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“Um abismo divide a histéria da Igreja
em dois mundos irreconcilidveis: o pré-conciliar e o pés-conciliar".

- Joseph Ratzinger

Introducgao

A Igreja Catdlica viveu uma profunda mudanga de paradigma no século XX: o Concilio
Vaticano Il dividiu, como diz Joseph Ratzinger, a histéria em dois mundos. Entre outros
temas que o Concilio reformou profundamente, o mundo catdlico foi provavelmente o mais
alterado pela reforma liturgica. A Constituicao "Sacrosanctum Concilium" de 4 de Dezembro
de 1963 permitiu a lingua vernacula na celebracdo da Missa, pela primeira vez na histéria
da Igreja Catdlica e também convidou os fiéis a participar activamente na Liturgia. Isto levou
a uma nova forma da Missa que se mantinha inalterada desde o Concilio de Trento (1545-
1563). Estas mudangas deveram-se a uma nova visao da Tradicio, do papel dos fiéis e da
Liturgia, uma vis&o que acabou por se desenvolver em poucas décadas.

Hermann Schroeder (1904-1984) nasceu no inicio do século XX, bem no meio dos
movimentos que finalmente conduziram ao Concilio. Como um dos compositores mais
produtivos de musica sacra catdlica do século, no entanto, ndo s6 olhou para estes
desenvolvimentos, como também os influenciou e moldou significativamente. 2 Ao fazé-lo,
foi também influenciado pelas correntes do seu tempo € encontrou a sua posi¢ao ao lidar
com elas. Representou-as em discursos, em artigos e na sua musica.

O presente trabalho € dedicada as questbes da musica sacra no século XX, do ponto de
vista de Hermann Schroeder. Acima de tudo, ele prdprio sera discutido, mas também seréo
esclarecidos 0s acontecimentos no campo da musica e da Igreja que influenciaram a sua
opinido. Desta forma, ao longo deste estudo emergirda um quadro geral aproximado da
histéria da musica sacra catolica no periodo que vai de 1903 a 1984, no qual o compositor
sera compreendido. Em primeiro lugar, sera tido em conta o periodo anterior ao Concilio,
pois a visdo de Schroeder sobre as coisas sera formada durante esse periodo; na segunda
metade deste trabalho sera explicado o Concilio Vaticano Il e a visdo do mesmo por aprte

de Hermann Schroeder.

1 Ratzinger 1994, S.290.
2 Cfr.: Mohrs 2002, S.56.



Esta estruturacéo do trabalho € adequada, porque Schroeder constréi naturalmente a sua
visdo acerca da musica liturgica a partir da liturgia "antiga". Desta forma, a liturgia pode
primeiro ser explicada na sua totalidade antes de serem acrescentados os novos aspectos
derivados do Concilio. Dentro desta estrutura cronolégica, o trabalho segue uma divisdo em
quatro grandes capitulos: no primeiro, sera explicada a abordagem fundamental de
Schroeder a liturgia e a sua musica. No segundo capitulo, a vis&o sera entio alargada para
incluir o ambiente contemporéneo de Schroeder. Subsequentemente, as questdes que
surgem do Concilio Vaticano Il seréo tratadas apontando, no quarto e ultimo capitulo, para
a questado da arte e da musica utilitaria.

Para além dos seus discursos e escritos, também serdo discutidas as suas composicoes
sob a forma da Missa. Schroeder compds 37 Missas, uma das maiores contribuigdes para
a composig¢ao da missa no século XX. Escreveu a sua primeira Missa em 1930, e a ultima
em 1984, ano da sua morte.3 Pela sua representatividade, este género é, adequado ndo sé
para uma visao da obra do compositor, mas sobretudo porque representa o exemplo da
musica liturgica, por assim dizer. Como incluir toda a sua obra no campo da Missa,
ultrapassaria o ambito desta obra, apenas cinco das suas composi¢cdes servirdo de exemplo
para a obra completa. A selecao inclui as suas primeiras e as ultimas missas publicadas,
bem como alguns testemunhos centrais acerca da estreita ligac&do do seu estilo a evolugao
do pensamento da igreja. Na analise das pecas, o pensamento tedrico de Schroeder sera
comparado com a pratica. Além disso, a sua evolugdo no contexto do Concilio Vaticano |l

deve ser examinado ndo sO ao nivel tedrico, mas também ao nivel do trabalho.

1. O pensamento de Hermann Schroeder sobre a "musica liturgica™

1. 1. O pensamento de Schroeder acerca da Musica Sacra como Oragéao

Desde cedo Hermann Schroeder teve em mente ser compositor de musica sacra. De 1926
a 1930 fez estudos musicais e estudou musica sacra em Coldnia. Ja em 1930 tornou-se
professor na Universidade de Ciéncias Aplicadas de Colonia, dirigiu coros, publicou
Tratados de Composicéo e compds Missas e obras para Orgdo. Apesar de toda a sua
orientagdo para a musica sacra, ou talvez por causa dela, procurou primeiro fazer estudos
superiores de Teologia. Estudou durante trés anos no Seminario jesuita “Canisianum”antes

de estudar musica sacra, mas depois interrompeu os estudos.

3 Cfr. Mohrs 1998, S.303.



A melhor expressé&o da atitude com que Schroeder e outros contemporaneos abordaram a
musica sacra foi esta: a musica religiosa deve ser sempre vista na sua estreita relacdo com
a doutrina catdlica e a liturgia. 4 Assim, Hermann Schroeder desenvolveu muitas das suas
ideias sobre musica sacra a partir da Liturgia. Para Schroeder, a musica sacra é, antes de
mais, parte da liturgia. A liturgia, por outro lado, &, antes de mais, Palavra e Oracgéo.
Segundo Schroeder, para que a musica seja liturgica, deve vir da palavra, por um lado, e da
oragao por outro. A palavra, por sua vez, € melhor transmitida no Canto. A musica liturgica
deve, portanto, vir do canto, pois este esta inseparavelmente ligado a palavra, ao contrario
da musica instrumental. ° A palavra, assim como o cantp, também desempenham um papel
importante na liturgia do ponto de vista teolégico. E também assim que o Cardeal Joseph

Ratzinger se expressa neste sentido sobre o cantar:

"A fé vem de ouvir a palavra de Deus. Mas onde a palavra de Deus é traduzida para a palavra
do homem, permanece um excedente do ndo dito e do indizivel, que nos chama ao siléncio
— para um siléncio que finalmente transforma o indizivel em canto e também chama as vozes

do cosmos para ajudar, de modo que o ndo dito se torna audivel".®

No canto, as limitacbes da linguagem humana sdo quebradas e torna-se possivel dizer o
indizivel, sim, orar. Para Schroeder, a musica liturgica €, portanto, antes de mais oragéo e,
consequentemente, também canto: "Musica sacra, no sentido mais estrito, ndo é um
'embelezamento’ do servigo divino, mas € ela propria uma liturgia. N&o se canta na Missa,
mas celebra-se a Missa em canto. Se isto for ignorado, tera como consequéncia, a
desintegrac&o ou secularizagdo da Musica sacra". /

Deste pensamento se seguem-se varios pontos, que de certo modo formam a base deste
estudo. Primeiro: a musica sacra difere, na sua esséncia, da musica profana. A musica
profana n&o pode ser uma oragao, pelo que nunca podera fazer parte da liturgia. Segundo:
amusica sacra deve, portanto, ser protegida das influéncias da musica profana. Isto significa
que esta s6 pode existir independentemente (se ndo sem influéncia) dela, caso contrario
existe uma ameaca de profanacgao e, assim, da desintegracdo da musica sacra. Em terceiro

lugar, Schroeder descreve nesta citagdo o que € realmente a distingéo entre os dois tipos

Cfr.: Mohrs 1989, S.2771.
Cfr.: Schroeder 1958, S.104.
Ratzinger 2008¢, S.293.
Schroeder 1958, S.104.
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de musica: A musica liturgica ndo é necessariamente distinta da musica profana em termos
do seu caracter musical-artistico. O que a distingue é, acima de tudo, o seu caracter de
oracgao.

Para explicar o conceito de musica sacra, deve dizer-se que Schroeder divide a musica
sacra em trés categorias.® Para ele, a musica que soa diretamente durante a liturgia é a
"musica sacra no sentido mais restrito", ou seja, a musica liturgica da Missa. A segunda
categoria € a musica para o servigco extra-liturgico, ou seja, para devogbes. A terceira e
ultima categoria € a musica de tematica sagrada. Isto inclui todo 0 espectro da musica sacra
de concerto, que pode ser ouvida no espaco cultual, mas que também encontra o seu lugar
na sala de concerto. Esta distingdo é necessaria neste momento, pois a analogia entre
oracao e musica aplica-se, em ultima analise, apenas a musica liturgica. Na musica para o
servigo extra-liturgico ou devocional, as conclusdes resultantes desta analogia aplicam-se
apenas de forma mais limitada, e para a musica sacra, finalmente, apenas no sentido mais
amplo.® Este trabalho, no entanto, tratara principalmente da musica litirgica. Por um lado,
porque Hermann Schroeder desenvolve a sua compreensao basica da musica sacra nesta
categoria e, por outro, porque esta mistura natural de todos os tipos de musica envolvidos
na musica sacra esta sujeita ao mais rigoroso escrutinio e, por isso, as mudancas do século
XX podem ser melhor evidenciadas nela.

Se olharmos agora para o vasto panorama da musica composta para experimentacao, e se
aplicarmos o critério de oragdo de Schroeder as obras individuais, torna-se evidente que
algumas cumprirdo os critérios (que ainda nao foram determinados com mais detalhe), mas
outras ndo. A primeira consequéncia da concluséo de Schroeder €, assim, uma diviséo da
musica em "litdrgica" e "sacra, inadequada & Liturgia".'® Esta classificacdo € fundamental

para o tratamento exclusivo de Schroeder da musica sacra.

1.2. Oragao como expressao de fé

"Lex credendi est lex orandi' - a fé vem da oragc&o; quem n&o acredita no que reza é
certamente pouco confiavel. A musica do servigo divino é [...] oragdo cantada"."!

Schroeder combina a oragéo com a fé crista. "A Lei da ora¢do corresponde a lei da fé".

8 Cfr. Schroeder 1949, S.209

9 Schroeder nio inventou esta classificacio e também pode ser encontrada em fontes anteriores dos circulos
do cecilianismo, cf. Kirsch (1995), p. 317.

10 Cfr.: Schroeder 1969, S.2.

11 Schroeder 1984, S. 358.



Assim, ndo se trata de uma forma abstrata de orag&o ao destino, a eternidade, ao amor ou
semelhantes, mas sim da oracao cristd na Missa. Se agora seguirmos Schroeder na sua
analogia entre musica e oragdo da Igreja, a frase "Lex credendi est lex canendi" resulta
basicamente. - A lei da fé corresponde a lei de cantar/fazer musica. A musica de igreja deve
vir da fé para ndo se tornar "inadequada". A musica que quer ser adequada a liturgia deve
ter certas caracteristicas para poder ou querer ser oragao e, assim, uma expressao da fé
cristd. A atribuicdo de uma peca a arte sagrada ou profana n&o € apenas necessaria do
ponto de vista do musico da igreja, que divide as pecgas existentes em aquelas adequadas
a liturgia e aquelas que ndo sdo. Antes, desde o momento da sua conclusdo, no maximo,
uma obra nasce da fé crista e, portanto, € adequada para a liturgia, ou n&o. Assim, segue-

se:
"A musica deve basicamente [...] ser distinguida entre aquela relacionada com o servigo
divino e a que ndo quer cumprir esta tarefa de todo"."?

Mas se o canto de adoragao for equiparado a oragdo, entdo o cantor deixa de ser
apenas um cantor, mas € um orante. O papel do intérprete muda de musico para orante, de
leigo para um ministério:

"Deste ponto de vista, um coro de igreja ndo € uma sociedade coral que canta algo
para os fiéis, na nave, ou exibe a sua arte de cantar, mas € um guia de oragéo para os
outros”. ¥ Schroeder partilha também esta visdo com os pronunciamentos da igreja do seu
tempo, incluindo o Motu Proprio "Tra le sollecitudini” do Papa Pio X, de 1903, que sera
examinado com mais pormenor, € onde 0s canticos liturgicas sdo reservados a uma "schola”
formada por membros do clero, ou seja, devem ser cantados por clérigos ordenados.' Pio

X sublinha assim o caracter de proclamacéo ou oragdo da musica no servi¢o divino.

1.3. Vocalidade da Musica Sacra
Para Schroeder, a primeira consequéncia disto € a dimensé&o vocal fundamental da musica
sacra. Por estar orientada para a oracédo (falada), o seu primeiro propésito € transportar o

texto de forma adequada e moldar a oracdo musicalmente.

12 Schroeder 1973, S.3.
13 Schroeder 1967, S.2
14 Cfr.: Pio X, Tra le sollecitudini, Meyer 1981, S.30.



Esta abordagem leva-o a elevar o canto ao fundamento da musica sacra. O que n&o é
considerado canto ndo pode ser verdadeira musica sacra. No entanto, nem tudo o que é
composto para coro ou a voz em geral € necessariamente considerado canto. Antes, a
musica em estilo instrumental pode também ser considerada vocal, ou ser estritamente
vocal. Isto percebe-se pelo facto de Schroeder ver a musica sacra do passado recente mais
adequada aos instrumentos do que a voz:

"E claro que, com a morte de Palestrina, ocorreu um desenvolvimento musical no
campo instrumental. Com a sua abordagem necessariamente concertante, ela provoca o
primeiro desvio da liturgia. A musica vocal encontra-se — talvez com Schitz — derivada da
instrumental".’® Schroeder acusa a musica posterior a Palestrina de ser principalmente
instrumental. Desde Bach, Mozart, Beethoven até ao Romantismo tardio, considera a
tradicdo da verdadeira musica sacra como interrompida. Escreve ele: "Na verdade, a arte a
cappella permanece morta ha 300 anos”.'"® ' Em vez disso, Schroeder invoca a escola
romana do século XVI, especialmente Palestrina, e apela ao regresso a sua polifonia
verdadeiramente vocal. Na época de Schroeder, este estilo € considerado a “perfeicéo da
polifonia vocal’: "Equilibrio completo de harmonia e melodia, que nasce em ultima instancia
do espirito do canto gregoriano; igual fluxo melddico e ritmico do movimento; distribuicdo
igual do canto melismatico e do silabico, partes harménicas e contrapontisticas na
composigcdo; predominancia do movimento gradual, ndo brusco; [...] Imitacdo""” sdo as
marcas distintivas da musica sacra e o ideal para Hermann Schroeder.

O seguinte exemplo do Credo da Missa Dorica, composta em 1932, mostra que Schroeder

teve em conta estas qualidades ndo so6 teoricamente, mas também no seu trabalho pratico.

15 Schroeder 1953, S.127.

16 id.
17 Leuchtmann 1993, S. 155.









Na maioria dos casos, apenas pequenos melismas de duas a trés notas sdo inseridos nas
linhas silabicas, mas isso deve-se a natureza intensiva em texto do Credo. No Kyrie, que
tem um texto curto, predominam os melismas, por vezes até se estendendo por um ou dois
compassos. No entanto, o Credo apresenta um melisma longo na palavra "Patris", que é
cantado em quatro das seis vozes. Schroeder usa-o aqui como meio de acentuagéo das
palavras, mas sobretudo para enfatizar a estrutura: apdés o melisma longo, comega uma
nova secg¢ao.

Apds mais uma pequena pausa em "mortuos”, Schroeder muda finalmente da polifonia
imitativa dos compassos anteriores para uma textura homofénica. A cadéncia final da
seccdo é assim sublinhada, preservando o equilibrio entre polifonia e homofonia.
Finalmente, no que diz respeito a vantagem habitual na musica de Palestrina de movimento
gradual, a utilizagdo do compasso € feita para provocar uma grande concordancia com o
estilo de Palestrina. Para além de saltos muito raros de quartas e quintas, existem apenas
intervalo de segunda e alguns de terceira.

A estilo vocal fundamental da musica de Schroeder pode, portanto, ser muito bem
compreendido a partir deste exemplo, representativo das primeiras missas. Orientando-se
para a polifonia vocal de Palestrina, Schroeder chega a uma musica com a qual se distancia
conscientemente do estilo homofonico e instrumental dos séculos XVIl ao XIX. Ele ndo nega
nem a musicalidade nem o caracter de verdadeira arte para a musica destes séculos, mas
classifica-a, mesmo as obras com texto sacro, como missas e oratoérios, na categoria de
musica sacra, mas nao liturgica de acordo com a sua divisao tripartida (em musica liturgica,
extra-liturgica e sacra). De forma directa e inconfundivel, expressa estas ideias na palestra

"Musica Sacra Hoje, Acaso ou Agonia") da seguinte forma:

"O conjunto polifénico de missas com orquestra de Bach a Bruckner € uma das realiza¢ées
mais importantes da cultura ocidental no campo da musica sacra. Mas ninguém alguma vez
afirmou que possua uma qualidade literaria especial"."®

Schroeder ignora assim trés séculos inteiros de histdria da musica e apoia-se na polifonia

vocal de Palestrina no seu estilo de composi¢cdo. Ao fazé-lo, aproxima-se do chamado

"Cecilianismo" e a questao da "verdadeira musica sacra" na segunda metade do século XIX.

19 Schroeder 1976, S.4.



1.4. Do Cecilianismo a renovagao da Musica Sacra

A figura central no inicio do cecilianismo foi Franz Xaver Witt (1834-1888).2° O padre e
professor de canto coral foi o organizador e fonte de ideias para o0 jovem movimento. Em
revistas catdlicas como Fliegende Blétter fir katholische Kirchenmusik e Musica Sacra na
década de 1860, apelou ao regresso ao antigo estilo do canto gregoriano e polifonia vocal
do século XVI (antes e depois de Palestrina). Em 1868 fundou a Associagdo Geral Cecilia
(ACV). O cecilianismo ganhou o seu impeto sobretudo pela sua atitude defensiva contra a
secularizagdo que vinha avancando desde a Revoluc&o Francesa, que resultou na entrada
da musica profana na igreja, por um lado, e no declinio qualitativo da musica sacra, por
outro. Esta ultima foi uma das consequéncias indiretas da perturbacgao estrutural e financeira
devida as influéncias da politica napolednica.?!

Especificamente, os cecilianos preocupavam-se com a remo¢ao da dpera, danca e musica
marcial da igreja e opondo-se também a "complexidade da musica na era 'filosofica' da
musica sinfénica e do drama musical".?? O ideal desejado, por outro lado, num regresso a
musica do século XVI, caracterizava-se por uma ligagdo proxima ao texto liturgico, pela
primazia do canto, bem como pela seriedade e dignidade. No entanto, n&do houve um
tratamento construtivo e produtivo do material musical, que tinha pelo menos 150 anos, nem
sequer uma unido com a musica contemporanea. Antes, o desenvolvimento histérico da
musica na esfera liturgica foi veementemente negado e desejava-se uma continuacéo
ininterrupta e inalterada da tradigdo. O desenvolvimento da musica desde Palestrina foi
completamente ignorado em novas composices e actuacbes.?® Assim, numa época que
era, em muitos aspectos, fundamentalmente diferente da época de Palestrina, foi feita uma
tentativa de copiar e adaptar a sua musica, postulada como absoluta. Desta forma, o estilo
resultante tornou-se um anacronismo idealizado, cuja qualidade artistica era pelo menos
questionavel. "O isolamento do cecilianismo do desenvolvimento musical contemporaneo,
a exclusao do valor artistico de uma composi¢cdo, mesmo de um movimento tecnicamente
criativo em favor da corregdo liturgica externa, da funcionalidade pragmatica levou, no
melhor dos casos, apenas a uma 'musica mediana’, e frequentemente a uma musica sacra

tecnicamente muito modesta e esteticamente pouco imaginativa". 24

20 Zum Folgenden Cfr.: Musch 1993, S.66-68.
21 Cfr.: Womer 1993, S.426

22 Kirsch (1995): “Caecilianismus®, Sp. 318.
23 Cfr. Id., Sp. 317.

24 1d., Sp. 321.
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O préprio Hermann, nos tempos de liceu em Trier, Schroeder entrou em contacto com o
cecilianismo cujas ideias se encontram em muitas das suas declaracdes. Mais tarde ndo sé
se tornou membro da ACV, como também contribuiu activamente para a implementagao
dos objetivos da associacio através de discursos, palestras €, por ultimo, mas n&o menos
importante, através do seu trabalho musical. Num dos seus escritos, prestou homenagem
as conquistas da “Associacao Santa Cecilia™

"A grande tarefa e realizacdo do movimento ceciliano no século XIX foi [...] a
demarcacdo da musica sacra da musica profana, a eliminagdo de todos os elementos n&o
liturgicos, 0 regresso ao nucleo da musica sacra, que é historicamente condicionada mas
intemporal devido ao seu auge intelectual, liturgico e artistico segundo o estilo gregoriano e
palestriniano”.2> No entanto, ndo poupou criticas, especialmente ao “isolamento da musica
sacra'? através da producéo de réplicas semelhantes a epigonos da musica considerada
exemplar. Ele ndo estava sozinho nesta avaliacéo, e assim, na primeira metade do século
XX, ja havia sinais de uma reavaliagéo no interior da prépria ACV: o cecilianismo, no sentido
convencional, deveria ser repensado e abrir-se lentamente a musica contemporanea. O
objetivo manteve-se como uma Musica Sacra orientada para o Canto Gregoriano e
Palestrina; porém, esta musica n&o podia ser copiada, mas adaptada. Para além da ACV,
foi fundada em 1929 a Sociedade Internacional para a Renovacédo da Musica Sacra (IGK)
com este espirito. Além de Hermann Schroeder, Heinrich Lemacher, professor e colega de
Schroeder na Universidade de Coldnia, foi também membro da IGK desde o inicio. Heirich
Lemacher exigia a libertacdo da musica das restricdes do cecilianismo, que tinha feito da
musica sacra uma “musica sacra intra-muros". Ele preocupava-se antes com uma "musica
sacra extra muros” ?” uma ligac&o entre musica sacra e a musica profana contemporanea 2s
e Schroeder também fala na mesma linha:

"O musico da igreja teve de sair do seu confinamento e o resultado disso foi muito
favoravel em varios aspetos: 0 interesse vivo do agora aberto movimento ceciliano, e a
fundacao da ‘Sociedade Internacional para a Renovagcdo da Mdusica Catdlica da Igreja”. 2°
No entanto, esta ultima ndo se preocupava com uma assimilacdo n&o refletida da musica
catblica da igreja a sua irma secular. A ligacdo que procurava aos desenvolvimentos actuais

era muito mais diferenciada; a liturgia teve sempre o efeito de correctivo.

25 Schroeder 1934b, S.113.

26 Id.

27 Lemacher 1955, S.258.

28 Cfr.: Dahlberg 2008, S.162.
29 Schroeder 1848, S.100.
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"A musica de igreja é, na sua esséncia mais intima, algo proprio. N&o se trata apenas de
assumir as 'conquistas dos tempos modernos', como as pessoas gostavam de dizer
vigorosamente, para a musica de igreja. [...] A nova musica sacra s6 surge quando as
exigéncias da liturgia foram vistas e compreendidas de novo, ndo quando se tenta 'adaptar’
novos meios com a habilidade necessaria da musica sacra”’.® Neste aspeto, a IRTG nao foi
um movimento em oposi¢ao a ACV, mas um suplemento necessario. Ambas as associacdes
estavam preocupadas com a orientagdo da musica sacra para a liturgia, o cultivo do canto
gregoriano € da polifonia, € a rejeicdo da musica sentimental, principalmente tonal, do
periodo roméantico.®" A importancia da IRTG residia também no facto de apoiar os
compositores catdlicos actuais oferecendo-lhes a oportunidade de interpretarem as suas
obras.*? Hermann Schroeder beneficiou disso, quando os seus Motetes Marianos para Coro
Misto a Cappella foram apresentados no programa da primeira "Semana do Trabalho e da

Festa" em 1930.33

1.5. Confrontos com a muisica contemporéanea

Enquanto o antigo cecilianismo tinha assumido a causa da rebelido contra a musica
emocional e subjetiva do periodo romantico, a musica do tempo da juventude de Schroeder
ja estava a sofrer uma transformacgéo completamente diferente. O primeiro quarto do século
XX, ou seja, a época em que Schroeder cresceu, pode ser visto como uma ligagéo entre o
Romantismo e uma fase da musica nova. "Na consciéncia da maioria dos ouvintes, ainda
se encontrava muito do século XIX, mas — e possivelmente precisamente por isso — surgiu
uma certa vontade de experimentar e mudar, entre os artistas mais jovens, 0 que marca o
inicio do século como um periodo particularmente tenso e contraditorio”. 34 Pense-se, por
exemplo, no escandalo provocado pelos concertos de Schénberg, Berg e Webern em Viena
e Paris e na estreia da Sagracdo da Primavera de Igor Stravinsky, em 1913.3% Além disso,
a musica eletronica foi usada pela primeira vez e realizadas experiéncias com montagem e
som: "Ha relatos de atuagdes de orquestra de “ruido das maquinas”, cujos instrumentos s&o
feitos de motores, turbinas, sirenes e cornetas; Arseny Avramov, sob o titulo Sinfonia das

Sirenes, envolveu as maquinas e veiculos de bairros inteiros em actuagdes musicais

30 Hatzfeld 1930, S.22.

31 Cfr.: Mohrs 1989, S.279f.
32 Cfr.: Mohrs 2003, S.15.
33 Cfr.: Baum 1930, S.17.
34 Schmidt 2005, S.40.

35 Cfr. Mauser 2005, S.31.
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coletivas (incluindo o canto da Internacional pelos residentes locais)". 3

Para além dos pioneiros de uma nova musica, havia também muitos musicélogos e
compositores como Hermann Schroeder, que criticavam o seu tempo, que se tinha libertado
demasiado e da tradigdo musical.3” Aqui também, em defesa do rapido desenvolvimento da
vanguarda contemporanea, a perspectiva vocal de Schroeder sobre a musica sacra foi
decisiva. Isto serviu-lne como raz&o para uma atitude equilibrada de espera e observagéo

da Musica Sacra perante os desenvolvimentos da época:

"Assim, a musica sacra ndo se separou do desenvolvimento musical geral, mas tdo pouco
pbdde participar imediatamente na multiplicidade de novos experimentos. [...] A voz é [..]
compelida a esperar que o balan¢o do péndulo acalme a cada desenvolvimento, ou seja, s6
guando a autenticidade do novo € esclarecida e visivel é que Ihe permite entrar na esfera
religiosa". 38

A experimentacéo, por outro lado, era para ele uma questao de instrumentos. Para a liturgia,
apelava a "um desenvolvimento que faca justica a capacidade natural da voz humana, que
deve pelo menos ser mais cautelosa e calma no avango para novos espacgos tonais de todos
os tipos". ¥

Assim, Schroeder exclui a experimentacdo musical na liturgia. Tudo o que nao pode ser
cantado e interpretado pelo coro, pela assembleia ou pelo cantor ndo pertence a liturgia.
Escreveu: "O que tem absolutamente justificacdo como uma experiéncia nas artes livres e
€ certamente também necessario em termos de histéria evolutiva ndo pode ser adoptado
na sua totalidade no culto".#0 Embora assim reconheca que a vanguarda tem direito a existir,

nao poupa julgamentos pejorativos e fala de galope vanguardista certos contemporaneos

36 Heldt 2006, S.61.

37 Cfr: Hans Pfitzner 1917: ,,Se néo ¢ tarefa do nosso tempo querer avancar a uma velocidade vertiginosa em vez de
procurar destruir cada conquista em nome de uma nova, o que surgiu — se a tarefa do nosso tempo nio parece ser
um reflexo amoroso do que surgiu e esta atualmente a ser criado?", em: de la Motte-Haber, p.21; Paul Hindemith
1937: "Que uma centelha do velho espirito na nossa visio do material sonoro e da sua aplicaciio a todos os que se
ocupam com ela possa ser alcancada com esta obra”. in: Kurzschenkel 1971, S.63.

38 Schroeder 1958, S.108.

39 Id, S.104.
40 Schroeder 1969, S.3.
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seculares"4!' e de um "avango néo para novos territdrios, mas para terra de ninguém".42Para
ele, a questao sobre 0 que constitui a musica europeia contemporanea leva apenas ao facto
de que a musica ja ndo é, em ultima analise, compreendida por ninguém.“3 O que é e
continua a ser decisivo, no entanto, € e continua a ser a sua compreensao vocal da musica

liturgica baseada no caracter da oracéo.

"Na musica liturgica, o desenvolvimento limitado que procura a sensag&o no material [...] é
oposto pela sua ligagdo fundamental a palavra liturgica e, assim, a voz humana. Esté sujeita
a limites muito mais rigorosos para extensées de qualquer tipo. A musica coral vanguardista
consiste apenas em fragmentos consonantes e vocais, a cantarolar, sussurrar, a clicar, a
sibilar e afins. Ninguém querera afirmar que tal expansdo do material sonoro deve ser
interpretada como oragéo". 44

1.6. O "espirito do canto litargico™

Hermann Schroeder viu a aproximag¢éo do cecilianismo no século XIX ao material musical
do canto gregoriano e da polifonia vocal como um erro, como ja foi mencionado. Ele queria
definir uma musica sacra contemporanea que, no entanto, estivesse ligada a tradi¢cédo vocal
do século XVI. Esta ligagdo advém da sua compreensao do canto coral, que o levou a ideia
do "espirito do canto liturgico". Tal espirito ndo esta musicalmente ligado a um estilo e, por
iss0, pode teoricamente prevalecer em qualquer tipo de musica.

"Schroeder escreveu inumeras obras para 6rgdo sobre temas gregorianos. Gostava
particularmente da qualidade artistica do canto, que cresceu ao longo de muitos séculos —
um fendmeno europeu do seu tempo que pode ser observado de forma semelhante em Flor
Peeters (Bélgica), Charles Tournemire, Marcel Dupré, Jean Langlais (Franga) ou Petr Eben
(Republica Checa). Schroeder via o canto gregoriano como forma artisticamente perfeita e
ideal de oracéo cantada".“° Nunca lhe sobram palavras de apreco, por vezes entusiasticas,
para o canto gregoriano. O que ele frequentemente critica na musica profana, especialmente
na do Romantismo, é o seu subjectivismo. No fim, é geralmente a musica absoluta do século

XIX que € considerada um exemplo negativo do egocentrismo

41 Id.

42 Schroeder 1973, S.8.
43 Cfr.: 1d.

44 Cfr.,S.9.

45 Mohrs 2004, S.42.

14



da musica profana.“® Schroeder, por outro lado, aprecia o canto gregoriano precisamente
pelo seu apontar para além de si proprio, pela sua referéncia ao transcendente. V& isso no
ritmo da melodia gregoriana, entre outras coisas:

"A sua mais elevada qualificagéo baseia-se no facto de ser incompreensivel para os
humanos, ou seja, n&o racionalmente compreensivel: [...] o ritmo do canto gregoriano nao
€ mensuravel, ndo esta sujeito as dimensdes da escala compreensivel e concretamente
concebivel; a sua natureza irracional sé pode, portanto, ser sugerida por meio de marcas
das notas. [...] Aponta para o dominio de estar acima de nés".4’ Desta forma, o canto
gregoriano aproxima-se mais da oragdo no campo da musica. Nao € dirigido as pessoas,
mas a Deus, e aponta para Ele através de si mesmo. O canto gregoriano n&o oferece ao
intelecto um alvo para atacar, por assim dizer, pois ndo pode analisar o insondavel e torna-
lo o centro de consideragdes sistematicas. Assim, evita-se um circulo mental em torno de si
préprio. Antes, através da sua irracionalidade, 0 canto gregoriano encoraja as pessoas a
desviarem o olhar de si proprias para o maior, para Deus. ®
Por seu turno, o compositor e tedlogo Ferdinand Haberl retoma a ideia do espirito do canto
liturgico e desenvolve uma justificacdo para a contemporanea composi¢cdo de missas. Ele
vé a dignidade da musica sacra precisamente no facto de conferir as palavras da liturgia
"brilhantismo musical".#® O canto gregoriano é, segundo Haberl, uma imitagdo da "canc&o,
que surgiu do caracter da lingua latina".> O factor decisivo € que ele, por isso, considera
questionavel ou impossivel uma tradugao da propria musica gregoriana. Isto aplica-se tanto
as tradugdes dos cantos em vernaculo, porque cada lingua tem um sentimento diferente,
como a arte da musica instrumental. Para poder manter o canto como um magnum da
musica liturgica, deve-se, portanto, transmitir 0 seu espirito, uma vez que a sua linguagem

tonal ndo é totalmente transferivel:>!

"O espirito ndo pode ser recriado pela igualdade ou semelhanga material. O espirito € vida
independente. [...] Qualquer pessoa que escreva uma musica que apenas imita o canto
gregoriano, seja melodica, ritmica ou tonalmente, pode ter dominado a técnica da
composi¢cdo, mas ndo € um compositor criativamente dotado.

46 Cfr.: Schroeder 1949, S.210.
47 Schroeder 1984, S.358.

48 Cfr.: Mohrs 2003, S.17.

49 Haberl 1956, S.62.

50 Haberl 1956, S.63.

51 Cfr. Haberl 1956, S.63f.
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Compor néo significa apenas trazer o material sonoro a forma nos seus aspectos
l6gicos, mas antes desperta-lo para a vida orgéanica'".%? Haberl é consistente quando chega
a conclusédo de que a nenhuma musica sacra podera alguma vez ser atribuida uma
equivaléncia completa ao canto gregoriano. A mesma clareza e solenidade simples do coro

n&o podem ser imitadas nem pela polifonia vocal. 53

52 Id.
53 Cfr, 1d.
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espirito do canto liturgico, ou seja, do ponto de vista artistico, & extremamente questionavel,
manter uma melodia gregoriana do século XI com harmonias “regerianas”. Schroeder vai
ainda mais longe e considera a possibilidade de harmonizar o canto gregoriano como algo
perigoso em si mesmo:

"Os fundamentos da melodia gregoriana (modos eclesiasticos) e a nossa musica
harmonicamente ligada estruturalmente a quinta séo tao diferentes que um caminho para a
unidade sera muito questionavel do ponto de vista estilistico. Por isso, em muitos casos €
praticamente impossivel tratar as melodias harmonicamente, especialmente nas harmonias
que se encadeiam verticalmente segundo as leis de uma tensdo dominante superior e
inferior funcional e as relagcdes correspondentes".®” Para o acompanhamento do canto
gregoriano, portanto, é fundamentalmente necessario um novo sistema tonal (ou pelo
menos diferente da harmonia funcional). O século XX néo foi exactamente pobre neste
aspeto, mas ja era claro que Schroeder era pelo menos cético quanto a busca aberta dos
seus contemporaneos por novos sistemas tonais e espacos sonoros. No entanto, ele proprio
procurou um novo sistema tonal no espirito do canto gregoriano. Ao fazé-lo, quis "expandir
a tonalidade sem cair na atonalidade"® e utilizou o canto gregoriano e o seu sistema
harmonico de modos eclesiasticos para esse fim:

"Basta tocar uma escala maior ou menor superior a uma oitava acima do D4 [...] por
exemplo, pentatdnico (duas vezes), dérico, frigio, lidio, mixolidio para perceber que a nota
D6 como ténica ou tom central ja ndo pertence ao espago das sete notas, mas sim ao
espacgo das doze notas. Se isto parecer mais complicado e dificil, ndo € de forma alguma
antinatural, construido ou atonal".%® No entanto, ndo € apenas a diferenca entre o sistema
dodecafdnico e a técnica serial de Schoenberg e dos seus discipulos que € importante para
a tonalidade alargada, mas também a énfase na linearidade das vozes, ou seja, o horizontal
em oposicdo ao vertical, de onde o espago dodecafonico emerge gradualmente. Este
método de composicao baseia-se nas técnicas de Hindemith, que Schroeder tomou como

modelo. %0

57 Schroeder 1937, S.142.
58 Schroeder 1973, S.28.
59 Schroeder 1955, S.2.
60 Cfr.: Mohrs 2004, S.40.
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Além de Hindemith e Schroeder, o compositor e amigo de Schroeder, Flor Peeters, segue
um caminho semelhante de combinar os modos antigos com a tonalidade moderna.®!
Schroeder procura, portanto, uma ligacao a musica do seu tempo, especialmente no sistema
tonal. Ele proprio quer conduzir a musica sacra para fora da estreiteza em que o cecilianismo
a trouxe. Em comparacgé&o com a musica profana contemporanea, vé os seguintes paralelos:
"Prioridade da melodia e polifonia, riqueza resultante de dissonancia através de grandes
arcos de tensdo, tratamento livre da dissonancia, harmonia flutuante, superagcdo de
esquemas temporais e formacgdes ritmicas livres, eliminagdo da harmonia funcional maior-
menor, em vez disso expansio da tonalidade: varias possibilidades simultaneas sobre um
tom central, e até um avanco para o espaco dodecafénico" .62

As obras de Schroeder destinadas a Missa séo geralmente escritas numa linguagem tonal
bastante moderada, provavelmente em atencdo aos fiéis.®3 No entanto, as caracteristicas
mencionadas também s&o evidentes nas suas missas. O tratamento livre da métrica pode
ser observado, por exemplo, no Kyrie da Missa Dorica (ver Fig.2). Quase cada compasso
requer uma nova medida para reproduzir o ritmo livre do canto gregoriano que utiliza. No
entanto, Schroeder procura um ritmo livre das medidas do compasso. Na sua Missa
Syllabica, por exemplo, escreve: "Os compassos [...] aplicam-se ao maestro, mas nao séo
relevantes para os cantores" .6

Ele também apoia a sua harmonia no canto gregoriano e evita largamente a harmonia
funcional que frequentemente critica em favor da prioridade das cadéncias contrapontisticas
e modais. Isto torna-se evidente ao olhar para uma passagem do Gloria do Coral Ordinario
Alemé&o (cf. Fig. 10). Schroeder inicia esta passagem em La-Frigio e, consequentemente,
encerra 0 andamento em "Welt" com uma cadéncia frigia. Através de um acorde de Mi maior
que é claramente predominante (devido a sua superioridade e sétima), chega a La menor
em "nosso". No entanto, para disfar¢ar este passo classico-funcional, evita a terceira da
triade em La menor e substitui-a pela nona e quarta em "-ser". Esta mistura de La menor e
Sol maior também esconde a relacdo dominante da parte de Sol Maior com o som
subsequente de D6 em branco. Também o proximo acorde de quinta de quinta maior de Sol
em "-weg", que pode parecer demasiado harmonia funcional, Schroeder utiliza uma quinta

alterada para reduzir esta impresséao.

61 Cfr.: Mohrs 2003, S.17.

62 Schroeder 1958, S.108.

63 Cfr.: Mohrs 1989, S.283.

64 Schroeder 1984, Missa Syllabica, S.3.
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terceira ou de quarta, conduz subitamente a uma cadéncia frigia, que conduz do acorde de
sexta menor a ré-dérico em "o mundo". Até ao final da passagem, permanece em ré doérico.
Termina o acorde final com uma cadéncia picarda e assim chega a ré maior.

Schroeder mantém-se, no geral, num nivel de compromisso entre harmonia funcional e a
harmonia modal. Frequentemente ha passagens que n&o podem ser harmonicamente
explicadas, mas apenas pelo encontro das linhas das vozes individuais, mas é evidente pelo
presente exemplo musical que Schroeder, por um lado, n&o abandona completamente a
harmonia funcional, mas por outro também a usa aqui e ali como dispositivo estilistico, mas
depois desilude as expectativas dos ouvintes. Além disso, € notavel que a rejeicédo
deliberada de sons funcionais por Schroeder conduza, em muitos casos, a evitar a terceira
do acorde. No ultimo exemplo, substitui-as por nonas e quartas ou acrescenta notas de
outras tonalidades como enriquecimento sonoro. No entanto, utiliza frequentemente quartas
e quintas, que pretendem substituir a natureza pesada das terceiras na musica romantica
em favor de um som arcaico que vive unicamente da linha melddica, mas nao da fungao.
Por exemplo, na Gléria da Missa "Regina coeli" (Fig.11). Schroeder conduz Sopranos e
Contralto em quartas paralelas ao longo de toda a frase. Abaixo, Tenor e Baixo caminham
em contra-movimento em quintas e algumas quartas. Isto resulta em acordes vazios, sons
de quarta, ndo-acordes sem terceira, bem como acordes menores ocasionais com acordes
menores e acordes maiores com sétimas maiores. No entanto, estes surgem como se fosse
pelo encontro casual das duas linhas das vozes. A dimens&o horizontal é claramente

superior a vertical.
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superior ao intelecto humano: dai o efeito transcendente do canto politdbnico em contraste
com o, sempre facilmente compreensivel, do homéfono".®®

Schroeder faz da polifonia a segunda base da sua musica depois do canto gregoriano. Para
si proprio, justifica esta atitude biograficamente e remonta-a a sua formacéao e actividade
como organista:® O érgéo, segundo Schroeder, é por natureza um instrumento polifénico,
ndo pode desenvolver-se nem na homofonia nem na musica sinfénica romantica.®” Com
esta afirmacéo, rejeita novamente grande parte do desenvolvimento musical apds o século
XVI, especialmente o Romantismo. Considera a homofonia, com énfase na voz aguda,
inadequada nao s6 para a musica de 6rgdo, mas também para a musica sacra em si. Desta
forma, Schroeder mantém-se também fiel ao seu principio basico da vocalidade da musica
sacra. O 6rgéo, diz ele, esta particularmente relacionado com o canto, pois ambos tém a
mesma propriedade de "poderem realizar-se apenas na polifonia".68 Ambos se encontram
igualmente no espirito do canto liturgico que a polifonia classica respira.

Muitos exemplos da énfase na polifonia podem ser encontrados nas missas de Hermann
Schroeder. Alguns dos exemplos ja discutidos também podem ser usados para este fim. No
Kyrie da Missa Dorica, no entanto, ha um exemplo particularmente expressivo de um tipo
quase irrecusavel de polifonia (cf. Fig. 12). A frase consiste em duas vozes. A primeira é
canonica, a segunda, semelhante ao Gléria da Missa "Regina coeli”, composta em quatro
movimentos. Na primeira parte ha um Canon duplo: um comega no Soprano, o outro no
Contralto a quinta inferior; os respectivos temas s&o imitados a oitava por Tenor e Baixo,
mas com entrada um tempo depois. Apos dois compassos, as vozes masculinas deslocam
outro tempo para tras. Apos mais dois compassos, esta parte conduz finalmente ao quarto
andamento da segunda parte. La, as vozes femininas comegam novamente um tema, que
é imitado pelas vozes masculinas numa fase posterior, mas o Soprano e o Contralto cantam
a mesma melodia transposta uma quarta, os homens comegam entdo na mesma nota em
momentos diferentes. Este principio mantém-se durante dois compassos e termina com
uma cadéncia.

O notavel neste ponto &, por um lado, a gravidade da polifonia, por outro lado, a
consequéncia com que Schroeder aceita as dissonancias que surgiram desta forma.

65 Schroeder 1949, S.210.

66 Cfr.: Schroeder ,,Lebenslauf”, S.4.
67 Cfr.: Schroeder 1948, S.100.

68 Schroeder 1955, S.1.
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Quase nenhuma harmonia permanece sem dissonancia na segunda escala maior ou menor,
0s sons parecem aleatérios e s&o basicamente mantidos unidos apenas pela linearidade
das vozes e pelo principio canonico. Schroeder evita assim qualquer indicio de harmonia
funcional romantica através de um sistema estritamente polifénico, para ndo falar da
homofonia. Este entrelagamento das quatro vozes, que s&o todas iguais pela identidade das
melodias, ndo € percebido pelo ouvinte, pelo menos a primeira audi¢do. Schroeder alcanga
assim o seu ideal de polifonia que aponta para algo incompreensivel por si so.

Agora, claro, no periodo roméantico também foram escritas obras polifénicas para érgéo.
Quando Schroeder fala de uma substituicdo da era homofénica-harmonica,ee isso é
certamente exagerado. E, no entanto, ele tem de facto uma ideia polifénica diferente da do
Romantismo. Preocupa-se com a "linearidade como principio”,”® a estrita independéncia de
todas as vozes, com um "espirito de polifonia", por assim dizer. A homofonia, por outro lado,
é totalmente negada, de modo que a relagao vertical como regra harmonica é abolida, por
assim dizer. As vozes que, dispostas polifonicamente, produzem harmonias artisticamente
desenhadas através da sua harmonia, continuam a depender umas das outras devido a
esta ligagdo acordal e, por isso, ndo sao independentes no sentido estrito. As
consequéncias de uma verdadeira independéncia das vozes na musica de Schroeder séo
dissonancias intensificadas, que resultam simplesmente do facto de as vozes individuais
terem prioridade sobre a harmonia. 71

No entanto, Schroeder também enfatiza a relativa necessidade de incluir 0 harmonioso.
Para ele, "a crueldade patente na dimens&o vertical ndo pode ser a expressao adequada
de uma assembleia a rezar perante Deus".’? Trata-se, portanto, de uma harmonia

fundamental e de uma comunidade de vozes na sua independéncia individual.

69 Cfr.: Schroeder, 1955, S.2.

70 Cfr.: Schroeder 1948, S.100.
71 Cfr.: Mohrs 2004, S.38.
72 Schroeder 1958, S.107.
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2. Sobre o ambiente musical contemporaneo de Hermann Schroeder

2.1.0 "espirito do canto liturgico” no Motu Proprio "Tra le sollecitudini” de Pio X
Hermann Schroeder n&o foi o Unico na avaliagédo da Musica sacra na primeira metade do
século XX. Para além do ACV e da IGK, encontrou pessoas com ideias semelhantes e
camaradas de armas em Roma, no Papa Pio X e nos movimentos eclesiasticos do seu
tempo em busca da verdadeira musica sacra. Tanto as declara¢des do clero romano como
0s movimentos leigos catdlicos, que desempenharam um papel significativo na perspetiva
da musica sacra de Schroeder, terdo a sua opiniao no capitulo seguinte.
O canto gregoriano, como um tipo préprio de musica sacra, ja tinha aberto caminho na
Alemanha nao sé pelo cecilianismo, mas também pelo Motu Proprio de Pio X publicado em
1903. Originalmente escrito em defesa do canto liturgico contra a proliferacdo da musica de
Opera nas igrejas italianas,73 também teve impacto na Alemanha e em Franga e conduziu a
um espirito de optimismo em amplos circulos da musica sacra.”* O canto gregoriano foi
também a referéncia e a fonte da musica sacra aqui e, juntamente com a polifonia vocal,
formou a base da musica liturgica em geral. Este regresso a arte do canto foi possivel ndo
80 pelos esfor¢os da musicologia para restaurar a forma original do canto gregoriano. Desde
a redescoberta do Codex de Montpellier em 1847, tém sido feitos esforgos para promover a
"fascinante espiritualidade, dignidade e musicalidade das melodias antigas".” No que diz
respeito ao papel do canto gregoriano na liturgia, as publicagcdes do Magistério Catolico
mantiveram-se mais ou menos fiéis a si mesmas até ao Concilio Vaticano Il, razéo pela qual
as passagens mais importantes do motu proprio ser&o aqui citadas com mais pormenor:
1. A musica sacra é parte essencial da liturgia solene. Por isso, participa no seu
propdsito geral, que € a gléria de Deus e a santificacéo e edificagao dos fiéis. Ajuda
a aumentar a beleza e o esplendor das cerimoénias liturgicas. A sua principal tarefa é
embelezar o texto liturgico que é recitado aos fiéis com melodias apropriadas. [...]
2. A musica sacra deve, portanto, possuir em grande grau as qualidades especificas da
liturgia, nomeadamente a santidade e a bondade da forma; dai nasce natural-mente

outra caracteristica, a universalidade. |...]

73 Cfr.: Ratzinger 2008¢, S.291.
74 Cfr.: Mohrs 2002, S.32
75 Cfr.: Bomm 1956, S.37f.
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3. Estas qualidades encontram-se em grau maior no canto gregoriano. Por isso, este é
o canto proéprio da Igreja Romana. [...] Por estas razdes, o canto gregoriano tem sido
sempre considerado o modelo mais elevado da musica sacra, pelo que a lei geral
pode ser justamente estabelecida: uma composicdo eclesiastica € ainda mais
sagrada e liturgica quanto mais se aproxima da melodia gregoriana no seu curso,
inspiracéo e gosto; e € tanto menos digna da casa de Deus quanto se afasta deste
modelo mais elevado. [...]

4. As qualidades acima mencionadas séo também possuidas em excelente medida pela
polifonia classica, especialmente a da Escola Romana, que atingiu a sua maxima
perfeicdo no século XVI com Giovanni Pierluigi da Palestrina, e que mais tarde
produziu obras de valor liturgico e musical notavel. [...]

. A Igreja sempre reconheceu e favoreceu o progresso das artes, e admite ao servigo
do culto tudo o que o espirito humano produziu ao longo dos séculos em termos de
bondade e beleza, respeitando as leis liturgicas. Por esta razdo, a musica moderna
também €& admitida na Igreja, pois também €& capaz de produzir obras de tal
qualidade, seriedade e sublimidade que n&o sao de modo algum indignas de atos

litdrgicos". 76

A triade canto gregoriano, polifonia classica e musica contemporanea € afirmada por todos
os documentos importantes sobre musica sacra: Pio Xl, “Divini cultus sanctitatem” (1928),
Pio Il, "Mediator Dei" (1947) e "Musicae sacrae disciplina” (1955), e ainda a Constituicdo
"Sacrosanctum Concilium" do Concilio Vaticano Il (1963). Para além dos temas ja
mencionados da natureza textual e liturgica da musica sacra, bem como dos seus modelos
de canto gregoriano e polifonia vocal, Hermann Schroeder, no que respeita a musica sacra
contemporanea é particularmente decisiva a frase: "Uma composig&o eclesiastica é tanto
mais sagrada e liturgica quanto mais préxima se aproxima da melodia gregoriana no seu
percurso, inspiracdo e gosto”. Desta forma, o canto gregoriano pode teoricamente encontrar
0 seu lugar em qualquer composi¢cédo eclesiastica, de acordo com o "espirito do canto

litirgico "' segundo Schroeder.””

76 Pio X, Tra le sollecitudini, nach Meyer/Pacik 1981, S.26-28.
77 Cfr.: Schroeder 1934, S.2.
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Schroeder e Pio X ndo se preocupam em compreender o estilo, ou seja, em reproduzir a
musica do século XVI. Antes, valorizam a esperanca na possibilidade de compor uma
musica que respire o espirito do canto liturgico e, ao mesmo tempo, fale a linguagem musical
do século XX. Schroeder, por isso, enfatiza repetidamente o papel do canto gregoriano
como base da musica liturgica e da arte religiosa:

"Ao considerar qualquer musica sacra, 0 canto gregoriano deve ser tomado como
ponto de partida. Ao longo dos séculos, provou repetidamente ser uma fonte fresca e viva
e modelo para todos os outros géneros. Do canto gregoriano como terra mae, surgem por
si sO as leis do genuinamente litrgico e, ao mesmo tempo, verdadeiramente artistico".”®
Para Schroeder, o espirito do canto liturgico &, por assim dizer, o critério para a musica
sacra por exceléncia. Chama ao canto gregoriano "a imagem e premonicdo do
sobrenatural"’® e "liturgia transformada em musica",® por assim dizer, a esséncia da prépria

liturgia.

2.2 O ideal da polifonia no Movimento sobre o Orgédo [Orgelbewegung]

A relagdo entre o canto gregoriano e a polifonia ja foi abordada: Schroeder apelou ao
regresso a verdadeira polifonia tanto para o canto como para o érgdo, uma vez que
interiorizou o espirito do canto liturgico de forma inimitavel através da sua orientac&o para
o transcendente. Na época de Schroeder, pensamentos semelhantes sobre a polifonia
encontraram expressao no chamado movimento do érgéo. Ali esperava-se poder superar a
visdo do 6rgdo como instrumento sinfénico ou mesmo como substituto da orquestra. Antes,
0s seguidores do movimento enfatizavam a propriedade do érgao, o seu préprio caracter
instrumental, que s6 podia ser realizado na polifonia.8! "O protesto [...] foi também dirigido
no movimento do 6rgdo contra 'o século XIX', especialmente contra a 'decadéncia’, a
'degeneracao’ da construcao de 6rgaos alema no periodo a partir de cerca de 1870, contra
o 6rgao 'sensivel, 0 6rgdo 'cantante', 'contra 0 monstro rugindo que valsa as suas
inundagdes viscosas de sons estridentes e gemidos'. 82

A polifonia nesta época também representa um garante da universalidade ou unidade da
liturgia catdlica: a harmonia funcional e a escrita homofdnica sdo conquistas da musica

classica ocidental. A polifonia, por outro lado, pode ser encontrada

78 Mohrs 1989, S.285f.

79 Schroeder 1934a, S.2.
80 Schroeder 1953, S.127
81 Cfr.: Mohrs 2004, S.39.
82 Eggebrecht 1967, S.15.
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em diferentes formas e manifestacdes, em diferentes povos em varios continentes. O canto
gregoriano também oferece elementos mais unificadores do que a homofonia,s3'"n&o soé pela
sua qualidade melddica e ritmica, mas especialmente pela sua riqueza formal e pela estética
faciimente acessivel da modalidade” ® O canto gregoriano e a polifonia tornam-se assim
também o modelo da musica sacra nos movimentos eclesiasticos na sua generalidade.

Tal como o coro se tornou 0 modelo para a musica sacra, também era verdade para o érgéo
que "na construcdo deste instrumento em imitacdo da arte barroca inicial da construcéo de
orgaos, foi alcancado algo valido e exemplar para a actual construgdo de orgdos". &
Especificamente, tratava-se de enfatizar as vozes a solo, que se destacavam umas das
outras e assim realgavam melhor as partes individuais em polifonia. A paleta de registos
orquestrais bem misturados de 8' e 4' fora assim substituida por aliquotas, palhetas e certas
cordas. De acordo com estes objetivos praticos, o0 movimento foi alimentado nos seus
primordios principalmente por circulos de organistas e construtores de 6rgaos, € mais tarde
recebeu 0 seu apoio tedrico da musicologia. Atingiu finalmente 0 seu auge na década de
1920, quando se combinou com o movimento litirgico e o movimento da musica sacra, dos
quais recebeu forte impulso.®

A crise da construgdo de érgéos foi também acompanhada por uma degradagéo de quase
toda a musica romantica para 6rgéo. No caso de Johannes Klais, amigo de Schroeder, soa
quase como se o 6rgdo romantico se tivesse enganado a si préprio ao omitir o seu proprio

som e impor o0 da orquestra:

"A concepgao do érgao como instrumento da nossa propria cultura mais elevada era algo
normal na época dos grandes mestres organeiros alemaes. No desenvolvi-mento unilateral
da musica para a prioridade do tonal, o 6rgdo também foi arrastado, perdeu cada vez mais
da sua singularidade e afundou-se até ao ponto de se tornar uma imitagéo (bastante ma) da
orquestra. O desenvolvimento da nova musica (restricdo ao substancial, énfase no linear,
ligacéo a épocas polifénicas anteriores, simplicidade e austeridade na expressao, autonomia
da musica dependendo do instrumento [justica material'], etc.) trouxe também o0s nossos
construtores de érgaos

83 Cfr.: Joris 1967, S.89.
84 Id.

85 Eggebrecht 1967, S.7.
86 Cfr.: Id., S.9.
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no regresso a um som de 6rgéo especifico do instrumento"®’

2.3. Polifonia na Teologia

Em amplos circulos de musica sacra na época de Schroeder, o foco estava no regresso a
polifonia, e a teologia também adotou esta imagem de linhas independentes que funcionam
juntas num grande todo. Joseph Ratzinger vé nela uma expressdo da proprialigreja, a
"concoria discors, unidade na diversidade", simbolizada pela polifonia. Nenhuma voz precisa
da outra para a sua prépria beleza, e ainda assim a obra de arte sé emerge da harmonia de
todos. Na sua esséncia, isto expressa o espirito liturgico tal como prevaleceu antes do
Concilio Vaticano II: a liturgia em si n&o precisava da participagéo dos fiéis. Os fiéis também
nao precisavam da participagéo dos outros fiéis. A Missa era bela e eficaz em si mesma, e
ainda assim s6 poderia estender o seu efeito aos fiéis se estes estivessem envolvidos na
celebragdo em atitude de participagéo interior. Assim, cada voz crente € autossuficiente e
autodeterminada (de qualquer maneira que participe na oferta aberta pela liturgia), mas a
obra de arte total da Missa s6 surge a partir da harmonia entre todos.

O canto gregoriano e a polifonia tornam-se assim principios que podem ser uma expressao
do espirito liturgico € um marco para a musica sacra contemporanea. Isto inevitavelmente
resulta em critérios adicionais. Estas sdo exigéncias feitas no século XX, especialmente
pelo chamado movimento liturgico, € que os liturgistas romanos gradualmente também
fizeram suas. Isto culminara no Concilio Vaticano Il, que sera reportado mais tarde.
Intimamente entrelagado com as questdes do canto gregoriano e da polifonia, o movimento
litargico desenvolveu ideias de afastamento do individualismo, voltando-se para um sentido
litirgico de comunidade e para uma objetividade da liturgia. Esta visdo € também relevante
para o envolvimento de Schroeder com a liturgia. Um dos pioneiros deste movimento é
Romano Guardini com o seu livro Sobre o Espirito da Liturgia, publicado em 1917. Como as
exigéncias de Schroeder acerca da musica sacra se baseavam intimamente nas ideias de
Guardini e também estavam especificamente orientadas para esta obra,® oferecemos aqui
uma breve visdo geral do movimento liturgico e da conceg¢édo da liturgia segundo Romano
Guardini.

87 Schroeder 1933, S.41.
88 Ratzinger 1971, S.230.
89 Cfr.: Mohrs 1989, S.280f.
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2.4. Tradigao e evolugao no Movimento Litargico

As origens do movimento liturgico situam-se nas abadias beneditinas de Franga, que
despertaram o crescente interesse dos fiéis pela liturgia.®* Em 1851, os primeiros esforgcos
deste tipo em Francga foram chamados pela primeira vez de "mouvement liturgique", o que
se pode traduzir por "movimento liturgico". No entanto, isto durou até 1893. O inicio do
movimento propriamente dito € geralmente referido como o chamado "Evento de Mechelen':
A 23 de Setembro de 1909, Dom Lambert Beauduin OSB proferiu uma palestra em
Mechelen sobre "A Verdadeira Orac¢do da Igreja”. Nela, promoveu o caracter comunitario da
assembileia liturgica, que se tinha evaporado ao longo do século anterior e transformado em
individualismo religioso. A missa s6 era participada por muitos no sentido da obrigagéo
dominical. Por outro lado, a unidade e visibilidade da Igreja dependiam de cada cristéo
pertencer a ela individualmente, porque ele € membro do mesmo corpo. Como membro do
corpo da igreja, no entanto, o crente deve também estar em contacto visivel com ela. O
tedlogo Johann Adam Mohler conclui que a prépria assembleia deve tornar-se activa como
expressao deste contacto: "O servigo divino deve ser entendido e realizado como uma
celebracéo da Igreja com a participagdo activa de toda a assembleia reunida".®’

Assim, o movimento liturgico adotou o discurso da "participacdo activa", que Pio X tinha
formulado pela primeira vez em 1903 no Motu Proprio "Tra le sollecitudini”. Em conex&o
com a reintrodug&o do canto gregoriano, 0 Papa expressou o seu desejo de que "os fiéis
voltassem a participar de forma mais ativa no culto da igreja, como no passado".%? O servigo
divino deixou de ser para envolver uma comunidade que a ele assistia passivamente, mas
para conduzir a participacéo interior. Tratava-se da "restauragcdo de uma unidade entre rito,
palavra e som"% No entanto, inicialmente estd longe das intencées do movimento
remodelar a liturgia enquanto tal. Antes, preocupa-se em conduzir os fiéis a uma melhor
compreensdo do que acontece na Missa tal qual ela esta. Por exemplo, Anselm Schott
editou e traduziu o Missale Romanum e comentou-o para os leigos. Os fiéis devem poder
participar na Missa, seguindo o texto e deixando-se levar pela celebragéo, o “jogo sagrado’.

90 Cfr.: Kaczynski 2004, S.12-42.

91 Kaczynski 2004, S.17.

92 Tra le sollecitudini, nach Meyer/Pacik 1981, S.27.
93 Koch 2013, S.157.
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como Romano Guardini Ihe chama.® No entanto, a liturgia manteve o rito romano. "Ser rito

L1

catdlico significava 'romano' e este significava ‘em latim'.% Assim, o movimento litdrgico
integrou-se nos desenvolvimentos eclesiasticos da época com a sua centralidade romana
da Igreja ao tempo do Concilio Vaticano |, e promoveu essas aspiragdes, tal como foram
promovidas por ele. Assim, apesar do impulso pela mudanca, 0 movimento € basicamente
um fendémeno que se encaixa perfeitamente no catolicismo conservador e mundano da
época do anti-modernismo.®” Em Ultima analise, portanto, as suas raizes ndo residem "nas
reformas liturgicas do lluminismo Catdlico e as suas preocupag¢des com a inteligibilidade, a
liturgia vernacular e a valorizagdo da palavra e da homilia. A sua origem nao esteve no
impulso 'liturgico-critico', que mede o que se tornou histérico pela ideia ou pelo inicio. Foi
antes o sim incondicional ao que se tornou histérico".% O esforco para reformar o mundo
catolico através do conservadorismo e da restaurag&o, no entanto, torna-se um paradoxo
insoluvel para o movimento e, a longo prazo, ele contribui involuntariamente para a reforma
mais importante da liturgia que a Igreja Catdlica alguma vez experienciou, a Constituicéo
"Sacrosanctum Concilium" do Concilio Vaticano Il. Ao mesmo tempo, houve esforgcos
semelhantes em questdes de musica sacra, que levaram a problemas semelhantes: ao
orientar-se para a tradicéo e a lingua latina, a musica deveria afastar-se do espirito da época
e assim reformar-se de raiz. Em termos concretos, isto significava a reavaliagdo do canto
gregoriano. No entanto, como a assembleia deveria estar envolvida no canto, pelo menos
no sentido da "participagdo mais ativa" do movimento litirgico, poderia ter exercido essa
participacdo cantando a totalidade dos canticos que na pratica sobrecarregava a maioria
das pessoas.® De acordo com estas contradi¢cdes programaticas dentro do movimento, este
foi inicialmente limitado a pequenos circulos conscientes da tradicdo até se juntar ao
movimento juvenil catdlico apds a Primeira Guerra Mundial. Este movimento encontrou o
seu cérebro em Romano Guardini, cuja posicdo sera agora brevemente apresentada,

sobretudo devido a sua importancia para Hermann Schroeder.

94 Cfr.: Meyer/Pacik 1981, S.25.
95 Id. 1981, S.22.

96 Cfr.: Id. 1981, S.22.

97 Cfr.: Schatz 1999, S.1201t.

98 Id., S.161.

99 Cfr.: Kaczynski 2004, S.22.
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2.5. Objetividade e “Estilo-N6s” da Liturgia em Romano Guardini

No motu préprio, Pio X nomeia duas ou trés caracteristicas da musica sacra: santidade e
bondade da forma, das quais decorre a terceira qualidade, a universalidade. A liturgia
recebe a primeira, a santidade, da sua separagéo do profano.’% [sto resulta num cepticismo
em relagdo a tudo o que € novo e numa viragem para o ja conhecido e valorizado. Deste
longo periodo de maturagéo da tradi¢cdo, por sua vez, cresce a segunda, a qualidade da
forma. O mesmo sentido de tradigdo pode também ser encontrado na obra de Guardini.
Segundo o liturgista, os longos periodos de desenvolvimento "repetidamente suavizaram,
poliram, adaptaram as estruturas liturgicas" e assim criaram uma forma na qual o espirito e
a fé de muitos séculos fluiram. A liturgia tornou-se assim uma forma "de infinita amplitude e
profundidade [...] €, a0 mesmo tempo, de uma clareza e universalidade [...] provavelmente
como nunca antes"'?'. A terceira, a universalidade, decorre igualmente da bondade da
forma, ou seja, do desenvolvimento ao longo de um longo periodo de tempo, como da
santidade, ou seja, da separacao acentuada entre o sagrado e o profano: "Na associagao
de pessoas de disposicbes mais diversas, de diferentes estratificagcbes sociais, talvez
também de diferentes tipos, ao longo de diferentes periodos histéricos, o acidental e o
particular cairam até certo ponto, e o essencial, 0 universalmente valido emergiu. O caminho
da conduta espiritual em questdo tornou-se objetivo”.Guardini explica esta linha de
pensamento com a ajuda da oracgdo: a liturgia "ndo é a expressao directa de uma disposicéo
particular da alma, nem nos seus pensamentos e palavras, nem nos seus movimentos.
Compare-se, por exemplo, [...] os gestos do sacerdote no altar com os movimentos
involuntarios de uma pessoa que reza quando pensa que ninguém repara nela". '3 A oracao
do individuo pode, por vezes, ser emocional, pessoal e espontdnea. Mas uma oragéo que
deve ser rezada por um grande numero de fiéis, ao Domingo, deve ser poderosa na
expressao, geral, mas artistica na forma, e deve poder ser rezada por todos os crentes de
forma semelhante e com convicgdo. Assim, ndo ha espaco para o individualismo na liturgia.
Guardini, exige mesmo "o dom da prépria independéncia e autoimportancia".'® Isto, no
entanto, é especialmente verdade para a liturgia da Missa. A orag&o privada, assim como
0s exercicios devocionais sdo, segundo ele, complemento necessario, face a universalidade
da Missa

100 Cfr.: Pio X, Tra le sollecitudini, Meyer/Pacik 1981, S.26.
101 Guardini 1997, S.42.

102 Id., S.16.

103 Id., S.41f.

104 Id., S.35.
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na vivéncia da fé.'% No final, € novamente a ideia da Missa como sacrificio que Guardini
expressa ao publico em geral. A forma € mantida de modo a que todos possam participar
interiormente. Através do sentimento, espontaneidade e individualidade, esta possibilidade
fora cortada pela raiz. O evento cultual da liturgia ndo exige que um unico crente seja
celebrado de forma significativa (missas rezadas).'% Assim, o individuo € negligenciavel,
porque mais importante € a universalidade, a comunidade de todos os fiéis.'9” "A liturgia n&o
diz 'eu’, mas 'noés'. [...] A liturgia ndo é conduzida pelo individuo, mas por todos os fi¢is".1%8
O que Guardini exige é humildade por parte do individuo. A liturgia ndo € sobre cada crente
individual, mas sim sobre o todo, sobre a comunidade e também sobre ela apenas de uma
forma limitada, porque a liturgia nem sequer € dirigida ao homem em si, mas somente a
Deus. Durante a Missa, a comunidade celebrante participa na celebragao celestial, o servigo
divino eterno (cf. Sanctus).'® O crente pode agora intervir nesta liturgia por si préprio ou
nao. No entanto, apenas participa sempre, nunca é o centro do evento.

Portanto, a énfase no sentimento subjetivo esta fora de questado. "A liturgia como um todo
nao gosta do excesso de sentimento. Brilha nele, mas como num vulcdo cujo cume esta
claramente ao ar livre. E um sentimento contido".'° O crente deve ser protegido de ser
manipulado pela imposi¢cao externa do sentimento se a celebragao da Missa exigir isso dele
enquanto participante na celebragdo. A objetividade do servigo divino serve-lhe assim, em
ultima analise, como protegdo contra a apropriagéo por parte de alguém. O perigo do
sentimento incontrolado, segundo Guardini, € duplo: "Ou € levado a sério pela pessoa que
reza: entao deve forgar-se a sentir sentimentos que n&o tem de todo, ou ndo tem agora, o
que pode tornar o seu sentimento espiritual antinatural, falso. Ou entdo a natureza ajuda-
se, interpreta as frases num sentido mais frio e entéo a palavra € desvalorizada". "

Em ultima analise, Romano Guardini exige: em primeiro lugar, uma ligagéo a tradigéo, em
segundo, objetividade e, em terceiro abandono da individualidade e dos sentimentos

excessivos a favor do “estilo-nés” do culto comunitario.

105 Cfr.: Id., S.17.

106 Cfr.: Frank 1997, S.29.

107 Cfr.: Guardini 21997, S.11-62.

108 Id., S. 32.

109 Cfr.: Ratzinger 2008c¢, S.290.

110 Esta frase estava no exemplar de Schroeder de Guardini, Vom Geist der Liturgie. Cfr. Mohrs 1989, S. 281;

111 Guardini 1997, S.23.
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2.6. Exame de documentos do Magistério sobre a Musica Sacra

Nos documentos da Igreja encontramos referéncias ocasionais sobre musica sacra, alguns
dos quais s&o suplementares, outros confirmadores. No entanto, enquanto Guardini se
preocupa mais com a liturgia como um todo, com o meta-nivel, por assim dizer, 0s
documentos do Magistério abordam parcialmente a pratica concreta do culto e preocupam-
se decididamente com os aspetos subjacentes a verdadeira musica sacra.

Dos trés critérios acima mencionados, santidade, qualidade da forma e universalidade,
Guardini enfatiza acima de tudo a universalidade da liturgia, naturalmente na sua ligagéo
aos dois primeiros. Nos documentos, para além das questbes praticas, encontram-se antes
afirmacdes sobre a sacralidade da musica na demarcacgao da sua irmé profana. Ja no motu
proprio se fala da influéncia desastrosa "que a arte profana e teatral exercem sobre a arte
sacra.'’”?Mesmo nas constituicdes, enciclicas e instrugdes posteriores, trata-se sempre de
evitar a "mistura do sagrado com o profano".!'3 Por exemplo, a Enciclica "Musicae sacrae
disciplina” do Papa Pio XIl, que trata da musica nova na Igreja, fala, por um lado, de
verdadeiro progresso, mas por outro lado, acima de tudo, do espirito mundano, que "se
instala na musica sacra e a corrompe".114

O facto de o canto gregoriano e a polifonia serem descritos em todos os documentos como
o ideal da musica sacra dificilmente precisa de ser mencionado mais. De notar, no entanto,
uma expressao da mesma enciclica que lembra muito uma afirmagéo de Schroeder: o canto
gregoriano € descrito ali como "fonte inesgotavel"'"® para a musica sacra. A prioridade da
voz também é notdria ao longo de todo o texto. No motu proprio de 1903 dizia-se: "O canto
deve sempre ter a predominancia”."® Outros instrumentos e mesmo o Orgéo devem estar
subordinados a isto. Preludios, Interludios e Postludios longos séo tao proibidos quanto a
"supressdo”" do canto durante o acompanhamento.'” Em geral, existem muito mais
regulamentos sobre quando o 6rgao e outros instrumentos devem ser usados ou devendo

112 Pio X, Tra le sollecitudini, Meyer/Pacik 1981, S.24.

113 Pio X1, Divini cultus sanctitatem, Meyer/Pacik 1981, S.42.
114 Pio XII, Mediator Dei, Meyer/Pacik 1981, S.61.

115 Pio XII, Musicae sacrae disciplina, Meyer/Pacik 1981, S.68.
116 Pio X, Tra le sollecitudini, Meyer/Pacik 1981, S.31.

117 Cfr. Pio X, Tra le sollecitudini, Meyer/Pacik 1981, S.32.
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permanecer em siléncio, como aspectos positivos da sua propria execugdo.''® Por outro
lado, a avaliagdo do canto popular desenvolve-se de forma positiva. Enquanto o canto em
Tra le sollecitudini e Divini cultus sanctitatem foi reintroduzido para favorecer a participagéo
da Assembleia,119 em documentos posteriores torna-se cada vez mais parte indispensavel
da Missa. Pio XII escreve sobre isto em 1947:

"Exortamos também, Veneraveis Irmaos, a que sob a vossa dire¢éo seja promovido
canto popular religioso. Preservem a sua posi¢do adequada e cultivem-no com zelo, pois
inspira e inflama grandemente a fé e a piedade do povo cristdo. Recolhido ou poderoso, que
0 canto do nosso povo se eleve ao céu como o som das ondas do mar, testemunhe com
voz melodiosa e alta o 'um corag&o e uma sé alma' (cf. Act 4:32), como convém a irméos e
filhos do mesmo Pai".'® A Instrugdo “De Musica Sacra et Sacra Liturgia” posterior a esta

mesma Enciclica (1958) afirma:

"O canto popular religioso deve ser ardentemente recomendado e incentivado; pois, com a
sua ajuda, a vida cristd é permeada de um espirito religioso e os coragdes dos fiéis sdo
conduzidos a coisas superiores".!?

No que diz respeito ao sentimento ou ao efeito da musica sacra, sé se pode encontrar o que
se procura nos documentos pré-conciliares mais recentes, relacionados com a musica

religiosa geral:

"Musica religiosa € aquela que procura expressar e despertar sentimentos piedosos e
religiosos, tanto segundo a intengdo do autor como segundo o conteudo e propdsito da obra,
e nisso 'beneficia muito a religido'. No entanto, como n&o se destina ao culto e tem um
caracter mais livre, ndo é permitida nas acgdes liturgicas".'??

A Instrugdo ndo nega que existam sentimentos piedosos e religiosos, nem considera
a excitacdo de sentimentos como algo mau. Apenas o seu lugar na liturgia € contestado, o
que resulta numa visdo semelhante a de Romano Guardini. A palavra-chave de participagéo
ativa, que n&o deve passar despercebida em qualquer documento do século XX, é
geralmente usada em conex&o com o canto gregoriano.'? Por outro lado, a participacéo da

assembleia, no sentido que lhe da o Concilio Vaticano Il, neste

118 Instrucio sobre a Musica Sacra, Meyer/Pacik 1981, S.94.
119 Meyer/Pacik 1981, S.27; 43.

120 Pio XI1, Mediator Dei, Meyer 1981, S.55f.

121 Instrugio sobre a Musica Sacra, Meyer/Pacik 1981, S.101.
122 Instrucio sobre a Musica Sacra, Meyer/Pacik 1981, S.84.
123 Cfr. Meyer/Pacik 1981, S.27;43.
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momento é ainda inconcebivel. Pelo contrario, a participagédo do povo qualifica-se como
uma "participacgao interior",'?* o que representa maior proximidade ao movimento litlrgico
do que a constituicgo liturgica do Concilio Vaticano Il. Por seu lado, antes do Concilio, a
lingua liturgica € e continua a ser a latina. "A lingua prépria da Igreja Romana é o latim.
Portanto, nos actos liturgicos solenes, é totalmente proibido cantar em vernaculo”.'® O latim
é considerado como expressdo da universalidade da liturgia, bem como uma expressao da
unidade dos fiéis em todo 0 mundo.%%

Entre os instrumentos, o Orgéo goza de uma prerrogativa incondicional na liturgia: "Devido
a sua sonoridade e sublimidade quase maravilhosas, considerava-se digno de participar nos
atos liturgicos, seja para acompanhar o canto seja para fazer soar sons graciosos nos
momentos de siléncio do coro segundo as normas dadas". 2" Mas aqui também se trata de
uma questdo de santidade, tanto na prépria musica como na construgdo do instrumento: o
profano deve ser excluido em qualquer caso. Aqui, porém, a Instrugdo carece de certa
clareza: "O 6rgéo destinado ao servigo liturgico, mesmo que pequeno, deve ser construido
segundo as regras da arte e equipado com os registros adequados ao seu uso sagrado"'?
Infelizmente, ndo € possivel afirmar se os mesmos critérios se aplicam aqui ao que significa
"uso sagrado" no “Orgelbewegung”. No entanto, a disposi¢do do 6rgéo esta, natural e
directamente relacionada com a musica que nele se ouve. Um &rgéo francés Cavaillé-Coll
do século XIX foi construido para um tipo de musica diferente do de um érgéo Klais alemao.
Portanto, parece que o Magistério da Igreja, ao ser favoravel a certos registos, também
favorece um certo tipo de musica para érgdo. E ébvio citar a polifonia sempre defendida
como ideal, o que levaria a uma opini&do semelhante a do movimento do érgéo, afastando-
se do estilo sinfonico e aproximando-se do som "unico" do érgdo. No entanto, em ultima

analise, isso ndo pode ser determinado a partir da letra do préprio documento.

124 Instrucio sobre a Musica Sacra, Meyer/Pacik 1981, S.88f.
125 Pio X, Tra le sollecitudini, nach Meyer/Pacik 1981, S.28.
126Pio X1I, Mediator Dei, Meyer/Pacik 1981, S.49.

127 Pio X1, Divini cultus sanctitatem, Meyer/Pacik 1981, S.42.
128 Instrucdo sobre a Musica Sacra, Meyer/Pacik 1981, S.105f.
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2.7. Os ideais eclesiasticos no neoclassicismo

Dos temas atualmente abordados, as questbes da objetividade, individualidade (ou
comunidade) e os sentimentos piedosos e religiosos, todos bastante relacionados ainda
precisam de ser esclarecidos em relagdo as ideias de Hermann Schroeder. No que diz
respeito a estes temas, existe uma corrente na época de Schroeder, tanto na musica sacra
como na esfera secular, que partilha as visbes do nosso compositor, o "Neoclassicismo" ou
"Nova Objetividade". Os neoclassicos preocupam-se em se afasta do ideal estilistico do
Romantismo regressando as antigas técnicas composicionais, bem como a uma chamada
"objetividade" da musica, que evita deliberadamente a expressividade exagerada e a
natureza emocional da musica romantica.’?® Desta forma, forma-se mais um contra-
movimento ao século XIX, "a metafisica e psicologizagdo do musical, a complexidade
sobrecarregada do cromatismo e a harmonia cromtica"'3® com nomes notaveis como Paul
Hindemith e Igor Stravinsky. Na primeira metade do século XX, portanto, o sujeito €
largamente expulso do palco, o individuo deve ser absorvido pela comunidade, e o
sentimento é por vezes tdo enfaticamente banido da musica que alguns diagnosticam?3!

uma "desilusdo até ao arrefecimento".132

2.8. Classificagao de Hermann Schroeder na sua época

Nessa altura, Hermann Schroeder também tinha uma visdo semelhante. O seu afastamento
da estética romantica ideia comeg¢a com a defesa da polifonia e conformidade da musica
com a liturgia, mas depressa se cruza com as ideias de des-subjetivizagdo, objectificagcao,
coletivizagao, etc. defendidas pelos neoclassicos. Schroeder chama a polifonia "supra-
pessoal". Assim, segundo ele, corresponde ao caracter comunitario, ao "nds" da liturgia. Na
escrita da polifonia vocal, varias vozes correm lado a lado em relativa independéncia,
cruzando-se ou entrelagando-se por vezes. Este facto se, por um lado, € um sinal de uni&o
da comunidade, por outro lado, protege contra a afectagcdo exagerada, porque a expressao
"nunca pode resvalar para o demasiado pessoal, devido a forte ligacéo das linhas melddicas
entre si. A igualdade de todas as vozes, bem como a rigor das técnicas contrapontisticas,
garantem — pelo menos do ponto de vista puramente técnico — o nivel da afirmacgéo

129 Cfr. Mohrs 1998, S.307.
130 Schmidt 2005, S.47.

131 Riehtmuller 2006, S.26.
132 Cfr. 1d.
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universalmente valida".'*3 Com a "afirmac&o universalmente valida", Schroeder retoma as
ideias de Pio X. A desindividualizagao e a rejeicao do sentimento conduzem aqui, por assim
dizer, ao critério da "universalidade" ja defendida pelo motu proprio.

Em contraste com a polifonia, Schroeder avalia a homofonia — digamos o Coral — como
pouco adequada ao canto liturgico. Através da énfase dada a voz superior, as outras vozes
sdo subordinadas a ela, razao pela qual ja n&o se pode falar de direitos iguais para as vozes.
"A parte melddica principal, na medida em que prejudica ou até anula a vida melédica e
ritmica das outras vozes, € auto-enfatica e particularmente adequada para dar expressao
musical ao sentimento pessoal. Tal musica pode muito bem ser piedosa e possuir um valor
religioso geral, que se torna ainda mais genuino quanto mais se afasta da ligacdo com a
liturgia estrita: o seu lugar € na musica sacra em geral".'34 As palavras da Instru¢do sobre
musica sacra discutida acima foram publicadas no mesmo ano em que Schroeder escreveu
o artigo do qual esta citagao é retirada. Em ambos, o despertar dos sentimentos religiosos
nao € de forma alguma rejeitado como tal, mas o espaco da liturgia € negado ao sentimento.
Uma transferéncia para as questdes de técnica musical esta naturalmente ausente da citada
Instrugdo. Schroeder, por sua vez, rejeita a musica homofonica como particularmente
suscetivel a uma expressdo exagerada com o argumento da énfase no ego. Esta fora de
questdo na Liturgia. Mas aqui também, obviamente, n&o se trata da homofonia propriamente
dita, mas apenas de um tipo especial. No final, sé € excluida da liturgia se a parte melddica
interferir com as outras vozes. No entanto, isso ndo & necessariamente o caso. Estas ideias
de Schroeder também se baseiam conscientemente no movimento litirgico e em Romano
Guardini. As declaragbes sobre objetividade referentes a liturgia no movimento fornecem
também uma base espiritual para a nova musica sacra no sentido de Schroeder.’> A
rejeicdo da estética do séc. XIX é apenas uma das semelhangas que ligam o movimento
litirgico ao despertar da musica sacra. O paralelo de Schroeder entre liturgia e musica
liturgica acrescenta outra: a objetividade da liturgia de que Guardini fala deve conduzir a
uma “objetificagdo” da musica sacra no decurso da exigéncia de Schroeder e de outros para
que a verdadeira musica sacra se conformasse a liturgia. Isto aplica-se ao canto gregoriano,
a polifonia e ao “espirito do canto liturgico " e também a musica sacra contemporanea:

133 Mohrs 1989, S.281.
134 Schroeder 1958, S.106f.
135 Cfr.: Schroeder 1948, S.100.
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"Nas acc¢des liturgicas, o lado sagrado da Musica nunca devera degenerar em
sentimentos pessoais e subjetivos. Em mais nenhum lugar a sua atitude tem de ser téo
altruista como ali. S6 isso é o0 que |lhe é exigido como 'espirito do canto liturgico'. Ao superar
a atitude subjetiva da linguagem musical do século XIX, respondemos a esta exigéncia do
lado musical com um novo estilo polifénico. Desta forma, a musica deve ser sentida como
uma oragao formada para a comunidade". '3 Repetidamente, Schroeder regressa nas suas
conclusées a oragdo como ponto de partida das reflexdes. Além disso, o pensamento
também faz lembrar Romano Guardini e a sua visdo da oragao tornada objecto, que se
elevou para o sobre-pessoal através do grande numero de fiéis, do seu longo
desenvolvimento e da sua estilizagdo. Johannes Klais expressa uma visdo semelhante no
sentido do movimento do érgéo:

"Assim como a liturgia ndo representa a oragdo do individuo, mas de toda a
comunidade, o érgao nao deve refletir emogdes pessoais. Isto significa afastar-se do violino
orquestral, regressando ao som original e objetivamente natural do 6rgao em cor e estrutura.
A rigidez majestosa — ou melhor, a indomabilidade — provavelmente retirou a linguagem
apaixonada do 6rg&o, mas ndo a sua expressividade artistica".’3” Todas estas correntes e
movimentos, incluindo a posigéo romana, encontram um lugar no lado musical na ja referida
"Sociedade Internacional para a Renovagao da Musica Catdlica da Igreja" (IGK). A imagem
de Schroeder aparece ja em 1930 no manifesto da sociedade. Se observarmos as
contribuicbes para esta obra, o espectador notara palavras-chave familiares: por exemplo,
condenam o "subjetivismo patoldgico”, o "individualismo desenfreado '*°e o "som orquestral
dos grandes efectivos orquestrais’ '*° do Romantismo.

Para a liturgia, assim como para a musica liturgica, o subjetivismo é rejeitado, o que significa
que o foco da celebracdo da Missa nado deve ser satisfazer as necessidades religiosas
individuais, mas a simples e ordenada realizag&o da obra de Cristo, o sagrado acto sacrificial

da glorificac&o de Deus no sentido mais elevado, independentemente dos efeitos

136 Schroeder 1974, S.1.
137 Mohrs 1989, S.281.
138 Hatzfeld 1930, S.21.
139 Sohner 1930, S.35.
140 Id., S.37.
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psicolégicos". 141

Em contraposicdo, &€ novamente defendida a objetividade. E sublinhada a natureza de
esperar e ver da arte eclesiastica, que Schroeder justificou com a vocalidade da musica
sacra, e que também se refletiu em Romano Guardini, na medida em que ele preferia sem
reservas o que se tinha tornado, que tinha sido "limado, polido, adaptado"'4? ao longo dos
séculos, ao que era novo. A categoria da universalidade, que ele enfatizou para a liturgia

esta elaborada no programa da IRTG para o musical:

"Um novo estilo deve primeiro tornar-se propriedade comum, expressdo de uma comunidade
e do sentido do tempo, ou deve ser entendido como tal; deve primeiro receber um caracter
supra-individual e, por assim dizer, objetivado, até que um dia possa ser recebido pela Igreja;
deve passar por um processo de clarificacdo que quase pode ser descrito como um
noviciado de musica sacra'.'*?

Ja foi mencionado que isso nao significa que a sociedade se tenha que isolar da musica
contemporénea. "O velho é a norma, o novo é o objetivo"."* Nos exemplos das missas de
Hermann Schroeder ja analisados, ja se tornou claro que ele prefere o estilo de composigao
polifonico ao homofono. Para além dos aspectos ja mencionados, esta € também uma forma
de objetivar a musica: nenhuma voz é hierarquicamente colocada acima de outra, todas séo
iguais e juntas formam uma "oracédo formada pela comunidade"”,'® como Schroeder diz. A
forma como as missas de Schroeder utilizam a melodia é uma garantia adicional de
objetividade. Cada voz individual é independente e muitas vezes baseada no canto
gregoriano, ndo conhecendo explosdes emocionais, saltos dramaticos ou linhas cromaticas.
Antes, as linhas parecem por vezes um ritmo gradual que gira em torno de uma corda de
recitacao em movimentos ascendentes e descendentes.

Na Gléria da Missa "Regina coeli”, Schroeder compde algumas dessas passagens. No "et
in terra pax hominibus bonae voluntatis", Schroeder orienta cada voz individual para uma

espécie de Dominante, 0 Soprano em torno do si, o contralto em torno do fa sustenido e o

141 Ebel 1930. S.35.
142 Guardini 21997, S.42.

143 Ursprung 1930, S.44f..
144 Sohner 1930, S.35.
145 Schroeder 1974, S.1.
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sobre a remodelag&o da musica sacra.'*® Foi precisamente a ligacdo da musica sacra ao
seu préprio tempo e a sua libertagdo da auto-limitacido exagerada que foi a principal
preocupacgao da sua obra. No entanto, ou talvez precisamente por causa disso, Schroeder
ficou profundamente desiludido com alguns dos efeitos do Concilio, como escreveu numa
carta ao Cardeal Frings datada de 16 de junho de 1965:

"Se os frutos do Concilio se assemelham a este [...] Devo, ao mesmo tempo, ver nele
o fim da minha obra de vida na musica sacra".'* Em lado nenhum Schroeder critica as
proprias decisbes conciliares, mas sim enfatiza a prudéncia e o equilibrio do Concilio. No
entanto, vé grandes deficiéncias na implementacéo e nas disposi¢des de execucdo apds o
Concilio.’™ Para uma compreensdo mais profunda, contudo, as inovagbes conciliares ser&o

primeiro discutidas aqui.

3.2. Participagao activa

A liturgia antes do Concilio Vaticano Il estava bem ciente do principio da participacdo activa.
Mas essa participacdo residia na propria liturgia. Era necessario participar nos eventos
objetivos, gerais e sagrados, no altar e em redor do altar, na medida em que fossem
realizados de forma activa e compreensivel. A liturgia ndo dependia da assembleia. Em
contraste, o mote teoldgico basico do Concilio Vaticano Il é "a viséo redescoberta da Igreja
como comunidade de todos os baptizados e, assim, da liturgia como celebracdo da
comunidade. Dai segue-se que todos os cristdos devem participar activa e compreendendo

o que se celebra”. "' Portanto, o capitulo 14 da Constituicdo sobre a Liturgia afirma:

"A mae Igreja deseja ardentemente que todos os fiéis sejam conduzidos a plena
participagdo, consciente e activa nas celebragdes liturgicas exigidas pela propria natureza
da liturgia, e as quais o povo cristdo, 'a geracéo escolhida, o sacerddcio real, a linhagem

sagrada, o povo de bens' tém direito em virtude do Baptismo"."%2

A quest&o da "participagéo ativa" surgiu no inicio do século XX com a publicacéo do Motu
Proprio. Desde ent&o, tem sido interpretada de muitas formas e usada como base para uma

grande variedade de posi¢cdes. A compreensao do seu significado

148 Cfr.: Mohrs 2002, S.31.

149 Carta de Hermann Schroeder ao Cardeal Frings de 16 de Junho, in Mohrs 2002, p.32.
150 Cfr.: Schroeder 1976, S.3.

151 Jaschinski 1993, S.175.

152 Sacrosanctum Concilium, nach Meyer/Pacik 1981, S.130.
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infelizmente n&o deriva diretamente do significado das palavras.

Pio X formulou algo novo com o seu discurso sobre a "actuosa participatio”. Distinguiu a
liturgia que tinha em mente da chamada liturgia do clero, que se desenvolveu na ldade
Média. Nela, o sacerdote simboliza apenas Cristo, ele "faz e diz na liturgia aquilo que nédo
pode fazer e dizer por si proprio; ele age, como diz a tradigéo, in persona Christi, ou seja,
do sacramento que garante a presenca do outro, Cristo".'53 O povo tinha apenas um papel
passivo nisto. Isto deveu-se, por um lado, a natureza da liturgia, na qual o sacerdote agia
sozinho, e por outro a uma falta geral de compreensao dos fiéis em relacéo a liturgia com
as suas oragdes, sinais e ritos. No final, a assembleia esteve presente apenas e, no melhor
dos casos, por meio de uma "passividade piedosa".’>* Como foi ja mencionado na digressé&o
sobre 0 movimento liturgico, este e a maioria dos outros leitores do motu proprio estavam
inicialmente preocupados sobretudo com a participacédo do povo através da transmissao do
conhecimento liturgico. O celebrante permanecia o unico ator, mas a assembleia deveria
pelo menos compreender e ser capaz de ler 0 que se passava com a ajuda do guido. A
indiferenca e apatia resultantes da falta de compreensao deveriam ser superadas em favor
de uma assembleia que ouvisse e reflectisse.>®

Assim, o canto desempenhou um papel importante nisto: o canto gregoriano deveria tornar-
se canto comunitario no curso de mover os fiéis. Mas aqui também, o termo difere da nossa
compreenséo atual do canto congregacional: "Se o canto liturgico o canto comunitario, isto
nao € entendido no sentido de que deve ser sempre cantado pela assembleia. Antes, é
assim porque revela a vida interior desta comunidade santa".’™® No periodo pré-conciliar, a
comunhéo ganha cada vez mais destaque. Ja ndo € apenas o sacerdote que representa
Cristo, mas também toda a comunidade que participa no corpo de Cristo, a Igreja, no sentido
do corpo unico e dos muitos membros. Esta ideia € adoptada pelo Concilio e também tem

efeito na liturgia. Em 1964, Joseph Ratzinger escreve:

"Nem o sacerdote sozinho nem a assembleia sozinha sdo portadores da liturgia, mas é todo
o Cristo, cabeca e membros; o sacerdote, a comunidade, cada pessoa, na medida em que
estdo unidos a Cristo e na medida em que O representam estdo em comunh&o da cabega e
do corpo. Em toda a celebragao liturgica, toda a Igreja, céu e terra, Deus e homem estao
envolvidos, ndo é apenas algo teodrico, mas bastante real. Quanto mais a celebragdo é
alimentada por este conhecimento, por esta experiéncia, mais

153 Ratzinger 2008c¢, S.291.

154 Cfr.: Hermans 2012, S.287f.
155 Cfr.: Kaczynski 2004, S.80.
156 Ebel 1930, S.34.
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concretamente se realiza o significado da liturgia"."®’

SO através da imagem alterada da assembleia € que uma verdadeira "actuosa participatio"
como a conhecemos hoje se torna possivel a partir do Concilio Vaticano Il. A liturgia
depende agora da comunidade como elemento activo. O artigo n. 29 SC afirma: "Os
acélitos, leitores, comentadores € membros dos coros da igreja também realizam um servigo

verdadeiramente litdrgico”. 158

3.3. A admisséo do vernaculo
Intimamente relacionada com isto esta a admiss&o do vernacuo na liturgia no capitulo 36
da SC:

"O uso da lingua latina sera preservado nos ritos latinos, salvo uma lei especial que o impe¢a.
[...] Como na Missa, na administragcdo dos sacramentos e noutras areas da liturgia, o uso da
lingua materna pode muitas vezes ser muito util para o povo, deve ser permitido dar-lhe um
espagco mais amplo, especialmente nas leituras e indicagbes e em algumas oracgdes e
canticos, de acordo com as regras que serdo estabelecidas em detalhe nos capitulos
seguintes".’%®

N&o nos devemos enganar pela cautela e distanciamento da formulac&o, porque a
passagem representa, de certa forma, uma espécie de revolugdo. Cerca de 60 anos antes,

0 motu proprio ainda afirmava estritamente:

"A lingua propria da Igreja Romana é o latim. Por isso, nos atos liturgicos solenes, é
totalmente proibido cantar no vernaculo".'e°

A questao da lingua liturgica "ja era controversa durante a preparagéo do Concilio. A SC
traz uma férmula de compromisso [...]: manter o latim, mas dar mais espago aos vernaculos.
Isto era necessario para alcangar o acordo mais amplo possivel. Mas 0 caminho para a

celebracdo da Missa em todas as linguas nacionais permaneceu aberto".'®’

157 Ratzinger 2008c, S.292.

158 SC, Jaschinski 1993, S.176.
159 SC, Meyer/Pacik 1981, S.132f.
160 SC, Meyer/Pacik 1981, S.28.
161 Jaschinski 1993, S.176.
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Apds o Concilio, surgiu uma contradigdo entre este compromisso, ou seja, a concesséo de
um "espaco adicional”, e a realidade, que Joseph Ratzinger descreve como o "fanatismo da
lingua materna" devido a rejeicdo intransigente do latim em muitos lugares. Hermann

Schroeder também lamenta o desaparecimento da lingua latina:

"Em contraste com as formulagbes equilibradas e diplométicas do Concilio, a realidade
liturgica mudou muito rapida e unilateralmente em favor da lingua materna. A lingua latina foi
'substituida’, e com ela uma grande parte do repertério de musica sacra".'®®

O que é importante para Schroeder, como se pode ver, € o repertério de musica sacra, ou
seja, 0 canto gregoriano, a polifonia vocal classica e as suas proprias composi¢des de
missa, que até entdo tinham sido escritas exclusivamente em latim. Para ele, a lingua latina
€ mais adequada a liturgia, ndo s6 por razdes teoldgicas, mas também do ponto de vista

composicional:

"Aqui pode-se sentir claramente que os comités de tradutores incluem liturgistas, exegetas,
pessoas com interesse pastoral e talvez também linguistas, mas infelizmente provavelmente
nenhum musico — ou provavelmente ndo os mais aptos. [...] Todos podem ver que 0s Novos
textos do Ordinario da Missa, especialmente no Gléria, Credo e Sanctus, sdo muito menos
adequados para um tratamento musical do que os originais". 184

3.4. A Admissao de todas as formas de verdadeira arte

Refere o art. 112 da Constituicdo conciliar:

"A musica tradicional da Igreja universal representa uma riqueza de valor inestimavel,
colocando-se acima de todas as outras formas de expressao artistica porque, como canto
liturgico associado a Palavra, constitui uma parte necessaria e integrante da liturgia solene.
[...] A musica sacra, portanto, sera quanto mais sagrada mais estreitamente ligada a acéo
litdrgica, quer expresse oragdo com mais fervor, fomente a unanimidade, quer envolva os
ritos sagrados com maior solenidade. Ao mesmo tempo, a Igreja aprova todas as formas de
verdadeira arte que possuam as qualidades necessarias e admite-as na liturgia".'®®

162 Ratzinger 2008c, S.294.

163 Mohrs 2002, S.31.
164 Schroeder 1953, S.4.
165 SC, nach Meyer/Pacik 1981 S.138f.
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O artigo 112 é o artigo introdutério do capitulo sobre musica sacra. Por isso, contém uma
rigueza de temas que requerem explicagcdes adicionais ao longo do documento. Em primeiro
lugar, aborda-se a rica tradicdo da musica sacra, que cresceu ao longo dos séculos.
Naturalmente, isto refere-se sobretudo ao canto gregoriano e a polifonia vocal classica, mas
também a todas as outras obras compostas dentro do espirito da liturgia, como se torna
claro no decurso posterior do artigo. A musica é entdo destacada entre todas as artes como
aquela que, através da ligacdo a palavra como uUnica arte, pode ser parte necessaria e
integrante da liturgia. Num comentario ao texto do Concilio, o termo "integrar" (no original
latino: "integrans"), que ndo é claro em alemé&o, é explicado como "pertencente ao todo". 66
Assim musica liturgica permanece fundamentalmente vocal e, portanto, pertence necessa-
riamente a toda a liturgia. A vocalidade fundamental da musica liturgica e a sua ligagao a
oragao, que ja foram descritas por Schroeder, tornam-se aqui a caracteristica distintiva da
musica relativamente as outras artes.

Finalmente, "todas as formas de verdadeira arte" s&o admitidas na liturgia. Desta forma,
Roma retoma a impress&do de um compromisso estilistico com o canto gregoriano e a
polifonia que prevaleciam nos documentos anteriores.'®” Embora o valor do canto litirgico
seja apontado a seguir, no fim de contas esta mudan¢a de ordem fala por si s6: embora a
musica contemporanea tenha sido mencionada pela ultima vez até agora, principalmente
em ligacdo com as adverténcias contra "motivos operaticos" (Tra le sollecitudini),’%®
"excentricidades da musica mais recente" (Divini cultus sanctitaten)'®® ou "esforco vao pelo
marcante e invulgar" (Mediator Dei),"’Ctodas as formas de arte estdo agora explicitamente
colocadas em pé de igualdade. Para a musica sacra contemporanea, esta justaposicao
auto-confiante entre musica tradicional e moderna significa libertacdo de um dever de

justificacéo decorrente dos documentos anteriores.

"Com o artigo n. 112 da Constituicdo sobre a Liturgia [...] a amplitude da pratica da musica
sacra actual foi aberta, a musica em si libertou-se da estreiteza das rubricas. Ja ndo existem
estilos musicais preferidos, nem sequer aqueles que s&o, na melhor das hipdteses,
tolerados, a primazia de uma certa cultura musical no culto foi abolida. Mas o que
inicialmente era canto gregoriano representar musicalmente as

166 Cfr.: Kaczynski 2004, S.190.

167 Cfr.: Herbst (1997), Sp.725.

168 Pio X,Tra le sollecitudini, Meyer/Pacik 1981, S.28.

169 Pio X1, Divini cultus sanctitatem, Meyer/Pacik 1981, S.15.
170 Pio XII, Mediator Dei, Meyer/Pacik 1981, S.55.
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caracteristicas da liturgia € agora um requisito universal da musica de todos os tipos".'"!
Hermann Schroeder lamenta a consequente perda de significado do canto gregoriano.'”2 A
sua musica no "espirito do canto liturgico" estava, em ultima analise, mais intimamente
ligada ao canto gregoriano do que a musica contemporanea, que simplesmente ndo
contradiz as caracteristicas da liturgia. A sua conversa sobre a fonte fresca e viva e modelo
para todos os outros géneros'”? irradia um profundo entusiasmo pelo canto gregoriano e
pela musica vocal oral na sua ligacao liturgica, mas também na sua capacidade de obra de
arte musical. Por esta raz&o, Schroeder também se orientou musicalmente para o canto
liturgico como podem ser demonstrados por alguns exemplos. No entanto, 0 progresso no
sentido da aprovacdo de todas as formas de verdadeira arte, segundo a Const.
“Sacrosanctum Concilium" &, em Ultima analise, uma abstracéo da qualidade liturgica do
canto gregoriano, afastando-se da sua forma musical € rumo a uma ligagao tedrica da
musica com a palavra. O critério ja ndo é a pega gregoriana concreta, mas as suas
propriedades liturgicas. Ao contrario dos documentos anteriores, isto significa uma
desvalorizacdo do préprio canto gregoriano. E ébvio que Schroeder no ficou contente com

este desenvolvimento.

3.5. A posigdo pouco clara sobre o Canto Gregoriano
Depois de isto ter sido declarado no artigo 112, a men¢&o ao canto gregoriano s6 continua

no artigo 116:

"A Igreja considera o canto gregoriano como o canto proprio da liturgia romana; assim, deve
ocupar o primeiro lugar nos seus actos liturgicos, desde que as mesmas condicbes sejam
cumpridas de outra forma. Outros tipos de musica sacra, especialmente a polifonia, néo
estdo de modo algum excluidos da celebragéo da liturgia se corresponderem ao espirito da
liturgia [...]".174

Se, quatro artigos antes, n&o tivesse sido admitida na liturgia toda a musica, nem valeria a
pena mencionar a diferen¢a em relagéo as formulagdes anteriores. No entanto, o artigo 116
deve ser lido primeiro no contexto do artigo introdutério, do qual decorre um tratamento

fundamental igualitario de toda a musica para a liturgia, mas em segundo lugar também

171 Prafil 2012, S.305.

172 Cfr.: Mohrs 1989, S.286.
173 Cfr.: Mohrs 1989, S.285f..
174 SC, nach Meyer/Pacik 1981, S.140.
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relativamente a pratica esperada. Um comentario afirma: "A primazia do canto gregoriano,
tal como a liturgia romana, € sublinhada, mesmo que as igrejas onde a liturgia romana pode
ser celebrada regularmente com canto gregoriano ndo sejam muito numerosas". '’ A
mudanga contextual significativa em relacdo a situagdo anterior reside na admissdo da

lingua vernacula e na renovada promog¢éo do canto popular no art. 114:

"Que o tesouro da musica sacra seja preservado e cultivado com o maior cuidado. Os coros devem
ser promovidos, especialmente nas igrejas catedrais. Ao fazé-lo, porém, os bispos e os parocos
devem cuidar diligentemente de que, em cada celebracao litirgica com canto, toda a comunidade de
fiéis também possa ter a participacéo ativa que merece".'’®

O cultivo do tesouro da musica sacra € atribuido principalmente as igrejas catedrais,
enquanto a participacdo activa deve ser exercida expressamente "em todas as celebracdes
liturgicas". Do ponto de vista actual e da vantagem de tempo e conhecimento associada,
nota-se que, em conexao com 0s pontos acima mencionados, 0 canto vernaculo, o canto
popular e o cultivo agora exigido do canto gregoriano sempre que € artisticamente possivel
(nas igrejas catedrais), a substituicdo do canto gregoriano era simplesmente inevitavel. Mas,
previsivel ou ndo, o desenvolvimento verificado, em todo o caso, orientou-se no sentido de
que o canto gregoriano foi largamente eliminado da liturgia e o canto vernaculo tomou o seu

lugar.'’”

3.5. O Desenvolvimento Pés-Conciliar e a Reagao de Schroeder

Hermann Schroeder assiste a introduc&o da lingua alemé e de canticos de assembleia em
vernaculo ao lado do desaparecimento do canto gregoriano. No entanto, ele ndo coloca a
culpa disso nos Padres conciliares., mas sim nos responsaveis pela implementacao da

reforma liturgica.

"Todo o nosso sofrimento na Igreja ndo € culpa do Concilio, mas dos regulamentos
subsequentes de implementagcdo, que infelizmente foram tendenciosos, ou seja,
interpretando mal o texto do Concilio. Se o Canto Gregoriano e a Polifonia receberem
oficialmente o primeiro lugar, entdo o servigo divino especifico da Igreja

175 Kaczynski 2004, S.191.

176 SC, nach Meyer/Pacik 1981, S.139.

177 Siehe dazu auch Art. 118 SC: ,,0 canto popular religioso deve ser cultivado diligentemente, para que as vozes
dos fiéis possam ser ouvidas em exercicios devocionais e celebracoes de culto, bem como nos proprios actos
litargicos, de acordo com as orientacdes e regulamentos das rubricas.”" Meyer/Pacik 1981, S.140.
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n&o deve substituir quase completamente a literatura latina". 1"

Esta é precisamente a contradi¢do que surge da Const. “Sacrosanctum Concilium”. o canto
gregoriano e a polifonia continuam a ser enfatizados como estilos proprios da liturgia
romana, mas é-lhes puramente negado o primeiro lugar devido a estrutura do documento.
O primeiro lugar pertence agora igualmente a "todas as formas de verdadeira arte". A
formulagéo deliberadamente aberta permite varias interpretagcées. Joseph Ratzinger fala do
Concilio neste sentido como um "inicio aberto, cujo amplo enquadramento permite varias
realizagbes".'”® Na pratica, contudo, a interpretacdo com maior assertividade torna-se
aquela que limita a prioridade do canto gregoriano aqueles lugares e ocasides onde parece
possivel do ponto de vista artistico e adequado do ponto de vista pastoral.'® A rapidez com
que este processo esta a decorrer €, no entanto, surpreendente. O mundo catdlico parecia
ansiar pelo fim da predominédncia da musica latina e do canto gregoriano, pela forma
intensiva com que se dedicou a tarefa de escrever novos canticos para o servi¢o divino.
Hermann Schroeder, que viu com alguma inquietagcdo a enxurrada pos-conciliar de
encomendas, deve ter-se sentido um deles de qualquer forma. '8

Era a objetividade que Ihe faltava na musica nova. A tradicdo amadurecida em que muitos
crentes tinham trabalhado ao longo dos séculos foi substituida sem ceriménia por algo

jovem e imaturo.

"E absurdo esperar uma nova forma valida a curto prazo, depois de novas regulamentacdes
terem sido conhecidas. Se olharmos para o desenvolvimento histérico, sabemos quantas
geracdes foram contribuindo gradualmente. Temos de nos libertar da forma frenética de
esperar 0 novo imediatamente, por um lado, e por outro de deitar fora tudo quanto é velho,
com o que € novo s porque € novo. [...] O que deve crescer e desenvolver-se organicamente
leva tempo".'82

Schroeder critica o ritmo frenético com que a encomenda e produgéo de nova musica sacra

foi realizada. As suas elevadas exigéncias sobre a obra de arte sacra

178 Schroeder 1976, S.3.

179 Ratzinger 2008c, S.291.

180 Cfr. PraBl 2012, S.306.

181 Cfr. Mohrs 2002, S.32.

182 Schroeder, Hermann: Cicilien-Verband 100 Jahre alt, Festansprache in der Feierstunde des Cicilienverbandes
der Erzdiozese Koln am 28.9.1969 im Kolner Gurzenich-Saal, unveroffentlichtes Manuskript, S.6 f.; Cf. Mohrs
2002, S.32.
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e, em maior grau, a musica liturgica, ndo sdo compativeis com a natureza a curto prazo das
composicdes atuais. Para ele, a perda de significado do canto gregoriano significa também
uma perda de valor para a musica sacra, afinal, para ele o canto gregoriano representa a
substancia original de toda a musica liturgica:

"Do canto gregoriano como canto a solo surgem as leis do genuinamente liturgico e, ao
mesmo tempo, verdadeiramente artistico, por sua propria natureza".'®3 Mas de onde héo-
de vir o liturgico e o artistico quando o0 canto gregoriano como base se desfaz? Quando
Schroeder reconhece o declinio dos padrdes apds o Concilio, suspende nos anos seguintes
as composi¢cdes para a liturgia e volta-se cada vez mais para a musica de camara'® e

diagnostica também este comportamento noutros compositores do seu tempo:

"Assim, até os verdadeiros compositores se contiveram fortemente. Mas isso abriu a porta a
diletantes, de modo que, nos ultimos anos, fomos inundados por uma enxurrada de
resultados artisticamente inferiores, em que até o espirito empresarial de certos editores, que
constantemente trazem coisas novas ao mercado sem se preocupar com a qualidade, ndo é
totalmente inocente". '8

Porém talvez Schroeder ndo quisesse deixar o campo aberto aos "amadores", ou talvez
tenha superado a sua desilus&o; em todo o caso, apds uma breve pausa, voltou a escrever
musica para a liturgia. Em 1971 foi publicado o seu primeiro Canto do Ordinario em Alem&o,
e em 1974 o segundo. A sua primeira missa "cum populo activo" (com participacdo da
Assembleia) ja tinha sido publicada em 1957, a Missa Gregoriana, e em 1973 escreveu a
Missa da Catedral de Trier, também para coro, schola, assembleia e 6rgédo. Além disso,
escreveu também missas cantadas.'® O facto de ter publicado a sua primeira missa com
participacdo do povo ao tempo da preparagdo para o Concilio Vaticano Il distingue
Schroeder como um modernizador majestoso. O conceito de participacéo activa ndo tinha
conotacdes negativas para ele; as suas maiores criticas foram antes a substituicio do latim
pelo vernaculo e do canto gregoriano pelos “canticos para o povo”. Assim, a sua Missa
Gregoriana foi também uma composicéo sobre melodias gregorianas. O povo foi envolvido
na medida em que respondia a proposta do Coro ou Schola, em trechos curtos (ver Fig. 15).
O povo deve compreender e pensar, mas ndo se deve mover para o centro da propria
composigcdo. Em suma, o conceito de actuosa participatio em Schroeder era o ja defendido
pelo movimento liturgico, ndo o dos desenvolvimentos pos-conciliares.

183 Mohrs 1989, S.285f.

184 Cfr.: Mohrs 2004, S.37.

185 Schroeder 1973, S.4.
186 Cfr.: Mohrs 2002, S.31ff.
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A sua Missa Gregoriana €, assim, um ultimo resumo pré-conciliar da posi¢éo de Schroeder:
dizer “sim” a uma comunidade ativamente participante, dizer “sim” ao canto gregoriano, mas
dizer “ndo” a lingua vernaculo nos canticos. Schroeder ndo poupou criticas aos
desenvolvimentos apdés o Concilio Vaticano Il. No entanto, encontrou um caminho de
regresso a uma abordagem construtiva e enfrentou as novas circunstancias. Numa palestra

em 1967, formulou a sua posi¢cado nesse sentido:

"A critica ndo deve levar-nos a letargia nem a uma tentativa desafiante de voltar atras. [...]
Explorado no sentido da consciéncia de qualidade musical e liturgica, 0 desenvolvimento
futuro teria de se provar ao nivel do passado verdadeiramente grandioso. Essa € a nossa
esperangal" 8’

4. A Questdo da Muasica funcional em circunstancias mutaveis

4.1. Artigo 121 como inicio aberto
O artigo 121 da Constituicdo sobre a Liturgia apela explicitamente aos musicos de igreja

para que componham musica para as necessidades praticas das comunidades:

"Os musicos de igreja, imbuidos do espirito cristdo, podem estar conscientes de que € sua
vocagao cultivar a musica de igreja e aumentar o seu tesouro. Devem criar cenarios que
preservem as caracteristicas da verdadeira musica de igreja em si mesmas e sejam também
adaptadas a coros mais pequenos e promovem a participagdo ativa de

187 Schroeder 1976, S.16.
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toda a comunidade de crentes”. 188

Este artigo € um apelo para combinar tradi¢éo e inovacao: o repertério tradicional de obras
de musica sacra deve ser cultivado, mas também novas pecas devem ser criadas; as
caracteristicas da musica sacra auténtica devem ser preservadas, mas complementadas
pela participagdo ativa da comunidade; as novas obras devem ser capazes de competir com
as obras de arte escritas para grandes coros do passado, mas devem ter em mente a
dimensé&o pastoral, na qual os coros sao frequentemente pequenos e os cantores menos
bem formados. Na passagem do Sacrosanctum Concilium torna-se claro que nao existe um
unico autor que elabore os textos conciliares, mas que muitos bispos e cardeais podem ver
as suas opinides serem transmitidas. O que € indispensavel para obter um consenso amplo
na votacdo muitas vezes parece ambiguo e indeciso em retrospectiva. Realizar todos os
requisitos contidos nesta breve passagem da mesma forma parece praticamente
impossivel. Desta forma, torna-se visivel a tensdo que surge entre as exigéncias liturgicas,
a adaptacao pastoral e o carater artistico da musica sacra. Esta tenséo €, em ultima analise,
tdo antiga quanto a musica no préprio servigo divino e ndo € resolvida pelo Concilio, se ndo

é sequer intensificada. &9

4.2. A Discrepancia entre servigo e autonomia

Nos documentos eclesiasticos do século XX, a musica é sempre referida como "serva'".
Desde o inicio do século até ao Concilio Vaticano Il, no entanto, houve pelo menos uma
reavaliagdo das nuances. enquanto o motu proprio ainda fala de "a musica sendo
meramente parte da liturgia sua simples serva"®  um quarto de século depois, na
Constituigdo "Divini cultus sanctitatem”, as artes ja sao referidas como "servos mais
ilustres"®. Aqui, em latim, ainda se fala de "ancilla", ou seja, na verdade "uma criada". Em
1955, Pio Xll alterou essa designacéo para "ministra" - "serva" ou "ajudante".

Finalmente, na constitui¢éo liturgica do Concilio Vaticano Il, tal designacédo musical esta
completamente ausente. 192
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Finalmente, na Constituicéo sobre a Liturgia do Concilio Vaticano Il, tal designagéo musical
esta completamente ausente. 92 No entanto, esta forma de pensar também se manifesta no
artigo 121 da Const. “Sacrosanctum Concilium”, especialmente no convite para se adaptar
a pequenos coros € para ser adequada a assembleia. A arte parece sempre subordinada,
n&o superior.

Trata-se, portanto, da discrepancia entre o servico € a autonomia da arte: a arte sempre
temeu que a liturgia exercesse demasiada influéncia e que fosse degradada a musica
funcional, enquanto a liturgia temia que a arte se tornasse demasiado independente
esteticamente. No fim, este receio foi sempre o impulso decisivo para as varias
regulamentacdes por parte de Roma, mas também por parte de leigos e musicos de igreja,
como no cecilianismo do século XIX.'® Mesmo que este problema n&do fosse novo no
periodo romantico, ocorreu de forma intensificada nessa altura. No decurso do periodo
romantico, a musica instrumental autdbnoma foi estilizada como musica absoluta, que "é
independente dos chamados momentos de auger-musical e justifica-se unicamente por si
mesma’. 1°* A independéncia das fungdes eclesiasticas ou sociais contradizia a ordenacéo
da musica na esfera eclesiastica a liturgia, ou da arte a verdade. A importancia da musica
aumentou ao longo do século a tal ponto que ja se falava de "arte musical sagrada" ou
"religido da arte". "% Para alguns, a musica € "o reflexo de um 'reino do milagroso', da
'verdadeira realidade’, e a musica de Beethoven € arte romantica por exceléncia, porque
transmite uma 'premonicdo do infinito'. No entanto, tal qualidade metafisica € inerente

apenas a musica que se emancipou da linguagem e das fungbes au-musicais”. 1%

4.3. A "musica funcional no sentido mais elevado" de Schroeder

Para Hermann Schroeder, a tarefa decisiva da musica sacra no século XX é conciliar as
exigéncias da arte com as exigéncias da liturgia. 19" Para ele, mUsica sacra é tanto arte como
musica funcional. A sua existéncia como serva ou ajudante, segundo Schroeder, n&o tem
de impedir que uma composicao seja "magistral". Nao ha diferenca entre uma obra de arte
profana e autébnoma e musica sacra em termos do seu cardcter artistico.'® Schroeder
descreve, portanto, a musica sacra como "musica utilitéaria no mais alto sentido". O que isto

é torna-se claro quando se olha novamente para a sua Missa Gregoriana.

193 Herbst (1997), Sp.723.

194 Seidel (1994), Sp.16.

195 Cfr.: Worner 1993, S.429.
196 Id..

197 Cfr.: Mohrs 2002, S.31.

198 Cfr.: Schroeder 1949, S.209.
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A sua primeira "missa cum populo activo", outras se seguiram. J& no Prefécio, Schroeder
aponta para que formacgao a Missa € realmente destinada e o que pode ser alterado se a

situacao assim o exigir:

"Ildealmente, a divisdo dos canticos em trés grupos é representada: schola - canto popular -
coro da igreja. Se ndo houver uma schola especial, as partes designadas 'Schola' podem
também ser assumidas pelo coro da igreja ou por um pequeno grupo formado pelos cantores
do coro". 1%

O 6rgao também ndo é um componente necessario, embora n&o seja composto como uma

duplicacéo das vozes, mas com as suas proprias melodias. Ele escreve:

"O drgéo (possivel com ou sem pedal) pode ser completamente ou parcialmente
omitido. Isto resulta nas seguintes possibilidades:

* Missa inteira com 6rgéao

* Missa inteira sem 6rgéao

* Orgao apenas como acompanhamento do povo e partes corais a cappella

* Missa apenas para coro a cappella" ?®

Isto testemunha menos uma obra de arte inviolavel do que uma musica funcional, que deve
ser adaptada as condi¢bes oferecidas pelas comunidades. Para a sua prépria obra, da
pistas sobre como seria melhor, na sua opinido, mas que alternativas seriam possiveis. Nao
€ 0 intérprete que tem de ser guiado pela obra de arte, mas a obra de arte € guiada pelo
intérprete. Nem mesmo a propria musica respira o espirito elevado de uma missa solene na

catedral, mas sim 0 aroma do incenso da sua pequena paréquia.

199 Schroeder 1957, ,Missa Gregoriana“,
200 Id.
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Schroeder escreve sobre o caracter de servigo da musica e a sua funcionalidade:

"Se alguém quer chegar ao cerne da questdo, deve comecar pela esséncia da musica
liturgica, que provavelmente consiste no facto de a musica ter uma fungéo no servigo divino,
e uma funcéo de servigco: portanto, a musica liturgica ndo é uma arte autbnoma". 2%

Schroeder, até certo ponto, agug¢a o problema da arte e da musica funcional a contradigéo
entre servico e autonomia antes descrita. Em relagdo a musica, autonomia significa n&o
depender de nenhum parémetro extra-musical, "I'art pour I'art".?%2 O caracter de “serva” da
musica sacra, no entanto, refere-se exatamente ao oposto, ou seja, dependéncia,
"integrac&o e subordinagdo ao servigo litirgico".?%3 Schroeder rejeita, consequentemente, a
autonomia da arte. Mas para ele, a arte ndo € definida pela sua autonomia. Foi precisamente
essa a sua critica ao Romantismo que exaltava a obra de arte como santuario e o artista
como génio. Em contraste com o conceito romantico de arte, ele exige e pratica, por isso,
um retrato do artista escondido por tras da obra de arte e um recuo da obra de arte para

além da verdade de onde se inspira:

"Assim como no servico de Deus a pessoa individual recua para segundo plano, assim
também na musica religiosa todos — incluindo maestros e solistas — devem ser mediadores
quase anénimos do divino".2%4

Assim, Schroeder ndo considera esta subordinaggdo como uma restricdo da arte:
"Para o artista criador, isto n&o significa nem amarras nem constrangimento, mas a
dedicacao da sua personalidade ao alto servico, pelo qual a sua beleza pessoal é o

seu carisma segundo a definicdo agostiniana da arte como splendor veritatis.?%

A Enciclica "Musicae sacrae disciplina” também afirma:

"A liberdade do artista, no entanto, ndo € de modo algum restringida ou abolida pela sua
subordinagao a lei divina, mas sim enobrecida e aperfeicoada".?%

201 Schroeder 1973, S.3.

202 Kurzschenkel 1971, S.208.

203 Schroeder 1958, S.104.

204 Schroeder 1948, S.102.

205 Schroeder 1958., S.104.

206 Musicae sacrae disciplina, nach Meyer/Pacik 1981, S.63.
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Portanto, segundo Schroeder, é necessario separar o0 conceito de arte do de musica
absoluta. Em todo o caso, a musica sacra ndo pode redimir este conceito em varios
aspectos: por um lado, esta ligada a liturgia pelo seu caracter de servigo; por outro lado, é
incapaz de ser absoluta devido a sua relagdo com o texto. O texto representa, em ultima
analise, um conteudo extra-musical que € transportado através da musica. O conceito de

arte de Schroeder é, portanto, fundamentalmente diferente do romantico.

4.4. A discrepéancia entre transcendéncia artistica e eclesiastica

Como descrito no inicio, a musica sacra ndo € apenas inseparavel do texto litirgico, mas
também da oragdo; de facto € a prépria oracdo. A oracao, por sua vez, segundo a "Lex
credendi lex orandi”, expressa uma verdade interior que nasce 0 mais longe possivel da fé
crista. Isto é realizado em forma perfeita no canto gregoriano, cujo caracter artistico estaria
longe de ser colocado em duvida por Schroeder. Para ele, o canto gregoriano ndo € apenas
uma etapa de desenvolvimento, mas uma cultura elevada, de primeira ordem e portanto
arte.27 E tanto arte como textual e, ao servico da liturgia; de facto é até musica litdrgica por
exceléncia, porque "cresceu com a liturgia".2% Além disso, Schroeder enfatiza a referéncia
a transcendéncia do canto gregoriano, que abre a visdo para o transcendente através do
seu ritmo livre. O canto gregoriano € a express&o de uma verdade interior e refere-se ao
transcendente, ndo a algo que esta dentro dele, mas a algo mais externo, o transcendente
em si mesmo: Deus. Schroeder tem repetidamente assinalado tanto no canto gregoriano
como na polifonia que € precisamente esta referéncia a transcendéncia que confirma a
adequacéo destes dois estilos para a liturgia.

A primeira vista, estas ideias de uma verdade transcendente, tornada acessivel ao ouvinte
através da musica, ndo parecem assim tdo diferentes dos exageros romanticos sobre a obra
de arte. A diferenca significativa, no entanto, € que no Romantismo o préprio compositor
pode sugerir o infinito através da sua musica, enquanto Schroeder se preocupa que seja a
verdade da fé que expressa nas suas obras o que eleva o ouvinte. Todavia a linha de
separacao € ténue e, por isso, a transferéncia para a pratica € dificil, como se pode ver no

exemplo do cecilianismo:

207 Cfr. Schroeder 1937, S.141.
208 Schroeder 1949, S.210.
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em oposi¢ao a exageracao do instrumental para o transcendente, procurou 0 outro extremo
e protegeu a musica sacra regressando ao canto gregoriano e a polifonia. Supostamente,
estes representavam pilares sélidos da verdadeira musica sacra nos quais se podia confiar
na sua adequacdo para a liturgia. Enquanto o tradicionalismo e a referéncia ao canto
gregoriano € a polifonia moldaram a primeira metade do século XX, nos anos apds o
Concilio o péndulo oscilou na diregéo oposta: segundo a interpretacao geral, as decisdes
do Concilio abriram a porta a qualquer tipo de musica. Isto era problematico na medida em
que o que fosse apenas viavel nas pardquias era elevado a principio. O requisito do artigo
122 foi interpretado como significando que a musica funcional foi assumida como padréo,
mas a arte foi rejeitada. O cultivo da musica tradicional foi deixado para as igrejas catedrais

ou mesmo relegado para a sala de concertos. 2

4.5. O canto da Assembleia como novo elemento do debate

Esta abertura a todos os tipos de musica, mas especialmente ao canto da Assembleia,
mudou decisivamente a situagéo apds o Concilio. Para Schroeder, a musica liturgica era
sindnimo de canto gregoriano. Este era complementado no servigco divino por obras de arte
que inspiravam o espirito do mesmo canto. Para ele, a Unica coisa que se questionava para
o termo "musica funcional' era o canto gregoriano. Ndo é de admirar que n&o tivesse
problemas em torna-lo "musica funcional no sentido mais elevado". Apés o Concilio, no
entanto, o canto da assembleia foi adicionado como parte integrante da Missa. O campo
expandiu-se para incluir uma nova musica € o debate sobre arte € musica funcional passou
a ser conduzido com base em factos alterados: a musica funcional agora tinha de ser o
cantico em vernaculo, ao passo que as obras de arte musical eram representadas por
missas antigas e pegas instrumentais. O canto gregoriano ficava entao algures num vazio
entre os dois.

Se olharmos novamente para a tripla dimens&o da musica sacra: liturgica, extra-liturgica e
sacra num sentido lato, mencionada no inicio, é certo que até entdo se falava apenas de
musica sacra. Isto nem foi um problema, pois para Schroeder a musica liturgica era sindnimo
de canto gregoriano e polifonia vocal. Para ele, estes tipos de musica eram indiscutiveis no
seu caracter artistico, pelo que a arte € a musica liturgica se encaixavam num s6. Desde o
Concilio Vaticano I, contudo, o canto da assembleia entrou em cena como musica liturgica

e substituiu 0 canto gregoriano e a polifonia.

209 Cfr.: Lang 2012, S.343.
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Como o valor do cantico em vernaculo n&o resulta do seu caracter artistico, mas da sua
aplicabilidade e conveniéncia, ficou novamente em aberto a questado de saber se a arte,
incluindo o canto gregoriano deveria ter o seu lugar na musica liturgica, na musica classica

Ou na musica de concerto em geral.

4.6. A discrepancia entre abundéancia e pragmatismo

Em resultado da reabertura desta quest&o, a discrepancia existente no artigo 114 entre a
preservacéo da antiga musica artistica e a participagdo activa?'! levou musicos e liturgistas
da igreja, na sequéncia do Concilio, a esgotar 0 "um e também outro", balougando para um
lado ou para o outro. Alguns viram-se apoiados no facto de que o canto gregoriano e a
polifonia deveriam agora continuar a desempenhar o papel principal; no entanto, a maioria
viu a Constituicdo sobre a Liturgia como uma oportunidade para futuras reformas.?'2

Apds o Concilio, o Cardeal Ratzinger, ao contemplar estes desenvolvimentos, falou de
pedras de moinho com as quais a musica liturgica se afundou. Uma era "o funcionalismo
puritano de uma liturgia puramente pragmatica”.2'3 Este pragmatismo relativamente a liturgia
€ alimentado pela visdo de que a musica sacra se desenvolveu ao longo dos séculos,
afastando-se da liturgia da comunidade em favor de uma liturgia sacerdotal unica. A musica,
portanto, deixou de ser uma matéria para a comunidade, para ser do coro. Apenas esta era
a condicdo basica para formas de arte mais exigentes.?'* Desta forma, "a musica[...], assim
como o latim, tornou-se uma lingua de iniciados, a lingua de outra Igreja, nomeadamente a
hierarquia e o clero".2"™ "0 canto gregoriano e a polifonia palertriniana s&o as divindades
guardids de um repertdrio mitico antigo, componentes de uma contracultura catdlica
baseada em arquétipos re-mitificados e super-sacralizados". 216

A consequéncia logica desta visdo € um regresso aos primordios do Cristianismo € uma

rejeicdo de toda a musica artistica baseada no supostamente incompreendido servico

210 “O tesouro da musica sacra pode ser preservado e tratado com grande cuidado".
211 “Ao mesmo tempo, porém, os bispos e parocos podem diligentemente garantir que, em cada celebragio
litargica com canto, toda a comunidade dos fiéis possa desempenhar a participaciio activa que merece..".

212 Cfr.: Klockner 2012, S.354.
213 Ratzinger 2008b, S.277.

214 Cfr.: Harnoncourt 1965, S.56.
21 SRatzinger 1986, S.283.

216 1d., S.284.
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divino. A actuosa participatio, por outro lado, € elevada para a participagéo igualmente activa
de todos os membros do mesmo corpo. Neste modelo pragmatico da liturgia, a arte, que
deixa espago para a participagdo apenas a alguns crentes € ndo concede acesso a sua
compreensdo a todos, ja ndo tem lugar. Karl Rahner e Herbert Vorgrimler falam, portanto,
do facto de que a musica sacra, em virtude do seu caracter de arte genuina, "dificimente
pode ser conciliada com o principio supremo da reforma liturgica".?'” Neste contexto, o
principio supremo sb pode ser a participagéo activa da assembleia. A preservacdo do
tesouro da musica sacra deve, portanto, ocorrer dentro da igreja, mas n&o dentro da liturgia.
A utilidade e o grau de participacao da congregacéo serdo tidos em conta.

O povo de Deus, que foi redescoberto pelo Concilio, por assim dizer, torna-se independente
pela primeira vez e assume a sua parte. Mas também se levantam criticas a este modelo:
0 perigo do egocentrismo volta a ser apresentado, a objetividade arduamente conquistada

da liturgia volta a estar em jogo:

"Onde todos agem de modo a que todos se tornem subditos, com o sujeito comum da igreja,
o verdadeiro objecto da liturgia também desaparece. [...] O grupo celebra-se a si proprio, e
assim nao celebra absolutamente nada" 2'®

Segundo Guardini, a liturgia significava "participacao", a pessoa do padre, que simbolizava
Cristo sozinho e lia as ora¢gdes em seu nome, bem como o cantor € a schola que cantavam
0s canticos como lideres de oragdo, garantiam a objetividade e universalidade da liturgia.
"Em lugar de tudo isto, ha agora criatividade, na qual a autonomia do emancipado procura
confirmar-se".2'® Agora, porém, ndo a criatividade da arte, mas sim a da funcionalidade. O
afastamento do institucional e do culto s6 pode, em ultima analise, permitir o canto da
assembleia como unica forma de musica. Assim, a arte € em ultima instancia banida para o
extra-liturgico e, portanto, quase para o museu. Segundo Ratzinger, perde assim o caracter
"festivo" que sempre preservou. Como solene, "vive do esplendor e, por isso, exige o poder
transfigurador da arte, sim, € o verdadeiro berco da arte". 2°Mas onde ja n&o ha solenidade,
a arte também se torna supérflua. Ratzinger vé ai uma nova forma de iconoclastia. Em vez

do transbordamento da natureza, os "lirios no campo",

217 Rahner/Vorgrimler 2008, S.48.
218 Ratzinger 1986, S.285.

219 1d., S.286.

220 Ratzinger 2008b, S.277.
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Tratava-se agora de libertar a liturgia dos seus excessos, da "expulsdo dos comerciantes

do templo".2?' Ja em 1974, Ratzinger diagnosticou:

"Uma coisa ficou certamente clara nas experiéncias dos ultimos anos: o recuo para o que €
util ndo tornou a liturgia mais aberta, apenas mais pobre. A simplicidade necessaria ndo pode
ser alcangada através do empobrecimento”. 222 Qutro problema foi a (do ponto de vista de
alguns) "leitura errada do principio da participacéo ativa".??®> Como a palavra "actuosa
participatio" passou a ser tomada literalmente, ou seja, a participagéo interior e silenciosa ja
ndo fazia parte dela,??* durante a liturgia quase n&o havia espago para "musica que exige

mais dotes artisticos, € cantada por um coro ou uma pequeno grupo, e inclui o uso de

instrumentos musicais classicos". 225

A arte corria o risco de ser empurrada para as margens. O significado da musica de
qualidade no proprio espago sagrado foi assim posto em causa por modelos puramente
pragmaticos. A isto juntaram-se textos vagos do Concilio e a realidade pastoral que
fundamentou o canto da assembleia, e dificimente deixou de escapar a arte mediocre. A
questéo fundamental que surgiu apds o Concilio foi, portanto, a questdo de uma base
teologica da musica sacra como arte. Isto s6 pode ser abordado neste contexto,
especialmente porque uma teologia da musica sacra enquanto tal ndo existe e talvez néo
exista: acima de tudo, a musica que nao esta limitada por palavras escapa a sua esséncia
abstrata segundo a confissdo clara, permanecendo sempre aberta. Apesar da sua
proximidade com a religido, ndo pode ser determinada teologicamente por isso. 2%

E, portanto, agora uma questéo fundamental de saber se a arte musical tem ou nao lugar
no servico divino, ao contrario de um modelo puramente pragmatico: se a arte, ao longo do
tempo, tivesse ocupado apenas o espaco atribuido pela liturgia ao clero, teria consequente-
mente de abandonar esse lugar privilegiado agora, para uma liturgia completamente
mudada, e criar espago para o canto do povo. Se, no entanto, também for parte integrante
da liturgia enquanto arte, se pertencer ao seu todo, entao o canto da assembleia e a arte
teriam de partilhar o espaco da liturgia. Para tal, as posicbes de Romano Guardini e do

Cardeal Ratzinger seréo primeiro explicadas, porque ambos os tedlogos usam termos

221 Ratzinger 2008b, S.278.

222 Ratzinger 2008a, S.268.

223 Id.

224 Cfr.: Musicae sacrae disciplina, Meyer/Pacik 88f.
225 Lang 2012, S.343.

226 Cfr.: Gerhards 2007, S.54.
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e pensamentos que também s&o adoptados por Hermann Schroeder.

4.7. Justificagdo da arte sacra segundo Romano Guardini
Romano Guardini trata a liturgia e a musica em paralelo, como ja foi demonstrado. O que é
verdade para um é também verdade para o outro, pelo menos para o nosso tema. Ele

aborda a questao da arte a partir da ideia de propdsito, e pergunta:

"Agora, qual € o significado do ser? Que é e é uma imagem do Deus infinito. E qual é o
significado do vivo? Que vive, revela a sua vida interior e floresce como uma revelagao
natural do Deus vivo". 227

A arte, tal como a liturgia, n&o tem propdsito. Nao tem propdsito, mas tem um significado,
nomeadamente, que esta ali: nela, a esséncia das coisas e a vida interior da alma artista-
humana podem assumir uma forma verdadeira e pura. Na sua obra, o artista expressa o
seu ser interior, o desejo de vida superior, 0 seu anseio pelo infinito.?2°Mas esse nivel nunca
€ alcangado por ele, mas porque na realidade comum n&o existe forma de expressao para
o inalcancavelmente elevado, a arte € 0 unico meio de tornar 0 homem consciente do reino
do irreal. E, portanto, essencialmente sem propdsito, pois nenhuma verdade de f& nem
moralidade quer ser transmitida através dela, mas cheia de significado, pois € uma
expressdo da unica verdade através da beleza. Supde-se que seja 'splendor veritatis', a
beleza da verdade”. 2%

Mas a arte € apenas o esplendor do verdadeiro. O verdadeiro n&o é criado por ele, nem é
arte no sentido préprio sem a verdade. O nucleo da liturgia, tal como a musica, ndo é que

seja arte, mas sim que € verdade.

"O simples lo6gico ou ético ndo € muito perigoso para a obra de arte, porque nao tem qualquer
relacdo com ela. Mas é precisamente ele quem quer agarra-la 'apenas artisticamente', o
esteta, que se torna realmente fatal para ele”. '

Quem aprecia apenas o belo na arte ndo compreendeu a sua esséncia, de facto, ndo tem

praticamente nenhuma beleza se nao for revelagéo, "uma verdade essencial que

227 Guardini 21997, S.59.

228 1d., S.60.
229 Cfr.: Id. S.64-77.

230 Id., S.60.
231 1d., S.68.
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nos incita a ser claros, uma experiéncia que quer sair’.2%2 "A primeira, entdo, ndo em
seriacdo nem em importancia, mas em ordem, ndo é beleza, mas verdade”. 23 Guardini
preocupa-se em evitar uma arte autocratica que procura o seu propdsito, ou melhor,
significado, em si mesma. A forma e a estrutura da obra n&o déo beleza a arte, pois esta
esta ordenada a verdade e s6 pode receber beleza dela. No entanto, mesmo o pensamento
mais belo e verdadeiro n&o faz verdadeira arte se a perfeicdo do seu conteudo nao for
também expressa na sua forma. A obra de arte deve, portanto, também ser bela no sentido
estético. Na antiga da liturgia, Guardini vé este equilibrio entre beleza e verdade realizado

na perfeigcao.

"Trata-se da verdade aqui, do destino da alma, do real, de facto da vida real, em Ultima
analise, Unica. [...] E eis que aconteceu que se tornou belezal" 24

Guardini opbe-se claramente a uma liturgia concebida em termos de propésito. Rejeita

absolutamente a restricdo ao que € necessario, a abordagem puramente pragmatica.

4.8. Justificagao da arte sacra a partir de outras fontes eclesiasticas

Para outros, como para Guardini, a arte tem a ver com transcender a realidade humana
limitada, como resume Winfried Kurzschenkel na sua "Determinac&o Teoldgica da Musica".
Para o Papa Pio Xll, a arte consiste em "abrir 0 espago estreito e angustiante do finito, no
qual o homem esta encerrado enquanto vive na terra; uma janela abre-se, por assim dizer,
para o seu espirito, que anseia pelo ilimitado”. 2

Através da arte, o homem tem a possibilidade de perceber ou representar a perfei¢ao infinita
do Criador, naturalmente apenas como um fraco reflexo da beleza de Deus.?*® A
caracteristica da arte ndo é precisamente aquilo que € utilitario, reduzido ao essencial, mas
sim aquilo que voa sobre o que € visto apenas do ponto de vista do propédsito, e até

supérfluo. A musica, enquanto arte, esta tao intimamente entrelagcada com a liturgia porque

232 1d.

233 1d., S.72.

234 1d., S.77.

235 Pio XII., Allocuzione agli artisti, in: Discorsi e Radiomessagi di S.S. Pio XII, Vaticano, 1953, Bd. XIV, 49 in:
Kurzschenkel 1971, S.207

236 Cfr.: Kurzschenkel 1971, S.208-236.
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nao sé participa na sua missao, - "o invisivel, o tornar o indizivel acessivel a Deus, torna-lo
experiencial",?" - mas, até certo ponto, representa 0 meio mais excelente para isso. Em
ordem ao transcendente, € superior a todas as outras artes, e na liturgia participa
diretamente no louvor a Deus e na santificacdo dos fiéis em igual medida. Assim como a
liturgia ocorre em sinais € simbolos, assim a arte representa o sagrado na sua dignidade e
beleza e conduz o crente, através dos seus sentimentos, a edificacdo espiritual, "Pois a
beleza e a verdade trazem na alma do homem aquilo com que toda adoragédo a Deus
comeca, ou seja, para surpreender os nossos coragdes”. 2%

Estas palavras falam de um grande respeito pela arte. O Cardeal Ratzinger escreve

mesmo sobre arte:

"A unica verdadeira apologia do Cristianismo pode limitar-se a dois argumentos: os santos
que a Igreja produziu e a arte que cresceu no seu ventre”. 2

E dificil imaginar um compromisso maior com a arte por parte de um padre catdlico. No
entanto, n&o é apenas 0 auge da arte que se enfatiza, mas também o caracter de servico
da musica a liturgia. Fala-se da "funcionalidade"?*° da arte, que tem de cumprir uma tarefa
no ambito da liturgia: "ser a louvor a Deus e a voz da comunidade orante”. 24" Quanto a
Schroeder, ndo ha aqui pensamento sobre a autonomia da arte. A arte n&o se torna arte por
si s6, mas pela sua verdade. E "a beleza da verdade". A musica, mais do que todas as
outras artes, também se refere pela sua beleza a algo superior, a Deus. E precisamente
ISso que os Papas citados acima apreciam nela. Eles também n&o pensam em termos de
propésito, educacdo moral ou doutrina biblica transmitida através deles, porque o

significado da arte é abundancia e n&o proposito.

4.9. Persisténcia da discrepancia

Schroeder também usou a expresséo agostiniana "splendor veritatis", que estava contida
nas palavras de Guardini. Noutros aspetos, também, o compositor baseou os seus
pensamentos de perto nos do tedlogo. Se agora pensarmos no ponto de vista de Guardini

juntamente com o de Schroeder, deles emerge uma imagem coerente:

237Paulus VI, Allocuzione agli artisti, AAS, LVI (1964), 438-444.; hier: ¢.VII, n.127, §3, in: Id., S.209.

238Paul VI, Discurso: “La musica religiosa ambasciatrice di Cristo, Oss.Rom, Giov., 6 Genaio 1966, a.CVIL,n.4,p.1, in:
1d., S.236.

239 Ratzinger 1985, S.124.

240 Kurzschenkel 1971, S.212.

241 1d.
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O verdadeiro propdsito da musica é estar ao servigo da verdade, e s através da verdade,
que se expressa através da obra de arte, € que a obra de arte se torna uma obra de arte. A
arte € sem propdsito e perderia o seu caracter artistico do ponto de vista do propdsito. No
entanto, uma vez que tanto a liturgia como a arte ndo tém propdsito, mas tém muito
significado, ndo € perigoso para a musica ligar-se a liturgia. Nao € o despertar de certos
sentimentos ou a transmissdo de ensinamentos ou valores morais que a musica deve
provocar, mas a expressao da verdade, que se exprime na dimensao transcendente da
musica. Em nenhuma outra arte o transcendente se realiza tanto como na musica.

A arte, enquanto "splendor veritatis", sempre foi um componente da Missa, e provavelmente
sempre sera. Como ficou claro no capitulo anterior, a sua existéncia artistica ndo ¢é limitada
pela falta de autonomia. Hermann Schroeder resolveu a aparente contradicdo entre arte e
musica funcional com o seu conceito de "musica utilitaria no sentido mais elevado”. Romano
Guardini, Pio XlI, Paulo XI e Joseph Ratzinger também néo viram qualquer problema de
compatibilidade entre requisitos liturgicos e artisticos, como se poderia demonstrar. Mas
todas estas reflexdes foram pensadas antes do Concilio. A questéo da compatibilidade entre
arte e requisitos liturgicos ainda fervia, mas foi ofuscada pelo problema de que, em muitos
casos, o servi¢o divino ja ndo tinha tempo para acomodar musica de elevada qualidade
artistica devido a simples participa¢cao do povo.

Poderia afirmar-se nos capitulos anteriores que a musica artistica, em particular, merece
um lugar firme na Missa. Devido a mudanga da situagéo e a adigéo do canto popular em
vernaculo seria apropriado um compromisso entre arte musical e canto da assembleia. Este
compromisso desejavel entre os tipos de musica, ambos com justificagdo na nova liturgia,
raramente foi realizado. As igrejas catedrais era deixada a tarefa de preservar o repertério,
um repertério criado para um tipo diferente de liturgia. Esta foi provavelmente uma das

razbes pelas quais, na generalidade, a unificag&o da arte e liturgia n&o resultou. 242

4.10. Reavaliacao dos critérios de bondade de forma, santidade e universalidade

Para além da redefinicdo dos termos "musica utilitaria" e "arte", a base da Musica sacra,
que Pio X tinha colocado, também mudou apds o Concilio e na musica de Hermann

Schroeder e de outros compositores.

242 Klockner 2014, S.191.
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No seu motu proprio, 0 Pio X estabelecera trés critérios tanto para a liturgia como para a
musica liturgica: qualidade da forma, santidade e universalidade. Para a liturgia, o primeiro
critério, a qualidade da forma, baseava-se na sua longa tradicdo e crescimento ao longo de
muitas geragdes. Hermann Schroeder traduziu isto como o espirito do canto liturgico, ou
seja, a ligacdo a uma tradigcdo musical antiga e madura. Apds o Concilio Vaticano Il, no
entanto, isto foi abolido, tendo a arte apenas de possuir as "qualidades necessarias", como
diz o artigo 112 da Const. “Sacrosanctum Concilium”. A relagdo do canto liturgico com o
sentido da doutrina do Magistério foi descontinua.24 E possivel que a visdo aberta da
“Sacrosanctum Concilium" também proibisse a preferéncia por um estilo particular, mesmo
que apenas no seu espirito. A qualidade da forma ja n&o podia ser derivada da ligacdo ao
canto. Em certo sentido, a ideia de Schroeder sobre o espirito do canto liturgico tornou-se
assim anacronica.

A situacéo foi semelhante apds o Concilio no que diz respeito ao critério de santidade. A
demarcacédo do profano, que ainda estava em primeiro plano no motu proprio,244 deu lugar
a uma integracao cautelosa. Agora, porém, era necessaria uma nova definicdo de santidade
em relagdo a musica: "A musica sacra é santa na medida em que cumpre a funcéo correta
no servico divino; isto €, deve ser adequada para a accgéo liturgica, deve representar uma
peca adequada para um elemento particular. Questdes de estilo ou repertorio ndo devem
ter aqui lugar”. 4> Como ja n&o existia um estilo adequado nem inadequado para a liturgia,
a adequacéo de uma peca para a liturgia tinha agora de ser definida de forma diferente. O

artigo 110 do primeiro diagrama liturgico da Const."Sacrosanctum Concilium" afirma:

"As obras da nova Musica da Igreja devem ter acesso a casa de Deus, desde que estejam
de acordo com a dignidade, seriedade e santidade da liturgia”. 246

A musica deve, portanto, ser caracterizada por dignidade, seriedade e santidade. E ébvio
que estes critérios melodiosos devem aplicar-se a maioria da musica, especialmente porque
o conceito de santidade continua a ser o mais obscuro. O Concilio permaneceu vago neste

ponto.

243 “Uma composicio ¢ adequada para a utilizaciio na igreja quanto mais sagrada e litirgica se manifestar no percurso,
inspiraciio e gosto da melodia gregoriana; e ¢ menos digna da casa de Deus na medida em que se distancia deste modelo
mais elevado."

244 “Por isso, deve-se ter grande cuidado para garantir que as obras no estilo mais recente aceites na igreja néo
contenham nada profano, que nio ressoem com motivos operaticos ou sejam modeladas em pecas profanas nas suas
formas" Pio X, Tra le sollecitudini, in Meyer/Pacik 1981, p.28.

245 Jaschinski 2014, S.23.
246 SC, em Jaschinski 2014, S.21.
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Como a santidade ja n&o era definida pela sua demarcagcéo do mundo, foi-lhe roubada a
sua tangibilidade. Assim como a bondade da forma ja ndo podia ser determinada segundo
a idade da sua tradicdo, também néo existia agora um instrumento de medi¢do adequado
para a santidade.

O terceiro critério, o da universalidade era pouco diferente. Antes do Concilio, derivava do
caracter de oferta da Missa. A liturgia ndo era a expressao individual dos muitos fiéis, mas
sim a expressdo de uma totalidade de todos os fiéis ao longo de muitos séculos. Assim,
tornou-se objetiva ao purgar a oragéo do individual da expressado exagerada, subjetividade
e egocentrismo, substituindo-a por objetividade e universalidade. Todos podiam rezar e
pensar juntamente com as palavras, ritos e canticos sem serem condicionados ou forcados
a mentir. Se, no entanto, a autossuficiéncia da Missa caia, do lado do Concilio, em favor de
uma participagdo necessaria e integral (pertencente ao todo) do povo nas suas multiplas
formas, a objetividade também teve de ceder até certo ponto, pois o individuo passou mais
para o primeiro plano. Os membros do corpo da Igreja, no qual todos os fiéis agora voltam
a ter uma participagao ativa, n&o queriam observar a cabec¢a no seu servigco, mas sim ser
uma comunidade em cooperacao de todas as partes.

A principal expressdo desta comunidade era o canto de assembleia. Onde antes (pelo
menos em teoria) o canto gregoriano era um exemplo principal de musica utilitaria artistica,
agora o canto vernaculo e o popular ocupavam o seu lugar. No entanto, € dificil lidar com
isto através dos critérios de santidade, qualidade da forma e universalidade. Assim, ndo era
uma arte no sentido mais restrito para Schroeder. Em contraste com o canto gregoriano, o
canto popular transporta explicitamente verdades de fé e moralidade, ndo ha uma viragem
abstrata para o transcendente. O canto popular também esta separada da oracéo, ja nao
pode ser cantada como oragdo. Em suma: o espirito do canto gregoriano ndo sopra no canto

popular.

4.11.0 fim do Cecilianismo

A abertura do Concilio a todos os tipos de musica levou, na pratica, ndo s6 a uma abertura
para o pop, jazz e rock (que infelizmente levaria demasiado longe neste ponto), mas também
a um tratamento igual da musica romantica, que antes era mal vista em circulos amplos,
com todos os outros estilos musicais. Isto significa uma viragem fundamental para a
afirmacado de toda a histéria da musica e desenvolvimento, nos quais a poda e exclusao

eram anteriormente realizadas.
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Basicamente, este desenvolvimento € o fim do Cecilianismo.?*” Apés um necessario
processo de emancipagao do século XIX, que se sentiu em muitas areas da musica, liturgia
e construcéo de 6rgdos, ocorre uma inversédo das avaliagbes apds o Concilio Vaticano Il
"O século XIX é valorizado como o século que criou as condi¢des para a musica do século
XX, e as duvidas da musica antiga colocam em causa a crenga incondicional na sua
qualidade e na validade da afirmag&o hoje”.?*® Os movimentos dos séculos XIX e XX
levaram a um renascimento da musica antiga, a sua redescoberta para a pratica € "a uma
renovacao criativa da musica e da vida musical no espirito do redescoberto”. 242 |sto aplica-
se ndo menos a musica sacra, onde 0 espirito do canto gregoriano tinha em grande parte
regressado.

Mas, como escreve Eggebrecht, "um movimento € o culpado”. 2°° A falha dos movimentos
eclesiasticos do século XX foi a rejeicdo rigorosa do Romantismo, que resultou numa
"indigestibilidade da histéria."®' "O salto sobre o século XIX foi [...] sinénimo do completo
mal-entendido dos pré-requisitos histéricos da musica do nosso século e da incapacidade
de os compreender”. 22 O paradoxo da reforma do presente através de um regresso a
tradicdo e ao antigo causou um corte com o passado recente g, inicialmente, o estreitamento
absoluto da visdo, até que a musica sacra se tornou uma arte "inter-muros". Schroeder
tentou tirar a musica sacra dessa estreiteza e, em ultima analise, os seus esfor¢os, assim
como os do seu tempo, tiveram de conduzir a uma reforma fundamental, como o Concilio
Vaticano |l fizera. A misséo ficou assim em grande parte concluida. Schroeder e os
pensadores do seu tempo, no entanto, tentaram afirmar a musica contemporanea e enxerta-
la na arvore do canto gregoriano. No entanto, as raizes da nova musica e do seu
desenvolvimento, no entanto, situavam-se num passado recente, no Romantismo.2>? Isto foi
agora reafirmado no Concilio, onde grande parte do que pertencia a base do pensamento
de Schroeder desapareceu. As suas posi¢gdes tinham sido demasiado influenciadas pelo

cecilianismo e pela radical rejeicdo da musica do século XIX.

247 Zum Folgenden Cfr.: Eggebrecht 1967, S.12-15.
248 Eggebrecht 1967, S.13.

249 1d.

250 Id.

251 Id., S.14.

252 Id.

253 Cfr.: 1d., S.13.
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a participacéo activa era o simples acompanhamento pela leitura do “pequeno missal’, a
imagem de uma comunidade que participa a sério na celebragdo divina com compreensao
s6 foi finalmente realizada no "povo de Deus" da nova liturgia: através do vernaculo, todos
podiam agora compreender o que 0 padre dizia sem precisar de 0 acompanhar pela leitura.
Além disso, era também possivel que os leigos desempenhassem fungdes no ambéao ou em
redor do altar. Qualquer pessoa podia participar activamente no canto da assembleia e n&o
era impedida de o fazer, nem pelo elevado nivel artistico do coro nem pela sua lingua.

Da mesma forma, os esfor¢os do cecilianismo foram cumpridos. Em defesa da musica sacra
contra a musica profana, o cecilianismo apelara ao regresso as origens da musica cristd, o
que levou a uma rejeicdo radical de toda a musica contemporanea e a uma restricdo ao
canto gregoriano e a polifonia. No inicio do século XX, ocorreu uma abertura, que foi
adotada pela IRTG e através da qual a musica eclesiastica contemporanea ingressava na
liturgia. O Concilio situava-se agora no fim deste processo, na medida em que abriu o culto
a todos os estilos. No entanto, tomou as experiéncias dos cecilianos como ponto de partida
exigindo seriedade, dignidade e santidade para a musica liturgica. Desta forma, o
Movimento Ceciliano, a Associagdo de Santa Cecilia e a Sociedade Internacional para a
Renovacdo da Musica Sacra constituiram passos embora temporarios, verdadeiramente
necessarios, no caminho que conduziu a realizac&o das suas ideias.

No entanto, era inevitavel que muito do que crescera com base na antiga liturgia tivesse de
ser repensado e assim perdido: a lingua latina, por um lado, € o canto gregoriano, por outro.
No canto gregoriano e na polifonia, estava contida, por assim dizer a esséncia da antiga
liturgia. Tal como os pilares do gotico na arquitetura, na musica estes dois estilos atraiam o
olhar para cima. Em vez de olhar para si préprio ou para os outros, o crente deveria sentir
o transcendente no ritmo incompreensivel do canto gregoriano ou no entrelagamento
inescrutavel das vozes da polifonia. O "concordia discors" da polifonia era também um
simbolo da independéncia da liturgia, que tirava a sua beleza de si mesma, n&o da
participagdo da comunidade. Apds o Concilio tudo foi bastante diferente: a comunidade
tornou-se co-patrocinadora da liturgia, todos os participantes na Missa eram igualmente
importantes e juntos formavam o unico corpo de Cristo. O canto da assembleia tornou-se
expressdo da comunhao e da liturgia pds-conciliar. Assim, o canto gregoriano € o canto
popular da comunidade opunham-se: um era simbolo do antigo, o outro simbolo do novo.
O Concilio, como disse, abordou muitos desenvolvimentos e tirou consequéncias deles.
Neste processo, no entanto, algumas coisas foram omitidas e perdeu-se oseu ponto de

referéncia.
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A participacao activa, a desindividualizac&o e o sentido de comunidade foram separados da
antiga liturgia e transferidos para uma nova forma como novos valores. Da mesma forma,
os critérios de santidade, bondade de forma e universalidade também foram redefinidos.
Para os trés, o canto gregoriano fora o principal exemplo musical: era sagrado porque
estava completamente separado da musica secular, a sua qualidade de forma derivava da
sua peculiaridade como a mais antiga musica de arte europeia sobrevivente, e obteve a sua
universalidade da lingua latina. A demarcacgao rigorosa do mundo transformou-se entdo na
afirmacéo de todos os estilos musicais no Concilio, a ligacdo a tradicdo passou a ser a
observancia de certos critérios, 0 canto vernaculo acessivel a todos, variando ndo sé de
lingua para lingua, mas em parte de assembleia para assembleia. O préprio canto
gregoriano perdeu-se neste processo.

Hermann Schroeder, por sua vez, baseou 0 seu pensamento acerca da musica sacra no
canto gregoriano, os critérios apontados por de Pio X faziam parte do seu pensamento sobre
o0 espirito do canto liturgico. Para ele, este era o solo onde toda a musica liturgica tinha de
crescer. As obras de arte contemporanea eram liturgicas se proviessem deste solo e
respirassem o seu espirito. Isto teve consequéncias para a musica de Schroeder: rejeitou a
harmonia funcional porque n&o se adequava as melodias gregorianas, escreveu as suas
pecas com compassos batidas frequentemente mutaveis para imitar o ritmo livre, e usou os
modos da musica de igreja em vez das escalas maiores/menores. Da antiga polifonia vocal
classica, que por sua vez respirava o0 espirito do canto gregoriano, retirou a sua técnica de
composicdo polifénica e também a riqueza de dissonancias resultantes do encontro das
diversas linhas melddicas. No Concilio, apenas a "dignidade, seriedade e santidade"
permaneceram da orienta¢&o para o canto liturgico como caracteristicas da musica liturgica.

No motu proprio fora dito:

"Estas qualidades encontram-se no mais alto grau do canto gregoriano, 0 canto préprio da
liturgia solene. Portanto, este canto é o canto préprio da Igreja Romana. So ela o herdou dos
seus antepassados, preservando-o cuidadosamente ao longo dos séculos nos seus livros
litirgicos”. 200

Pela abstracdo das suas caracteristicas, o préprio canto gregoriano perde-se, € com ele o
desejo de Schroeder pela musica sacra no espirito musical do canto liturgico. Através da

supressao do canto gregoriano na pratica, a musica de Schroeder € privada da sua base.

260 Motu proprio, in Meyer/Pacik 1981, S.26.
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No entanto, como se pode ver no exemplo da sua ultima Missa, o compositor lida
construtivamente com as consequéncias do Concilio apesar de todas as criticas:

Escreve menos melodias no estilo da "salmodia" e deixa de usar citagdes gregorianas. Em
vez disso, 0 canto popular, os instrumentos e 0 vernaculo encontram o seu lugar nas suas
missas. Schroeder, no entanto, ndo altera o seu pensamento teodrico sobre a Musica sacra.
Estava demasiado ligado a antiga liturgia € ao motu proprio para isso.

Schroeder pertencia assim também as manifestacbes de um periodo intermédio, que
pensavam 0O antigo e o novo juntos, abrindo finalmente o caminho para o novo. As suas
ideias sobre a musica sacra permaneceram, contudo, provisorios, pois s desdobravam o
novo no antigo. As suas missas sdo também testemunhos de uma liturgia em mudanca.
Com elas criou musica funcional no sentido mais elevado, adaptada as exigéncias da nova
situac&o liturgica e pastoral, fosse na linguagem, forma ou instrumentacédo. Até ao Concilio,
esta musica funcional no sentido mais elevado unia o caracter ministerial e artistico da
musica de contemplagéo, porque o canto gregoriano era tanto musica funcional como arte.
Apds o Concilio, no entanto, esta unido deixou de ser possivel, pois 0 canto popular tinha
substituido o canto gregoriano. O canto popular, enquanto pura musica funcional, ndo podia
substituir o canto gregoriano.

O novo papel da arte no pdés-Concilio n&o pdde ser considerado com mais profundidade
nesta tese, uma vez que Schroeder desenvolveu as suas ideias antes do Concilio e ndo as
adaptou a nova situacdo. No entanto, a limitacdo ou antes a dependéncia do seu modelo
pdde ser mostrada. A afirmacédo conciliar tanto da arte como da cangao deu origem a uma
nova questéo a qual a musica funcional de Schroeder ja n&o podia ser a resposta no sentido
mais elevado. Em muitos lugares, as préprias comunidades davam a resposta e seguiam
pensamentos pragmaticos sobre o expediente. No processo, o "banquete", a abundancia
de arte, perdia-se muitas vezes. Schroeder criticou este desenvolvimento, que na sua
opinido se caracterizava pela arbitrariedade e pela acdo auto-referenciual.?®' "A propdsito,
isto era previsivel, pois acreditava-se que, com o relaxamento das formas anteriormente
determinadas canonicamente na liturgia, agora se podia fazer qualquer coisa”. %2 A obra de
Hermann Schroeder estava firmemente enraizada na tradicdo. Em contraste com o
sentimento, a espontaneidade e 0 momento, ele defendeu a objetividade e o que surgiu e
se desenvolveu ao longo de muitas gera¢des. Com os seus esfor¢os para inovar e adaptar-
se aos tempos, permaneceu assim sempre no terreno do que queria reformar. Com esta

vontade de reformar a partir da tradicio, inseriu-se nos esforgos do seu tempo que aqui

261 Cfr. Schroeder 1973, S.26.
262 1d. p. 25.
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podem ser mostrados com o exemplo do movimento litirgico e do movimento do érgéo.
Mesmo na questdo da arte, Schroeder n&o atribuia importancia a autonomia ou ao génio
artistico. A sua imagem era antes a de um artesdo que aprendeu a sua arte com 0s

melhores. E o melhor, claro, é, para ele, o mais antigo.

"As pessoas acreditam que podem esquecer o passado ou a tradi¢do porque equiparam a
experiéncia do momento e a sua expressao ao design artistico. [...] O momento — o impulso
do criativo — € 0 que esta vivo. Mas isolado, permanece um momento e, portanto, transitério.
S6 pode tornar-se na declaragéo artistica de uma geragdo, na expresséo da sua atitude
perante a vida, se tiver for¢a suficiente para fundir passado e futuro e transforma-los num
produto que os supere e que permaneca”. 23

263 Schroeder 1973, p. 25.
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