionamento das partes, chegando-se a abstrair, € mesmo a construir um
objeto de estudo.*® Destarte consideremos as inovagBes em cada uma das categorias
observadas na musica do século XX.
a) Melodia

Apesar da crescente objetividade na musica, bem como em outras areas do
conhecimento, observada desde o final do século XX, permanece uma certa “aura mistica’ em
torno do que sgja uma boa melodia e de como estabelecer parametros analiticos seguros para
se estabel ecer juizos bem como para o ensino desta arte. Dallin abre 0 segundo capitulo de seu
tratado Twentieth Century Composition, que trata de contorno e organizacdo melddica,

expressando-se nos seguintes termos. “De todos os aspectos da composicdo musical, a

300 que, em grande medida, reforca a tese dos filésofos da chamada Escola de Marburgo, de matriz kantiana,
que “...levam tdo longe a correlagdo entre método e objeto que acabam asseverando ndo ser este sendo o
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habilidade para escrever melodias efetivas € 0 que ha de mais esquivo, mais dependente de

dons naturais, e mais dificil de ensinar’®!

(Dadllin, 1977, p.4). Podemos notar uma consistente
sistematizacdo do dado harménico ao longo da histéria da musica, e mesmo tracar com
pormenores a evolugdo deste aspecto predominantemente vertical da escrita musical. O
mesmo, embora em menor medida, pode ser dito das técnicas de contraponto. Mas sobre a
guestdo melodica propriamente dita as contribuicdes sdo mais esparsas, e estéo diluidas tanto
nos tratados de harmonia como nagueles de contraponto. Cowell (1996) faz uma interessante
analise histérica, ao postular que a concepcdo predominantemente harmonica da musica teve
origem na ocorréncia incidental de complexos sonoros verticais pelo desenvolvimento da
escrita horizontal, isto €, das melodias simulténeas e independentes da polifonia: “a medida
em que o contraponto se tornou mais complexo, as combinacfes simultaneas resultantes se
tornaram mais complexas, e os problemas da harmonia surgiram e foram resolvidos™?
(Cowell, 1996, p.35-36). Com 0 passar do tempo os papéis se equilibram, e a escrita
contrapontistica, principalmente depois de Bach, passa a correr paralela com os principios
harménicos entdo em voga. Ainda segundo Cowell (1996) “o fato impressionante que
permanece a ser notado € que enquanto o progresso na complexidade harmbnica foi
ininterrupto, no contraponto praticamente todo o desenvolvimento cessou com a concluséo
das obras de Bach"®® (p. 37-38). Assisti-se finamente durante o século XIX, com a
consolidacéo e expansdo continua do sistema tonal, 0 apogeu do lirismo melddico, que acabou

por resistir mesmo as muitas tentativas de superacdo deste mesmo sistema. E evidente que o

resultado do método, e que € o método que pde o objeto. Os neokantianos da Escola de Marburgo néo
distinguem, pois, essencialmente, entre objeto e método” (Reale, 1994, p. 57).

31 «Of all the aspects of musical composition, the ability to write effective melodies is the most elusive, the most
dependent upon natural gifts, and the most difficult to teach.”

32« As counterpoint became more complex, the resulting simultaneous combinations became more complex, and
the problems of harmony arose and were solved.”

3 “the striking fact that remains to be noted is that whereas progress in complexity has been in harmony
uninterrupted, in counterpoint practically all such development ceased with the completion of Bach's own
work.”



40

perfil melodico do romantismo tardio apresenta rupturas com a pratica precedente. O proprio
Schoenberg € quem assevera que
(...) tendo em conta o desenvolvimento harménico e sua influéncia
sobre cada conceito de estética musical, é ébvio que as antigas definicbes de
‘tema e ‘melodia, ‘melodioso’ e ‘ndo-melodioso’ deixaram de ser adequados
(Schoenberg, 1996, p.126-127, aspas do autor).
Outros compositores debateram sobre os rumos da melodia no limiar da nova musica do
seculo X X. Craft registra uma tentativa de definicéo por Busoni:
A melodia é uma série de intervalos ascendentes ou descendentes sucessivos
gue sdo subdivididos e movimentados pelo ritmo; contém uma harmonia
latente em s propria, e proporciona um certo estado de espirito; pode existir, e
existe, independentemente das palavras como expressao, e independentemente
dos acompanhantes como forma; na sua execucdo, a escolha da atura e do
instrumento, ndo fazem diferenca para sua esséncia (Craft apud Stravinsky;,
2004, p.89).
Se atentarmos para esta definicdo, veremos que ela pode se aplicar tanto a prética melédica
tradicional (com excegdo, em relacéo ao periodo romantico, do ponto em que fala sobre a ndo
importancia de qual instrumento executa a melodia), como a grande parte da producédo
chamada moderna. Vae a pena ainda citar Stravinsky sobre a questdo: “Modalidade,
tonalidade, polaridade sdo0 apenas recursos provisorios que passam, e acabardo por
desaparecer. O que sobrevive atoda mudanca de sistema é amelodia’ (1996, p.43). Vista por
esse angulo, a questdo melddica parece ndo ser ago que dependa de pesquisa mais
aprofundada por parte do compositor contemporaneo. Mas esta visdo ndo é compartilhada por
Pierre Boulez (1925-), representante de outra vertente muito importante, principalmente da
segunda metade do século XX, que defende um vigoroso aparelhamento tedrico por parte do
compositor, nestes termos:
(...) do querer a0 fazer o Unico caminho passa pelo conhecer e pelo saber.
Ignorem a técnica e sua importancia, e ela se vingara com juros e enchera de
defeitos a sua obra. Adotem uma técnica herdada, sem qualquer outra relacéo
com os dados histéricos a ndo ser a reconstrucdo artificial, inconsequente e

decorativa, e este exercicio de estilo absorvera e aniquilara as suas forcas
vivas... sepulcros caiados! (Boulez, 1992, p.20, grifo do autor).
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Em outra obra, ainda que respeitosamente, ndo poupa a melddica de Stravinsky a andlise:
Devo também falar do que se chamou auséncia de melodia em Stravinsky?
Diante de uma tradi¢cdo melddica herdada da Itdlia e da Alemanha (falo dos
italianos dos séculos XVII e XVIII e dos aleméaes dos séculos XVIII e XIX), e
mesmo sem pretender uma atitude polémica, constatouse que Stravinsky nao
tinha o dom da melodia (...). A tendéncia de Stravinsky a fixidez vertica do
material sonoro também é encontrada sob uma forma horizontal (Boulez, 1995,
p. 132-133).
E logo adiante vai atribuir a Webern a inauguragdo de um modo de pensar musical que vai
além do esquadrinhamento cartesiano entre melodia e harmonia, que pervagara a mente dos
tedricos por tanto tempo: “Na realidade, o Unico que teve consciéncia de uma nova dimensao
sonora, da abolicdo do horizontal em oposicéo ao vertical (...) foi Webern” (idem, p. 201). E
ainda:
Enquanto a melodia permanecia no proprio interior da polifonia como
elemento fundamental, pode-se dizer que, no sistema seria, tal como foi
concebido por Webern, o proprio elemento polifénico torna-se elemento de
base: resultando numa forma de pensamento que transcende as nogdes de
vertical e de horizontal (idem, p. 203).
Ainda que ndo faca uso do sistema seria, julgamos importante que o compositor
contemporaneo tenha conhecimento das possibilidades el 6dicas que este sistema abre. E se
sua opgéo for realmente aquela mais conservadora, vale registrar as consideragtes de Dallin
(1977, p. 29-54) sobre a escrita melodica no século XX. Este autor identifica algumas
tendéncias. a) linhas melddicas ndo-vocais, sga pela extensdo maior que a observada na
pratica precedente, sgja pela transposicdo a oitava de incisos e repeticdes imediatas, b)
recursos adicionais de escalas, entre estas as escal as pentatonicas (nos seus varios formatos), a
escaa hexatbnica, escalas sintéticas;, octatonicas, os modos de transposicdo limitada de
Messiaen, etc; c) A tonalidade expandida, vista sobre trés abordagens. primeiramente como

negacdo da tonalidade, ou a partir da técnica serial, ou ainda pela chamada tonalidade livre,

em parte proxima ao ultra cromatismo de fins do século XIX; d) influéncia da harmonia do
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seculo XX; €) novos dobramentos melodicos. Cremos que um embasamento, mesmo que néo
exaustivo, sobre 0s conceitos acima descritos por parte do compositor contemporaneo de
musica coral, ja seria suficiente para imprimir & sua escrita, respeitando as caracteristicas de
Seu coro, um ambiente renovado, capaz de se distinguir do lugar comum do repertorio
atualmente praticado nas igrejas.
b) Ritmo
A busca por novas formas de expressdo na musica do século XX também levou a

pesquisas no campo da ritmica. Boulez mesmo diz: “E vélido considerar que, desde o
Renascimento, o ritmo ndo foi tratado em pé de iguadade com os outros componentes
musicais, que se deixou isso ao critério da intuicdo e do bom gosto” (1995, p.135). A nova
consideracdo dada as possibilidades do ritmo de estruturar a composicdo musical, num
momento em que o principal fator discursivo até entdo, o sistema harménico tonal, estava
sendo considerado como que exaurido, fez aparecer novas formas de escrita que se
diferenciavam de tudo o que havia sido feito durante os séculos XVIII e XIX. Uma destas
linhas de trabalho foi inaugurada por Stravinsky, a partir de Le Sacre du Printemps (A
Sagragdo da Primavera), de 1913. Em contraste ao discurso musical tradicionalmente
enunciado por frases melddicas, Stravinsky trabalha sobre peguenas células ritmicas que,
através de uma vigorosa acentuacao, s80 repetidas, variadas e interpoladas umas as outras, 0
gue gera grande variedade de articulagcdo e andamento (Griffiths, 1998). Embora a peca tenha
causado escandalo quando de sua estréia, sendo saudada como “o0 maximo da dureza
harménica e do atentado ao sistema tonal” (Barraud, 1997, p.51), a andlise elementar de
Barraud vai mostrar que

as combinagdes harménicas mais aparentemente agressivas de Stravinsky

reduzem-se todas a evolucfes mais ou menos audaciosas em torno de um polo

fortemente atrativo. H& sempre um pdlo tona formulado abertamente, ou
passageiramente implicito (1997, p.57).
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informando em seguida que “é no dominio do ritmo que Stravinsky transportava seu publico
para uma terra desconhecida’ (idem). Stravinsky manipulava elementos claramente diatbnicos
numa escrita ritmica absolutamente nova, sendo ela responsavel por conferir um novo
dinamismo ao discurso musical. Um novo dinamismo era o que buscava Schoenberg e seus
discipulos, por sua vez através da procura de um caminho harmdnico alternativo ao sistema
tonal. Por isto mesmo as pesquisas ritmicas da Nova Escola de Viena tenham ficado
absolutamente aquém dos resultados obtidos nos outros campos da composicdo musical. A
andise de Boulez é lapidar:
E igualmente inegavel que Stravinsky possui em menor grau o sentimento do
desenvolvimento, isto € do fenémeno sonoro em constante renovacédo. (...) ai
esta um dos pontos de partida dessa forca ritmica que ele se veria obrigado a
desdobrar para fazer frente a dificuldade de escrever. (...) Inversamente, alias,
a0 que se passou em Viena, onde a escrita passava por uma transformacao
radical dentro de uma organizagdo ritmica um pouco mais que a tradicional e
onde as complexidades se escoravam no inabaléavel principio da métrica regular
(Boulez, 1995, p.77).
Numa linha semelhante a Stravinsky caminhou Béla Bartdk (1881-1945), mas motivado por
outros fatores musicais. Sua abordagem cientifica do folclore permitiu registrar, através do
fondgrafo, as melodias populares com uma exatiddo que evidenciava o quanto a musica dos
camponeses hungaros ainda ndo tinha sido “contaminada” pela quadratura classica. Bartok
considerava este estado virgem de expressdo musical capaz de conferir uma concisdo que ia
de encontro a objetividade ora pretendida:
Estou convencido de que cada uma de nossas melodias populares, no sentido
estrito da palavra, € uma verdadeiro modelo da mais alta perfeicdo artistica.
(.0 A musica popular ensina a esséncia da expressdo, ou sgja,
substancialmente, justamente aquilo que nds buscavamos depois da prolixa
expansividade da época romantica (Bartok, apud Menezes, 2002, p.272).
Ritmicamente isto significou uma escrita ritmica complexa, na medida em que as melodias

tradicionais se apresentavam inconcilidveis com as tradicionais divisdes binéria e ternéaria da

tradicdo académica ocidental. Dai “essa pulsacéo irregular de que a danca popular hingara ou
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romena |lhe revelou o segredo. Dai sua notagdo, que introduz no interior do compasso tempos
de duracOes diferentes’ (Barraud, 1997, p.76). As inovagOes tanto de Stravinsky como de
Bartok caminhavam na direcdo de ritmos enérgicos, e podem ser consideradas como a
tendéncia central das contribui¢fes neste campo durante a primeira metade do século XX.
Central porque ladeada cronologicamente por tendéncias antagbnicas, que podem ser
representadas respectivamente por Claude Debussy e Anton Webern. A novidade ritmica em
Debussy operava de maneira diversa a Stravinsky, causando porém a mesma suspensao em
relacdo a maneira como a métrica fora abordada na tradicéo ocidental até entdo. Segundo Deri
A esquiva de Debussy a oObvia regularidade das pulsagdes também foi
favorecida por Stravinsky, que apareceu em cena alguns anos mais tarde. Os
dois compositores diferiam apenas em seus meios. enquanto 0 compositor
francés deliberadamente e com frequéncia ocultava todas as pulsagOes,
deslizando através das barras de compasso, Stravinsky destruia a regularidade
das pulsactes pela colocacdo de acentos em tempos fracos ou pela mudanca
continua da métrica®* (1968, p.45, grifo do autor).
Stravinsky inaugurava uma estruturacdo ritmica apoiada na energia imprevisivel dos acentos
deslocados de sua hierarquia tradicional, enquanto o ritmo em Debussy fluia livremente pelo
desfavorecimento da métrica através de suspensdes e da auséncia mesmo de acentos
pronunciados, de que Deri da o testemunho: “De acordo com um critico, uma ‘ passividade
atemporal’ pervaga a musica de Debussy, que é descrita como tendo alcancado o ‘nadir da
atividade ritmica "3 (1968, p.44, aspas do autor). O paralelo com Webern pode ser tragado na
medida em que na mUsica deste “a pulsagéo regular dos compassos € dissolvida, dando lugar
a ténues murmurios sonoros ou ostinatos desprovidos de énfase” (Griffiths, 1998, p.48). Neste

aspecto Webern se diferencia de seus colegas vienenses Schoenberg e Berg, que tomaram a

mesma estrutura métrica da tradicdo alemé@ como esgueleto para suas ousadias harmdnicas e

34 Debussy’s avoidance of the obvious regularity of the pulsations was also favoored by Stravinsky, who
appeared on the scene a few years later. The two composers differed only in their means: while the French
composer often deliberately concelead al pulsations, sliding across bar lines, Stravinsky destroyed the
regularity of pulsations by placing accents on weak beats or by continually changing meters.

35 According to a critic, “timeless passivity” pervades Debussy’s music, which he describes as having reached
the “nadir of rhythmical life”.
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melddicas. Sustentamos que tanto Debussy como Webern buscaram, por uma nova
abordagem ritmica bem como através de outros parémetros de organizagdo, uma estruturacéo
mais livre, menos determinada pelos processos tradicionais do discurso musical, menos
previamente direcionada
Webern — poder-se-ia dizer que através de Debussy — reage violentamente
contra toda uma retorica herdada, tendo em vista reabilitar o poder do som.
Com efeito, sO mesmo Debussy pode ser aproximado de Webern, pela mesma
tendéncia de destruir a organizacdo formal preexistente a obra, (...) pela mesma
forma eliptica de pulverizagdo da linguagem (Boulez, 1995, p.247).
A postura de Webern viria a influenciar decisivamente os rumos da estruturagdo do tempo na
composi¢cdo durante a Segunda metade do século XX, mesmo entre correntes diferentes, como
aguelas representadas por John Cage (1912-1992), que em grande medida deixou o ritmo
musical ao sabor da aleatoriedade, e Pierre Boulez, que exatamente ao contrario de seu colega
norte-americano, operou um controle absoluto do tempo pela serializagdo das durages.
Apenas com o minimalismo em meados da década de 1970 € que observariamos um retorno a
pulsacdo regular como condicdo possivel da elaboracdo do discurso musical (Cope, 1977).
Dalin (1977) sintetiza os principais procedimentos da organizacdo ritmica na musica do
seculo XX em cinco pontos: @) ritmos amétricos, cuja escrita ainda preserva as indicactes
tradicionais de compasso, mas apenas por uma conveniéncia da notacdo, ndo denotando na
composicdo ou na performance qualquer limitacdo inerente a métrica indicada; b)
deslocamentos de acentos, ainda indicados sobre a divisdo tradicional, com o intuito de
conferir mais flexibilidade ritmica; ¢) compassos assimétricos, tais como 5/4, ou indicactes
tradicionais divididas assimetricamente, como um compasso 9/8, indicado como 4/8 + 5/8; d)
mudancas de compassos, recurso de escrita usado sempre que necessario para refletir as
implicagbes métricas da musica, sempre que preferivel a fazé-lo dentro de uma mesma

meétrica; €) novas concepgdes de ritmo, tais como aquelas oriundas da influéncia da masica

oriental. Nesse ponto é preciso destacar a contribuicdo de Olivier Messiaen, que em seu
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tratado Technique de Mon Langage Musical (1944) discorre sobre a livre multiplicacéo,
adicdo e subtragdo de valores de curta duragdo, com fins a uma nova concepgdo de métrica.
Sobre o conceito de ‘valor acrescentado’, Messiaen discorre: “é um valor breve, acrescentado
aum ritmo qualquer, sgja por uma nota, por uma pausa, seja por um ponto de aumento”3®
(Messiaen, 1944, p.8).

Ao abordar a questdo ritmica em sua atividade criadora, o compositor evangélico deve
refletir sobre como os recursos acima citados podem guda-lo naquela que € a sua mais
importante tarefa: comunicar os textos da revelacdo. N&o apenas tais recursos abrem novas
possibilidades de uma forma geral, mas, no tocante ao tratamento do texto € inevitavel
considerar a possibilidade de se resgatar a ritmica da fala e as acentuacdes proprias do texto
para além da camisa de forca da métrica tradicional. Esta, alias, ndo sera uma prética nova,
como nos diz Ottman:

(...) compositores do século XX freqlentemente retornaram a principios
ritmicos e estruturas métricas comumente encontradas na musica do seculo
XVI. O ritmo da musica daguela época, particularmente a musica vocal,
geramente se apresenta com uma extrema liberdade, sendo mesmo néo
regulavel pelos padrées do periodo da pratica comum?®’ (Ottman, 1961, p.391).
Pode-se atingir um refinamento ritmico original, considerando o repertdrio dos coros de
igrgja, tdo somente se 0 compositor explorar as inflexbes do texto, sem necessariamente
apelar para obsessvas mudancas de compasso. Estd claro que podera fazé-lo, mas é
necessario ter em mente que dificuldades excessivas na escrita ritmica tendem a desencorajar
a performance, principalmente de grupos amadores como s&0 0s conjuntos corais das igrejas.
No caso do acompanhamento dos coros pode-se pensar com mais ousadia. Primeiramente por

se utilizar tradicionalmente o piano, instrumento de possibilidades ritmicas e dinamicas

bastante generosas, e também pelo fato de os pianistas acompanhadores, de que normalmente

36 «C'est une valeur bréve, gjoutée & un rythme quelconque, soit par une note, soit par un silence, soit par le
point.”
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dispdem as igrgjas, terem uma formagcdo musical que permite uma leitura mais ou menos
precisa, 0 que com certeza pode encorgjar uma escrita mais arrojada.
¢) Harmonia

E perfeitamente possivel afirmar que os dois pardmetros composicionais até agora
examinados sd ganharam status de independéncia justamente durante o século X X. Até entéo,
juntamente com os aspectos do timbre, da textura e principalmente da forma musical,
estiveram eles a servico do sistematonal. O sistema harménico tonal, que regia a organizacéo
chamada vertical do fenémeno musical, correspondia ao principio organizador da forma e do
discurso na musica. Para se buscar uma alternativa para este sistema seria necessario uma
revolucdo no pensamento musical, o que verdadeiramente aconteceu. Mas ndo de imediato.
Nem a solucdo concreta proposta por Schoenberg com a tecnica dodecafénica chegou a ser
uma unanimidade. Dai observarmos vérias solugdes intermedi&rias que, partindo de uma
nocéo expandida do tonalismo, contribuem para promover um relaxamento do dominio da
tonalidade e fornecer novas possibilidades expressivas, necessarias e desgjaveis quando se
pensa na renovacdo do repertério coral nas igrejas evangélicas. Machlis (1985) faz uma
andlise, um tanto simpldria, mas suficiente para nés, do caminho percorrido por algumas
aquisi¢cbes harmonicas no seculo X X. Este caminho comega por Debussy e pela expanséo dos
acordes triadicos de cinco para seis e sete sons, gerando os acordes de 112 e de 132 A
consequéncia légica dessa expansdo € a geracdo de triades distintas que soam
simultaneamente, e que podem estar na origem dos poliacordes, e da propria politonalidade.
Esta por sua vez vai aém das tercas diatonicas, proporcionando uma gama de misturas que
abrangem os doze sons da escala cromética. Mas ainda estamos falando de acordes formados

por superposicao de tercas. Outra prética foi a construcéo de acordes por superposicdo de

37 «Twentieth century composers have often returned to principles of rhythmic and metric structures commonly
found in sixteenth century music composition. The rhythm of the music of that era, particularly vocal music,
often seems extremely free and even unregul ated by standards of the common practice period.”



48

intervalos de quarta, bem como de sua inversdo, a quinta. Da mesma forma procedeuse aos
acordes por segundas e seus aglomerados, os clusters. Este diminuto apanhado de técnicas e
procedimentos harmonicos, se investigado com atencéo e usado com sensibilidade, ja sera
amplamente suficiente para inaugurar uma nova expressividade no ambiente da musica cora
evangélica testemunhado pelo autor, ainda que os mesmos tenham sido explorados e mesmo
exauridos pela musica de concerto ocidental hé praticamente cem anos. E preciso deixar claro
gue os procedimentos aqui citados correspondem a novas abordagens de materiais musicais
tradicionais, numa visdo evolutiva que se restringe a expansdo e modificacdo de préticas
anteriores. N80 se deve ignorar as pesquisas mais avancadas, agquelas que lidaram com
sistemas ou técnicas originais como o dodecafonismo, o serialismo integral, e o
microtonalismo, por exemplo; mas, tendo em vista o ambiente tona vivenciado na
comunidade, a adocdo de procedimentos que se afastem radicamente da prética comum®
pode se revelar smplesmente irrealizavel, por questdes puramente técnicas.*°
d) Textura

Tratando agora das questfes relacionadas ao parametro da textura na musica do século
XX, tomaremos de inicio a conceituacdo do termo que, segundo Deri (1968), se refere a dois
aspectos de como se apresentam as linhas musicais. De acordo com este autor, textura pode se
referir a “densidade das linhas, isto €, 0 niUmero de linhas e suas relactes; e a qualidade das
linhas, isto &, 0 som e a cor instrumental” ° (Deri, 1968, p.73). Berry nos d& uma conceituacio
mais precisa, quando diz

O numero de componentes € um aspecto da densidade textural; o grau
de compressio e volume do espaco textural sd0 outros parametros

% Tomamos o0 termo emprestado & iteratura, especialmente norte-americana. Autores como Dallin (1977),
Simms (1996) e Ottman (1961) utilizam o original ‘common practice’ como referéncia aos periodos classico e
romantico.

39 N&o nos sentimos capazes de afirmar se tais procedimentos seriam efetivos ou n&o no tocante & comunicagio
artistica. A restricéo se deve apenas a possibilidade de execucdo pelos coros deigreja, pelo menos por aqueles de
nosso conhecimento e prética.

% The density of the lines, that is, the number of lines and their relationship; the quality of the lines, that is,
sound and instrumental color.



49

guantificavels. Algumas outras caracteristicas da textura sdo qualitativas (a
relativa independéncia-interdependéncia de seus componentes, as interagoes
interlineares de dissonancia e imitagdo, etc.) De modo que, nés falamos de
progressdes e recessdes qualitativas e quantitativas como mudangas organicas
e funcionais expressivas na estrutura textural*! (Berry, 1987, p.204, grifos do
autor).

Quanto ao numero de linhas e suas relacfes, que considera trés possibilidades basicas,
monofonia, polifonia e homofonia, 0 que se viu foi uma revalorizacdo da pratica do
contraponto, que esta na base da textura polifonica. Esta pratica foi Gtil no momento em que
novas alternativas ao sistema tonal estavam sendo tentadas, quando na auséncia de um
sistema alternativo, o desenvolvimento musical se tornava possivel através de uma escrita
linear. Segundo Adorno

A polifonia é o meio adequado para a organizacdo da musica emancipada. Na
era da homofonia, a organizacdo se realizava mediante as convencbes
harmbnicas. Uma vez desaparecidas estas junto com a tonaidade, todo som
que entra na formacdo de um acorde € casual se ndo se legitimiza em funcéo
das partes, ou sgja, polifonicamente (Adorno, 2004, p.53).
Também o desgjo de se afastar tanto quanto possivel das sonoridades macicas do Ultimo
romantismo, principalmente entre os compositores da corrente neoclassica, levou
naturalmente a uma valorizacdo de linhas mais transparentes, o que foi possivel pelo emprego
do contraponto e pela reducdo e reformulagdo dos conjuntos arquestrais. De acordo com
Machlis “este novo interesse num pensamento linear serviu ao desgjo daquela geracdo por
uma condensacdo do estilo e por uma pureza de expressio”*? (Machlis, 1985, p.39).

Condensacéo de estilo e pureza de expressdo é tudo o que ha de necess&rio quando se pensa

em superar a uniformidade estética da producéo coral evangélica da atualidade. A onipresenca

1 The number of components is one aspect of textural density; the degree of compression and volume of texture
space are other quantifiable parameters. Certain other features of texture are qualitative (the relative
independence-interdependence of its components, the interlinear interactions of dissonance and imitation, etc.)
Thus, we speak of qualitative and gquantitative progressions and recessions as organic, functional, expressive
changesin the textural structure.

42 This new interest in linear thinking served the desire of the age for condensation of style and purity of
expression.
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da textura homofonica, aliada a pouca inventividade harmonica e melodica observadas e
relatadas na introducéo deste trabalho, bem que pode dar lugar a um renascimento do
contraponto, ainda que restrito ao acompanhamento, ou usado apenas de forma residual, como
forma de variagdo de um inciso, um motivo, etc. Acontece que os coros de igreja atuamente
ndo tém uma prética continua de execucdo de musica polifénica, talvez por uma
incompatibilidade estética ou apenas técnica de seus proprios regentes. Tampouco tal prética
tem sido estimulada pela producgéo recente. Para darmos um exemplo pratico, cremos que uma
peca predominantemente polifonica, a duas vozes, com um acompanhamento ao piano que
reitere e enriquega a textura, pode levar 0 mesmo tempo e dar o mesmo trabalho para o
aprendizado que uma composicdo a quatro vozes com 0 acompanhamento arpgjado de
sempre, a0 MesMo tempo em que gera uma experiéncia nova e rica para 0 coro e para a
comunidade daigrea.
Pensando-se em textura como 0 aspecto da qualidade das linhas musicais, a
contribuicdo da musica do século XX foi revolucionaria. Inaugurouse a possibilidade como
gue de uma nova ordem do discurso musical, onde o valor do som em s mesmo, libertado até
de sua relagdo com um instrumento musical em particular, passa a ser considerado como uma
possibilidade de estruturacéo da composi ¢&o.
A importancia do resultado sonoro dos acordes é ressaltada, o timbre torna-se
importante elemento composicional. Acabamse 0s desenvolvimentos
tematicos cléssicos e surgem as composi¢cdes nas quais 0s acordes ndo sdo
usados para dar forma as frases por tensdo e abrandamento. Cada acorde é
concebido como uma unidade sonora em uma frase cuja estrutura € mais
adequada pelo perfil melédico ou pelo valor do timbre do que pelo movimento
harmonico (Zuben, 2005, p.50,51).

No Ultimo capitulo de seu tratado de harmonia, Schoenberg ja reclamava uma atencdo ao

timbre equival ente aquela que vinha sendo dada para o paréametro da altura: “ Acho que o som

faz se perceptivel através do timbre, do qual a altura &€ uma dimensdo. O timbre &, portanto, o

grande territorio, e a atura, um distrito dos sons’ (Schoenberg, 2001, p.578). Schoenberg
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acabou por concretizar este pensamento na peca Farben, op. 16, em que operou a técnica da
melodia de timbres Klangfarbenmelodie) na qual “o timbre deixa, assm, de ser utilizado
como resultado sonoro de um instrumento e passa ‘ser utilizado por s mesmo,
funcionalmente’” (Zuben, 2005, p.85, aspas do autor). Com efeito, desde a musica
impressionista de Debussy ja se observa uma tendéncia a estabelecer o foco mais sobre o
instante sonoro do que sobre um desenvolvimento linear. Boulez observou que “Debussy
recusa toda hierarquia que ndo esteja implicada no instante musical. (...) ha organizagdo dos
sons, essa concepcao se traduz pela recusa das hierarquias harmonicas existentes como dados
unicos dos fatos sonoros’ (Boulez, 1995, p.40). De onde aproveitamos a conclusdo de Zuben
“A discursividade musical € substituida pelo mergulho atemporal na profundidade da
sensacdo luminosa dos timbres orquestrais’ (Zuben, 2005, p.37). Outras pesquisas sobre
novas possibilidades de timbre seriam levadas adiante no século XX, chegando a resultados
absolutamente inéditos na histéria da musica ocidental, principalmente com o advento das
mUsicas eletronica (Menezes, 1996) e concreta (Schaeffer, 1966). No caso da misica cord
destinada a igreja, se o compositor atual tiver em mente uma exploracdo mais criteriosa dos
registros vocais, bem como de seus possivels dobramentos e cruzamentos; se servir-se dos
recursos sonoros da voz falada e sussurrada; se explorar no acompanhamento as nuangas de
ataque possiveis a0 piano; e, principalmente, se usar estas possibilidades como elementos
estruturadores do discurso musical, ndo estara distante dessa tendéncia importante da misica
moderna que € a valorizacdo do fato sonoro em si, enquanto promovera uma atualizacdo do
conceito de som musical no meio onde atua.
e) Forma

A valorizagédo do som, como reflexo da valorizagdo de elementos puramente musicais,
trouxe em si uma reformulagdo do conceito de forma musical. Griffiths reconhece ja em

Debussy as sementes das inovagbes no campo da forma musical que seriam testemunhadas ao
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longo do século XX: “A musica de Debussy abandona o modo narrativo, e com €ele o
encadeamento coerente projetado pela consciéncia’ (Griffiths, 1998, p.10). Na verdade, uma
vez que todos os conceitos tradicionais que envolviam o fazer musical comecavam a ser
guestionados, era natural que juntamente com isto se buscassem novas maneiras de
organizacdo dos materiais. Para Griffiths, em Debussy estédo presentes estes elementos
essenciais da musica que ele chama de moderna: “abandono da tonalidade tradicional,
desenvolvimento de uma nova complexidade ritmica, reconhecimento da cor como elemento
essencial, criacdo de uma forma nova para cada obra (...)" (Griffiths, 1998, p.12). Debussy
desta forma rompia com a longa tradicdo alemi do desenvolvimento como motor da forma
musical, tradicdo muito cara a Schoenberg, que tinha muito clara a concepcéo sobre o
assunto:
Os requisitos essenciais para a criacdo de uma forma compreensivel sdo a
l6gica e a coeréncia: a apresentacdo, o desenvolvimento e a interconexao das
idéias devem estar baseados nas relagbes internas, e as idéias devem ser
diferenciadas de acordo com a sua importancia e funcéo (Schoenberg, 1996,
p.27, grifo do autor).
Dai 0 impasse em que Schoenberg se colocou ao abandonar justamente o esteio dos esguemas
formais da musica ocidental de até entdo, a tonalidade; o que o teria levado a prosseguir as
pesquisas na busca de um caminho capaz de, na auséncia da harmonia diatonica, suprir um
método que satisfizesse as exigéncias da “forma musical dindmica’ defendida por Adorno
(2004, p.128). E Adorno também quem identifica em Stravinsky a continuagdo direta da
“concepcdo espacial plana da musica de Debussy” (Adorno, 2004, p.147) ndo sem condenar
esta estética, cujo texto achamos por bem citar agui:
Stravinsky se afasta do principio dindmico subjetivo da variacdo e emprega
uma técnica de ataques permanentes, técnica que busca em vao, tateando, o que

na realidade ndo pode alcancar nem conservar. Sua musica ndo conhece a
lembranca e nem tampouco a continuidade temporal (idem, p.128).

Em outro lugar:
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A composicao ndo se realiza através do desenvolvimento, mas em virtude dos
hiatos que a marcam. (...) A musica de Stravinsky é um fenébmeno marginal,
apesar da difusdo de seu estilo, que alcanca quase toda a geragcdo jovem,
porque evita a discussdo dialética com o decurso musical no tempo, discussdo
gue representa a esséncia de toda a grande musica, desde Bach (idem, p.144).
De todo modo estavam postas as bases de uma dternativa a forma continua de
desenvolvimento predominante na musica tonal até o século XI1X. E o prosseguimento das
pesquisas sobre novos materiais musicais alargou ainda mais o campo de investigacdo da
forma. Boulez testemunha:
Escrever uma obra significava sujeitar-se a um esquema preciso. A evolugdo
do vocabulério, da morfologia esvaziou pouco a pouco estes esquemas de toda
realidade, entrando seu poder ordenador em contradicdo com o material que
deviam ordenar. Toda esta construcdo de esquemas teve, afinal, que ceder
diante da concep¢do de uma forma renovavel a cada instante. Cada obra teve
de engendrar sua propria forma, ligada inelutavel e irreversivelmente ao seu
contetido (Boulez, 1992, p.96).

As formas da musica vocal executada nas igrejas seguem os padroes de repeticdo e
contraste que deram origem as formas estréficas, a uma, duas ou trés partes. E isto vae tanto
para 0s hinos quanto para a maior parte da musica coral. Em se tratando de veicular os
conteidos da revelacdo biblica, a melhor fonte serd, sem dlvida, o préprio texto, de acordo
com as melhores traduces, feitas diretamente sobre as linguas originais. Ficam de fora,
portanto, as paréfrases metrificadas, necessarias para a composicao estrofica. Ao se debrucar
sobre o texto biblico para colocdlo em musica, 0 compositor tera que saber lidar com uma
forma mais livre, que pode bem ser binaria ou ternaria, mas que deve ser concebida em
conjunto com o texto, e a partir deste. Este pensamento harmoniza-se com uma tese centra
sobre a forma na musica do século XX, cfendida por Boulez, como foi citado acima, e

corroborada na recomendac&o de Dallin, a qual tomamos para nos.

Na escrita vocal contemporénea a forma, como regra, brota do texto, e
as idéias literd&rias e musicais determinam a forma mais que o contrario.
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|dealmente, cada obra tanto vocal como instrumental cria a sua propria forma*®
(Dalin, 1974, p.279).

3 In contemporary vocal writing the form as a rule springs from the text, and the literary and musical ideas shape
the form rather than vive versa. |deally, each work both vocal and instrumental createsits own form.



2.2 Introducdo a musica vocal no seculo XX
O uso da voz no contexto da musica de concerto no século XX acompanhou o0 caminho
das transformacOes radicais pelas quais passaram outros elementos do pensar e do fazer
musical. Ainda no contexto do ultra-romantismo alguns compositores j& buscavam, através da
voz cantada, recursos que os g udassem a conferir for¢a direcional ao discurso musical. Isto se
deu quando a harmonia, na sua acepcdo classica, ja ndo suportava sozinha 0 peso das
aquisicbes mais extremadas do cromatismo, sendo necesséria a adi¢éo de elementos timbricos
e de textura extras. No caso da voz cantada, €la foi Util tanto por veicular um texto que,
semanticamente, poderia funcionar como condutor do sentido geral da obra; como também
por se congtituir num poderoso veiculo sonoro, somando-se as técnicas herdadas do bel canto
a possibilidade de se arregimentar conjuntos corais colossais. (Griffiths, 1998). Entre os
compositores que lancaram ma&o desses recursos figura, notadamente, Gustav Mahler (1860-
1911), que empregou a voz em sinfonias e ciclos de cancBes com orquestra. Também
Schoenberg em sua primeira fase reuniu solistas, coros e grande orquestra para compor 0s
Gurrelieder (1900-1911). Mas aqui 0 ambiente vocal ainda tem ligacbes com as técnicas
difundidas nos teatros de Opera. Este modelo sonoro da voz serd confrontado com novas
perspectivas, sempre associadas a outras formas de fragmentagcdo ou mesmo de aboli¢cdo das
préticas tradicionais.
A voz do século XX rompeu com o legato, 0 som redondo, valores inalienaveis
do bel canto. Em contrapartida, incorporou sons vocalicos outrora banidos do
universo da arte (soluco, sussurro, tosse etc.); ou, dito de outro modo, agregou
o ruido (Vaente, 1999, p.132).
Coube justamente a Schoenberg, figura central dos esforcos por uma nova ordem harménica
(e talvez por isto mesmo), causar o primeiro escandal o associado a voz na musica de concerto
no seculo XX. No prefécio ao seu Pierrot Lunaire (1912), ciclo de 21 poemas de Albert

Giraud composto para voz e pegqueno conjunto instrumental, o proprio Schoenberg orienta o

intérprete no prefécio:
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Aquilo que na voz falada (Sprechstimme) for apresentado como melodia
através das notas (salvo alguma excecdo especialmente assinalada) ndo se
destina a ser cantado. O executante deve levar em conta a altura do som
indicada para transforméa-la em uma meodiafaada (Sprechmelodie)
(Schoenberg apud Campos, 1998, p.47).
A indicag&o do ritmo permanecia precisa, mas no campo das alturas Schoenberg inaugurava
um novo caminho, exatamente por ndo pretender a exatiddo do canto melodioso, mas por
apenas dar uma indicacdo de como o intérprete deve modular o registro de sua execucéo.
Pierrot Lunaire ndo se tornou célebre (umas das mais célebres composi¢cbes musicais do
seculo XX) unicamente pelo uso inusitado da voz. A fina textura, altamente elaborada para
cada um dos poemas do ciclo, aliada a um lirismo sutil e perfeitamente adequado as
gualidades do texto, contribuiu para a criacdo de uma atmosfera surpreendente, que causou
profunda impressdo em toda uma geracdo de compositores. Segundo Campos (1998),
Stravinsky, Ravel e até mesmo Boulez teriam trabalhado em composi¢Bes que recriam as
sonoridades e o estilo de Pierrot. Schoenberg, a época da composicéo deste ciclo, ainda néo
havia chegado a sistematizacdo da técnica dodecafénica. Nao dispunha portanto, de um meio
gue assegurasse um continuum estrutural as suas producfes, uma vez abandonada a seguranca
do sistema tonal. A falta de um novo sistema que ‘amarrasse’ a escrita atonal, a procura por
um meo de fundamentar o discurso musical foi o tom distintivo dos compositores de
vanguarda da época. Segundo Menezes (2002) “Tanto Schoenberg, quanto Berg e Webern
recorreram ao apoio dos textos liter&rios, do discurso verba, a fim de retomar a
discursividade na musica’ (p.137). No entanto, o mergulho nas possibilidades do universo
atona ja havia sido muito profundo. N&o apenas a ordem harménica tradiciona estava sendo
posta em cheque, mas junto com ela outros fatores da composi¢édo musical. Deste modo
Era natural que um questionamento tdo profundo a nivel harmbnico, t&o
emancipado a ponto de arremessar seus proprios preconizadores num impasse,
como foi 0 atonalismo do inicio do século, trouxesse consigo inevitavelmente
um potencial de questionamento com relacdo aos outros aspectos sonoros (...),

e gue, em meio a tal potencia critico, a musicalidade da prépria fala fosse
alvo de profundo questionamento, principalmente no momento em que a
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linguagem verba encontrava-se apta a auxiliar, naguele determinado periodo

histérico, a producéo atonal no sentido de recuperar o ato discursivo na masica

(Menezes, 2002, p.137-138, grifo do autor).
Seguindo atrilha deixada pelo Sorechgesang (canto falado), encontramos na obra de Luciano
Berio (1925-2003) mais um marco desta tendéncia, propria do século XX, que foi a de
pesguisar as possibilidades das fontes sonoras, neste caso, a voz, até as suas Ultimas
conseguiéncias. O proprio Berio estabelece o Pierrot Lunaire de Schoenberg como ponto de
partida do que sgja a voz musica na musica de concerto: “Considero a voz falada como um
instrumento entre outros. A partir do Pierrot Lunaire de Schoenberg, a voz falada ndo é mais
exterior a musica’ (Berio apud Valente, 1999, p.160). Obra referencial deste compositor no
campo vocal é a Sequenza 1l (1960), para atriz/cantora sem acompanhamento. Através de
uma notacdo particular, Berio explora um amplo espectro de possibilidades sonoras da voz,
gerando um gesto musical que vai além da semantica do texto, que alias é bastante
fragmentado pela composicdo. Auxiliouo neste, como em outros projetos notaveis no uso da
voz, a cantora Cathy Berberian, que era também sua companheira. A proximidade de uma
intérprete tdo capacitada foi fundamental para dar a seguranca para 0s passos ousados que
Berio trilhou. “Para o proprio autor, o material de que Sequenza |1l € constituida ndo é outro
sendo o proéprio riso. O riso como agdo vocal cotidiana, reorganizado de maneira virtuosistica,
complexa, vale dizer, afastado de sua banalidade” (Valente, 1999, p.161). Berio também foi
protagonista de uma outra tendéncia importante da musica vocal no século XX, que foi o
chamado teatro musical.** O movimento pode ter sido uma consegiiéncia natural das novas
exigéncias a que os intérpretes foram sendo submetidos. Segundo Griffiths: “a idéa

fundamental, (...), era que a performance musical €, por sua natureza, dramédtica, e que um

4 Que também, de certa forma, descende do Pierrot Lunaire, bem como das pequenas pecas draméticas de
Stravinsky, no que diz respeito aintegracado entre misica, texto e expressao cénica (Griffiths, 1998).
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solista vestido para um concerto, tocando num palco, é um ator”*® (Griffiths, 1995, p.181).
Mas também a crise por que passou o teatro tradicional de épera no periodo contribuiu para o
surgimento de um espetaculo mais agil, menos dispendioso, e mais aberto a experimentacao.
Pierre Boulez faz a seguinte andlise:
(...) ahierarquia de uma casa de épera € muito mais complexa, na medida em
que esta ligada a um staff permanente que inclui toda uma orquestra e coro (...)

Quando voceé precisa considerar um efetivo de aproximadamente 200 pessoas,
experimentacdes estd mais ou menos fora de questdio™® (Boulez e Pesk6, 1978,

p.3).
Importantes no género sdo as obras de Peter Maxwell Davies (1934- ) Revelation and Fall
(1965-6), Eight Songs for a Mad King (1969) e Vasalii icones (1969); que, segundo Griffiths
(1995), seguem o modelo de Schoenberg. Mais proximas das reaizacBes cénicas de
Stravinsky estdo as obras de Sir Harrison Birtwistle (1934-), Down by the Greenwood Sde
(1969) e Bow Down (1977). A designacdo de teatro musical é geramente aplicada a muitas
outras obras, algumas com caracteristicas de mini-6peras, ou mesmo dificels de serem
enquadradas em outra classificacdo, como € o caso das obras de Mauricio Kagel (1932-), estas
carregadas de irreveréncia e de sétira ao virtuosismo da cena dramética tradicional. (Griffiths,
1998) Antes da década de 1960 podemos dizer que o teatro de 6pera tradicional também foi
contemplado, menos por compositores mais vanguardistas do que por agueles que
perpetuavam elementos da tradicdo romantica. Whittall chega mesmo a dizer:

As tentativas de argumentar que a épera na era moderna € um anacronismo

nunca tiveram muito peso puramente musical. Compositores que representam

todos os diversos estilos do presente sentiram-se atraidos por algum tipo de

‘teatro musical’, mesmo que tenham regjeitado o termo ‘Opera como tal, e

mesmo entre 0s compositores de dpera que mantiveram a torelidade e
permaneceram relativamente proximos as formas e idiomas do século XIX,

%5 (...) the more fundamental idea, (...), was that musical performance is by nature dramatic, and that a soloist in
concert dress, playing on aplatform, is an actor.

“® The hierarchy of an opera house is much more complex, as it is tied to a permanent staff which includes a
whole orchestra and choir (...) When you have to consider a permanent staff of approximately 200 people,
experiments are more or less out of question.
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uma ampla variedade e vitalidade podem ser observadas®’ (Whittall, 1988,
p.93).

Entre aqueles que se colocaram a frente das pesquisas musicais durante 0 século XX e que se
dedicaram a Opera destacam-se Alban Berg (1885-1935) com duas obras primas, Wozzeck
(1917-22) e a inacabada Lulu. Inacabadas também ficaram Die Jakobdeiter (1917-22) e
Moses und Aaron (1932), de Schoenberg. S&o todas obras que, apesar do distanciamento no
campo harménico, ainda preservam a grande orquestra e a imponéncia dos coros. Diverso é o
carater da contribuicdo de Bela Bartok (1881-1945), O Castelo do Barba Azul (1911), em que
Griffiths reconhece a influéncia de Debussy e Strauss, admitindo porém um melodismo e uma
ritmica essencialmente hungaros. Stravinsky deixou duas obras teatrais fortemente marcadas
por sua linguagem neocléssica, que sdo Oedipus Rex (1926-27) e The Rake's Progress (1948-
51). Também neoclassicas sdo as primeira operas de outros dois compositores soviéticos,
Sergel Prokofiev (1981-1953) e Dmitri Shostakovich (1906-1975), que sdo respectivamente O
Amor das Trés Laranjas (1919) e O Nariz (1927-28). A partir da década de 1950
compositores da hova geragao voltardo seus esforgos para a criagdo de obras vocais com forte
conotagdo politica. E o caso da cantatall Canto Sospeso (1956) e da épera Intolleranza 1960,
ambas de Luigi Nono (1924-1990). Nono esteve ligado ao grupo de Darmstadt,
caracterizando-se, por suas pesquisas no serialismo integral, como um compositor de
vanguarda. Menos vanguardistas s8o Hans Werner Henze (1926-) e Michael Tippett (1905-
1998), que também trataram de temas politicos em suas obras dramaticas. Outro importante
autor de Operas no seculo XX é Benjamin Britten (1913-1976), cujo conhecimento e
exploracdo da musica inglesa do passado pode ser visto como uma espécie de neoclassicismo,

sem porém ser agressivo a tradicdo romantica (Griffiths, 1998). Outra forma de vanguarda,

47 Attempts to argue that opera in the modern age is an anachronism have never carried much purely musical
weight. Composers who represent all the diverse styles of the present have felt drawn to some kind of ‘music
theatre’, even if they reject the term ‘opera as such, and even amongst opera composers who retain tonality and
remain relatively close to nineteenth century forms and idioms, ample variety and vitality can be observed.
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aquela que empreendeu as pesquisas no campo da musica eletroacustica, também néo deixou
de fora os recurso da voz. Notavel neste campo é a realizagdo de Karlheinz Stockhausen
(1928-) em Gesang der Junglinge (1955-56), em que
utilizou tanto sons naturais (a gravagdo da voz de um menino) quanto materiais
gerados eletronicamente. O objetivo aqui pode ter sido técnico, fundindo
extremos opostos como era seu habito, mas a obra impbs-se também como
poderosa evocagdo de imagens, representacdo dos trés adolescentes na fornalha
causticante do Livro de Danid (Griffiths, 1998, p.148).

Em relacdo a musica coral, erainevitdvel que esta atraisse a atencéo dos compositores
no século XX, inclusive em relacdo as novas técnicas e tendéncias quanto ao uso da voz. Ao
lado das redlizacGes fundamentadas na voz cantada, tanto aquelas ligadas a escola vienense
como as producdes neoclassicas de varios matizes, figura uma producdo que incorpora as
pesquisas mais audazes no campo da técnica vocal. Uma consequiéncia da evolucao da escrita
voca é a nova demanda gue recaiu sobre os cantores e coros. Historicamente voltados para
uma musica que tinha um suporte harménico definido, ou, pelo menos sustentado pelo
acompanhamento, 0s cantores tiveram que lidar com exigéncias sequer imaginadas antes.
Uma nova geracdo de executantes vocais acabou surgindo, treinados para atender os
pressupostos da musica moderna. Segundo Brindle “os novos cantores tém uma musicalidade
igua aguela dos instrumentistas. Eles desenvolveram uma extensdo vocal, uma
expressividade, flexibilidade no timbre, e uma maestria de efeitos que estdo bastante além das
capacidades de seus predecessores’*® (Brindle, 1987, p.163). Maestria é o minimo que se deve
exigir de um grupo coral quando se pensa na execucao de |l Canto Sospeso, ja citada obra de
Luigi Nono, por exemplo. Estruturada dentro dos canones do serialismo integral, a peca exige

de cada uma das subdivisbes de naipe uma precisdo na entonagéo das alturas, na articulagdo

ritmica e na execucdo da dinamica absolutamente impensaveis fora de circulos estritamente

“8 The new singers have a musicality equal to that of any instrumentalist. They have developed a vocal range,
expressiveness, flexibility in timbre, and mastery of effect which is far beyond the capabilities of their
predecessors.
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profissionais. JA a composicéo de Gyorgy Ligeti (1923-) Lux Aeterna (1966) parte de uma
situacdo musical ssimples, que € a entrada das vozes sucessivamente sobre uma mesma atura e
a posterior diferenciacdo, geradora de clusters que se modificam e depois se cortraem
novamente para um Unico som. Obviamente que o trabalho do coro fica facilitado, ab mesmo
tempo que se constréi uma atmosferarica e sutil. A peca é escrita para dezesseis vozes, 0 que
€ caracteristico damusica coral do periodo. Brindle analisa:
A multipla subdivisdo de vozes é freglentemente plangada para eliminar a
velha concepgdo da ‘melodia coral na voz mais aguda, estando as notas
proeminentes tdo distantes e espalhadas entre as vozes que nenhuma melodia
emerge*® (Brindle, 1987, p.167).
O mesnp autor observa ainda, e por consequéncia, a quebra do proprio texto: “As palavras
sdo estilhagadas consideravelmente. Na verdade, alguns compositores as desprezam por
completo, atentando antes para o colorido das vogais e consoantes a fim de produzir uma
‘paisagem’ emotiva’ (idem). Gradativamente, a medida que os compositores foram
descobrindo as novas possibilidades sonoras da musica coral, a exatiddo na notacdo e na
propria execucdo deixou de ser uma circunstancia obrigatoria. Chegava-se a uma sintese
necesséria entre o efeito desgjado e um regime de ensaio compativel com uma atividade
musical normal e, por que ndo dizer, Simpatica aos executantes:
Ensaios em demasia e atencéo a detalhes poderiam produzir um refinamento
gue seria exatamente o contrario dos reais objetivos do compositor, e poderiam
destruir o real espirito da muisica. Os aspectos enigméticos da notacdo tiveram,
portanto, um propdsito — estimular a invengdo e evitar uma exatiddo
excessiva® (Brindle, 1987, p.169).
O que estava em jogo, para 0S compositores que seguiam as tendéncias desta nova musica

coral, eram as amplas possibilidades de colorido e os efeitos tornados possiveis com a

emancipacao da técnica vocal. Ao lado desta corrente, subsistiram agueles interessados ainda

“9 The multi-subdivision of voice parts is often designed to eliminate the old concept of ‘choral melody on the
top line’, the prominent notes being so widely spaced and spread between the parts that no melody can emerge.
*0 Too much rehearsal and attention to detail could produce a finesse which would be quite outside the real
objectives of the composer and could destroy the real spirit of the music. The enigmatic aspects of the notation
therefore have a purpose — to stimulate invention and avoid too much exactitude.
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na sonoridade redonda do coro nos moldes da emissdo tradicional, seja sob a tenda generosa
da denominagdo ‘neocléssica’, ou a servico da musica folclérica ou de uma aproximagéo com

amusica popular.



2.3 Introducdo a musica coral paraa igrga no seculo XX

E necessério desde ja estabelecer uma delimitagio do assunto tratado neste topico.
Vamos nos deter em compositores que tenham desenvolvido um esforgo continuo na criacéo
de obras destinadas ao uso litlrgico. Composi¢oes oriundas de encomendas ou de interesses
esparsos podem ser citadas conforme o acance destas obras no meio musical das igrgjas, e
conforme o equilibrio que tenham atingido entre o interesse musical e a acessibilidade por
parte dos coros de igreja. Apenas a intencdo ou o desegjo declarado de um compositor quanto &
sua obra ser executada num servico litirgico ndo garante, a nosso ver, um lugar de
preeminéncia na msica de igreja do século X X. E o caso aqui de analisarmos dois exemplos.
O primeiro diz respeito a Missa (1942), de Stravinsky. O proprio compositor declarou: “ Tinha
esperanca de que minha Missa chegasse a ser usada liturgicamente” (Stravinsky, 2004, p.102,
grifo do autor). Podemos imaginar que tipo de igreja teria um conjunto habil o bastante para
executar, e de maneira satisfatéria, a Missa; e, além disso, uma congregacdo com mente e
ouvidos abertos o suficiente para um envolvimento satisfatério com a execucdo. Fosse
Stravinsky mais realista na destinacdo de sua obra poderiamos compreender que €ele tivesse
esperanca de que um dia, no futuro, sua Missa fizesse parte do repertério basico de um coro
de igrgja. Mas os rumos que a estética do culto cristéo tém tomado, aiados a diminuigdo
progressiva do publico interessado na musica de concerto, ainda mais na musica do século
XX (Campos, 1998), parece tornar este anseio cada vez menos provavel. O outro exemplo é a
j& citada Gesang der Junglinge (1954) de Stockhausen. Temos o seguinte registro: “A
primeira apresentagdo dessa obra teve lugar na Catedral de Colonia, na Alemanha, mas ndo
recebeu aprovacdo das autoridades, que ndo puderam suportar a “ousadia’ da técnica de

gravacdo ali utilizada’ (Wilson-Dickson apud Frederico, 2001, p.240, aspas do autor). Por

51 Julgamos o termo envolvimento mais adequado do que simplesmente apreciacdo. Seguimos 0 modelo de
celebracdo religiosa proposto por Kierkegaard, em que a congregagdo, ao invés de ser platéia, assume o lugar de
ator principal, isto €, aquele que apresenta o gesto de adorag@o a Deus, este sim, 0 apreciador (Santos e Luz,
2003).
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mais que algumas autoridades religiosas sgjam obtusas em relacdo a liberdade de expressao,
sobretudo artistica, devemos lembrar que a igreja como instituicdo esta fundamentada,
doutrinéria e historicamente, sobre o principio da autoridade. O artista que ameja ver sua
obra integrada a vida de uma comunidade religiosa deve levar isto em consideracéo,
concomitante a preocupagao com 0s aspectos técnicos de sua arte.

Outra delimitacéo imposta a este topico trata de ndo considerar a contribuicdo, em
muitos casos rica e variada, dos musicos ligados ou oriundos da musica popular,
principalmente do vasto e tortuoso universo da musica pop.>?> A natureza eminentemente
comercia deste tipo de musica corresponde a uma massificacdo incompativel com uma
pesquisa estética escrupulosa, necesséaria quando se pensa huma contribuicdo artisticamente
valiosa a musica para uso no culto.

Isto posto passamos a considerar a misica composta para uso litlrgico, produzida no
contexto da musica de concerto, ao longo do século XX. Ja foi mencionado (1.1.3) que ja a
partir do século XVIII a musica sacra migrou das igrejas para as salas de concerto. Este
fenbmeno intensificouse durante o século X1X, quando os ideais da expressdo romantica ndo
permitiram uma valorizagdo objetiva dos meios musicais tradicionais da igrgja. Tanto o
material propriamente musical (o0 cantochdo, o cora protestante, etc) como 0sS meios
instrumentais e vocais proprios da igreja ndo atenderam as necessidades da expressdo
romantica do fendmeno religioso; precisaram de uma amplificagdo, quando ndo de uma

transfiguracéo, de sua natureza elementar.®® A retomada do interesse pela mlsica sacra

52 A edicdo concisa, em portugués, do dicionario Grove de musica (1994) registra para o verbete ‘pop music':
“Expressao aplicada desde o final dos anos 50 aos tipos de musica popular dominantes, de maior circulagéo e de
maior sucesso comercial.”

%3 Valem aqui as consideracdes sobre a obra sacra de duas figuras importantes do Romantismo musical, saidas da
pena mordaz de Otto Maria Carpeaux (2001). Sobre Lisz: “N&o se pode duvidar do catolicismo de Liszt,
pecador que expiou profundamente seu passado. Mas sua musica sacra, brilhando em todas as cores da orquestra
de Berlioz e declamada com grande retérica teatral, € menos litargica do que qualquer outra’ (p.278,279). Sobre
César Franck: “Foi homem t8o profundamente religioso como Bruckner. Mas seu catolicismo ndo é o dos
mosteiros barrocos na paisagem alpina. E o catolicismo da igreja neogética de Ste. Clotilde em Paris. (...) as
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litirgicano século XX vai ser alimentada pela postura anti-romantica do periodo. Isto se dara
no ambito de duas caracteristicas fundamentais da musica do século XX. Em primeiro lugar a
musica sacra litargica se beneficiou das pesqguisas empreendidas pelos compositores
nacionalistas do seculo XX. Ao nacionalismo voluntarioso do romantismo do século XI1X
sucedeu-se uma pesguisa mais criteriosa do folclore, consoante a nascente disciplina tedrico-
musical de entéo, a ethomusicologia:
As préticas musicais nacionalistas do século XX diferem em véarios aspectos
das do século XIX. Procedeurse a um estudo muito mais sisteméico do
material popular e com métodos cientificos rigorosos. A musica popular deixou
de ser recolhida pelo processo rudimentar, que consistia em transcrevé-la em
notacdo convencional, para passar a sé-1o com a fidelidade que a utilizacéo do
fonografo e do gravador tornou possivel; os espécimes recolhidos foram
analisados objectivamente (sic), com técnicas desenvolvidas no ambito da nova
disciplina da etnomusicologia, permitindo descobrir a verdadeira natureza da
musica, em vez de ignorar as suas “irregularidades’ ou de tentar enquadra-las
nas regras da musica erudita, como tantas vezes haviam feito os romanticos
(Grout e Palisca, 1994, p.698, aspas do autor).
Traz marcas desse nacionalismo revisitado a obra sacra de Leos Janacek (1854-1928). Sua
fonte de pesquisa foi tanto a musica folclérica de sua Morévia natal quanto 0s sons e ritmos
caracterigticos da fala de seus compatriotas (Griffiths, 1998). Um interesse especial também
pela literatura de sua terra vai ser o ponto de partida de suas composigdes litlrgicas. E o caso
de Vecné Evangelium (O Eterno Evangelho, 1914), cantata composta sobre uma adaptacéo de
textos poéticos de Joachim de Flora (seculo XIII). Exemplo mais contundente € a Missa
Glagolitica (1926), que segue o ritua ortodoxo, com texto esavo adaptado por Milos
Weingart. A missa, embora tendo a sua utilidade restringida (para nos, ocidentais) por néo
veicular o texto latino e por requerer uma orquestra de tamanho consideravel, serve como
par@metro de uma mUsica sacra viva e desafiadora, “cheia de fé e alegria’ (Routley, 1966).

Mais proxima da realidade musical de uma igrgja é a Missa de Campo (1939), para vozes

masculinas, sopros e percussdo, do compatriota de Janécek, Bohudav Martinu (1890-1959).

obras profanas de Franck (...) s8o0 mais genuinamente religiosas que sua musica sacra, que tem algo de falsidade
dos bustos de santos de gesso, nas |ojas de artigos de devogdo da Place Saint-Sulpice” (p. 361).
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Composta durante a Segunda Guerra Mundial, a missa foi destinada a execucdo pelos
soldados em campanha, o que explica a auséncia de cordas na instrumentacdo, bem como a
simplicidade da escrita, embora o resultado seja de grande efeito. Routley (1966) nos informa
gue ndo se trata estritamente de uma missa, mas sim de algumas partes do texto latino,
mesclados com “frases dos Salmos, e por fim, poesia do tipo patriético e nostdlgico
apropriada’™* (p.124). A Europa central foi também o palco de outra pesquisa de material
folclorico, de alcance e profundidade maiores que aquele iniciado por Janécek. Trata-se do
trabalho dos hungaros Bartok e Zoltan Kodaly (1882-1967). Bartok ndo dedicou muitos
esforgos para a musica sacra, mas talvez a obra mais conhecida de Kodaly segja justamente os
Psalmus Hungaricos, paratenor solista, coro e orquestra (1923). Outras obras de grande perfil
sd0 0 Te Deum (1936) e a Missa Brevis (1951), ambas para coro e orquestra. S80 pegas
grandiosas, mas ndo absolutamente distantes do pulpito: o piano pode funcionar como um
bom redutor da orquestra, por reproduzir adequadamente os impulsos ritmicos do
acompanhamento, e a escrita coral é limpida e acessivel. Kodaly, ao lado de sua producéo de
caréter educacional, deixou um nimero consideravel de pecas avulsas para coro a capella, nas
guais preserva uma identidade de musica para uso didético.

Mais proxima, entretanto, da realidade do culto protestante no Brasil estd a
contribuicdo de Ralph Vaughan Williams (1872-1958). Entre os compositores notaveis do
século XX, foi ele talvez quem mais se envolveu com a causa da muasica sacra litdrgica, pois
além de suas composi¢des em maior escala trabalhou também como editor do English Hymnal
(Hinario Inglés), para o qual escreveu alguns hinos. Também foi nacionalista, mas num
sentido mais arcaizante que um Bartdk, pois se utiliza da antiga polifonia inglesa ou de sua
musica folclérica para revelar a riqueza desse passado musical, ao contrério de Bartok, que

“..va aém do uso diverso das entidades harménicas arquetipicas, estendendo o carater

54 (...) it takes phrases from the Psalms, and for the rest it uses poetry of an appropriately patriotic and nostalgic

kind.
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heterogéneo de sua obra ao fazé- 1o situar-se ndo so no terreno da atonalidade (pantonalidade),
mas também no da modalidade, politonalidade, polimodalidade” (Menezes, 2002, p.270). Foi
esta preocupacdo de ndo se afastar do universo diatbnico que garantiu a influéncia de
Vaughan Williams na musica de igrgja. O que o diferenciou foi a busca de sonoridades
dternativas a linguagem roméantica imediatamente anterior, que na Inglaterra foi
academicamente estereotipada por uma seqiéncia impressionante de compositores menores,
excecdo feita a Edward Elgar (1857-1934). Ao recorrer a antiga polifonia inglesa e ao
universo folclorico de seu pais, Vaughan Williams colocou em evidéncia os encadeamentos
modais e o perfil melddico libertado da quadratura cléssica, aém de procedimentos
harmanicos que seriam prontamente reprovados pela tradicdo académica.
“Portanto Vaughan Williams na musica de igreja popularizou grandemente um
novo idioma gque na verdade era bem antigo, enquanto que em suas obras mais
extensas ele soava, para ouvintes seculares, como um compositor ‘moderno’”
(Routley, 1966, p.26, aspas do autor).
Routley ainda sintetiza, em quatro pontos, a estratégia de Vaughan Williams para evitar o
idioma estabelecido no século anterior: @) ndo tomar a escrita a quatro partes como referéncia
necess&ria. Enquanto muitos compositores aumentaram o nimero de partes para enriquecer a
textura e assim conferir interesse novo as suas obras, Vaughan Williams tratou muitas vezes
de escrever a trés ou mesmo a duas vozes, utilizando dobramentos da melodia principal,
apoiada em acordes paralelos. b) Abandono da nocédo ortodoxa de cadéncia harménica, em
favor de procedimentos sugeridos pelo modalismo ou por uma escrita linear. c)
Encadeamentos melddicos apoiados em outros graus que ndo o Il e o V, mas agqueles
sugeridos pela escala modal em uso. d) Uma melodia vocal de carater mais melismatico,
apoiada sobre grupos silébicos, em detrimento de uma divisdo tradicional de compasso e de
desenho de frases (idem).

Assim como na Alemanha, apareceu na Inglaterra uma geracdo de compositores

considerados ‘ menores', que deram atencdo a musica liturgica com alguma originalidade. Eric
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Thiman (1900-1975) ainda que essencialmente um conservador é digno de nota por sua
ligagdo duradoura com a Igreja Congregacional. Esta posicdo levou-o a submeter seu
pensamento musical aos modestos meios de que dispunham as igrejas. Neste sentido, sua
mUsica aproxima-se da tendéncia de escrever Gebrauchsmusik (muasica utilitéria) e segundo
Routley, “no melhor sentido — escrita para a demanda especifica com uma situagdo em
vista™® (Routley, 1966, p.45). Gebrauchsmusik foi um termo usado para classificar uma
prética surgida, principalmente na Alemanha, a partir da década de 1920, que constava de
escrever uma musica cujo acance socia fosse mais relevante que aquele das nebulosas obras
expressionistas do periodo (Schoenberg, por exemplo). Foi mUsica escrita para o rédio, paraa
trilha de filmes e, 0 que nos interessa mais de perto, para executantes ndo profissionals. Esta
ultima tendéncia também foi chamada Gemeinschaftmusik (mUsica para a comunidade).

A principal énfase desta nova geragdo estd menos em ouvir composicdes

escritas para a sala de concerto do que em fazer musica por eles mesmos.

Correspondentemente, ndo mais 0 Vvirtuoso que toca a parte principal, mas o

grupo, a comunidade (Sominsky apud Vinton, 1975, passim).
O género teve correspondentes na literatura, no teatro (as pecas de Bertold Brecht), nas artes
plasticas (a escola da Bauhaus). Na musica a prética foi associada principalmente a Kurt Weil
(1900-1950) e a Paul Hindemith (1895-1963), embora este Ultimo tenha regjeitado a
classificagdo, preferindo descrever sua musica para amadores como sendo Sng-und
Sidmusik (musica para cantar e tocar) (Hindemith, 1928). O movimento decaiu ap6s o fim
da Segunda Guerra Mundial, mas acabou influenciando geracdes posteriores em outros paises
da Europa e nos Estados Unidos no seguinte sentido:

(...) o sentimento de uma dicotomia entre a vida de concerto profissiona e a

experiéncia didria permaneceu em questdo e continuou a inspirar redefinicoes
dos papéis do compositor, do intérprete e do pablico®® (Vinton, 1975, passim).

%5 (...) in the best sense — written with the specific demands of asituation in mind.
%6 (...) the feeling of a dichotomy between professional concert life and every day experience has remained an

issue and has continued to inspire redefinitions of composer-performer-audience roles.
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Menos Gebrauch é Herbert Howells (1892-1983), que dividiu suas atencdes entre a musica de
igreja e amusica de concerto. Sua mais importante obra sacra ndo foi propriamente planegjada
paraaigrga Hymnus Paradis (1950) solicita dois coros e grande orquestra. Mas o fato de o
compositor ter providenciado partes opcionais de piano, érgéo e celesta pode indicar uma
preocupacdo de a musica ser realizavel, pelo menos em parte, em um servico religioso.
Também escreveu motetos e hinos corais, além de servicos religiosos completos para as
catedrais inglesas. Esteticamente Howells € um compositor hibrido, que acrescenta novidades
de seus conterréneos mais avancados, desde Vaughan Williams até Michagl Tippett (1905-
1998), a matriz romantica de sua musica. Nesta mesma linha caminharam Gerald Finzi (1901-
1956) e Arthur Bliss (1891-1975). William Walton (1902-1983) deixou um Coronation Te
Deum (1953) e uma Missa Brevis (1966) inventivos, porém serenos se comparados a
linguagem geral de sua obra. Quem vai retomar a influéncia da masica antiga e medieva
inglesa (que temos interpretado como uma espécie de Neoclassicismo) é Edmund Rubbra
(1901-1986). Catdlico, escreveu trés missas especificas para uso litlrgico, um Lauda Son
(1961) e dois Te Deum, também destinados a cerimodnias religiosas especificas, além de
motetos avulsos. Deixaram uma contribuicdo pequena, mas digna de toda a atencdo, dois
muUsicos-tedricos que imigraram para a Inglaterra. Sd0 eles Egon Wellesz (1885-1974) e
Matyas Seiber (1905-1960). Alunos respectivamente de Schoenberg e Kodaly, imprimiram a
vida musical inglesa um rigor cientifico e um senso de responsabilidade artistica que
transparecem na atividade pedagdgica e na pesguisa da musica antiga. Ambos sdo comedidos
a0 escreverem para aigreja, criando missas e motetos apropriados a realidade litargica.

Na Alemanha, podemos notar tracos de Nacionalismo na obra de alguns compositores
do inicio do século XX (citados em 1.3), na medida em que desenvolvem uma linguagem que
se opbe a prética romantica e que se baseia na tradicdo musical iniciada com a Reforma

Protestante.
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Esses compositores deixaram que o ritmo e 0 contorno naturais do discurso
dramatico moldassem as composi¢cbes musicais, € hdo ao contrario. Neste
sentido, eles tém ago em comum com 0s compositores de épera mais
destacados do seu tempo como Debussy, Janécek e Britten, mas a inspiracéo
vem da musica luterana do passado (Wilson-Dickson apud Frederico, 2001,
p.239).
Outra tendéncia geral da muasica do século XX que se torna visivel na misica de igrgja é o
Neoclassicismo. De certa forma esta tendéncia esta mesclada ao Nacionalismo de Vaughan
Williams, na medida em que o modalismo da Inglaterra pré-barroca possibilitou a (re) criacéo
de sonoridades que afrontam a homogeneidade académica do romantismo, pelo menos do
romantismo vertido para a musica de igreja. Também é neoclassica a economia de meios dos
novos Kapellmeister Distler e Pepping, que néo hesitam em revalorizar o canto a capela, entre
outros procedimentos:
Digtler e seus contemporaneos encorgjaram uma nova maneira de cantar e
arranjar melodias corais, que ndo dependia do uso de um grande Orgéo
[roméntico] para 0 acompanhamento, mas antes 0 uso de um grupo reduzido de
instrumentos apoiados por um pequeno 6rgdo, com a funcdo de continuo®’
(Routley, 1966, p.92).

Enquanto predominou a estética neoclassica, no periodo entre as duas guerras
mundiais, era normal que 0s compositores que a época produzissem para a igreja se
utilizassem deste tipo de escrita, ou pelo menos demonstrassem trazer alguma influéncia dela.
O diferencia, para nés, estd em quanto o carater neoclassico de uma pega foi usado em favor
da criacdo de obras compativeis com o dia a dia dos servicos religiosos e com os coros de
igreja. Néo foi o caso de Francis Poulenc (1899-1963), que deixou algumas obras sacras de
grande valor artistico, mas de pouca utilidade prética para a igregja. Nem tanto pela veia
satirica peculiar de Poulenc, mas pela angulosidade de suas linhas, que demandam por parte

de um coro de igrgga um regime de trabalho que foge aos padrées normamente realizaveis.

Menos combativo contra a heranca roméantica na Franca foi Arthur Honegger (1892-1955),

5" Distler and his contemporaries have encouraged especially a new manner of singing, and arranging, chorales
which has depended not on the use of alarge organ for accompaniment, but rather on the use of a small group of
instruments supported by a small organ ascontinuo.
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gue chegou a preocupar-se em facilitar a escrita coral em seu oratério Le Roi David (O Rel
Davi, 1921) (Grout e Palisca, 1994), mas concentrou-se em obras maiores e de carater cénico,
como o oratério citado, adaptaveis a igreja apenas circunstancialmente. Ja plenamente
integrado as necessidades litdrgicas esta Jean Binet (1893-1960), suico, cuja passagem pelo
Instituto Jacques Dalcroze em Bruxelas como professor (1923-29), deve ter agucado suas
preocupacbes didaticas, exemplificadas nos motetos, salmos e cantatas que compds
(Wanderley, 1992).

Olivier Messiaen (1908-1992) representa um quadro a parte no panorama musical do
seculo XX. N&o é neoclassico, enquanto ndo levanta a bandeira anti-romantica; tampouco se
encontra numa linha evolutiva direta do romantismo francés. Barraud nos diz o seguinte:

Messiaen (...) ndo € um destruidor de idolos. Ele néo rejeita nada da heranca do
passado e salda a melodia como 0 mais nobre elemento da muasica. Mas, é
claro, ndo trata a melodia segundo as férmulas da musica classica e do balango
tonica-dominante de que ela era acompanhada (Barraud, 1997, p.71).
Interessa-nos o0 que o préprio Messiaen escreveu no seu tratado Technique de Mon Language
Musical (1944): “a primeira idéia que eu quis expressar, a mais importante por se colocar
acima de tudo, € a existéncia das verdades da fé catdlica. (...) E este o principa aspecto do
meu trabalho, o mais nobre, sem davida o mais Util, o mais valido” (Messiaen apud Griffiths,
1998, p.121). Esta orientagdo levouo a escrever uma obra impressionante para 6rgéo, em
tamanho e originalidade; mas suas composicles litirgicas para coro ainda requerem dos
executantes um apuro técnico raramente encontrado em coros de igrgja. A grande influéncia
que exerceu se traduz em polos opostos: por um lado suas formulas de escrita se tornaram o
ponto de partida da geracdo que reinterpretou o serialismo na Franca (Barraud, 1997). Por
outro lado sua “ampla expressividade emotiva, de tom profundamente religioso” (Grout e
Palisca, 1994) foi balizadora de uma geracdo de musicos que se voltaram para 0 servico

religioso. Entre eles Jean Langlais (1907-1991). Perpetuador da linhagem francesa do 6rgéo;

que passa por Dupré, Tournemire, Vierne e Widor; Langlais emprega largamente o canto
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gregoriano em suas missas, “tendo em vista nada além do que as necessidades da liturgia”
(Routley, 1966), o que o torna uma figura central na musica sacra francesa, embora pouco
conhecido no campo secular. O mesmo caminho foi percorrido por Maurice Duruflé (1902-
1986), que baseia sua obra quase que inteiramente sobre melodias gregorianas, como € 0 caso
do Requiem (1947) e dos Quatre Motets (1960), estes ultimos de grande interesse pela
vivacidade da escrita modal e pela acessibilidade.

Voltando a Inglaterra e as influéncias do movimento neocléssico aparece a figura de
Benjamin Britten (1913-1976). Como referéncia que foi para a musica vocal no século XX,
Britten deixou uma contribuicdo decisiva no campo da mlsica litirgica. Mantendo uma
posicdo de equilibrio entre a tradicdo e a vela satirica neocléssica, Britten sintetiza uma
linguagem apropriada a concepcao dramatica do culto, que vai desde o jubilo de A Ceremony
of Carols (1943) até a beleza trégica e perturbadora do War Requiem (1962).

Pais de origem e de principal inspiracdo da musica evangédlica no Brasil, os Estados
Unidos foram o cenario de variadas correntes musicais ao longo do século X X. Paralelamente
as geracOes de compositores de vanguarda tais como Charles Ives (1874-1954), Carl Ruggles
(1876-1971), Henry Cowell (1897-1965), Milton Babbit (1916-) e John Cage (1912-1992);
surgiram levas de compositores que suscitaram ao historiador Gilbert Chase trés
classificagbes: ha os pés ou neo romanticos, como Howard Hanson (1896-1981) e Samuel
Barber (1910-1981); os de feico neocléssica do tipo stravinskyana, Aaron Copland (1900-
1990) e Walter Piston (1894-1976); e aqueles tratados como ecléticos, entre estes Roger
Sessions (1896-1985), Virgil Thomson (1896-1989), Randall Thompson (1899-1984) e
Leonard Bernstein (1918-1990) (Chase, 1966). De todo modo podemos enquadré-los
genericamente como conservadores, embora desejosos de marcar posiGao como compositores
essencialmente norte-americanos, e ndo simplesmente copias deslocadas de seus colegas

europeus. Estes compositores “freglientemente expressaram a sua independéncia ao adotar um
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posicionamento nacionalista em sua musica, embora eles ainda fossem a Europa para receber

158 (S‘ mms,

treinamento e mantivessem contato proximo com 0s novos estilos do exterior
1996, p.266). E dentro desse panorama conservador, consolidado a partir da década de 1930,
gue podemos buscar exemplos de uma musica sacra norte-americana que preserva uma
comunicabilidade franca com o publico, a0 mesmo tempo em que procura modernizar alguns
valores e materiais tradicionais da escrita musical (Simms, 1996). A musica sacra foi uma
alternativa natural de aproximacdo com o publico e com uma experiéncia musica freqiente.
Dai que, pelo meio do século, praticamente todo compositor norte-americano com algum
reconhecimento tenha investido na musica sacra (Stevenson, 1961). Talvez em raz&o disso
Virgil Thomson tenha deixado 0 seguinte testemunho sobre o assunto:
A musica coral moderna, (...) como nos a encontramos hoje em cultos ou em
oratérios sobre textos sacros, raramente € convincente. Musicalmente ela €
geramente engenhosa, mas de alguma maneira é dificil para muitos acreditar
que o compositor realmente acredita, de forma profunda, na verdade do texto
gue ele musicou. E um pouco como se todos os textos, sacros ou seculares,
tenham sido tratados em seu todo como pretextos dramaticos para
experimentaces corais°> (Thomson, 1989, p.23,24).

Thomson é lembrado por De Profundis (1951); Missa Brevis (1942) para coro
masculino; outra obra, homdnima, para coro feminino (1952); Scenes from the Holy Infancy
(1937), para vozes mistas; Hymns from the Old South (1949), também para vozes mistas; e a
sua mais importante obra coral sacra, Missa Pro Defunctis (1959-60), para coro masculino,
coro feminino e orgquestra (Chase, 1966). Ja Randall Thompson deixou uma das obras corais
sacras mais executadas entre noés, o Alleluia (1940), para coro a capella. Escreveu também

Mass of the Holy Spirit (1956), iguamente a capella, bastante ancorada na tradicdo e

estruturada em canones e movimentos fugados (Stevenson, 1961). Roger Sessions deixou

%8 [They] often expressed their independence by adopting a nationalistic stance in their music, although they still
went to Europe to receive training and kept closely in touch with new musical styles abroad.

9 Modern choral music, (...) as we encounter it today in church services or in oratorios on sacred texts, is rarely
convincing. Musically ingenious it often is, but somehow many find it hard to believe that the composer himself
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Mass for Unison Choir and Organ (1955), um tanto mais ousada que a missa de Thompson,
apesar da escrita em unissono. Hanson, Copland e Barber trabalharam sobre textos sacros
apenas ocasionalmente; enquanto que as obras religiosas de Bernstein, bastante originais e de
inspiracéo fortemente judaica, pagam pequenissimo tributo a liturgia

Fora do contexto dos compositores consagrados sempre foi composta muita muasica
para aigreja, fato previsivel num pais que nasceu sob a égide de um pensamento religioso e
cujo clima de liberdade fez florescer toda a sorte de denominagdes. Ultimamente tem
chamado a atencdo musicos do perfil de John Leavitt (1956-), compositor, professor e diretor
musical de igrgas luteranas nos Estados Unidos. Sua abundante producdo musical réo faz
nenhuma concessdo as harmonias modernas. Caracterizam-na a fluidez e a elegancia das
linhas melddicas, por vezes contrastada por ritmos de fanfarra no acompanhamento,
“oscilando entra a escrita escolastica e a musica de efeitos isolados’ (Junker, 2003). Leavitt é
bem conhecido entre os regentes evangélicos brasileiros, que vez por outra fazem ouvir
trechos da Festival Mass (que na verdade se trata de composi¢oes avul sas reunidas entre 1988
e 1991), do Festival Te Deum (s.d.) e do Magnificat (1998).

No Brasil, a grande contribuicgo prestada a misica sacra cristd tem sido dada por
compositores catdlicos, confessos ou apenas circunstancialmente voltados a musica litdrgica.
Também entre nés podemos fazer uma cisdo entre obras destinadas ao servico religioso e
aquelas mais adequadas as salas de concerto. Heitor Villa-Lobos (1887-1959), embora ndo
tenha sido propriamente um homem religioso, deixou algumas obras importantes. Demonstra
uma afei¢cdo ao canto gregoriano no oratério Vida Pura (1919) para coro, 6rgdo e orquestra. JA
a Missa de SBo Sebastido (1937) € destinada ao coro a capela. Peca de grande efeito € o
Magnificat Alleluia (1958); alternancia, como sugere o titulo, do texto de S&o L ucas, confiado

ao contralto solista, com os aleluias a cargo do coro, acompanhados de orquestra. Algumas

really trusts, deeply trusts the truth of the text he has been setting. It is rather as if all the texts, sacred as well as
secular, had been approached wholly as dramatic pretexts for choral experiments.



75

pecas de menor dimensdo ocupam lugar importante no repertorio, tais como o Pater Noster
(2952), Cor dulce, Cor amabile (1950) e as seis pegas que formam o ciclo Bendita Sabedoria
(1958), que segundo Mariz “Situamse entre as mais significativas paginas da musica
brasileira’ (1983, p.136). Francisco Mignone (1897-1986) também ndo professava
oficialmente a fé catdélica, mas deixou, segundo Mariz (1994), sete missas. Ja Osvaldo
Lacerda (1927-) envolveuse diretamente na @usa da musica sacra, ha ocasido em que
integrou a Comissdo Naciona de Mdusica Sacra, na década de 1960. Disto resultaram dois
estudos tedricos e algumas composicdes, como a Missa Ferial (1966) para coro misto a
capella e a Missa a Duas Vozes (1966) com 6rgdo. Ambas estdo perfeitamente adequadas ao
servico litdrgico, tanto pela escrita concisa como pelo texto, cantado em portugués (Lacerda,
2005). Donos de abundante producédo coral sdo Ernst Widmer (1927-1990) e José Penalva
(1924-2002). Widmer foi regente do Madrigal da Universidade Federal da Bahia, o que
justifica o interesse pela musica coral, e, inevitavelmente, pelos textos sacros, como 0 Salmo
CL. Penava foi sacerdote catdlico, conhecendo bem as necessidades e o contexto da liturgia,
embora tenha composto também obras destinadas ao concerto, como o Salmo 90 (1973), para
solistas, coro e orquestra (Mariz, 1994). Quem deu um exemplo lapidar de musica litdrgica foi
Lindembergue Cardoso (1939-1989) com a sua Missa Nordestina (1966). Trata-se de uma
musica de grande simplicidade mas de intenso fervor, francamente modal. Mas uma peca que,
a nosso ver, tem sido extremamente feliz na adequacdo ao culto cristéo, catdlico ou
protestante, € 0 Salmo CL (1975) de Ernani Aguiar (1950-). Toda construida sobre quintas e
oitavas e apoiada sobre um ritmo obssessivo, esta breve composicéo jafaz parte do repertério
de alguns coros de igreja, apesar de conservar o texto em latim.

Nossa preocupacdo sempre reiterada de acentuar a propriedade litargica de uma
composicao, ao procedermos este breve levantamento, de maneira nenhuma se baseia numa

posicdo conservadora em relacdo a evolugdo da linguagem musical. O que este trabalho
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procura evidenciar, em ultima analise, € justamente a necessidade de se buscar um equilibrio
entre estes dois pdlos, que sdo a justa adequacdo de uma peca musical ao servico religioso ao
mesmo tempo que tem valor em S mesma, como obra que testemunha a visdo de mundo de
um artista preocupado com as questdes estéticas de seu tempo. A musica destinada ao servico
religioso se encontra em desvantagem em relacdo a outros campos do fazer musical, uma vez
gue deve ter esta dupla orientacdo, e satisfazer ambas as exigéncias. Wienandt relaciona
quatro fungdes que a musica de igreja deve desempenhar satisfatoriamerte para atingir seus
objetivos. Segundo Wienandt uma peca musical executada num culto deve servir para “(1)
induzir a reflexdo; (2) estimular uma compreensdo imaginativa; (3) elevar a consciéncia; (4)
dimentar ideais objetivos’®® (Wienandt, 1965, p.429). Neo cabe a nés julgar se uma obra
como o Miserere (1967), de Penderecky, atende a priori a estas prerrogativas ou ndo. O que
deve ser levado em conta é se o0 coro de uma determinada igreja é capaz de executar bem esta
peca, e se a audiéncia desta mesma igreja possui sofisticagdo musical para usufruir da
execucdo num contexto de culto. Se este cenario for realidade em alguma igreja, € bem
provavel que a composicdo contribua para a criacdo do ambiente musical Util e necessario

para uma adoracdo cristd simbolicamente rica e significativa.

60 «(1) induce reflection; (2) stimulate imaginative comprehension; (3) heighten awareness; and (4) nurture
objectiveideals.”



CAPITULO 3—PARA UMA ATUALIZACAO DA LINGUAGEM MUSICAL
ACESSIVEL AOSCOROSDE IGREJA
3.1 Perfil socio cultural da Primeira I greja Batista em Alcantara

A Primeira lgreja Batista em Alcantara foi organizada em 03 de Novembro de 1956.
Situa-se na Edtrada Raul Veiga, nimero 330, na regido central de Alcantara, que vem a ser o
principal centro comercia de S& Goncao (RJ). O santu&io principa acomoda
aproximadamente 800 pessoas sentadas. Ha também na propriedade um edificio de educacdo
religiosa, salas parareunides e ensaios, uma clinica comunitaria; aém de secretaria, cozinha,
cantina, almoxarifado, e outras pequenas dependéncias. Os cultos realizam-se aos domingos
(quatro ao todo) e nas quartas-feiras a noite. A igreja conta atualmente com aproximadamente
1.500 (mil e quinhentos) membros, distribuidos entre as faixas etérias de forma equilibrada.

O gue nos propusemos heste pegqueno levantamento foi obter dados referentes ao nivel
de renda, escolaridade e acesso a bens de cultura, principa mente aqueles ligados ao universo
musical. Procedeuse a uma pesquisa de Observagéo Direta Extensiva (Lakatos & Marconi,
1991) redlizada através de um questionario. Optou-se por coletar as informagoes através de
perguntas de multipla escolha, algumas delas com mostruario, isto é, dando a opcédo de mais
de uma resposta, quando fosse 0 caso. Foi pedido que os informantes ndo se identificassem,
com a finalidade de ndo provocar constrangimentos, principalmente em relagdo as questdes
sobre renda; e garantir a fidedignidade das nformacfes. Responderam ao questionario 56
pessoas. Reproduzimos as perguntas, sintetizando os resultados em tabelas como se segue.

1. Qua asuafaixaetaria?

Tabela 4. Faixa etaria das pessoas entr evistadas

15a20anos | 20a30anos | 30 a40anos | 40a50anos | 50 a60 anos | Acimade 60
anos
39% * 12 9% ** 7% 13 % 4% 17 %

* A grande discrepancia entre as faixas etarias corresponde ndo necessariamente a realidade, mas antes aqueles
gue devolveram o questiondrio
**{ndices aproximados
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2. Qual afaixade rendimento mensal, somando-se os ganhos de todas as pessoas que moram

na sua casa?

Tabela 5. Renda mensal familiar das pessoas entr evistadas

de R$ 300 a|de R$ 1.000 a| de R$ 1.800 a | de R$ 3.000 a| de R$ 4.500 a | Acima de R$
R$ 1.000 1.800 R$ 3.000 R$ 4.500 R$ 6.000 6.000
40% 19% 18 % 15% 8% 0%
3. Indique a natureza de sua residéncia
Tabela 6. Natureza de residéncia das pessoas entr evistadas
prépria, prépria, herdada alugada De parentes Conjugada
comprada (“puxadinho”)
48 % 35% 17 % 0% 0%
4. Indigue os servigos publicos aos quais Vocé tem acesso em sua residéncia
Tabela 7. Servicos publicos domiciliar es das pessoas entr evistadas
calcamento Agua Luz Telefone Coleta de lixo
fixo
74 % 100 % 100 % 87 % 95 %

5. Vocé, ou o chefe dafamilia possui automovel ? Possui microcomputador? Possui endereco

eletronico cadastrado em seu nome? Possui TV acabo ou similar?

Tabela 8. Bens de consumo e servico das pessoas entrevistadas

automovel microcomputador endereco TV acabo
eletronico
sm 56% 58 % 70 % 8 %
n&o 44 % 42 % 30 % 92 %




6. Informe o seu grau de instrucao.

Tabela 9. Grau de instrucao das pessoas entrevistadas

Ensino Ensino Ensino médio | Ensino superior | Pos-graduacéo
fundamental fundamental
12a 42 sfrie 5*a82série
4% 13% 70 % 13 % 0%
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7. Informe o grau de instrucdo do chefe de familia, ou do pai, mesmo se falecido.

Tabela 10. Grau de instrucdo do chefe de familia, ou do pai.

Ensino Ensno Ensno médio | Ensino superior | PoOs-graduacdo
fundamental fundamental
12a 42 sdrie 52a8sirie
22 % 4% 56 % 13 % 0%

8. Vocé normalmente toma conhecimento das noticias através de: (marque mais de uma

0pcao, conforme 0 caso)

Tabela 11. Principais meios de infor macéo das pessoas entrevistadas

televisdo réadio Jornal de papel internet
92 % 47 % 47 % 47 %
9. Com que frequiéncia vocé |é jorna ?
Tabela 12. Frequiéncia de leitura dejornal das pessoas entrevistadas
diariamente Fins de semana eventualmente raramente
17% 4% 39 % 39 %
10. Qual jorna (indique mais de uma opcdo, se for 0 caso)
Tabela 13. Jornaislidos pelas pessoas entrevistadas
OGlobo | Jorna do O Dia Extra O Sdo Folha Outros
Brasil Gongalo | Universal
56 % 9% 34 % 60 % 4% 0% 4%
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11. Com qual freqUéncia vocé vai a concertos e espetaculos musicais? (ndo considere as

atividades promovidas pelaigreja)

Tabela 14. Frequéncia a concertos e espetaculos musicais das pessoas entrevistadas

semana mente mensalmente eventualmente raramente Nunca foi

0% 4% 26 % 53 % 17 %

12. Que tipo de musica vocé gosta de ouvir? (Indique quantas opgdes quiser)

Tabela 15. Prefer éncias musicais das pessoas entr evistadas*

Cantores Cantores Bandas de igrga MPB Musica
evangélicos evangélicos elou instrumental
nacionais internacionais comunidades
87 % 26 % 60 % 60 % 70 %

* Apenas os resultados mais significativos estéo indicados
13. Vocé ouve musica principamente através de: (margue mais de uma opcéo, conforme o
caso)

Tabela 16. Midias musicais preferidas pelas pessoas entrevistadas
rédio CD origina CD pirata DVD internet

87 % 87 % 35% 48 % 21%

14. Cite 3 emissoras de rédio que vocé ouve com freqiiéncia

Tabela 17. Radios preferidas pelas pessoas entrevistadas *

El Shaddai FM | Melodia FM JB FM MPB FM JovemPan | Antenal FM
(evangdlica) | (evangdlica) FM
52 % 30 % 30% 18 % 18 % 18 %

*gpenas as emissoras mais citadas estdo indicadas
N&o foi nossa intencdo refletir com rigor um quadro sociolégico dos membros da
igrgja. Isto iria muito além dos objetivos deste trabalho. Entretanto este levantamento oferece
dados que podem auxiliar o leitor a formar um perfil cultural do membros da igreja. E este

perfil de consumidor cultural que ird interagir, sgja cantando no coro ou participando das
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celebragdes, com a linguagem musical renovada que nos propomos a veicular. S80 pessoas
que, por exemplo, tém a elevisdo como o principal meio de informagdo — 92 % — mesmo
indice dos que tém acesso apenas a TV aberta. Ora, conhecemos o teor geral dos contetidos
culturais e musicais que vém sido atuamente veiculados pela TV aberta. Com poucas
excecdes, as transmissdes se igualam aos lancamentos de musica comercial. O grau de
instrucéo predominante, tanto das pessoas entrevistadas como de seus pais, corresponde ao
Ensino Médio, 0 que esta situado dentro da obrigatoriedade legal do ensino. A leitura de
jornal ndo se situa entre os habitos de informac&o mais cultivados: somando-se os que |éem
eventual e raramente chegamos ao indice de 78 %. Um dado que julgamos ser muito
esclarecedor € a frequiéncia a concertos e espetaculos musicais: os que freqientam eventual ou
raramente somam 79 %; e 17 % dos pesquisados tiveram tranquilidade para informar que
nunca foram a um concerto ou espetaculo musical. Cantores e radios evangélicas foram os
mais indicados na preferéncia musica, embora agumas emissoras nao voltadas
especificamerte a segmentos populares, como a radio JB FM, MPB FM e Antena 1 FM;
tenham sido bem indicadas. De qualquer forma, a madsica moderna de concerto, se € que
podemos chamar assim ao género sobre o qual estamos discorrendo neste trabalho, parece ser
um produto distante da experiéncia cultural dos informantes. Nossa tarefa, portanto, revela-se
uma oportunidade de alargamento dos horizontes culturais da comunidade, a0 mesmo tempo
em que reconhecemos os limites e as dificuldades de redizacdo. Dai nossa preocupacdo

central de aproximar o aparato cultural da comunidade a misica moderna, e vice-versa.



3.2 0 ambientetonal da musica coral evangélica

Ao se levantar o perfil da misica coral numaigreja evangélica deve-se levar em conta
os hinarios, no caso de se tratar de uma igreja que faz uso deles. Primeiramente porque sao
usados em praticamente todas as reunifes de culto, mesmo as mais informais. No caso da
denominacdo batista, € da Primeira Igreja Batista em Alcantara em particular, s8o de uso
constante o Cantor Cristdo e o Hinario Para o Culto Cristdo, jareferidos. Na compilacdo do
Cantor Cristdo encontramos hinos tanto da tradi¢ao européia, desde o século XVII, como da
hinddia norte-americana, principamente do séc. X1X. Quase nada de producdo naciona, e
mesmo assim quando ocorre, ndo se encontra absolutamente nenhuma ocorréncia do que
L acerda chama de constancias da musica popular brasileira:

Quais sdo esses elementos da musica popular de que o compositor deve langar
mao para criar muasica erudita de cardter nacional? S&0 as chamadas
constancias musicais. Constancia €, portanto, um elemento que aparece, com
regularidade, na musica popular de uma nagdo e que reflete um dos aspectos do
pensar musical dessa mesma nagéo (Lacerda, 2005, p.62)

Entre 0 material estrangeiro, a predominancia é quase total da hinddia norte-
americana. Este fato vem determinar as caracteristicas do tonalismo, e de demais aspectos da
linguagem musical, vivenciado na comunidade pelas razdes que se seguem. Na tradicdo
luterana a harmonizagdo das melodias corais seguiu uma trajetdria que atingiu sua maxima
expressdo na contribuicdo de Johann Sebastian Bach (Braga, 1958). A linguagem musical dos
corais de Bach atinge uma sintese entre pensamento polifénico e estruturagdo vertical. Sobre
isto expressou-se Candé:

A escolha judiciosa das melodias, a beleza simples da polifonia e a eficacia de
sua funcdo meditativa transfiguraram esses velhos canticos e unificaram téo
Ft;e5rr31 E?)eu repertério, que em geral sdo designados como ‘ corais de Bach’ (2001,

Observarse, geramente, em cada Coral uma grande diversidade de caminhos harmonicos

desenvolvidos, uma vez que a harmonizagdo é construida “nota a nota’, isto &, cada nota da
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melodia é revestida de um sentido harménico préprio, no caso de Bach em fungdo do
significado do texto, o que imprime ao discurso grande forca direcional, intensificada ainda
pela direcionalidade melddica das vozes internas, sempre ambientadas num contexto
polifénico. Mas em todo o Cantor Crist&o ndo encontramos uma tnica harmonizagéo de Bach.
Tal fato pode ser explicado por este hinario ter o inicio de sua compilagdo num momento em
que a obra e a figura de Johann Sebastian Bach ndo desfrutavam do prestigio atual. Deve-se
levar em conta igualmente as circunstancias da incipiente denominagdo batista; nascida em
berco puritano e alimentada pelo fervor do pietismo e dateologia dos avivamentos, ndo era de
se esperar que sua hinddia se fundasse sobre a contribuicdo de uma igreja litirgica como a
luterana. Da tradicdo alemd, entre fontes catdlicas e protestantes, encontramos poucos
exemplos de hinos no Cantor Cristéo; entre os 581 hinos figuram apenas 12. Perguntamo-nos
Se 0 pensamento e a pratica musical nas igrejas batistas teriam tomado outros rumos se desde
0 seu inicio as harmonizactes de Bach, e também de outros mestres que trabalharam sobre os
Corais luteranos, se fizessem ouvir nos salGes de culto. Isto porque tradicionalmente tem sido
atribuido ao Coral um papel fundamental no desenvolvimento da musica alemd, que acabou
por se tornar durante um periodo a cultura musical hegeménica na Europa. Reconhece-se no
Cora luterano o impulso inicia de um forte sentido de desenvolvimento, e que “nele se
encontra a explicagdo do vigoroso crescimento da musica, que culminou na obra criadora de
J.S. Bach. (...) sem o Coral teriam sido impossiveis os Lieder de Schubert, Schumann, Brahms
e Hugo Wolf.” (Nettl, apud Braga, 1958, p.31) Ao ignorar a heranca do Cora luterano, a
hinddia batista colocou-se @ margem de uma poderosa vertente evolutiva da linguagem
musical, 0 que pode ter contribuido para as feicdes palidas do tipo de tonalismo presente em
seus hinarios e, conseqlientemente, em suamusica coral.

Maior penetracdo nos hin&rios do nascente protestantismo americano teve a hinddia

inglesa, fato natural sabendo-se que as principais levas de imigrantes que chegavam ao novo
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mundo eram provenientes das ilhas britanicas. A hinddia inglesa comega a ter uma fei¢do
prépria com Isaac Watts (1674-1748). Herdeiro da tradi¢do calvinista de cantar os Salmos,
Waetts deixou como contribuicdo principal seu trabalho de adaptar a linguagem dos salmos
para a realidade neo-testamentaria. Na linguagem do proprio Watts:

Agora, se nossa nagdo € para ser convertida em cantos cristaos, acho
gue os nomes de Amom e Moabe podem ser devidamente mudados para os
nomes dos principais inimigos do evangelho, tanto quanto seja possivel, sem
ofensa publica: Juda e Israel podem ser chamados de Inglaterra e Escécia, ea
terra de Canad pode ser traduzida por Gra-Bretanha: as expressdes tipicas e
nebulosas da dispensacdo legal deveriam ser vertidas em linguagem evangélica
(Watts apud Frederico, 2001, p.189).

Esta espécie de simplificacdo literaria teve seu correspondente musical, na medida em que
Watts preocupou-se em tornar o canto acessivel a comunidade através de composi¢des curtas,
com poucas estrofes, “desenvolvendo-se sobre um Uinico temamusical” (idem, p. 190). Outra
contribui¢do fundamental foi a dos irméos John Wesley (1703-1791) e Charles Wesley (1707-
1788). Foram os principais lideres responsaveis pelo avivamento evangélico ocorrido na
Inglaterra no século XVIII. Seus hinos refletem ja uma influéncia do pietismo aleméo,
associado a uma linguagem musical extremamente sedutora:
suas melodias inspiravam-se nas melodias seculares de Purcell e Handel e,
embora destinadas a congregacdes, eram editadas como solos, com a melodiae
o baixo figurados. Eram melodias populares ou adaptadas da musica das éperas
gue abundavam na época (Frederico, 2000, p.193).
Os hinos dos irméos Wesley também se tornaram imensamente populares, a ponto de serem
levados pelos imigrantes para as coldnias americanas. Assim é que “no fim do século XVIII,
os batistas camponeses da Nova Inglaterra estavam cantando ‘ Watts e Wesley’ com melodias
populares que haviam trazido da “velha patria’’ (Hustad, 1991, p.130, aspas do autor).
Musicalmente estes hinos, de uma maneira geral, conservam algumas caracteristicas do coral

alemdo, como o apego a procedimentos polifénicos, e uma harmonizagdo enriquecida pelo

uso deinversdes. (Exemplo musical 1)
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Este ¢ um dos poucos hinos da tradigio curopdia que permanccem no repertorio

congregacional da Primeira [greja Batista em Aledntara.
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Exemplo musical 1. “Ressurgin™, Cantor Cristdo n." 101

Ao lado dele figuram dezenas de hinos de origem norte-americana que, ou seguem um estilo

de transighio ou se afastam definitivamente para as marchas de indole militar que apresentam
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pouquisimas informacies harminicas. Come estilo de transiglo  podemos kentificar a
misica de Lowell Mason (1792-1872). Mason ¢ autor de 11 melodias ¢ harmonizaches no
Cantor Cristdo, alpumas delas utilbawins com mais de um texto. Um arranjy scu representa
hbem o cquilibro enlre a simplicidade requerida no culle puritano ma América ¢ o Uibuto

devido ao models curopew. (Exemplo musical 2}
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Faemplo musical 2. “Justo Fx, Seahor™, Candor Cristde n.* 2
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Mas o estilo de hino que marcou a trajetoria da igreja hatista no Hrasil é sem duvida aquele
wentificado como goespel! song (Froderco. 20000, obra de compositores norc-americanos,
largamente utilizado nas campanhas avivalistas urbanas do sécule X1X®. Caracteristicas
desses hinos she os ritmes de marcha, a utilizaghe desmedida da figuragio ritmica de colcheia
ponteada e semicoleheia, & vso preponderante da tonalidade maior, com 3 harmonia bascada

no cncadeamento dos graus L IV e V. (Exemplo musical 3)

—— - Sty
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Exemplo musical 3. “Firme Nas Promessas™, Cantor Crivtdo n.* 154, compassos 1-9

O cultive, ao longo das décadas, deste estilo de hino no canto congregacional das igrejas
batistas no [rasil, conirdbuiu para que o ambiente harminico da masica coral ficasse tambeém
restrite &s funcles tonais bisicas ¢ a um melodismo refém da rgids métrca dos estilos de
marcha. Corresponde plensmente a esta estética o malerial compilado para os Coros Sucros.
coletinea de misica coral & que §4 nos referimos no capituly 1, Correspondem plenamente «
esta estética duas dus pegas mais cantadas pelos coros batistas no Brasil, Maravithosa Graga e
Crremide € Jeovd.

¥ oulro hinéne da denominagio batista, Hindrio para o Culte Crisido. apresenta

5l . 5 Sy g ; 3 ity
Fosteriores fis campanhas “de freateiea™, isto &, squelas associadas a0 expansionismo rumo ao Ocsic,
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menor descquilibrio cotre hinddin amencans © radigio curopéls. Traz também excmplos de

urma nascenie hinddia carmelersticamente brasieir, (Exemple musical 4)

Exemplo musical 4. *Nosso Pai Que Estis no Céu™, Hindriv Para o Culto Cristdo n." 354,
Compassos 1-4, 1" estrofe. Composigio de Nabor Nunes Filho, 1972,

Entre as composigbes contempordnsas encontramos um avango, ainda timide, em
diregio a uma linguagem musical rmais sulil, enriquecida por modalismos & por wma harmonia

expamdida (Exemplos musicais 5 e 6)
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Exemplo musical 5. “Dlens Nos Chama a Scr Seu Povo™, Hindrie Para o Culto Cristdo

n." 4910, compassos 1-4. Composicdo de David W. Hodges, 1959,

Mus acontecen de o Hindrio Para o Culto Cristiio nio ter tido uma acolhidy calorosa
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entre igrejas e pastores, embora gore de grande considerigdio enlre os minisiros ¢ dirctores de

misica. Esla pouca receptividade pode tor varias causas, como a escasse? de milsicos capares
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Exemplo musical 6. *Santwirios Nos Somuos™, Hindrie Para o Culto Cristdo n.” 246,

Compassos 9-16, estribilho. Composicio de Skinner Chavez-Melo, 1985,

para ensinar e execular os hinos, principalmente nas pequenas igrcjas © congregachies; a
simples [ulla de nteresse em aprender novos hinos, ou ainda o reecio de eriar-se um ambicnle
ruim entre os membros de lercja mais antigos, que normalmenie 16m um apreco muito grande
pelo oulro hindrio da denominagio, o Cantor Crisigo,™

Ma Primema Tgroja Batista cm Alcdntara, em particular, usa-se preferencialmente o

* Paru sc ter uma idéia de quio araigadu estd o Cantor Crisido na vida da denominagio batista, basta informr
que & comum o fidls disporem de uma odigho em que a Biblia Sagrada, na tradueio revista e corrigida de Jodo
Ferrcira de Almeida. e o Cantor CristEo formam, junies, um dnico volume. Faio pilonses ¢ 0 costume que
almms crentes mais antigos Em de citar, para das fndamento 2 uma atitede oo &30 da vida, ndo somente o
versos ¢a Ribliz, mas tambem algpumas linhas dos hines do Canior Crisido.
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novo Hinario®, embora ndo haja uma preocupacéo especial de que os fiéis adquiram seus
préprios exemplares. Nas reunides de domingo, realizadas no santuério principal, imprime-se
aletra dos hinos nos boletins de culto, ou utiliza-se o recurso do retro-projetor. Mas em todas
as outras reunides, aquelas mais informais e que ndo sdo poucas, canta-se naturalmente os
hinos do Cantor Cristéo, mais conhecidos e comodamente alocados no “fim da Biblia’.
Olhando-se a denominagdo batista no Brasil de uma forma geral, ndo é dificil
reconhecer, porém, que os hinérios, pelo menos na forma tradicional como séo conhecidos,
encontram-se no ocaso de sua existéncia. Os canticos avulsos, provenientes das radios
evangélicas e do mercado de discos ja em muitas comunidades constituem-se na Unica fonte
de musica congregacional, e por conseguinte, no modelo musical a ser seguido pelos coros,
isto no caso de haver um coro nestas comunidades. Este repert6rio tem origem nos novos
estilos musicais de carater comercial, que desde seu surgimento, na década de 1950, tém sido
agrupados no amplo conceito de musica pop (Frederico, 2000; Routley, 1961). O repertdrio
coral evangélico no Brasil sofreu modificagBes em relacdo a estética que vigorou nos Coros
Sacros e Antemas Celestes. Parte substancial dessas modificagfes se devem ainfluéncia dos
novos estilos musicais que entdo despontavam, e a incorporacdo destes estilos a musica de
igreja. O repertdrio coral gerado no contexto desta estética abandona ent&o os ritmos de
marcha e a figuracdo de colcheia pontuada e semicolcheia, em favor de melodias mais
elésticas e de uma harmonia menos austera. Permanece, porém o caréter pietista fundamental
dos hinos evangelisticos do século XIX. Exemplo tipico é a composicdo coral “Perdoado”,
(Blankenship & Red, 1983) muito popular nas igrejas batistas no Brasil na década de 1980.

(Exemplo musical 7)

6l |sto ndo se deu sem conflitos: durante uma celebragio de ceia, a execugdo do hino “Oh Fronte
Ensanguientadd’, tradugdo de O Haupt voll Blut und Wunden , justamente numa harmonizag&o de Bach, n.° 130
do Hinério Para o Culto Cristéo, que vinha sendo ensinado a igreja desde aguns domingos; foi simplesmente
interrompida pelo celebrante na ocasido, em favor de um hino “mais prafrente” (sic), isto € mais“animado”.
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Exemplo musical 7. “PPerdoade™, Blankenship & Red, 1983, compassos 14-25

A partir desla mesnes década duas fontes de repertdeio coral se consolidaram entre os batistas
brasilciros. 580 eles a revista Lowver ¢ os Bvros de partituras dos congressos de midsicos de
associaglies a nivel nacional, estadual ¢ regional, ja referidos no ilem 1.1 deste trabatho. Nota-
sc nestas publicacdes que o estilo musical cultivado, que talver pudéssenos chamar de
neopielista, ndo vai muito além do estigio de “Perdeado™ Naguile que concerns mais
cspevificamente a este trabalho notames o quase fotal inexisténeia de procedimenos ¢ de
constincias sonoras proprios da misica de concerto do séeulo XX, A orientagio estética
scguc primordialmente o embasamento roméntico, com alto grau de sentimentalismo, herdado
das composighes imporladas dos Estados Unidos e inlluenciadas pela musica pop, sempre
num ambicnte tonal delinido ¢ muito pouco, ou nada expandido, Em todes oz cams &
requerido um wso convencional da voz, bem como em relagiio & ulilizagdo do texto. Todas as
ubras cstiio om notagho tradicional, apresentandoe alturas fixas parg vores © nstrumentos. Nio
hd utilizagio de percussiio corporal ou qualquer outra fonle sunora ndo convencional. Ainda

admilindo gue a produgioe possa segulr uma orientac®o neoclissica, “termo usado [rara
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descrever o estilo de certos compositores do séo. XX que, (), reviveram as formas
equilibradas & os processns tematicos explicitos dos estilos antigos™ (Sadie, 1994, p a46), ndo
si0 observivers procedimentos desenvolvides por compositores destz tendéncia, tais come
umz harmenia tonal expandida (politonalidade, harmomas quarlais) ou wm sense imico mais
vigoroso, caracteristica que, cnire os representantes do neoclassicismo no séculp XX, &
proveniente tante do aproveitamento das formas antigas de danga, como do ressurgimento do
contrapome (Crilfiths, 1998). Excelente cxoecio € a pega “0Oh, Vinde, Cantemos ag Senhor™,
de Marcos Bernardes Catz (1993), esinuturada sobre intervalos de quartas e quintas, com um
impulse ritmico entrecortado pela alterndncia de compassos, preservando o sentide de um
centro tonal: mas (i desafladora frente ao romantismo tardio-sentimentalista de todas as

demais obras anglisadas. (Exemplo musical ¥}
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Exemplo musical 8. “(0h, Vinde, Cantemos 20 Scnhor®, Gatz, 1993, compassos 5-12

A revisio aqui apresentada conlemplou priorilariamente a produgio de compositores
brasileiros, uma voz que ¢ dirccionada aos coros das igrefs balistas ne Brasil, que partilham
de realidades scmelhantes, sendo este o mesmo direcionamento da obra composta como
produto desta pesquiza, Hi também a questio prosddica, de lindamental importéneia para a
[ixacio de wmna eserita vocal tipica para coros brasileiros, fsto gue recshe pouca atengiio no
vaslo reperldrio norle-americane que € tradurido para wso nos coros das iorojas hatistas no
Brasil. Analisande as obras quanto & ambientagio harménics, subdiviso eitmica, wso da o,
estilos Jde scompanhamento, texturas ¢ escrita coral, sinlelizamos as caracteristicas das pegas
no Quadre 1. Pelo analisado, & evidenle a lacuna, no repertéeio eoral das jgrejas batistas
atualmente veiculudo, de pegas que tragam as contribuigbes logradas 4 linguagem musical

rela miisics de concerto desenvolvida an longo do séealo X350



Quadro 1. Anélise de obras musicais
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/{ [RA1] Comentario:

Nome dapega, autor e | Ambientagéio Subdivisio Uso da Edtilo de Textura Escrita
data Harmdnica Ritmica voz Acompanhamento Cord
“ Celebrando Deuscomo| tond, 7as e 9as convencional, |convencional mero suporte predominan | tradicional
Planeta Terra’ acrescentadas com alusdes a harménico temente
Jean Charles de Oliveira, regionalismos homofénica
1992
Louvor e Gléria” tonal, com convencional convencional  elaboracéo homofonica | tradicional
Herivelto Pereira, 1993 | empréstimos motivica

modais; acordes independente

quartais ocasionais.
“Oh, Vinde, Cantemos | predominio de COMpassos convencional  elaboracéo mista tradiciona
ao Senhor” quartas e quintas; [aJtemados, motivica /
Marcos B. Gatz, 1995 centro tonal ritmica independente

definido vigorosa
“Tudo Valera” tonal convencional | convencional mero suporte homofénica | tradiciona
Emirson Justino da Silva, harménico
1995
“Nosso Pai Que Estas modal adusivaa convencional acappella Polifénica tradiciona
Nos Céus’ padrdes de
Nabor NunesFilho, musica
1995 regional
“Pai Nosso” tonal, com convencional convencional  suporte harménico | homofénica | tradicional
Cléudio Mota, 2001 empréstimos

modais
“Né&o Desanimes, Deus | tonal convencional convencional  suporte harménico, | homofénica | tradiciona,
Proveral” explorando a edtilo
Marcilio de Oliveira regido aguda do antifonal
Filho, 2001 piano
“Emtua Presenca, Em | tond, 7ase 9as convencional | convencional  suporte harménico | homofonica | em bloco, a
Adorag&o” acrescentadas trés vozes
Rubens de Oliveira, 2002
“Vivo Feliz’ tonal convencional convenciona  suporte harménico | homofénica | tradicional
Apolonio Ataide Jr., Ligeiro uso
2002 davoz falada
“Os Meus Dias Ensina- | tonal convencional | convencional  suporte harmoénico, | homofonica | tradicional
mea Contar” incisos mel6dicos
Ralph Manuel, 2002
“ Cantem ao Deus Eterno | tonal convencional | convencional  suporte harménico | mista tradicional
uma Nova Cang&o”
Dulcinéa de Oliveira
Spinola, 2003
“ Béncdo” tonal convencional | convencional  suporte harménico | homofénica | tradicional
Cristiane Pascoal da
Mota, 2003
“ Cristo, Bom Mestre, Eis | tonal convencional convencional  suporte harménico, | Predominan- | tradicional
Meu Querer” aproveitamento dos| temente
Robson Ribeiro, 2004 incisos mel6dicos | homofénica
“Vida Completa’ tonal convencional | convencional  suporte harménico | homofénica | tradicional

Jodo Bosco Pinheiro,
2004
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A predominancia de um tonalismo estreito, restrito as fungdes harmonicas primérias, seja nos
hinarios, na musica comercial cantada nas igrejas, ou no repertério cora, torna a tarefa de
atualizacdo da linguagem algo que exige muito cuidado por parte do compositor. Ha que se
proceder com cautela para que nem 0s Coros nem a congregacao estranhem demasiadamente
as composi¢des, sob o risco de as mesmas ndo se realizarem. Dai a justificativa de ndo termos
nos afastado radicalmente de uma linguagem tonal, conforme serd visto. Apenas nos
empenhamos em ndo contemplar alguns procedimentos exaustivamente repetidos. Além do
mais, o tonalismo, em variados matizes, esteve presente na obra de importantes compositores
do século XX. Acreditamos que cabe ao compositor evangélico contemporaneo possibilitar a
sua comunidade um contato com novos paradigmas de escuta e execugdo musical. Isto pode
ser feito a partir de um alargamento do ambiente tonal atuamente vivenciado, momento
inicial de uma trajetdria que podera levar as comunidades evangélicas a considerarem, num
futuro mais ou menos préximo, a linguagem tona apenas como uma entre outras

possibilidades musicais de expressao dafé.



3.3 A adequoagdo de uma lingoagem atoalizada ao coro de igreja

Aleém dos pardimelros composicionals nommalmenle considerados, a preocupacdo com
a possibilidade de execugio por pare de um coro de igreja neste trabalbo assume uma posiciio
central. Tal adequacio, porém, ndo deve descer a0 nivel de uma simplificacio exagerada.
Mesmo quando da preparacio de um repertdrio tradicional o coro deve ser conlroniade com
alguns desafios para que se realize uma inlerpretagdo criteriosa, ou pelo menos uma execucio
comela. Composilores ¢ regentes que trabalbem para um coro Jde Jgreja devem estimular o
desenvolvimento das habilidades do coro, wilizando-se do repertdrio. tradicional ou moderna,
como ponto de parlida ¢ motivader do aprimoramento téenice e arlisiico,

Existem obras no repertono coral que o coro ndo tem condigies de
interpretar, pois cxigem conhecimento musical e dominio de cortas téenicas de
canlo, Mas sc o maestro deseja que essas obras sgjam interpretadas pelo coro,
deve iniciar um trabalho de preparagio a longo prarzo para que seus caniorcs
obtenham a capacitagiio necessiria para interpretd-las. (0 maestro nunca deve
desprezar a capacidade de seus coralistas. A adequagio do repertorio as
condighies levard a um resultado mais eficar e de melhor qualidade (Martinez,
2000, p.42).

Optamos por considerar a adequagiio de uma peca a um coro de igreja a partir dos seguintes
paramelros; a) cxtensdo vocal e tessilura; b) téenicas de emissfio voeal; ©) intervalos
melodicos das linhas vocais; d) ilmo ¢ métrica; e) acompanhamento.

extensiio ol e tessitura - (s critérios que governam este pardmelro S50 05 MESMOs,  quer

se quelrd executar um repertonio (radicional ou moderno, Goria (2000, p190) propde a

seguinte exlensio para as vozes do coro (Exemplo musical 9):
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mplo musical 9. Classilicacao vocal. Goria (2000, p.190)
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As repides no excmplo 9 siio dadas tendo em vista a larelfa do regente de classilicur as vozes
para um coro. Sobre isto o autor fax a seguinte ressalva: “a classilicagio vocal pela extensdo é
vitlida apenas quando associada a outras formas de classificar a voz, entrctanto € a forma mais
usual de classificar uma vor devido &5 pecessidades exislenles em um coral” (idem). Ji

Schoenberg (2001, p.79) propdic a scguinte cxtensdo (Exemplo musical 10):
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Exemplo musical 10. Extensfio das vozes. Schoenberg (2001, p.79)

Onde “as seminimas enlre parénieses indicam as notas cxtremas, no agudo & no grave, que
podem ser ulilivzadas em caso de malor nocessidade™ (idem). Nossa experiéneia com coros de
igreja nos permite indicar uma extensdo mais resirita, ondc as vozes se aproximam do scu
registro médio, o que garanic nfio 56 o conforto vocal, mas também uma maior uniformidade

sonura (Exemplo musical 11).
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Exemplo musical 11. Extensiio vocal restrita

i clare que submetcr-se a esta extensdio requer uma prande disciplina na escrita, e o
compositor deverd saber como proceder caso seja necessirio ir além dos limiles, Indo além do
limite agudo come-sc o risco de desequilibrar a sonoridade, uma vez que o esforgo para alingir

ums nota aguda gera um sumento proporcional em intensidade. principalmente em vores ndio
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treinadas. [sto se di principalmente nus vozes masculinas, que Wm a regifio de passagem™ no
agudo. O mesmo, em sentido inverso, se di quando se explora a regidio grave para além dos
limites indicados, ou seja, a2 inlensidade da cmissfio pode beirar o inaudivel. Também nos
coros de igreja dificilmente os naipes siio equilibrados em nimero de cantores, o que exige
cuidados ainda muiores na hora de sc cscrever. Nio somente os limites da extensiio devem ser
obscrvados, mas também a tessitura, isto &, a regido onde a vor é chamada a atuar durante a
maior parte de tempo ao longo de uma pega. Silanticn (1999, p.94) apoma a exisiéncia de
nulas repetidas © de notas longas numa melodia como uma causa possivel de desafinacio
coral.”” Quanto mais proximas essas notas, repetidas ou longas, estiverem do limile da
extensio, malores 05 riscos de desafinacio. Dai sepue-s¢ que o compositor ndin deve, a
principio, inveslir em novas sonoridades corais que tenham por basc uma cxploragio
movadors da tessitura. Tomamos como exemplo um (recho da pega n® 3, “Um Palme Foram
os Dias que Me Deste”. () que esta sendo explorado ¢ a sonoridade dos acordes de 7% cm que
as inversiies peram scmpre um intervalo de 4° ou de 5° enire soprano ¢ contralto e entre Lenor

¢ baixo; ¢ dos acordes por quartas gue sc alternam ( Exemplo musical 12):

F-mm o8 & - a5 goe me
_ e c:

Exemplo musical 12. *Um Palmo Foram os Dias que Me Deste™, sem indicacio de
Compasso

* Goria (2000, p.191) d& uma definiclo prifica do que scja 4 regiso de passagem: “Quando o homem oy 3
mulher canta na tessitura de sua voz falada, existe uma centa naturalidade na emivsdo do som. no entanto, il
¢ homem quer seguir para uma regiio maks aguda ou a mulher descer para uma regido mais grave do que o de
sua vor falada, tais voges encontram-se na regido de passagem.”

* Ao lado destas raies, gue Nos infcrcssam por or, © aulor em questdo aponta ainda outras treze: 1) Ao
respiratinio insuficiente, desatengio ao final de frases; 2) vogais sem foeo; 3) duragio incorreta dos sons
vocilicos, precipitagio aos dilongos: 4) incerieza quanto 2o intervalo: 5) falta de equilibrio entre os cantores de
4m nalpe ou entre naipes; 6) rilmo ou articulagdo pobee; T) consoanles sonoras; 8) intervales descendentes: 9)
mifamento lentos 10) tessitura aguda: 11) dissondneia harminic; 12) tonalidades problemiticn, por exemplo. f&
naior; |3} ambiente fisico,
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A linguagem harmonica explorada, aliada ao ritmo livre sugerido pela inexisténcia da
indicagdo de compasso, favorece uma sonoridade menos esterectipada e uma linguagem
musical mais atualizada, ainda que as vozes atuem estritamente dentro de um registro
confortavel.

b) técnicas de emissdo vocal — Conforme visto no capitulo 2, item 2.2, deste trabalho, as
técnicas de emissdo vocal bem como o conceito de voz musical passaram por grandes
transformagdes durante o século XX. Ainda que as novas técnicas de emissdo vocal sgjam
matéria suficiente para a composi¢cdo musical de um bom nimero de obras, tal procedimento
deve ser usado com cautela quando se trata de destinar-se a composi¢éo a um coro de igreja,
mais ainda a execucdo numa igreja, particularmente durante um servico religioso. O problema
aqui se impde nem tanto por dificuldades técnicas. Levar um coro arealizar gritos, sussurros,
estalos de lingua, sons respiratérios e outros, artisticamente, requer uma disposicdo e uma
prontiddo para a performance dificilmente encontravel num coro de igrgja, tampouco
podemos considerar vidvel a maioria das comunidades uma performance de tal tipo. Longe de
determinarmos uma impossibilidade, estamos antes nos reportando a nossa experiéncia de
culto em igrejas batistas. Nao obstante, encontramos no uso da voz falada um recurso ssmples
e de grande valia para enriquecer a escrita cora. Como o jogral' é uma prética ainda
recorrente no culto batista, um coro que alterne ou sobreponha texto cantado e texto falado
ndo causara um estranhamento que prejudique o entendimento do texto ou o envolvimento
dos ouvintes, aém disto, normalmente o coro sentir-se-a confortavel em executar uma peca
musical com estas caracteristicas. A voz falada pode ser usada com um recurso interpretativo
do texto, expressando, através de um simbolismo, qual a leitura o compositor fez do texto.
Esta atitude hermenéutica néo é estranha, dentro da Histéria da MUsica, a mlsica sacra. Basta

reportarmos-nos, guardadas as devidas proporcgdes, a obra de Johann Sebastian Bach, “aquem

! Texto recitado por vérias pessoas, alternada ou simultaneamente.
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T

ja se deu o titulo de *quinto evangelista™ (Carpeans, 2001, p. 1200 Na pega n.” 1, “Mais Vale
o Bom Nome™, a5 voees [aladas na regifio grave lundem-se ao anoso do tenor, coando uma

textura sonora gue pode dar uma sensacio de distanciamento (UExermple musical 13):
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Exemplo musical 13. “Mais Vale ¢ Bom Nome” compassos 26-29.

O que sc desejou agui [0 sugeris como que sc oS espiritos dos mortes testemunhassem e
reforgassem a grave mensagem biblica No exemplo que consta da peca n.® 5, “Ouvi Ent@o
Uma Voz do Céu”, a voz falada ¢ usada na abertura com um sentido dramético. O texto & do
Apocalipse de Jodo, ¢ as palavias do narrador equivalem ao testemunho do escritor hiblico,

Ao coro sfo reservadas as palavras que Jodo ouviu da “Vou do céu™ (Exemplo musical 14);



102

- I )
SR b F{ﬁ * L — —— - -
SUBRL 2 4 r —= —]
T R | m——— e re— B = I
_Haf_l___ = 1 1
L1k _{,_;;_& ] f - 1|
Tea ¥ ﬁ - = i —_— __i
[ S T
Tammibin -}:2 - 1 = I - h I:;' h x = r-l ir\-' r'l
T D TR TR R TR 1 T 1]
N & = - -.l':----“ r o o
lg FELE e Ferrfrf.r v fpF, FE
i o e e o .

(=== =
Fiaum

f

a & I
g7 FF
e -

r':l'| [I5 e

i | = T
& y - _ [___ 3
| E e si-vow- o -
P = I o ' - ] —

;." 1 [} |

"
e = = T 1

= I -

2

,—.'\-:—Ll
Py U b3 . :
cEl e i - -
7. -q
g ETF . F E £ * i

| =l
| i
L:}:I — ~ = s = In

var 1 4w . w

Exemplo musical 14, *Ouwvi Entie Uma Voz do Cén™ compassos 1-7.

Ao fim desta mesma pega as vozes do coro repetem liviemente, isto &, seguindo um ritmo

alcatorio definido no ato da execugiio por cada cantor, as palavras “as suas obras os seauirin”,



como gue descnvolvendo um movimenio candmico, miciade por uma

(Exemplo musical 15):
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melodia canlada
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Exemplo musical 15, “Ouvi Entio Uma Voz do Cén™ compassos 25-31.

O procedimento agui adotado faz eco a uma pritica comum 4 misica sacra dos periodos
barraco, clissice e romaniico, ¢ que conslste om tratar um texto relizioso em sua parte linal,
sempre quando se trata de assuntos com implicacdes na elermidade, de forma fugada.

¢) intervalos melodicos das linhas voeais  Cada integrante de um coro traz para @ pratica da
misica coral a sua cxperiéneia do uso da vor na pritica colidiang. scja cantarolando cangiies
an longo do dha, ou acompanhando a mdsica do radio ou de outras midias. No caso do
membro de uma 1greja batista esta vivéncia € polencializada pelo fato de se cantar em
praticamente todas as reunides da igreja. Ja vimos no inicio deste capilule gque o ambicnte de
toda a misica da igreja ¢ tonal. e de um Lonalisme bastante restrito. B nesta experiéncia de
cmissdo vocal, diaténica e pouco habiluzda mesmo a cromatismos evenluais, que o fiel vai se

fundamentar durante o aprendizado e a exceugfio do repertério coral. 1Daf sepue-se que o
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compositor que deseje renovar a linguagem do repertdrio coral na igreja, deverd conceber sen
discurse musical a partir de eventos voecars o mwis possivelmente aproximades da pritica
tradicional. Pode-se pensar como modelo a seguinte suposiciio: que a melodia que o canlor
tera de entoar tenha scus possivels sigmficados tonals bem evidentes, para que faga sentido
sozinha, ainda gue esta expectativa seja frustrada quando da execuciio simulidnes de todas as
vozes, Mas a csta altura cremos que o processo de memorizacio da melodia ji tenha se
fixado, bastando contextualizar, através da repetigio, a melodia aprendida com o scu real
conlemo harmdinico. Entendemos que uma melodia faz sentido para um cantor habituado com
a musica tonal quando este consegue lidar com esle tipo de evento musical naquile gue
sloboda chama de estigio cognitive, “o qual envolve formar wma representagdo inferna
abstrata ou simbdlica da misica.(...) A maneira pela qual as pessoas representam a misica
para si priprias delerming o quanto clas podem lembra-la ¢ executi-la ber™7 (Sloboda, 2000,
p.3. gnfo do awtor). Em oulro lugar “Quando ouvintes cscutam uma melodia, o
processamenlo desta normmalmente cnvolve a tentativa de reter a estrulum dimics ¢ harmnica
implicita. Representar a melodia para si mesme significe recuperar csta estrutuea™ (idem,
p.32, grifo do autor). Desta maneira, ao expressar musicalmente a palavea “vento™ num cluster
de sete sons na pega n” 3, “Um Palmo Foram os Dias gue Me Deste”, partiu-se do unissonoe

com moviments contrane diatonico por gravs conpuntos { Fxemple musical 16):
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Exemplo musical 16. *Um Palmo Foram oz Dias que Me Deste™, cluster de sete sons,
sem indicacio de compasso

"' Which invalves forming an abstract or symbolic internal represenigiion of the music. (...) The way in which
gel:lph' represenl music i themselves well they can remember and perfocm i,

When listeners hear 2 melody, their provessing of it normally invalves the atlempt to retricve implicil
harmonic and rhythmic structure. Representing the melody to themselves meany recovering this structure.
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Outro acorde de sete sons, agora triddico. € realizado ma pega n.® 6, “Alcluia, (s Céus 520 do
Senhor”. Desta vew, mats de um procedimento € adotmly para se chegar ao acorde prelendide.
Sopranos, contraltos e o segundo tenor alcancam suas notas no acorde por grau conjunio, apds
morvimento mekbdico de pequeno dmbile e numa regifio confortavel, O primeiro tenor alcanga
a nota o acorde por quarta justa ascendente (13-r8), intervalo que lem lorle conotacio lonal, o
gue ndo tray embaracos para 2 entoagiiv. Os baixos, divididos em trés, cantam em regido
proxima; o mais grave realizando nota pedal, e os demais atingindo suas respeciivas nolas oo

acorde par arpejo de tercas (Kxemplo muesical 17):
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Exemplo musical 17, “Alelaia, Os Céus Sao do Senhor™, compassos 4-6.

Na mesma pega hd uma segiiéncia onde acordes por guartas, apareniemente triades com a
quarta suspensa (dd-13-sol. por exemplo), s#o encadeados g partir de uma livre relaciio entre
as [undamentais. A progressio resulla num discurso em gue a lingeagem tonal fica bastante
diluida, apesar de as vores cntoarem na maioriy das vezes intervalos consonantes. No

primeito tempoe do compasse 70 o coro realiza um acorde [ormado por segundas {f-sol-13-

s,), empregado para variar o discurso e preparar a cadineia sobre o palavra “Senhor™

{Exemplo musical 18),
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Exemplo musical 15, *Aleluia, Os Céus Sao do Senhor™. compassos 69-75

d) Ritmo e métrica -~ Nao sena possivel num coro de igreja empresar uma escrita ritmica
haseada num conlrole rigido das duragdes, assim como [0f observado nos cultores do
serialismo integral. Neste caso a flexibilizagio métrica pode ser tentada através daguela que é
a tendéncia oposta ao controle Wial, ¢ que consiste em tratar ¢ ritmo liviemente, scja de forma
alcatdria, conduzido pelo regente. seja seguindo o ritmo do texte. Na pega n.° 3, “Um Palmo
Foram os 1as que Me Deste™, o coro canta o texto “a duraciio da minha vida..” solbre um
ostinala na nola mi, que simboliza o tempo cronoldgico da cxisténcia: e sobre clusters

aleatérios de notas rdpidas, simbolizande a brevidade ¢ lempestuosidade desta mesma

existéncia, () coro articula as notas da melodia lambém aleatoriamente, seguindo 3 orientagio
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do regente. A relaciio eriflica entre a articulaclio do core e do plano nio deve ser seguida

estritamente {Exemplo musical 19).
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Exemplo musical 19. “Um Palmo Foram os Dias que Me Deste™. articulacio aleatdria
de valores rilmecos, sem mdicacio de COMPASSD
Ao usar o3 lexlos biblicos direto da fonte. o composilor necessariamente terd de lidar
com um texto ndo estrdfico, ndo esirulurade sobre uma métrica regular, Procurar sepuir as
inflexdes do texto € uma formea natural de evitar a métrica regular, ae mesmo tempn em que &
crigde um discurse mais fluide, menos condicionado. Na pega n.® 4, “Que Hei de Hsperar,
Senhot?”, cada uma das vozes executa apenas duas alluras, sendo o dé3 uma nota compm a
todas as voucs. Tal simplicidade no campo das alturas ¢ compensado por uma escrita ritmica
Ivre. (s cantores [vram ensinados a realizar uma leitura ritmica observando o colcheia come
unidade de lempo, [sto se tormou necessirio, pois a considerdvel liberdade de organizacio das

duragdes niio favorece s memorizacio. Como no pardmetro da altura hd pouca informaciio
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vom o gual hidar (apenas deis sons). [0l possivel, num tempo normal de ensaio, a preparaciio

da pega As harras de compasso tém fungiio de orientacio visual apenas (Exemplo musical
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Exemploe musical 20. “Que Hei de Esperar, Senhor?” compassos 1-5

e} acompanhamento — Na verdade aqui se apresenta a “parte do ledo™. Primeiramente pela
facilidade que um instrumenio de sons ixos como o piano apresents para a execucdo de uma
variedade muile ampla de acordes e aglomerados, dentro de um amplo rewisliro ¢ com
gradagies de intensidade também amplas, Justamente o piane € um instrumento largamenie
utilizado pars o scompanhamento dos coros nas igrejas batistas. Também o acompanhador
quase sempre tem alguma formagio scadémica. o que permite que trechos mais complexos,
ritmica ¢ harmonicamente, seiam confiados ao acompanhamento. Fstas possibilidades ndo
passam despercebidas dos arranjadores ¢ compositores que Irabalham com a linguagem
tradicionalmente veiculada. Algumas das compusigies bem conhecidas ¢ exceutadas pelos

coros batislas chegam a exigir uma 1éenica bastante precisa (Exemplo musical 21).
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Exemplo musical 21. “Grande Deus” Hayford & Schrader (s.d.}. compassos 1-16

Mas a maoria do reperiono disponivel apresenla um scompanhamento com mera fungio de
suporte harmdnice, onde, por exemplo, ndo hd desenvolvimento molivico, ¢ muilo menos
umag  conlnibuigho para cslabelecer um ambiente musical que sugira algum tipo de

interpretagdo simbélica do texto (Exemplo musical 22).
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Exemplo musical 22. “Me Guiard™, McDonald (s.d.), compassos 1-12

Propomos superar este use resirite do acompanhamento pensando-o primordialmente
como um recurso estrulurador da composicéo, além de ser suporte para a execugiio, poT conto.
Na pegn 0 1, “Mais Vale o Bom Nome™. a introducio Jdo piano cstabelece o pardmetro
predominante da organizagio das alturas em questio, que sio acordes por seeundas (Excmplo

musical 23),
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Exemplo musical 23, “Mais Vale 0 Bom Nome™ compassos | e 2

Na peca n.” 5, “Ouvi Entdo Uma Voz do Céu™, o piano introdws um maotive chave para
as modulaghes da peca, que consisie de alaques em forlissime sobre notas longas, em torno

dos possivels modos de organizagio de uma escala pentatfnica a partir da nota 51 bemol, No

compasso 6 aparcee o primeire mode (B -C-D-F-G) (Exemplo musical 24).
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xemplo musical 24, “Oruvi Entao Uma Voe do Cén”™ compassos G e 7,
Mo compasso 13 ¢ molive maugura a modulagio parm o segundo modo (B,-C-E,-F-Ay)

(Exemply musical 25), A partir do compasso 19 o piang [z ripidas inseredes pelos demais

modos. iniciando pelo terceirg (13-T0,-E,-G,-Ay ), ¢ em forma diminuida o quarto moedo (B,-C-
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Exemplo musical 25, “Ouvi Entiio Uma Voz do Céu™ compassos 13,14,
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F-F03) ¢ o quinto (By-Dy-E-F-Ay). O coro encarrega-se de conduzir do guinto modo

novamenle para o primerne, e compasso 24 (Exemplo musical 26).
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Exemply musieal 26 “0wvi Entde Umea Vor do Cén™ compassos 16-24.
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Ouira proposta ¢ a substiluicio do scompanhamento arpgjado. quase onipresente no

repertorio tradicional, pelo ostinato: capaz de imprimir um vigor ritmico diferenciado ao

discurse, ao mesmo lempe em gue incotpora esla (denica, (3o bem cxplorada por

compositores no século XX, Na peca n" 1, o ambiente dos acordes por sepundas ¢ alonzado

por meio de ostinates ( Exemplo musical 27).
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Exemplo musical 27. “Mais Vale o Bom Nome™ compassos 3-8,

O mesmo ocorre na peca 1. 6, “Aleluial Os Céus S3n do Senhor™, agora carminhando de B9

para Dm9. sustentando o movimento candnico do coro {Exemplo musical 28).
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Exemplo musical 28. “Aleluia! Os Céus 530 do Senhor™ compassos 39-44,

Outra lerramenta que ndo deve absolulamente passar despercebida pelo  compositor

cvangélico contempordnes ¢ a facilidade para a execuglio de clusters 20 piano. Na pega n.° 1
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estruturada sobre acordes por segundas, a utilizagio dos acordes em clusters tornou-s& uma

conseqiléncia quase que natural (Exemplo musical 29).

Exemplo musical 29. “Mais Vale 0 Bom Nome™ compassos 29-32,
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Ma pega 1 3, “Um Palmo Foram os Dias que Me Deste™, as estruluras agora s5o alcatorias,

cm teclas brancas e pretas, alacadus ¢ sollas rapidamente (Exemplo musical 307,
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Exemplo musical 30. “Um Palmo Foram os Dias gue Me Deste™, acompanhamento.
sem indicacio de compasso,
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Finalmente o acompanhamento pode ser usado para sobrepor modes ou diferentes materials
esoalares o discurso do corg. Evudentemente esle procedimento requer cuidado para que a
afinacio do coro ndo seja dificultada ao extremo. Na peca n” 2, “"Mostra-me, Senhor™, a parte

dor corn estd escrita em mado edlio sobre a nota 1, O plano estd cserilo sobre o mesmo centro

(la) com o terceiro grau alterado (dde). () cuidado neste caso consisie em evilar a ocorrénela

de dé, e di na mesma regifio (Exernplo musical 31).
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Exemplo musical 31, “Muostra-me, Senhor™ compassos 14-16.

Ou. na mesma regidio, evitar a simullancidade (Excmplo musical 32).
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Exemple musical 32, “Mostra-me, Senhor™ compassos 17-20,
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Na pega n® 3, (rés dos modos pentaldmicos 4 relenidos sio sobreposios, A parle do coro ¢sla
escrila sobre o primeire modo, a2 mio direita do piano executa um motivo sobre o lerceino
mado, cnguanto a méEo csquerda realiza um arpejo sobre o scmmdo modo. A sobreposicio dos

trés modos gera a escala demonstrada ne Exemplo muosical 33.

(] 1
g s e e

Exemplo musical 33. Escala resultante dos modos pentatiinicos sobrepostos.

Procurou-sc tornar a parte do coro facilmente realizidvel escrevendo-a em clinone 4 oilava

{ Exemplo musical 34).
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Exemplo musical 34. *Owvi Entioe Uma Voz do Céu™ compassos 25-29,

A acomodagiio da linguagem musical normalmente verculada nas igrejas a um
tonalismo restrito, bem como a uma melodica ¢ uma ritmica previsiveis, conforme lemos
visto, tém condicionado a escolha do repertorio por parte dos regentes ¢ também alguns
hibitos de execugiio por parte dos cantores. Neste contexto nio hid como se afastar
radicalmente da pritica corrente, sob o risco de se compor uma obra irrealizivel. Nossa
proposta foi a de conceber novas sonoridades e novos paradigmas da misica coral evangélica
atravis de procedimentos de execugio que sdo em grande medida aplicados na execucio do
repertério atualmente praticado. Dai que a obra composta como produto desta pesquisa ter
sido toda concebida dentro de um ambiente tonal. Evitou-se; e neste posto acreditamos ter
dado nossa principal contribuicdo; sistematicamente, certos procedimentos harménicos

caracteristicos do tonalismo, 0s quais passamos a tratar,
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Mesmo em composigies recentes. onde se percebe uma tentativa de superacio da
linguagem predominante, o conceito de acorde como superposicio de tercas dificilmente é
colocado em gquestdo. De largo emprego na musica do século XX, os acordes por
superposicio de quartas, ou por superposicio de segundas, oferecem boas possibilidades
expressivas para a composico coral sacra, desde que respeitados os critérios de
exceutabilidade dos coros de igreja. Tais sonoridades nfio sio absolutamente estranhas a

harmonia de tercas, como observou Dallin:

A segunda inversdo de uma triade com a suspensiio sexta-sétima no soprano
nos di um acorde por quartas (...} Um acorde de décima terceira, desde que
contém toda as notas de uma escala de sete sons, pode ser armumado em
segundas, quartas, e quintas bem como em tergas®™ (Dallin, 1977 p.92).

Deve-se. portanto, procurar construir estruturas niio derivadas de acordes por tergas, Na pega
n.® 1, “Mais Vale o Bom Nome”, procuramos aproveitar as possibilidades dos acordes por
segundas, mediante alguns procedimentos. Primeiramente, achamos conveniente dispor os
acordes em posiciio aberta, gerando intervalos de sétima ¢ nona. a fim de permitir maior
liberdade ao movimento das vozes. Acordes formados por duas sezundas maiores, podem ser
percebidos como triades maiores, ds quais se acrescentou uma nona ¢ se omiliu a quinta. Em
vista disto preferimos usar os acordes em primeira inversfio. Desta maneira sio encadeados

dois acordes por segundas, ambos de trés sons (Exemplo musical 35).
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* The second inversion of 2 triad with a seven-six suspension in the soprano gives a chord in fourths (...) The
thirteenth chord, since it contains all of the tones of a seven-tone scale, can be arranged in seconds, fourths. and
fifths as well as in thirds.
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C-DE,

Exemplo musical 35. “NMais Vale o Bom Nome™, compassos 3-8, indicando-se os

acordes.
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Acordes por quartas podem ser encadeados paralelamentle ou. o que preferimos. ser
usados em progressoes que valorizem o movimento contririo e obliquo entre as vozes. Ji
vimos que uma Iriade, com a quarta suspensa ¢ em segunda inversdo, apresenta a
configuracio de acorde por quartas. Tal triade, em seu estado fundamental, se constitul num
acorde exaustivamente usado no repertorio tradicional. isto quer dizer que os coros estio
habituados a executd-lo. Procedemos. na peca n.® 6, a uma progressdo em que 0s acordes por
quartas s¢ sucedemn como triades com quarta suspensa, onde notas melddicas auxiliam o

movimento das vozes (Exemplo musical 36).

|
~=Circa 00 egcap.

Cuem -toa  nos, ben - di - re -mos
- pass,

s
_Fii_.r il 0 1 1
i
1

e e e ———
=

Quan-toa nds,_ ben-di - re-mos

Fa
- _m-".__ - o | R
—r——= ===
| r| = 1] E
Quan-toa nds, ben - di-re -mos
1 | | ]l |
G-C-F B-E-A G=C-F E-A-

Exemplo musical 36. *Aleluia! Os Céus Sio do Senhor™, compassos 65-69,
indicando=se 05 acordes ¢ notas melodicas.

Acordes por quartas podem ser usados para neutralizar outros contextos acordais,
favorecendo a transiciio para novos contextos. Novamente na pega n® 1, o piano faz a
transiciio enire os acordes por segundas precedentes e o contexto harménico de tercas,

realizado pelo coro a capela (Exemplo musical 37).
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Exemplo musical 37. *Mais Vale o Bom Nome™, compassos 13-18.

Acordes por tergas sfo evitados somente na medida em que remelem para um
procedimento convencional. Ademais os acordes por tergas oferecem inlimeras possibilidades
para se criar novas sonoridades. como por exemplo, através da agregaciio ou omissio de notas
a triade. No Exemplo musical 38, observamos no compasso dez a triade de si menor com a
11* agregada, onde foram omitidas a 7* ¢ a 9% ¢ no compasso doze o acorde (G com a

omissio da terga e da quinta.
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Exemplo musical 38. *Aleluia! Os Céus Sio do Senhor™, compassos 8-13, indicando-
se 08 acordes.

Outro recurso para a utilizagio dos acordes por tercas num contexto diverso dos

seculos XVIII e XIX diz respeilo so tipo de relagio entre as fundamentais, isto &, o emprego
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do ciclo de tergas ¢ de scgundas. ao mmvés do tradicional cicle de gquintas (Persichetti, 1961,
p36-74), Também Dallin discorre sobre as possibilidades dos acordes triddicos no contexto

da miisica do século XX concluindo que

O livre imtereimbio eotre quabdades modais dos acordes ¢ a nfo-éniase sobre a
relaclio de quartas e guintas entre as fundamentais leva inevitavelments a um
refaxamento da influéncia tonal nas relaches harmdnicas e a uma linguagem
mAis ::r.wnl::rﬂpﬂrz"l.m:am (1977, p.1 1),

Ezcolhemos aplicar o conceito de livie formagdo dos acordes ¢ a utilizacio do ciclo de tergas
entre as fundamentais a uma progressio construida a partir de acondes por segundas, Tal
progressio cneontra-se no acompanbamento ao plane da peca n” 1, onde se procurou eriar wm
ambiente sem delinigio lonal, sobre o qual o coro apresenta o texto em voz falada, Trata-sc de
aeordes de trés sons em 1° inversZo, encadeados segundo uma relaclio de tercas ascendentes,

ale gque se complele o ciclo (Exemplo musical 39),

By-C-D D-E,-F

.70 The Iree mterchange of modal chord qualities and de-emphasiz or fourth and fifth 0! movements leads
meviliably to u relaxation of tonal influcnee on harmonic relationships and a mare contem porary idiom.



voe fukda na regide oo

127

.';u' ry 1
r’ﬁ " - R d S T . S|
L ] [ I 4 i 1 f £ 1 ' e = —l'
15 3 T h_h_k I 4] 3T T = F_Wh_h VI — 3
¥ X T X T R S "

o e
LS TE H E W TR - T L X

es-li Pa co-so

e

= b

H g | # 1 I it + —t—
- I 1
e r = T - T - —_—— = -y
1;_':. T v h_h_h- T == II'; AP I'- E B b P ‘:h ¥ i
) o= - gio des sn- bios gn- mnoca-za dde -
5o 2! S — [ i L1 | 1
l,-" . . = 1
A S S N s = o T T '
[ — T I I 1 1 { | | ik 1
%. ” ¥ =, 5 LR L N o,
: O - =iy e sa - lpos es-ld ma co-sa de k- o
= i o — I i T e
T F = I ¥ 1 P {
T . S e S S bt =
U wove ra- oo dlie s - b ca-la m o ca-sa die - B

.'u:l': =
F-Gi-A
52
ey

T - 11 |
= ﬁjﬁaﬂ# F——
R - LI I

)
=
R

Ao = 0 =S e - s wn - Tas

i

R T

; o

O - [ - L e @1 - wen - - s
—i—
—]

-

1 S R ST T I R R T

g

= —

i = 1 1 1t . 1

o . S -

[ SRR i |::i|'\I chkvs an - LR I T

-"JlI:I2 "
e - :
T

R



128

S :
Tim i | = i
Iy 1 L 1 L
[y
;’J lll' I 1 1 =1
iy i I S
LT
B
T = ] = ' i
W ] — = o
1'.'
i — — | - | i}‘
=2 1 1
,

i ol
<%
L Ty
- | F—
= | | | - |7
-
F i
T — L 3 =
e i

Ci-A-B

Exemplo musical 39, “Mais Vale 0 Bom Nome"™ compassos 48-58, indicando-se os
acordes.

Procurou-se evitar, sistematicamente, o uso dos modos maior ¢ menor, privilegiando-
s 0s demais modos eclesiastivos ¢, especialmente, a as cscalas pentatbnicas. A partir de uma
excala penlaldnica diaténica. utilizando-se o mesmo método de (ransposicio modal que gera
os sete modos eclesiasticos, podemos chegar a cineo modos pentatdnicos (Persichetin, 1961,
(- 30% For a parhir deste postulado tedrico que compusemos a pega L 5, “Ouvi Entio Uma
Yoz do Céu”, utilizando os cinco modos gerados a partir da escala pentaldnics diaténica em si

bemol (ixemplo musical 407,
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Exemple musical 40, Cinco modos da cscala pentationics dintinica. Adaptado de
Persichetti. 1964, p. 51.

Sempre que o texto sugeriu uma ocorréncia harminica pama além das formagbes
deserilay, parliv-se para g ulihzagio de procedimentos aleatdrios, entendides agui como a
maneira mais adequada de se chegar a uma sonoridade mais complexa, sem o8 incdmodes de
umea determinagio precisa ¢ no caso dos coros a que se destina, irrealizivel. 13 o que acontece
na peya it 3, Nio se prelende uma execugdo precisa das alturas compreendidas graficamente

ma nelagio do cdnone, mas tal notagdo indica a reglo aproximada da emissdio vocal, grave,

média ou apuda; sempre relativa a cada naipe (Uxemplo musical 411,

I - ‘I
'.-J B

Exemple musical 41. “TUm Palmo Foram oz Dias que Me Deste™, compassos 41-43,



CONCLUSOES

A atualizacdo da linguagem musical do repertdrio coral nas igrejas evangélicas passa
pela necessidade de superar a crise historica em que o culto protestante no Brasil se encontra,
na medida em que ndo tem conseguido superar o estagio da pregagdo conversionista, mesmo
entre as comunidades mais antigas e estaveis. Tal crise tem determinado o teor dos textos que
vém sendo postos em musica, tanto nos hinarios como na producéo do repertorio coral.
Encontramos num primeiro momento, que vai desde o0 surgimento das primeiras
denominacdes evangélicas ndo-litlrgicas, no Ultimo quarto do sculo XIX, até a década de
1960, a énfase nos textos voltados para a teologia dos avivamentos, gque consiste na
preparacdo da congregacdo para o0 recebimento da mensagem conversionista. Outro assunto
constante nas letras dos hinos e das pegas corais € a exortacéo ao trabalho religioso, que vem
refletir a no¢do de culto herdada dos missionérios norte-americanos. Num segundo momento,
jd por influéncia dos movimentos neo-pentecostais, a énfase nas letras passa para 0s
conteidos doxolégicos, sem porém dar uma contribuicdo relevante quanto a profundidade e
mesmo a qualidade literaria dos textos. Nos dois momentos verificamos uma estética musical
empobrecida e repetitiva. O repertorio coral ligado ao primeiro periodo esta representado por
duas importantes publicacfes, as coleténeas Coros Sacros e Os Céus Proclamam. Guardadas
as diferencas, nenhuma das duas of erece contribui¢des quanto ao aproveitamento da estética
musical do século XX, foco principal de nosso trabalho. Acreditamos que a nogdo de culto e 0
teor predominante dos textos tenha contribuido decisivamente para que a linguagem musical
do repertdrio coral permanecesse ligada ao século X1X, salvaguardando a contribuicéo de Os
Céus Proclamam quanto ao resgate de um repertorio dos periodos barroco e cléssico, e de sua
valiosa contribuicdo para o cultivo de uma liturgia evangélica mais elaborada. Nas Ultimas
décadas do século XX vimos a emergéncia dos novos estilos musicais, oriundos da musica

pop, na musica de igreja. A difusdo do repertério coral neste novo estilo deuse pela
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importacé@o de cantatas de compositores norte-americanos, nas quais pode ser observado um
afastamento da musica tradicional européia e da harmonia cléssicaa quatro vozes, em direcéo
a um melodismo leve, apoiado por ritmos de balada pop, tendo-se agora a disposicdo dos
coros 0s acompanhamentos em fita K7. N&o ha davidas de que este repertdrio contribuiu para
o fomento da musica cora nas igrgjas, mas ndo observamos avangos estéticos relevantes nas
décadas seguintes. Pelo contrario, o que se viu foi uma massificagdo do estilo, o que tem se
perpetuado até os nossos dias.

Enquanto nas primeiras décadas de atividade das igrejas evangélicas no Brasil, a
musica cora esteve subordinada a centralidade do serméo no culto; ultimamente observamos
a participagdo do coro em outro extremo, isto €, compondo um momento isolado, sem relacéo
necessaria com o restante da liturgia, espécie de apéndice. Concluimos que a estética
repetitiva do repertorio tem contribuido para a perpetuacé@o deste quadro. A atuaizacdo do
repertorio coral passa por uma reavaliacao do papel do coro no culto e na comunidade, para 0s
quais pode contribuir decisivamente. Uma linguagem musical atualizada é capaz de causar o
impacto necess&rio quando se pensa em colocar a musica coral num patamar de real
relevancia no contexto do culto. Uma linguagem musical atualizada é capaz de veicular
contelidos biblicos negligenciados pelo repertério evangélico em uso. Uma linguagem
musical atualizada é capaz de representar com propriedade questBes cruciais acerca do
homem, de Deus, da vida e da morte; para além da teologia folhetinesca do conversionismo e
da doxologia diluida observada no repertorio mais recente.

Reconhecendo as potencialidades da musica moderna o compositor evangélico
contemporéneo devera estar a par dos muitos aspectos da musica do século XX, aqui
divididos em cinco parametros de organizacéo: melodia, ritmo, harmonia, textura e forma. Em
cada um destes parametros podemos encontrar contribui¢cdes de compositores e escolas, uns

mais afeitos a um paradigma musical totalmente novo, outros ainda apegados as linhas gerais
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do tonalismo. Os caminhos de atualizacdo da linguagem aplicados ao repertério coral de
igreja passam pela andlise e selecdo de tais contribuigbes, avaliando-se o alcance e a
praticidade dos procedimentos junto ao coro de igreja. Neste trabalho intentamos indicar
algumas das possibilidades de organizacdo do material musical, aquelas que julgamos
aplicaveis, em maior ou menor grau, ao repertorio coral evangélico.

Particularmente, 0 uso da voz no século XX foi avo de intensa pesquisa, gerando
novas propostas musicais, algumas das quais indicamos aqui. Também estas contribuicdes
devem ser conhecidas e avaliadas quanto a possibilidade de utilizac&o no repertorio.

Fundamental para a avaliacdo dos procedimentos composicionais Uteis ao coro de
igreja € exatamente a producdo de compositores importantes do século XX que foram
destinadas ao servico religioso. Observou se no século XX um renascimento do interesse pela
composicdo litirgica. Algumas destas composicles, se adaptadas convenientemente para a
lingua portuguesa, podem fazer parte do repertdrio das igrejas. O compositor evangélico ndo
deve pois pensar que, a0 dedicar-se a musica para culto, estard numa posi¢do culturalmente
inferior. Pelo contrério, estara plenamente inserido no contexto da revalorizagdo da musica de
igregja no século XX.

A musica tonal permaneceu viva e teve importantes expoentes no seculo XX.
Obviamente os compositores que optaram por perpetuar as harmonias tonais o fizeram num
novo contexto, expandindo o sistema tonal e propondo alternativas que dessem um novo
impulso a prética tradicional. Mas ndo € este tonalismo expandido que estd presente no
repertorio coral evangélico. O que se observou mediante a analise musical do mesmo foi um
tonalismo restrito as fungdes basicas, ao lado de uma melodica previsivel. Identificamos duas
razdes para este estagio da linguagem musical evangélica: o desapego pela heranca musical da
reforma, principalmente pelo coral luterano; e a perpetuacéo da hinddia norte-americana,

representada pelo seu estilo mais difundido, o gospel song. Como consequiéncia destas razdes
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podemos apontar ainda a onipresenca de uma textura homofbnica, e um estilo de
acompanhamento que tem mera funcdo de suporte harmonico, ndo sendo explorado em
desenvolvimentos ou elaboracéo de motivos.

Reconhecendo que 0 acesso a bens culturais, entenda-se, bens culturais diversificados
daqueles oferecidos pela grande midia, € bastante restrito na comunidade estudada mais de
perto (Primeira Igreja Batista em Alcantara) e, reconhecendo que um tonalismo restrito foi
uma marca na trgjetoria das igrejas evangélicas de um modo geral, concluimos que uma
atualizacdo da linguagem musical no repertdrio coral deve seguir caminhos que tenham
origem no proéprio tonalismo, e que venham a gerar novas experiéncias de execucéo e escuta.
Uma linguagem musical onipresente, como € o tipo de tonalismo observado nas igrejas
evangélicas, acaba por determinar os aspectos técnicos da execucdo. Em razdo disto algumas
caracteristicas s80 marcantes nos coros evangélicos de modo geral. Seus integrantes
raramente recebem instrucdo quanto & leitura musical”’, o mesmo valendo para a técnica
vocal. A adequacdo de uma linguagem atualizada ao repertério de um coro de igreja deve,
portanto, passar pela consideracdo dos seguintes parametros. a) extensdo voca e tessitura;
valer-se de uma extensao restrita e ndo fundamentar a composi¢ao na exploracdo de tessituras
inovadoras; b) técnicas de emissdo vocal; aproveitar as possibilidades da voz falada, e quando
0 contexto do culto e o perfil da comunidade permitir, outras sonoridades alternativas a voz
cantada; c) intervalos melddicos das linhas vocais; elaborar um discurso atualizado a partir de
linhas melédicas diatbnicas; d) ritmo e métrica; utilizar o ritmo proprio do texto e da fala
como uma alternativa a métrica tradicional; €) acompanhamento; aproveitar as caracteristicas
técnicas do piano, instrumento acompanhador por exceléncia da musica coral evangélica, e
vaer-se de preparo musica, em maior ou menor grau, da maioria dos pianistas

acompanhadores.

! Muitas vezes os regentes sequer disponibilizam as partes musicais para os cantores, fornecendo-lhes apenas as
letras do repertdrio.
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Julgamos estar no estagio de relaxamento de uma escuta tonal, pelo menos do
tonalismo experimentado na igreja até agui. Na obra composta em conjunto com esta
pesquisa, evitourse a montagem se acordes maiores e menores, e quando se fez, foi mediante
0 acréscimo ou a supressao de notas a triade, 0 que por sua vez gerou estruturas que podem
dar margem a mais de uma perspectiva de escuta. Assim é que, conduzindo as vozes por
caminhos diaténicos, construimos acordes de 112 e 132 estruturas que sugerem triades
distintas, relativizando o sentido de um centro tona e trazendo a cume justamente o gérmen
da politonalidade. Outro procedimento da tonalidade classica evitado foi o encadeamento de
acordes pelo ciclo das quartas e quintas. O encadeamento pelo ciclo de segundas ou de tercas
revelou-se uma ferramenta versétil para se compor progressdes menos previsivels, ab mesmo
tempo que acessiveis em termos de executabilidade. Triades convencionais também podem
gerar progressdoes originais, na medida em que apresentem quaidades (maior, menor,
aumentada ou diminuta) oriundas de diversos modos, ou simplesmente de livre construcéo.
Os acordes formados por superposicéo de segundas e por superposicao de quartas também
ofereceram interessantes possibilidades expressivas, tanto na escrita coral como no
acompanhamento. Formagdes originamente triadicas podem ser dispostas de modo a
sugerirem acordes por segundas ou quartas. Esta estratégia revelouse Util para renovar a
linguagem harménica, partindo-se da experiéncia comum dos cantores.

As obras compostas no ambito desta pesquisa foram concebidas para a execucéo no
culto batista N&o tendo o carater de pegas de estudo, apresentam uma fusdo de
procedimentos, alguns mais recentes, outros tradicionais. O texto € o ponto de partida para a
forma musical e para a escolha dos procedimentos composicionais. O texto € o ponto de
partida para a concepcdo harmbnica e da textura. Propomos colocar 0 texto num tempo e
numa substancia musical. A misica enleva o verbo. No principio era o Verbo. O Verbo estava

com Deus. O Verbo era Deus.
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OB

“Reflexdes sobre aMorte”, ciclo de pegas para coro a capella e com

acompanhamento de piano, sobre textos biblicos
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