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RESUMO

Partindo do objetivoc de compreender a Missa Afro-Brasileira (de Batuque e
Acalanto) de Carlos Alberto Pinto Fonseca, tendo em vista a sua interpretacdo, dentro de
um processo de preparac@o e execucio, o presente trabalho apresenta recursos tedricos,
histéricos e técnicos bem como aponta elementos interpretativos como subsidios para o
desenvolvimento de tal processo.

Sdo apresentados cinco capitulos que, mesmo tendo como foco a obra em questdo,
abordam assuntos diferentes que fazem parte do seu universo. O primeiro capitulo, baseado
em entrevistas, apresenta dados biograficos do compositor além de tragar um perfil de sua
relaciio com a obra. O segundo capitulo aborda a relagdo missa/misica dentro dos contextos
hitdrgico e histérico. No terceiro capitulo hd uma reflexio sobre o folclore, o nacionalismo e
o sincretismo presentes na obra. A anédlise da partitura é o tema do quarto capitulo ¢ ¢
abordada nos pardmetros forma, altura e ritmo. Concluindo o presente trabalho, o quinto
capitulo apresenta os elementos de interpretagdo da obra, além de um leque de sugestdes
para sua preparagio e execucfio. Este titimo capitulo, além de ser o objetivo primeiro do

trabalho, justifica todo o esforgo de sua realizagdo.
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ABSTRACT

Starting from the objective of comprehending the Missa Afro-Brasileira (de
Batugue e Acalanto) of Carlos Alberto Pinto Fonseca, and having in mind its interpretation
in a process of preparation and performance, this paper presents theoretical, historical and
technical resources as well as points out elements of interpretation as subsidies for the
development of such process.

Five chapters are presented. Even though they focus the piece in question, the
chapters approach different subjects that are part of its universe. The first chapter, based on
mterviews, presents biographical data as well as an outline of his relationship with the
masterpiece. The second chapter approaches the mass/music relationship inside the
liturgical and historical contexts. In the third chapter there is a reflection on the folklore,
nationalism and syncretism that are in the masterpiece. The score analysis is the fourth
chapter’s theme and is approached by parameters of form, pitch and rhythm. Concluding
this work, the fifth chapter presents the masterpiece’s interpretational elements, besides a
varied number of suggestions for its preparation and execution. This last chapter, besides

being the prime objective of the work, justifies all the effort of its realization.
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INTRODUCAO

De certa forma, ha sempre muitos riscos na atitude de escrever sobre alguma obra
de arte. Descrever ou explicar uma criagdo musical pode, até mesmo, parecer algo um tanto
quanto pretensioso, principalmente quando este processo tem como foco a interpretacdo.
Um trabalho de pesquisa sobre uma determinada obra musical é, no entanto, uma tentativa
de explica-la, discorrer sobre sua esséncia, sobre sua relacfo com seu criador, e ainda, sobre
aspectos histéricos, estruturais e estéticos que a envolvem, a fim de buscar um resuitado
que possa apresentar propostas satisfatérias para a sua execucéo.

O crescimento da pesquisa em muisica nas duas ltimas décadas tem revelado duas
tendéncias distintas, no que se refere a trabalhos sobre obras especificas ou sobre conjuntos
de obras de determinado compositor ou determinado periodo. A primeira, € a pesquisa cujo
objetivo final € a fundamenta¢fo tedrica a partir de uma andlise profunda da partitura, € a
segunda € a pesquisa que tem como objetivo final a interpretacfio e a execugdo, partindo de
uma analise que aponte elementos relevantes para o intérprete.

O presente trabalho se propde, primeiramente, a compreender a Missa Afro-
Brasileira (de Batuque e Acalanto) do maestro e compositor mineiro Carlos Alberto Pinto
Fonseca, ¢ apresentar recursos que possam auxiliar o intérprete — regente, solistas e coro —
na preparacio e execugio da referida obra. E importante ressaltar que, ao longo deste
trabalho, deve-se entender a questdo do interpretar, ligada as atitudes da preparacdo, da
montagem e da execucgdo. Portanto, quando se fala em aspectos interpretativos, se fala em
elementos que, a partir da pesquisa e da analise, precisam ser assimilados e entendidos para

o desenvolvimento de tal processo.



Outro objetivo € abordar e divulgar a obra de Carlos Alberto Pinto Fonseca, através
da maior de todas as suas obras at€¢ 0 momento, uma vez que o citado compositor se tornou
um dos mais importantes compositores de musica coral a cappelld no Brasil, bem como um
dos maiores divulgadores e incentivadores da musica afro-brasileira.

Os cinco capitulos que formam este trabalho podem ser agrupados em duas partes.
A primeira, formada pelos trés primeiros capitulos, tem a funcdo de fornecer informacGes
tedricas e histéricas, enguanto que os dois Gltimos, mais técnicos, tém como fonte a propria
obra e a partitura na qual esta graficamente representada.

Um trabalho sobre uma obra de wm compositor ja consagrado pela histéria dispensa
um capitulo sobre dados biograficos. Entretanto, no trabalho atual, tal capitulo €
fundamental. Carlos Alberto tem, hoje, um grande reconhecimento nacional e internacional
como regente, pelo trabatho que vem realizando & frente do Ars Nova — Coral da UFMG.
No entanto, nenhum dos principais livros de historia da musica brasileiro aborda seu
trabalho como compositor. Desta forma, o primeiro capitulo apresenta o compositor, sua
vida de regente e compositor, seus estudos, sua obra, bem como uma perspectiva de sua
relagio com a Missa Afro-Brasileira. Esse capitulo, baseado em entrevistas com o proprio
compositor, € com pessoas que trabalham & sua volta, se torna indispensavel no resultado
final desta dissertag#o e, conseqiientemente na interpretag@io da obra aqui estudada.

O segundo capitulo apresenta uma visdo da relagfio nmisica/missa. Inicialmente sdo
abordados os textos do ordinario, seu significado no contexto litiirgico e sua evolugdo na
histéria da liturgia romana. Em seguida, € apresentada, dentro de uma perspectiva historica,
a forma como os textos do ordinério serviram de inspiragfio para compositores de todos os

periodos da historia da mmisica ocidental. Esta abordagem sobre a relagfio entre a misicae a



missa esclarece para o intérprete uma série de questdes envolvidas na interpretacdo da
Missa Afro-Brasileira.

Carlos Alberto declarou em entrevista que, a0 compor a missa, sua maior
preocupagé@o era escrever uma obra que, ao ser levada ao piblico, pudesse se comunicar
com este a partir de algo que ja fosse assimilado. E, neste contexto, o terceiro capitulo parte
dos concertos de folclore, nacionalismo e sincretismo para refletir sobre os elementos
populares e/ou folcloricos presentes na obra.

No quarto capitulo a partitura ¢ analisada. N&o se trata de uma analise detalhada da
partitura, uma vez que tal analise resultaria em um estudo extenso, nio adequado ao dmbito
deste trabalho. Os aspectos analiticos foram abordados nos pardmetros forma, altura e
ritmo, a fim de se captar recursos que possibilitem um maior entendimento da obra.

Finalmente, 0 quinto capitulo, principal parte do trabalho, detém-se nos elementos
de interpretacdo e na parte pratica do processo de preparacio, montagem e execucdo da
obra. Partindo dos recursos anteriormente analisados e na prética do proprio compositor
como regente, ha, neste capitulo, uma exposiciio de sugestdes a questdes com as quais 0s
executantes se confrontardo no processo de montagem bem como nos momentos de
execucdo.

O leitor do presente trabalho poderd se orientar com as ilustragdes inseridas no
texto, no entanto, € recomendavel que os interessados tenham acesso & partitura da Missa
Afro-Brasileira (de Batuque e Acalanto)', a fim de se realizar uma leitura mais detalhada,

para uma maior compreensdo do seu contetdo.

' FONSECA, Carlos Alberto Pinto. Missa Afro-Brasileira (de Batugue e Acalanto). USA: Lawson-Gould
Publishers, 1978. 112p.



1 — CARLOS ALBERTO PINTO FONSECA E A MISSA
AFRO-BRASILEIRA (DE BATUQUE E ACALANTO)

1.1. DADOS BIOGRAFICOS DO COMPOSITOR

1.1.1. FORMACAO MUSICAL

Carlos Alberto Pinto Fonseca € natural de Belo Horizonte, onde nasceu aos sete de
junho de 1933. Iniciou seus estudos de piano, aos sete anos de idade, com a Profa. Jupyra
Duffles Barreto, €, posteriormente com o professor Pedro de Castro, com quem se preparou
para o ingresso no Conservatério Mineiro de Musica. Neste conservatério foi aluno de
Aparecida Santos Luz e Fernando Coelho.

Em 1954, cursou o primeiro ano de Harmonia Superior no Conservatorio Mineiro
de Miuisica, sob orientacfio de Hostilio Soares. Neste mesmo ano, conheceu Hans Joachin
Koellreuter, de quem foi aluno de Harmonia e Regéncia Coral nos Semindrios de Miusica
na Bahia, estado para o qual viria a se mudar no ano de 1956. Antes de sua mudanga
definitiva para a Bahia, estudou em S@o Paulo durante o ano de 1955. De 1956 a 1960,
Carlos Alberto estudou Regéncia Coral, Regéncia Sinfonica, Harmonia e Contraponto e
Fuga na Escola de Musica da Universidade Federal da Bahia, onde se formou em 1960.

Ainda em 1960, mudou-se para a Alemanha, tendo, inicialmente, estudado em
Hamburgo, sob a orientagdio de Schmudt-Isserstedt (regéncia de orquestra) e de Ferry
Gebhardt (piano), e, posteriormente, em Colbnia, como aluno de Wolfgang Sawallish

(regéncia) ¢ de Schmidt-Neuhaus. Deixando a Alemanha, o maestro fixou-se em Paris,



onde estudou regéncia sob orientagio de Edouard Lindemberg, com quem se preparou para
o Concurso Internacional para Jovens Regentes, em Besancon, no qual foi finalista.

Entre seus estudos regulares nos anos de 1960, 1961 e 1962, também freqiientou
cursos promovidos pela Academia Musicale Chigiana, em Siena, muito importantes em sua
formac@io. Pode assim estudar regéneia de orquestra com Franco Ferrara e Sergiu
Celibidache, além de diregdo de Opera e interpretacfio com Bruno Rigacci e Gino Bechi.

Segundo SANTOS (2001)%, “o periodo em que Carlos Alberto Pinto Fonseca se
fixou na Europa fora decisivo para a total estruturagio de sua técnica como regente”.
Dentre todos os cursos feitos pelo maestro na Europa, € importante citar: Regéncia ¢
Percussfio — “Musikhochschule”, em Hamburgo, 1960; Regéncia — “Staatliche Hochschule
fir Musik Koéln”, em Coldnia, 1960/1961; Regéncia de Orquestra — “Accademia Musicale
Chigiana”, em Siena, 1962; Regéncia de Orquestra — “Accademia Musicale Chigiana”, em
Siena, 1966; Interpretagdo e Direcéio de (f)pera - “Accademia Musicale Chigiana”, em
Siena, 1966; Aperfeicoamento em Regéncia de Orquestra — “Teatro Comunale”, em

Bolonha, 1973.

1.1.2. O MAESTRO CARLOS ALBERTO PINTO FONSECA A FRENTE DO ARS

NOVA - CORAL DA UFMG

Carlos Alberto Pintc Fonseca vem desenvolvendo hi muitos anos um intenso

trabalho 4 frente do Ars Nova ~ Coral da UFMG. Este importante grupo €, hoje, o coro mais

* SANTOS, Mauro Camilo de Chantal. Carlos Alberto Pinto Fonseca: dados biogrdficos e catdlogo de obras.
Belo Horizonte: Escola de Misica da Universidade Federal de Minas Gerais — UFMG, 2001. (Dissertacdo,
Mestrado em Miisica de Camara).



premiado do pais, nacional e internacionalmente, tendo, ao longo de sua trajetdria,
conquistado um significativo reconhecimento em todos os paises por onde se apresentol,
por seu alto nivel técnico e artistico. Foi criado em 1959, como Coral da UEE (Unido
Estadual dos Estudantes), e integrado a Universidade Federal de Minas Gerais no ano de
1964 a convite do reitor Prof. Aluisio Pimenta.

Carlos Alberto Pinto Fonseca teve sua primeira atuacgéo a frente do Ars Nova no ano
de 1961, tendo executado a Missa Aeternae Christe Munera de Palestrina, a convite do
regente titular — maestro Sergio Magnani. Algum tempo depois, tendo terminado seus
estudos na Europa, assumiu, definitivamente, a regéncia titular do coro, com o qual tem
desenvolvido um aruplo trabalho até hoje.

Desde que assumiu a regéncia do Ars Nova, Carlos Alberto Pinto Fonseca teve
diversas oportunidades de desenvolver seu trabalho como regente e compositor. O coro,
atividade profissional mais constante do maestro compositor, serviu de inspiragdio para a
composicdo de inimeras obras corais. Muitas so, pois, as obras que foram pensadas na
sonoridade e nas qualidades técnicas do grupo.

Em sua dissertacio sobre a vida e a obra de Carlos Alberto Pinto Fonseca, SANTOS
afirma:

“A frente do Ars Nova — Coral da UFMG, o maestro pode trabalhar repertérios
variados de obras a cappelic bem como de significativas obras acompanhadas por
orquestras, divulgando obras em premiére nacional e mundial, como a Sexta Missa, de

Francisco Mignone, a Missa em Aboio, de Pedro Marinho e a Missa Afro-Brasileira — de

Batugue e Acalanto, de sua propria autoria”. (SANTOS, 2001°).

? Idem.



Dentre o repertério que executou a frente do Ars Nova - Coral da UFMG,
SANTOS* destaca a Missa Brevis de Palestrina, a Missa Lord Neison de Haydn, O Messias
de Haendel, /I Festino de Banchieri, as operas Orfeu e Euridice de Gluck e 4 Flauta
Magica de Mozart, a Nona Sinfonia de Beethoven, a Sinfonia da Ressurrei¢do de Mahler, a
Sinfonia dos Salmos de Stravinsky, os motetos Singet dem Herm ein neues Lied e Jesu
meine Freude, e a Missa em Si Menor, de Bach.

A frente do Ars Nova — Coral da UFMG, o maestro Carlos Alberto Pinto Fonseca
construiu uma parte significativa de sua histéria, tendo recebido “os mais entusidsticos
aplausos, realizando concertos, gravagdes em discos e cds, explorando repertdrios ainda
inéditos” (SANTOS, 20015). Em entrevista® concedida, Carlos Alberto diz sobre o Ars

Nova:

“O Ars Nova tem me proporcionado uma satisfagiio pessoal e estética pela alta

qualidade que ele transmite.”

1.1.3. CARLOS ALBERTO PINTO FONSECA E A REGENCIA ORQUESTRAL

Carlos Alberto €, sem divida, um grande representante da regéncia coral no Brasil,
no entanto, ao longo de sua vida musical, desenvolveu também uma atividade significativa
na drea orquestral.

Em 1965, com o apoio da Universidade Federal de Minas Gerais, o maestro criou a

Orquestra de Cdmara da UFMG. A criagdio desta orquestra, que chegou a ser uma pequena

* Idem.
3 Idem,
¢ Entrevista cedida em 22/06/2002, em sua residéncia na cidade de Belo Horizonte/MG.



orquestra sinfbnica, preencheu uma lacuna na atividade musical da cidade de Belo
Horizonte, fazendo concertos com uma certa regularidade, levando ao grande publico
aberturas de Operas, missas, além de concertos com solistas diversos. A existéncia desta
orquestra se deu até o ano de 1974, quando foi extinta pelo reitor da universidade, devido a
problemas trabathistas com seus membros.

Além da Orquestra de Camara de UFMG, Carlos Alberto atuou como regente titular
da Orquestra de Camara Villa-Lobos, patrocinada pelo MAI (Modern American Institute),
e da Orquestra Sinfonica de Minas Gerais.

A Orquestra de Cdmara Villa-Lobos fora fundada pelo préprio maestro Carlos
Alberto, ¢ durante sua existéncia realizou inimeros concertos na cidade de Belo Horizonte,
com variado repertério.

Na qualidade de regente titular, ainda atuou frente & Orquestra Sinfonica de Minas
Gerais, a partir do ano de 1981, tendo realizado grandes concertos, dentre os quais pode-s¢
citar o “Ciclo Beethoven”, série de concertos dedicados & obra do mestre. Por motivos de
ordem politica, foi levado a se demitir do cargo, continuando suas atividade 2 frente do Ars
Nova.

A atividade do maestro mineiro na area sinfOnica se estende ainda a4 sua atuacdo
como regente convidado frente a grandes orquestras brasileiras nos estados de Minas
Gerais, Bahia, Sdo Paulo, Rio de Janeiro, Rio Grande do Sul, Pernambuco, e Distrito

Federal,



1.1.4. 0 COMPOSITOR CARLOS ALBERTO PINTO FONSECA E SUA OBRA

Carlos Alberto €, hoje, um importante nome entre os compositores brasileiros. Dono
de uma considerdvel obra, 0 maestro mineiro dedicou-se, ao longo de sua vida, 3 atividade
da composigdo, tendo escrito obras de reconhecimento nacional e internacional.

Sua produgdio como compositor € em grande parte dedicada ao canto-coral. A
atuagdo de Carlos Alberto & frente do Ars Nova é, sem duvida, um fator determinante na
sua producdo musical. “O trabalho ininterrupto junto a este coral deu a Carlos Alberto Pinto
Fonseca, oportunidades de pesquisa e experiéncias junto & criacdo musical destinada a
formagdes corais” (SANTOS, 20017).

Além de sua grande producdo para formacdes corais a cappells e com
acompanhamento instrumental, o compositor dedicou-se a compor obras para piano solo,
canto e piano, violdo solo, violino e piano, canto, piano e flauta, e quarteto de cordas.

Como compositor, ndo possui um estilo definido. Em sua obra, € possivel encontrar
pecas nacionalistas, impressionistas, e, até mesmo, dodecafdnicas. Em entrevista cedida®,

quando questionado sobre seu estilo de composicfo, posicionou-se da seguinte forma:

“Néo me descrevo como um compositor nacionalista, mas sim como um
compositor eclético. N#o posso dizer que tenho um Umico estilo de compor. Miohas

experiéncias viio da misica impressionista ao dodecafonismo”,

O periodo em que viveu na Bahia despertou em Carlos Alberto um grande interesse

pela cultura afro-brasileira. Esta cultura influenciou, mais tarde, de forma significativa, a

7 SANTOS, Mauro Camilo de Chantal. Carlos Alberto Pinto Fonseca: dados biogrdficos e catdlogo de obras.
¥ Entrevista cedida em 22/06/2002, em sua residéncia na cidade de Belo Horizonte/MG.
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obra do compositor, que escreveu muitas pegas baseadas em textos usados pela umbanda e
pelo candomblé. Segundo SANTOS, apesar da forte influéncia da cultura afro-brasileira
sobre a obra de Carlos Alberto, o maestro “declarou jamais ter ido a algum terreiro de
candomblé”, e, em entrevista cedida ao musicélogo, falon sobre seu interesse por tal
cultura:

“Tive vontade de escrever miisica de inspiragdo afro-brasileira depois de ouvir um
conjunto chamado Cantores do Céu, com uma sonoridade fascinante, incluindo vozes
graves. Depois de ouvir este conjunto, ganhei um livro’ contento 400 pontos riscados,

cantados e dancados de umbanda. Comecei 2 partir dos textos deste livro a criar melodias

por conta propria” (SANTOS, 2001'°),

Outros tipos de texto, como poesias ¢ trechos da Biblia, serviram também para o
compositor, como fonte de inspira¢io para a criagio de outras obras.

As composicbes € os arranjos para coro de Carlos Alberto sfo sempre muito
cuidados no que diz respeito as linhas escritas para cada naipe. O compositor se preocupa
muito, principalmente em seus arranjos, em nio escrever linhas desinteressantes para os
naipes que ndo estdo realizando o tema principal. A melodia é, em geral dividida em
trechos, e passa por todas as vozes, segundo a tessitura destas. Para as vozes que nfio estfio
realizando a Iinha melddica, o compositor utiliza o contraponto renascentista, ao invés de
pensar apenas em acordes. Segundo ele préprio, esta técnica de escrita € um dos conselhos

que teria recebido de Koellreutter.

® Sem autor. 400 pontos riscados e cantados na umbanda e candomblé. 3. ed. Rio de Janeiro: Eco, 1962.
1%SANTOS, Mauro Camilo de Chantal. Carlos Alberto Pinto Fonseca: dados biogrdficos e catilogo de obras.
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Apesar de sua grande producfo, Carlos Alberto possui poucas pecas editadas. Sua
primeira composigo a ser publicada, foi o Poema da purificagdo'!, inspirada nos versos de
Carlos Drummond de Andrade. A publicacdo foi feita nos Estados Unidos da América,
dentro de uma série intitulada The LG Sacred Choral Series.

Em 1978, a FUNARTE publicou Os Sinos', escrita para coro, a partir de um poema
de Manuel Bandeira. Ainda neste mesmo ano, teve outras obras editadas. A Secretaria de
Educacdo e Cultura do Estado de Pemambuco editou o chamado Cancioneiro
Pernambucano, um ciclo de cangBes nordestinas (Vassourinhas, de Matias da Rocha; E de
Tororé, de Capiba e Ascenso Ferreira; Eh, na Calunga, de Capiba; Maracatu Elefante, de
Capiba) arranjadas para coro.

A Lawson-Gould Music Publishers editou nos Estados Unidos da América, a Missa
Afro-Brasileira (de Batuque e Acalanto)®, e a Columbia Music Co., também nos Estados
Unidos da América, editou os Sete estudos brasileiros™ para violio solo, com dedilhados
de Carlos Barbosa Lima, ambos no ano de 1978.

Carlos Alberto ainda possui editadas algumas pecas como Trenzinho'®, um cénone a
quatro vozes, que fora editado pela MusiMed Editora e Distribuidora; Ponfos de Caboclos
da Falange de Oxossi, editado em Porto Alegre, em 1997 na ocasifio de um concurso de
composicdes corais, tendo esta composicdo conquistado o 3° lugar; e Orixds, também

composta para um concurso de obras corais, editado em Belo Horizonte em 1992.

"1 FONSECA, Carlos Alberto Pinto. Poema da purificagdo. New York: Lawson-Gould music publishers,
1977.

2 FONSECA, Carlos Alberto Pinto. Os Sinos. Rio de Janeiro: FUNARTE, 1978.

¥ FONSECA, Carlos Alberto Pinto. Missa Afro-Brasileira (de Batuque e Acalanto). USA: Lawson-Gould
Publishers, 1978.

4 FONSECA, Carlos Alberto Pinto. Sete estudos brasileiros. New York: Columbia Music Co., 1978.

15 FONSECA, Carlos Alberto Pinto. Trenzinho. Brasilia: MusiMed Editora e Distribuidora, 1985.
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Além das obras editadas, grande parte de sua produgio se encontra ainda manuscrita
em arquivos particulares do préprio Carlos Alberto e de musicos € ex-alunos com 0s quais
trabathou, além do acervo do Ars Nova.

Sua obra hoje, especialmente para coro, entre composi¢des e arranjos, tem sido
muito executada no Brasil e no exterior. A divulgaciio tem acontecido através da sua
execucdio em festivais e encontros corais, programas de radio e televisdo, concertos, bem
como, em apresentagles e palestras entre pesquisadores de musica.

-

1.1.5. O RECONHECIMENTO E AS PREMIACOES

Ao longo de sua trajetéria, devido & sua competéncia como regente € como
compositor, Carlos Alberto Pinto Fonseca tem recebido reconhecimento do publico
especializado bem como do leigo. Este reconhecimento, muitas vezes, péde ser oficializado
em forma de premiacdes e honrarias, que conquistou durante a sua trajetéria como
compositor e regente. Destaca-se, aqui, a premiacio que recebeu pela composicdo da Missa
Afro-Brasileira, pela Associagfio Paulista de Criticos de Artes, como “Melhor obra coral

estreada em S&o0 Paulo em 1976
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1.2. O COMPOSITOR E A MISSA AFRO-BRASILEIRA (DE BATUQUE
E ACALANTO)

Pretende-se aqui abordar aspectos gerais que influenciaram a composicdo da Missa
Afro-Brasileira segundo a visio do proprio compositor bem como descrever, de forma
breve, sua relacio com esta, que talvez seja a sua maior obra. Para tal, foram realizadas
entrevistas'® com o compositor Carlos Alberto, com o maestro Rafael Grimaldi dos Santos,
regente auxiliar do 4rs Nova — Coral da UFMG e com alguns cantores que participaram da
montagem e da gravac@o da obra no ano de 1989.

A decisfio de compor a missa foi tomada no ano de 1970, como uma forma de
utilizar elementos da cultura afro-brasileira — prética ji utilizada pelo compositor — em uma
obra sacra, com texto da liturgia catdlica romana. Isso, porque o Papa Jodo XXIII havia
sugerido, na ocasifio do Concilio Vaticano II, que os compositores de todo o mundo
utilizassem elementos populares e folcloricos de seus paises na composiciio de musica
sacra'’.

O processo composicional iniciou-se com alguns esbogos, que, em sua maioria, nio
foram utilizados. A missa foi composta e concluida em aproximadamente trés meses, entre
os anos de 1970 e 1971, embora o compositor nfio tenha nenhum registro preciso a respeito

de datas. Os movimentos da missa foram compostos de forma seqiiencial ¢ nfo ao mesmo

tempo.

'° Para a realizagdo deste trabalho foram realizadas duas entrevistas com o maestro Carlos Alberto Pinto
Fonseca em sua residéncia na cidade de Belo Horizonte, nos dias 22 e 29 de Junho de 2002, e uma entrevista
com o maestro Rafael Grimaldi dos Santos, em sua residéncia na cidade de Belo Horizonte em 22 de Abril de
2003.

7 A sugestdo feita pelo citado Papa foi, de fato, significante para Carlos Alberto Pinto Fonseca. Atender a tal
sugestio fol o principal motivo que o levou a compor a obra.
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A Missa Afro-Brasileira recebe o subtitulo “de Batugue e Acalanto”. Segundo o
compositor, o acalanto representa a cangfio de ninar brasileira, enquanto que o batuque
representa, de forma geral, a percussio afro. No entanto, varios outros elementos estéo
presentes na obra: a marcha-rancho, o samba-cangfo, o ritmo de maracatu, o folclore
estilizado, ¢ até uma referéncia ao “vira” portugués.

Carlos Alberto declarou que intimeros fatores influenciaram o processo
composicional da obra, mas que o seu principal proposito era o de romper com o0s conceitos

de sacro e profano, bem como com os conceitos de erudito € popular:

“Eu procurei na missa partir de dois pontos de vista: sair da concepgdo de erudito e
popular, fazendo uma obra que fosse a0 mesmo tempo erudita ¢ popular, e também romper

com a concepgio de misica sacra e profana...” ',

Desta forma, a obra €, ao mesmo tempo, erudita e sacra por ter sido escrita em
moldes tradicionais, com 0s textos do ordindrio da missa romana, além de exigir para a sua
execucdo um grupo coral que possua uma técnica bem desenvolvida para a execucdo de
obras eruditas. Por outro lado, a utilizagiio de intimeros elementos populares e folcléricos
da cultura afro-brasileira ddo a obra um carater popular e profano.

Partindo do propdsito de romper com tais conceitos, o compositor buscou fazer uma
obra que fosse facilmente assimilada pelo piblico, ndo se preocupando em usar uma

linguagem experimental ou de vanguarda:

“... ¢ a linguagem da missa ndo é experimental. Minha proposta é chegar aos

coraghes das pesscas através de algo que ji é assimilado por elas. Se pensarmos em

12 Entrevista cedida em 22/06/2002, em sua residéncia na cidade de Belo Horizonte/MG.
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informag#o e redundéncia, 2 Missa Afro-Brasileira tem muito mais redundancia do que

informagso.”"

Apesar da busca por romper com os conceitos de sagrado e profano, Carlos Alberto
afirma que sua religiosidade fora um fator de grande influéncia na composi¢do da missa.
Ressalta-se aqui, mais uma vez, que a inspiragfio inicial para a escrita da missa partiu da
vontade que o compositor tivera de atender ao conselho do Papa Joio XXIII aos
compositores. Além disso, o compositor se revelou um homem bastante mistico, que

cultiva intensamente sua relagio com Deus:

“Minha formagiio é catélica & também espiritualista. Na época em que compus 2
missa eu freqiientava um grupo de meditacdo, ¢ posso dizer que isso tudo me influenciou na

escrita desta.”™

Em uma das entrevistas cedidas, o compositor falou da influéncia de sua relagfio
com Deus na composicfio de alguns trechos da missa. Destaca-se aqui a sua inspiragéio na

criacdo da ultima parte da missa, o Dona Nobis Pacem:

“Ao invés de terminar a missa de forma suave, resolvi, depois de uma conversa
com o0 Pe. Nereu Teixeira, termina-la com a exclamac@o Agnus Dei! Agnus Dei! O Dona
Nobis é como se fosse uma escada que leva ao céu. Depois de toda a turbuléncia da missa
com seus fortissimos e apoteoses, entra 0 Dona Nobis com aquela suavidade, ¢ de repente,
na segunda parie entra a exclamaciio: dgnmus Dei, Agnus Dei, em fortissimo. Essa

exclamagéio € um pedido de socorro a Deus, dizendo a Ele que o mundo nio estd em paz.” *'

¥ Idem.
 Idem.
X Idem.
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QOutro fator determinante na escrita da Missa Afro-Brasileira fora o Ars Nova, ja&

citado anteriormente:

“QO coro que eu tinha nas m¥os naquela ocasidio apresentava um alto nivel técnico €
artistico. Poderia, inclusive estrear a obra. O coro tinha uma extensio vocal muito ampla, o
que me proporcionou pensar na missa de forma mais exigente. Por isso, nfio é uma obra para
ser feita com madrigais ou coros amadores que nZo possuam um trabalho vocal

desenvolvido™.”

Pode-se afirmar, pois, que a Missa Afro-Brasileira foi composta para o Ars Nova, e,

segundo o compositor, os solos também foram escritos para cantores determinados:

“Mais ainda que o coro, os solos foram pensados nos solistas que ey tinha na
época, principalmente o solo de tenor, que fora escrito para 2 voz do Marcos Tadeu, Na

ocasiio eu tinha Alcione Soares como baixo e Alba Machado de Souza, que era um

contralto verdadeiro, com uma voz potente e rica em graves”.

Quanto & questdo estrutural da obra, o maestro faz questio de chamar atencio para
alguns aspectos. O primeiro deles é o uso do latim e da lingua vernacula. O compositor
usou os textos em superposicdo ou alternincia de idiomas. E justifica o uso dos dois

idiomas dizendo que:

“0O uso do portugués e do latim nfio € uma vontade de utilizar aquela forma arcaica
que vem do periodo medieval como aqueles motetos com virias linguas superpostas. E

apenas uma questio de fonética. O portugués é muito brando, melhor para as melodias

2 1dem.
Bldem.
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suaves. Enquanto que o latim é mais percussivo ¢ articulado, melhor pra percusso afro ¢
para as linhas mais enérgicas. As vezes eu uso o portugués e o latim superpostos, s vezes
em forma de responsorio, como o inicio do Gloria como se tivesse uma voz fraduzindo a
outra, e as vezes de forma alternada. Eu fago um bloco todo em latim e, depois, o repito em

portuguss...” **

Outro aspecto digno de nota € a presen¢a de um elemento melddico principal, que
da unidade a toda a obra, o qual ele chama de leitmotiv. Esse elemento melodico aparece
véarias vezes no decorrer da obra, normalmente na linha do soprano, e cada vez ele ¢
harmonizado de uma forma diferente. Para a execugdio da obra, o compositor sugere aos
intérpretes que procurem realizar esse leifmotiv, mais ou menos no mesmo andamento, de
forma articulada e marcada.

Além da presenca desse elemento melédico, o compositor chama a atengfio para a
presenga de inimeros trechos da missa inter-relacionados. Essa inter-relagio pode existir
em fung@io de elementos melddicos, ou ritmicos, ou textuais, ou até mesmo referentes ao
carater musical. Como exemplo, ele cita o Christe eleison e o Sanctus, que possuem a
mesma melodia no solo do baritono, com uma harmonizagiio muito parecida, e ainda, 2
relacio de cardter que existe entre a Marcha-Rancho do Gloria € o Samba-Cangdo do
Credo.

O compositor também ressalta o uso do contraponto como principal método de
composigio no processo da Missa Afro-Brasileira. E importante ressaltar aqui, que todos
esses elementos serdo tratados, em um capitulo adiante dedicado ao processo analitico da

obra.

*Idem.
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Finalizando, registra-se aqui a grande satisfagdo de Carlos Alberto em falar sobre a
Missa Afro-Brasileira (de Batugue e Acalanto), considerada por ele mesmo como sua
maior obra. O compositor declarou que, mesmo trinta e dois anos depois de sua
composicio, ele nio mudaria uma s6 nota desta obra, e que “ainda se emociona muito ao

regé-la ou ao ouvi-la”.
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2 - A MISSA

2.1. A MISSA E A LITURGIA CATOLICA ROMANA

A associagdo entre a Miisica e a Missa, o mais importante rito da liturgia catolica
romana, fora, durante a Idade Média e o periodo renascentista, de grande importancia para
o desenvolvimento da musica, tanto monofOnica quanto polifonica. A Missa ¢ dividida em
varias partes, dependendo da natureza do rito, e algumas dessas partes costumam ser
cantadas. Existem, pois, algumas publicagdes que contém tais partes cantadas. Uma dessas,
o Graduale Romamm®, é o resultado de um estudo feito pelos Monges Beneditinos de
Solesmes (Fran¢a), sobre as melodias dos cantos medievais da Igreja. Outro importante
livro de cantos litirgicos ¢ o chamado Liber Usualis®®, que contém grande parte do
Graduale Romanum, além de textos de oragdes e leituras biblicas usadas no rito da Missa.

N#o € necessério no ambito deste trabalho, um estudo detalbado e profundo da
evolugiio da liturgia catdlica romana. Entretanto, abordar alguns assuntos referentes a tal

tema, torna-se fundamental para uma maior compreensfio da relacdo Missa/Muisica.

2.1.1. AS PARTES DA MISSA

A Missa, rito supremo ¢ centro da vida littrgica catélica, tem sua liturgia ordenada
em torno da Eucaristia cotidiana, ou seja, da celebragdo diaria da ceia e do sacrificio do

Cristo, obedecendo ao calendario do ano litirgico.

**Graduale sacrosanctae romanae ecclesiae. Paris, Tournai e Roma, 1950.
31 iber Usualis, Tournai: Desclée & Cie, 1973.
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“A. origem da palavra missa remonta ao século VI, e parece derivar da conclamacio
do discono aos fiéis, ao término do rito: Jte, missa est (ide, podeis sair)” (CHAIM, 19987,
A partir de 1570, por ordenagéio do Concilio de Trento, o rito da Missa passa a obedecer as
prescri¢des do Missale Romanum.

Em sua forma solene, a Missa apresenta como caracteristicas: o emprego exclusivo
do latim; a sucessfio de partes fixas, chamadas de Ordindrio; a sucessfio de partes que
variam de acordo com o calendario eclesidstico ou com a natureza da celebragfo litirgica,
chamadas de Proprio ou o Comum; a alternincia de partes cantadas e partes recitadas em
voz alta ou baixa; a alternincia de cantos entre o oficiante, ou o didcono, ou outros acélitos
€ 0 cOoro.

As partes da Missa sfio organizadas de acordo com a tabela abaixo:

Ordinsirio Préprio ou Comum
Coro Coro Oficiante
Ritos Iniciais 1. Introitus
2. Kyrie
3. Gloria
4. Oraglo
Liturgia da Palavra 5. Epistola
6. Graduale
1. Alleluia ou Tractus
3. Evangetho
9. Homilia
10. Credo
Liturgia da Fucaristia 11. Offertorium

12. Prefacio
13. SanctusiBenedictus
14. Pater Noster
15. Agnus Dei
16. Communio

17. Post Communio
18. Ite missa est

Tabela I1: As Partes da Missa
Em torno do chamado Ordinério, organiza-se o Préprio, que celebra, ac longo do

ano hitdrgico, a histéria da vida de Cristo, em torno das duas grandes festas da Igreja: o

*" CHAIM, Ibrahim Abrahio. Musica Erudita - Da Idade Média ao Século XX. Sio Paulo: Editora
Letras&Letras, 1998. p. 79.
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Natal e a Pascoa. A essas duas festas precedem dois tempos de peniténcia: o Advento (que
precede o Natal), e a Quaresma {que precede a Pascoa). Deve-se ainda acrescentar a esses
dois eixos do ano littirgico, a festa da Ascensfio de Jesus Cristo ao céu e, dez dias depois, a

de Pentecostes, em comemoragéio a descida do Espirito Santo sobre os apéstolos.

2.1.2. 0 PROPRIO

Chama-se Préprio o conjunto de leituras biblicas, oragdes e alguns cantos da Missa,
cujos textos mudam de domingo para domingo, ou nas diferentes festas do ano liturgico. Os
textos do Proprio sfo encontrados em trés tipos de livros: os Lecionarios, onde estdo as
leituras biblicas para cada dia do ano littirgico; os Sacramentarios, onde estfio as oragGes; €
os Antifondrios, que possuem os textos dos cantos para cada tipo de celebracfio. As partes
cantadas do Proprio sdo o Introitus, o Graduale, o Allelyia ou Tractus, o Offertorium ¢ o
Communio.

O Introitus é 0 momento que antecede o inicio da celebragdo, quando o celebrante
caminha até o altar para iniciar a Missa. Entre a Epistoia ¢ o Evangelho existem dois
cantos: um Graduale e um Tractus, no tempo da Quaresma, dois Alleluias durante o tempo
pascal, e um Graduale e um Alleluia no resto do ano. O Offertorium é o momento inicial da
Liturgia da Eucaristia, quando os simbolos eucaristicos sdio recebidos, € o Communio é o
momento em que a hostia consagrada — o Corpo e o Sangue de Cristo — ¢ distribuida aos
participantes do culto.

Diferentemente das partes que constituem o Ordinario, os préprios variam em
funcfo tanto da natureza da missa, quanto do calendario eclesiastico, podendo, assim, ser

classificados em quatro diferentes categorias: Proprios do Tempo; Proprios dos Santos;
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Proprios do Oficio e Proprios da Missa. O conjunto de cantos que integra um Prdprio tem
destmac@o especifica para uma determinada comemoragéo ou festa e nfo pode ser utilizado

erm outras.

2.1.3. O ORDINARIO

Como ja foi dito anteriormente, 0 Ordinario corresponde as partes fixas da Missa:
Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus € Benedictus, o Agnus Dei e finalmente o Ife missa est. No
ambito musical, o termo aplica-se apenas ao conjunto das cinco primeiras. O ordindrio da
Missa inclui os cantos cujos textos permanecem fixos independentemente do que se
comemora, isto €, nfo importando se a missa comemora uma ocasifio como o Natal ou a
Pascoa, ou um santo, ou se € uma missa votiva.

Algumas das partes do ordindrio podem ser omitidas, dependendo do tempo
eclesidstico ou da natureza da missa: nos tempos penitenciais como o Advento € a
Quaresma, bem como nas Missas de Réquiem nio se canta o Gloria e, nestas uitimas,

omite-se 0 Credo.

2.1.3.1. Kyrie

Logo que se inicia a celebragéo da missa, apos o Infroitus, os fiéis passam por uma
preparagdio penitencial em que se reconhecem pecadores e suplicam ao Senhor que seus
pecados sejam perdoados. O Kyrie, que ja existia na Antiguidade pagd e nos ritos judaicos
¢, pois, a forma mais comum de se realizar tal preparacfio penitencial. Seu texto ¢ um dos

poucos da liturgia romana que teve sua origem na liturgia grega:
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Kyrie eleison Senhor, tem piedade.
Christe eleison Cristo, tem piedade.

Kyrie eleison Senhor, tem piedade.

O texto do Kyrie, embora antigo, obedece a uma forma fixada no século VIII. Esta
forma obedece a um esquema A — B — A, sendo que em cada uma dessas partes repete-se 0
texto trés vezes. Primitivamente, as invocagfes eram dirigidas a Cristo, e mais tarde foi-
lhes dada esta orientagfio trinitdria: Pai (Kyrie), Filho (Christe) e Espirito Santo (Kyrie).

E importante ressaltar que o centro da celebragiio do perddio ndo € a preparagéo
penitencial, mas a celebragio da Eucaristia como tal. E nas palavras da consagragdo que
Jesus se manifesta aos fiéis e lhes concede o seu perdio: “Este € o cdlice do meu sangue, o
sangue da nova e eterna alianca, que serd derramado por vos e por todos, para a remissdo
dos pecados™. O Kyrie é, pois, um canto através do qual os fiéis aclamam o Senhor e

imploram a sua misericordia.

2.1.3.2. Gioria

Na celebragdo da missa, terminada a preparacio penitencial, canta-se o Gloria, um
dos mais antigos hinos criados para a celebragio do mistério de Cristo. O canto do Gloria
in excelsis, que surgiu como hino matutino na Igreja grega, passou a fazer parte da Missa
romana no século VI, mas restrito somente aos domingos e as festas dos martires. Somente
a partir do século XI, € que o Gloria foi incorporado ao rito de todas as missas. A liturgia
oriental chama-lhe “a grande doxologia”, em oposi¢éo & pequena doxologia (Gloria ao Pai,

ao Filho e ao Espirito Santo) com que se terminam habitualmente os salmos.
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Por se tratar de um texto muito festivo, o Gloria é omitido das missas finebres, e
daquelas celebradas durante o Advento e durante a Quaresma, que sdo periodos de
peniténcia. O Gloria, € um grande louvor ao Senhor, e representa o canto dos anjos no dia

do Nascimento de Jesus:

Gloria in excelsis Deo. Gléria a Deus nas alturas

Et in terra pax hominibus bonae voluntatis. E paz na terra aos homens de boa vontade.

Laudamus te. Benedicimus te. Nos te louvamos. Nés te bendizemos.

Adoramus te. Glorificamus te. Nos te adoramos. Nos te glorificamos.

Gratias agimus tibi Nés te damos gragas

Prapter magnam gloriam tuam. Por tua imensa gloria.

Domine Deus, Rex coelestis, Pater omnipotens. Senhor Deus, Rei dos céus, Pai onipotente.

Domine Fili unigenite Jesu Christe. Filho unigénito Jesus Cristo.

Domine Deus, Agnus Dei, Filius Patris. Senhor Deus, Cordeiro de Dens, Filho de Deus
Pai

Qui tollis peccata mundi, miserere nobis Tu que tiras o pecado do mundo tende piedade
de nés.

Qui tollis peccata mundi, suscipe deprecationem nostram 'Tu que tiras o pecado do mundo atendei a nossa

siplica.

Qui sedes ad dexteram Pairis, miserere nobis. Tu que estds 3 direita do Pai, tende piedade de
nds.

Quoniam tu solus sanctus, Porque 56 Tu és o Santo.

Tu sotus Dominus. S6 Tu és o Senhor.

Tu solus altissimus, Jesu Christe S6 Tu és o Altissimo, Jesus Cristo

Cum Sancto Spiritu, in gloria Dei Patris. Com o Espirite Santo, na gloria de Deus Pai

Amen. Amém.

Enquanto doxologia, o Gloria pertence a forma mais elevada de oragio cristd.
Segundo a doutrina cristd, Deus-Pai predestinou os homens “antes da criagio do mundo” a
ser vivos “hinos de gidria” (Ef 1:3-6). Através do canto do Gloria, os fiéis glorificam,
louvam, bendizem e adoram a Deus (“Gloria a Deus nas alturas”, e “Nas te louvamos, nos

te bendizemos, nés te adoramos, nds te glorificamos™), Ihe ddo agdo de gragas (Nés te
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damos gragas por tua imensa gloria”), imploram seu perddo (“Tu que tiras o pecado do
mundo, tende piedade de nds™), celebram e exaltam a sua santidade (“Sé Tu és o Santo”), e

elevam-lhe suas stplicas (“Acolhei a nossa siplica™).

2.1.3.3. Credo

O Credo foi o tltimo a fazer parte do Ordindrio. Fora incorporado ao rito romano a
partir do século XI, embora ja fosse usado na Igreja oriental e na Espanha desde o século
VI. Trata-se de uma profissdo de Fé, ¢ tem como finalidade exprimir o assentimento dos
fiéis como resposta & Palavra de Deus escutada nas leituras e na homilia, ¢ ao mesmo
tempo, recordar-lhes a importéncia da fé, antes de comegar a celebragdo da Eucaristia,

Originalmente, o Credo era destinado a liturgia do Batismo e chamado de Simbolo
dos Apoéstolos. No entanto, ao longo da histéria da Igreja, seu texto sofreu algumas
modificages, em funcdo de discussdes cristologicas e trinitarias. Dos varios concilios
realizados, 0$ que mais contribuiram para definir os dogmas bésicos da fé catélica, foram
os de Nicéia (325) e Constantinopla I (381), de onde se originou o chamado Credo Niceno-
Constantinopolitano, que traz os mesmos doze artigos da fé do Simbolo dos Apéstolos,
porém de maneira mais explicita e detalhada, especialmente no que se refere ds pessoas

divinas de Jesus e do Espirito Santo:
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Credo in unum Dea, Creio em um s6 Deus,

Patrem omnipotentem, Pai onipotente

Factorem caeli et terrae, Criador do céu e da Terra,

Visibilium omnium et invisibilium. De todas as coisas visiveis ¢ invisiveis.

Et in Unum Dominum Jesum Christum E em um Senhor Jesus Cristo

Filium Dei unigenite. Fitho unigénito de Deus

Et ex Patre natum ante omnia saecuia. Nascido do Pai antes de todas as geragdes.
Deum de Deo, lumen de lumine Deus de Deus, luz da luz,

Deum verum de Deo vero. Deus verdadeiro de Deus verdadeiro.

Genitum non factum, consubstantialem Patri: per quem Criado consubstancial ao Pai: por Ele todas as

omnia facta sunt. coisas foram feitas.

Qui propter ros homine Que € por nés homens,

Ei propter nostram salutem E por nossa salvagio.

Descendti de caells. Desceu do céu.

Et incarnatus est de Spiritu Sancto Encarnou-se pelo Espirito Santo

Ex Maria Virgine: et homo factus est. Nasceu da Virgem Maria ¢ se fez homem.

Crucifixus etiam pro nobis sub Pontio Pilato: passuset  Foi crucificado por Poncio Pilatos: morto ¢

sepultus est. sepultado.

Et ressurrexit tertia die, Secundum Scripturas. Ressuscitou ao terceiro dia, segundo as
escrituras.

Et ascendit in caelum: Subiu aos céus:

Sedet ad dexteram Fatris. Esta sentado & direita do Pai

Et jterum venturus est cum gloria De onde ha de vir glorioso

Judicare vivos et mortuos: Julgar os vivos ¢ os mortos

Cujus regni non eril finis. E seu reino néo tera fim.

Et inSpiritum Sanctum Dominum, et vivificantem: Creio no Espirito Santo de Deus Vivificante:

Qui ex Patre, et Filioque procedit. Que procede do Pai e do Filho

Qui cum Patre, et Filio simul adoratur, et conglorificatur: Que com o Pai e o Filho serd adorado e
glorificado:

O focutus est per Prophetas. Que fala através dos profetas.

Et unam, sanctam, catholicam et apostolicam Ecclesiam.  E na Gnica, santa, catdlica e apostdlica Igreja.

Confiteor unum baptisma Confesso sO um batismo

In remissionem peccatorum. Para a remissio dos pecados.

Et expecto resurrectionem mortuorum. E espero a ressurreigio dos mortos

Et vitam venturi saeculi. E a vida do mundo que ha de vir.

Amen. Amém.
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E importante citar que, com a renovacio littirgica acontecida no Concilio Vaticano
II, a versdio do Simbolo dos Apdstolos voltou a ser adotada na missa, no lugar do Credo

Niceno-Constantinopolitano.

2.1.3.4. Sanctus

O Sanctus comegou a ser usado na Igreja ocidental por volta de 400 d.C. O texto €

formado por duas aclamacdes: o Sanctus (Isaias 6: 3) e o Benedictus (Mateus 21:9), ambas

seguidas pelo Hosanna, de origem hebraica.

(Is. 6:3)

Sanctus, Sanctus, Sanctus Santo, Santo, Santo,

Domine Deus Sabaoth Senhor Deus dos Exércitos.

Pleni sunt coeli et terra gloria tua. Os céus e a Terra estio cheios da tua Gloria.
Hosanna in excelsis. Hosana nas alturas.

(Mt. 21:9)

Benedictus qui venit in nomine Domini Bendito o que vem em nome do Senhor
Hosanna in excelsis. Hosana nas alturas.

A primeira aclamacdo € tirada do relato da visfio que inaugurou, por volta do ano
740 a.C., o ministério de Isafas. Segundo tal relato, o profeta Isaias encontrava-se no
templo, quando os céus se abriram diante de seus olhos, e Deus apareceu-lhe em sua gléria.
Diante de tal contemplagdo, o profeta ouviu vozes cantando: “Santo, Santo, Santo ¢ o
Senhor dos exércitos! Toda a ferra estd cheia da Sua glorial” (Is 6:3). A liturgia catolica
substituiu a segunda oracdo por “O céu ¢ a terra proclamam a Vossa gloria”, alargando,
pois, tal perspectiva, unindo anjos e homens a toda a criagdo numa exultagio comum dentro

da celebragfio eucaristica.
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Hosanna ¢ a transcrig@o para o latim da express@io hebraica Hosiah-na, que significa
“D4 a salvac@o”. Tal expressdo € encontrada no salmo 118:25. In excelsis € um hebraismo,
que deve ser entendido juntamente com a palavra Hosanna por: “Hosana a Deus que habita
no mais alto dos céus”.

A segunda aclamacdo: Benedictus qui venit in nomine Domini foi tirada do
Evangelho de Mateus (Mt 21:9). Tal aclamagfo, também encontrada no salmo 118 (SI
118:26), teria sido usada pela multiddo na ocasidio da entrada solene de Jesus em Jerusalém,
que festejava e aclamava o Messias.

Conclui-se, portanto, que o clima biblico do Sanctus € o de uma celebragéio gloriosa:
a manifestacfio de Deus, louvor de toda a criagfio ao Senhor do universo, invasfo da gloria

celeste a terra e parusia do Messias que vem em nome do Senhor.

2.1.3.5. Agnus Dei

O Agnus Dei € cantado durante a frace8o do pdo. Tal rito tem como objetivo a
renovacdo do gesto de Cristo na Ultima ceia. Assim como o Kyrie, o Agnus Dei,
originalmente, fez parte da litania dos santos. Fora introduzido no rito eucaristico pelo Papa
Sergius I por volta de 702 d.C., e o texto tem sua origem biblica em Jodo 1:29.

Originalmente o texto era cantado imimeras vezes, até que no século XII, as
repeticdes foram limitadas em trés, sendo que na terceira canta-se o Dona nobis pacem, ou
o Dona eis réguiem sempiternam, no caso das missas de Réguiem. Desta forma, o texto fica

assim estruturado:
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Agnus Dei qui tollis peccata mundi Cordeiro de Deus, que tiras o pecado do mundo

Miserere nobis. Tende piedade de nés.

Agnus Dei qui tollis peccata mundi Cordeiro de Deus, que tiras o pecado do mundo
Miserere nobis. - Tende piedade de nds.

Agnus Dei qui tollis peccata mundi Cordeiro de Deus, que tiras o pecado do mundo
Dona nobis pacem. Dé-nos a paz.

O titulo de Cordeiro de Deus procede certamente do quarto cintico do Servo de
Javé, segundo o Deutero-Isaias (segunda parte do livro de Isaias escrito, provavelmente
depois da provaciio do exilio na Babilénia). Diz-se nele que o servo justifica o seu povo
tomando sobre si o pecado de todos. Ao mesmo tempo € comparado a um cordeiro imolado
(Is 53:6-11). A sobreposi¢do das imagens de servo e de cordeiro de Deus era ficil, j4 que
em aramaico, a palavra falyo, cordeiro, pode significar, a0 mesmo tempo, servo ou filho.
Portanto em Jo 1:29, Jodo Baptista pdde ter dito: “Eis aqui o Servo de Deus, que tira o
pecado do mundo™. O autor da primeira carta de Pedro afirma: “Fostes resgatados por um
sangue precioso, como o de um cordeiro sem defeito e sem manchas, Cristo™ (1Ped 1:18-
19). Paulo chega a dizer sem mais explicag8es: “Cristo, nossa Pascoa, foi imolado” (1Cor
5:7). Jodo vé€ em Cristo na cruz a figura do Cordeiro pascal, e finalmente o Apocalipse fala
28 vezes de Cristo como Cordeiro pascal. Com base neste contexto, a liturgia uniu as
imagens do Cordeiro-servo ¢ do Cordeiro pascal, no momento em que o sacerdote

apresenta o pdo eucaristico 4 comunidade reunida.

31



2.2. A MISSA COMO GENERO MUSICAL ATRAVES DOS SECULOS

A Missa ¢ normalmente uma composicdo polifonica escrita para formagdes
diversas: coro a capella; solistas e coro; coro e érgdo, ou coro e orquestra; ou ainda para
solistas, coro e orquestra. Pode ser classificada como uma composicio livre, quanto a
forma musical.

O texto e suas caracteristicas ¢ que determinam sua forma. Ela pode ser musicada na
integra, incluindo as partes do Ordinario e as partes do Proprio, que ficam a cargo do coro.
No entanto, ao longo da Histéria da Musica, vérios compositores usaram apenas as partes
fixas da Missa como fonte de inspiracio para suas composicies.

No século XV, o ciclo de partes cantadas da Missa, formado pelo Ordinério, se
tornou um importante género de misica e uma expressiva forma de arte na Europa; a partir
do periodo Barroco, a Missa polifonica teve sua importincia diminuida, apesar de inimeros

compositores, de Bach a Gorécki, terem se dedicado & composigio de uma ou mais Missas.

2.2.1. DAS ORIGENS A ESCOLA DE NOTRE DAME

A liturgia cristd tem, de certa forma, suas origens no culto judaico e no canto
hebraico. O uso do canto responsorial de textos biblicos, feito por um solista com resposta
da congregacio, vem da tradigdo judaica, enquanto que o canto hebraico deu origem ao
primeiro canto cristdo.

Entre os séculos Il e IV, o ritual da missa se fixava em duas partes principais: a

Sinaxe (ritos iniciais e rito da palavra) e a Eucaristia {ritos eucaristicos). Na Sinaxe, era
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entoado um céntico de entrada, pelo membro mais idoso, com resposta de toda a
comunidade. Seguia-se entdo trés leituras biblicas feitas em recto forno, e por fim a homilia.
O rito da Eucaristia incluia uma prece, a oferenda de objetos colocados no altar, a
comunh#o, durante a qual era cantado um salmo, e a prece final seguida da despedida.

Fixando-se, pois, este rito, a liturgia evoluiu de forma bem rapida, principalmente
apods o reconhecimento do Cristianismo (ano 313 d.C.). O culto se propagou, as cerimonias
se tornaram publicas e miciou-se 0 desenvolvimento de todo um cerimonial de servigos
onde sfo mesclados os ritos e os cantos. Desta forma, o canto € o rito se tornaram
inseparaveis.

Durante o papado de Gregdrio Magno, a misica entoada pela congrega¢do na
liturgia consistia apenas no Kyrie, Gloria e Sanctus. Esse canto congregacional era simples,
em contraste com o canto sofisticado dos solistas e do coro. O Kyrie e o Gloria eram
entoados em forma antifondria entre o celebrante e a congregagio. O Sanctus, por sua vez,
entoado na liturgia judaica desde tempos remotos, passou ao cristianismo para ser cantado
durante a Eucaristia.

Com a organizagio da Schola Cantorum, e com a unifica¢dio dos cantos litirgicos,
os cantos da Missa se incorporaram no canto gregoriano, que evoluiu durante um longo
periodo da Histdria, até os primérdios da polifonia.

E praticamente impossivel precisar o nascimento da polifonia. Sabe-se com certeza
que seu inicio estd intimamente ligado aos cantos da Missa, principalmente aos cantos do
Préprio, que serviram como material melédico para o comego do desenvolvimento do
organum, que foi a base da escrita polifonica.

O desenvolvimento de um sistema de notacfo musical capaz de fixar valores de

duracfo, pela escola de Notre Dame, tornou possivel uma rdpida evolugéio e diversificagdo
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dos estilos e formas polifonicas na Missa. Presentes a esta evolugfo estdo dois nomes de

grande importancia na Historia da Miasica Ocidental: Léonin e Pérotin (séc. XII).

2.2.2. AS PRIMEIRAS MISSAS EM ESTILO POLIFONICO E O PERIiODO DA

ARS NOVA

“A missa, como combinacfio das partes Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus e Agnus Dei,
apareceu com essa formagdo sé no século XIV. Em virtude da multiplicacio de missas e de
liturgias, o papa Pio IV nomeou uma comissio para tratar da unificagio do rito e
reformulacio da liturgia, de cujo trabalho resuitou a obra conhecida como Missale
Romanum (1570), concluida durante o papado de seu sucessor” (FREDERICO, 1988%%).

Neste periodo as partes que constituem o Ordindrio, passaram a ser tratadas como
um ciclo, sem qualquer critério musical. Os cantos que formavam esses ciclos eram
coletados de varios compositores, uma vez que, até essa época, era comum a composicio
de apenas uma das partes da missa.

Segundo varios historiadores, a mais antiga Missa (ciclo das partes do Ordinario) de
que se tem noticia € a chamada Missa de Tournai, da primeira metade do século XIV.
Segundo estudos mais modernos, outros ciclos existiram nesta mesma época, tais como a
Missa de Toulouse, a Missa de Barcelona e a Missa de Besancon. Cada um desses ciclos
apresentam caracteristicas proprias, ¢ normalmente propdem modelos polifSnicos a duas e a

trés vozes.

2 FREDERICO, Denise Cordeiro de Souza. A sele¢do de cantos para o culto cristdo: critérios obtidos a
partir da tensdo entre tradi¢do e contemporaneidade na misica sacra cristd ocidental. S0 Leopoldo: Escola
Superiror de Teologia, Instituto Ecuménico de Pos-Graduago, 1998. (Tese, Doutorado em Musicologia).
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Guillaume de Machaut foi, de que se tem noticia, o primeiro compositor a compor
uma Missa completa a quatro vozes, incluindo o Ite missa est: a chamada Messe de Nétre
Dame. Em sua composigdo, Machaut utilizou-se do cantus firmus litGrgico, no Kyrie, no
Sanctus e no Agnus Dei. O Gloria e o Credo s@o composighes mais Livres escritas em estilo
de conductus.

Apesar da organizagdo de ciclos que formaram as Missas acima citadas, no periodo
da Ars Nova, o habito de se considerar as partes do ordindrio como um todo ainda nfo
estava totalmente estabelecido. Em muitas ocasifes, € durante muito tempo, o mestre de
capela ¢ quem escolhia as composi¢des que seriam utilizadas durante o culto, sem
considerar necessdrio uma ligacdo orgdnica. Segundo MASSIN®, “¢ preciso nio esquecer
que as dezoito missas gregorianas sdo apenas agrupamentos compdsitos e aparentemente
fortuitos: o mais das vezes, nfo existem nem retornos tematicos, nem relagdo de

tonalidade™.

2.2.3. 0 SECULO XV

A partir de 1450 a Missa polifdnica se tornou a maior e a mais importante das
formas musicais do periodo. De Dufay a Josquin, os textos do Ordindrio, ¢ em alguns
casos, do Préprio, serviram como uma grande fonte de inspiracio para o exercicio da
composigiio, e alguns tipos de missa foram criados, dentre os quais devemos citar:
> Missa Cantochio — composi¢io onde cantos do gregorianc sfo usados para cada

movimento correspondente da missa polifonica;

2 MASSIN, Jean e Brigitte. Histéria da Misica Ocidental. Rio de Janeiro: Ed. Nova Fronteira, 2000. p. 218.
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Missa Cantus Firmus — composiciio na qual todos os movimentos, ou pelo menos a
maioria deles, sfo baseados numa mesma melodia de origem sacra ou profana,
fregilientemente com notas longas em uma das vozes;

Missa Parafraseada — composicdo na qual a melodia, que normalmente ¢ um canto do
gregoriano, ou um canfus firmus, ¢ ornamentada ou elaborada no decorrer da
composi¢io aparecendo nas diferentes vozes;

Missa Parddia — composiciio baseada num modelo polifonico, onde ha uso de modelos
de construgdo motivica, com énfase em mais de uma voz;

Missa Livremente Composta — composi¢fo livre, geralmente unificada por um motivo
escrito pelo préprio compositor. E também chamada de Missa Sine Nomine;

Missa Can6nica — composi¢io baseada em técnicas de cénone do comego ao fim.

Guillaume Dufay (c. 1400-1474) e Johannes Ockeghem (ca. 1410-1497)* sfo

importantes nomes na escrita de missas na primeira parte do século XV. Ambos sfo

responsdveis pela producio de um nimero consideravel de missas. Ockeghem, aluno de

Dufay, € responsavel por uma grande obra de natureza sacra, incluindo a primeira Missa de

Réquiem de que se tem noticia.

No entanto, o grande florescimento da missa na segunda metade do século XV

aparece na obra de Jacob Obrecht (ca. 1450-1505) e de Josquin Dés Pres {(ca. 1440-1517).

Obrecht deixou 24 missas das quais algumas foram baseadas em cangdes da época, duas em

motetos a 3 vozes e outras em cantos gregorianos.

% Niio h4 precisdo entre os historiadores quanto a data de nascimento de Ockeghem. Existem vérias hipoteses
de que o compositor teria nascido em 1425, ou 1420 ou 1410,
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De forma geral, as formas, estilos e técnicas desenvoividas pelos compositores do
século XV alcancaram seu auge com Josquin Dez Pres, compositor franco-flamengo, que
possuia uma grande técnica composicional. Como muitos dos compositores de seu tempo,
dedicou o melhor de sua arte 4 igreja, tendo deixado cerca de vinte missas ¢ um grande
mimero de motetos. Segundo MASSIN®, as missas de Josquin “constituem uma amostra
representativa do que era a missa polifonica no limiar entre aqueles dois séculos™,

Em suas tltimas missas tratou as vozes da polifonia com igual importincia (missa
parafraseada). “O tema gerador nio estd mais isolado em uma parte {inica que assumiria a
fungdo do tenor medieval: ao contrdrio, esse tema irriga o conjunto do tecido
contrapontistico, desenvolvido e ornamentado pelas diferentes vozes” (MASSIN, 1997%%).
O melhor exemplo desta técnica de composicio é sua Missa Pange Lingua.

Josquin Preés foi o primeiro compositor a ter suas missas impressas: dezessete delas

por Petrucci e a Missa Pange Lingua por J. Ott em Niiremberg, em 1539.
2.2.4. A PRIMEIRA METADE DO SECULO XVI

De 1520 a 1560 a missa cantus firmus e a missa parafraseada foram caindo em
desuso, dando lugar a missa parddia. Outros tipos secunddrios de missa como a missa
canbnica e a missa Sine Nomine continuaram a ser cultivados e alcangaram um maior
desenvolvimento no século XVI. Finalmente, outro tipo de missa comum neste periodo € a
Missa Brevis, cuja denominagiio nfo tinha, ainda, o mesmo significado que \‘reio a ter mais

tarde (século XVIII) — uma missa composta apenas de Kyrie e Gloria. No século XVI a

3 MASSIN, Jean e Brigitte. Historia da Muisica Ocidental. p. 277.
32 Séculos XV e XV
33 MASSIN, Jean e Brigitte. Histéria da Misica Ocidental. p. 278.
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Missa Brevis era a possibilidade mais curta de tratar polifonicamente os textos do
Ordinario.

Depois de Josquin, a estética franco-flamenga ainda produziu obras notaveis. Os
mestres mais marcantes foram Nicolas Gombert (ca. 1500-1556), Jacques Clemens Non
Papa (ca. 1510-1558), Adrian Willaert (ca. 1490-1562) e o espanhol Cristobal de Morales
(ca. 1500-1563). Durante a primeira metade do século XVI outras escolas regionais de
composicdo foram desenvolvidas, apresentando tendéncias estilisticas proprias,
normalmente associadas as tradigGes nacionais: a escola inglesa, a escola alemi, ¢ a escola

francesa.

2.2.5. AREFORMA E A CONTRA-REFORMA

A secularizacio da igreja, a influéncia dos humanistas, os privilégios
escandalosamente administrados pela nobreza, os abusos do clero, a falta de esclarecimento
em questdes de fé, paralelamente 4 cobranca das indulgéncias, suscitaram o clima adequado
para o que veio a ser conhecido como "a Reforma Protestante” protagonizada por Lutero.

No que diz respeito & misica, alguns fatores se tornaram causa de preocupagdo por
parie dos reformistas e dos humanistas, tais como: a grande densidade do contraponto; a
dificuldade de entendimento do texto por parte da congregacio; o abandono do canfus
firmus, com um grande aumento do uso de temas seculares, além de outros.

A grande conseqiiéncia do movimento reformista para a musica sacra foi a decisfo
de Lutero em usar a lingua vernacula (no caso o aleméo) no lugar do latim, incentivando a
comunidade religiosa a uma maior participagio no culto. Para isso ele adotou o

procedimento de adaptar os textos biblicos em poemas curtos e fixi-los em misica de
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natureza clara e de ficil memorizagBo. Assim nasceu o “coral luterano™, que foi usado de
forma intensa na “Missa Alemi™.

A Alemanha nfio foi o Unico pais a entrar em conflitoc com o dominio papal. A
situacio entre o papado e o rei da Inglaterra era de grande tensfio devido a uma série de
conflitos acontecidos. Em func¢fio desta situagfio, em 1534, o rei Henrique VIII rompeu com
a Igreja Catdlica Romana declarando-se o tnico chefe da Igreja na Inglaterra.

Esses conflitos poderiam ter gerado conseqiiéncias desastrosas, em uma nagdo que
ja havia vivenciado um grande desenvolvimento musical, principalmente no que diz
respeito & musica sacra, mas apesar do seu declinio em relagfo a liturgia catdlica, a misica
litrgica acabou sendo preservada, embora com uma séric de modificagfes gracas a
protecdo declarada da rainha Elizabeth.

Em resposta ao movimento protestante aconteceu a Contra-Reforma que brotou
principalmente na Itilia e na Espanha, onde ja havia germinado a idéia de uma reforma na
Igreja Catolica Romana.

A ascensfo da poderosa militincia catdlica nas dreas de dominio papal na Europa
acontecia em proporgéo direta as perdas enormes de controle politico e espiritual sofridas
pela Igreja na Alemanha, na Inglaterra e em outros paises da Europa. Em 1562 o Concilio
de Trento baniu oficialmente da misica sacra o uso de melodias “sedutoras e impuras”,
além de combater o contraponto muito denso, em fungio de se conseguir uma maior
mnteligibilidade dos textos presentes no culto divino. Com exce¢do do orgdo, o uso de
instrumentos na igreja também fora proibido, pois estes estavam estreitamente associados a

musica “mundana”.
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2.2.6. PALESTRINA E SEUS CONTEMPORANEOS

A arte de Palestrina é em quase sua totalidade dedicada & Igreja, incluindo a
composicio de mais de 100 missas, que foram, em grande parte, publicadas em 13 volumes
entre 1554 e 1601. Em muitas delas, Palestrina optou pela escrita parafraseada: em algumas
a parafrase polifonica sobre temas gregorianos, € em outras o material que lhe serviu de
base tinha sua origem profana, como a Missa L’ Homme armé.

Neste mesmo periodo, destacaram-se outros trés grandes nomes contemporineos de
Palestrina, que também se dedicaram a composicio de missas: Tomas Luis de Victoria (ca.
1535-1608), em Roma e Madri, Orlando de Lassus (1532-1594), em Munique e William
Byrd (1543-1623) na Inglaterra.

William Byrd (1543-1623), assim como o seu velho mestre Thomas Tallis (1505-
1558), gozou de um grande espirito de tolerncia por parte da rainha Elizabeth, no que diz
respeito a sua producio de musica sacra, normalmente de inspiracfio catdlica e sempre com
textos em latim. Catdlico militante, compls apenas trés missas: uma a trés vozes, uma a
quatro e a ultima a cinco vozes. Nestas trés obras, que foram publicadas em 1595, foi fiel
ao antigo ciclo da Igreja catélica, mantendo o Kyrie, as duracBes desiguais para cada
movimento ¢, ainda, o verso do Credo geralmente omitido: Catholicam et apostolicam
ecclesiam. N3o ha muita evidéncia de que suas missas teriam sofrido alguma influéneia dos
procedimentos do continente (parédia ou parafrase). Os movimentos eram unificados pelo

uso repetido de pequenos motivos tematicos.
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2.2.7. A MISSA DO BARROCO AO SECULO XX

“A historia da musica sacra ifaliana do século XVII é complexa: na verdade,
muitiplas tendéncias nela se mesclam e se superpdem. Enquanto a histéria da opera, apesar
de sua riqueza e diversidade, segue uma evolugdo de conjunto bastante simples, que a leva
de Monteverdi as construcles barrocas da dpera veneziana e napolitana, 2 musica sacra,
sempre mais conservadora, acurmula as tradi¢Ses, modifica-as lentamente a partir de dentro
e so aceita novidades com muita prudéncia” (MASSIN, 1997°4).

A misica sacra do periodo barroco defrontou-se com a alternativa entre ficar com a
tradicdo — stile antico — que representava todo o acervo que os compositores haviam
adquirido através do seu treinamento académico, ou aceitar o stile moderno.

O stile antico era muito praticado em Roma, principalmente por colegas e alunos de
Palestrina, que preservavam a unidade natural da obra pelas técnicas do século XVI. Além
disso, apresentavam uma simplicidade que as tornava adequadas para a execugfio em
pequenas igrejas. Por outro lado, o uso do stile antico na composicio de missas era
desvantajoso pela sua inexpressividade e distanciamento que esse adquiria diante das novas
tendéncias. Um grande exemplo de missa escrita no stile antico é a Missa de cappelia a sei
voci sopre il motetto ‘In illo tempore’ composta em 1610 por Monteverdi, para a qual fora
adotado o procedimento da parddia, baseado em um moteto de Gombert.

Na Franca, durante a primeira parte do século XVII, os procedimentos
conservadores prevaleceram. Existia pouca originalidade na musica sacra duranie os

conflitos entre catOlicos e protestantes. Lassus e Palestrina eram as principais referéncias, e

3AMASSIN, Jean e Brigitte. Historia da Misica Ocidental. p. 346.
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0s compositores de missas eram, normalmente, dirigentes de coros como Guillaume
Bouzignac, que optavam pela escrita no stile antico.

Nos paises germéanicos o stile antico foi muito praticado, inclusive pelos luteranos
gue conservavam em sua liturgia o Kyrie e o Gloria. Apesar disto, compositores como
Buxtehude, usaram cromatismos e dissondncias de forma bastante expressiva. A grande
contribuicio para a evolugio da missa, por parte dos compositores da tradigio germaénica,
foi a mistura de vozes com os mais diversos tipos de instrumentos musicais.

No século XVIII, quando o Barroco atingiu seu auge, o grande representante
alemfo foi Johann Sebastian Bach (1685-1750), que apesar de protestante, escreveu
pequenas missas (as chamadas Missae Breves, compostas apenas por Kyrie e Gloria), além
da Missa em Si menor.

O periodo transitério e intermedidrio entre o Barroco e o Classicismo que recebe o
nome de “rococd”, se situa entre 1740 e 1770, quando 0 Barroco atinge seu auge criativo
com Bach e Haendel. Muitos sfo 0s compositores representantes deste periodo, no entanto,
no que diz respeito & composi¢io de missas, ele nfo apresenta uma produgdo significativa
de obras do género, com exceclio de algumas missas de Johann Adolph Hasse (1699-1783).

Quanto ao Classicismo, pode-se agora afirmar que foi um periodo fértil para a
producio de missas. Joseph Haydn (1732-1809) € responséavel pela composi¢iio de uma
representativa obra sacra, enquanto Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791), embora nfo
tdo ligado 4 Igreja Catolica Romana, produziu obras de extrema importincia no género.

E importante ressaltar que até Haydn e Mozart a producgio de missas ainda tinha um
cardter funcional, ou seja, as missas ainda eram compostas para sua execugdo na igreja
durante as cerimOnias. As grandes missas como a Grande Missa em D6 Menor K 427 de

Mozart também foram escritas para tal fungfio. Neste contexto, convém ainda citar a Missa
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em D6 Maior, opus 86 de Ludwig van Beethoven (1770-1827), composta para 0 mesmo
fim.

Por causa desta funcionalidade aconteceu uma produgfo representativa das
chamadas missas abreviadas. Para que as cerimbnias ndo se estendessem por demais em
funcdo do longo tempo de execucdio das partes cantadas, tornou-se comum a pratica de
abreviar 0s movimentos de textos mais longos — o Gloria e o Credo. Utiliza-se o texto na
integra, porém superposto nas véarias vozes, ou seja, enquanto determinada voz canta uma
parte do texto, outra voz canta, ao mesmo tempo, outra parte do mesmo texto. Um bom
exemplo € a Missa Brevis St. Joannis de Deo, para coro, orquestra de cordas e 6rgdo de
Haydn.

Somente a partir da Missa em Ré ou Missa Solemnis, opus 123 de Beethoven, a
missa foi perdendo sua fung&o primeira e passou a ser escrita para sua execu¢dio em palcos.
A prépria Missa Solemnis ¢ um desses casos que, por exigir uma grande orquestra, um
grande coro além dos solistas, e apresentar wma estrutura complexa, foi proibida de ser
executada dentro de Igrejas por muito tempo.

A partir do momento em que o texto deixa de ser funcional, ele passa a ficar
personificado, isto €, aberto as interpretagdes individuals proprias de cada compositor, e
sera tratado desta forma por virios dos compositores do Romantismo. Exemplos sfo as
missas de Franz Schubert (1797-1828), das quais ele omitiu o “Ef unam sanctam
Catholicam et Apostolicam Eclesiam” e o “Et especto resurrectionem mortuorum” do texto
do Credo.

No entanto, apesar da ascensdo das formas instrumentais, da opera ¢ do lied, e da
perda da funcionalidade do texto litdrgico, de uma certa forma, o catolicismo exerceu um

fascinio sobre os compositores roménticos, por seu misticismo e pelo esplendor do seu
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cerimonial, se comparado com a severidade e rigidez do protestantismo. Esse fascinio se
estendeu, inclusive, aos compositores de lingua germénica, nos paises onde o
protestantismo se tornou a religifio oficial.

Franz Liszt (1811-1886) é, dos compositores roménticos, um dos que mais foram
influenciados por um profundo sentimento religioso. Possuia um grande desejo de
transformar a musica litirgica, no sentido de renova-la, € nela aplicar os grandes recursos
musicais do romantismo. Por outro lado, possuia uma mentalidade franciscana e conhecia
profundamente o canto gregoriano que acabou por influencid-lo a compor obras de extrema
simplicidade. Anton Bruckner (1824-1896) é, ao lado de Liszt, wm dos grandes
compositores do Romantismo, que trazia uma grande religiosidade. De educacio catélica
tradicional, Bruckner compds algumas missas que merecem uma atenc@io especial. E
finalmente, Charles Gounod (1818-1893), grande representante da misica francesa
romantica, € homem de uma grande religiosidade, viveu, durante grande parte de sua vida,
o dilema entre dedicar seus esfor¢os & musica ou ao sacerdécio. Grande parte de suas
missas apresenta a influéncia do canto gregoriano e do contraponto de Palestrina,
provavelmente, num esfor¢o de restabelecer a funcgio littrgica da misica.

Pode-se ainda citar outros compositores roménticos que se dedicaram a produgéo de
missas como Rossini, Puccini, Verdi, Berlioz, Dvordk, Saint-Saéns, Fauré, entre outros.

Depois um longo periodo de baixa producdo de missas, ela desfrutou de um
renascimento na €época entre as duas guerras mundiais. Houve, pois, um aumento de
interesse, por parte dos compositores, pelas obras do passado, principalmente por obras
polifonicas do século XVI, nfo sé as das escolas franco-flamenga e italiana, como também,

as dos compositores ingleses e luteranos. Desta forma surgiram, ao longo do século XX,



inimeras missas compostas por varios compositores, nfo sO europeus, mas de todos os
continentes.

Na Inglaterra, algumas missas dedicadas 4 Igreja Anglicana, se destacaram. E o
caso, por exemplo, da Missa em Sol menor de Ralph Vaugham Williams (1872-1957),
composta em 1921, apresentando uma bem sucedida re-interpretagiio da prética
renascentista. Na Alemanha e na Austria, o uso da polifonia bachiana, particularmente nas
missas luteranas, € freqiientemente combinado com um diatonicismo dilatado, relacionado
a Paul Hindemith (1895-1963), embora o proprio Hindemith tenha escrito apenas uma
missa em latim como seu Gltimo trabalho (1963). E na Franca a produgfio de missas foi
ainda mais representativa neste periodo.

Deﬁdo a uma grande tendéncia de se tentar uma maior aproximacdo entre a mitisica
sacra e 0s membros da congregagfo, surgiram algumas missas com caracteristicas muito
particulares baseadas em estilos populares. Exemplos de missas deste tipo sdo a 20th —
Century Folk Mass de Geoffrey Beaumont, a American Folk Song Mass de Ian Mitchell,
além da Misa Luba, baseada no folclore negro africano, e a Missa Criolla, de Ariel
Ramirez.

Na verdade, houve um grande declinio da producfio de missas da década de 60 para
ca, devido a varios fatores, dentre 0s quais o mais determinante é o fato de ter ocorrido uma
séric de fransformagfes na liturgia catllica, em fiungdo de uma maior participagio da
congregacdo no canto litirgico. Ainda assim, alguns compositores como Penderecki e

Gorecki, fizeram importantes trabalhos nas décadas de 80 ¢ 90.
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2.3. A COMPOSICAO DE MISSAS NA HISTORIA DA MUSICA
BRASILEIRA

Nos dois primeiros séculos da historia do Brasil-colonia, a atividade musical esteve
intensamente ligada A4 atividade eclesial. A Igreja usava a miisica como instrumento de
conversdo, € esta permanecera, durante um longo periodo, essencialmente de origem
portuguesa, ainda que fosse executada por mulatos ou negros. Os portugueses utilizaram o
cantochdo, além de sua prépria musica sacra renascentista.

As primeiras composicOes brasileiras apareceram no século XVIII. A partir deste
periodo 0s textos sacros serviram de inspira¢do para os varios compositores brasileiros, em
especial 0 ordindrio da missa.

Entre os compositores do periodo colonial, a2 Missa fora um género musical bastante
utilizado. Pode-se citar aqui importantes trabalhos deste periodo como: a Missa a 8 vozes
(dois coros mistos) e instrumentos, de André da Silva Gomes {1752-1844) formada apenas
por Kyrie e Gloria, cujo estilo revela alguns aspectos de transicio do Barroco para o
Classicismo; as varias missas dos compositores da Escola Mineira, das quais destacam-se a
Grande Missa em Mi bemol —exemplo de musica concertante homofOnica, formada apenas
por Kyrie e Gloria — € a Missa em Fd, ambas de José Joaquim Emerico Lobo de Mesquita
(1746-1805); as missas de Réquiem, a Missa de 8 de Dezembro (1810), ¢ a Missa de Santa
Cecilia (1826}, para solistas, coro € orquestra do Padre José Mauricio Nunes Garcia (1767-
1830) — o maior representante da misica colonial brasileira.

No periodo roméntico da musica brasileira a producio de misica sacra diminuiu
consideravelmente. Poucas sdo as missas compostas neste periodo. Dentre elas podemos

citar a Missa Ferial e a Missa em Mi bemol de Francisco Manuel (1795-1865), compositor
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do Hino Nacional Brasileiro; as duas missas compostas por Carlos Gomes (1836-1896) na
sua juventude, antes de sua mudanca para a Italia: a Missa de Sdo Sebastido (1854) e a
Missa de Nossa Senhora da Conceicdo (1859); uma missa a quatro vozes mistas com
orquestra e orgéo, € um Réguiem de Henrique Oswald (1852-1931).

Com o nascimento do movimento modernista brasileiro, os compositores se dividem
em algumas correntes de composicdio, sendo agrupados pelos historiadores em:
compositores nacionalistas, compositores pés-nacionalistas, compositores independentes e
compositores de vanguarda. Em todos esses grupos houve uma producdo de obras
dedicadas ao texto do Ordmario.

Dentre o grupo de compositores nacionalistas, 0s mais importantes sdo Heitor Villa-
Lobos (1887-1959) com sua Missa de Sdo Sebastido (1937) para coro a cappella, em
homenagem ao santo patrono do Rio de Janeiro; Dinorah de Carvalho (1895-1980) com sua
Missa de Profundis (1977); Francisco Mignone (1897-1986) com varias obras de natureza
religiosa, sendo sete missas, que foram compostas entre 1960 e 1970, das quais se destaca a
Missa em Si bemol, pelo rigor da escrita polifonica; e finalmente Camargo Guarnieri (1907-
1993), que, embora ndo tenha se dedicado muito A escrita de obras sacras, deixou a Missa
Diligite (amai-vos uns aos outros), para coro e 6rgfo.

Dentre os chamados pds-nacionalistas, Osvaldo Lacerda (1927), €, sem davida, o
compositor que mais demonstrou preocupagio com a preservagdo da msica sacra no
Brasil, tendo inclusive sido membro da Comissdo Nacional de Miisica Sacra de 1966 a
1970. Dentre suas obras sacras, deve-se ressaltar aqui a Missa a Duas Vozes (1966), com
acompachamento de o6rgéo, a Missa Ferial (1966), para coro misto a cappella, a Missa
Santa Cruz (1967), para coro misto com acompanhamento de 6rgéo, e a Missa a trés vozes

iguais {(1971), também com acompanhamento de 6rgéo.
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Importantes nomes da composicio brasileira estfio entre os chamados compositores
independentes: Claudio Santoro (1919-1989) que, embora nio tenha se dedicado de forma
intensa a4 musica religiosa, deixou o célebre Réquiem para JK (1986), que mostra sua
habilidade na composicio de obras para grande coro; José Antbnio de Almeida Prado
(1943) com a Missa da Paz (1965), para coro a cappella, de grande importdncia por
apresentar o texto em portugués, conforme o Concilio Vaticano II, € a Missa de Sdo
Nicolau (1986), para solistas, coro e orquestra. Ainda de compositofes deste grupo sfo
dignas de nota: a Missa Solene (1996) para coro ¢ solistas infantis, orgéo e percussio do
paulista Mério Ficarelli (1937); a Missa Nordestina (1966) para coro a quatro vozes, € a
Missa Jodo Paulo II na Bahia (1980), para grande coro, percussionistas e orgdo do baiano
Lindembergue Cardoso (1939-1980); as missas breves de Ernani Aguiar (1950), das quais
se destaca a Missa Brevis II em honra de Sdo Francisco de Assis, para coro a cappella; e
finalmente a Missa pro Defunctis (1984) para coro a cappella, e a Missa Choralis (1984)
para coro, piano e duas trompas, do paulista José Carlos Amaral Vieira (1952).

Entre as obras escritas pelos compositores de vanguarda, destacam-se a Missa
Populorum Progressio para coro com acompanhamento de fita magnética do carioca Jorge
Antunes (1942) e a Missa breve Orbis Factor” (1969), em memoria de Mério de Andrade,
para solistas, coro ¢ quarteto de percussio do paulista Ayiton Escobar.

Cabe aqui concluir este capitulo citando a obra que € a razio da realizacfo deste
trabalho: a Missa Afro-Brasileira (de Batugue e Acalanto) de Carlos Alberto Pinto Fonseca.
Composta em 1971, foi concebida para coro misto a oito vozes a cappella e solistas.

Premiada em 1976 pela Associacfio Paulista de Criticos da Arte, como “Melhor obra vocal

* Interessante notar nesta cbra de Escobar o uso de um poema do préprio autor — “Grifo da Morte” — no
Agnus Dei.
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do ano™, ela retne temas do folclore afro-brasileiro, intercalando trechos que retratam a
forga primitiva dos ritmos africanos, com trechos que ressaltam a ternura do acalanto, além
de explorar formas populares como a “marcha-rancho” ¢ o “samba-cancfo”™. Seguindo as
prescrigdes do Concilio Vaticano II, o compositor escreveu a obra em portugués e latim,

tratando o texto com superposi¢éo ¢ alternincia de idiomas.
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3 — ASPECTOS DA MUSICA POPULAR E FOLCLORICA
PRESENTES NA MISSA AFRO-BRASILEIRA (DE BATUQUE
E ACALANTO)

Carlos Alberto Pinto Fonseca ndo se julga um compositor nacionalista, ¢ também
ndo considera a sua missa como uma obra pertencente ao movimento nacionalista
brasileiro, embora nesta se encontre uma série de elementos folcléricos e populares. Ele
apenas afirma que se trata de uma obra “tanto erudita quanto popular”, cujo objetivo €
“tocar os coragdes das pessoas através de uma coisa que ja ¢ assimilada por elas”. Desta
forma, torna-se relevante, neste trabalho, fazer um levantamento dos elementos populares e
folcloricos presentes na obra. O objetivo deste capitulo €, pois, analisar 0 que o compositor

chama de popular, ou o que ele chama de “coisa que ja ¢ assimilada” pelas pessoas.

3.1. O FOLCLORE NO BRASIL

3.1.1. FOLCLORE E NACIONALISMO

Segundo SIMNS (1996)*, “em geral a cangfio folclorica é aquela que é aprendida,
interpretada e passada oralmente, em vez de ser notada musicalmente”. E, “a forma de
transmissfo oral faz com que a criacdo popular seja suscetivel a mudangas tanto na musica
guanto no texto”. A cangfio folclérica é espontinea, simples, e traz em si o espirito de

culturas nativas.

% SIMNS, Bryan R. Music of the Twentieth Century: style and structure. 2" Ed. New York: Simon &
Schuster Macmillan, 1996. p. 206.
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O uso de material folclérico em composicSes chamadas “eruditas” se tornou uma
pratica muito comum desde Haydn e Beethoven em algumas sinfonias, passando por
Chopin e Lizst em obras pianisticas, e por Brahms e Schubert em lieder, até se tornar uma
forma sistematica de composic8o na obra de diversos compositores da segunda metade do
séc. XIX e das primeiras décadas do séc. XX. No que se refere & composicio de musica
sacra, pode-se afirmar que o uso de elementos folcléricos passou a estar efetivamente
presente a partir da década de 60, depois da realizagfio do Concilio Vaticano I1.

Na muisica brasileira houve um intenso uso de elementos do folclore nacional nas
composices musicais em fungfio do nacionalismo, embora, desde os compositores do
periodo colonial, o folclore ja estivesse presente em obras de teor popular € mesmo em
obras sacras, nas quais alguns trechos eram imbuidos de linhas de cangdes populares.

A concepelo estética nacionalista pregada pelos lideres do movimento modernista
tinha como diretriz fundamental a idéia de que o pais deveria desenvolver uma linguagem
artistica prépria, a partir de elementos peculiares a sua propria cultura. Para tanto, defendia-
se a idéia de que era necessdrio que os artistas concebessem suas obras nacionalistas
imbuidas de substrato do folclore, sistematicamente pesquisados, com tratamento moderno
através de técnicas e elementos provenientes das varias experiéncias que estavam sendo
realizadas pa época. Mdrio de Andrade, principal expoente do modernismo no Brasil,
defendia a nacionalizacio da expressdo musical, incentivando o condicionamento do
material temético de procedéncia folclorica aos moldes da técnica composicional européia.
Desta forma, muitos compositores aderiram as idéias desse movimento € passaram a

utilizar material folclérico em suas obras, de forma direta, ou de forma depurada.

3.1.2. A FORMACAO DA MUSICA FOLCLORICA BRASILEIRA
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O folclore brasileiro € complexo, formado a partir da sintese das culturas branca,
negra ¢ indigena. Coube & cultura branca europé€ia a dominagdo de todo esse complexo
cultural. Essa dominag3o iniciou-se com a chegada dos missionarios jesuitas, cujo trabalho
catequético tinha a miisica como uma de suas ferramentas. Os escravos africanos trouxeram
a cultura negra, que para se manter precisou se subjugar & cultura dominante. Na verdade, a
influéncia entre essas duas estruturas culturais foi reciproca.

ALVARENGA defende a idéia de que a influéncia européia na constituicdo da
musica brasileira foi a mais determinante. A autora afirma que tal influéncia do homem
branco sobre as demais racas deu-se de maneira natural, principalmente pelo fato de que
Portugal governou o pais por mais de trés séculos. No entanto, ela propria cita elementos

importantes na formacdo de nossa musica, 0s quais devem-se ao negro:

“As escalas estranhas nos vieram provavelmente da Africa, onde predominam as
escalas modais, diferentes da escala tonal européia e as escalas de cinco a seis soms,
respectivamente chamadas pentatdnicas e hexacordais. {...] Na nossa misica, a sensivel,
freqilentemente no aparece, resultando do seu corte uma escala hexacordal. Outras vezes
aparece abaixada, constiincia nossa, criadora de uma escala modal encontrada também na

Africa, e corresponde 2 que os gregos chamavam modo hipofrigio (0l a sol descendente

sem alteragio)” (ALVARENGA, 1946>").

OLIVEIRA, em sua tese de doutorado, confirma a afirmagfio anterior no que diz
respeito as escalas pentatOnicas, mas afirma que o uso de escalas modais deve-se a

influéneia européia, em fungdio das melodias gregorianas trazidas de 14 pelos jesuitas:

37 ALVARENGA, Oneyda. A Influéncia negra na misica brasileira. In: Boletim Latino Americano de Misica.
Rio de Janeiro, (VI): 357-400, 1946. p.358-359,

53



“ The use of modality may be attributed to the Luso-Brasilian traditions and lends
support 1o studies {(i.e., Andrade, 1965; Béhague, 1980; Souza, 1963). Suggesting that

singing of Gregorian melodies during the missionary work carried out in Brazil by the

Catholic priests from the 16™ century influenced folk melodies” (OLIVEIRA, 198638).

No tocante as melodias modais presentes na masica brasileira h4, ainda,
pesquisadores que afirmam que estas sdo autoctones, e preferem evitar as terminologias
européias (modos gregos e modos eclestasticos). Importante €, na verdade, ressaltar que o
modalismo estd fortemente presente na formacgfo da msica brasileira, seja qual for sua
origem, e se faz presente em varios géneros musicais até o momento presente.

Em meio ao intrincado folclore afro-brasileiro pode-se dizer, pois, que sfo de
origem africana as escalas pentatOnicas, a complexidade ritmica, os instrumentos de
percussdo especificos e o canto responsorial. Da influéncia luso-hispénica pode-se perceber
os muitos géneros populares e folcléricos de origem ibérica, a grande quantidade de
melodias portuguesas, além da aplicacdio dos modelos formais europeus.

A cultura indigena, por sua vez, exerceu pouca influéncia nessa sintese cultural
devido a dois fatores principais: a evangelizacdo das comunidades indigenas, em fungdo da
qual houve uma substituicdo das tradicGes musicais indigenas pela musica européia
(principalmente o canto gregoriano); e o fato dessas comunidades serem nbmades e se
refugiarem no interior do pais.

H4 quem defenda a idéia de que, no que diz respeito a misica, nfo ha uma

participag@io nitida e direta da cultura indigena. “O indio nfio reagiu a dominagfo da cultura

¥ OLIVEIRA, Alda de Jesus. A frequent count of music elements in Bahian folk songs using computer and
hand analysis: Suggestions for applications in music education. Dissertation presented of the Faculty of the
Graduate School of the University of Texas at Austin, 1986, p. 93-94.
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européia. Os elementos de sua propria cultura foram substituidos por costumes europeus e
assimilados tio fortemente pela nova sociedade que estava a se formar, que nfio deixaram
indicios, nfo sendo possivel historiar e analisar o processo de incorporagio sofrido™ (PAZ,
2002)%. Tal citagdo ainda pode ser reforgada por GALLET (1934)* que, afirma gue o indio
ndo contribuiu para a formagdo da nossa misica, ¢ “o folclore brasileiro atual, no que se
refere a musica, € de origem luso-africana”.

Em contrapartida, existem estudiosos como o préprio Mério de Andrade que, em
sua obra Miisica, doce misica®, chamam a atengio para a existéncia de uma influéncia
indigena em alguns processos de cantar que sZo comuns em todo pais, como o timbre nasal,
que era usado pelos indios, e que permaneceu na voz brasileira. Outros, ainda, reconhecem
uma pequena influénecia da cultura indigena na musica brasileira, na presenga de certos

tipos de instrumentos, principalmente os que contém chocalhos, como as maracas.

3.1.3. O FOLCLORE AFRO-BRASILEIRO NAS COMPOSICOES ERUDITAS

Na medida em que 0 compositor brasileiro comecou a abandonar os elementos
tradicionais da escola européia, pedindo auxilio ao acervo folclorico nacional, a cultura
afro-brasileira se tornou, pois, uma fonte rica de inspiracfio para a composicio de obras
musicais chamadas eruditas.

Segundo PAZ (2002)*, “além das escalas modais, outros recursos de carater étnico

foram explorados pelos compositores nacionalistas, como lendas e crendices populares,

¥ PAZ, Ermelinda A. O Modalismo na miisica brasileira. Brasilia: Editora MUSIMED, 2002. p. 25.
*° GALLET, Luciano. Estudos de folkiore. Rio de Janeiro: Casa Carlos Wehrs, 1934. p. 42.

“! ANDRADE, Mario de. Miisica, doce miisica. Brasilia: Martins/INL, 1976. p. 18.

2 PAZ, Ermelinda A. O Modalismo na misica brasileira. p. 128.
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ritmos e melodias incorporados e adaptados a operas, bailados ¢ poemas sinfonicos e,
ainda, em pegas de menor porte”. Na verdade, o movimento nacionalista ¢ fruto da
“necessidade de proteger o patrimbnio musical nacional de todo elemento de importagéo”
(PAZ, 2002)%.

O Nacionalismo existente no Romantismo limitou-s¢ a usar temas nacionais e
folcléricos, alguns ritmos afro-brasileiros, o idioma nacional nos textos de algumas
cangbes. No entanto, esses elementos nacionais eram ainda estruturados segundo os
padrdes de composigio europeus.

Pode-se afirmar que o Nacionalismo na miisica brasileira se afirmou mesmo com o
direcionamento estético de Mério de Andrade, e com a abordagem musical de Villa-Lobos.
Heitor Villa-Lobos foi um dos compositores brasileiros que buscou na cultura afro-
brasileira a inspira¢fio para muitas de suas obras. Soube utilizar elementos de tal cultura de
forma consciente. “Em sua obra é possivel observar o emprego, com grande eficdcia, de
efeitos onomatopaicos; a utilizaciio de inflexGes da voz; a obediéneia do coral aos padrdes
do canto africano; o amplo aproveitamento dos instrumentos primitivos, etc.”
(VIDOSSICH, 1975)*.

A partir de Villa-Lobos, “cresce cada vez mais o interesse dos jovens compositores
pelo estudo do folclore” (PAZ)*. Dignas de nota sio, também, as referéncias ao folclore
afro-brasileiro encontradas na muisica de Lorenzo Fernandez, Francisco Mignone, Heckel
Tavares, Fructuoso Viana, Camargo Guarnieri, César Guerra Peixe, Lindembergue

Cardoso, entre outros.

* Idem.
* VIDOSSICH, Edoardo. Sincretismos na misica afro-americana. S3o Paulo: Ed. Quiron, 1975. p. 70-71.
# pAZ. Ermelinda A. O Modalismo na misica brasileira. p. 129,
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3.2. O SINCRETISMO RELIGIOSO E MUSICAL NO BRASIL

E evidente que a mistura de tantos elementos culturais diferentes tivesse como
resultante um mtenso sincretismo. O folclore brasileiro €, na verdade, o resultado desse
sincretismo, ou seja, dessa mistura das diversas cangdes e dangas folcloricas vindas de
culturas tdo diferentes. Considerando que o presente trabalho tem como foco de estudo uma
obra de carater religioso, construida com elementos pertencentes a esse sincretismo, torna-
se pertinente uma rapida abordagem sobre tal assunto.

Segundo o DICIONARIO AURELIO (1988)*, “sincretismo ¢ a fusio de elementos
culturais diferentes, ou até antagbnicos, em um s6 elemento, continuando perceptiveis
alguns sinais originais”. No que diz respeito a religifio, o sincretismo € bastante presente

nas religides chamadas afro-brasileiras.

3.2.1. AS RELIGIOES AFRO-BRASILEIRAS

Segundo PRANDI (1999)*, verifica-se na histéria das religides afro-brasileiras a
existéncia de trés momentos:
1. a sincretizagdo com o catolicismo, durante a formagdo das modalidades tradicionais
conhecidas como candomblé, xangd, tambor de mina e batuque;
2. o branqueamento, na forma¢io da umbanda nos anos 1920 ¢ 1930;
3. a africanizacfio — anos 60 em diante, na transformacio do candomblé em religido

universal ¢ negacéio do sincretismo.

“s DICIONARIO AURELIO. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1988. p. 601.
“7 PRANDI, Reginaldo. IN: CAROSO e BARCELAR. Tragos da tradicdo afro-brasileira. 1999. p.__n?i.;‘;;'_“;w
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OLIVEIRA afirma que “a religifo foi o melhor meio encontrado pela populagiio

negra para resgatar o que restou de sua identidade social”, e,

“com o fim da escravidic no séc. XIX, os negros tiveram de se inserir na sociedade
brasileira, de modo que ser catdlico praticamente passou a se condigio sine qua non para ser
reconhecida sua cidadania nacional. Esta populagdo encontrou no catolicismo o elemento
maior de identificacio com sua crenga (culto aos orixds): o politeismo velado, manifesto no
culto aos varios santos. As religibes afro-brasileiras formaram-se, pois, a partir do

sincretismo de elementos dos cultos africanos com os do catolicismo e, em menor escala

com as religides indigenas”. (OLIVEIRA, 2001%%).

Depois dos anos 20, at¢ o fim dos anos 50, ocorreu um processo de
“branqueamento” das religibes afro-brasileiras, caracterizado pela extingdo gradativa de
elementos origindrios da cultura africana, em fungio de um ajuste a cultura nacional de
preponderincia européia. Neste sentido, a Umbanda surgiu para “purificar” a religifio afro-
brasileira de elementos considerados “inferiores” pela sociedade capitalista ¢ republicana.

Segundo OLIVEIRA,

“inspirada no espiritismo codificado por Alan Kardec no séc. XIX na Franga, as
principais caracteristicas adotadas pela umbanda foram: o uso da lingua vernicula em
detrimento da tradigfo oral africana, a simplificagdio do ritual de iniciagio e a eliminagdo do

sacrificio de sangue em oferenda aos orixds. Manteve-se o rito cantado e dancado dos

* OLIVEIRA, Rogério Rodrigues de. O Sincretismo Cultural, Religioso e Musical na Missa Afro-Brasileira
de Carlos Alberto Pinto Fonseca. Monografia apresentada ao Curso de Especializagio em Misica Brasileira
no Se’culo XX da Escola de Musica e Artes Cénicas da Universidade Federal de Goids — UFGO, 2001. p. 25-
26.
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candomblés, ¢ um pantedo simplificado de orixas sincretizados com santos catélicos.

(OLIVEIRA, 2001*%).

Nos anos 60, época marcada pelo movimento da contracultura, do protesto, da
renovacdo e da vanguarda, a intelectualidade brasileira passou a dar valor aoc que era
marginal ou exético. Desta forma, a cultura afro-brasileira ganhou espago, passando a ser
estudada, despertando admiraciio e reconhecimento como um importante elemento do
nacionalismo cultural. Neste contexto, o Candomblé passou a ter o titulo de religifo
universal, procurada por todas as classes sociais, e com tal recuperagfio cultural, iniciou-se
um processo de africanizagfo, ou seja, de retorno a tradiglo, com o reaprendizado da

lingua, dos ritos € dos mitos perdidos.

3.2.2. CATOLICISMO E SINCRETISMO

Apesar deste espago conquistado pelas religies afro-brasileiras, a tradicional
estrutura institucional catélica condena qualquer sincretismo, com o argumento de que este
corrompe a fé auténtica e deforma a conviccdo doutrinal. Existem setores do catolicismo
que no passado criticavam o sincretismo, mas que passaram a compreender esse fendmeno
denominando-o “inculturagdo”, incluindo elementos da cultura africana em celebragdes
litdrgicas. No entanto, a atual politica praticada pelo Papa Jodo Paulo II é conservadora e
ndo incentiva a influéncia das reformas e recomendacbes de carater liberal implementadas
pelo Concilio Vaticano II, no que diz respeito a utilizagdo de elementos de outras religides

nas celebracdes litirgicas catélicas.

“* Idem. p. 26.
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Na verdade, o catolicismo € uma religifio baseada na orientacfio de seus fiéis quanto
a sua conduta ética e moral e tem como ideal a vida santificada no arrependimento sincero
dos pecados. Diferentemente, segundo GAARDER (2000)’0 Candomblé, “é uma religizo
magica e ritual”, baseado na “imerferéncia concreta do sobrenatural, mediante a
manipulacdo de forgas sagradas, a invocaglio de poténcias divinas e os sacrificios
oferecidos s diferentes divindades, os chamados orixds”. O Candomblé possui regras de
comportamento relacionadas a partir de narrativas miticas fundamentadas no ritual, sendo
que tais regras dependem basicamente da relagfio entre cada seguidor e seu deus pessoal, o
orixd. “Cada orix4 estd relacionado a uma série de tabus especificos” (GAARDER, 2000)*,
sendo que o que € bom ou mau para um, pode ndo ser para outro. A pessoa descobre qual é
o seu orixa por meio do jogo de buzios realizado pelo chefe da cerimdnia. Cada orixa tem
fun¢Ses distintas e poderes especificos condizentes com sua personalidade, regulando
determinadas forgas da natureza e aspectos da vida social humana.

Para muitos, o Candomblé nio seria uma religiio universal, e sim um culto
fetichista™ afro-brasileiro. Na cerimbnia do Candomblé, ¢ feita a invocagdo dos orixds
através dos “iniciados”, os filhos ou filhas-de-santo. O chefe da ceriménia, quando homem
¢ chamado de Pai-de-santo, babalorixd ou babalaé, e quando mulher ¢ chamada de Mie-
de-santo, ialorixd ou ialoxd. S&o entoados cantos especiais, chamados de “pontos™, para
chamar e saudar as entidades sobrenaturais, que se apossam dos “iniciados” durante a

cerimdnia. O cerimonial é baseado no canto e na danga, que sdo usados como meios de

® GAARDER, Jostein, HELLERN, Victor, NOTAKER, Henry. O Livro das Religides. Sdo Paulo:
Companhia das Letras, 2000, p. 293,

5! tdem, p. 294.

32 Os cultos fetichistas sdo ceriménias de carater mégico que apresentam um corpo de crencas e de ritos até
certo ponto definidos € organizados.Os nomes variam de acordo com as regides, mas em geral apresentam
estrutura semelhante. Os mais conhecidos sdo a macumba (R)), o xangd (PE, PB, AL), o tambor-de-mina
(MA), entre outros.

60



alcangar o transe ou éxtase. O ritmo violento dos tambores e a incessante repeticdo dos
cantos geram uma certa fadiga da atencfio, e um conseqiiente amortecimento da
consciéncia, levando os iniciados e crentes a um verdadeiro estado de hipnose.

A musica é essencial nos cultos dos terreiros. A comunicacdo entre as entidades e os
iniciados necessita do som da palavra de saudacfo, do instrumento, do modo de se
cumprimentar o santo, através de uma seqliéncia ritmica de palmas (pad), entre outras
manifestagdes musicais. E pelo uso da musica que as distingBes étnicas sdo observadas,
revelando o tipo de nagio que o terreiro esta seguindo nos seus rituais religiosos. As
diferencas das nagdes do Candomblé também sfo percebidas pelas preferéncias das linguas
africanas cantadas no vocabuldrio religioso. O aprendizado musical faz parte da iniciagfio
religiosa, tanto para a realizacio estética quanto para mvocar 0s orixds. A musica
instrumental € polirritmica e organizada pelo trio de atabaques, agogd ou gi, podendo-se
incluir a cabaga ou afoxé. Os polirritmos fazem parte de um aspecto sutil e complexo de
grande importincia dentro da estrutura do Candomblé, pois eles indicam coreografias,
preferéncias dos deuses, oportumdades e adequagBes aos diferentes momentos privados ou

publicos do terreiro.
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3.3. ELEMENTOS FOLCLORICOS E POPULARES PRESENTES NA
MISSA AFRO-BRASILEIRA.

3.3.1. SINCRETISMO E NACIONALISMO

A Missa Afro-Brasileira € uma obra bastante extensa, marcada pela presenca
constante de elementos do folclore e da misica popular. Elementos como o baifio, o vira
portugués, as cantigas de ninar, as cantigas de roda, o aboio, o samba-cangfo, a marcha-
rancho, o choro, aparecem ao longo da obra, ntensamente trabalhados e transformados
dentro de uma estrutura Gnica. Observa-se ainda a presenca constante da ritmica afro-
brasileira, a utilizagdo de escalas modais, ¢ 0 uso da lingua vernacula em alternincia e/ou
superposi¢do com o latim.

Nio se pode afirmar que exista na obra uma inser¢io direta de elementos do
Candomblé ou da Umbanda, apesar de seu cariter sincrético. N#o foram empregados
instrumentos musicais (especialmente de percussdo), t40 comuns a esses rituais, ou
quaisquer expressdes em dialeto africano. N&o existem na obra referéncias a orixas, ou a
melodias tradicionalmente associadas ao culto afro. A performance da obra nfo requer
coreografias ou movimentos que lembrem as dangas caracteristicas de tais rituais. Pode-se
dizer que o compositor deu uma grande importincia ao elemento ritmico, que é
caracteristico da miisica africana. Esse fator tem forca vital nas religides afro-brasileiras, de
modo, que sua presenga justifica, por si, ainda que parcialmente, o sincretismo religioso
confirmado pelo autor no preficio da obra e nas entrevistas cedidas para a realizacfio deste

trabatho.
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Rafael Grimaldi do Santos, regente auxiliar do 4rs Nova — Coral da UFMG afirmou,
em entrevista®, que a Missa Afro-Brasileira, muito mais do que resultado de um
sincretismo religioso € produto da estética nacionalista, embora o proprio compositor negue
tal afirmacfio. Para Rafael Grimaldi, Carlos Alberto Pinto Fonseca ¢ marcadamente um
compositor nacionalista, que colhe os elementos afro-brasileiros da prépria estética
nacionalista e de outros compositores nacionalistas, € nfio da pesquisa do folclore. Para ele,
“a missa ndo foi escrita sob o ponto de vista de quem se envolveu e pesquisou, mas sob o
ponto de vista da propria escola nacionalista”.

Nio é, pois, apropriado considerar a Missa Afro-Brasileira como uma “missa
folclorica™, como a Missa em Aboio de Pedro Marinho e a Missa Nordestina de
Lindembergue Cardoso. Essas tltimas foram concebidas com base em elementos do
folclore nordestino brasileiro, onde o ritmo e 2 harmonia foram tratados de forma bastante
simples. J& a Missa Afro-Brasileira, apesar dos muitos elementos foicléricos e populares
presentes, apresenta uma certa complexidade estrutural, harmdnica e vocal, analisados nos

capftulos subseqiientes.

3.3.2. ELEMENTOS POPULARES PRESENTES NA OBRA

E evidente que, quando o compositor Carlos Alberto Pinto Fonseca afirma que
pensou em fazer uma obra que fosse capaz de “tocar os cora¢des das pessoas através de

uma coisa que ja é assimilada por elas”, ele estd fazendo mengiio aos vérios elementos

* Entrevista cedida em 22/04/2003 em sua residéncia na cidade de Belo Horizonte/MG.

% O Concilio Vaticano II deu um grande impulso & secularizagfo da miisica litdrgica catélica, e neste
contexto surgiram ent#o as chamadas “missas folcloricas”, que eram missas compostas baseadas em materiais
foleloricos.
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populares presentes na obra. No capitulo dedicado & andlise musical esses elementos serdo
estudados dentro da unidade da obra. No entanto, cabe neste momento, uma breve
abordagem sobre cada um deles.

No titulo da obra existem dois elementos que merecem uma especial atengfo: o
batuque e o acalanto. O compositor chama de batuque tudo o que representa a percusséo
afro, no entanto, o batugue ¢ uma danga origindria da Angola e do Congo. Sinénimo de
batucada, o batuque é uma das dancas brasileiras mais antigas, se nfo for tal, tendo sido
constatada no Brasil e em Portugal ja no séc. XVIII. Em algumas regides do estado de Sdo
Paulo, o batuque € uma danca de terreiro, e no Rio Grande do Sul significa cerimonia afro-
brasileira. Na verdade, a palavra batuque deixou de designar uma danga particular, e
tornou-s¢ um nome genérico de determinadas coreografias e dancas apoiadas em ritmos
fortes realizados por mstrumentos de percussio. Na Missa Afro-Brasileira, segundo o
proprio compositor, pode-se chamar de batuque todos os trechos que apresentam ritmos
mais percussivos de origem afro (figura 1), sem denominagGes especificas como a marcha-
rancho, o choro e 0 samba-cancfio. Desta forma, pode-se afirmar que grande parte da obra é

constituida por trechos de batuque.
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Figura 1: Trecho de batuque apresentado no Credo.
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Os acalantos, por sua vez, sdo cangdes de ninar, de carater nacional na estrutura
melddica e nos textos, embora muitos estudiosos lhes atribuam também origem portuguesa,
por apresentarem textos estruturados de forma semelhante aos daquele pais. As melodias
costumam ser simples e ternas e o texto pode, normalmente, apresentar figuras que causem
medo, incentivando as criancas a dormir para evitd-las. Outra caracteristica dos acalantos €
o uso do canto em bocca chiusa ao final da can¢fio, de modo a propiciar uma certa
monotonia para adormecer a crianga.

Na Missa Afro-Brasileira os acalantos sfo muito presentes. Na verdade, o que o
compositor chama de acalanto sfo alguns temas de cangles de minar, alguns temas de
cantigas de roda e outros temas criados por ele proprio, onde a melodia possui um carater
de simplicidade e de ternura. Em nenhum dos casos foi usado o canto em bocca chiusa,
como ocorre nos acalantos. Os trechos mais importantes da missa chamados de acalanto
pelo compositor estdo: no Gloria, do compasso 10 ao 135, onde se canta “e paz da terra aos
homens de boa vontade™ (figura 2) e do compasso 84 ac 112, onde se canta “qui tollis
peccata mundi, miserere nobis, suscipe deprecationem nostram. Qui sedes ad dexteram
Patris, miserere nobis”, onde foram utilizadas duas cantigas de roda: “Tutu Maramba”
(figura 3) e “Se esta rua fosse minha” (figura 4); no Credo, do compasso 148 ao 165, no
trecho “Creio na Igreja una, santa, catélica e apostdlica. Reconheco um sé batismo para o
perddo dos pecados e espero a ressurrei¢io dos mortos e a vida do mundo que ha de vir”; e
no Amen, do compasso 174 ao 188; no Sanctus, no trecho do Benedictus, do compasso 54
ao 60, e em todo o “Bendito Aquele” (c. 63-83); e no Agnus Dei, do compasso 1 ao 9; e,
por fim no trecho do Dora Nobis, do compasso 19 ao 42.

As figuras abaixo s@o exemplos de alguns desses trechos que o compositor chama

de acalantos:
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Figura 4: A linha do soprano apresenta a melodia da cangdo “Nesta Rua”
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Logo no inicio do Gloria, mais precisamente do compasso 21 ao 29, com o titulo de
“Nés vos louvamos™, o compositor faz mencio a marcha-rancho (figura 5). Segundo
OLIVEIRA (2001)*, “as marchas tém como forma embriondria o canto ¢ danca de corddes
e ranchos folcléricos do ciclo de Natal™®. Para facilitar as passadas dos carnavalescos, a
marcha-rancho tem compasso binério, com marcacio acentuada no tempo forte. A partir do
final da primeira década do séc. XX, as marchas mantiveram sua marcacio acentuada no
tempo forte, mas passaram a ter um ritmo e um cariter mais dolente, e um maior
desenvolvimento da parte melodica, com o objetivo de reproduzir a melodiosa e calma
ondulacio dos desfiles dos ranchos carnavalescos. “A partir da segunda década do sée. XX,

as marchas tiveram seu andamento acelerado desdobrando-se com o nome de marchinha”

(OLIVEIRA, 2001°").
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Figura 5: Exemplo de marcha-rancho presente na obra.

5 OLIVEIRA, Rogério Rodrigues de. O Sincretismo Cultural, Religioso e Musical na Missa Afro-Brasileira
de Carlos Alberto Pinto Fonseca. p. 52.

% Quando o carnaval passou a ser uma data de diversdio coletiva, a nascente classe média do Segundo
Reinado resolvera adotar o carnaval veneziano como modelo para suas festas nos saldes ¢ desfiles de carros
alegéricos. As camadas mais baixas, entdo, tiveram que criar uma forma prépria de expressfio mais adequada
aos seus recursos financeiros: os ranchos carnavalescos. Criados por volta de 1870, os ranchos eram uma
adaptacdio dos Ranchos dos Reis nordestinos do ciclo de Natal.

T OLIVEIRA, Rogério Rodrigues de. O Sincretismo Cultural, Religioso e Musical na Missa Afro-Brasileira
de Carlos Alberto Pinto Fonseca. p. 52.
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Do compasso 35 ao 50, o compositor faz uma referéncia ao Vira, uma danca

portuguesa em compasso binario composto (figura 6).
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Figura 6: Inicio do “Vira”, presente no Gloria

O samba-cangfio também esta presente no Credo, do compasso 80 ao 88 (figura 7),
onde o tenor solista, acompanhado pelo coro canta “Também foi crucificado por nds sob
Poncio Pilatos, padeceu e foi sepultado™, e no 4Agnus Dei, do compasso 9 ao 18, onde o
tema também € cantado pelo tenor solista.

OLIVEIRA afirma que “no samba-cancdo a énfase estd na melodia, geralmente
roméntica ¢ sentimental, contribuindo para amolecer o ritmo, que se torna mais contido™
(OLIVEIRA, 2001°%). Inicialmente, na histéria da musica popular brasileira, o samba-
cancfio era cultivado apenas por musicos do teatro de revista do Rio de Janeiro. Apenas no
fim da década de 20, é que esse estilo de samba veio a despertar o interesse dos varios
compositores da época. A idéia na composicio desse tipo de samba “era modificar o

andamento do samba original, de modo a permitir melhores arranjos orquestrais”

* Idem. p. 53.
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(OLIVEIRA, 20{)159). Dessa forma, dava-se um carater “mais nobre” ao género,
satisfazendo o gosto daqueles que ainda eram afeicoados as letras de carater nostalgico,
com a ambientacdo roméntica e sentimental das modinhas imperiais. Os samba-cangdes
eram interpretados por cantores que possuiam vozes mais impostadas, mais parecidas com

as vozes liricas usadas na opera.
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Figura 7: Exemplo de samba-cangdo presente na obra, onde o tenor solista realiza a melodia, e o

coro o acompanhamento.

Existem na obra alguns pequenos trechos de solo do tenor, onde o compositor deixa
o solista mais a vontade. Na verdade, nfio se pode afirmar que tais trechos teriam sua
inspiracdo nos cantos de trabalho, embora, estes citados fagam lembrar esse tipo de canto.
Do compasso 113 ao 127 do Gloria, na linha do tenor solista, pode-se¢ observar um desses
tipos de canto (figura 8).

Existem no folclore afro-brasileiro, como heran¢a africana, alguns tipos de cantos
de trabalho, sendo um dos mais notaveis o canto de aboio. H4 dois tipos de aboio: o aboio

de roga e o aboio de gado. O primeiro é cantado em dueto, de forma responsorial, quando

5 Jdem.
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vaqueiros manejam o gado. O segundo ¢ um canto solo, cantado em uma silaba apenas,
para aquietar o gado no curral. Os aboios nordestinos si3o caracterizados por lmhas

melodicas ornamentadas e uma grande extensdo (tessitura).
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Figura 8: Trecho de linha melddica que faz lembrar os cantos de trabalho (tenor solista).

Esses s#io, pois, os principais elementos folcloricos e populares presentes na missa.
Foi nesses elementos, que o compositor encontrou sua inspiragio para “tocar os coragdes
das pessoas através de uma coisa que ja é assimilada por elas”, A presenga constante desses
elementos ¢ o tratamento composicional, dado a eles através de técnicas de composigio
europeia, vém, pois, confirmar o carater nacionalista da obra, apesar do proprio compositor

ndo aceitar tal afirmacio.
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4 — ANALISE DA PARTITURA

A Missa Afro-Brasileira € uma obra extensa, e, desenvolver uma andlise detalhada
desta, resultaria em um estudo demasiado extenso, nio adequado ao dmbito deste trabalho.
O objetivo deste capitulo €, pois, abordar aspectos analiticos tendo sempre como foco a
interpretagdo da obra. Tais aspectos serdo abordados nos pardmetros forma, altura e ritmo.
O que se pretende € captar recursos que possibilitem um maior entendimento da obra, para,
conseqiientemente, uma melhor interpretagfo.

No estudo da forma serdo abordados a estrutura de cada movimento, ou seja, a
divisio em unidades estruturais (partes, segdes, periodos e frases) e, de forma generalizada,
as respectivas caracteristicas musicais e textuais de cada unidade estrutural. No tocante a
altura, a andlise se limitarqd a: verificar os materiais melédico-harmdnicos utilizados;
levantar os motivos melodicos presentes nas linhas melddicas principais; identificar os
motivos de acompanhamento; e, por fim, abordar pontos relevantes da harmonia utilizada
pelo compositor. O ritmo, por sua vez, exerce um papel fundamental na missa e, através da
sua andlise, pretende-se identificar as principais células ritmicas presentes nos varios
motivos. Outros aspectos musicais ligados a interpretac3o da obra, como textura, dinfmica,

etc, serdo abordados no proximo capitulo.

4.1. A FORMA

Como foi dito, a Missa Afro-Brasileira ¢ uma obra extensa, que apresenta uma

grande diversidade de elementos musicais. Tais elementos foram, pois, organizados pelo
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compositor dentro da estrutura do texto da missa, de tal forma que este se tornou o principal
elemento unificador da obra. Chama-se, aqui, de movimento cada uma das cinco partes do
ordindrio da missa: Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus e Agnus Dei. Como a partitura editada®
ndo apresenta niimeros de compassos, cada movimento foi numerado por imteiro, apesar das
varias mudangas de andamento, de cariter e até mesmo de linguagem musical. Apenas a
combinagfio texto-musica foi levada em considera¢fio no estudo da organizagfio estrutural
da obra. Cada um desses movimentos foi dividido em partes; as partes, por sua vez,
divididas em segOes; € por fim, as segbes divididas em periodos, ou simplesmente em
frases. Todo o processo de divisiio dessas partes, segdes, periodos e frases foi, pois,
desenvolvido com base no tratamento dado ao texto.

Convém esclarecer que, no &mbito desta andlise, chamam-se “partes” de um
movimento, suas majores unidades estruturais, caracterizadas, unicamente, pela
apresentagdo de uma determinada parte do texto do respectivo movimento. Cada parte ¢,
normalmente, dividida em segdes. O termo “secfio” se refere as unidades estruturais que
apresentam caracteristicas determinadas, ou seja, elementos musicais que lhe dfo
coeréncia. Estes elementos unificadores podem ser um motivo melddico, um determinado
material melddico-harmdnico, o tipo de textura, ou ainda, o carater musical. Em alguns
casos, € necessdrio, ainda, dividir as secOes em frases, ou em perfodos de frases. O
“periodo” € basicamente a constituicdo de duas ou mais frases, e as “frases” sfo as menores

unidades estruturais.

60 FONSECA, Carlos Alberto Pinto. Missa Afro-Brasileira (de batugue ¢ acalanto). New York: Lawson-
Gould Music Publishers, 1978. 112p.
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4.1.1. KYRIE

O Kyrie estad estruturado em trés partes — A-B-A’ — conforme a forma do texto
fixada pela liturgia catdlica romana:
e Parte A — Kyrie eleison (Senhor, tende piedade de nés) — compassos de 1 a 24;
o Parte B — Christe eleison (Cristo, tende piedade de nos) — compassos de 25 a 35;

e Parte A’ — Kyrie eleison (Senhor, tende piedade de nds) — compassos de 36 a 63.

A parte A — o Kyrie I — esta dividida em trés se¢des:
Secioa e Segundo o préprio compositor, toda a Missa Afro-Brasileira foi estruturada
¢. 1-6 em torno de um elemento melédico-ritmico, chamado por ele de motivo
condutor ou leifmotiv. Nesta primeira secdo ha, pois, a apresentacéo de tal
motivo (c.1-2), seguida de duas reapresentacdes do mesmo (¢.3-4 e c.5-6);
¢ Esses compassos, apresentados homofonicamente, sio considerados pelo
proprio compositor como introdugio da obra e apresentam o texto em
latim.
Seciob e A linha melbdica principal do Kyrie I é apresentada nos compassos de 13 a
c. 7-12 24, e, para conectd-la com o motivo condutor (c. 1-6), ha wma pequena
seclio de tfransi¢do, de carater funcional, como preparagio ao elemento
melddico a ser apresentado no compasso 13.
o Nesta secio ¢é introduzido, em Iatim, o primeiro motivo de

acompanhamento, como elemento de destaque, em forma de imitagdo.
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Secdoc e Nesses 12 compassos, a linha melédica aparece na voz do soprano, com
c. 13-24 ~ texto em portugués. Tal idéia (c. 13 e 14) é apresentada seis vezes, com
modificacSes, em seis frases de dois compassos cada uma, formando assim

trés periodos de duas frases (c.13-14/15-16; ¢.17-18/19-20; ¢.21-22/23-24);

e A linha do contralto apresenta um contracanto, também em portugués,

enquanto as vozes masculinas realizam o acompanhamento, que tem

carater de batuque, com texto em latim. Este tipo de tratamento dado as

vozes é chamado de “semicontrapontistico™".

Em contraste com a primeira parte, a parte B — Christe — ¢ menor, formada apenas
por 11 compassos (c. 25-35). Nesta parte, de melodia acompanhada, o coro realiza o
acompanhamento com texto em latim, ¢ o baixo solista a linha melodica em portugués. Ha
pequenos contracantos na linha do soprano com texto em portugués. A linha melddica esta
estruturada em cinco frases, sendo as quatro primeiras de dois compassos cada uma, e a
quinta de trés compassos.

A terceira parte — A’ — ou Kyrie II inicia-se no compasso 36 ¢ vai até 0 63. E
similar 4 primeira quanto ao carater e quanto ao material utilizado. Quanto a forma, esta
parte estd organizada segundo o esquema abaixo:

Se¢ioa e c. 36-38 ~ Com cardter introdutorio, esses trés primeiros compassos
¢. 36-50 apresentam, em forma de imitac@io, um novo motivo melodico-ritmico, que
ser4 bastante explorado ao longo de toda a obra.

e c. 39-50 — A linha melodica apresentada no primeiro Kyrie € reapresentada

' SCHOENBERG, Arnold. Fundamentos da Composigdo Musical. S3o Paulo: Editora da Universidade de
Sdo Paulo, 1996, p. 111,
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com modificacdes melddico-ritmicas, pelo soprano-solo em portugués.
Com texto em latim, o coro realiza o acompanhamento, e 0s contracantos
aparecem na linha do soprano (coro) em portugués. Esta seclio também
recebe tratamento semicontrapontistico e esta dividida em trés periodos de

duas frases cada (¢.39-40/41-42; ¢.43-44/45-46; ¢.47-48/49-50).

Seciob e Trata-se de uma segfo baseada no contraponto imitative. O motivo

¢ 50-60 introduzido no inicio desta secfio volta a ser apresentado repetidas vezes
nas varias vozes como elemento de destaque. O texto € apresentado em
latim.

Coda s O motivo condutor (Leitmotiv) apresentado no inicio do Kyrie retorna nos

c. 61-63 trés dltimos compassos, com wmna nova harmonizagio e fungfo conclusiva,
fechando assim esta primeira parte da obra.

4.1.2. GLORIA

De acordo com o tratamento dado ao texto, o Gloria foi dividido em cinco partes:

e Parte A —

do compasso 1 ao 34: Gloria in excelsis Deo, et in terra pax hominibus

bonae voluntatis. Laudamus te. Benedicimus te. Adoramus te. Glorificamus te. (Gloria a

Deus nas alturas, e paz na terra aos homens de boa vontade. Nés te louvamos. Nos te

bendizemos. Nés te adoramos. Nos te glorificamos);

e Parte B — do compasso 35 ao 50: Gratias agimus tibi, propter magnam gloriam tuam.

(N6s vos damos gracas por vossa imensa gloria);
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Parte C — do compasso 51 ao 83: Domine Deus, Rex coelestis, Pater omnipotens.
Domine Fili unigenite Jesu Christe. Domine Deus, Agnus Dei, Filius Patris. (Senhor
Deus, Rei dos céus, Deus Pai todo poderoso. Senhor Jesus Cristo, Filho unigénito.
Senhor Deus, Cordeiro de Deus, Filho de Deus Pai).

Parte D — do compasso 84 ao 128: Qui tollis peccata mundi, miserere nobis. Qui tollis
peccata mundi, suscipe deprecationem nostram. Qui sedes ad dexteram Patris,
miserere nobis. (Vs que tirais o pecado do mundo, tende piedade de nos. Vos que tirais
o pecado do mundo acolhei a nossa suplica. Vés que estais a direita de Deus Pai, tende
piedade de nos).

Parte E — do compasso 129 ao 161: Quoniam tu solus sanctus, Tu solus Dominus. Tu
solus altissimus, Jesu Christe, Cum Sancto Spiritu, in gloria Dei Patris. Amen. (Porque
$0 Vés sois o Santo, s6 Vés sois 0 Senhor. S6 Vos sois o Altissimo, Jesus Cristo, com o
Espirito Santo na gloria de Deus Pai. Amém).

A parte A (c. 1-34) apresenta cinco secdes formadas por elementos musicais bem

distintos:

Secdo a e Esta ¢ considerada pelo compositor como uma se¢fio de responsério, na

c. 1-9 qual € apresentado um novo motivo, formado de duas pequenas células.

e Neste motivo a primeira célula aparece na voz do baixo ¢ a segunda na
voz do tenor. Segundo o compositor, “a primeira célula apresenta o texto
em latim, e a segunda, em portugués, realiza uma traducfo™.

+ Tal motivo ¢ apresentado oito vezes, de forma alternada: uma ou duas

vozes realizam a primeira célula, e as outras vozes realizam a segunda.
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Se¢io b

Nesta pequena segdio o compositor pretende “criar uma atmosfera de
¢. 10-15 paz”® em fungdo do texto (e paz na terra...).
¢ Com o texto em portugués, a linha melédica aparece na voz do soprano,

acompanhada homofonicamente (como um coral) pelas outras vozes.

Secio ¢ ¢ Esta seco de cariter transitorio, liga as duas se¢Oes iniciais a marcha
c. 16220 rancho que segue. O texto apresentado é o mesmo que serd apresentado
na proxima se¢fo, porém, somente em latim.
* Duas células melddico-ritmicas se alternam ao longo de toda a sec#o.
Sec¢io d ¢ Trata-se de uma marcha-rancho.

c.21a29 e A linha melédica € apresentada no soprano e o contracanto no contralto,
ambos em portugués.
e O acompanhamento aparece nas linhas do tenor {come tamburo) e do

baixo (come gran cassa). O texto, em latim, é explorado de forma

percussiva.
Secdo ¢ o Trata-se de um retorno da se¢do ¢ (¢. 16-20). A unica diferenca é que
c.30a34 desta vez, o cardter ¢ conclusivo, com uso de uma cadéncia picardica.

A segunda parte do Gloria — parte B — é a menor de todas. Trata-se de uma
referéncia ao “Vira”, que € uma danga portuguesa em compasso binrio composto. A Iinha
melodica € apresentada na voz do soprano, enquanto as demais vozes realizam o
contraponto, de forma que, sempre uma ou duas delas esteja realizando o ritmo da citada

danga. Esta parte nfo esta dividida em se¢Ses, mas em trés perfodos:

2 Entrevista cedida em 29/06/2002, em sua residéncia na cidade de Belo Horizonte/MG.
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Periodoa e

c. 35-38

Periodob «

c. 39-42 L]

Periodoc o

c. 43-50 .

Dividido em duas frases, sendo cada uma formada por dois compassos:
(c.35-36 e c. 37-38).

O texto € apresentado em latim, em todas as vozes.

Dividido em duas frases de dois compassos cada.

O texto aparece em portugués nas vozes femininas, e em latim, nas vozes
masculinas.

Formado por quatro frases, de dois compassos.

O texto ¢ apresentado em portugués, no soprano € no baixo, e em latim,

no contralto e no tenor.

A parte C estd dividida em duas se¢des bem distintas quanto ao tamanho e quanto

aos elementos musicais utilizados. A segunda secfio (b) ainda se divide em trés periodos:

bl, b2 e b1’. O texto € o Gnico elemento comum nas duas se¢des.

Sec¢do a .
¢. 51-63

.
Secio b .
Periodo bl
¢. 64-69

Trata-se de uma sec¢Bo semi-contrapontistica e bastante ritmica, onde
todo o texto € apresentado em latim;

Logo no inicio ha uma reapresentago do motivo condutor da obra.
Baseia-se em melodia € acompanhamento. A linha melddica, bastante
ritmica, € apresentada pelo tenor solista em portugués, e,
acompanhamento, mais estdtico, formado por acordes realizados pelo
coro em “Ou”;

Este periodo esta dividido em duas frases formadas por {rés compassos

cada uma (c. 64-66 e c. 67-69).
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L]

Seciio b
Periodo b2
c. 70-73
Seciio b .
Periodo b1’

c. 74-83

Neste periodo € apresentada uma linha melddica com texto em latim,

realizada, pelo coro em unissono, sobre um arpejo de 7* diminuta.

Retorno modificado ao periodo bi;

A linha melodica €, mais uma vez, apresentada pelo tenor sobista € o
acompanhamento realizado pelo coro em “Ou”, um pouco mais
movimentado.

Este periodo apresenta duas frases, sendo 2 primeira de quatro

compassos (c. 74-77) e a segunda de seis compassos (c. 78-83).

A parte D esta dividida em 3 segdes, construidas com base em cangdes do folclore

brasileiro, tratadas contrapontisticamente € com carater de acalanto. Em contraste, a se¢fo ¢

¢ baseada num canto solo a cappella.

Secdo a .

c. 84-99

Seciio b

c. 100-112

Tem como linha melédica a cangdo “Tutu Maramba”, e estd dividida em
dois periodos (al e a2) formados por duas frases de quatro compassos
cada (al —c. 84-87 e c. 88-91 e a2 — ¢. 92-95 e ¢. 96-99);

Texto apresentado em todas as vozes em latim;

Através de contraponto, a melodia ocorre em todas as vozes.

A idéia do acalanto da sec3o anterior é aqui mantida, tendo como base a
melodia da cangfio ‘“Nesta Rua”;

O texto € apresentado em latim, em todas as vozes;

Apesar do contraponto a linha melddica aparece somente no soprano;
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e A secfo estd dividida em trés periodos de duas frases cada: bl (c. 100-

101 e c. 102-103), b2 (c. 104-105 e c. 106-107) e b2’ (c. 108-109 ¢ c.

110-112).
Segido ¢ e Trata-se de um canto-solo a cappella, na voz do temor solista, com
c. 113-128 apenas duas intervengdes do coro (c. 122 e c. 127-128);

» O texto é apresentado em portugués, tanto pelo solista quanto pelo coro;

e A linha deste canto esta dividida em trés periodos, cada um apresentando
um dos versos do texto: ¢i ~ ¢.113-117, ¢2 —¢. 118-122, e ¢3 —c¢. 123~
128;

e [Esse canto apresenta ornamentos e finalizacdes em glissandos, além de
uma grande quantidade de marcacdes de dindmica e andamento;

e Pode-se, ainda, dizer que este faz lembrar o “canto de aboio”, embora

néo se possa afirmar que essa era a inteng@io do compositor.

Finalmente, a parte E esta dividida em duas segdes, além de uma coda — o Amen.
Ambas as se¢Bes (a e b) sfo semi-contrapontisticas e ritmicas, e estdo mais para batuque do
que para acalanto. Quanto a coda, trata-se de uma se¢fio mais solene, realizada pelo coro, ¢
pelo soprano-solo nos dois Gitimos compassos (¢.160-161).

Secdo a e Trecho de melodia acompanhada, com linha melddica na voz do
c. 129-140 soprano-solo, e acompanhamento no coro;
e Texto em portugués;

Secio b

Realizada pelo coro, com escrita ora semi-confrapontistica ora

c. 141-154 homofOnica, onde nota-se mais uma reapresentacio do motive condutor;

80



e Dividida em dois periodos: bl (c. 141-148), onde as dinimicas sdo mais
variadas e o andamento ligeiramente mais rapido; e b2 (c. 149-154),

onde ha predominio da dinimica forte e o carater mais solene.

Coda ¢ Realizada pelo coro, de forma solene, com a entrada do soprano-solo nos

c. 155-161 dois Gltimos compassos;

e A escrita, contrapontistica, ¢ baseada na imitacio de um motivo
apresentado na linha do soprano e, respectivamente, nas linhas do

contraito, do tenor, do barftono e, por fim, do baixo.

4.1.3. CREDO

O Credo foi dividido em sete partes, segundo o tratamento que seu texto recebeu:
Parte A — do compasso 1 ao 47: Credo in unum Deo, Patrem omnipotentem, Factorem
coeli et terrae, visibilium omnium et invisibilium. Et in Unum Dominum Jesum
Christum Filium Dei unigenite. Et ex Patre natum ante omnia saecula. Deum de Deo,
lumen de lumine. Deum verum de Deo vero. Genitum non factum, consubstantialem
Patri: per quem omnia facta sunt. Qui propter nos homine, et propter nostram salutem
descendti de coelis. (Creio em um sé Deus, Pai onipotente. Criador do céu ¢ da Terra,
de todas as coisas visiveis e invisiveis. E em um Senhor Jesus Cristo, Fitho unigénito de
Deus. Nascido do Pai antes de todas as geragdes. Deus de Deus, uz da luz. Deus
verdadeiro de Deus verdadeiro. Criado consubstancial ao Pai: por Ele todas as coisas

foram feitas. Que por nds homens e por nossa salvacio, desceu do céu).
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Parte B — do compasso 48 ao73: Et incarnatus est de Spiritu Sancto. Ex Maria Virgine:
et homo factus est. (Encarnou-se pelo Espirito Santo. Nasceu da Virgem Maria e se fez
homem).

Parte C — do compasso 74 ao 88: Crucifixus etiam pro nobis sub Pontio Pilato: passus
et sepultus est. (Foi crucificado por Poncio Pilatos: morto e sepultado).

Parte D — do compasso 89 ao 113: Et ressurrexit tertia die, secundum scripturas. Et
ascendit in caelum: sedet ad dexteram Patris. Et iterum venturus est cum gloria judicare
vivos et mortuos: cujus regni non erit finis. (Ressuscitou ao terceiro dia, segundo as
escrituras. Subiu aos céus: estd sentado a direita do Pai, de onde ha de vir glorioso
Julgar os vivos e os mortos, e seu reino ndo terd fim).

Parte E — do compasso 114 ao 132: Et in Spiritum Sanctum Dominum, et vivificantem,
qui ex Patre, et Filioque procedit. Qui cum Patre, et Filio simul adoratur, et
conglorificatur. Qui locutus est per Prophetas. (E no Espirito Santo de Deus
Vivificante, que procede do Pai e do Fitho. Que com o Pai € o Filho ¢ adorado ¢
glorificado. Que fala através dos profetas).

Parte F — do compasso 133 ao 173: Et in unam, sanctam, catholicam et apostolicam
Ecclesiam. Confiteor unum baptisma in remissionem peccatorum. Et expecto
resurrectionem mortuorum. Et vitam venturi saeculi. (E na tunica, santa, catdlica e
apostolica Igreja. Confesso s6 um batismo, para a remissfio dos pecados. E espero a
ressurreiciio dos mortos. E a vida do mundo que ha de vir).

Parte G — do compassc 174 ao 193: Amen! (Amém!)

A parte A divide-se em trés secdes distintas:
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Secioa e Espécie de mtroduco, similar 4 apresentada no Kyrie: o motivo condutor é
c. 1-6 apresentado, em latim, trés vezes, sendo a Gltima em unissono.
Segiob e Pequena secio de transicio;
c.7-9 e O material motivico utilizado € o motivo inicial do Glorie modificado
ritmicamente em funcfio do texto, apresentado em latim.
Secioc o Secdo de batuque, de melodia acompanhada, apresenta a linha melddica
c. 10-47 em portugués ¢ o acompanhamento em latim®;
¢ O motivo condutor da obra ¢ desenvolvido®, dando origem a uma longa
linha melddica, também formada por elementos ja apresentados
anteriormente;
s Ha contracantos na linha do contralto nos compassos 14-18, 23-26, 29-30,
37-38 e 46-47,;
e Como se trata de uma grande se¢io, esta dividida em nove frases:
» ¢l —c. 10-13 — linha melddica — S; acompanhamento — C-T-B.
» ¢2~c. 14-18 - linha melddica — S; acompanhamento — T-B.
> ¢3—c. 19-22 - linha melédica — S; acompanhamento — T-B%.
» ¢4 —c. 23-26 - linha melddica — S; acompanhamento — T-B.
» ¢5 —¢. 27-30 - linha melddica alterna entre S e C (unissono oitavado), no
c. 27, e T e B (idem) no c. 28, voltando 4 linha do S nos c. 29 ¢ 30.
» c¢6~c. 31-34 ~ linha melédica ~ C; acompanhamento ~ T-B.

» ¢7—c. 35-38 — linha mel6dica — S; acompanhamento — C-T-B.

% Como excegdio, ha quatro compassos (c. 10-13) na linha do contralto ¢ dois (c. 33-34) na linha do tenor que
?})resentam o texto em portugués, apesar de se tratar de uma linha do acompanhamento.

Segundo o préprio compositor, o motivo condutor € desenvolvido nesta linha melddica no Credo.
8 Nos c. 21-22, a textura passa a ser homofdnica, quando as vozes cantam “Jesus Cristo”, em pianissimo.
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» ¢8 —c. 39-42 — livha melddica alterna entre T (c. 39-40) e S (c. 41-42). O
acompanhamento também alterna - S-C-B (c. 39-40) ¢ C-T-B (c. 41-42).
» ¢9—c. 43-47 — linha melddica alterna entre B (c. 43-44), C (c. 45) e S (c.

46-47).

A parte B (c. 48-73) é uma seglio de melodia acompanhada. A linha melddica, em
portugués, é apresentada pelo contralto-solo, exceto nos compassos de 62 a 65, quando
passa para o soprano (coro).

O acompanhamento, realizado pelo coro, apresenta algumas variages quanto a
distribuicdio das vozes, e quanto ao idioma utilizado. O latim foi utilizado do c. 48 ao c. 61
e do ¢. 66 ao ¢. 73, e, o portugués foi usado do c. 62 ao c. 65, quando a linha melddica
passa para o soprano. Quanto 3 distribuicio das vozes, ha predominéncia do coro masculino
a quatro vozes (T1, T2, B1, B2) — c. 48-55 e c. 66-73. Do c. 56 ao 65, 0 acompanhamento
passa a contar, também, com a voz do contraito.

A linha melddica esta dividida em 6 periodos de duas frases cada, e, cada frase em
dois compassos: perfodo a — c. 50-53; periodo b - ¢. 54-57; periodo ¢ — c. 58-61; periodo a’

~¢. 62-65; periodo b’ — ¢. 66-69; € periodo ¢’ ~ ¢. 70-73.

A parte C (c. 74-88) ¢ menor que as anteriores. Apresenta duas se¢des com ©
mesmo texto, mas tratadas musicalmente de forma bem distinta:
Secioa e Nesta pequena se¢do ha apenas uma linha melédica, baseada em um arpejo

c. 74-79 de 7% diminuta, apresentada em latim, pelo coro em unissono;
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Secio b

c. 80-88

Secdo de melodia acompanhada, onde o compositor faz men¢fo ao

“Samba-Cang¢édo™;

Linha melodica apresentada em portugués pelo tenor-solo;

Acompanhamento nas vozes do coro. As vozes femininas apresentam
ritmos mais estaticos e as masculinas, mais movimentadas, executam o

ritmo de samba-cancfo. O compositor usa como texto para as vozes

[, )

femininas a vogal “0”, e para as vozes masculinas as silabas “dum-du-

L

T,

Caracterizada como trecho de batuque, a parte ) esta dividida em duas segdes:

Secioa o
c. 89-93
.
.
Seciob o
c. 94-113
.
¥
»
>
»
>

O motivo de acompanhamento 1 € retomado como elemento de
destaque.

O texto € apresentado em latim, pelo coro;

Trata-se de uma segfio transitoria entre a parte C e a seglio que segue;
Se¢fo de melodia acompanhada;

Linha meldédica apresentada pelo soprano-solo, com texto em
portugués, e acompanhamento nas partes do coro, com texto em latim;
Dividida em cinco periodos de duas frases cada:

Periodo bl —c¢. 94-97;

Periodo b2 —c. 98-101;

Periodo b3 —¢. 101-105 (até o primeiro tempo apenas);
Periodo b4 — ¢. 105 (do segundo tempo) ~109;

Periodo b5 —~¢. 110-113.
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A estrutura formal das partes C e D, € bastante parecida: hd uma divisio em duas
se¢des, sendo a primeira (a) apresentada pelo coro em latim e a segunda (b), de melodia
acompanhada, feita por um solo em portugués, acompanhado pelo coro. Em ambas as
partes a se¢do “a” adquiriu um caréter transitorio, ou até mesmo introdutério em relagéo a
secio “b”.

Este mesmo procedimento foi utilizado na parte E, onde, também ha duas se¢des: a
(c. 114-117) e b {c. 118-132). Em “a” o coro reapresenta o motivo inicial do Gloria, em

forma de responsério, com texto em latim; € em “b” hd uma linha melédica apresentada

pelo baixo solista, em portugués, acompanhada pelas vozes do coro com em latim.

As partes que seguem — F e G — foram escritas apenas para o coro. A parte F é
maior, e apresenta uma grande diversidade de materiais motivicos e melédicos. Em funcéo
dessa diversidade, esta dividida em 5 segOes:

Secioa o Reapresenta o motivo de acompanhamento 1 como elemento principal,
¢.133-141 modificado, ritmicamente, em funcfio do texto, apresentado em latim;

s Ha grande utilizagio de quartas e quintas superpostas.

Secdob e Nio hd apresentacio de novas idéias. O compositor utiliza partes de
c.142-147 materiais motivicos ja apresentados, sempre em latim;

¢ Ha, também, a utilizacio de quartas e quintas superpostas;
Secdoc e Trata-se de um novo trecho de acalanto®®, baseado no contraponto
¢.148-157 imitativo, com a apresenta¢fio de um novo motivo melédico;

o Texto apresentado em portugués em todas as vozes.

%Segundo o compositor, esta segio do Credo é a segio que mais 0 emociona sempre que ele rege a obra.
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Seciio d Esta se¢éo, mantém a “atmosfera” de acalanto da segfo anterior, porém
¢.158-165 com predominéncia da escrita homofOnica;
o A linha melodica faz, mais uma vez, referéncia & melodia da cangéo

“Nesta Rua” do folclore brasileiro;

o Texto apresentado em portugués.

Secio e Apresenta um novo motivo melédico-ritmico, que € explorado ao longo de
c.166-173 toda secdo, com uso do contraponto — “pergunta-resposta”;

¢ Texto apresentado em latm.

Finalmente, o Credo ¢ concluido com o Amen — parte G (c. 174-193). Com excegio
dos 5 tltimos compassos (¢. 189-193), que consituem uma coda, o Amen é uma parte (nica,
baseada no contraponto imitativo. E apresentado um motivo na linha do baixo 2, que vai
sendo reapresentado em movimento ascendente, passando por todas as vozes do coro: baixo
2; baixo 1; tenor 2; tenor 1; contraito; soprano 2; soprano 1; tenor; soprano; tenor 1; e
soprano 1, “quando entdo atinge o climax™’ (c. 185).

Interessante notar que, apesar da coda com seu cardter mais solene, o Amen, ao
contrario de muitas missas, € dentro da Missa Afro-Brasileira um trecho de acalanto, onde
ha notagGes rigorosas de dinimica quanto & suavidade exigida. Inclusive no “climax”, onde
o soprano 1 atinge a nota si 4, hd uma anotagio de mf ma dolce, confirmando a intengo do
compositor de que a suavidade deve ser mantida. Na coda, onde ha uma reapresentacio do

motivo condutor, em homofonia, concluindo este terceiro movimento da obra.

$7 Expressdo utilizada pelo compositor.
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4.1.4. SANCTUS

O texto do Sancrus é formado por duas aclamacdes: Sanctus (Is 6: 3) e Benedictus
(Mt. 21: 9), ambas seguidas pelo Hosanna. Muitos compositores dividiram, em suas
composi¢Oes as duas aclamacdes em dois movimentos distintos, tratando os textos de forma
independente. Carlos Alberto Pinto Fonseca procedeu na mesma forma, no entanto, por
uma questio de coeréncia ¢ unidade no processo analitico, o Sanctus sera tratado como um
movimento tnico dividido em 5 partes:
e Parte A — do compasso 1 ao 27; “Sanctus”:
e Parte B — do compasso 28 ao 41: “Hosanna”;
e Parte C — do compasso 42 ao 62: “Benedictus”;
s Parte D — do compasso 63 ao 83: “Benditc Aquele”;

e Parte B’ — do compasso 84 ao 104: “Hosanna” (parte B modificada).

A parte A (c. 1-27) esta dividida em duas segbes:
Secioa e Secfo de melodia acompanhada, realizada pelo coro em latim, que tem
¢ 1-14 como linha melddica o proprio motivo condutor;
¢ A linha melddica, dividida em trés periodos de duas frases (c. 1-4, 4-8 e 9-
12), € apresentada na voz do soprano (c. 1-4), passa para a voz do tenor (c.
5-6), € segue em unissono (8as.) em ambas (c. 7-12);
e Os compassos 13-14 sfo uma transicdo, que liga a apresentacfio da lnha

melddica a se¢fo que segue.
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Seciiob o

c. 15-27

A linha melodica é apresentada pelo baixo-solista (em portugués) € o
acompanhamento pelo coro (em latim);

Ha a reapresentagéic do motivo melédico apresentado no Christe;

A linha melddica estd dividida em 6 frases: bl{c. 15-16), b2 (c. 17-18), b3

(c. 19-20), b4 (c. 21-22), b5 (c. 23-25) e b6 (c. 26-27).

O primeiro Hosanna — parte B (c. 28-41) — esta dividido em duas pequenas se¢des:

Secioa e
c. 28-33
*
L 4
Seciob o
¢. 3341

Inicia-se com dois compassos introdutodrios (c. 28-29), apresentados pelo
coro, com texto em latim;

Segue quatro compassos de melodia acompanhada (c. 30-33), sendo a
linha melédica apresentada na voz do tenor-solo em portugués, € o
acompanhamento nas partes do coro, com a palavra Hosanna,

Concluindo o coro realiza um novo e pequeno motivo ritmico que sera
explorado em outras partes e secdes do Sanctus.

Caracterizada pelo uso do contraponto imitativo, apresentado pelo coro em
latim e baseado na utilizac@io de dois motivos: o motivo inicial do Kyrie 11,

€ 0 novo motivo ritmico, apresentado na segfio anterior.

Segue o Benedictus — parte C (c. 42-62), composta de duas segbes: ‘a’ (c. 42-33) e

‘b’ (c. 54-62). Em ambas hd utilizacBo apenas do coro, texto em latim e escrita baseada na

imitag#o.

Como traducdio da parte anterior (parte C), segue o “Bendito Aquele” — parte D (c.

63-83), sem divisdes de se¢des, baseado em um Gnico motivo melddico, que, pelo processo

de imitagfio, ¢ apresentado com texto em portugués, respectivamente nas seguintes vVozes:
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contralto-solo (c. 64-65), tenor-solo (c. 66-67), contralto-coro (c. 68-69), soprano-coro (c.
70-71), baixo-solo (c. 72-73), tenor solo (c. 74-75), soprano-solo (c. 76-78), soprano coro
(c. 80-81) e finalmente baixo-coro (c. 82-83). As vozes do coro, quando ndo estdo
apresentando o citado motivo, realizam o acompanhamento, com o texto em latim, por
meio de contraponto.

Concluindo este movimento — Sanctus — ha um retorno ao Hosanna (parte B’ ~ c.
84-104). A estrutura de B’ ¢ similar & de B, com algumas pequenas modificagdes na segéio
a®®:

e EmB’, ao invés de 2 compassos introdutérios, existem 4 (¢. 84-87);

¢ A linha melddica apresentada pelo tenor solista em B é formada por uma unica frase,
enquanto que em B’ ¢ formada por 3 frases (c. 88-90, 92-94 e 95-96);

o O acompanhamento também se apresenta modificado, porém baseado nos mesmos

motivos.

4.1.5. AGNUS DEI

O Agnus Dei é 0 menor de todos os movimentos e, também, em funcio do texto,
dividido em duas partes:

o Parte A — Agnus Dei — do compasso 1| ao 18: Agnus Dei qui tollis peccata mundi,

miserere nobis. (Cordeiro de Deus que tirais o pecado do mundo, tende piedade de nos).

o Parte B — Dona Nobis — do compasso 19 ao 60: Agnus Dei qui tollis peccata mundi,

dona nobis pacem. (Cordeiro de Deus que tirais o pecado do mundo, dai-nos a paz).

% A segio b de B’ é idéntica a segdio b de B.
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Estas duas partes {A e B) estdo, por sua vez divididas em duas sec3es ~a e b:
Seg¢ioa e Nesta segfo o principal elemento melddico é o motivo apresentado na
c. 1-9 parte B do Credo, pelo contralto-solo;

o A linha melddica aparece no do soprano, com o acompanhamento das
outras vozes, em latim;
s Pode-se ainda dividir esta Iinha melédica em duas frases: frase al (c. 1-4) ¢
frase a2 (c. 5-9).
Seciob o Ha, no inicio desta secfo, uma sugestdo de samba-cangio, no entanto,
c. 10-18 apesar da indicagdo metronOmica, os motivos de acompanhamento nio
caracterizam, na verdade, um samba-cancgdo, principalmente se comparado
ao outro apresentado na se¢fo b da parte C do Credo®;
e Trata-se de uma segfio de melodia acompanhada, sendo a linha melbdica
apresentada pelo tenor-solista (portugués), acompanhado pelo coro (latim);
o A melodia desta secfio também est dividida em duas frases: frase bl (c. 10

~13) e frase b2 (c. 14~ 17/18).

O Dona Nobis ~ parte B — ¢ a parte da obra mais executada pelos corais brasileiros,
normalmente apresentada de forma avulsa, separada da obra. Apresenta os dois principais
elementos que serviram de base para a composic3o de toda a obra: o acalanto (segfio a) ¢ 0
batuque (se¢do b), onde 0 compositor, mais uma vez, utiliza 0 motivo condutor. De maneira

generalizada pode-se esquematizar esta parte conclusiva de toda a obra da seguinte forma:

% Provavelmente tal indicacdo de samba-cancio se dirige mais ao solista do que ao coro, para que este
interprete tal melodia com o mesmo carater do primeiro samba-cangio (segio b, da parte C do Credo).
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Secdo a

c. 19-42

Se¢iio b
c. 43-60

Secdo de acalanto, escrita para o coro, com texto em latim, que apresenta a
linha melddica na voz do soprano;

A escrita € predominantemente semicontrapontistica, embora se¢ apresente
homofonica, as vezes;

A melodia apresentada na voz do soprano estd dividida em frases de dois
compassos e agrupadas em periodos segundo o esquema abaixo:

Periodo al — 4 frases (¢. 19-26);

" Periodo a2 - 3 frases {(¢. 27-32);

Periodo a3 — 2 frases (c. 33-36);

Periodo a4 — 3 frases (c. 37-42).

Secdo conclusiva caracterizada pela presenca constante do motivo
condutor, reapresentado quatro vezes (c. 43-44, 45-46 ¢ 51-52, na voz do
soprano 1, e c¢. 55-56 em unissono nas linhas do soprano 2, contralto, tenor
e baixo 1);

A escrita, predominantemente homofonica, explora os extremos das vozes,
reforcando, o “cardter apotedtico” e maestoso;

A linha melddica estd dividida em cinco frases: frase bl (c. 43-44) —
motivo condutor; frase b2 (c. 45-46) — motivo condutor; frase b3 (c. 47-
50); frase b4 (c. 51-54) — motivo condutor modificado por aumentagéo;

frase b5 (c. 55-60) — idem frase b4.
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4.2. AALTURA

Uma vez analisada a estrutura formal da obra, torna-se relevante um estudo dos
elementos melddicos e harménicos. Nesta segunda parte da andlise sdo abordados os
seguintes aspectos:

1. O material melddico-harménico utilizado nas varias unidades estruturais;

2. Os motivos melddico-ritmicos principais e secundérios, presentes nas varias linhas
melodicas;

3. Os principais motivos de acompanhamento utilizados;

4. O tratamento harmdnico dado as diversas segdes.

4.2.1. 0 MATERIAL MELODICO-HARMONICO

No capitulo anterior, sobre os aspectos populares e folcloricos presentes na missa,
foi abordada a questfio da presenca do modalismo no folclore brasileiro e sua utilizagfio em
composicbes de cardter nacionalista. De fato, intimeros compositores do século XX
utilizaram escalas modais como material de base para suas composi¢les, embora, tais
modos “se apresentem, muitas vezes, obscurecidos por melodias construidas através de
técnicas composicionais complexas e sofisticadas” (PAZ, 20027°).

A analise da obra em questdo permite a observacdo da intensa utilizagio de escalas
modais como material melddico e harménico. Junto a elas € possivel, ainda, observar a

_utilizagdo de outros materiais melédico-harménicos como escalas tonais, principalmente a

™ pAZ, Ermelinda A. O Modalismo na misica brasileira. p. 130.
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escala maior € a escala menor harmdnica, escalas pentatdnicas e octatOnicas, ou ainda,
acordes que, arpejados ou ornamentados, ddo origem as linhas melddicas.

Chama-se, pois, de material meléodico-harmdnico, as vdrias escalas e acordes que
serviram como recursos para a composic8o das linhas melodicas, da harmonia e do
contraponto que formam o todo da obra. E importante ressaltar, que todo o material
utilizado foi tratado de forma bastante livre, sendo freqiientemente alterado, modificado ¢
alternado dentro das varias unidades estruturais: por exemplo, em uma mesma linha
melédica, dentro de uma mesma se¢lo, € possivel encontrar trés ou quatro escalas
diferentes se alternando; existem, também, casos onde a linha melédica € baseada em uma

determinada escala modal, e a harmonia que a acompanha ¢é baseada na escala menor

harménica, € assim por diante.
» Kyrie
Parte | Segiio |Periodo/] Comp. Material melédico-harménico utilizado
Frase
A a —_ 1-6 }Escala edlia de Si.
A b - 7-12  {Escala dorica de Si.
A c - 13-24 fPredominincia da escala edlia de Si, em
alternéncia com a escala harmdnica de Sim.

B - Frasea | 25-26 [Escala edlia de Sol.
B - Frase b | 27-28 |[Escala dorica de Mi.
B - Frase ¢ | 29-30 [Escaia edliz de Ré.
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B — Frased | 31-32 |Escala dorica de Ré, em alternincia com a escala
eolia de Ré.

B - Frase e } 33-35 |Escala eolia de Ré.

A° a - 36-50 |Predomindncia da escala edlia de Si, em
alterndncia com a escala harmoénica de Si m e com
a escala dorica de Si.

A’ b - 50-60 Je c.50-51 —escala edlia de Si.
® ¢.51-57 — escala harménica de Fa# m.
* . 58-60 — escala mixolidia de Si.

A Coda - 61-63 JAlternincia entre as escalas dorica de Si e
mixolidia de Si sem a presenca do II grau.

Tabela 2: Material Melodico-harmonico utilizado no Kyrie.
> Gloria
Parte | Secdo |Periodo/} Comp. Material melédico-barménico utilizado
Frase

A a - 1-9 | Escala dérica de Si.

A b - 10-15 | Escalade MiM.

A c - 16-20 [ Escala edlia de Do#.

A d — 21-29 le Linha melddica — escala e6lia de Dé#;
e Harmonia -~ predomindncia da escala

harmdnica de Do# m.

A ¢’ - 30-34 |e Escala edlia de Do#;
¢ (Cadéncia picardica.

B - Periodo §| 35-38 }Escala edlia de La#;

a
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Periodo | 39-42 }Escala edlia de Si.
b
Periodo | 43-50 }Escala edlia de Si.
c
—- 31-63 Je c.51-58 —escala eolia de Si;
e ¢. 59-61 — alternincia entre a escala eolia de
Dé# e a escala dorica de Do#;
o ¢ 62-63 — acorde de Ré M com a 7° da
dominante, e acorde de Ré com a 5% diminuta e
7* menor.
Periodo | 64-69 Je c. 64-67 — escala de Mib M;
bl e c. 68-69 — escala dérica de Si.
Periodo | 70-73 ]Linha melodica em unissono construida sobre
b2 arpejo do acorde de 7* diminuta: do-mib-fa#-1a.
Periodo | 74-83 je c¢.74-77 —escala edlia de Dé;
b1’ e . 78-81 — escala edlia de Sol;
e c. 82-83 — escala mixolidia de Sib.
Periodo | 84-91 [Linha melédica baseada na cancdo folclorica “Tutu
al Maramb4” — escala harmdnica de Mib m.
Periodo § 92-99 |Linha melddica baseada na cang¢do folclorica “Tutu
a2 Maramba” — escala de Mib M.
- 100-112 ] Linha melodica baseada na cancéo folclorica
“Nesta Rua” — escala harménica de Mib m.
Periodo | 113-117 | Escala harmonica de Mib m.
cl
Periodo J 118-1221e ¢. 118-121 — linha melddica baseada no acorde
c2 de 7° da sensivel construido sobre a nota si;

e c. 122 — segundo o compositor trata-se de um

cluster.
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D c Periodo | 123-128 e ¢. 123-126 — linha melddica baseada no acorde
c3 de 7 da sensivel construido sobre a nota si;
e c. 127 — escala mixolidia de Sib;
e c. 128 — escala lidia de Sib, com a alteragfio do
V grau (fa#) — sensivel de sol (a tonica da
proxima secfo).

E a ~ 129-140 | Alternincia entre a escala edlia de Sol € a escala
harménica de Sol m.

E b - 141-154 § Alternéincia entre as escalas edlia de Si, ddrica de
Si, mixolidia de Si e harmo6nica de Sim.

E Coda - 155-161 }Escala dorica de St

Tabela 3: Material Melodico-harménico utilizado no Gloria.
» Credo
Parte | Sec@o |Periodo/] Comp. Material melédico-harménico utilizado
Frase

A a - 1-6  }Escala edlia de Si.

A b - 7-9 {Alterndncia da escala doérica de Si com a escala
frigia de Si.

A c - 10-47 |Predomindncia da escala edlia de Si, em
alternincia com a escala dorica de Si e com a
escala harménica de Sim. -

B - - 48-73 Je . 48-49 — escala mixolidia de Ré;

e ¢. 50-73 — predominincia da escala eélia de Si
em alterndncia com a harménica de Sim.

C a - 74-79 }Linha melédica em unissono baseada no acorde de
nona menor da dominante de Sol (Ré) — Ré-Fa#-
La-Dé-Mib.
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b 80-88 ] Alternincia entre a escala edlia de Sol e a escala
harmonica de Sol m.

a 89-93 le c.89-91 —escala frigia de Si;

* . 92-93 — escala dbrica de Si.

b 94-113 |Predomindncia da escala edlia de Si, em
alternincia com a escala dérica de Si e com a
escala harménica de Sim.

a 114-117 } Escala dorica de Si.

b 118-132 | Predomindncia da escala edlia de Si, em
alterndncia com a escala dorica de Si e com a
escala harmdnica de Sim.

a 133-141 [ Predomindncia da escala frigia de Si em
alternéncia {(¢. 139) com a escala dorica de Si.

b 142-147 §» . 142-143 — escala edlia de Si;

o . 144-145 — escala dorica de Si;

c 148-157Je ¢. 148-152 — escala de Sol M.

e ¢. 153-157 ~ alternincia da escala de Mi M
com a escala lidia de Mi.

d 158-165 e c. 158-161 — escala mixolidia de Mi.

e c. 162-165 — alternincia da escala edlia de Fa#
com a escala harmdnica de Fa# m.

€ 166-173§e c¢. 171-173 — escala melddica de Sim.

- 174-188 | Alternancia entre a escala edlia de Si com a escala
harménica de Sim.

Coda 189-193 J» Alternincia entre a escala edlia de Si com a

escala harmodnica de Sim.

s Cadéncia picardica.

Tabela 4: Material Melddico-harménico ufilizado no Credo.
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> Sanctus

Parte | Secfio |Periodo/| Comp. Material melodico-harménico utilizado
Frase
A a Periodo i-4 ) Escala frigia de Sol.
al
A a Periodos] 5-12 }Predominincia da escala edlia de Sol, em
a2 e a3 alternincia com a harménica de Sol m, e com a
dorica de Sol.
A b Frase 15-16 |Escala e6lia de Sol.
bl
A b Frase 17-18 {Escala dorica de Mi.
b2
A b Frases | 19-27 [ Escala edlia de Ré.
b3 — b6
B a - 28-33 |Escala edlia de Si.
B b - 34-41 |Escala edlia de SiL
C a - 42-53 }Escala dorica de SL
C b - 54-62 e c. 54-57 — escala edlia de Si;
® c. 58-62 — escala edlia de Fa#.
D - - 63-83 }Predomindncia da escala edlia de Si, em
alternincia com a escala harménica de Sim.
B’ a - 84-96 |Escala edlia de Si.
B’ b - 97-104 |Escala edlia de Si.

Tabela 5: Material Melidico-harménico utilizado no Sanctus.
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» Agnus Dei

Parte | Secio |Periodo/] Comp. Material melddico-harménico utilizado
Frase
A a Frase 1-4 | Escala edlia de Si.
al
A a Frase 3-9 Je c. 5-6—escala edlia de Ré;
al e c¢. 7-9 — alternincia entre a escala dorica de Si
com a escala frigia de Si.
A b - 10-18 |Predominincia da escala edlia de Mi em
alternincia com a frigia de Mi e com a harménica
de Mim.
B Segdo a - 19-42 | Alternincia entre a escala edlia de Si com a escala
harmonica de Sim.
B Secéo b - 43-60 | Alternincia entre as escalas edlia de Si, frigia de
Si, dérica de Si, e harmdnica de Sim.
Tabela 6: Material Melddico-harménico utilizado no Agnus Dei.
4.2.2. 0 MATERIAL MOTIVICO

4.2.2.1. Os Principais Motivos Melédico-Ritmicos

A Missa Afro-Brasileira apresenta na sua estrutura uma série de células melodico-

ritmicas que contribuem para sua unidade e coeréncia. A essas células di-se o nome de

motivo. A respeito do que é um motivo convém citar as palavras de SCHOENBERG:

“O motivo geralmente aparece de uma maneira marcante e caracteristica ao inicio

de uma pega. Os fatores constitutivos de um motivo sio intervalares ¢ ritmicos, combinados

de modo a produzir um contorno que possui, normalmente, uma harmonia inerente. Visto
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que quase todas as figuras de uma pega revelam algum tipo de afinidade para com ele, 0
motivo basico ¢ freqiientemente considerado o “germe” da idéia: se ele inclui elementos, em
ultima analise, de todas as figuras musicais subseqiientes, poderfamos, entio, considera-lo

como o minimo miltiplo comum; €, como ele esti presente em todas as figuras

subseqiientes, poderia ser denominado méximo divisor comum” (SCHOENBERG,

199671).

Pode-se, pois, dizer que, na estrutura da obra em questdo, os motivos sdo utilizados
de diversas formas. A presente anilise vai se limitar apenas 2 identificacdo dos principais
motivos melbdico-ritmicos, ou seja, aqueles que foram mais explorados ao longo da obra.

Inicialmente ¢ importante ressaltar que, segundo o compositor, a missa estd
estruturada em torno de um motivo condutor ou leitmotiv, cuja fungdo é dar unidade 4
mesma. O motivo condutor € apresentado logo no inicio da obra (c. 1-2), e reapresentado
varias vezes em todos os movimentos, com pequenas modificacdes melédicas e/ou ritmicas
em funcio do texto. Certamente, nfo € errado afirmar que o motivo condutor é o mais
importante de toda a obra por sua funcfo unificadora. Segue, pois, cinco tabelas que
indicarn a apresentacdio e as varias reapresentagdes do motivo condutor em cada

movimento:

! SCHOENBERG, Arnold. Fundamentos da Composigdo Musical. p. 35.
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» Kyrie

Kyrie
Parte A W Fas -
Se¢do a-c. i-2 . = ¢ ; i : 5 |
Apresentaciio do Ky - rie e -  lsi-pon
motivo condutor.
Kyrie
Parte A ,
Secio a—c. 34 ﬁéﬂ! = ; =i =
Motivo condutor ; o e ”:l‘*ﬂ""'
uma 5% abaixo. ¥ ’
Kyrie
Parte A e
Se¢dio a—c. 5-6 © *u ‘;&:&v EIETES
fdem. Ky - ride « k=i~ ponl
Kyrie _
Paﬂe C i ¥ ! 3 1 p i lﬁ F
Coda —c. 61-63 i B — i
Motivo condutor - o * - een
modificado.
Tabela 7: Motive condutor — Kyrie.

» Gloria
Gloria ]
Parte C = . :
Secdio a—c. 51-52. ' I e F = _;

boe - m - ne Ps - ua
Gloria
Secio a ~ ¢. 53-54. ?%——_—g ' _*' et =
Motivo condutor B oe T e - e,
uma 5° abaixo.
Gloria
Parte E
Secdo b—c. 141-142. ! } ; = 5

Bua - ni - am tu | s -lue Q&mt
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Gloria

Parte E

Secdo b—c. 143-144.
Motivo condutor
uma 5* abaixo.

Gloria
Parte E
Secdo b —c. 149-150.

susn San

Gloria

Parte E

Secdo b—c. 151-152.
Motivo condutor

e

=

a Da ~i Pa- tiie, in-
uma 5% abaixo.
Tabela 8: Motivo condutor — Gloria.
» Credo
Credo
Parte A

Se¢ioa—c. 1-2.

Credo

Parte A

Secdio a—c. 3-4.
Motivo condutor
uma 5* abaixo

Credo

Parte A
Secioa—c. 5-6
Idem.

M

Lkl

Credo
Parte A
Segdo ¢ —c. 9-10.
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Credo

" e o T
gz;t;oi—c. 11-12. —F B ST ——
P Te -~ do Po -de - ra -~ (-9
Motivo condutor
uma 5° abaixo.
Credo
Parte A
Secdo ¢ —c. 19-20. 3 f ! = =
Crsd -~ olam g pd - nhar '

Credo
Parte G

Coda — c. 189-190.

= F: }
T ': : " 4 " 1]
a - Hisn, a AT,

>  Sanctus

Tabela 9: Motivo condutor — Credo.

Sanctus
Parte A
Secdoa—c. 1-2

* 14
-fE'um - chue Po- mi- aup Do -

» Agnus Dei

Tabela 10: Motivoe condutor — Sanctus.

Agnus Dei
Parte B
Secdo b—c. 43-44

Agnus Dei
Parte B
Secfio b—c. 43-44

anuns Pae - i
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Agnus Dei

Agnus Dei
Parte B :
Secio b—c. 51-54
Motivo
Aumentado

1

! el

—£ =

Parte B i _
Secéo b—c. 45-46 é t— E 3 ;: Q ; f_ﬁ
A - gnue Pe -
- o
da - na I Lr;j;:%l ra

oant

Agnus Dei

Parte B ﬁ W
Secdio b—c. 55-56 = T =t
A - grnue Da - i

Motivo uma 5%
abaixo.

Tabela 11: Motivo condutor — Agnus Dei.

Junto ao motivo condutor, outros motivos exercem um papel merecedor de
destaque. Tais motivos acabam por também se tornar elementos de unificagio da obra, uma
vez que sdo bastante explorados através da repeticBio. Essas repeticdes podem ser literais,
modificadas ou até mesmo desenvolvidas (v. SCHOENBERG, 19967).

Segue, abaixo, uma relagfio dos principais motivos melddico-ritmicos apresentados:

» Motivo Melodico-Ritmico 1 — apresentado no Kyrie, parte A, se¢do ¢ — ¢, 13-14, na

tinha do soprano (figura 9).

 — Pr——r—t
Se . phor, ten-Gepie—¥a - de de  mbs

Figura 9: Motivo Melddico-Ritmico 1.

™ SCHOENBERG, Amnold. Fundamentos da Composi¢do Musical. p. 37.
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» Motivo Melodico-Ritmico 2 — apresentado no Kyrie, parte B, segfio Gnica — ¢. 25-26, na

linha do baixo solo (figura 10).

BEEVrttr—r—r—rr——

i
Crs - to, ten - de pie-da - de de nisi

Figura 10: Motivo Melédico-Ritmico 2.

» Motivo Melddico-Ritmico 3 — apresentado no Kyrie, parte C, secfio a — ¢. 36, na linha
do soprano e, em seguida, nas linhas do tenor, do baixo e do contralto (figura 11). Esse
motivo € explorado em se¢des de contraponto imitativo como elemento de destaque ou
como motive de acompanhamento em segdes semi-contrapontisticas de melodia

acompanhada.

K. xie e - lei-somnl k.-

Figura 11: Motivo Melédico-Ritmico 3(5-T-B-C).

» Motivo Melddico-Ritmico 4 — apresentado no Gloria, parte A, segdo a — c. 1-2 (figura

12), nas linhas do baixo e do tenor. Este motivo volta a ser reapresentado outras vezes,
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e, em algumas delas, bastante modificado, como no Credo, parte A, segdo b — ¢. 9

(figura 13).

f Gloridinscecsilais De - ol

Figura 12: Motivo Melddico-Ritmico 4 ~ Gloria, ¢. 1-2.

T T

S Pad I ¥ See

Far-to -ranbac-li etter-ras

= R

m«—il Strar - me

ﬁ“ dg_«.tglz

Pﬁum— remens-§ tter-ras

——n»

1.-

Figura 13: Motive Melédico-Ritmico 4 modificado — Credo, ¢. 7-8.

» Motivo Melédico-Ritmico 5 ~ apresentado no Gloria, parte A, segio b —¢. 10-11, na
linha do soprano. Este motivo serd apresentado varias vezes, sempre com modificacbes,

como se pode observar nas figuras abaixo (figuras de 14-18).

gé g H | ‘ I . 4 s
pa na Yar ~ v o ha =  mate

Figura 14: Motivo Melédico-Ritmico 5 — Gloria, ¢. 10-11.
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B - nher K& des sy Dous

Figura 15: Motivo Melddico-Ritmico 5 modificado — Gloria, c. 64-65.

! == ] e =
. i — g —_ o - -
’#,E osen - car -nou pe - WEe - pf - H- te San - ts

Figura 16: Motivo Melddico-Ritmico 5 modificado e aumentado — Credo, parte B, ¢.50-51.

1 S "
S ﬁ"gm  m— e, BE:
= i 1 : : ‘ “ : L.
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Figura 17: Motivo Melédico-Ritmico 5 modificado e aumentado — Agnus Dei, c. 1-2.
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Figura 18: Motivo Melddico-Ritmico 5, apresentado no Dona Nobis (Agnus Dei, c. 19-20).

Motivo Melodico-Ritmico 6 — apresentado no Gloria, parte E, secdo a — ¢. 129-130, na
linha do soprano e no Credo, parte C, secfo b — c. 80-81, na linha do tenor solista. Este
motivo € bastante parecido com o motivo condutor, no entanto, seu desenvolvimento €,
nos dois casos abaixo ilustrados, bastante diferente do desenvolvimento do motivo

condutor ao longo da obra (figuras 19 e 20).
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Figura 19: Motivo Melddico 6, apresentado no Gloria (c.)
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Figura 20: Motivo Melédico 6 modificado, apresentado no Credo (c.80-81).

» Motivo Melédico-Ritmico 7 —~ apresentado no Credo, parte D, se¢fio b — c. 94-95, na

linha do soprano solista (figura 21).
d = 55 -
Koeo us &i tau as  ter - o~ ro di =

Figura 21: Motive Melédico 7, apresentado no Credo fc. 94-93).

> Motivo Melédico-Ritmico 8 — apresentado no Credo, parte E, secdo b—c. 118-119, na
linha do baixo solista (figura 22), e reapresentado no Amen do Credo — c. 174 (figura
23), onde ¢ explorado por processo de imitagdo. Este motivo bastante marcante no

Amen, € apresentado compassos antes na parte E do mesmo movimento.

7. I
i 1 1 1 H 4 ¥ 1
1 T u L)

Cre - in noBe -pf - i~ te San - to Sg-

L 1

Figura 22: Motivo Melddico-Ritmico 8, apresentado no Credo, pelo baixo solista (c. 118-119)
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Figura 23: Motivo Melédico-Ritmico 8, apresentado no Amen do Credo, na linha dos baixos (c.
174).
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» Motivo Melodico-Ritmico 9 — apresentado no Credo, parte F, secfo ¢ — ¢. 148-149, na

linha do contralto (figura 24), e explorado em forma de imitag3o.
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Figura 24: Motive Melodico-Ritmico 9, apresentado no Credo, na linha dos contraltos (c. 148-149)

Esses motivos acima ilustrados sdo os principais motivos melédico-ritmicos por
serem explorados repetidas vezes, funcionando, ao lado do motivo condutor, como
elementos de unificagfio. Existem, entretanto, outros motivos importantes que caracterizam

determinados trechos da obra, como uma se¢io ou um periodo. Os principais séo:

» Motivo Meldodico do Laudamus Te — apresentado no Gloria, parte A, segio d — c. 16,

nas Iinhas do tenor e do baixo.
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Figura 25: Motivo Melddico do Laudamus Te.

» Motivo Meldédico da Marcha-Rancho — apresentado no Gloria, parte A, segdo d —c. 21-

24, pa linha do soprano.
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Figura 26: Motivo Melodico da Marcha-Rancho.
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» Motivo Melddico do Vira — apresentado no Gloria, parte B, periodo a — ¢. 35-36, na

linha do soprano.
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Figura 27: Motivo Melédico do Vira.

> Motivo Melodico da cancfio folclorica *“Tutu Maramba™ — apresentado no Gloria, parte

D, se¢fo a — c¢. 84-85, na linha do soprano.
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Figura 28: Motivo Melodico da cangdo “Tutu Marambd”.

» Motivo Melodico da cangfio folcldrica “Nesta Rua™ — apresentado no Gloria, parte D,

seclo b—c. 100-101, e no Credo, parte F, secdo d — ¢, 162-163.
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Figura 29: Motivo Melédico da cangdo “Nesta Rua”.

» Motivo Melddico do “Canto de Aboio” — apresentado no Gloria, parte D, segéio ¢ — c.

113-117.
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Figura 30: Motivo Melédico do “Canto de Aboio”.
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»> Motivo Melédico do Amen do Gloria — apresentado no Gloria, parte E, coda — c. 155,

na linha do soprano, seguido das demais vozes.
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Figura 31: Motivo Melédico do Amen do Gloria, apresentado na linha do soprano, e,

em seguida nas linhas do contralto, tenor e baritono.

» Motivo Melddico do Er vitam venturi saeculi - apresentado no Credo, parte F, secdo e ~

¢. 166-167. Formado por duas células, esse motivo € apresentado pelas vozes graves (1*
célula) seguidas pelas agudas (2° célula).
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Figura 32:Motivo Melddico do Et Vitam Venturi Saeculi, apresentado nas 4 vozes.
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> Motivo Melédico do Hosanna — apresentado no Sanctus, parte B, secfio a —c. 30-33, na

iinha do tenor solista.
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Figura 33: Motivo Melddico do Hosanna, apresentado pelo tenor solista.

» Motivo Melodico I do Benedictus — apresentado no Sanctus, parte C, se¢io a —c. 42, na

linha do contralto.
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Figura 34: Motivo Melodico I do Benedictus, apresentado na linha dos contraltos.

» Motivo Melddico II do Benedictus — apresentado no Sanctus, parte C, segfo b — c. 54-

55, na hinha do baixo.
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Figura 35: Motive Melodico Il do Benedictus, apresentado na linha dos baixos.

» Motivo Melddico do Bendito Aquele — apresentado no Sanctus, parte D — ¢. 64-65, na

linha do contralto solista.
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Figura 36: Motivo Melodico do ‘Bendito Aquele’, apresentado na linha do contralto-solo.
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» Motivo Melddico do Cordeiro de Deus — apresentado no Agnus Dei, parte A, segio b —

¢. 10-13, na linha do tenor solista (figura 37).
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Figura 37: Motive Melddico do Cordeire de Deus, apresentado pelo tenor solista.

4.2.2.2. Os Principais Motivos de Acompanhamento

Em toda a Missa Afro-Brasileira ha trechos de melodia acompanhada. Em alguns a
melodia aparece na voz de um solista acompanhado pelo coro; em outros, a melodia €
apresentada por um dos naipes do coro, em geral os sopranos, e 0 acompanhamento nas
outras vozes. E importante, pois, analisar o acompanhamento. Mesmo em alguns trechos
contrapontisticos ou semicontrapontisticos, encontram-se melodias acompanhadas.

Também para a estruturagdo do acompanhamento, o compositor criou alguns
motivos aqui chamados de motivos de acompachamento. “Sendo um dispositivo unificador,
o acompanhamento deve estar organizado de maneira similar aquela de um tema, ou seja,
utilizar um motivo: o motivo de acompanhamento”, cujo, “tratamento consiste de simples
repetigdes ritmicas e adaptagdes & harmonia” (SCHOENBERG, 1996)".

Os motivos de acompanhamento presentes na missa apresentam, de forma geral,
caracteristicas ritmicas e, em alguns poucos casos, melddicas. Sio unificadores e recebem
um tratamento a base de repetigdes ritmicas adaptados a harmonia.

Seguem, pois, os principais motivos de acompanhamento encontrados na obra:

™ SCHOENBERG, Arnold. Fundamentos da Composi¢do Musical. p. 108.
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Motivo de Acompanhamento 1 —
formado por duas células ritmicas,
aparece inicialmente nas linhas do
tenor ¢ do baixo, no c. 7 do Kyrie.
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Moetivo de Acompanhamento 2 -
caracterizado apenas pelo ritmo,
aparece pela primeira vez, nas
finhas do tenor e do baixo, no c.
13 do Kyrie.

Motivo de Acompanhamento 3 ~
também caracterizado apenas pelo
ritmo, aparece, primeiramente nas
linhas do tenor e do baixo, no c.
17 do Kyrie.

Motivo de Acompanhamento 4 —
caracterizado pelo ritmo e pelo
desenho melddico descendente, €
apresentado pela primeira vez,
pelo soprano no c. 36 do Kyrie.

Motivo de Acompanhamento 5 —
formado por duas linhas ritmicas
superpostas, € apresentado na
Marcha-Rancho, no ¢. 21, do
Gloria.

Motivo de Acompanhamento 6 —
caracterizado apenas pelo ritmo,
apresentando figuras de duracfo
mais longa, aparece em todas as
vozes do coro, no comp. 64 do
Gloria.
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Motivo de Acompanhamento 7 —
também caracterizado apenas pelo
desenho ritmico, ¢ apresentado
por todo o coro, no comp. 129 do
Gloria.
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Motivo de Acompanhamento 8 —
caracterizado  ritmicamente e
formado por duas linhas ritmicas
superpostas (B1+B2), aparece, no
samba-cangdio — comp. 80, do
Credo.

Motive de Acompanhamento 9 —
também caracterizado somente
pelo  desenpho  ritmico, ¢
apresentado por todo o coro, no
comp. 94 do Credo.

Motivo de Acompanhamento 10
caracterizado  pelo  desenho
ritmico, ¢ apresentado na
conclusdo da segdo a da parte B
do Sancrus (c. 33) e explorado na

secdo seguinte.
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Tabela 12: Principais motivos de acompanhamento.
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4.2.2.3. Organizagiio da Obra quanto ao Material Motivico

E natural que, no contexto geral da obra, alguns motivos exercam uma presenca

mais marcante, do que outros menos explorados. A fim de dar ao leitor uma visfio mais

clara a respeito da organizac@io da obra, seguem abaixo algumas tabelas que apresentam um

esquema-resumo de sua organizacio em unidades estruturais com seus respectivos motivos

melddico-ritmicos e de acompanhamento:

Movimento KYRIE
Parte B A
Secdo a b ¢ - a b coda
Periodo - — - - - - -
Comp. 1-6 7-12 13-24 25-35 36-50 50-60 61-63
Principal
Motivo Condutor - 1 2 le3 3 Condutor
Melodico
Principais
Motivos - 1 1,2¢3 | 2e3 1’%13" le2 -
Acompanhm.
Tabela 13: Organizacdo do Kyrie quanto ao material motivico.
Movimento GLORIA
Parte A B
Secgdo a b c d c’ - -
Periodo - - - - - a b
Comp. 1-9 10-15 16-20 21-29 30-34 35-38 39-42
Principal
Motivo 4 5 Laudamus | Marcha- | Laudamus Vira Vira
¢ 3 Te Rancho Te
Melodico
Principais
Motivos - - - 5 — - -
Acompanhm.

117




GLORIA

Movimento
Parte B C
Secéo - a b b
Periodo ¢ — bl b2 b1’ - -
Comp. 43-50 51-63 64-69 70-73 74-83 84-99 |100-112
Principal
. . 5 5 Tutu Nesta
I\ﬁ i:;‘gggo Vira | Condutor modificado B modificado | Marambs! Rua
Principais
Motivos - 2e3 13} - 2eb - -
Acompanhm.
Movimento GLORIA
Parte D
Secdo c a b coda
Periodo - - -
Comp. 113-128 129-140 141-154 155-161
Principais
Motivos anl:zi:e 6 condutor ‘gg;;
Melédico
Principais
Motivos - 3e? 2e3
Acompanhm.
Tabelas 14-16: Organizagdo do Gloria quanto ao material motivico.
Movimento CREDO
Parte B C D
Secéo a b c - b a
Periodo - - - (todos) - - -
Comp. 1-6 7-9 10-47 48-73 74-79 80-88 83-93
Principal 4 5 6
Motivo Condutor modificado Condutor | aumentado/ - modifica -
Melédico © modificado do
Principais
Motivos - - 2e3 2e3 - 8
Acompanhm.
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Movimento CREDO
Parte D E
Segfo b a b a b c d
Periodo — — - - - _ _
Comp. 94-113 | 114-117 | 118-132 ! 133-141 142-147 11‘?;‘ 158-165
Principal 4
Motivo 70 o] 8 ~ | modificador| o |
Melodico diminuido
Principais 1
Motivos g,2e3 - 2e3 modificado - -~ -
Acompanhm.
Movimento CREDQ
Parte F G
Secdo e {(tinica) coda
Periodo - - -
Comp. 166-173 | 174-188 189-193
Principal
Motivo Et Vitam 8 Condutor
Melédico
Principais
Motivos - —- -
Acompanhm.
Tabelas 17-19: Organizagdo do Credo guanto ao material motivico.
Movimento SANCTUS
Parte A B C D
Se¢do a b a b a b (tinica)
Periodo - - - - - - -
15-
Comp. 1-14 7 28-33 33-41 42-53 54-62 63-83
Principal . . .
Motivo Condutor| 2 Hosanna 3 Benedictus | Benedictus | Bendito
£ 15 I 11 Aquele
Melodico
Principais 1061
Motivos 2e3 2e3 modificado 3ell - - -
Acompanhm.
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Movimento | SANCTUS
Parte B’
Secdo a b
Periodo — -
Comp. 84-96 97-104
Principal
Motivo Hosanna 3
Melédico
Principais
Motivos zrf(?éi%:;}io 3el0
Acompanhm.
Tabelas 20-21: Organizagdo do Sanctus quanto ao material motivico.
Movimento AGNUS DEI
Parte A B
Secio a b a b
Periodo - - - -
Comp. 1-9 10-18 19-42 43-60
Principal )
Mofgso > Cordero > Condutor
\ o modificado | de Deus | modificado
Melodico
Principais
Motivos Z2e3 3 - -
Acompanhm.

Tabela 22: Organizacdo do Agnus Dei quanto ao material motivico.

O objetivo desta parte do trabalho nfo é apresentar uma andlise harménica conforme

4.2.3. CONSIDERACOES SOBRE HARMONIA
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respeito do tratamento harménico dado & obra pelo compositor.

os padrdes de andlise. O que se pretende €, pois, levantar alguns aspectos relevantes a




4.2.3.1. A Textura na Missa Afro-Brasileira
Carlos Alberto Pinto Fonseca utilizou o contraponto como sua principal ferramenta
no processo composicional da obra € a estruturou utilizando texturas diferentes para 0s seus

vérios momentos. Encontram-se, pois, trechos:

¢ Homofonicos, realizados pelo coro a quatro ou mais vozes (figura 38);
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Figura 38: Trecho de textura homofdnica a quatro vozes.

s Homofonicos, realizados pelo coro em unissono (figura 39);
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Figura 39: Trecho em unissono (8as.)
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¢ Contrapontisticos, baseados na imitagdo de um determinado motivo. Alguns desses

trechos s#o realizados somente pelo coro, enquanto outros incluem solistas (figura 40);

Figura 40: Trecho de textura contrapontistica, baseado na imitagdo de um motivo.

¢ Contrapontisticos, onde a linha melddica ¢ apresentada por uma das vozes do coro

(normalmente o soprano), € as demais linhas realizam o acompanhamento (figura 41);
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Figura 41: Trecho contrapontistico com melodia na linha do soprano.

» Contrapontisticos, onde a melodia € apresentada por uma voz solista acompanhada pelo

€oro;
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Figura 42: Trecho de melodia acompanhada — soprano solo acompanhado pelo coro.

Semicontrapontisticos, onde hd 0 movimento melédico livre de uma ou mais vozes, sem

chegar, entretanto, a ser um trecho contrapontistico (figura 43).

Figura 43: Trecho de melodia acompanhada — textura semicontrapontistica.
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4.2.3.2. O Tratamento Harmonico — Modalismo e Tonalismo

O periodo em que Carlos Alberto Pinto Fonseca concebeu esta obra testemunhou
muitas inovagdes no campo da composigio musical, especialmente no que diz respeito ao
tratamento harmonico. Pode-se, no entanto, afirmar que, apesar de tal fato, o compositor
ndo se preocupou em inovar ou ousar no tratamento harmdnico, utilizando-se de uma
linguagem mais tradicional, baseada no modalismo.

Harmonicamente falando, o ponto fundamental a ser observado € a alternincia entre
o modalismo e o tonalismo. Na verdade, esta obra apresenta uma harmonia modal bastante
apoiada na harmonia tonal devido a dois fatores: o uso de material melddico tonal (escalas
majores € menores) intercalado com modal (escalas modais) e a constante presenca de
funcdes harmdnicas tradicionais (t6nica, dominante e subdominante).

Este fato pode ser observado de diversas formas. Ha, em varios trechos, a
alternincia efou a superposicio entre as escalas edlia e/ou dérica e a escala menor
harmoénica. Em geral, nesses trechos a linha melddica é apresentada integralmente na escala
modal {edlia ou ddrica), e no acompanhamento ha a utilizagio da escala menor harménica,
dando ao 7° grau a funcfo de sensivel e reforcando a idéia de funcGes harménicas tonais
{como exemplo v. figura 44). Este procedimento pode ser observado nos seguintes trechos:
Kyrie — Parte A, seg8o ¢; Kyrie — Parte A’, seclio a; Gloria — Parte A, seco d; Gloria ~
Parte D, se¢lio a; Gloria — Parte E, secgbes a e b; Credo — Parte A, se¢fo c; Credo — Parte
B; Credo — Parte C, secfio b; Credo — Parte D, seco b; Credo — Parte E, segio b; Credo —
Parte F, segdo d — ¢. 162-165; Credo - Parte G; Sanctus - Parte A, se¢do a; € Sanctus —

Parte D.
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Figura 44: Trecho do Kyrie (c. 13-16): 0 material melédico da linha melédica é a escala edlia de
Si e no acompanhamento (c. 15) aparece um acorde formado sobe o 7° grau da Escala Harménica
de Si (vii® 7 — La#-Do#-Mi-Sol) com fungdo de dominante de Si m.

A “sensagdo” de fungOes tonais acontece também nas partes onde o material
melodico € apenas modal. O 7° grau, nestes casos, exerce o papel de subtnica, mas,

mesmo assim, a constru¢do harmoénica € baseada nas fungdes tradicionais {como exemplo

v. figura 45).
= } i = m—
= e
Pa - tm o - Imi-po jtem - temn,
e i, s Se————

Figura 45: Trecho do Credo — c. 1-4 — onde nota-se a existéncia das fun¢bes harménicas tonais: T

~S§5-T (e 1-2) e T— DT, apesar de todo o material melédico ser modal.
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Qutra observagiio a respeito desta alternfncia entre modalismo e tonalismo, € a
sensagdio auditiva que se pode ter em alguns trechos, de que estes estariam em modo major,
quando na verdade, estfio no modo edlio correspondente a0 modo menor relativo. Como
exemplo hd trechos construidos sobre a escala edlia de si, que diio a impressio de estarem
em Ré Maior: os periodos b e ¢ do Vira (Gloria — ¢. 39-50), o Dona Nobis (Agnus Dei —c.

19-42 — v. figura 46), entre varios outros.

P = e = =
P c;n. do na 0o bis P2 com,
= = = s=t = =
Py [ do na no - bis Pa cam,
e
2 o:n. do - ma no b;s e cem.
=5 F T *
P - onih do e e o

Figura 46: Trecho do Dona Nobis — a harmonizagdo sugere, auditivamente, de que se trata de um

trecho em modo maior (Ré M), quando o mesmo foi escrito sobre a escala edlia de si.

Observa-se, também, um grande uso de cadéncias de engano, ao longo do discurso
musical. Este tipo de procedimento € bastante comum nos trechos modais. Tome-se como
exemplo um trecho em si eéﬁé. O acorde formado sobre o 7 grau da escala (La) é um
acorde maior (La-do#-mi) que soa como dominante de Ré Major. Tal acorde, no entanto, €
resolvido no acorde formado sobre a nota Si (Si-ré-fa#), que € um acorde menor, relativo

daquele anteriormente citado (v. figura 47).
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Figura 47: Cadéncia de engano ilustrada neste pequeno trecho do Kyrie (c. 15-16)

Ressalta-se, também, o uso de dominantes secundarias como ilustrado abaixo:

3
.
§

Figura 48: Trecho do Gloria (c. 21-24) que apresenta dominantes secunddrias. Observa-se que no

3°e 4° tempos do compasso 23, hd a presenga do acorde de 7° diminuta, formado sobre o 7° grau

da escala de Fd# m, seguido do acorde de 7° da dominante formado sobre o 5° grau da mesma,

acordes exercem a fun¢do de dominante da subdominanie.

A alternincia e a superposicio de material modal e tonal, a presenca de fungdes
harmOnicas no discurso musical, a “sensacdo™ da existéncia de fun¢Ses tonais nos trechos
construidos apenas sobre material modal, a presenca de cadéncias de engano bem como de

dominantes secundirias sfo procedimmentos composicionais que, de certa forma,
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caracterizam a obra de Carlos Alberto Pinto Fonseca, em especial a Missa Afro-Brasileira,

¢ dio a esta uma identidade harmonica prépria.

4.2.3.3. Outros Aspectos Harmdnicos Importantes

e O uso de acordes de quartas ou quintas superpostas, inclusive em trechos de imitacéo

(figura 49).

F A

REwR

— ] — ¥
Strsm- ou-ra -2t ter-t-adi-s

Et rem-pu-re - kit & ree - ou~m-xit ter - ti-a di-a os

Figura 49: O motivo foi construido em 4as. e 5as. superpostas.

e A presenga de acordes anacriisicos” — Como os movimentos sio formados de vérias
partes, e essas formadas de se¢les executadas continuamente, bd uma tendéncia do
compositor em usar acordes preparatorios, ou seja, acordes que concluem um trecho e
preparam, ao mesmo tempo, O ataque para o proximo. Independentemente de suas
posicBes ritmicas, os acordes anacriizicos possuem um efeito comparavel ao da
anacruse em relaciio ao tempo forte, e sua fungdo € conduzir ao proximo trecho,
principalmente quando se trata de uma recapitulagiio. O importante é a presenga da

funcionalidade do acorde — ‘conduzir a tonica’. Como exemplo, pode-se citar, o acorde

% SCHOENBERG, Arnold. Fundamentos da Composigdo Musical. p. 156.
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que conclui a parte B do Kyrie — o Christe — no compasso 35 (figura 50): aqui o
material melodico utilizado € a escala edlia de ré e o acorde formado pelas notas ré-fa#-
14#. Tal acorde alterado, além de apresentar a 3* maior, apresenta a 5° aumentada (1a%#)

que € a sensivel de si, tonica da préxima parte — Kyrie II (recapitulacdo);

e atteva Kyeie I
) = ‘F 1 o 3
Bt e
v - it | 4
§ . ten - de pi-e.da - de de  jmor.
: P
i
7 }
i *r
de & s .
!’A'\
R - + F
T 3 [
- T e
e { = ot
s =
e - BT - sam cawic .
I B s S5 ? i
v T ———
= S i i .
o, Chis - 12 + - ldd sens,

Figura 50: o dltimo acorde (comp. 35 dao Kyrie) como exemplo de acorde anacrisico.

A construc@io de melodias em unissono, formadas a partir do arpejo de determinados

acordes, principalmente acordes de 5% diminuta (figura 51);

" -
i L bin t II X
- s
FP oy - mi-ne Da - un A - gnue . Ds i Fi ~i-ve Pa - trinl
L o »
. 1l
124 -
= i ] | | . $
m%"ﬂ!"ﬂﬁ! P - we A - goue De i Fi-li- uo Fa - trie!
" o L) ’
»ry - - w‘ * ] !
. beSe o s
v 1 La A k) LI‘ J
mpn- mi- oo De - e A - gnue  De - i Fi ~ li- we Pa - trigt

Figura 51: Exemplo de linha melédica (em unissono) construida sobre

acorde de 7° diminuta — fa#t-la-do-mib.
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e O uso de cadéncias picardicas — procedimento constante, utilizado pelo compositor na
conclusdo de intimeras segdes da missa e de quatro dos cinco movimentos. Apenas no

Gloria tal procedimento nio ¢ empregado.

» O uso de pequeno cluster — presente segundo o compositor, no compasso 122 do Gloria

(figura 52);
_ = ==

Pa’\*w “ELa' nae - oA
v oY
* 'P-oa-il;ui nos-oa B - phi-wa
¥ w-—lli:a;a\ rex A f’\,,

.;EH ey
A= Vol npe-en o - pli- oa

Figura 52: Exemplo de ‘pequeno cluster’.

e Por fim, as varias harmonizagdes do leitmotiv que ddo unidade a obra. Nio ba, em toda
a obra, uma sO repeticio de alguma harmonizacio do motivo condutor. Em todas as

reapresentacdes do citado motivo, 0 compositor procura novar.
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4.3. RITMO - ASPECTOS GERAIS

E natural que, em uma obra cuja fonte é o folclore afro-brasileiro, o ritmo assuma
um papel de destaque, merecedor de uma atencdo especial. Os trechos chamados de
acalanto apresentam ritmos mais simples. Ao contririo, os trechos de batuque,
caracterizados por sua esséncia mais percussiva, sendo homofdnicos ou contrapontisticos,
apresentam maior complexidade ritmica.

Esta complexidade se verifica na formacgfio das células ritmicas € na combinacio
dessas células ao longo dos trechos de natureza mais percussiva (sejam estes periodos,
segdes, partes ou movimentos inteiros). O compositor usou ritmos pontuados, sincopas,
contratempos, acentuagdes nas partes fracas do tempo ou nos tempos fracos e uma grande
quantidade de células ritmicas construidas a partir da subdivisio do tempo em quatro
partes.A partir da observagdo da formacdo ritmica dos motivos melddico-ritmicos e dos
motivos de acompanhamento € possivel se ter uma visdo geral da estruturagfio ritmica de

toda a obra. As principais cé¢lulas ritmicas encontradas ao longo da obra sdo:

;i } e I o ]
Rl R2 R3 R4 RS
e p— e e |
e " — = A e
R6 R7 R8 R9 R10

—
R11 R12

Tabela 23: Principais células ritmicas encontradas na Missa Afro-Brasileira.
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Com base nestas 12 células ritmicas, o compositor estruturou toda a sua missa. E

evidente que hd, ao longo da obra, uma série de variacGes sobre estas c¢élulas, tais como

aumentacdo, diminuicio, combinacio com ligaduras, substituiciio de figuras por pausas etc.

A tabela seguinte apresenta, de forma geral, uma andlise das células que formam

cada um dos motivos melédico-ritmicos e de acompanhamento. E importante observar o

grande uso das células R2 e R3:

Motivo condutor

R1+R2+R3

Motivo Mei6dico-Ritmico 1

CombinagZo de R2 com a Unidade de Tempo

Motivo Melddico-Ritmico 2

Combinagio de R2 com a Unidade de Tempo

Motivo Melodico-Ritmico 3

R3 +R2+R3

Motivo Meldédico-Ritmico 4 R4+R5+R6
Motivo Meldédico-Ritmico 5 R3 ampliado + R7 ampliado
Motivo Melédico-Ritmico 6 R1+R2+R3

Motivo Melodico-Ritmico 7

R2 + figura longa (2 tempos) + R8 + R2 + R8
ampliado

Motivo Melodico-Ritmico 8

Unidade de Tempo + R2 + Unidade de Tempo
+ R2 + R8 ampliado

Motivo Melédico-Ritmico 9 R7 ampliado + R7 ampliado

Motivo Melodico do Laudamus Te R3 +R8+R4 +R7

Motivo Melédico da Marcha-Rancho R7 ampliado + R3 ampliado + R3 ampliado +
R2 ampliado + R8 ampliado

Motivo Melddico do Vira R9 +R9 + R8 ampliado

Motivo Meldédico da cangfio folcldrica “Tuiu
Maramba™

R7 ampliado + R3 ampliado + RS ampliado

Motivo Melédico da cangio folclorica
“Nesta Rua”

R7 ampliado + R5 ampliado + R8 ampliado ¢
modificado

Motivo Melddico do “Canto de Aboio™

R6 -+ figura longa (2 tempos) + R10 + Unid. de
Tempo + R2 + Unid. de Tempo + R2 + R8
ampliado e modificado + R3 + R2 + R3 + R8

Motive Melddico do Amen do Gloria

RS ampliado

Motivo Melodico do Er Vitam venturi
saeculi

R8+R5+R6

Motivo Melddico do Hosanna

R3 modificado + R6 + RS ampliado + Unid. de
Tempo + 2R10 diminuido + R3 modificado +
R6 modificado + R5 ampliado + R6

Motivo Meladico I do Benedictus

R4 + R7 + R6 modificado + R2 modificado +
R7 + R6 modificado

Motivo Melbdico 11 do Benedictus

R24+R34+R2+R3I+R2+R3+R2+R3

Motivo Melddico do “Bendito Aquele”

R2 +R3 + R8 + R3 ampliado + R3 + R2
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Motivo Melddico do “Cordeiro de Deus”™

R2 + Unid. de Tempo + R2 + Unid. de Tempo
+ R2 + Unid. de Tempo + R2 + R3 + R2 +R3

ampliado + R2
Motivo de Acompanhamento 1 R7+R8+R2
Motivo de Acompanhamento 2 R3+R3
Motivo de Acompanhamento 3 R3 +R8
Motivo de Acompanhamento 4 R3I+R2+R3

Motivo de Acormpaphamento 5

Voz Superior — R3 + R8 + RS ampliado
Voz Inferior ~ Unidades de Tempo (marcagio)

Motivo de Acompanhamento 6 Figuras de longa duragfio (2 tempos), embora
se possa pensar, também, em uma amplia¢do
de R8

Motivo de Acompanhamento 7 R12 ampliado

Motivo de Acompanhamento 8 R2 (+ R2 + R2 + R2)

Motivo de Acompanhamento 9 R2 + R8 + figura longa (2 tempos)

Motivo de Acompanhamento 10 R11

Tabela 24: Células Ritmicas que formam os motivos.

133




5 — ASPECTOS INTERPRETATIVOS: MONTAGEM E
EXECUCAO

Este capitulo representa, na verdade, o objetivo central deste trabalho: abordar
aspectos interpretativos e levantar elementos relevantes no processo de montagem da obra.
Trata-se, pois, de uma espécie de roteiro de estudo para o regente, organizado a partir da
vivéncia™ da preparagfio, montagem e execugdo de alguns trechos da obra, bem como do
acompanhamento e observaciio do trabalho do préprio compositor na sua préatica de
regente’® a frente do Ars Nova — Coral da UFMG.

Serfio abordados: o papel do regente como figura central no processo de preparagéo
e execucfo da obra; suas responsabilidades ao analisar e preparar a partitura; as técnicas de
ensaio; os elementos de interpretacio conseqiientes da reflexfio sobre a estrutura geral da

obra; a escolha e o preparo do coro e dos solistas; o ensaio geral e a performance.

5.1. 0 REGENTE ~ A PREPARACAO DA OBRA E OS ENSAIOS

De forma generalizada, na atual cultura coral brasileira, 0 regente vem assumindo,
cada vez mais, acSes a frente de um grupo, que nfio se resumem apenas no ato de dirigi-lo.
Cabe ao regente, além das funges de musico que analisa, prepara ¢ executa uma obra &
frente de um grupo coral, as funcdes de pianista co-repetidor, ensaiador, preparador vocal,

pedagogo e, at€ mesmo, psicodlogo.

7 Fste autor, na pratica como regente, montou e executou alguns trechos da Missa Afro-Brasileira com o
Madrigal Musicanto de Hajubd, coro que fundou e dirige desde 1991. A execugiio de tais trechos da missa
ocorreu em 30 de Novembro de 2002, como parte do repertdrio apresentado em seu Recital de Mestrado,

7 Grande parte das recomendagdes e sugestSes apresentadas ac longo deste capitulo foram coletadas e
organizadas a partir da observagéio do trabalho do compositor como regente.
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E evidente que, no 4mbito deste trabalho, ndo hd espago para longas reflexdes a
respeito de cada uma das fungGes acima citadas, no entanto, torna-se bastante relevante que
o leitor, principalmente se esse for um regente, considere tais fungdes no processo de

preparacéo desta obra em questéo.

5.1.1. ANALISE E PREPARACAO DA OBRA

Em todo processo de preparacio de uma obra é interessante que o intérprete comece
por conhecer o compositor, sua vida como musico, os fatos que o levaram a compor a obra
e, por fim, sua relacdo com ela. Este estudo propde fornecer, ao regente, subsidios para uma
interpretagio mais auténtica, musical, sdlida e expressiva, orientando ao mesmo tempo
quanto a ocasifio ideal para apresenta-la, quanto ao tamanho adequado do grupo coral,
quanto as melhores condigbes acusticas e, finalmente, quanto as consideracdes
interpretativas. Desta forma, no contexto da Missa Afro-Brasileira, € de grande valia para o
regente intérprete absorver as informagGes apresentadas no primeiro capitulo, uma vez que
Carlos Alberto Pinto Fonseca € um compositor vivo e todo o citado capitulo € baseado em
entrevistas por ele cedidas.

Outro ponto a ser focalizado é o estudo do texto. E preciso ter dominio sobre ele, e,
para tal, sugere-se leituras em voz alta, com uma atenta observagio da prontincia e do uso
que o compositor faz da prosodia. Na missa foram utilizados o latim e a lingua vernacula. O
estudo da prontincia ideal e da prosddia, principalmente, em relacfio & lingua vernacula vai
exigir, do regente, decisGes de ordem pessoal, principalmente em relagfio & fonética de
algumas vogais e consoantes. Na lingua portuguesa falada e cantada hi uma grande

variag8o fonética de algumas vogais e de algumas consoantes, em funcfio da diversidade de
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sotaques. Como exemplo, pode-se citar a frase: “Cristo, tende piedade de n6s”™. Ha sempre a

divida se se deve cantar Cristo (como se escreve) ou [Cristu] (como se fala na linguagem
coloquial), e ainda, tende piedade de (como se escreve) ou [tend3i] [piedadzr] [dz1]. A

decisdo deve ser tomada, conscientemente, durante o estudo da partitura. Para que se tenha
uma nogio das intengdes do compositor, convém escutar a gravagio’ feita pelo Ars Nova —
Coral da UFMG, uma vez que o coro foi preparado e regido por ele préprio. Observa-se,

pois, na citada gravagfio, que tanto coro como solistas cantam “[Cristu] [tendz1] [piedadzi]
[dz1] n6s”. Quanto ao latim litirgico, recomenda-se a leitura do livro”® “Diction for

Singers: a concise reference for English, Italian, Latin, German, French and Spanish
pronunciation” da pagina 93 & pagina 123.

A analise estrutural da obra € o préximo passo a ser dado. O entendimento geral de
uma obra bem como os detalhes e as particularidades de sua respectiva partitura sio
dominados somente pelo estudo. Ao analisar uma obra, um regente deve: buscar o
entendimento de sua estrutura formal (movimentos, partes, segdes, periodos, frases,
terminagdes, repeticdes, etc.); identificar os materiais mel6dico-harménicos utilizados em
cada uma das unidades estruturais; identificar ¢ dominar os motivos melddico-ritmicos;
entender © tratamento harmdnico dado a obra; identificar os vérios tipos de textura
presentes nas vérias unidades estruturais; e finalmente, identificar os elementos de
interpretagdio contidos na partitura (dindmica, agdgica, andamentos, etc). No capitulo sobre

andlise foram abordados os quatro primeiros pardmetros acima citados. Embora nio se trate

77 ARS NOVA, Coral da UFMG (Interp.). Fonseca: Missa Afro-Brasileira (de Batuque e Acalanto). Rio de
Janeiro: Continental, 1989. 33 rpm, stereo. (Disco de vinil).

" CALDWELL, Robert, ed. Diction for Singers: a concise reference for English, Italian, Latin, German,
French and Spanish pronunciation. Dallas: PST Inc., 1990. p. 93-123.
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de uma analise detalhada, os recursos apresentados séo suficientes para que o regente tenha
uma hoa visio da estrutura geral da obra.

Para wm regente, conhecer a partitura deve significar, também, ter elementos
mentais e “imagens auditivas”. Entretanto, a imagem para o regente nfio deve ser apenas
realizar o que estd escrito na partitura, mas buscar uma imagem da sonoridade ideal. Com
base nesta “imagem” o regente tera condicGes de se preparar mais adequadamente para a
escolha do coro bem como dos solistas.

A Missa Afro-Brasileira ¢ um “microcosmo”. Interpretd-la € um processo continuo
de exploraciio desse pequeno universo. Apos passar pelas etapas acima sugeridas, o regente
podera ter uma visfo muito mais abrangente ¢ eficiente do processo de interpretacgo.

Sob uma otica mais pragmética do processo de preparagdio da obra acredita-se que o
regente precisard cantar passagens diversas para demonstrar ao coro suas intengdes,
servindo como modelo a ser seguido por seus cantores. Para isso devera ter dominio de
todas as vozes, nfo s6 do ponto de vista musical, mas também técnico. A missa apresenta
passagens dificeis quanto & afinac@io, quanto & articulagdo do texto e quanto & precisdo
ritmica. Sugere-se, pois, que o regente estude cada voz separadamente, cantando com a
dindmica notada e no andamento indicado. Recomenda-se também, que se estude as varias
combina¢Oes possiveis de duas vozes, tocando uma ao piano e cantando a outra, e ainda, as
partes de melodia acompanhada, reduzindo ao piano o acompanhamento € cantando a
melodia.

As possiveis dificuldades para o coro (saltos melddicos, dissondncias, ritmos
complexos, dinfmica, etc.), bem como as dificuldades técnicas de gestual do regente,

devem ser marcadas na partitura. Sugere-se, ainda, que o regente construa na partitura um
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esquema de regéncia com entradas e cortes mais importantes. Este procedimento € bastante
valioso para as partes contrapontisticas e semicontrapontisticas.

Por fim, recomenda-se novamente, que 0 regente procure escutar a gravagdo da obra
feita pelo Ars Nova — Coral da UFMG” sob a regéncia do compositor. A obra foi composta
para este coro, com base na sua sonoridade e nas suas condi¢Ses técnico-musicais. Através
da audi¢do da citada gravagfo, pode-se ter uma nog¢io de como o compositor pensou,

preparou, € executou sua propria obra.

5.1.2. OS ENSAIOS - PREPARACAO E REALIZACAO

O primeiro e mais comumente reconhecido objetive do ensaio coral € a preparagéo
para a performance de determinada obra ou de determinado programa. A apresentagdo
publica constitui uma pausa no desenvolvimento coral, em cuja ocasido, o regente e seu
grupo coral apresentam um resumo de seu progresso no refinamento coral. O concerto coral
revela muito sobre o coro e sobre seu regente, seu conhecimento do programa a ser
apresentado, seu conhecimento técnico-musical geral, sua habilidade como condutor de um
grupo coral e, especialmente, suas habilidades como um “técnico em ensaio”. Desta forma,
pode-se afirmar que o sucesso do concerto € determinado no ensaio. Um resultado sélido
depende da clara definicdo do regente dos seus objetivos musicais ¢ de sua habilidade em
transmiti-los.

O ensaio comega pelo planejamento prévio que possibilita ao regente um uso efetivo

de seu tempo de ensaio, resultando numa experiéncia de aprendizado mais significativa.

ARS NOVA, Coral da UFMG (lInterp.). Fonseca: Missa Afro-Brasileira (de Batugue e Acalanto). Rio de
Janeiro: Continental, 1989, 33 rpm, stereo. (Disco de vinil).
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Para a realizacdio de um planejamento é necessario que se tenha objetivos definidos, esteja
bem preparado em relacio & obra, e conheca bem as condi¢Bes técnicas e musicais do
£rupo.

A grande diversidade de elementos musicais contidos na Missa Afro-Brasileira ¢ um
fator determinante no planejamento e na realiza¢cio do ensaio. Ao iniciar o planejamento o
regente deve definir os trechos que serfio ensaiados. Tais trechos (partes, se¢des e periodos)
devem ser de naturezas e dificuldades diferentes, para que o grupo tenha, a cada ensaio,
acesso 2 diversidade de elementos musicais. E sempre importante iniciar o ensaio com um
trecho novo, até que toda a obra esteja lida. Deve-se gastar maior parte de tempo com
trechos mais complexos ja lidos anteriormente. E finalmente, terminar o ensaio com trechos
ja ensaiados e mais maduros.

Os ensaios devem comegar com o aquecimento vocal plangjado segundo as
condi¢cdes técnicas do grupo e deve prosseguir com exercicios que visem seu preparo vocal.

Recomenda-se q;ae, de forma sucinta, precisa e objetiva, logo apés o aquecimento, o
regente exercite sua funciio de pedagogo e passe aos cantores informagdes adquiridas no
seu processo de estudo da obra. No momento da performance um coro bem informado
soard um coro bem informado. As mformagGes sobre a relagiio do compositor com a obra
bem como a relagio desta com o nacionalismo brasileiro e sua divisio em unidades
estruturais devem ficar bem claras para os cantores, ainda que leigos.

Prosseguindo, inicia-se a leitura de um trecho novo. Trabalha-se, primeiramente as
possiveis dificuldades. A leitura deve ser feita de forma produtiva, com todo o grupo ouem
naipes. Regente e ensaiadores precisam estar atentos a todos os detalhes, lembrando os
cantores que a partitura constitui um documento grifico onde estfo indicadas informacdes

que farfo diferenca no resultado final: além das notas, figuras e texto hd dindmicas,
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acentos, pausas etc. Carlos Alberto Pinto Fonseca foi extremamente rigoroso na notagfio de
tais aspectos. Durante a leitura nio se pode deixar passar erros, pois como diz o préprio

(14

compositor®® “os erros criam asas”.

Concluida a leitura, na montagem de cada trecho, a partir de sua concepgéo, ©
regente deve buscar, desde o iicio, a sonoridade idealizada. Para aicancar os seus
objetivos quanto a sonoridade, podera trabalhar alguns aspectos através da expressdo
verbal, explicando suas intengBes. Entretanto, a demonstracfo cantada de determinadas
passagens ¢ mais eficaz para ilustrar a qualidade sonora, a prontncia, a enunciag¢do, o
fraseado, a clareza do ritmo etc. Por fim, o regente podera, também, utilizar estimulos
psicolégicos ou a criagéio de imagens que possibilitem o resultado final.

Antes de encerrar o ensaio, deve-se, pois, recordar rapidamente trechos ja montados
¢ trabalhados, 2 fim de que haja o amadurecimento destes. Recomenda-se que, neste

momento, o regente nfio fale mais sobre suas intengbes, mas, demonstre-as através do seu

gestual de regéncia, intensificando sua relacio com o grupo conduzido.

30 Entrevista cedida em 29/06/2002, em sua residéncia na cidade de Belo Horizonte/MG.
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5.2.0 REGENTE E OS ELEMENTOS DE INTERPRETACAO

Naturalmente que, a interpretacdo de uma obra musical € o resultado de todo o
envolvimento do regente com o “microcosmo” que esta constitui. Pode-se afirmar que, a
forma como um regente interpreta uma obra pode mudar com a ampliagdo de sua visdo do
universo que a envolve,

Chama-se de elementos de interpretacio: os elementos musicais que participam da
“modelagem” da expressividade musical ~ dindmica, timbre, fraseados e técnicas de
enfatizar determinadas passagens em funcfo do significado do texto ou da escrita musical;
os elementos musicais ligados 4 temporalidade — andamentos, agdgica, ¢ indicagbes de
mudanga de andamento; e por fim, os elementos utilizados pelo compositor para ressaltar

relagbes texto-musica.

5.2.1. ELEMENTOS DE MODELAGEM DA EXPRESSIVIDADE MUSICAL

N&o s6 na Missa Afro-Brasileira, mas em grande parte de sua obra, Carlos Alberto
Pinto Fonseca € bastante rigoroso quanto as indicagBes especificas de dindmicas, timbre,
fraseado e énfases que precisam ser consideradas pelos intérpretes e sua atuagfio como
regente foi, sempre, muito elogiada pelo rigor com que explorava tais elementos na
interpretagdio de outras obras.

Quanto a dindmica na Missa Afro-Brasileira, pode-se dizer que o compositor fez
indmeras indicagdes, apresentando-se bastante claro quanto as suas intengdes (figura 53).

Ha uma exploragfio do coro desde sonoridades bem suaves, até as mais agressivas e/ou
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imponentes. A clareza das indicacBes do compositor € tdo grande que, até em partes
homofonicas, hd indicacdes de meio-forte para os sopranos e pianissimo para os outros
naipes. E preciso salientar que tudo foi indicado com grande conhecimento das
possibilidades da voz humana. H4, pois, a necessidade de se trabalhar o coro e os solistas
para a realizacdo de tais indicagdes. E preciso se ter um grupo de cantores que apresente
condigdes técnicas de trabalhar com as varias gradaces de dindmica exigidas pelo texto

musical.

Ternr Solo

Figura 53: Trecho com grande rigueza de detalhes de dindmica — solo de tenor (Gloria—c. 113-
121).

Ao contrario das indicacGes de dindmica, as indicagOes referentes ao timbre ideal
para cada trecho da obra sfio bastante raras. O regente precisa estar bastante atento para as
intengdes musicais do compositor e buscar alternativas ideais de exploragdo do timbre do
coro ¢ dos solistas.

H4 algumas sugestSes que podem fazer diferenga no resultado final. O préprio
compositor afirmou que utilizou o portugués para melodias mais suaves, por ser “mais
brando”, enquanto que “o latim € mais percussivo e articulado servindo melhor pra
percussdo afro e para as linhas mais enérgicas” (como exemplo v. figura 54). Am disso,

ha trechos da obra nos quais o compositor utiliza silabas como “dum-du-rum”, entre outras
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(como exemplo v. figura 55). De posse disso, € possivel explorar o timbre dos naipes
segundo as intengdes musicais do compositor. Por exemplo, nos trechos de
acompanhamento, seja este feito em latim ou em silabas, sugere-se que haja uma maior
exploragio das consoantes, e ndo das vogais. O cantor deve cantar as silabas como se nfo
tivesse vogal. A énfase nas consoantes torna o acompanhamento mais percussivo, mais
proximo do que o compositor espera. A exploragdo da ressondncia de consoantes como o
“m” pode também criar um efeito de mstrumentos de percussio mais graves, € assim por
diante. Desta forma, haverd uma valorizagio do batuque, da marcha-rancho etc. Nesses
trechos percussivos, os cantores devemn cantar imitando instrumentos de percussio, em

alguns casos indicados (como exemplo v. figura 56).
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Figura 54: Trecho de melodia acompanhada (Kyrie — ¢. 25-27), com acompanhamento percussivo
Jeito pelo coro em latim. Através de uma boa articulagdo das consoantes do texto e da dindmica
proposta pelo compositor, o regente poderd explorar o timbre do coro, fazendo-o soar como

instrumentos de percussdo.
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Figura 55: Baixos graves e baritonos marcando o ritmo de ‘samba-canc¢do’. Ao invés de usar o

texto em latim, de forma percussiva, o compositor utilizou silabas (Credo — ¢.80-81).
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Figura 56: Trecho do Gloria — c. 21-24 onde as vozes devem imitar instrumentos de percussdo — o0s
tenores ‘como tamburo’ e os baixos como ‘gran cassa’— através de uma articulagdo mais

excessiva das consoantes,

No trabatho com o timbre para trechos contrapontisticos o compositor recomenda
uma sonoridade “clara e transparente”. A fim de se obter tal clareza e transparéncia, ele
préprio realiza, com seu coro, um trabalho de adiantamento e articulacfio excessiva das
consoantes®'. Aliado a este trabalho h4 a exigéncia de se cantar tudo com muita Jeveza da
voz. Para a execugdo de linhas melisméticas, ele sugere que se cante a nota na qual ha
articulacfio da silaba na dinimica indicada, e as notas seguintes do melisma, uma gradagfio
de dindmica abaixo daquela indicada.

Além dessas situagdes especificas, o regente pode trabalbar um timbre padrdo para

seu coro e solistas. A sonoridade padrio ideal para o coro pode, por exemplo, ser baseada

81 A forma como esse trabalho de antecipagiio e articulagio das consoantes deve ser realizado encontra-se
mais & frente, na parte sobre a preparacdo técnica e musical do coro.
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na do coro que o compositor tinha em suas mios quando comp0s a obra: vozes brilhantes,
bem impostadas ¢ ricas em harmdnicos; agudos cobertos; sopranos e tenores com tendéncia
a clarear a voz; contraltos e baixos com vozes mais escuras, principalmente esses ultimos.

O trabalho com fraseado deve ser um ponto forte na montagem da Missa Afro-
Brasileira. Carlos Alberto Pinto Fonseca costuma valorizar, intensamente, a acentuagio
tonica das palavras, dando énfase nas silabas tonicas, e realizando um leve decrescendo nas
silabas atonas que sucedem. Tal procedimento precisa ser realizado com extrema sutileza,
valorizando o texto de forma natural.

Em seu trabalho como regente, o compositor estabeleceu um padrdo de fraseado.
Segundo ele, as frases devem “abrir e fechar”. O processo, que se inicia no principio da
frase, consiste em partir desta na dinfimica indicada pelo compositor, “caminhar” com um
leve crescendo até o ponto culminante - geralmente uma silaba tdnica — e continuar o
“caminho” com um leve decrescendo até o fim da frase, fechando-a prosodicamente. As
frases ficam mais modeladas e cria-se uma valorizagio da expressividade em sua execugfio.

Finalizando, nos acalantos, principalmente nos mais lentos e expressivos,
recomenda-se que se cante tudo legafo, sem cortes e respiracdes, com uso da respiragfo

coral®®. Segundo o compositor, nesses casos, “nfio deve haver respiragBes entre frases, em

hipétese alguma™.

5.2.2. ELEMENTOS DE TEMPORALIDADE

%2 A Respiragiio Coral é uma técnica usada no canto-coral de alterndncia da respiragdo entre os vérios cantores
de um naipe ou de tode o coro, no intuito de manter o Jegato sem cortes ou cesuras.
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O regente deve controlar o tempo em todos os seus aspectos. A diversidade de
elementos musicais contidos na Missa Afro-Brasileira cria uma conseqiiente diversidade de
andamentos. Intimeras indicagSes de andamentos e de mudangas dos mesmos podem ser
observadas na partitura. O compositor foi bastante detalhista e preciso na notagéio de suas
intencdes quanto ao citado aspecto.

Da mesma forma que as indicacSes de dindmica e andamento, as indicacBes de
agogica sio muitas, ¢ notadas na partitura com clareza e precisio. Segundo MED®® (1996),
“agbgica € o procedimento de articulacfio de sons, que implica alteragdo de andamento,
expressdo, carater, etc”, ou ainda, “modificacBes ritmicas: precipitagdes, ‘rallentandos’,
interrupgdes, etc”. Todas as mudancas de andamento, de expressdo e de caréter e estilo,
bem como os acentos, acentos agdgicos, precipitagdes, os rubatos, os rallentandos, as
interrupgdes, etc, sdo indicados, na Missa Afro-Brasileira, com grande riqueza de detalhes

(como exemplo v. figura 57).
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Figura 57: Trecho do Gloria (c. 96-103), onde se observa o cuidado com os elementos de

temporalidade.

! MED, Bohumil. Teoria da Misica. 4 ed. rev. e ampl. Brasilia: MUSIMED, 1996. p. 194.
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5.2.3. A RELACAO TEXTO-MUSICA

Embora nfo se possa afirmar com certeza que o compositor tinha intengdo de
estabelecer alguma relagdo da escrita musical com os elementos textuais, observa-se alguns
aspectos.

Uma das observagdes, talvez a mais obvia de todas, é que as linhas melédicas
principais estfo em portugués. O latim ¢ usado somente para as partes de acompanhamento
e/ou de contraponto. Tal procedimento talvez ocorra em funcgo das prescricdes do Concilio
Vaticano II, quanto ao uso da lingua vernacula.

Pode-se afirmar que, em quase todas as referéncias 4 pessoa do Deus Filho, foram
indicadas dinimicas mais suaves, e em grande parte dos casos, lichas mais melédicas e
brandas. A Unica exce¢lio € o fim de toda a obra, no Dona Nobis, onde ha referéncia ao
“Cordeiro de Deus” ~ Agnus Dei — em fortissimo. Em contrapartida, em grande parte da
obra, a figura de Deus Pai aparece em motivos mais ritmicos, com indicagfio de dinimicas
menos suaves. A figura de Deus Espirito Santo aparece pouco nos textos do ordinario, mas
o compositor tem a tendéncia de trabalhid-la também de forma mais melodica Ha uma
ocorréncia muito grande do uso do batuque nas partes ligadas a Deus Pai, e do acalanto nas
partes ligadas a Deus Filho.

Com exce¢dio do fim do Dona Nobis, o motivo condutor foi utilizado como uma
“invocacdo” a Deus Pai. No caso do Dona Nobis, onde ha a referéncia a Jesus — o

“Cordeiro de Deus”, pode-se pensar na possibilidade do compositor nfio ter considerado tal
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referéncia apenas a pessoa do Deus Filho, mas sim, as trés pessoas da Santissima Trindade

que formam o Deus Uno. Esta colocagio pode ser justificada pela afirmaco® seguinte:

“Ao invés de terminar a missa de forma suave resolvi, depois de uma conversa com o Pe.
Nereu Teixeira, termina-la com a exclamagiio Agnus Dei! Agnus Dei! O Dona Nobis é como
se fosse uma escada que leva ao céu. Depois de toda a turbuléncia da missa com seus
fortissimos e apoteoses, entra o Dona Nobis com aquela suavidade, e de repente, na segunda
parte entra a exclamaclo: Agnus Dei, Agnus Dei, em fortissimo. Essa exclamagdo é um

pedido de socorro a Deus, dizendo a Ele que o mundo nio estd em paz”.

E evidente que, uma anslise semiologica ou semiética, pode constatar a existéncia
de indmeros outros aspectos. Entretanto, o compositor afirma que, se tais relagdes existem,

n#o existem propositadamente.

3 Entrevista cedida em 22/06/2002, em sua residéncia na cidade de Belo Horizonte/MG.
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5.3. 0 CORO

5.3.1. A ESCOLHA DO CORO

Durante todo o processo de composicio, a Missa Afro-Brasileira foi concebida com
base no coro que o compositor tinha em suas mdos: o0 Ars Nova ~ Coral da UFMG. Este
coral — sua sonoridade e seu potencial técnico-musical — serviu como paridmetro para o
compositor. Ao escolher o coro para a montagem da obra é necessario que o regente
considere, pelo menos, a sonoridade do citado coral.

O Ars Nova € um coro de cimara que sempre contou com um minimo de 32 e um
maximo de 42 cantores. Em geral, cada naipe conta com 10 elementos, com excecéio do
naipe de sopranos, no qual, as vezes, acrescentam-se mais dois elementos, totalizando um
nimero de 42 cantores (12 sopranos, 10 contraltos, 10 tenores e 10 baixos, divididos,
igualmente, nos sub-naipes). Seu repertério tem sido, predominantemente, a cappella, da
Renascenga a4 Musica Contempordnea. Sua sonoridade tende a ser brilhante, rica em
harménicos, baseada numa impostago mais lirica da voz e na cobertura da regifio aguda.
Seus cantores, em geral possuem um bom desenvolvimento técnico: extensdes grandes™,
controle de dinfimica em toda a extensdo, boa dic¢fo e articulagio dos mais diferentes tipos
de textos e uma grande facilidade de exploragio da ressonincia vocal em funcio das
exigéncias da partitura. Ndo se pode afirmar, entretanto, que todos os cantores apresentem
boa leitura, mas, pode-se dizer que muitos a possuem ou, pelo menos, apresentam grande

facilidade de percepc¢fio auditiva, proporcionando rapidez na leitura do repertorio.

* No Apéndice encontra-se a extensio exigida de cada naipe para 2 execugdo de cada movimento.
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Baseado no perfil acima descrito € possivel se ter uma idéia do rigor necessdrio para
se escolher o grupo coral com o qual se pretende montar e executar a obra. Em entrevista®®,

o compositor disse o seguinte:

“0 coro que eu tinha nas maos, que poderia estrear a obra, que tinha uma extenséo
de voz muito ampla, me proporcionou pensar na missa de forma mais exigente. Por isso, ndo
¢ uma obra para ser feita com madrigais ou coros amadores que nfo tém uma impostagio

vocal mais desenvolvida, porque ela exige um trabalho vocal mais amplo”.

Além do Ars Nova — Coral da UFMG, o compositor regeu sua obra & frente de
outros grupos como, por exemplo, o Coro da OSESP, no ano de 2001. Esse coro apresenta
uma formagdo maior que a do primeiro, contando com uma média de 70 cantores.

Como uma média, sugere-se, pois, para a montagem da obra, que o regente trabalhe
cOm um coro experiente em musica a cappella, com o minimo de 40 e o méximo de 50
cantores distribuidos da seguinte forma:

> 14 sopranos (7 primeiros sopranos e 7 segundos sopranos);

» 12 contraltos (6 primeiros contraltos e 6 segundos contraltos);

> 10 tenores (5 primeiros tenores ¢ 5 segundos fenores);

> 12 baixos (5 baritonos e 7 baixos graves).

Ha necessidade de se ter mais vozes femininas a fim de facilitar o equilibrio do
volume, uma vez que as vozes masculinas produzem maior volume de som. Também,
grande parte das linhas melddicas encontra-se nas partes de soprano, por isso ¢ interessante

ter um maior niimero de vozes neste naipe. Finalmente, considerando a existéncia de notas

*Entrevista cedida em 22/06/2002, em sua residéncia na cidade de Belo Horizonte/MG.
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muito graves para o naipe de baixos e sua importéncia para a sustentagio harmonica, €
fundamental se ter um numero de baixos graves ligeiramente maior que os demais sub-

naipes masculinos, para que sejam melbor ouvidos.

5.3.2. SUGESTOES PARA A PREPARACAO TECNICA E MUSICAL DO CORO

Em muitos casos a preparagéio técnica ¢ feita a0 mesmo tempo que a musical, ou
seja, o trabalho com algumas dificuldades técnicas vdo trazer resultados satisfatorios
também para as dificuldades musicais. Quanto mais 0 regente puder associar a técnica a
miisica, mais eficiente sera o seu trabalho.

A técnica vocal comega no aquecimento. Durante o aquecimento o regente deve
trabalhar dificuldades técnicas, comegando de forma leve até chegar aos exercicios mais
complexos, para os quais, a voz ja deve estar aquecida.

Os vocalizes devem apresentar algum objetivo. Primeiramente aquece-se as vozes.
Em seguida, aplica-se exercicios de vocalizagdo com o intuito de trabalhar a sonoridade das
vozes para a execugdo da obra e dar aos cantores uma maior intimidade com a propria voz.
Os exercicios devem desenvolver uma sonoridade brilhante e rica em harmonicos. Para tal,
os vocalizes devem ser voltados para a exploragio da ressonfncia da voz. O cantor precisa
aprender a dar espaco ao tracto vocal para a “passagem da voz”. Por fim, o som deve ser
projetado e direcionado para a “méscara” do rosto.

A Missa Afro-Brasileira ¢ bastante exigente quanto a extensZo das vozes ¢ explora,
em todos os naipes, os registros mais graves ¢ mais agudos. A abertura de espaco para a
voz, bem como, o apoio diafragmatico podem resolver esse problema da extensdo vocal

Entretanto, o trabatho precisa ser ainda mais exigente. A obra exige, em muitos trechos,
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uma leveza e uma sonoridade muito suave em regides agudas, principalmente para o naipe
de sopranos (como exemplo v. figura 58). Os recursos para a resolugfo deste problema sdo
0s mesmo ja citados, porém, com uma preocupagdo a mais: a de se conseguir leveza nos

agudos desde o inicio do trabalho.

Figura 58: Trecho agudo do Soprano 1 no ‘Amen’ do Credo (c. 182-186), onde hd indicagbes para

se cantar ‘dolce’ e suave.

Recomenda-se, ainda, que se trabalhe a cobertura dos agudos. Esta técnica de
“palatizar” a voz consiste no “levantar” a regifio do palato mole, nos registros agudos de
cada naipe. Tal procedimento precisa ser tratado com muito cuidado para nfio escurecer a
sonoridade das vozes nos registros grave € meédio, tirando das mesmas o britho adquirido.

Caso o regente sinta necessidade de um maior aprofundamento sobre técnica vocal
recomenda-se a leitura de duas obras: “The Structure of Singing” de MILLER (1986)*" e
“Voz Cantada: Evolugdo, Avaliagdo e¢ Terapia Fonoaudiologica” de COSTA & SILVA
(1998)%.

Do ponto de vista musical, sugere-se, inicialmente, que se faga exercicios de
vocalizagio baseados em melodias que contenham materiais melodicos apresentados na
obra (melodias modais ou em tons menores etc), no intuito de desenvolver a “consciéncia

auditiva” do cantor. E interessante que se faga uma rapida explicagio sobre os modos e

¥ MILLER, Richard. The Structure of Singing: System and Art in Vocal Technique. New York: Schirmer
books, 1986.

% COSTA, Henrique Olival; SILVA, Marta Assumpgdo de Andrada e. Voz Cantada: Evolugdo, Avaliagdo e
Terapia Fonoaudiologica. Sao Paulo: Editora Lovise, 1998.
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tente despertar, auditivamente nos cantores, o reconhecimento das diferengas entre
melodias modais e tonais.

A afinacio € outro ponto que merece atengfio. Além das dificuldades especificas de
afinacdo, ha a dificuldade de afinacfio de um trecho para outro, uma vez que se trata de uma
obra a cappella (como exemplo v. figura 59). As dificuldades especificas podem ser
trabalhadas nos vocalizes, porém, a dificuldade de afinagfio de um trecho para outro precisa
ser resolvida através de um trabalho intenso de repeticio, por exemplo, dos dois Gltimos

compassos de um trecho e da primeira nota ou acorde do trecho seguinte.
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Figura 59: Trecho do Gloria (c. 139-142} de mudanca de se¢do e de material melédico-harménico,
no qual ha dificuldade de afinacdo.

Ha, também, que se preparar o coro em relagfio ao texto, sua prosddia e o fraseado.
O regente deve, a cada trecho, trabalhar o texto falado no ritmo, obedecendo a acentuacgdo
das palavras e o fraseado indicado pelo compositor.

Desde o inicio da montagem da obra, o regente precisa estar atento a questdo da

clareza e precisdo ritmicas, em fungfio do mimero de cantores. E evidente que a obra exige
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um core grande, mas a0 mesmo tempo, o numero recomendado de cantores pode
comprometer a precisio ritrica.

Para se adquirir maior precisio ritmica, deve-se fazer exercicios de antecipagéo das
consoantes. Este exercicio consiste no recitar o texto de forma articulada, silaba por silaba,
fazendo uma pequena fermata na consoante da proxima silaba. Este procedimento ¢ muito
utilizado pelo proprio compositor, no seu trabalho como regente.

A fim de se alcancar maior clareza ritmica nos trechos mais percussivos, o
compositor recomenda a seguinte pratica: onde ha uma célula ritmica formada por uma
colcheia pontuada e uma semicolcheia, coloca-se uma pausa de semicolcheia no lugar do
ponto. Assim, ter-se-a wma colcheia, uma pausa de semicolcheia € uma semicolcheia. Da
mesma forma, nas sincopas — semicolcheia, colcheia e semicolcheia — coloca-se uma pausa
de semicolcheia apOs a colcheia, transformando-a em semicolcheia. Assim, ter-se-a, duas
semicolcheias, uma pausa de semicolcheia e outra semicolcheia. Esta pratica € adotada pelo
proprio Carlos Alberto Pinto Fonseca, principalmente na execugdo de ritmos afro-

brasileiros (figura 60).

Figura 60: Exemplo de uma frase com ritmos percussivos (Kyrie — c. 17-18). Na pauta de cima estd

a forma como o compositor escreveu. Na pauta de baixo como o ritmo deve ser executado.

Finalizando, recomenda-se aos regentes e/ou assistentes que se¢ faga um trabalho 3

parte, de forma mais intensa, com o naipe de baixos. O préprio compositor reconhece que a
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linha dos baixos costuma dar muito trabalho para ser bem cantada, tanto no que diz respeito
4 afinagfio quanto ao ritmo. Além do suporte harmdnico, 0 naipe de baixos € responsavel
pela boa execugéio dos trechos percussivos e, por isso, carece de maior trabalho de preciséo

melddica e ritmica.
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5.4. OS SOLISTAS E OS SOLOS

A presenga de solos nas obras de Carlos Alberto Pinto Fonseca é uma constante, o
que leva a afirmar que, desde que pensou em escrever a Missa Afro-Brasileira, o
compositor j& pensava nos solistas. Segundo o compositor, os solos foram escritos ndo para
determinados tipos de vozes, mas para determinadas pessoas. As linhas de solo foram
compostas com base no timbre, na tessitura e até no desempenho artistico de: Maria
Eugénia Meirelles, soprano; Alba Machado Soares, contralto; Marcos Tadeu de Miranda,
tenor; Alcione Soares, baixo.

O solo de soprano deve ser feito por uma voz rica em harmdnicos, a0 mesmo tempo
clara e com boa extensdo vocal (do Ré 3 ao Si 4). Grande parte das linhas de solo de
soprano estd na regido médio-aguda. Essas linhas exigem uma voz capaz de executa-las
com leveza, suavidade e boa articulagdo.

A solista, para quem os solos de contralto foram escritos, possuia, segundo ©
compositor®, “uma voz verdadeira de contralto”. Nio se tratava de um meio-soprano
grave, mas de um contralto com graves ¢ agudos ricos em harmdnicos. Recomenda-se,
portanto, que o regente escolha uma voz de contralto potente, levemente escura e que
apresente a extensdo do La 2 a Fa# 4. Na falta de uma voz com tais caracteristicas, pode-se
trabalhar com uma voz de meio-soprano mais pesada e escura, que apresente dramaticidade
no timbre.

A maior exigéneia do compositor, quanto aos solos, foi com a voz do tenor.

Segundo ele®, “o solo de tenor exige um cantor de grande musicalidade e muito

3: Entrevista cedida em 29/06/2002, em sua residéncia na cidade de Belo Horizonte/MG.
# Idem.
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conhecedor da mmisica folclorica brasileira”. Recomenda-se uma voz de bastante
“elasticidade”, que consiga ser leve e pesada, clara e escura, rica em harmOnicos e que
apresente a extensfo do Dé 2 ao Si 3.

Por fim, o baixo solista deve ser um verdadeiro baixo, ou, de preferéncia, um baixo-
baritono, em fungdo dos agudos. Os solos exigem uma extensfo do La 1 ao Ré 3 ¢ estdo
predominantemente na regio médio-aguda. Recomenda-se uma voz que apresente
dramaticidade no timbre, mais escura e rica em harménicos.

Os solistas devem ser preparados separadamente pelo proprio regente,
acompanhados ao piano. Neste processo de preparacio deve haver uma experiéncia de
troca de idéias a respeito da concepgdo musical da obra, quando regente e solista terdo a
oportunidade de expor, um ou outro, suas intengSes interpretativas. Esta experiéncia
proporciona uma “intimidade musical” entre as pessoas do regente e dos solistas. E
importante que o regente saiba todas a linhas de solo de memoéria e procure auxiliar os
solistas em sua performance.

As linhas do soprano e do contralto nio apresentam grandes dificuldades musicais
nem técnicas, a ndo ser a tessitura exigida. Quanto as linhas do baixo, além do problema da
tessitura, ha alguns problemas de respirago e fraseado. E o caso, por exemplo, do solo que
ha no Credo, do compasso 118 ao 132 (Parte E, secfio b), no qual as frases sio bastante
irregulares.

A parte de solo do tenor € a mais exigente. Ndo s6 quanto a técnica mas,
principalmente quanto & interpretacio e ao controle de todo o texto musical. Existem partes
de dificil afinagdo nas quais o solista deve cantar a cappella (Gloria do ¢.113 ao ¢.127 -
parte D, secdo c). Ha, também, trechos de maior exigéncia dramética nos gquais o

compositor pede ao solista que cante “com profundo sentimento religioso” o texto que diz

158



“Também foi crucificado por nds sob Poncio Pilatos, padeceu ¢ foi sepultado”. Em relagéo

ao referido trecho, o compositor disse® “

que espera que o tenor solista seja capaz de
‘chorar’ em seu canto, a fim de passar ao pfiblico uma profunda dor pela morte do Deus
Filho™.

Por fim, € importante ressaltar que todos os solos foram escritos em portugués.

%! Idem.
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5.5. APERFORMANCE

5.5.1. O ENSAIO GERAL

Depois de toda a preparagdo do regente, do coro e dos solistas, o ultimo passo antes
da execucdo publica da obra é o ensaio geral

E fundamental que na realizaco de ensaios gerais se refmam todos os envolvidos na
execucdo: regente, coro e solistas. E que todos j& tenham, nesta ocasifio, seus respectivos
problemas técnicos € musicais resolvidos. Quanto maior for o trabalho do regente junto aos
solistas € coro antes do ensaio geral, menor serd o trabalho de todos na realizagio deste e,
conseqiientemente, menor serd o tempo gasto.

O principal aspecto técnico-musical a ser trabalhado é a resolugfo de problemas
relacionados ao gestual do regente que podem aparecer: andamentos, ataques, cortes,
articulacdes, fermatas, etc. O regente deve, junto ao coro e solistas, buscar o equilibrio da
sonoridade, ajustando todo o resultado sonoro com a actstica do local de realizagdo do
mesmo. Em func@io da acistica e da boa visibilidade de todos os envolvidos na execugfo
pode-se, ainda, definir a disposiciio espacial do coro bem como dos solistas. Finalmente, é
importante definir a entrada ¢ a saida do coro e os devidos procedimentos com a partitura.

Considerando que todos os problemas de ordem musical e técnica j4 foram
resolvidos pelo regente no processo de montagem da obra, recomenda-se a realizagéo de
dois ensaios gerais antes da apresentacfio publica.

Sugere-se que no primeiro ensaio o objetivo principal seja organizacio da obra.
Talvez, este seja o primeiro ensaio em que o regente tera a oportunidade de passar toda a

obra, sem se preocupar com detalhes do coro ou das partes de solo, e assim, podera acertar
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o gestual de regéncia, as passagens de um movimento a outro, as mudancas de andamento,
etc. Ndo ha a necessidade de se executar tudo sem interrupgBes. Todos os detalhes
referentes 4 conducdo da obra precisam ser explicados pelo regente e bem entendidos pelo
coro e solistas.

No segundo ensaio geral, o regente deve resolver as pendéncias que, provavelmente,
apareceram no primeiro ensaio geral Em seguida, pode-se executar toda a obra, sem
interrupgbes, como se fosse o concerto. Caso ainda existam pendéncias, pode-se marca-las

¢ resolvé-las no fim do ensaio.

5.5.2. A EXECUCAO PUBLICA

E natural que ao preparar uma obra, o regente pense no momento de sua execugdo.
O principal objetivo do ensaio € a realizacfo do concerto. Para que tal concerto aconteca de
forma satisfatoria, € interessante que o regente programe alguns detathes referentes a sua
realizacdo.

O primeiro ponto a ser programado € o local de realizacio do concerto. Concertos
de misica coral a cappella, principalmente de natureza sacra, costumam funcionar bem em
igrejas. Tal opgdo, para a Missa Afro-Brasileira, 6, provavelmente, a mais recomendével. E
importante, entretanto, que o regente escolha uma igreja que apresente condi¢fes actsticas
adequadas, sem excesso de reverberacio. O tratamento contrapontistico dado 2 obra, assim
como, a clareza ritmica tdo necessdria, podem ser colocados em risco se o concerto for
realizado em locais que possuem reverberagfio excessiva. Seja uma igreja ou outro tipo de

sala, o local do concerto precisa ter uma quantidade de reverberagdo equilibrada, nem
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muito, nem pouco, a fim de facilitar a homogeneidade dos naipes, dar um certo brilho as
vozes e garantir uma melhor afinagfo, sem comprometer a clareza e a precisdo.

Outro aspecto importante é a questfio do programa a ser apresentado. A Missa Afro-
Brasileira dura, aproximadamente, 40 minutos. Pode-se optar em apresentd-la como dnica
obra do concerto ou realizar um concerto um pouco mais extenso, de 60 a 70 minutos. Caso
se opte em realizar o concerto em uma igreja, sugere-se que se execute, antes da Missa
Afro-Brasileira, outras pequenas pegas sacras de compositores brasileiros do século XX. Se
o concerto for realizado em teatros ou em salas de concerto, sugere-se que se faga um
programa inteiro de obras afro-brasileiras de Carlos Alberto Pinto Fonseca. Neste caso, em
fung¢do do carater e da natureza das obras, recomenda-se que a Missa Afro-Brasileira seja
executada antes. E interessante, nos dois casos, que o repertério extra nio ultrapasse 20
minutos de musica.

A execugio da obra deve acontecer sem interrupges. £ interessante que o coro deve
esteja preparado para se “auto-afinar” a cada movimento. Se isso ndo for possivel ou se
houver qualquer tipo de inseguranca o regente dard a afinacfio ao coro a cada movimento.

Durante a execugfio, 0 coro, que canta praticamente o tempo todo, deverd
permanecer em pe. Os solistas, por sua vez, entram no mnicio e permanecem o tempo todo
no palco, sentados em suas respectivas cadeiras nos momentos em que nfio cantam,
levantado-se no momento da execucgdo de seus respectivos solos.

Finalmente, antes da execugdo da obra, sugere-se, ainda, que se faga uma pequena
explicacéio, ao piiblico, sobre a obra, apontando elementos musicais, histéricos e littirgicos

caracteristicos desta.
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CONCLUSAO

A Missa Afro-Brasileira €, sem divida, uma das obras mais complexas do repertdrio
de musica coral a cappelia do século XX, Para executa-la, o imtérprete precisa penetrar no
seu universo, captar as intengdes do compositor e incorporar o sincretismo cultural e
religioso que a envolve. E necessdrio, ainda, que se busque equilibrio ¢ bom senso diante
desta obra “erudita” de origem popular permeada de um profundo sentimento religioso,
para uma performance coerente, refinada e satisfatoria. S6 assim € possivel recrié-la.

A presenca do compositor na realizacfio deste trabalho, através de entrevistas
cedidas bem como de seu acompanhamento pessoal em todo seu processo de
desenvolvimento, dio ao leitor uma visfio abrangente de suas intencOes além de garantir
uma interpretacdo coerente e segura da obra. A presente dissertacfo é, pois, resultado de
uma pesquisa que buscou orientar 0 estudo do intérprete (regente, solistas e coro) no seu
preparo para a interpretacfo da referida obra. Este estudo foca sua preparagfio, montagem e

execucdo, apresentando-se como um roteiro de estudo.
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APENDICE: EXTENSAO VOCAL EXIGIDA PARA
SOLISTAS E PARA OS NAIPES DO CORO
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