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CSD

O propósito deste estudo foi analisar um aspecto central da

cosmovisão no que se refere à natureza da realidade última, o conceito
de transcendência/imanência divina como uma influência transcultural

no desenvolvimento do estilo de música sacra' e sugerir isto como uma

base teórica viável para escolhas entre estilos de música sacra na adora

ção cristã.

Além disso, este estudo tenta integrar pesquisas das áreas de

musicologia, emomusicologia, sociologia da música, filosofia da músi

ca, teologia da música, fenomenologia da religião  e sêntico a fim de

prover uma análise secundária e propor uma base teórica para facilitar o

estudo da música como um fenômeno religioso e contribuir com a

compreensão geral do desenvolvimento do estilo musical na sociedade,

em paticular na sociedade cristã ocidental.

A contribuição do estudo não está na sugestão de que a cosmovisão

afeta o estilo musical, pois isso já foi proposto. Ao invés disso, sua

contribuição está em delinear como um componente central da

cosmovisão afeta o estilo musical e a aplicação deste conhecimento na

avaliação de estilos de música sacra apropriados para a adoração cristã.

Este estudo também objetivou aceitar o desafio de duas

monografias que tiveram um forte impacto em suas idéias e aborda

gens. A primeira “Musical Communication of the Churches” de M. J.

Grieger,^ escrita para leitores leigos, fez uma avaliação perspicaz da mú

sica entre as várias denominações cristãs com base nas crenças chaves e
um estudo sobre as diretrizes da música no luteranismo.

A segunda, de Lois Ibsen Al Faruqi, “WhatMakes ‘Religious Music’

Religious?,”^ afirmou enfaticamente que na história, mudanças no

pensamento e na prática religiosa causaram revoluções concomitantes

XI



no que se considera como música religiosa apropriada e sugeriu í

que esta idéia é digna de um estudo mais minucioso/ Ela escreveu:

“O problema é grande e as informações diversas, mas as I

recompensas do estudo são múltiplas/ Ela prosseguiu propondo f

que estudos de inter-relações entre crenças religiosas e música j

poderíam contribuir para a compreensão intercultural/inter-religiosa !)

e “diminuir muitos problemas práticos que comunidades religiosas |

contemporâneas e líderes enfrentam”/ Ela sugeriu que tais estudos 1
“poderíam fornecer diretrizes para solucionar os problemas (

causados pela diversidade cultural, a revolta contra normas ^
estabelecidas e a controvérsia entre pessoas conservadoras e liberais

dentro da congregação”, não somente dentro da cristandade, mas
também nos círculos muçulmanos/ Em sua conclusão, ela fez um

apelo aos teólogos, historiadores e religiosos para associarem suas
pesquisas e seus conhecimentos com os dos esteticistas e
historiadores e teóricos da música. Ela insistiu:

Espeta-se que estudiosos, bem como instituições encorajem e apoiem tais

empenhos para a cooperação em atividades futuras. Isto pode ser a única maneira

de satisfazer a necessidade sentida profúndamente em nossa comunidade mundial

cada vez mais complexa, para preencher as lacunas que separam cada um de nós
de outros campos de conhecimento, bem como de nossos semelhantes em outras

comunidades religiosas.®

Este estudo procura responder a esse desafio e a esse plano
proposto - definido por um crítico como uma hipótese básica que

“necessita ser testada por meio de exames mais detalhados da música

e dos conceitos relacionados em ordens litúrgicas específicas”.^

Finalmente, o propósito deste estudo não foi prover respostas
definitivas e sim tentar dar uma contribuição significante à constante

mvestigação do lugar da música na adoração cristã. Tenciona-se

refletir o espírito da quarta proposição da conclusão de Church lAusic

and Theolo^^ onde Routley aconselha:

Que a criticada prática musical da igreja deve proceder com base na doutrina,

deve evitar o falso legalismo e ser construtiva o suficiente para encorajar o bom,

antes de ser repressiva o suficiente para assegurar o abandono do erro.
10
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Capítulo 1

Música e Adoração

Introdução

A íntima relação entxe a música e a religião na sociedade hu
mana é reconhecida como um fenômeno universal.^ Bruno Netti

captou a essência desta visão universal quando escreveu:

A música é uma das únicas coisas comuns a todas as culturas. Além disso,

em todo o mundo, a música está relacionada à religião; na maioria das

culturas, a música freqüentemente acompanha

adoração.^

A música na adoração religiosa é usada para aperfeiçoar, in

tensificar ou transformar a experiência religiosa humana.^ Pode ser

utilizada para contatar e se comunicar com um deus"^ ou para faci
litar a unidade simbólica com o divino.^ Pode ser usada tanto para

expressar gratidão como para acalmar uma divindade enraivecida,

até o ponto de exercer uma influência mágica e controladora sobre

a mesma.^ A música também pode servir para traduzir a “experiên

cia religiosa e a concepção metafísica do mundo e da existência

humana em uma forma de representação concreta,”^ ou para ele
var a consciência humana de cada dia “ao místico, ao mítico, ao

cósmico, ao sobrenatural.

é o veículo para aou

»8



Música Sacra, Cultura & Adoração %

'íj;

I
Seja qual for sua fiinçâo, a música nào serve simplesmente à

religião ou atua como um acessório da mesma. Por um lado, como

Susanne K. Langer comentou, a religião nutre a arte, pois “tudo

que é santo para o povo inspira a concepção artística”.'^ Mas, por

outro lado, pode-se dizer também que a música influencia a reli- |j

gião profundamente. James George Frazer observou:

1

íA

ICertamente, a influênda da música no desenvolvimento da religião é um

assunto digno de estudo, pois nào podemos duvidar que esta, a mais

profunda e comovente de todas as artes, desempenha um papel importante
em criar, bem como expressar as emoções religiosas, modificando, assim,

de forma mais ou menos profunda, a crença. O músico desempçnha o

mesmo papel que o profeta e o pensador na formação da religião. Todo ijf§
credo tem sua música caractensdea e a diferença entre eles pode ser expressa :; /'

M

na sua harmonia musical.’”

I
Se tanto Larger quanto Frazer estão certos, a complexa asso

ciação entre música e religião é mutuamente interativa.

Qualquer que seja o relacionamento conceituai, é evidente %
lí fVi

que os grupos religiosos vêem a ligação entre a música e a prática

da adoração religiosa como uma associação inconcebível e estão

preparados para se empenhar em um conflito por causa disso.

Do estudo da música como um fenômeno religioso, Joyce Irwin
observou:

íí;

i
1
i
INormalmente, há um tipo de música considerado aceitável para a adoração,

enquanto outros podem ser considerados apropriados para encontros não fj
litúrgicos, devoção pessoal ou... reuniões seculares. Se esses últimos são

introduzidos na adoração formal, surgem os conflitos e seguem-se os A,
debates.

Muitos escritores fizeram menção da conservação consciente da música

de adoração nas culturas mundiais, como ilustram os exemplos seguintes.’* ■

11

I
'í

Música Religiosa da África Central

Ao escrever acerca da música religiosa na África, Ashenafi
Kebede observou:

2



Música e Adoração

Uma atitude religiosa para com a música e para com a performance musical

é mantida pela maioria das sociedades da África Central. A música sacra,

especialmente, é executada e preservada com um alto grau de autenticidade

porque é baseada na expressão mágico-religiosa. Em outras palavras, os

que a executam a protegem o máximo possível contra a mudança para

manter o poder e o valor de sua arte.’^

Semelhantemente, Mary CoUins afirmou que a música de ri

tual é geralmente considerada “poderosa, significativa, meditativa

e transformadora^V"^ e acrescenta: “Se a música de ritual é podero

sa e transformadora, pode também ser perigosa; e comunidades

crentes têm buscado regularmente deter o poder da música através

de diretrizes e proibições.

Referindo-se à cultura zulu pré-cristã, Bongani Mthethwa su

geriu outra razão para a resistência à mudança musical. Devido à

crença de que os espíritos ancestrais se juntavam em rituais de ado

ração comuns, era fundamental que a música e a dança se manti

vessem “tão antigas quanto possível para que fossem compreendi

das por todos os ancestrais

duzir novas formas de música e dança iria pôr em risco a participa

ção desses espíritos e assim, destruir a comunicação espiritual. Não

é de se maravilhar então, que tais comunidades busquem proteger

sua música sacra de qualquer mudança.

>M5

e facilitasse sua participação. Intro-
»16

Arte Sonora Sacra Islâmica

Ainda, mesmo em cenários religiosos onde as propriedades

mágicas da música não são consideradas supremas,  a conservação

da música religiosa é mantida. Lois Ibsen Al Faruqi, escrevendo

acerca da música sacra no contexto islâmico, observou:

O cantochão qur’anic ou gira’ah, tem sido executado com alguma variação

de estilo individual e regional através dos quatorze séculos de história

islâmica; mas exemplificaçÕes raramente ultrapassam os limites de um estilo

aceitável que é estritamente monitorado por muçulmanos zelosos em cada
século da história islâmica. Numerosos trabalhos têm sido escritos para

3



Músico Sacro, Culturo & Adoração

condenar e impedir aberrações quanto ã pureza do cântico qur*axiic e

guardá-lo contra a assimilação dc características cias culturas musicais

indígenas dos vários grupos c

muçulmana..
determinada tem guardado esse cântico contra a invasão dc mudanças

sua essência c performance.'

Assim uma religião estritamente monoteísta como o islamismo

também preserva diligentemente uma forma própria de expressão

musical para adoração.

étnicos que form.im a ummab (comunidade^

. Uma “consciência” estcticí)-rcIigiosa muito sensí\”el e
cm

Hindu
Música Religiosa

O terceiro exemplo deriva do contexto de religiões orientais.

WÜliam PurceJJ argurJ^c^*^*^*^ que uma característica marcante da

' ' oriental é ̂‘sua relativa resistência no que tange às naudan-

19 gie observou que:f)

ças

●  aionfl até onde c conhecida, c hoie muito do que era há
A música inoiau‘»> - ■ j j .
' ● Somente até certo ponto c uma arte cstetica independente: quasc

milenio. é integralmente relacionada à religião como foi a rnúsica

Um

toda música -

européia durante

*1

a Idade Média.

*.^iarão entre a musica e a religião e a resistencta Hí
A ínama reiaç^ , ● , . i ● j ,

*  A nca no contexto hindu c esclarecida em uma sintese

música a indiana da música por Ravi Shankar em sua auto

'nados que um dos objetivos fundamentais que um hindu busca
conhecimento do real significado do universo —Somos ensi

vida é um
em sua gterna-e isto é realizado primeiramente através de

essência imu^^ profundo de si mesmo e de sua própria natureza. A riicta
conhecím^ nossa música é revelar a essência do universo, e as

ts eleva j^gjos pelos quais esta essência pode ser apreendida. Assim
Deus através da música.^'

mais

estão entre os
alcançai

pode-se

Iniente a mais elevada meta da música hindu, parriculaj-^

^ revelar a imutável essência eterna do universo.
mente

4
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Música e Adoração

então seria natural que, uma vez criada, tal música resistiria às mu

danças com o passar do tempo.

Música Religiosa Cristã

Evidências da preservação intencional de formas de música

sacra podem também ser vistas entre as várias ramificações do

cristianismo ocidental."^ Contudo, apesar do desejo pela conti

nuidade musical, a história da música litúrgica cristã ocidental

apresenta uma mudança sem precedentes. Visto por Arnold Perris

um problema predominante da cultura ocidental,’’^^ a in

cessante, e por vezes contraditória mudança, “produz uma histó

ria de música peculiar do ocidente.”^'^ Naturalmente isso não acon

teceu sem grandes controvérsias.

Por um lado, o conflito gerado reforça o desejo aparente

mente inato de preservar a expressão musical sacra mesmo numa

religião que se acostumou a mudanças momentâneas. Por outro

lado, o constante surgimento de novos estilos de música de ado
ração e a necessidade de se tomar uma decisão em razão desse

como

surgimento, pede uma explicação ou pelo menos uma análise.

Os conflitos que se levantam quanto às mudanças de esti

los da música de adoração cristã e os debates que resultam não

são de modo algum deixados de lado apesar de sua antiga histó

ria. O tempo não abrandou as dissensões nem as tornou menos

relevantes. Os que fazem parte do ministério pastoral não têm

dúvida quanto à realidade desses dilemas nos círculos cristãos.

A intensidade de sentimentos quanto ao assunto e  a natureza

rigorosa das questões propostas não diminuem. A motivação

para o estudo presente foi inicialmente enraizada nas preocupa

ções práticas e na experiência do ministério pessoal, bem como

o intenso questionamento que segue as apresentações de semi
nários sobre música tanto nos Estados Unidos como em outros

países.

O material brevemente estudado nesta introdução sugere que

decisões concernentes a qual música ou tipos de música preservar são

as

5



Música Sacra, Cultura & Adoração

mais prontamente feitas em alguns contextos religiosos que em outros.

Parece que onde o conceito de música de adoração  é fortemente orien

tado pela relig^o, onde a música sacra é considerada uma expressão

mág^co-religiosa ou uma expressão religiosa-conceitual, as regras e dire

trizes concernentes à música usada na adoração são providas hereditari-

amente e tendem a ser seguidos sem muito questionamento.

Conseqüentemente, parece que quanto mais a música de ado

ração é concebida como algo destituído de raízes religiosas que vão

além das associações culturais, mais difícil se torna tomar decisões

acerca do tipo de música adequada, mais freqüentemente estas deci

sões trarão desafios e a probabilidade de conflito aumentará. É este

último cenário que parece apontar para o contexto cristão ocidental
contemporâneo.

Contextualização do Problema

A Discussão Cristã Contemporânea
da Música na Adoração

Em uma pesquisa recém-publicada sobre a música na igreja

protestante do século XX na América, o diretor aposentado da

Escola de Música na Universidade de Hardin Simmons, Talmage

W. Dean, declarou que “um problema maior para o ministro da
música no século XX tem sido a escolha da literatura musical”^

para o serviço de adoração. Ele explicou:

A simples controvérsia entre a música e os hinos evangélicos na primeira

metade do século tem sido composta pelas adoções estilísticas da música

etmca, da música evangélica contemporânea, das técnicas harmônicas
complexas e milhares de sons eletrônicos jamais sonhados algumas décadas

atras. Estes novos sons trouxeram problemas de aceitação e performance.

Nesta discussão, Dean aludiu ao “dilema histórico da música

na Igreja - uma incompreensão generalizada da misteriosa arte da
música e um convite contínuo à ‘boa’ música litúrgica”.^'^ Ele

contextualizou suas observações como se segue:

26
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Ao longo da história do protestantismo, a definição do “bom” tem sido
deixada à critério de cada congregação, dentro de certos limites teológicos

e com tantas diferentes soluções quanto o número de igrejas existentes.

Freqüentemente, muitas comissões apresentam diretrizes oficiais para

igrejas, mas com tantas generalizações que

tornaram insignificantes e as igrejas foram deixadas aos seus próprios gostos
... Os estudiosos e teólogos têm sido igualmente ambíguos ou

limitados em seus padrões, exceto em termos do próprio conhecimento e

experiência musicais.^

suas

os manuais técnicos se

e recursos

Muitas denominações cristãs hoje concordam com a descri

ção de Dean quanto a esse “problema maior” e seu contexto.

Erik Roudey, no livro The Church andMusic, foi o primeiro a
documentar a discussão histórica mundial e a compreensão da

escolha musical dentro dos círculos cristãos.^® Mais recentemen

te, muitos outros, incluindo Carl Schalk^', Joyce Irwin^^ e Calvin

Johansson^^, prestaram grandes contribuições para  a compreen

são geral e específica do julgamento cristão protestante quanto à

música. Entretanto, artigos acerca de música para adoração em

jornais cristãos contemporâneos tal como Christianity Today, The

Christian Centuty, Contemporary Christian Music, Moody Monthly e

Church M-usic e um amontoado de jornais e revistas

denominacionais, são uma evidência clara que a escolha da músi-
seja, de

caráter universal. O mesmo pode ser observado em vários livros
atuais que discutem a visão cristã da música rock popular.

Apesar do interesse no assunto, o gerenciamento do problema
ineficaz. Seja pelo confuso

para adoração permanece um assunto pandêmico.ca ou

por parte dos protestantes tende a ser

labirinto de opiniões ou pelas diretrizes oficiais e eruditas ineficientes,

congregações são deixadas “aos seus próprios gostos

Como seria de se esperar, ainda estão sendo feitos apelos freqüentes

para discutir e solucionar o problema.

De forma comparativa, a comunidade católica romana confia

amplamente na legislação papal para prescrever a prática da música

na adoração.^^ Entretanto, julgando pelo contínuo fluxo de pro

nunciamentos do Vaticano, estes estatutos pontífices não são re
conhecidos como definitivos. A discussão deste assunto não é

e recursos.as

34
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abrandada e, em algumas áreas, a prática da música continua a

desafiar a essência de sua legitimidade. Problemas neste sentido

parecem se tornar mais evidentes desde a circulação da “Consti

tuição sobre a Liturgia Sacra” adotada no Segundo Concilio do

Vaticano em 1963 cujo capítulo 6 trata do tema da

Em 1966, três anos após sua adoção, a Conferência Litúrgica
Associação Americana de Música Eclesiástica

reumão sobre música de igreja, cujos procedimentos foram pu

blicados sob o título Crisisin Church Music. Na apresentação inici

al, Rembert Weakland introduz o assunto fazendo várias pergun
tas reveladoras:

musica sacra.

e a

convocaram uma

Por que o capítulo 6 da Constituição sobre Liturgia do Segundo Concilio

do Vaticano nos encontrou despreparados? Por que vários anos após sua
divulgação nós ainda tateamos por soluções e temos que usar rótulos tais

como direita, centro e esquerda para distinguir posições? N ão seria sincero

r <5ue os músicos não estão divididos quanto aos meios de encontrar

uma solirçãaÉ preciso dizer que os liturgistas e músicos ainda não chegaram
a um método de comunicação entre si.^

sta publicação continua apresentando as posições “direita,

centro e esquerda” quanto ao estilo de música conveniente e o

i^ar música na liturgia católica romana.

Aproximadamente uma década mais tarde, o cardeal Joseph

tzinger, ao enviar um Festschrijt (documento comemorativo) para

a ce e ração dos cem anos da Escola de Música Lsitúrgica

egens urg, Alemanha, delineou o problema quanto à

%reja como a tensão entre a busca da arte e a simplicidade da

turgia . No antagonismo entre as preocupações de músicos pro-
ssionais e pastores, ele discerne uma mudança geral em favor de

preocupações pastorais, observando que uma prescrição conveni

ente surge e ganha aceitação: “Música funcional (é melhor) para a

turgia. ‘Música litúrgica apropriada* pode ser cultivada

ugar - ela não mais cabe na liturgia.**^® Ironicamente, Ratzinger
observa que aqueles que apoiaram esta prescrição não notaram a

implicação que “a música litúrgica apropriada” não mais é música

litúrgica. No fim, não há uma música litúrgica real.

em

a música na

em outro
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Dado que Ratzinger representa uma postura conservadora, seu

argumento enfatiza o fato de que existem lados bem-definidos nesta

discussão. De acordo com o recém-publicado e amplamente divul

gado livro de Thomas Day, Wí^ CathoUcs Can*tSing, os lados se pola

rizam cada vez mais^® e suas disputas, intensificam-se. Julgando pelo

número de revisões a que este livro foi submetido, ele certamente

tocou num ponto sensível da comunidade católica romana."*® Mais

uma vez, solicitações para solucionar o problema misturavam-se ao
clamor da batalha."**

Escrevendo em 1947, de uma famíBa anglicana, a renomada

erudita e escritora de Oxford, Dorothy Sayers, fez uma declaração

concernente à abordagem da igreja cristã às artes que elucidaram o

problema geral com respeito à música da igreja."*^ Sua declaração

salienta uma importante falha no pensamento cristão sobre as artes.

Em aspectos tais como política, finanças, sociologia e assim por diante, existe,

sem dúvida, uma filosofia e uma tradição cristã. Nós sabemos mais ou

menos o que a igreja diz e pensa acerca desses assuntos, como se relacionam

ao dogma cristão e o que se espera fazer em um país cristão.

Mas, por estranho que pareça, não possuímos nenhuma estétíca crisâ —
nenhuma filosofia cristã relacionada às artes. A igreja como um todo nunca

se decidiu quanto à questão das artes, e é muito difícil afirmar que ela nunca
tenha tentado. Ela tem, naturalmente, de tempos em tempos, de forma

puritana, denunciado a arte como não-religiosa e nociva ou tentado utilizá-la

como um meio para o ensino da religião e da moral.... E há, é claro, muitos

escritores de estética, que por acaso são cristãos, mas raramente fizeram

alguma tentativa consistente de relacionar sua estética aos dogmas centrais

do cristianismo. De fato, no que diz respeito à estética européia, provavelmente
mesmas linhas caso não houvesse uma

encarnação para revelar a natureza de Deus — isto é, a natureza da verdade.

Mas isso é fantástico. Se nos comprometermos em dizer que a revelação nos
desvenda a natureza de toda a verdade, então ela deve nos revelar a natureza

da verdade sobre a arte, entre outras coisas.

se desenvolvería precisamente as

43

Certamente parece que a ausência de uma compreensiva filoso
fia cristã das artes"*^ é ainda visivelmente manifesta na maneira como

a igreja cristã tem abordado a escolha da música de adoração na
última década."*^
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Abordagens Atualmente Utilizadas

Neste debate, a escolha da música para adoração não tem

sido produto da casualidade. Pelo contrário, várias abordagens
de avaliação e critérios têm sido empregadas cm épocas diferen

tes. Tanto o esteticismo'*'^ quanto a influência da música, o

pragmatismo e a teologia da música são utilizados, apesar do últi-
ser o menos desenvolvido.mo

Esfeficismo

Preocupado como é com a excelência das caracterísdeas téc

nicas que dão à música seu valor artístico, o estcticismo é um

freqüente padrão^’de comparação, pois gcralmcntc considera-se

que a aderência aos valores estéticos garantem a qualidade e a
arte necessária para uma aceitável adoração a Deus. Além disso,

como Anfreas Marti explicou, a boa arte tem certas qualidades

em comum com a religião, pois ambas tratam do inexprimível.
Ele escreveu:

48

Concepções religiosas são apenas aproximações que nunca abarcam a
totalidade, em vez disso direcionam além delas mesmas para esta totalidade.

Basicamente, elas nâo podem ser traduzidas, assim como uma obra de arte

não pode ser traduzida em conceitos. Transformar as mensagens religiosas

em formas artísticas significa proteger esta multidimensão, apontando pata

a transcendência em uma forma tangível.

Em outras palavras, “a música como uma forma artística ex

pressa verdades às quais o discurso comum pode apenas fazer alu

são”.^® Não é de se surpreender, portanto, que a ênfase nestes as

pectos supere o uso predominante e às vezes exclusivo da música

de alta qualidade na adoração.

Apesar da abordagem estética ter alguns argumentos válidos,

especialmente o fato de enfatizar a Deus como o criador e aquHle

que valoriza a beleza e a habilidade de experimentar o belo, ela

também apresenta perigos e deficiências. Como Calvin

4‘J
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Johansson alertou, ela possui “o risco de elevar  a arte de tal forma

que a beleza se torne Deus, e mesmo que não seja vista como sen

do Deus, é pelo menos igual a Deus ou considerada necessária
para conhecer a Deus”.^* Marti também adverte que a

transcendência estética pode ser facilmente confundida com a

transcendência religiosa.

Além disso, a questão de quem decide quais devem ser os

padrões estéticos e em que bases, é crucial. Devido ao fato de que

a medida do que é esteticamente superior tender a ser de alguma

forma determinada subjetivamente,^^ é difícil ser preciso acerca do

que é realmente alta qualidade artística, especialmente em uma época

de mudanças rápidas nos padrões estéticos e crescente percepção
multicultural.^'^

52

A Influência da Música

Outro meio de avaliação muito usado desde o advento da

música rock no fínal da década de 1950 é a abordagem da “influên-

que focaliza principalmente o impacto dos efeitos
psicofisiológicos desta.^^ Embora esta visão cientificamente orien

tada forneça alguns conceitos importantes,^*^ ela também apresenta

deficiências. Primeiro, sua ênfase em delinear impactos negativos

tende a gerar proibições em vez de uma orientação positiva. Se

gundo, o fato do conhecimento preciso sobre os efeitos da música

no organismo humano ser uma área de pesquisa científica relativa

mente nova, é difícil encontrar informações elucidativas como, por

exemplo, quais aspectos musicais têm impacto negativo. Em geral,

somente as características musicais extremas (tais como som

cessivamente alto e ritmos persistentes) podem ser apontadas como

prejudiciais à saúde e conseqüentemente incompatíveis com os ideais

e com a adoração cristã. Terceiro, a abordagem psicofisiológica

tende a gerar polêmica contra a música popular contemporânea

invés do desenvolvimento de uma filosofia global para música na

igreja.

cia da música

ex-

ao

Talvez, a falha mais signifícante na abordagem da “influência
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;da música” seja que- a ciência tende a se tornar  a última palavra

sobre o que constitui música aceitável, colocando  a pesquisa cien

tífica na categoria da verdade infabVel. Nenhuma explicação é dada

para as limitações impostas pelas pesquisas da filosofia científica

que afetam, ou talvez determinem, a metodologia, descobertas

interpretação.^^ Esta abordagem pode esclarecer a compreensão

do que é música apropriada para adoração, no entanto suas limita
ções e debilidades devem ser reconhecidas.

e a

^^ragmafismo

Na última metade do século XX outra abordagem para classi

ficar a música para adoração

minada pragmatismo.'O pragmatismo defende qualquer música que

“funcione”, “alcance”, “traga resultados” ou simplesmente faça

apelos à congregação ou à audiência — em outras palavras, o efeito

prático da música determina sua validade.^® O “resultado (fim) jus

tifica o uso de qualquer música (meio) desde que  o resultado espe
rado seja alcançado,

emprego dessa abordagem foi salientado por

Kallestad. Observando o crescente poder da indústria do entrete

nimento, ele afirmou que a igreja cristã deve aprender como utili

zar essa ferramenta para cumprir a missão do Evangelho.

muito popular e foi deno-se tornou

»59

Walther P.O

Para sermos honestos - o que a maioria das igrejas faz aos domingos de

manhã não funciona. Podemos dar profundas razões teológicas do por

quê de “termos” que fazer o que fazemos. No entanto, se o que fazemos

não funciona, deíxeni^os que o Espírito nos mostre maneiras novas e

diferentes de alcançar pessoas com as “boas novas” de Jesus Cristo.
Igrejas que usam o entretenimento crescem. As igrejas que seguem a regra

do “faça o que sempre fizemos antes” morrem. Quando as pessoas vão

aos cultos de louvor aõs domingos de manhã elas se divertem. Podemos

ter uma banda, comediantes, palhaços, teatros, miniconcertos e produções,
coreografias, bem corto várias outras formas de entretenimento...

O que era pertinente para as pessoas do século XVI não é pertinente

hoje. Certamente, a mensagem imutável permanece a mesma. É uma

12
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questão de mudanças estilísticas, não mudança substancial.

Entretenimento é um dom de Deus. O evangelismo de entretenimento

irá lotar nossas igrejas...

Se Jesus estivesse aqui hoje, andando sobre a Terra, sem dúvida usaria os

meios mais eficazes de comunicação para contar Sua história. Jesus se

tornaria em tudo para todas as pessoas para salvar alguns. Ele usaria o
entretenimento.*’’

As razões de Kallestad para o evangelismo de entretenimento

representam as duas preocupações repetidamente mencionadas em

argumentos pragmáticos, notavelmente pertinentes  - geralmente

defendendo a experimentação com as mais novas formas de co

municação usadas e empregadas pela cultura secular.

Ninguém pode duvidar da sinceridade daqueles que advogam

essa abordagem, nem depreciar sua “utilidade” e “resultados.” A

despeito dos perigos e da gravidade, pela graça de Deus essa abor

dagem algumas vezes traz resultados significantes.

Ao considerar a ênfase na utilidade, Harold M. Best escreveu:

Ao confundir utilidade com imediatismo e comunicação com imitação,

temos reduzido o cristianismo e o que erroneamente chamamos música

cristã ao nível da pesquisa de mercado e sua resposta de audiência.*^

62

63

Semelhantemente, vários perigos são evidentes na ênfase em

resultados. Além do fato que os fins desejáveis podem ser alcança

dos por meios inválidos e que no pensamento cristão os fins não
justificam os
causar uma

meios, focalizar nossa atenção em. resultados pode

má aplicação considerando que “una dos sinais de dis

túrbio de nossa cultura é a procura de gratificação instantanea e
liberdade de disciplina”.
secular sobre

Nesse contexto, as observações da mídia

a cultura cristã contemporânea ocidental são

sigmficantes. Referindo-se aos que voltam para a igreja, a revista

Newsweek, destaca que “um grupo de afirmação do eu esta no topo

da agenda, o que explica porque as igrejas menos procuradas estão

agora sendo as mais freqüentadas”.*^*^ Sugere-se que, “para atrair

membros hoje, deve-se agradar o consumidor. Isso significa en

tretenimento de alta tecnologia, cuidado e monitoração diária.

13
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grupos de auto-ajuda, sem apelos por dinheiro, sem doutnnaçao
bíblica, Consumidores satisfeitos de leste a oeste se alimentam de

Sc essas observações estão parciai-uma religião instantânea”. ̂
mente ou totalmente corretas, então enfatixar resultados pode

A

provar ser um dos maiores riscos do cristianismo contemporâneo.

Quatro outras falhas são e\'idcntes na abordagem pragmánca.

Primeiro, ela “cria uma dicotomia evidente entre  o veículo c a mensa

gem... na qual cada uma pode agir segundo sua próp

”, destruindo, dessa forma, o conceito que na \âda

cristã ambos, os fins e os meios, são determinados pelo Evangelha

pragmatismo desconsidera os propósitos das

fazendo com que o controle da qualidade e
úblico. Tercei-

tocontradix. Enquanto

6S

ria maneira sem

considerar a outra

Segundo, “o
>»70

normas e padrões,

legitimidade sejam determinados pelo gosto do p

ro, como filosofia, o pragmatismo se au

de um lado nega os propósitos dos padrões e absolutos, por ou-
relativismo - é um

tro promove a noção de que sua própria idéia -

absoluto real.^' Finalmente, esta abordagem tend

música como uma ferramenta mampuVadora, substitmudo assim

a ação do Espírito Santo.*"

utilizar ae a

Teologia da Música

de avaliaçao discutida acima
elas tem defeitos e são

tem
Claramente, cada abordag

contribuições a dar,

em

mas ao mesmo tempo

inadequadas como bases filosóficas para selecionar a música para a

adoração crista. Em grande parte, elas são todas baseadas em crité
rios determinados não levando em conta as Escrituras ou crenças

filosofiacristãs específicas - tornando o

cristã compreensiva e consistente das

cristãos ainda mais significativa.

Entretanto, nas Escrituras, princípios e preceitos específicos
relativos à música são difíceis de se encontrar.’'^ Nenhum escritor

bíblico apresenta uma filosofia sistemática da música sacra. É verda

de que passagens como Fil. 4:8,"^^ I Cor. 14:7,8  e Am. 5:23 possuem
implicações concernentes ao uso da música na adoração, mas elas

apelo de Sayers por
relacionada aos dogmas'^

uma

artes

14

i



Música e Adoração

devem ser interpretadas em seu contexto contemporâneo.

Talvez, como Sayers sugeriu, o dogma cristão — as doutrinas do

cristianismo enraizadas nas Escrituras — possui a chave para

filosofia de música de adoração. De fato, desde o tempo em que

Sayers fez a sua declaração, tem crescido o interesse em se forjar

uma consciência da música de adoração que seja teologicamente fun

damentada em ambos os círculos protestante e católico romano. Os

escritos de Adolf Brunner,^^ Oskar Sõhngen,^^ Erik Roudey,

Winfried Kurzschenkel,^^ Edmund Schlink®° e Calvin M. Johansson

são exemplos de contribuições valiosas à literatura nesta área nas
últimas décadas.

uma

78

81

No entanto, ao mesmo tempo, a percepção da necessidade do
pensamento dinâmico e do desenvolvimento tem sido repetidamen

te expressa. Por exemplo, justificando seu livro Church Music and

Theolog)!, Routley declarou: “A única razão que tenho de escrever esta

obra é uma convicção de que há muito trabalho a ser feito por aque

les que tencionam trazer uma base teológica ao estudo da música

A autora católica romana, Miriam Therese Winter, escre-

na

Igreja.”

vendo sobre a situação em sua comunidade de fé, observou:

Atualmente, a prática da música é regulamentada, não por critérios teológicos
normas de

claros originados de uma teologia da música na igreja, mas por

natureza externa guiadas, até certo ponto, por prinapios diferentes da teologia

litúrgica. Normas legais ou reguladoras desprovidas de uma clara base

teológica são inadequadas para definir os padrões de música na igreja.

Ela admitiu que não existia nenhuma teologia católica para a

música na igreja®"^ e, além disso, que “há ainda muito trabalho impor

tante a ser feito para preparar uma teologia de música na igreja .
Minam Winter desafia os leitores com o fato de que nos últimos

vinte anos:

Existe uma nova canção na igreja advinda da nova ênfase teológica. Isso

requer novas definições de padrões com critérios claramente originados dessa

base teológica. Mas se não há uma teologia de música claramente
critérios para avaliação, sejam

pastoral, estão abertos para o presente

nova

articulada, como alguém saberá quando

eles de caráter musical, litúrgico ou
ou inconscientemente condicionados pelo preconceito do passado?

os
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Nas tentativas para preencher esta necessidade, existe uma ten

dência de se confiar em sentidos empregados de implicações

deduzidas de uma certa doutrina. Por exemplo, a contribuição sig

nificativa e respeitada de Johansson extrai implicações de doutri

nas como á criação, a encarnação, o evangelho, a fé e a mordomia.

Estudos sobre a aplicabilidade musical são apresentados, por exem

plo, com báse na doutrina da encarnação — como o Cristo divino
tornou-se relevante à humanidade. Características do Evangelho

foram comparadas com características da música popular e che

gou-se a certas conclusões acerca do uso de produções musicais da

cultura em massa para serem utilizadas na adoração. O princípio

de mordomia, por exemplo, foi aplicado perceptivelmente em am

bos — fazer o melhor e crescer na performance e apreciação da

música pára adoração.

Entretanto, poderia-se dizer que uma forte confiança nessas

deduções tende a enfatizar o elemento subjetivo da interpretação,

que ganha autoridade da formação e das crenças do interpretador.

Neste caso, não é o dogma cristão, mas o indivíduo que tece dedu
ções,, que se torna o árbitro da filosofia. Devido ao fato de que

algumas interpretações dessa natureza são inevitáveis na teologia

da música, talvez a ênfase dedutiva em buscar implicações deter

minadas de forma subjetiva poderia ser acrescida de idéias origina

das no progresso da cultura musical. Isto proveria uma base mais

concreta para o cumprimento da visão de Sayers que a revelação

cnstã “nos_ desvenda a natureza de toda a verdade, então ela deve

nos revelar a natureza da verdade sobre a arte, entre outras coisas”.

Duas outras áreas do pensamento e estudo cristãos que con

tribuem sübstancialmente à compreensão do problema da escolha

da música para adoração são a música na missiologia e a educação

musical da igreja. Devido à missiologia ter a tendência de focalizar

os interesses pastorais e do povo, pode inclinar-se em direção ao

pragmatismo. Por outro lado, devido à educação musical focalizar

os interesses de músicos e da excelência musical, sua inclinação é

em direção ao esteticismo. Entretanto, devido às suas perspectivas

distintas, estas áreas são tratadas separadamente.
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Música de Igreja e Missão da Igreja

A discussão cristã da música para adoração torna-se conside

ravelmente mais complexa hoje devido à crescente consciência dê

“aldeia global.” A distância drasticamente reduzida entre as cultu

ras mundiais evidencia a necessidade da igteja cristã internacional

de tratar sobre o assunto das artes, incluindo a música para adora

ção, da perspectiva transcultural em vez de simplesmente ociden

tal. Nesse contexto, Mary Collins observou que:

Na última década do século em que o catolicismo romano tem se tornado

uma ‘igreja mundial’, envolvida no diálogo de culturas, nos deparamos

com novas questões nunca dantes imaginadas.®’

Não é de se admirar que a igreja é julgada estar “apenas

início de um questionamento crítico sobre o ‘uso correto da músi

ca’ no culto formal” - uma opinião que pode bem ser verdade

tratando-se da igreja cristã como um todo, nãò meramente a deno

minação referida por Collins.
Questionamentos sobre como a música se relaciona com a

visão da igreja giram em torno de dois aspectos: (1) o uso da músi
ca em culturas onde o cristianismo é introduzido como resultado

do testemunho e, (2) o uso da música em subculturas dentro da

cultura dominante tal como as nações industrializadas do ocidente,

onde diferenças originadas no gosto e na preferência musical têm
se tornado evidentes.

Ao comentar sobre o uso da música cristã em culturas tradicio

nalmente não-cristãs, Gerhard M. Cartford observou:

Antes da Segunda Guerra Mundial, o problema (da contextualização  cristã

numa cultura tradicionalmente nào-cristã) não foi tão grave porque as

nações do então mundo “colonial” geralmente toleravam a presença de

organizações religiosas separadas e aceitavam a cultura estrangeira.

Entretanto, o período desde o término da Segunda Guerra Mundial, tem

presenciado mudanças sociais profundas e a nova consciência de identidade

nacional que veio com as novas igrejas e nações em formação não mais

tolerará tal separação cultural.®'*

no
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Agora, imagina-se que missionários uma vez favorecidos por

certo imperialismo cultural introduziram, alguns diriam ‘impuseram’,

formas de música e instrumentos ocidentais como parte do teste

munho na pregação do evangelho em terras estrangeiras.
90 O uso

predominante de letras traduzidas de hinos cantados para melodias

ocidentais produzidas com sistemas de escalas c modulações

familiares e acompanhadas de instrumentos típicos, frequentemente

geraram um resultado muito aquém do esperado.'^’ Gerações

de conversos se tornaram habituadas a tais práticas, consideran

do-as obrigatórias nos cultos cristãos.

Nas três últimas décadas, a preservação da cultura nativa tem

sido exigida cada vez mais pelos povos locais c encorajada por missio

nários ocidentais conscientes do problema. Consequentemente
reconhecimento do valor das culturas nativas, bem I

ção para descobrir a única forma primitiva dc expressão
contexto cristão, começam a ser analisados.'-'- Entrct

observa que a realização completa desta mudança de

pode ser efetuada instantaneamente.

nao-

mtei-

ras

, o

como a motiva-

apropriada

^nto, Cartfordno

perspectiva não

Somente o passar do tempo permite a maturidade necessária pan
local da comunidade começar a separar a mensagem do

amarras culturais nativas que o acompanharam inicialmente"^0^^^
acontece, a comunidade local pode começar - ’ <Juando issoenar um ambie

da própria cultura, que se)a autentico e que forneça
contextuaüzada à mensagem do cristianismo.'^^

nte dentro

uma nova voz

passar do tempo” inevitavelmente

questões sobre aquilo que e e nao é apropriado para

para um novo contexto de culto cristão. Quanto si

ria existir? A tentação cie considerar a cultura intnnsiram

o que é realtnente, é o que deve scr - c assim faver dc s ’

ção algo pnoritario - também i

que giram ao redor de

abordadas. Como di?. (

assuntos e encontrar
séculos”.’^

Essa situação se torna ainda mais complexa devido  à influência

Durante esse
surgem

ser transferido

sincretisnio deve-

preserva-

Questões

^^SSOciaçòes da música também precisam ser

-artford, “lidar seriamente com alguns desses

^1'CClsa 8CV considerado.'’’^

tespostas para essas questões pode levar alguns
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relativamente recente da música comercial do ocidente e a nudia de mas

sa na música nativa ao redor do mundo.^^ Para muitos músicos nativos, o

apelo para a contextualização se reflete não tanto no desejo de desenvol

ver uma expressão musical genuinamente nativa para a adoração mas no

anseio de copiar o idioma de entretenimento popular ocidental, talvez

incluindo alguns traços da música local e então simplesmente adicionan

do letras sacras ao vernáculo.’^ Realmente, isso tem colocado as questões

e preocupações da discussão cristã ocidental acerca da música para a ado

ração no topo das contínuas considerações locais  a respeito da

contextualização.

O segundo ponto focal da discussão sobre a música  e a missão da

igreja diz respeito ao uso da música entre subculturas dentro de uma

cultura principal. Geralmente, a ênfase aqui é na pregação do evangelho

para a geração mais jovem numa sociedade em rápida mudança, embora

isso também inclua a pregação do evangelho às minorias étnicas.

Ao escrever sobre a juventude da Igreja Adventista do Sétimo Dia,
Gottfried Oosterwal observou:

A juventude é parte de uma cultura que difere radicalmente de muitas maneiras

daquela que moldou a Igreja Adventista nos anos passados. Grande porcentagenm

dos jovens adventistas deixam a igreja. Eles não rejeitam a mensagem. Pelo

contrário, pesquisas indicam que a vasta maioria deles deixa a igreja porque não

se sente em casa. Ela representa para eles uma cultura que não mais existe. Suas
formas e maneiras lhes são estranhas e desprovidas de atrativos e se eles

respondem à mensagem e querem experienciá-la e expressá-la de sua maneira,

muitos dos membros mais velhos não conseguem aceitá-los.’®

Para um crescente número de denominações cristãs, este problema

é bem familiar. Na maioria das vezes, a resposta  é pragmática — dê aos

jovens a música que eles querem para que continuem vindo à igreja.

Como alternativa, são fornecidos serviços separados para dife

rentes grupos de faixa etária para suprir respectivos gostos musicais.

Infelizmente, tensões entre aqueles que gostam de um tipo de música

e aqueles que não gostam, criam, às vezes, profundas divisões.

No entanto, certos expoentes da área de crescimento de igreja

asseguram que:

99

100
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Dons musicais solidamente fundamentados cm Cristo  e cm contato com

formas populares correntes são essenciais para uma igreja em crescimento

hoje. A hinologia que se desenvolveu quatrocentos anos atrás na época da

Reforma sempre esteve em contradição com movimentos para a

evangelização de massas... Nenhuma congregação pode expandir se usa

apenas uma variedade restrita de música. Nenhum membro deve esperar

gostar de tudo o que é apresentado.
101

I

Tais considerações, embora denunciem a ignorância sobre a mú

sica da Reforma,'®^ são comumente aceitas e se tornam a base para

experimentação e utilização em larga escala. Formas musicais popula

res são agora consideradas “essenciais” à missão da igreja.

Certamente pode-se discutir que a igreja não deve se isolar

torre de marfim permitindo que a música se torne uma cul

tura estagnada.’®^ Entretanto, outras pessoas questionam esta filo

sofia.'®^ O apelo para prover ampla variedade de gostos musicais

na adoração é geralmente baseado na pressuposição de que a to

mada de decisão quanto à música é somente uma questão de gosto
condicionado. A música é considerada como um veículo essencial-

numa

!

mente neutro. Nesse sentido, se a letra da música está em harmo-

ia com a fé, o resto é irrelevante para o significado da comunica
ção. Além disso, se a música for bem executada ou não, o veículo

não faz parte da mensagem.

Adotar esta visão do papel da música na missão da igreja gera

vários problemas. Por exemplo, o trabalho de Marshall McLuhan,

que enfatiza que “o veículo é a mensagem”,’®® anula esta idéia. Além
disso, evidências substanciais advindas dos fundamentos da indús

tria musical indicam que a música sem letra não é um veículo neu

tro. Essa idéia levanta questões quanto a possibilidade ou não de

se distinguir entre o sagrado e o profano na música, bem como os

temas relacionados a associações musicais. Dada a ausência de uma

filosofia bem-definida, é evidente que freqüentes pressões imedia

tas quase obrigam a igreja e a liderança a irem em busca de solu
ções pragmáticas.

Considerando

105

essa possibilidade, Oosterwal, indo além da

própria denominação, resumiu bem esse problema quando escre¬
veu:
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O assunto do evangelho, cultura e missão tem tamanha relevância para a

vida e o crescimento de toda a igreja que merece ser tratado numa

conferência de âmbito mundial. A Igreja Adventista deve considerar esse

assunto e desenvolver diretrizes para seu funcionamento em todo mundo.

Muitas coisas estão em jogo: a salvação de bilhões de pessoas que agora não

podem nem mesmo ouvir a mensagem por causa das barreiras culturais e

sociais; o crescimento da igreja em todas as dimensões, o que ameaça o cativeiro

de culturas espedfícas; a salvação de nossa juventude; e o término da obra de

Deus nesta geração através de uma tentativa consciente de tornar o evangelho

eterno pertinente outra vez—isto é, torná-lo a verdade presente na diversidade
de culturas.*'®

Em suma, há duas perguntas que exigem respostas:  É possí

vel desenvolver uma abordagem viável de avaliação da música na

adoração cristã fundamentada na Bíblia e em suas doutrinas que

tenha uma aplicação transcultural? Existem fatores universais fun

damentados em crenças cristãs que possam ser considerados ao se

escolher uma música para a adoração cristã?^®^

Música de Igreja e Educação

O papel do músico da igreja cristã está mudando não apenas

porque os estilos musicais e as práticas de adoração em igrejas

Htúrgicas e não-litúrgicas estão passando por grandes transforma

ções nas décadas recentes. Paul Wohlgemuth observou que

o .surgimento do movimento carismático — potencialmente,

das influências (ecumênicas) mais significativas na música e adora

ção ecumênica dos últimos vinte e cinco anos do século XX”’” —

surge também um novo estilo de adoração que exige “um novo

tipo de regente, diretor de coral, pianista e instrumentista”.”^

O número de alunos graduandos em órgão tem diminuído

grandemente. A música tradicional de órgão nos cultos está

gradualmente sendo substituída pelo uso de orquestras,

“geralmente de música popular instrumental”,”'’ mais participação

congregacional em cânticos de louvor improvisados e, “às vezes.

com
((uma

^-nitorecA
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O treiníimcnto tr3.dicioiii^
tornando fo&

até por Hanra espiritual espontânea”.” ̂
de músicos de igreja como um todo pode estar se
de moda. Alguém pode perguntar: O que vai acontecer no futuro?
Como os músicos de igreja deveríam ser treinados  e preparados
para o exercício da função? E simplesmente
los ao pluralismo em estilos e abordagens — preparando-os paia
cjuaisquer eventualidades que possam surgir? Qual deveria ser a
filosofia dos músicos de igreja? Deveríam eles ter uma? Em que
base deveríam se orientar para direcionarem o programa de música
da igreja?

A situação das matérias de música sacra nos semináriosé
semelhantemente problemática. Uma discussão considerável
paira sobre a maneira como a música de igreja deve ser ensi
nada para futuros ministros, se é que deve ser ensinada. Dada
a escassez de estudos sobre música sacra nos seminários da

pode parecer que muitas denominações

questão de expò-uma

116América do Norte,
éstejamrespondendo negativamente. Ao refletir sobre tal situ-

sobre a condi-ação, Wohlgemuth concluiu seu breve resumo
ção atual do estudo da música de igreja nos seminários protes^
tantes americanos, dizendo: /i

Parece irônico cjue se a música sacra é considerada como um ministeno
dentro da igreja como a pregação e a educação cristã, os seminários tenham
abdicado suas responsabilidades nesta área e, por negligência, deixem que

menor orientação cristã ministerial.as universidades, geralmente com
liderança do ensino da música de igreja. Em meados da década

de 80, os seminários ainda não haviam assumido uma liderança maiot
assumam a

117
nesta área espedfica.

Para compreender tal problema na educação de ambos múrí^
COS de igreja e ministros para liderança da música na adoraçâòi,
deve-se considerar a influência de uma mudança fundamental
visão das artes na cultura ocidental ocorrida há mais de duzentos
anos, durante o período conhecido como Ilurrunismo. Naquele tem
po, a concepção da arte para seu próprio bem com  o conseqüente
“sentimento que se deve sobretudo contemplar as obras de arte
pelo bem da satisfação estética”,"® começou a criar raízes. JeroiHe
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Stolnitz denominou essa reorientaçao filosófica como “a mudança

mais importante de toda a história da arte””’ Gradualmente, essa

idéia foi se infiltrando na filosofia geral da arte-educação.

Ao escrever sobre mudanças relativamente recentes na filosofia

de educação musical, Michael L. Mark observou que até a metade

do século XX a justificação para a educação musical “era baseada no

fato de que o desenvolvimento estético do indivíduo influenciava

seu comportamento na maneira que se esperava de um bom indiví

duo desenvolver (em termos de valores culturais, cívicos, religiosos

ou outros)”. Desde então, “a filosofia prevalecente da educação

estética defende o ensino da música para o desenvolvimento estético

sem expressar o valor do indivíduo desenvolvido esteticamente para

a sociedade”.^^^ Entre outras coisas, “isso significa na prática que a

música de todas as épocas, culturas, formas e estilos é considerada

ser igualmente válida no currículo e o objetivo primordial é expor os

alunos a diferentes tipos de música, desenvolvendo desse modo, sua

sensibilidade para a expressão artística”.^^

Sem dúvida, há um mérito considerável em expor os alunos a
diferentes músicas e desenvolver sensibilidades estéticas para seu

Descobrir a singularidade da música e apróprio bem —
‘intraduzibüidade do som.””23 Entretanto, também  é claro que uma

ênfase exclusiva nisso é conseqüência direta do conceito da arte

pelo seu próprio bem”.

A importância dessa filosofia para a educação musical da igre

ja está no fato de que, uma vez adotada, ela basicamente assume as

artes como sendo sistemas fechados. Qualquer aviação ou crítica

de uma obra de arte somente é válida dentro da moldura da arte

em si. Não há qualquer apelo legítimo a nenhum sistema de valo

res. Arte de qualidade, quer seja ou não para uso na adoração, é
determinada tendo em vista sua adesão a certos critérios estéticos

aplicáveis concernentes à construção, lógica, balanço e simetria. A

inadequação, caso considerada, é vista como uma questão de bom

gosto e assim o cultivo do bom gosto é encorajado.^^'^ A diferenci

ação do sagrado e do profano é considerada sem sentido,

orientação espiritual do compositor, sem importância.

Alunos que estudam música em sistemas educacionais do

125 e a
126
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ocidente tendem a assimilar essa filosofia;

nio da música de igreja, provavelmente irào aplicar o mesmo ponto de
vista. Infelizmente, a ênfase desses sistemas sobre considerações estéti

cas fireqüentemente entra em choque com o clero e  a congregação.

Como Robert D. Berglund observou:

127e se eles entrarem no domí-

128

Os músicos têm uma boa formação no que se refere  à composição e à arte

musical (eles cantam, tocam piano e órgão muito bem), mas possuem pouco

entendimento sobre os prindpios teológicos e filosóficos, essenciais para prover
estabilidade e orientação consistente.>29

Isso contribui para aumentar a tensão freqüentemente encontrada
entre os músicos e o clero e também ressalta o fato de que o valor

estetico não pode ser o único aspecto a ser observado na escolha da
música sacra.

Por outro lado, os pastores “têm uma boa formação teológica e

filosófica, mas freqüentemente pouco ou nenhum entendimento sobre

a arte musical e sua aplicação na música da igreja”. Precisamente devi¬

do a sua educação teológica mais racional — ao invés de uma ampla

educação filosófica que incluiría o aspecto estético — futuros pastores

estão menos dispostos a aceitar uma abordagem estética nas suas aulas

matena de Música da Igreja. Consequentemente, aquilo que o músi-

considera de qualidade e bom gosto, freqüentemente difere daquilo

que o seminarista pensa ser apropriado. Por esta razão, diretores de se-

mmano são relutantes em contratar professores treinados puramente
area de música para ensinar as matérias relacionadas a esta área, e,

consequentemente, encontrar professores com uma perspectiva aceitá

vel para ensinar tais matérias pode ser difícil. Claramente, a divisão de

uas bases de conhecimento, a perspectiva predominantement
do músico e

na

CO

na

e estética

a perspectiva teológica do pastor — a qual, devido à orienta

ção t^to para a liturgia como para o evangelismo, provavelmente seja

também pragmática - cria o palco para o conflito.

Somando-se a essa tensão, as congregações também podem exibir

uma orientação particular da música de igreja. Valendo-se da frase de

Dorothy Sayers, “o desprezo do banal”, para descrever tal orientação
em algumas igrejas da ala conservadora, Frank Gaebelein escreveu:
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Eles são o tipo de pessoas que desprezam a boa música por ser ‘sofisticada

demais’, que confundem a adoração com entretenimento, que consideram

o drama como algo mundano, mas são devotos da visão televisiva de shows,

cujos gostos de leitura são dominados por uma piedade sentimental, e que

não podem distinguir um tipo de arte religiosa da verdadeira arte. Para eles

padrões estéticos superiores são considerados apenas teoria e

espiritualmente suspeitos.
131

o antiesteticismo pretenso de alguns cristãos que conside-

mundana” e que portanto deve ser evitada,
absorvem as idéias da mídia de massa

ram a arte como

mas que ao mesmo tempo

de modo inconsciente, tem sido fortemente criticado por

Gaebelein e H, R. Rookmaaker. Eles alegam que a justiça própria

da igreja e o engano de se abolir as artes, onde sem dúvida deve

ria prover um testemunho do Evangelho, é parcialmente respon

sável pela atitude depreciativa em relação às artes encontrada nos

círculos cristãos de hoje.

Dadas essas atitudes congregacionais, a fragilidade das pers

pectivas limitadas, evidentes no treinamento ministerial, e a educa

ção estética unilateral, músicos qualificados da igreja muitas vezes

sentem-se isolados e excluídos. Freqüentemente perguntam

mos se o treinamento que receberam os qualifica a tomar decisões

sobre estilos contemporâneos de música para adoração.^^^ Assim, no

seu campo de especialização, a única área onde sentem que poderíam

contribuir com a comunidade religiosa, se encontram abandonados e

incapacitados de usar o que aprenderam.

Em reação a isso, alguns simplesmente seguem

fazem o que creem ser correto a despeito da crítica. Outros esco

lhem fazer o que a congregação quer, conquistando sua realiza

ção musical fora da igreja. Por fim, outros vivem com as tensões

do compromisso ou optam pela combinação de abordagens, e

o impasse entre músicos, clero e congregação permanece

solução.

132

a si mes-

em frente e

sem

Nessa situação, alguém pode indagar se alguma mudança edu

cacional, inicialmente pelo menos para os músicos da igreja e os

ministros, ajudaria a diminuir o problema. Embora as mudanças
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cducscionãis sejam consideradas cc'>mc> soluções para os grandes

probJemas, nesse caso ela nàc^ resolvería tal problema por comple¬
to.

*‘C'> problema de restaurara
-  ; do homem sobreomun-

E,m 1929, John Oc\ve\

integração c a cooperação entre .is crenças t

do no qual vive e suas crenças sobre os valt^res  c propósitos que
deveriam orientar sua conduta é o mais ̂ rave problema da era mo

le abordar esse problema.

esceveu:

derna.”'^'* A educaçncj deve

campo da música de igreja, m.is
currículo de música com cursos de teoria, história.

ser um meio c

; cí^>mo? Uma coisa é clara.mesmo no

sobrecarregar o

técnicas c mesmo apreciação, não deixa tempo para  a consideração

da integração dc fé, ensino e compí^rtamento nesta área.

ÍSla música dc igreja, tab'ex ate mais dí^ cjuc cm outras áreasdf

estudo musical, um pontr» de \'isra cristão e essencial para avaliar

as teorias estéticas c avaliar as implicações da crença crista nesti
devem ser levantadas:

»»136 Asarea.
seguintes questões

Como
favo

a música é utilizada? O cjuc cia ct)munica?... A música trabalhai

^ ou contra a teologia dc uma prática lirúrgica específica.^.. Qualéí
filosofia operante que determina o modo como centenas de pequcnis

^es sào tomadas sobre o uso da música na igreja?'^^
decisn

abo d alguns temas ainda mais fundamentais necessitem scr
^ ot ados primeiramente. Por exemplo; Até que ponto pensa-se dc

^  enstã em relação às artes?' Qual é a natureza da obra de arte

^ glosa? O que constitui a falta dc espírito do trabalho artístico-é
o tema que o associa com o cristianismo, o fato de que o cristianis-

tno ^ uso dele ou é um conjunto disso tudo?’^'^
^ verdade que a natureza não proposital da arte musical in-

dificuldade de tratar dessas considerações no campo

da música de igreja. O fato de não terem sido expostos virtual-

seminários pode sugerir várias

tensifica a

à educação musical

razões: (1) que tais questões não são consideradas importantes,

(2) que há apatia ou ignorância em relação a elas, e (3) que aque

les que reconhecem as questões não se sentem preparados para

abordá-las. Enquanto as primeiras duas razões podem serelado-

mente
ou em
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nar a problemas de atitude, a última indica claramente a necessi

dade de desenvolver um pensamento filosófico.
140

Fenomenología da Religião

Até aqui a discussão tem-se centralizado nos problemas prá

ticos que a igreja cristã enfrenta quanto à escolha de uma música

apropriada para a adoração. Neste momento, é importante ob

servar três campos de estudo relacionados com algumas das mes

mas questões e problemas, independentemente de suas próprias

perspectivas. Além da relação que possuem com esse estudo, o

reconhecimento de interesses ajuda a evitar o que poderia

considerado uma preocupação com uma obsessão cristã conser
vadora.

ser

Ao escrever no contexto do estudo da música como um fenô

meno religioso - sem dúvida a disciplina mais intimamente relacio

nada às questões centrais no que diz respeito à escolha cristã da

música para adoração — Joyce Irwin observou que em todas as
ligiões “geralmente há um estilo de música considerado aceitável

para adoração”. Ela prossegue dizendo que quando os estilos

musicais considerados próprios para outras ocasiões são introdu

zidos no âmbito da adoração formal, inicia-se a discussão. As ques

tões em tal controvérsia são complexas. Incluem a interpretação

do “relacionamento do sagrado com o secular”, “definição de mú-

, a discussão se o apelo musical aos sentidos deprecia ou

contribui para a devoção, além de questões mais fundamentais so
bre a natureza humana e o acesso humano ao divino

Irwin conclui seus comentários, que fazem parte da introdu

ção do livro Sacred Sound: Míísíc iti ̂ ^ligious 'Thought and Practtce^
a seguinte afirmação:

Esta obra é apenas o primeiro passo na direção de uma fenomenología de

música religiosa. A obscuridade de fontes primárias, a escassez de análises

secundárias e a ausência de um conjunto comum de teoria demandam um

verdadeiro estudo comparativo da música como fenômeno religioso futuro.

re-

sica sacra

com

143
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Isto é claramente uma intimação para que sejam removi

dos os obstáculos ao desenvolvimento desse campo de estudo.
Talvez “a escassez de análises secundárias e a ausência de um

conjunto comum de teoria” neste campo podem estar relacio

nados à escassez de materiais significativos pertinentes à esco

lha da música de adoração cristã, principalmentc em ambientes
multiculturais.

A observação de Irwin de que nos estudos disponíveis, contro

vérsias acerca de música religiosa coincidem-se com controvérsias

sobre compreensão teológica,’'^ é também importante e parece de

fender a idéia de que crenças e estilo de música sacra, de alguma
forma, se relacionam. Isso coloca uma das áreas de interesse nesse

campo de estudo muito próxima àquelas que modvaram a presente
pesquisa e talvez, estudos do relacionamento entre crença e estilo de

música sacra começarão a atenuar a escassez de análises secundárias

e a ausência de uma teoria sobre as quais lamentou Irwin.

Etnomusicologia

Numa pesquisa ampla e avaliativa da disciplina de Etnomusicologia

em 1983, o especialista Bruno Netd, chamou a atenção para uma

questão central nessa área. Tendo determinado que

musica na sociedade humana, o que a música faz realmente, é
controlar o relacionamento da humanidade com o sobrenatural
sendo a mediadora

papel dao

entre as pessoas e outros seres e sustentar a

integridade de grupos sociais específicos”,'"'"

que considera ser a questão fundamental em
etnomusicologia - “os determinantes do estilo musical”. Nettl

define esse aspecto notando primeiramente que a questão não é
“por que a música é assim ou como essa melodia soou dessa ma-

ele focalizou posteri¬
ormente. no

neira, mas sim o que determinou o caráter estilístico do corpo

principal da música de uma determinada sociedade?” Esta ques

tão, de acordo com Nettl, continua gerando intensos debates en

tre os etnomusicologistas.
148
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Assumindo a concepção de Netd de que uma das principais
funções da música na sociedade é controlar o relacionamento da

humanidade com o sobrenatural e servir como mediadora entre

pessoas e outros seres como fidedigna, podería se dizer que o
que determina o caráter estilístico da música de uma sociedade

está ao menos de alguma forma relacionado à essa função?

Outro etnomusicologista, Lx)is Ibsen Al Faruqi, iniciou uma
monografia sobre a música na cultura islâmica com  a seguinte de
claração:

as

A arte tem sido repetidamente definida por estudiosos do ocidente e do

oriente como uma expressão sensorial da cosmovisão de um povo ou de

cultura. A despeito da aparente conformidade de que as idéias religio-
filosóficas têm uma influência determinante nas artes bem como em outros

aspectos culturais, pouco tem sido feito pelos emomusicologistas  para

trazer ao estudo o relacionamento entre religião  e música.

Al Faruqi prossegue ressaltando que estudos de música

religiosa realizados até aquele momento tendiam a

as influências superficiais da religião na música in

dicando, por exemplo: “Que orações são cantadas? Para quais

ocasiões religiosas a liturgia é desempenhada? Quem a desem

penha?”^ Ela lamenta que outro tipo de investigação, o estu

do de como as idéias religiosas têm “moldado de maneiras su
fis o conteúdo, bem como a forma da herança da cultura musi

cal”,' negligenciado.

A patente inter-relação de Al Faruqi com o ponto de vista de

Nettl a respeito da principal função da música no contexto

ligioso e a questão sobre o que determina o caráter estilístico da

tnúsica de uma sociedade, parecem apontar que o principal

questionamento indicado acima é digno de estudo e que a ques

tão fundamental para a emomusicologia — como reconheceu um

eminente estudioso - não é tão diferente das questões pertinen

tes à escolha da música para a adoração cristã. Talvez as respostas

buscadas pelos emomusicologistas para sua principal indagação

terão aplicabilidade para o problema tratado neste estudo e vice-
versa.

uma
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Musicologia Ocidental

Durante as últimas décadas, estudiosos da musicologia ociden

tal se tornaram cada vez mais cientes de que a excessiva especializa

ção e a pesquisa abstrata resultante geram um isolamento artificial

na compreensão da música.^^^ Críticas severas foram feitas sobre a

separação da música do seu contexto social e significado,'^"^ a influ

ência psicológica ou fisiológica e o papel ético  e espiritual,'^^ e apelos

tem sido feitos para uma abordagem mais integrada do estudo da

música.'^** Uma perspectiva mais ampla que leva em conta “o signifi

cado social e o valor codificados em obras musicais”,' incluindo o

papel religioso, está sendo proposta'^® e buscada atualmente.'®^  As

sim, o que Al Faruqi vê como negligência em etnomusicologia, tam

bém está recebendo atenção na disciplina original de Musicologia,
assim como o estilo musical está sendo estudado não somente em

termos de evolução técnica, mas também nos contextos social e filo
sófico.

No entanto, como Ivo Supicic observou em 1987, a sociolo

gia da música como campo único de estudo apenas começava a

estabelecer-se em termos de definição do tema e métodos de pes

quisa.'*^ Assim, contribuições para a ampliação de perspectivas

musicologia se acumulam gradualmente e provavelmente levará um

tempo considerável para essas novas áreas de estudo fornecerem o

tipo de abordagem ampla esperada. Infelizmente, há o risco de

elas, por sua vez, também se tornarem isoladas, disciplinas
especializadas.

Contudo, agora que reconheceu-se o problema da excessiva

especialização e uma perspectiva mais ampla está sendo encorajada,

o desenvolvimento do estilo musical religioso do ocidente no con

texto religio-filosófico também merece uma investigação mais cui

dadosa. Esses novos conceitos que surgiram na musicologia oci

dental estão obviamente relacionados ao problema analisado neste
estudo.

na
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Capítulo 2

OO

A Cosmovísão e os
Determinantes do Estilo

Musical

Introdução

A afirmação de que um artista “pode transformar a essência

da realidade existencial em uma ordem de forma significativa so

mente de acordo com suas crenças fundamentais sobre o que e

realmente importante na vida”’ é incontestável nos escritos sobre

as artes.^ Da mesma forma, é reconhecido que estilos de expressão

artística são um indicador dessas crenças fundamentais sobre o

que é importante na vida.^

Esta concepção das artes não é limitada à compreensão oci

dental.'’A despeito da discordância das visões populares ociden

tais, a idéia dominante é que a arte é uma revelação de uma per

cepção da essência da realidade.
Muitos escritores têm comentado sobre a eficácia da expres

são artística em revelar a essência do ponto de vista e dos costumes

de uma cultura. Por exemplo, John Ruskin observou:

Grandes nações escrevem suas autobiografias em três manuscritos, o livro

de seus feitos, o livro de suas memórias e o livro de sua arte. Nenhum

desses pode ser compreendido a não ser que leiamos os outros dois, mas,

dos três, o único digno de confiança é o último.®

i
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Theodor W. Adorno, de forma semelhante, comentou que:
'As formas artísticas refletem mais verdadeiramente a história do i jf:!

homem do que os próprios documentos.”^' Mais recentemente, Lx)is i

Ibsen Al Faruqi afirmou que uma leitura cuidadosa da obra de arte

nativa é muito menos propensa a distorcer a compreensão sobre

povo e sua cultura do que as explicações interpretativas de his
toriadores culturais. Ela escreveu: “As obras de arte de um povo

nunca podem mentir. A ‘tradução’ artística é uma mensagem mais

difícil de se penetrar, mas é um documento consideravelmente mais

confiável para aqueles capazes de ‘ler’ sua mensagem.

Antes de analisar a relação entre a cosmovisão e  a arte musical,

podemos fazer várias observações a respeito da compreensão de

cosmovisão e estilo artístico como conceitos independentes.

C(

V/í
um

> >7

ít
Cosmovisão

Em sua obra The Universe Nexí Door: Basic Worldviejv Cataloga

James W. Sire descreveu a cosmovisão como um conjunto de pres

suposições (suposições que podem ser verdadeiras, parcialmente

verdadeiras ou totalmente falsas) que são feitas (consciente ou in

conscientemente, consistente ou inconsistentemente) sobre a cons

tituição básica do mundo.® Essas pressuposições ou crenças funda

mentais fornecem uma estrutura que permite aos seres humanos

pensarem e atuarem na vida, influenciando ambos valores e ações.^ ! i

Devido a seu impacto no comportamento, algumas vezes são cha
madas de crenças controladoras.”’® Referindo-se às mesmas, Arthur

Holmes escreveu: “De todas as crenças controladoras de uma pes

soa, os valores e as crenças religiosas (ou outro substituto religio

so) desempenham um papel decisivo.

Procurando esclarecer alguns dos componentes

estrutura de cosmovisão, Sire sugeriu sete questões básicas relativas
à natureza da realidade fundamental e ao mundo ao nosso redor, à

natureza humana, ao significado da vida e da morte, à convicção do

conhecimento e à percepção da verdade.’^ No entanto, tais conside

rações não incluem somente sistemas de idéias e pensamentos racio-
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nais. Como bem observou Amoaku: ‘TJma cosmovisão  é muito mais

que um mero conceito intelectual. Ela expressa uma atitude que se
aprofunda no alicerce de nosso ser, condicionando, desse modo,

nossas forças físicas e espirituais da maneira mais completa possí-

vel.”^^ O que Amoaku chamou de “atitude” podería talvez ser relaci

onado ao que, em outros contextos, tem sido chamado de “fé” ou de

um comprometimento com o que se crê. Assim, podería-se dizer

que o processo cognitivo e a disposição a uma certa atitude estão

essencialmente ligados à formação de uma cosmovisão.

Várias observações relacionadas à natureza e função da
cosmovisão merecem referência. Uma cosmovisão não  é meramente

recebida passivamente; antes, é em geral adotada. Para ambos indi
víduos e comunidades, há um elemento de intencionalidade no

modo como uma cosmovisão se origina. Walter J. Ong afirmou

que cosmovisão não é apenas “um dado” mas, algo que o indiví

duo ou “a cultura da qual faz parte constrói” É um modo de

organizar internamente “a informação da realidade vinda de fora e

de dentro. Uma cosmovisão é uma interpretação do mundo”

Pressuposições concernentes à cosmovisão podem ser feitas

consciente ou inconscientemente. Pode ser que sejam trazidas à mente

somente se questionadas por “outro universo ideológico”^Isto su

gere que discussões de pressuposições de cosmovisão nem sempre

podem ser acessíveis prontamente, a não ser que tenha havido al

gum estímulo para a articulação de seus componentes; o que pode

ría, de qualquer modo, ter determinado a natureza da articulação.

Uma discussão significante sobre as questões da cosmovisão

depende em grande parte da clareza de significados (semântica).

Para que ocorra comunicação efetiva é muito importante não só

determinar o que se crê pelo uso de certos termos, “mas também

daquilo que não se crê pelo uso dos mesmos”

Crenças fundamentais tendem a estar inter-relacionadas,

embora possam ser mantidas inconciliáveis.^® É por essa razão que

Ortega e Gasset chamaram essa rede de crenças inter-relacionadas

de “conjuntos de convicções”. Nunca completamente ou

logicamente articuladas ou sistematizadas, as crenças que “coexis

tem em qualquer ser humano, sustentando, impelindo e

17
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direcionando-o sào às vezes incoerentes, contraditórias e, no míni

mo, confusas”.^^ Esta realidade confirma a idéia de que as

cosmovisões não se formam como pacotes prc-cmbalados. Cren

ças individuais podem ser adotadas em épocas diferentes sob a

convicção de sua validade. Uma integração lógica pode não ocor

rer instantaneamente ao mesmo tempo da adoção e podem nunca

acontecer a não ser que sejam desafiadas. Isto pode expbcar por

que, recentemente, alguns têm ampliado a percepção com respeito

à cosmovisão e incorporado o que pode ser “examinado” ao invés

do que “não pode ser examinado.
O número de cosmovisões existentes é limitado.-^ Embora

cosmovisões pareçam proliferarem à primeira vista, são formadas a

partir de explicações a perguntas que têm apenas um número limita
do de respostas”.^'^ Talvez isso dê crédito à observação de William

Fleming que “a busca por idéias subjacentes que modvam as ativi

dades humanas podem, freqüentemente, reduzir à simplicidade o

que superficialmente parece ser uma multiplicidade confusa de di-

reções”.25 Qu seja, o que inicialmente parece complexo, até mesmo

enigmático, pode não ser necessariamente tão complicado.

O termo cosmovisão é orientado pelo sentido da visão. Con-

seqüentemente, indivíduos que o usam tendem a empregar metáfo

ras orientadas visual e espacialmente para comunicar suas idéias.
Outras orientações sensoriais também são utilizadas provendo dife

rentes metáforas com caracterizações alternadas da vida.^"^ Assim,

pode ser mais abrangente falar de

devido ao uso geral, o termo cosmovisão é usado neste estudo con

siderando que outras metáforas sensoriais, tais como aquelas usa

das por culturas com uma orientação auditiva, são meios igualmente

válidos de percepção e descrição da realidade.

»>22
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sentido mundial.” Contudo,
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Estilo

O estilo tem sido descrito de diversas formas; “um modo ca

racterístico de fazer algo”,^®
um “idioma de conhecimento e comunicação”,^*^

uma “generalização do particular’,
ou “um modo de
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vida.”^^ Embora obras como The Concept of Stylé’^ deixem claro que

ainda há discussões consideráveis a respeito da compreensão do

estilo, é evidente que certos aspectos se harmonizam num consen

so geral.

O termo estilo é usado como produtos ou métodos da ação

humana. Kendall L. Walton escreveu: “A noção de estilo parece

peculiarmente irrelevante para objetos que não são produtos da

ação humana, mesmo quando nosso interesse nesses objetos são

‘estéticos’.”^^ Walton cria que atribuir estilos aos artefatos em vez

de a objetos naturais “reflete uma profunda diferença entre como

entendemos e reagimos às obras de arte e como entendemos e

reagimos aos objetos naturais,

somente à ação ou criação humanas indica que é definido pelo

pensamento humano e condicionado pela limitação humana.

O estilo é produto da escolha humana, não do acaso. Como

afirmou Leonard B. Meyer: “O estilo é uma réplica do modelo, seja

no comportamento humano ou nos artefatos produzidos por este

que resultam de uma série de escolhas feitas dentro de um conjun-

de limitações.”^^ No desenvolvimento do estilo há uma medida

de intencionalidade.^^* No entanto, como Meyer continuou a sali-
de tais escolhas

Reconhecer que o estilo pertence
»34

to

entar, “somente uma pequena proporção
‘definidoras de estilo’ envolve a consideração consciente de alter-

nativas”.^^

O estilo pode ser compreendido de muitas maneiras. Quer

seja considerado um atributo de objetos ou ações  — ou “um con

junto particular de características”^® ou

conseqüentemente distinguível pela qual um ato é realizado ou um

artefato produzido”^^ — não há condição para compor o “todo

distinguível” ou a ação “distinta e reconhecível”  a menos que esta

seja distinguível e distinta.'^^^ Ou seja, não se pode conhecer o todo

a menos que se conheça suas partes.
O estilo ilustra o caráter individual ou social."^' Ele “expressa

uma qualidade intrínseca da sociedade que o produziu”.*^^ Num es

forço para definir como essa qualidade intrínseca  é expressa em esti

los artísticos, Cohen pressupôs um “ideal estilístico” ou um “princí-

pio-meta” que é criado para orientar “a escolha da estrutura estüística

uma maneira particular e
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OU do estilo particular.”'^^ Assim, a relação entre um “ideal estüístico”

e um estilo particular de música está implícita como causa e efeito.^ |

Em resposta à pergunta, “O que determina ou cria um ideal

estilístico?”, a posição adotada e sugerida para consideração neste

estudo é a percepção da vida definida acima como “cosmovisão.”

í

O Relacionamento entre Cosmovisão e

Estilo Artístico em Relação à Música

Durante os últimos três séculos, o relacionamento entre cosmo-

visàb e estilo artístico tem-se constituído um estudo importante na
civilização oddental.^^No entanto, devido ao comunicado artístico de

cosmovisão ser uma “mensagem difícil de se penetrar’ sua investiga
ção intencional às vezes tem sido difícultada devido à demasiada sim- *

plificat^o, tendenciosidade, negligência de informações especializadas ●

e o perigo de cair num criticismo inoportuno."^’ Além disso, o processo !

de investigação se torna mais difícil com o passar do tempo,'^® e devido j
a natureza de alguma forma evasiva, não-discursiva e efêmera da mú

sica, essas armadilhas se evidenciam ainda mais prontamente ao escre

ver sobre música do que sobre qualquer outra arte.

Apesar dos problemas, é evidente, pelo número de estudiosos

que tem comentado sobre cosmovisão e estilo artístico, que o estudo
cuidadoso da

49

conexão entre os dois promete um entendimento

0 assunto — entendimento que é muito mais importante

que os cuidados e restrições requeridos pelos possíveis desafios.

Ao defender esta idéia. Paul Tillich sugeriu:

valioso do

50

eit^ra e ̂álise de estilos’ é mais uma arte do que uma ciência e requer

intuição religiosa devido a uma questão mais importante, ver o que está
por tras de um estilo, para penetrar no nível onde os aspectos mais
importantes exercem sua força influenciadora.^’

Parece sigmficante a idéia de análise de estilos de Tillich para

penetrar no mvel onde os aspectos mais importantes exercem sua
força influenciadora.”52
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Al Faruqi notou que, enquanto houve alguma divergência

sobre o fato da arte usar estímulos sensoriais para apresentar

declarações simbólicas de idéias, houve grande divergência quan

to ao tipo de verdade expressada.^^ Ao procurar classificar a

disparidade sobre o que a arte expressa, ela enumerou três cate

gorias gerais (derivadas de três aspectos principais) sob as quais

se agrupam teorias sobre o significado da arte:

(1) teorias “humanistas”, que consideram a arte como uma declaração

sobre a humanidade ou algum aspecto da vida humana, (2) teorias

“naturalistas”, que descrevem o significado artístico como uma intuição

da verdade sobre o mundo natural, e (3) teorias “transcendentes”, que

descrevem a arte como um meio de expressar uma percepção da
divindade.^

No seu livro Philosophj of Music, Sanyal identificou quatro

tipos de teorias comuns da música: (1) a Formalista, (2) a Natu

ralista (a qual ele dividiu em dois subtópicos: Realismo e Ro

mantismo), (3) a Humanista (dividida em Psicologia e Sociolo

gia), e (4) a Idealista (dividida em Moralismo e Misticismo).

Uma comparação entre as idéias de Sanyal e Al Faruqi revela

grandes semelhanças.

Parece que a divisão de categorias adotadas por Al Faruqi e

confirmadas por Sanyal, provê uma diferenciação útil entre três

principais orientações de cosmovisão sob as quais se agrupam

teorias sobre a origem do estilo musical. Diferenças inerentes

dentro das categorias só esclarecem e fornecem nuanças

interpretativas.

A seguinte pesquisa representativa sobre as maneiras nas

quais os estilos musicais são considerados como refletores da

cosmovisão está organizada sob os tópicos sugeridos acima: (1)

Teorias Humanistas (aquelas centradas no ser humano ou na

sociedade humana), (2) Teorias Naturalistas (aquelas centradas

no cosmos, na ordem natural do mundo), e (3) Teorias Filosó

fico/Religiosas (aquelas centradas em verdades filosóficas ou

divinas).

56

57
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Teorias Humanistas

Durante os dois últimos séculos, a interpretação dominan

te da música por estudiosos ocidentais se valeu da realidade hu

mana, seja psicológica, sociológica ou
duas.58

combinação dasuma

Teorias Centradas no Ser Humano

Albert Hofstadter, em Tru//f andA.rt^ escreveu: “A arte é, em pri

meiro lugar, a articulação do ser humano”^*^ ou uma “parte da existên

cia humana”.^ John W Dixonjr., de forma semelhante, afirmou que
os estilos artísticos “são análises de atitudes do ser humano.... Um

estilo é um ensaio em psicologia humana.... Conseqüentemente, todos
os estilos são reveladores de nossa humanidade”.^'

Ao escrever sobre a música, Finkelstein afirmou: “Ao criar

uma obra, o artista retrata sua experiência pessoal e social. Sendo
assim, o resultado não é meramente um sentimento aleatório, mas

conjunto de estados psicológicos concentrados que represen

tam uma atitude em relação à vida.”'^^ Na introdução de Chant tbe

Names of God^ Henry fez referência a uma escola inteira de pensa

mento que “afirmou a existência de uma estrutura mental profun
da que justifica tanto

estrutura social de certo modo equivalente”.

um

um estilo particular de música como uma
» 63

A Antítese Apoloniana/Dionisiana

Um exemplo influente de interpretações antropocêntricas de

expressão musical propôs um dualismo basicamente competitivo

na natureza humana entre o “impulso sensorial” e  o “impulso for-
mal”.'''' A essência dessa teoria tem suas raízes no antigo pensa

mento grego de onde Nietzsche obteve suas antíteses dionisiana e

apoloniana,''^ e Sachs retratou suas categorias descritivas ̂ ^pathoi^ e
etho^^^ para a análise histórica do desenvolvimento artístico. Dis-

it
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cussões sobre as tendências românticas e clássicas na musicologia

ocidental se firmam no mesmo fundamento.

Ao traçar as raízes desta visão humanamente orientada pelo

antigo pensamento grego, pode-se confundir com uma teoria ideo

lógica ou transcendental devido à filosofia e religião gregas estarem

tão intimamente ligadas. No entanto, é bem aceito que os gregos

tinham “uma idéia antropocêntrica da vida”^^ e que
deidades eram humanamente concebidas de uma forma infalível.

Mas, talvez sua idealização das características humanas tenha con

tribuído para o desenvolvimento dos famosos arquétipos dionisiano

e apoloniano em discussões teóricas subseqüentes.

A diferença das características entre os arquétipos dionisiano e
A visão

mesmo suas
68

69
apoloniano tem sido classificada de diversas maneiras,

moderna freqüentemente enfatiza que julgamentos de valores entre

opostos é algo impróprio. Nenhum é considerado certo/bom e o
outro errado/mal. Ambas idéias mantêm uma tensão constante.

É evidente que os gregos da antigüidade viram uma ligação

entre estilos de expressão musical e os impulsos contrastantes da

vida incorporados na distinção dionisiana/apoloniana. Em harmo

nia com a observação de Ateneu que “eles celebram Dionísio com

vinho e embriaguez, mas Apoio em tranqüilidade e ordem , Grout

viu a diferença entre os dois tipos de música como se segue.

Podemos perceber uma divisão geral em duas classes: a música cujo e eito

era de tranqüilidade e elevação e a música que tinha como objetivo produzir

agitação e entusiasmo. A primeira estava associada com a adoração de

Apoio; o instrumento usado era a lira e suas formas poéticas a ^ °

épico.* A segunda estava associada com a adoração de Dionísio, o
instrumento usado era o aulos* e suas formas poéticas a dithyramb* e o

drama.’^

OS ideais
Da perspectiva apoloniana, é evidente que

estilísticos de ordem, restrição e paz caracterizavam a expres

são musical; e aquilo que era despudorado, excitante

lante era evitado. Dignidade, disciplina e autodomínio

considerados virtudes valiosas. Por outro lado, os ideais

e esumu-

eram

estilísticos de êxtase e paixão, sensação e emoção caracteriza-
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vam a música e os instrumentos usados na adoração dc Dionísio.

A música era usada para incitar paixões e até mesmo para pro
mover o hedonismo.’^

74

Ciclos - Efhos/Pathos

Fundamentando-se nessa dualidade grega, Sachs enumerou

uma série de noções contraditórias para esclarecer sua hipótese
dos ciclos ethosfpatho5Tí2L história do desenvolvimento artístico. Suas

justaposições incluíam: essência/aparência, beleza/caráter,

impessoalidade/personalidade, limitação/ilimitação, serenidade/

paixão, perfeiçào/imperfeiçào — ele incorporou todas na antítese

geral: permanência/mudança.^^ Sachs considerou essas noções abs

tratas como refletoras de ideais estiHsticos “que orientam o artista”

bem como “qualidades concretas que o artista confere à sua obra
sob essa orientação”.’^

A partir da terminologia de Sachs, pode-se concluir que tra
duzir essas noções em estilos artísticos reflete as descrições das

diferenças apolonianas e dionisianas, embora com alguns exageros

de idéias. Por exemplo, em sua explicação da limitação versos

ilimitação, Sachs observou que estilos ethos* tendem a ter regras

rigorosas que resultam na adesão às formas, ao passo que estilos

pathos* todas essas restrições em favor da liberdade imagi¬

nária. O primeiro enfatiza a beleza, a serenidade  e a perfeição imor

tais; o último, a esfera abundante porém mortal da existência diária
onde o estranho, o exótico e até mesmo “o feio característico do

pobre e do sofredor”’® são adotados. Estilos ethos tendem a valori

zar o bonito; a tendência nos estilos pathos ultrapassa os limites

naturais na experiência imaginária. Estilos ethos atêm-se a diferen

ças tais como a separação das esferas religiosa e secular; ao passo
que estilos^^/^í?j-rejeitam todas elas. Estilos ethos defendem a mode

ração, evitando o tamanho ou a extensão, a densidade e movimento

excessivos. Estilos/>í7/^oj orgulham-se de explorar extremos, já esti
los ethos enfatizam o sóbrio, o comum, evidentes nas construções

lineares tais como a “combinação sólida de vozes polifônicas numa

melodia ou sequência regular e funcional de acordes”,’^ ao passo
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que estilos pathos tendem para o antilinear, dispondo-se, em gran

de parte, de colorações evidentes nos “matizes da harmonia, inten

sidade, tempo e orquestração”.®®

Estudos do espírito clássico versos romântico

dos em Grout®^ e Paul Henry Lang®^ repetem esse delineamento

de características estilísticas embora, conforme  o ponto de vista

de Sachs, seja enfatizado que qualquer categorização absoluta de

períodos históricos seja falsa.®'* O processo dinâmico de interação

deve ser reconhecido em todos os períodos pois, como Schiller

sugeriu, é parte do esforço para manter esses impulsos humanos

contraditórios, porém complementares, em tensão.  A obscurida

de histórica de distinções claras na
noridades médias é vista como uma evidência da luta pelo equilí

brio. No entanto, essa luta não necessariamente ignora as mani

festações dos extremos.

menciona-

música exemplificando as so-

Tipos de Personalidade

No final do século XIX e na primeira metade do século XX,

havia um grande interesse, especialmente entre estudiosos ale

mães, na correlação de tipos de personalidade e estilos artísticos.

O livro de Werner Danckert, Musik und Welthild, é um exemplo
análise das

de como essa abordagem estava integrada com uma
características dos estilos musicais étnicos bem como com a abor

dagem de Geistesgeschichte à história cultural. Para Danckert, o es

tudo dos tipos de personalidade®® em relação ao estilo musical

analisava uma das “possibilidades básicas” {Slementarste

Moglichkeiten) ou os principais interesses que dominaram as for

mas de expressão musical.
Danckert iniciou sua discussão sobre o relacionamento entre

a expressão musical e os tipos de personalidade com uma declara

ção feita pelo escritor do século XVII, Athanasius Kircher: “A mente

possui uma certa disposição que está sujeita ao temperamento her

dado do indivíduo. Como conseqüência dessa disposição, o músi

co está mais inclinado a um tipo de composição em particular do

86
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que a outxo.”®^ Danckert, então, prosseguiu traçando o que ele

observou ser uma confluência de pensamento entre os estudio

sos contemporâneos de diversos campos de especialização®® a

respeito de uma delineação consistente de três categorias básicas

da personalidade humana,®’ importantes para a compreensão de
três estilos básicos ou tipos de expressão musical. Ele admitiu a

dificuldade de denominar os três tipos básicos;

go de sua argumentação, usou um

dos para fazer a distinção entre as categorias.

Por exemplo, Danckert descreveu o Tipo I

esférico, entusiástico e eroticamente repleto,

para o estilo de música, ele descreveu as linhas melódicas do Tipo
I como estabilizados entre os pólos agudo e grave, claro e escuro,

equilibrados entre animação e seriedade. O espaço tonal da mú

sica do Tipo I é preenchido de forma uniforme e contínua. Não

há divisão do espaço, mas uma sensação de fechamento

vergência dando a impressão de segurança cósmica. Para

Danckert, isto estava exemplificado na polifonia pré-barroquiana
de Landini e Palestrina, embora ele também tenha dado alguns
exemplos.’^

Em contraste está o que se denominou de experiência “des

cendente” do Tipo III - “condensada, controlada, dividida, [e]
medida. Ela objetiva um clímax, o qual se processa de cima

baixo: declínio ao mundo material.”’^ As linhas melódicas

«JO
por isso, ao lon-

grupo de termos improvisa-

<<
como "suspenso.
Traduzindo isso

>>91

e con-

para
nesta

categoria apresentam centros tonais proeminentes  e uma medida

contínua de notas individuais em relação ao seu ponto de apoio.

Danckert considerou que a música da era barroca até o período
romântico inicial caracterizou esse tipo de inclinação matemática.’'^

O Tipo II, o “tipo transcendental”, é caracterizado por

ímpeto de altitude e amplitude, expansividade, e “transposição

de limites” originados da dinâmica centrífuga da vida.’^ A ampli

tude das melodias gregorianas, nas quais a angularidade melódica

não é ressaltada e os tons individuais não são importantes, ilustra

tipo. Caracterizado por uma melodia harmoniosa, destituída

de fortes pulsações rítmicas que retardam as emoções físicas di

nâmicas e não o ardor espiritual.’^

um

esse
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Danckert considerou esta complexa análise psicofilosófíca de

categorias nào como simples tipos descritivos de personalidades

distintas incorporadas em compositores individuais e suas músi

cas, mas também como “arquétipos da humanidade” — um meio

de descrever os passos sucessivos, sistematicamente ligados do de

senvolvimento na expansão histórica da cultura de uma nação e até
mesmo do mundo.

Danckert estava impressionado com a ligação entre  a perso

nalidade individual e/ou personalidade coletiva e  o processo criati
vo.^® Contudo,

ter predisposto os resultados de suas análises musicais de concep

ções derivadas dessas categorias.’’ Isto, juntamente com as descri

ções complexas de suas categorias, torna sua análise deficiente e
obscura.

de categorias tipológicas pré-existentes podeseu uso

A importância de seu trabalho para este estudo não é sua tese

ou sua linguagem filosófica, mas sua abordagem. Junto com a dis

tinção apoloniana/dionisiana, o trabalho de Danckert ilustra como

termos conceituais incorporam ideais estiHsticas derivadas da
cosmovisão humanista.

Sêntico (Sentimentos)

Outra teoria humanamente orientada que alega a existência

de um elo entre a cosmovisão e o processo de composição

sido desenvolvida como parte de uma nova disciplina chamada

Sêntico.’”^ Enquanto buscava compreender a natureza da emoção

humana, ManÊed Clynes, um neurofisiologista e músico, desco

briu simultaneamente uma chave para a compreensão da comuni

cação musical. Suas descobertas asseguraram um estudo mais

empírico sobre a expressão musical.

Após desenvolver uma maneira de capturar e documentar as

formas expressivas pelas quais os seres humanos reconhecem, co

municam e distinguem a emoção,^®^ Clynes demonstrou que a

música, como uma linguagem da emoção, empregava essas mes

mas formas (denominadas “formas essênticas”). Usando som, in-

tem
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tensidade, timbre, duração e progressão harmônica, isolados ou

em conjunto, a música cria imagens sonoras de formas essêntícas.

Isto se torna evidente, por exemplo, no lugar das notas na linha

melódica^®^ e no fraseado destas linhas melódicas na performance.

102

Utilizando uma extrapolação das diferenças apoloniana/

dionisiana,^®^ Clynes observou que na música composta antes de

1800, os sentimentos eram apresentados sozinhos ou junto com

outros ou contrastados com seus opostos. Era dada uma ênfase

frequente nos sentimentos de amor e reverência. Mais recentemente,

no entanto, a tendência tem sido justapor uma ordem de sentimen

tos numa linha dramática. Sentimentos tais como desejo sexual,

desprezo, raiva, desespero, esperança e entusiasmo se tornaram

proeminentes.'®^ As expectativas tendem a centralizarem-se ao re
dor de “situações de anseios ou de incontáveis eventos trágicos ou

alívios mágicos ou contos de fada como viagens a mundos imagi

nários”.'®*' Clynes observou que desde a época de Debussy, formas

essenticas têm sido abandonadas e substituídas por “sons que su
gerem diretamente ambientes sensorias”.'®^

Tal análise sêntica auxilia o artista na interpretação musical.

Também fornece possível documentação de tendências históricas

e de composição, mas não explica por que os compositores empre

gam formas essêntícas de certas maneiras. Contudo, a descoberta

de outro nível de comunicação musical forneceu algumas explica

ções adicionais. Apresentando toda a mensagem musical

comunicação de dois níveis, Clynes explicou que:

Em um mvel há uma história sêntica, uma corrente de formas essêntícas

cada qual com printípio, meio e fim definidos que constituem os elementos

da comunicação de qualidades sentimentais. Elas revelam a história. Em

outro nível está a pulsação musical que também comunica o ponto de

vista, a identidade do compositor — uma pessoa única, numa íntima

revelação de um ponto de vista, uma básica Weltanschauung (cosmovisão).

Tudo na história é contado a partir dessa perspectiva.

Assim, a lógica da música reúne esses dois mVeis hierárquicos. O significado

é alcançado combinando o ponto de vista da identidade íntima do

compositor com a história específica que ele conta.

como uma

108
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A concepção de que cada compositor tem uma pulsação única

que indica uma cosmovisão pessoal forneceu um foco intrigante
para estudo durante duas décadas.

A importância dessa pulsação — uma forma distintiva,

duracional de toda a estrutura musical - não é simplesmente sua

presença, mas sua influência no processo de composição e na

performance da obra. Por exemplo, na performance,  a pulsação
controla a microestrutura da música tal como a forma ampla e

duração de sons(fraseado), tempo, extensão do vibrato, profundi

dade e rapidez, micropausas e accelerandos e retardandos exagera
dos.

109

No processo de composição, Clynes observou que

pectativas geradas pela natureza do compositor podem ser tidas
como influentes nas escolhas de idéias musicais com as quais ele

compõe, i.e. aspectos como os temas musicais e seus usos que

podem Vir’ a ele.””° Clynes observou ainda que:

as ex-

Podemos agora considerar a música do compositor do ponto de vista

vantajoso da matriz de pulsação e indagar o que ela pode predizer

concernente à sua maneira de compor, i.e. como isto pode agir como

uma coerção nos vários aspectos da composição e indicar preferências
particulares.

IM

Clynes usou a música de Haydn e Mozart para ilustrar este

estilo geral dos dois com-ponto. Mesmo que em linhas gerais

positores seja semelhante e pertença ao mesmo período históri

co, “suas estruturas de pulso (pulsação) são consideravelmente

distintas”.”^ Ele explica: “A diferença mais marcante entre a

microestrutura de pulso de Haydn e Mozart se encontra no quar

to tom. Este tom é muito enfatizado por Haydn, mas sem ser

prolongado/alongado como em Beethoven.””^ Assim sendo, nos

movimentos finais das composições de Haydn seria de se esperar

uma proporção maior de progressões de tons salientes e disjuntos,

e um aumento de intensidade em anacrusis nas quartas posições

de um grupo de pulso, do que nos finales das composições de

Mozart."** Resumindo essa discussão, Clynes concluiu:
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Esse tipo de ênfase também revela o caráter alegre e jovial da música

característica de Haydn, cujo humor expansivo, algo ingênuo e inocente,
fundamentado em uma lealdade natural não tem nada  a ver com a

perspicácia de Mozart. O espírito da música, a natureza do compositor e

os aspectos da técnica de composição tocam convergentemente naquela

figura dinâmica, a forma de pulsação precisa — um fator poderoso de

integridade no pensamento musical.
115

Assim, a estrutura pulsante que carrega sua própria “carga

sêntica” é como uma janela de compreensão do desenvolvimento

de um estilo de composição.

A pesquisa sêntica também mostrou que distintas estruturas

de pulsação existem na música de grupos étnicos diferentes,

indicando algo sobre o caráter coletivo de uma cultura e sugerin

do uma razão para preferências estiUsticas numa estrutura musi

cal derivada de uma forma única de pulsação. É um estudo fasci

nante, mas a disciplina é recente e há muito trabalho a ser feito.

Clynes admitiu: ‘Tara aqueles poucos compositores cujos padrões

de pulsação já conhecemos, é intuitivamente claro que estão rela

cionados com a personalidade do compositor à medida que a

percebemos através de sua música e através do tempo,

intuição é ainda parte do processo de estabelecimento de uma

relação entre as formas de pulsação e as personalidades dos com

positores, indicando que ainda não se alcançou um empirismo
completo.

116

>»117 Essa

Condicionamento Psicofarmacológico

Um outro tipo de explicação humanamente orientada da ex

pressão musical merece referência. Diferentes das teorias já discu

tidas, ela deriva de uma experiência do psique humano em vez de

uma experiência externa à sua natureza psicológica.

Roy F. Baumeister observou que uma relação entre  o desen

volvimento do rock e o uso da droga psicoativa LSD tem sido

popularmente aceita.”® Em seus escritos, Baumeister procurou es-
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clarecer a relação entre a música e a droga.

O ponto importante é que a ingestão dessa química não direcionou

diretamente a certas formas musicais. As propriedades psicofarmacológicas

do LSD não criaram ou moldaram o rockpersi^ mas os efeitos dessa droga

tornaram as pessoas sensíveis e receptivas a certas inovações.
119

Qualquer que seja a realidade técnica concernente  à causa

e ao efeito, a noção de que “a música desenvolveu caracterísd-

cas que derivaram claramente dos efeitos da droga”*^°

importante. Isso sugere que uma experiência também poderia

ser considerada a última palavra por trás do desenvolvimento

de um estilo de expressão musical.

Alguns dos efeitos psicofisiológicos do LSD enumerados por

Baumeister incluem um período curto de atenção, ambiguidade

emocional, perda dos sentidos, interesse por novas sensações, uma

fascinação por todas atividades e desejo incontrolável de explo

rar idéias complexas e sutis.*^'
Esse estado mental descrito acima afetou a criação musi

cal de várias maneiras. Ele direcionou “a atenção para novas

Constatou-se que os efeitos de som

parece

fontes de inspiração”.
novos e variados como reverberação, contrastes de percussão,

variados usos de vo2 e a técnica de alteração do tom da guitar

ra por distorção (“fuzz”) eram um “estímulo intenso para o
ouvinte usuário de LSD devido aos efeitos subjetivos da dro-

ga”.^^^ A estrutura harmônica se tornou bem simples por

da “incapacidade de seguir sequências de acordes comple-
»» 124 j-jaYÍa “o uso ocasional de [uma] repetição breve de

uma frase simples, com aumento de volume ou de tempo para

produzir a sensação de “euforia curta e agitada”. Solos de

guitarra intercalados com improvisações de grupo se

um destaque para os instrumentistas que elaboravam suas própri

as partes. Na verdade, “a tendência de elaborar sua própria me

lodia pode fazer com que uma banda mova-se em diferentes

direções de uma só vez, resultando em um produto completa

mente incoerente”. Ao invés de peças pré-planejadas, bem-

ensaiadas com transições bem-executadas, o rock foi caraterizado

cau¬

sa

xos

tornaram
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pela espontaneidade de criação comum devido ao “retardamento da

memória e da atenção causados pelo LSD bem como sua capacidade

de incitar a espontaneidade e a exploração”. Embora a informação

dada aqui enfatize o desenvolvimento musical, o uso do LSD também

influenciou a criação das letras.

Baumeister recordou que quando o LSD deixou de ser usado e

os “músicos e sua audiência começaram a usar novas drogas... o rock

entrou em declínio”.’^ Aparentemente, a medida que a experiência

psicológica mudou, preferências e receptividade diferentes impulsio
naram características musicais distintas.

128

Teorias Centradas na Sociedade Humana

A explicação sociológica do estilo musical foi resumida de forma

sucinta pela sagacidade de Edward O. Henry: ‘Tessoas numa socieda
de estruturada única desenvolvem uma música estruturada única—

deve ser a estrutura social que forma o estilo musical.” John Blacking

escreveu: “Se queremos localizar os princípios organizadores funda

mentais que afetam as formas de padrões musicais, devemos olhar

além das convenções culturais de qualquer século ou sociedade para

situações sociais às quais se aplicam e às quais se referem,
tarde, no mesmo livro, ele declarou:

»>131as Mais

A música não é uma linguagem que descreve o modo como uma sociedade

parece ser, mas uma expressão metafórica de sentimentos associados com a

maneira que a sociedade é realmente. É um reflexo  e uma resposta às forças

sociais, e particularmente, às conseqüências da divisão do trabalho
sociedade.'^^

na

Mais recentemente, Christopher Ballantine descreveu como ele

percebia a relação entre a sociedade e a expressão musical. Ele escre

veu: “O que acontece na realidade é que estruturas sociais se cristali
zam nas estruturas musicais; ...de maneiras diversas e com variados

graus de percepções, o microcosmo musical reflete  o macrocosmo

social.”^^^ Ainda mais recentemente, John Shepherd argumentou que

os estilos musicais possuem importância social inerente:
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Porque as pessoas criam a música, elas reproduzem na estrutura básica de

sua música a estrutura básica de seus próprios processos de pensamento.

Se é aceito que os processos de pensamento de um povo sao socialmente

transmitidos, então poderia-se dizer que as estruturas básicas de diferentes

estilos musicais são igualmente transmitidas e como conseqüência,

socialmente significantes.
134

Como conseqüência, ele concluiu:

Se os estilos musicais possuem importância social inerente, então deveria

ser possível demonstrar essa importância analisando a música nos termos

da realidade social a qual deu origem e que é articulada por um estilo
particular de música.'^®

O estudo da expressão musical em termos de realidade so-
cial'^*^— isto é, assumindo fatores sociais- não  é visto apenas como

uma disciplina única, mas possui várias linhas de pesquisa socio
lógica. Estas incluem o estudo de mentalidades coletivas,*^® atitu

des sociais,^^^ comportamentos sexuais, incluindo  a posição rela

tiva dos sexos numa sociedade, o tratamento de crianças,’'*® estru

turas políticas e religiosas’'*’ e considerações econômicas tais como

a divisão do trabalho, estrutura das classes sociais e o status
socioeconômico.’'*^ Cada uma dessas facetas da vida tem sido con

sideradas e sugeridas como influentes nos estilos musicais. Duas

grandes pesquisas e teorias resultantes desenvolvidas sob a lideran

ça de Pitirim Sorokin e Alan Lomax respectivamente servem de

ilustrações desta abordagem.

Mentalidades Coletivas

Sorokin distinguiu dois tipos fundamentais de culturas inte

gradas, provenientes de uma única mentalidade coletiva que se ma

nifestou em formas singulares de religião, ética, arte, moral, rela

ções sociais, organizações econômicas e políticas  e tipos de per
sonalidade e conduta humanas. Ele denominou essas mentalida-
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des de “Ideadonal” e “Sensitiva”; e uma terceira, uma combina

ção dessas duas, a quaJ denominou “IdeaHstica.

saltou as caractensticas pertinentes a cada sistema de pensamen-

e delineou suas implicações nas artes.
Resumindo, o estilo ideacional de arte tende a ser simbólico,

“seus modelos físicos são meramente sinais visíveis do mundo in

visível e dos valores intrínsecos.” O estilo sensitivo de arte é

“sensitivo na forma; ‘naturalista’, no sentido cjue sua intenção é

reproduzir objetos numa forma que imite aquela que se apresenta

aos órgãos sensoriais.” Emprega “aqueles artifícios que servem e

auxiliam no aumento do senso de prazer e da satisfação do ho-
» 147 ^

>’!43 Sorokin res-

144 145to

mem .

A música ideacional não está tão preocupada com

ela soa — se de maneira prazerosa

o que a mente pode captar por trás dos símbolos sonoros,

é externamente simples, arcaica, desprovida de cortes sensoriais,
pompa e ostentação.”*'*’ Seu tom emocional é descrito como “pie
doso, etéreo e ascético.”*^® Na música sensitiva,  o objetivo evi

dente é “agradar os ouvidos” — alcançar a beleza auditiva a des

peito de qualquer significado ou sentido oculto.*^* Ela deve ser

estimulante, ardente e comovente, fazer uso deliberado e exces
sivo de ostentação e adornos

delo de Sorokin são apresentadas na tabela 1.

A mentalidade ideafística adota posições intermediárias

entre os pontos dicotômicos, incorporando elementos de

ambos numa síntese integrada. Sorokin resumiu as caracterís

ticas estilísticas dessa categoria como “parcialmente

supersensoriais e parcialmente sensoriais, mas somente nos

aspectos mais sublimes e nobres da realidade sensorial”.*^'* Ele

prosseguiu: “É uma arte que intencionalmente fecha os olhos

a tudo que é degradante, vulgar, feio e negativo no mundo

empírico dos sentidos. Seu estilo é parcialmente simbólico e
alegórico, parcialmente realista e naturalista. Seu

nal é sereno, calmo e impassível.

Revelou-se alguma preocupação com a combinação de

Sorokin das distinções técnicas musicais com definições de atitu-

tf ccomo

aos ouvidos, mas comou nao
148 Ela

152
Comparações do Mo-externos.

153

tom emocio-
»155
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Tabela 1 - Um Resumo do Modelo de Sorokin sobre

a Música Ideacional e a Música Sensitiva

Música Ideacional Música Sensitiva

Tende a ser exterior e teatral.Uma característica “intrínseca”.

Desenvolvida para impressionar,

para ser uma sensação.

Sem técnicas impressivas.

Uso excessivo de “artifícios”

técnicos.

Deve ser agradável, divertida, de
sucesso.

Uso de meios simples.

Não tenciona a popularidade ou o
sucesso.

Usa e abusa de qualquer meio para
aumentar efeitos sensasionistas

(vozes massivas, tessitura ampla,
cromatismos, diferentes consonânci
as dissonâncias, contrastes de ritmo

e intensidade).

Não pode ser considerada pura. É
cativante, adaptada ao modismo e

ao gosto das massas.
Deve ser “individualista” e profissio-

Não se empenha em ser a maior,
mais forte ou mais vendida (não

requer grandes coros, casa de shows,
aplausos).

Estilo comparativamente puro

(consistente, evitando o desnecessário).

Não força o compositor a proteger
seus direitos, nome, autoria. nal.

Expressa valores individuais.Sinal audível para o inaudível, valores
coletivos.

Ouvintes heterogêneos e o mercado
é sua razão de ser. Sua natureza pede

padrão de beleza e perfeição

gerando uma teorização estética e
criticismo profissional (O gosto

sensual é excessivamente variáve^.

um

um

É necessária uma mentalidade social

homogênea para produzi-la.
Fundamentada na consciência

comum, e conseqüentemente não
necessita uma teoria estética, crítica

ou profissional.

Tem e precisa de padrões religiosos e
morais.

O compositor geralmente purifica e
modifica símbolos pré-existentes
sem alterações radicais.

Rejeita padrões religiosos ou morais.

O compositor cria constantemente,

sempre muda, varia, estilos
contrastantes.
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des - “como ela soa” com “o que ela significa,

geral, a terminologia descritiva de Sorokin fornece uma “idéia” de

suas categorias de mentalidade societal e o tipo de música encon

trada nela ao invés de uma delineaçào técnica de estilo. Sua análise
histórica do desenvolvimento da música em várias culturas esclare

ceu o significado de suas classificações fornecendo exemplos.

A amplitude da análise de Sorokin é impressionante. A exten

sa explicação do fenômeno cultural paralelo em sistemas maiores

de verdade, ética, lei e relações sociais ao lado das artes fornece

uma base ampla para suas conclusões sobre mentalidades coleti

vas. No entanto, além da compreensão sociológica da manifesta

ção de diferentes mentalidades, sua visão cíclica da história revela

certas pressuposições metafísicas. Embora as visões Ideacionais,

IdeaHsticas e Sensitivas da realidade estejam consideradas como

precipitantes da mudança estiUstica nas artes, elas próprias estão

sujeitas a forças incontroláveis com as quais as pessoas deveríam
cooperar.^^®

»>156
No entanto, em

157

Influências Canfoméfricas/Biossociais

A obra de Alan Lomax fornece uma abordagem diferente.

Em vez de utilÍ2ar uma terminologia descritiva que despertasse uma

para certas categorias de estilos musicais de arte, Lomax

empregou distinções técnicas mais precisas no estilo de performance

da música folclórica para estabelecer classificações. Ele considerou

a extensão vocal e o timbre, a postura corporal, os gestos, as ten

sões musculares, o grau de participação solo ou em grupo e condi

ções envolvendo o evento musical tão importantes quanto os ele

mentos formais como escalas, sistemas de intervalos, padrões
rítmicos, contornos melódicos e técnicas de harmonia.

No desenvolvimento de seu “experimento cantométrico”,

Lomax e seus colegas procuraram combinar uma medida de com
portamento musical com os elementos formais de estilo musical

159

num contexto sociocultural. Um conjunto de trinta  e sete

parâmetros foi desenvolvido para avaliação de exemplos de música
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folclórica.’^*’ Cada parâmetro foi avaliado numa escala entre ca
racterísticas de estilos musicais individualmente orientados e aque

les orientados em grupo.

Lomax sintetizou suas descobertas em 1968 com a simples

declaração: “Como os povos vivem, assim eles cantam”.’^ Ele

citou a principal descoberta na cantométrica: “O estilo musical

preferido de uma cultura reflete e consolida o tipo de comporta

mento essencial para suas principais realizações permanentes e
instituições sociais centrais e controladoras,

que a confirmação estatística da relação entre estilo musical e

características de estrutura social “é forte o suficiente para indi

car que o comportamento expressivo pode ser um dos mais sen

síveis e confiáveis indicadores do padrão cultural e da estrutura

social”.’^'’ Em outras palavras, a análise do estilo musical pode ser

usada como um “instrumento de diagnóstico” do caráter emo

cional e da história estética de um povo paralelamente à evolu
ção de suas estruturas econômicas e emocionais.

Como exemplo dessa relação, Lomax indicou que sua pesqui

sa tinha confirmado duas hipóteses anteriores, a saber:

1. A música solo caracterizava sociedades altamente centrali

zadas, e performances sem expoentes musicais

muns em sociedades com uma estrutura política simples.

2. Corais unificados (homogeneidade de sons) ocorriam
sociedades altamente coesivas e corais difusos (heterogeneidade

de sons) em culturas individualizadas.

Outras correlações foram encontradas entre o uso de altos

níveis de energia (volume do som, força e registro de vozes agu

das) e maiores graus de centralização governamental. Precisão

enunciação, intervalos melódicos amplos e maior repetição tex

tual foram relacionadas a uma complexidade social maior.
Como um indicador dos hábitos sexuais de uma sociedade,

Lomax citou as canções de lamentação “altas e estridentes” co

mum nas canções folclóricas do Sul da Itália e da Espanha como

um “símbolo musical da satisfação da fome e desejo sexuais”.’^®

161

»>163 Ele afirmou

165

eram mais co¬

em

166

na

167
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Seguindo uma discussão perceptiva, Lomax concluiu;

Onde as mulheres são escravizadas, como aconteceu durante a história

recente na maior parte das culturas elevadas, seus sentimentos de melancolia

e frustração determinaram que a música das várias sociedades adquirissem
um caráter nostálgico ou agonizante, no estilo de cantar, tipo melódico e
satisfação emocional. As mulheres nessas sociedades fixam as preferências
musicais precoces nos jovens, de modo que quando essas crianças tornam-
se adultas experienciam uma lembrança prazerosa das emoções da infância

associadas com suas mães e as canções tristes que estas

uma música triste as preenche com um sentimento de segurança e elas a
consideram bonita e agradável.

Embora Lomax elaborasse algumas conexões provocativas

entre estilos musicais e influências “biossociais*’,'"^"

pretações parecem ser, de alguma forma, intuitivas. A nature

za dedutível de suas interpretações de analogias, sua análise

limitada de dados e a validade de seu sistema de classificação
musical têm sido questionadas,

uma análise mais ampla, incluindo padrões de comportamento

como técnica vocal, é reconhecida como uma importante con
tribuição.

cantav^am; assim

i69

suas inter-

171
Mas seu desenvolvimento de

Avaliação de Teorias Humanistas

Ao analisar as teorias humanistas apresentadas, fica evidente

que elas fornecem explicações importantes para o desenvolvi

mento do estilo musical. Se o conceito de estilo refere-se somen

te à ação ou à criação humana, então por definição, a compreen

são da natureza humana (individual e coletivamente) deve forne
cer explicações sobre os artefatos humanos e formas

cas de expressão.

A julgar pelo*número de teorias humanistas que fazem alusão

à descrição apoloniana/dionisiana (e/ou diferenças relacionadas),
essa polaridade subjacente é claramente significante. Sabe-se que a
estrutura psicológica da humanidade (personalidade, emoção e

característi-
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mentalidade), as estruturas sociais e os relacionamentos influenciam

a formação do estilo musical.

Talvez a debilidade inerente de teorias nessa categoria seja sua

elevação deduzida da natureza humana ao status da realidade últi-

ma.^^^ A tendência em focalizar ou limitar a pesquisa e a avaliação do

desenvolvimento do estilo musical a fatores psicológicos e sociais

ignora a importância de outros dados.'^^ Afirmar que, em essência, a

expressão musical é “a articulação do ser humano”'^'^ ou o reflexo de

uma realidade social envolve pressuposições metafísicas que também
deveríam ser reconhecidas e discutidas.

Teorias Naturalistas

Acredita-se que a arte musical se fundamenta essencialmente na

natureza. Logo, sua descrição ou explicação em relação a realidades

naturais tem sido consideravelmente aderida por séculos.*^^ Algumas
teorias relacionam-se ao universo além desse mundo ou ao aspecto

sobrenatural, enquanto outras focalizam na ordem natural encontra

da neste planeta. A diferença, geralmente, é mais uma questão de
ênfase do que de restrição.

176

Teorias que Enfatizam o Cosmos

O historiador musical Peter Crossley-HoUand observou: ‘To
das as civilizações antigas consideravam sua música ideal como uma

imagem da ordem cósmica e sua prática no ritual do templo e no

cerimonial da corte como um meio de ajudar a manter ou a refletir a

harmonia universal.”^'^^ Crossley-HoUand também observou que

concepção e sua constância histórica eram responsáveis pelas “tradi

ções musicais bem conservadoras” mantidas por essas sociedades.

No entanto, embora essa visão fosse comum na antiguidade, não é de

modo nenhum uma reUquia. Mais recentemente, Henri FociUon de

clarou que: “As relações formais dentro de uma obra de arte e entre
diferentes obras de arte consistem

todo o universo.”^^’

essa

ordem e numa metáfora denuma

63



Música Sacra, Cultura & Adoração

Concepções do Cosmos

Em 1970,Jacob Opper concluiu seu estudo da base cosmológica
de três séculos na cultura artística ocidental com o que ele denomi

nou de “verdadeira proposição que as civilizações são o que são em
virtude de sua visão da natureza”.’®^’ Suas análises revelaram que “a

mudança cultural, iniciada com o mundo moderno da renascença

está fundamentalmente ligada com as mudanças nas teorias da natu

reza e suas epistemologias concomitantes.
Entre os clássicos, uma compreensão cosmologicamente orien

tada da música era evidenciada numa preocupação com a importância

de proporções numéricas nos tons musicais,*®^ o conjunto de corretas

entoações em harmonia com o universo,'®^ o reconhecimento e o uso

apropriado de influência de caráter modos ou escalas,'®*^ a “música

das esferas” e o alicerce musical da sociedade e do governo.’®^ Recen

temente, a compreensão física (em vez da filosófica) do cosmos obtida
através das ciências naturais tem sido relacionada ao desenvolvimento

da expressão musical. Por exemplo, a compreensão mecanicista da

natureza que dominou o pensamento ocidental nos séculos XVII e

XVIII encontra seu paralelo nas artes daquele período. A compreen
são da gravidade newtoniana e do sistema solar foi considerada análo

ga à concepção musical de tonalidade que incorpora a idéia de gravitação

com relação ao centro tonal e às notas afins.’®^ Um estudioso da músi

ca do petíodo Barroco, Manfired E. Bukofzer, admitiu a conexão his

tórica entre essas noções quando escreveu: “Isto não é mera metáfora

séa tonalidade é explicada em termos de gravitação. Ambas, tonalida

de e gravitação, foram descobertas do período Barroco efetuadas exa

tamente ao mesmo tempo.

A ordem evidente na utilização sistemática e lógica de conceitos

musicais evidenciados na técnica contrapontística barroquiana e cul-

trúmâz na obra de J. S. Bach não era “diferente do universo sistemáti-

apíesentado na Principia de Newton”’®® e a codificação da tonalida
de no.tratado de Rameau Traitéde Pharmonie (1722). A visão newtoniana

de tempo como um fluxo implacável encontra sua correlação na utili

zação barroquiana de um ritmo “mecanicamente”regular, denomina

do por Opper de “uniformidade matemática de um objeto que se

>>181

»187

CO
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move eternamente no espaço e no tempo”.’®’

Eugene Glickman argumentou que a harmonia entre o pensamen

to musical e o científico pode concentrar-se ao redor de três teorias

cosmológicas incorporadas no trabalho de Ptolomeu, Newton e Einstein.

A cosmologia de Ptolomeu, baseada no conceito de que a Terra é o

centro do universo, forneceu a base para a teoria modal que reinou como

um guia de formulação para a música na Idade Média. Seu universo
limitado foi refletido no uso restrito de acidentes musicais (teorica

mente só bemol era permitido).”® O teor das tonalidades era limi

tado (no âmbito de um único modo e no número de tons disponí

veis), particularmente na música veiculada pela Igreja.

A medida que as idéias de Copérnico, Kepler e Newton substi

tuíram a cosmologia de Ptolomeu, a tonalidade se desenvolveu como

indicado acima. Com as outras descobertas da mecânica quântica

de Max Planck e da relatividade de Albert Einstein, a tonalidade

desintegrou-se abrindo o caminho para a atonalidade.

Ao explicar essa última idéia, Glickman propôs uma correlação

entre a concepção científica de que o movimento e  a posição de uma

partícula subatômica não pode ser simultaneamente calculada e “o

ponto de vista atonal do compositor de que cada tom é isolado e

não possui nenhuma identidade além de si mesmo, exceto a definida

pelo compositor, numa escala de tonalidade de sua própria criação a

qual é única para cada composição”.”'* Basicamente, na visão de
Glickman, o estilo musical tanto refletiu como contribuiu para o

progresso na compreensão cosmológica.

19J

193
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Teorias que Enfatizam a
Ordem Terrestre

A medida que o pensamento ocidental do século XVII se de

senvolveu, René Descartes apresentou uma compreensão mecanidsta

da ordem natural terrestre que, mais tarde, no mesmo século, foi

amplificada por Newton numa dimensão cósmica.”^ Enquanto o

impacto da extrapolação cosmológica foi observado acima, o con

ceito racional sobre a natureza proposto por Descartes também in-
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fluendou muitas áreas do pensamento indusive a das artes. A filoso
fia estética do Iluminismo veio a ser estruturada sob a noção de que

“como há leis universais e invioláveis da natureza, então deve haver

Ids do mesmo tipo e importânda para a imitação da mesma”. Em

seu estudo sobre o pensamento iluminista, Ernst Cassirer afirmou

que a estética clássica foi moldada em conformidade com a teoria

cartesiana da natureza “ponto por ponto.
»198

Concepções da Ordem Natural

Na ligação entre a visão radonalista da natureza  e da expressão

musical, Opper observou uma conexão com “a tão chamada doutrina

dos sentimentos {Affectenlehrè) da era barroquiana”.’’’ Durante esse

período, diferentes esteriótipos de certos estados emocionais foram

traduzidos em temas musicais que um compositor poderia usar para

compor uma música. No entanto, a orientação radonal e mecanicista
estava claramente evidente na “natureza estática  e esquematizada do

sistema”.^ Bukofzer descreveu a disposição desses sentimentos na

música barroquiana como “não diretos, psicológicos e emocionais,

mas indiretos, isto é, intdectuais e pictoriais”.^®* Isso gerou um estilo

de música controlado, objetivo, no lugar de uma livre expressão da

emoção. Resumindo a música desse período, Opper escreveu:

[Ela tem] equilíbrio, proporção, controle, estabilidade, unidade e acima de

tudo, uma certa otimização percentual e epistemológica ou ‘exatidão.’

Qualquer desses fatores, sozinhos ou combinados, depende primeiramente

do processo lógico, apoiando, dessa maneira, nossa alegação de que o

classicismo é em grande parte análogo ao tipo de conhecimento promovido
pelos físicos metemáticos dos séculos XVII e XVIII.^“

O foco na ordem natural do mundo foi ainda mais acentuado

a medida que o século XIX rompeu na cultura ocidental. Sir WiUiam

Cecil Dampier caracterizou isso quando escreveu: “No grande avan

ço que marcou o século XIX... o ponto de interesse real mudou da

astronomia para a geologia e da física para a biologia e o fenômeno

da vida.”^^ Essa nova ênfase nas ciências biológicas produziu uma
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txansição no estudo da natureza de um foco em “seus produtos

para um foco centrado na idéia de processo, da concepção genéri

ca à genética do fenômeno natural, da noção elementar de ser à

noção elementar de tornar-se.”^®^

Opper viu essa mudança de ponto de vista refletida de várias

maneiras na música. Por exemplo, os processos biológico da meta

morfose, mudança e transformação - todas propriedades do cres

cimento - tiveram seus complementos baseados nas novas técni

cas de composição. Ele acrescentou:

Do ano de 1800 em diante, o número de trabalhos que empregavam a

forma cíclica e a metamorfose de temas é diretamente proporcional à

crescente influência das ciências biológico-evolutivas e à cosmovisão

orgânica que produziram e inversamente proporcional à influência
decrescente das ciências matemático-físicas e sua cosmologia lógico-
matemádca concomitante.^*

Além disso, “a fusão e unificação das obras de movimentos

múltiplos em uma são [também] produtos de uma mentalidade

orientada biocentricamente”.^®^ A mudança para fazer da música

uma expressão sensualista da vida cotidiana em vez de uma abstração

da mesma^®^ é uma evidência a mais da focalização na ‘Sdda real”. A

complexidade crescente de mudança temática também reflete o au

mento da percepção de um mundo menos previsível.^ No contex

to da civilização ocidental, a natureza pervasiva das correlações apre

sentadas por Opper fornecem evidêcias para sua tese.

Considerações Biológicas

Além de conexões filosóficas desse tipo, outras ligações entre

a música e a natureza também têm sido sugeridas. Nettl citou

Blacking entre os emomusicologistas como um destemido insis

tente de considerações biológicas na evolução de diferentes estilos

musicais.^®^ Seu reconhecimento de que o comportamento musical

e a ação são partes do comportamento humano sugeriu que “cul

tura, afinal, é parte da natureza”. No entanto, o abuso de consi-
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derações biológicas/genéticas (com suas potenciais implicações ra

ciais) durante o Terceiro Reich tendeu a refrear  o entusiasmo pelo
estudo da influência de tais fatores na evolução do estilo musical.

Considerações Geográficas

Netd admitiu outras sugestões naturalistas tais como influên

cias topográficas ou climáticas no estilo musical. Por exemplo, “a

ecologia completamente árida do Meio-Oriente” foi relacionada
com “o canto monofônico e ornamentado”, e as longas baladas do

Norte da Europa com as restrições naturais de longas noites de

O uso de certos tipos de instrumentos tem sido relacio-
211inverno,

nado com a flora local, o tempo musical, ao ambiente de uma cul-

tura.^^^ No geral, Nettl assumiu a visão que “o determinismo geo

gráfico como uma teoria fundamental de cultura... continua sendo

uma explicação confiável”, embora pareça mais provável que “a

música não seja diretamente influenciada por características geo

gráficas, mas através da essência central da cultura.
”214

Combinação de Teorias Naturalistas
Uma Teoria Socionaturalisfa

A música chinesa antiga, embora preocupada com a harmo

nia cósmica, tencionava preservar uma função unificada da Terra e

do céu. Para os seguidores de Confúcio, a música tanto refletia
como contribuía com a harmonia universal.

Em resposta à indagação de um nobre,“’^’ Tsehsia, um discí

pulo de Confúcio, ele explicou a diferença entre  a música que pro

movia a harmonia universal e a que a destruía. Com relação à pri
meira, ele escreveu:

Nos tempos antigos... as forças da natureza estavam em harmonia
clima estava de acordo com as quatro estações; as pessoas tinham boa
conduta e as colheitas eram abundantes; não havia epidemias e nenhum

monstro de mau presságio aparecia. Era um tempo em que tudo corria

215
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bem. Então os sages (ou sacerdotes) apareceram e estabeleceram a disciplina

social nos relacionamentos entre pais e filhos e entre reis e seus ministros.

Com isso, o mundo foi trazido à ordem, e depois os sages determinaram os

padrões corretos para flauta de seis notas e escala de cinco notas. As pessoas

então começaram a cantar canções e hinos para o acompanhamento dos
instrumentos de corda hsuan e estas foram chamadas de música sacra

(literalmente “sons virmosos”).
217

Um pouco mais adiante ele acrescentou: “A obra Book of Songs

diz, ‘Os sons harmônicos sào shu tjungç. m&us ancestrais os ouvia.’

Shu significa ‘zelo’ ej//«g, ‘pacificador.’ Se você é uma pessoa zelo

sa e pacificadora, pode fazer tudo o que quiser com um país.

Assim, para os antigos chineses, a música que estava em harmonia

com a natureza e com a sociedade era acompanhada por instru

mentos de corda, com afinação correta, tonalidade  e modos apro

priados. Ela exibia, tipicamente as qualidades de zelo e paz.

A música incompatível com a natureza e com a sociedade era

tida como lasciva, corrompida, suave e efeminada, repetitiva e irri

tante, desarmoniosa e altiva.^’^ Registros antigos, tais como este

relato de Tsehsia, nem sempre fornecem explicações completas e

deixam muitas perguntas sem respostas. Contudo, provêm

exemplo de como uma cosmovisao antiga, complexa, naturalista/

sociológica estava ligada ao estilo musical.

J»218

um

Uma Perspectiva Relígio-Nafuratisfa

Em seu estudo sobre a influência da cosmovisao do Pueblo

na sua música vocal, Janice Weinman notou que a perspectiva

existencial do Pueblo Indiano é fortemente voltada para a natu

reza e para a importância das forças naturais.^^® “A vida do Pueblo

é altamente dependente da sujeição direta e do cultivo dessas for
ças naturais necessárias à sobrevivência.”^^^ Weinman também no

tou que devido à importância dessas forças naturais elas são im

ploradas numa forma deificada pelo Pueblo. Claramente, esta

visão representa uma fusão das perspectivas naturalista com a

metafísica,^ assim como as perspectivas sociológicas e naturalis-
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tas incorporadas na cultura chinesa antiga discutidas acima.
Weinman descreveu a influência da cosmovisào do Pueblo no

estilo musical deles:

A Dança do Milho representa uma cerimônia de invocação da chuva. Ao

mesmo tempo, ela representa uma personificação religiosa do produto o

qual o Pueblo espera que a chuva lhes prov^eja. Não é de se admirar então

que os tons de súplica do cântico, que são cantados por um cantor ou um
observador nunca assumam a forma de uma linha melódica desconectada,

mas soam como o lamento natural do homem comum tentando influenciar

a forma deificada dessas forças das quais ele busca obter unificação. Assim,

os tons portanto não tentam impressionar os sentidos do espectador

nem confundir suas emoções. Ao invés disso, servem meramente como

parte de uma ordem natural, não como uma imagem passiva do sistema

ordenado do universo, mas como uma força que poderia afetá-lo (o
universo).^^

Ressaltando outro aspecto da cosmovisào Pueblo, Weinman su
geriu que a consciência do conflito constante entre as forças naturais

é refletida nas estruturas rítmicas de seus cânticos. Ela escreveu:

A recorrência constante de pares de batidas lentas contrastadas com batidas

mais rápidas em padrões irregulares reflete seu estado de união

petpetuamente inatingível e serve também para enfatizar o estado sempre

presente de contradição que existe entre as forças naturais.

A constante repetição de temas melódicos, tanto na forma

exata ou sequencial, acompanhada pela semelhança de um
ostinato*^® produzido num tambor, foi considerada como um

reflexo do padrão invariável de vida, “regulado e definido, pri
meiramente pela ocorrência natural do dia e da noite”.^^'" Da mes

ma forma, a estrutura do canto refletiu o padrão interminável
de eventos.

Não há cadências durante o canto.... A linha melódica nunca é um ponto

de repouso como seria de se esperar, antes, continua imprevisível criando
assim um grande senso de circularidade. Além disso, o canto vai se

desvanecendo no fim em vez de parar, eliminando, desse modo, qualquer
idéia de finalidade.^

224
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A análise de Weinman indicou que as realidades naturalistas,

metafísicas e sociais desempenharam um papel importante na for

mação do estilo musical do Pueblo.

Avaliação de Teorias Naturalistas

E aparente que algumas teorias naturalistas misturam elemen

tos humanísticos/sociológicos e metafísicos com a perspectiva

naturalista. Contudo, o argumento que percepções de mundo in

fluenciam a expressão musical é interessante. O trabalho de Opper

e Gückman, bem como os recorrentes apelos a explicações natura

listas de estilo musical em diferentes culturas, parecem indicar que

esta conexão merece um estudo mais profundo.

Talvez a afirmação inequívoca de Opper “que civibzações são
carregue a

»228

O que são em consequência de sua visão da natureza

semente de uma importante questão a ser decidida pelos teóricos

desta categoria. A correlação do conceito da natureza de uma civi

lização e evoluções no estilo artístico necessariamente implicam

numa relação causai entre simples fatos sobre a natureza e caracte

rísticas estilísticas? Ou indica uma implícita concepção metafísica
da natureza como realidade fundamental? Em outras palavras, é o

estilo de música meramente um reflexo de observações naturais

aleatórias e fatores ambientais ou é uma percepção da natureza (o

que, por sua vez, controla o que é observado) a realidade
última,controladora?

Parece que na maioria dos casos, exceto onde os fenômenos

geográficos são apresentados, é a visão da natureza que conduz o
desenvolvimento de características estilísticas na expressão musi

cal. Inevitavelmente, isso assume considerações metafísicas.

Weinman reconheceu que havia um aspecto religioso da visão
Pueblo de como a natureza influencia seu estilo musical vocal.

Mesmo na cultura ocidental, a visão mecanicista do universo de

senvolvida nos séculos XVII e XVTII teve um aspecto metafísico

concomitante na formação do deísmo.^^ O estilo musical do sécu

lo XIX e começo do século XX foi, sem dúvida, influenciado
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230
por uma visão evolucionista da natureza,

de tais aspectos metafísicos pareceriam prover uma contribui

ção significante à perspectiva.

O reconhecimento

231

Teorias Filosófico-Religiosas

Na maioria das culturas, as realidades filosófico-reUgiosas têm

sido utilizadas há muito tempo para se compreender a expressão

artística. Embora a cultura ocidental rejeite amplamente explica
ções relígio-transcendentes sobre a vida humana, tais concepções
ainda são consideradas em outras culturas.

Nessa classe de teorias, a realidade principal é normalmente
vista como estando além do mundo natural e do domínio da psi

cologia e da sociologia. O interesse supremo que sustenta os ide

ais estilísticos ilustrados na expressão artística transcende a natu

reza e a experiência humana. As implicações metafísicas de tais
realidades são menos ocultas. Antes de analisarmos as teorias trans

cendentes religiosamente orientadas que constituem o grupo pre

dominante nessa categoria, devemos observar uma concepção fi

losófica ocidental singular.

Uma Teoria Filosófica:

A Abordagem Geisfesgeschichte

A abordagem Geistesgeschichte^2£2i a história da arte musical ado

tada no começo do século XX se aproxima mais das teorias ociden

tais recentes para indentificar os aspectos metafísicos no estudo do
estilo musical. Ela combinava os conceitos de várias teorias não-

metafi'sicas sob o apoio de uma idéia filosófica chamada Zeitgeist

(espírito do tempo) que foi considerada uma realidade metafísica.

Essa influente abordagem foi ilustrada no livro de Curt Sachs e

resumida nos artigos da pesquisa histórica do desenvolvimento

musical do ocidente apresentado no trabalho de Friedrich Blumel,

Die Musik in Geschichte und Gegenwart.
232
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Talvez, essa teoria seria mais corretamente classificada como

humanista porque seu objetivo supremo tem por vezes sido identi

ficado como o “espírito humano”.^^ No entanto, como indicou

Omdal, considerações metafícas desempenham um papel princi

pal nessa teoria.^*^ O Zeitgeist, visto como a força causai no desen

volvimento do estilo artístico, é composto de um complexo de in

fluências incluindo “correntes intelectuais e espirituais - científica,

artística, religiosa, pohtica, social”^^- que atuam juntas de tal ma

neira que o todo é maior que a soma das partes. Embora as consi

derações relígio-transcendentes possam ser uma parte do Zeitgeist

total, não são tidas como um fator diferenciado ou mesmo primor-

dial.^^^ A religião em si podería ser concebida como uma manifes

tação do ZeitgeistP'^ Os termos “espírito” or “espiritual” não pos

suem conotações explicitamente religiosas mas designam uma
tidade humanisticamente amórfica e difícil de se definir.

Blume deu sua definição mais clara de um espírito de época

quando escreveu:

en-

“O espírito da época” é aqui compreendido não somente no sentido de

um fator em si mesmo inexplicável, que atua para impelir as pessoas de

uma dada época e lugar a pensarem, sentirem e se expressarem de uma
forma comum, mas também no sentido definido na qual essas pessoas

olham para si mesmas e se posicionam em relação aos mundos físico e
metafísico.238

Com razão, a relativa imprecisão dessa definição de um

ceito fundamental na abordagem/teoria de Geistesgeschichte tem sido

criticada.^^^ Contudo, ela é apresentada como parte de uma tentati

va para entender o desenvolvimento da música num contexto

pio em vez de puramente musical.

No The Commomvealth of Art^ Sachs indicou que o estilo artís

tico é essencialmente o gestaltáo Zeitgeist. Ele escreveu:
[Estilo] é a configuração de atributos espirituais que um certo homem,

época ou país tem criado como a expressão de um certo anseio e emoção;

e as características que ensinam os livros não são nada mais do que suas

impressões pessoais.^"*'

con-

am-

240
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Para ilustrar tal “confuguraçao de atributos espirituais” no

estilo musical da Renascença, Blume citou primeiramente fortes

sentimentos sociais que contribuíram para a caracterização da

quela época, incluindo o uso crescente e o suporte da música

para diferentes contextos entre “nações, denominações religio

sas, classes sociais, instituições públicas e privadas,

pliou as tarefas de ambos compositores e artistas. A descoberta

da imprensa, a evolução dos instrumentos, a formação de músi
cos profissionais e escolas de música e a crescente facilidade de

viajar, todos contribuíram para a formação de

música européia [ao invés de apenas paroquial],

ocorreu uma “transição de composição successiva para simultâ

nea a medida que os compositores começaram a ver suas obras

de arte como uma unidade a qual poderiam moldar pessoalmen

te, no lugar de empregar elementos obtidos de modelos herda
dos. Assim,

foram facilitados.

A introdução de liberdade individual aumentou a exploração de

possibilidades melódicas, harmônicas, rítmicas e sonoras. As dimen

sões prescritas de melodias tradicionais e de esquemas estróficos fo

ram substituídas por concepções derivadas de suas próprias sonori-

dades. Blume sugeriu que a civilização ocidental “deve à Renascença

uma música na qual cada voz de forma ilimitada, em liberdade igual,

valor, autoridade, pode entrelaçar-se em toda a estrutura e cada voz é
combinação intimamente individual no todo”.^‘*‘^ Libertos da

tirania de textos prescritos e do latim, estabeleceu-se um novo relaci

onamento entre palavra e som. Escolhendo seus próprios textos, os
compositores transformavam-nos em música. Com o advento da

imprensa, surge um sistema simplificado de símbolos que substituiu

as formas antigas e mais complexas da música escrita. Assim, essa
teona sustenta que as correntes sociais, intelectuais e espirituais do

Zei^eist nos séculos XV e XVI, geraram novos ideais estüísticos que

foram úteis na formação do que agora chamamos de período
estilístico.^^

»242 Isso am-

uma imagem de
Além disso.243

progressos dos intentos artísticos individuais”^'*^os

uma

Teorias Religiosas
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Para as principais teorias na categoria filosófíco-religiosa, o

interesse preponderante que sustenta o estilo localiza-se numa

ideologia básica de cultura - “aquelas convicções mais profundas
de uma cultura e de um povo”^"*® onde a religião desempenha um
papel importante.

Uma exposição substancial dessa visão é encontrada no en

saio de Eric Gill intitulado and Rfalityy Gill argumentou que

“O que quer que os homems façam ou criem, sua filosofia e reli

gião estão por trás disso.”^"*^ Além do mais, afirmou “é a esta ou

àquela filosofia e religião que tais obras devem sua existência, sua
própria razão de ser”.^“ Tillich expressou dessa forma:

A religião como interesse preponderante é o provedor da essência da cultura,

e a cultura é a totalidade de formas na qual a razão básica da religião se

expressa. Em suma: a religião é a essênda da cultura, a cultura é a forma da
religião.

251

A visão de que a religião e a filosofia sustentam  o estilo artís

tico tem sido fortemente defendida por escritores das culturas hindu,

muçulmana, africana e japonesa.^^ Mudanças no estilo têm sido

relacionadas também com mudanças ideológicas. Novamente, Gill
escreveu:

À medida que a religião e a filosofia perdem seu domínio na mente do

homem, os trabalhos feitos sob sua inspiração se tornam decadentes -

excêntricos, vulgares, atraentes, elegantes, extravagantes, pomposos - até
que uma nova religião e

entusiasmo nos inspire a novos trabalhos.

Como visto anteriormente, na ohtSiMusic, theArts, andldeas^ Meyer

percebeu uma ligação entre ideologias culturais e mudanças nos estilos

artísticos.^ Van der Leeuw foi mais longe ao creditar todas “as grandes

mudanças no estilo” a “uma mudança na percepção religiosa da vida

Essa idéia não é surpreendente se, como afirmou Georg

Wilhelm Friedrich Hegel:
A arte... só alcança sua finalidade quando se posidona na mesma esfera da

nova filosofia nos fascine e um novouma
253
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religião e da filosofia e torna-se simplesmente

consciência e declarar a Natureza Dmna, os interesses mais profundos da

humanidade e as verdades mais compreensivas da mente. É nas obras de

arte que as nações depositam as mais profundas intuições e idéias de seus

corações; e a arte é ffeqüentemente a chave - para muitas nações não há

outra - para a compreensão de sua sabedoria e de sua reügião."^'^

modo de revelar anum

O Contexto Hindu

Não é difícil encontrar exemplos da influência expHcita da

ideologia religiosa no estilo musical. Estudiosos da música india

na hindu admitem que “religião e arte são indivisíveis
cultura. A arte é vista

alcançar uma consciência idêntica no adorador e na deidade”."^® A

música em si, o som, não só o texto, é considerada “o melhor e

mais puro meio de atingir a materialização divina.

Como um exemplo de como isso tem afetado o estilo musi

cal, Edward O. Henry observou, em seu estudo sobre a cultura

musical do norte da índia que, por razões ideológicas, as canções

(ambas letra e música) são freqüentemente repetitivas. Ele mos

trou que a crença na meritória renovação do nome do deus produ

ziu uma forma repetitiva de música,

trema, como se dá nas canções das mulheres, “sem dúvida tem

efeitos psicológicos signifícantes e leva a uma comparação com a

japa-yoga^ o canto repetitivo de uma palavra ou frase com o objetivo

de alcançar a união com o divino”.^^' Henry também notou que o

estado de mudança de consciência ocasionado por cânticos

repetitivos é valorizado pois é considerado um “meio de obter a

salvação”,^*^^ no sentido de que tem um efeito real de “afastar a

mente da experiência extrordinária”^^^ e de seu sofrimento,^^'^ prin

cipalmente para os menos privilegiados.

Por vezes, as ragas* têm sido identificadas como um meio pelo

qual se pode alcançar a Deus.“^ A manutenção e performance cuida

dosas têm, por muito tempo, sido consideradas essenciais para evitar a

calamidade cósmica.^*^ A ênfase, não nas harmonias, mas nas reprodu-

»257 nessa

um mecanismo de adoração paracomo

’>259
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Além disso, a repetição ex-
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ções cultivadas de melodias espedficas (em formas improvisadas),

refletem a “unidade na diversidade”, um princípio básico para a com

preensão hindu do divino.^^^ O uso da nota principal ou fundamental

que atua como o “centro de unificação” na qual se projetam todas as
outras notas — também é “reconhecida como um centro de força

sintética que traz unidade na diversidade”.^

Devido à música hindu tender a apresentar os mesmos aspectos

e idéias de outras formas artísticas hindus,^’ a análise de Lois Ibsen

Al Faruqi da arte visual hindu^'® tem sua repercussão na expressão

musical. A expressão impHcita de tnq^a^ evidente na representação do

movimento agitado e da vida nas formas artísticas visuais, é paralela à

descrição de Coomaraswamy da arte (incluindo a música) como au

sente de um foco central, formal, “nenhuma ênfase, nenhuma crise

dramática, nenhuma estrutura aparente, embora admitimos que o es
paço tem sido utilizado de forma maravilhosa e assim chamamos o

trabalho de decorativo.”-^’ A expressão musical maçante, cansativa e

repetitiva reflete o fluxo inexorável da vida.

A estilização da expressão artística na cultura hindu - onde a

descrição realística da natureza é deliberadamente evitada - assegura a

propagação de convenções que são compreendidas como

das realidades eternas. As ragas dão exemplos musicais de tais “con

venções” descobertas e fornecidas por respeitados professores e

gurus.

resumos

272

A falta de interesse pelo realismo também é evidente na falta de

interesse pelos atrativos externos na execução da música indiana.

Rabindranath Tagore, citado e comentado por Coomaraswamy, des
creveu o fenômeno dessa maneira:

TMossos melhores cantores... nunca tiveram problemas em

suas vozes e maneiras.... A audiência... cujos sentidos também devem ser

satisfeitos, devem estar abaixo da consideração de um respeitado arüsta,

enquanto os ouvintes, que são apreciadores, estão buscando se contentar

com determinada música pela força de suas próprias percepções. Em outras

palavras, enquanto a beleza formal é a essência da arte, a expressão do belo e
o conveniente não são mera casualidades, mas no sentido próprio da palavra,

coincidências da arte, felizes ou não dependendo do caso.

tornar atrativas
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O Contexto Budista

À semelhança hindu, a cultura budista exibe a mesma tendên

cia da música em refletir sua ideologia. A ênfase na “felicidade e na

serenidade do indivíduo que experimentou o estado transcendental

supremo e que foi transportado de sua condição humana

budista é paralela ao objetivo de sua música. Trân Van IChê escreveu:

O objetivo da música budista, que é essencialmentc vocal, não é entreter/

divertir. Ela convida os ouvites à meditação e à contemplação e provoca

uma paz mental nos bondes (monges budistas) que cantam, bem como

congragação que os ouve.^®

Khê observou também que além de ser essencialmente vocal,

a música litúrgica budista da Ásia oriental prefere utilizar vozes

graves a agudas um alcance relativamente limitado (não mais do

que uma oitava em forma recitativa, embora possa haver mais de

uma oitava no canto), ritmo livre, descompassado.^^'^ O que quer

que seja musicalmente e sensualmente atraente é evitado, particu

larmente entre os monges.^^ É permitida a música religiosa entre

os leigos, contudo, como observou John Ross Carter:

É considerada [por exemplo, entre os budistas em Sri Lanka] em sua melhor

forma quando tende a extinguir-se em relação a mensagem. Desse modo,
a música religiosa se torna totalmente consoante com o ato religioso de
renunciar a centralidade cósmica do eu,^®

Isto é confirmado mais adiante em estudos sobre a música

budista da Coréia e do Japão.

”274
na crença

na
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A Influência Religiosa Oriental
Música Ocidental Contemporânea

Num estudo fascinante sobre os estilos musicais contemporâ

neos ocidentais, Huntley Beyer e Rebecca Parker Beyer forneceram

uma idéia de como a música comunica questões teológicas por parte

na
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de seus compositores. O primeiro tipo de música discutido é chama;-

do de música “pan-histórica.” Compositores desse tipo de música

copiaram ou imitaram de maneira eclética todos os períodos da his

tória da música,-®” contrastando o passado e o presente numa dinâ

mica contínua. As barreiras do tempo sao derrubadas e tudo é

volvido no momento presente”, criando assim “um tipo de fusão

musical”.^’ Por exemplo, o terceiro movimento daú’/«^«wdeLudano

Berio é descrito como projetando “um fluxo ideal de consciência”.^

Ao escrever sobre a percepção da realidade, o compositor pan-:

histórico George Rochberg ofereceu uma idéia que sustenta seú

processo composicional;

en-

Cada um de nós faz parte de uma vasta rede física-mental-espiritual de

vidas prévias, existências, maneiras de pensamento, comportamento e
percepção. ...Somos filamentos de uma mente universal; sonhamos os

sonhos de outras pessoas e de nossos ancestrais. Conseqüentemente,- o
tempo não é linear, mas radial.^^

É evidente que as idéias de Rochberg são reminiscentes da

metafísica oriental e, como tal, fornecem um exemplo de uma ten

dência entre alguns compositores ocidentais que encontraram ins

piração para sua música em religiões orientais ou em suas corres

pondentes durante a última parte do século XX.

O segundo tipo de arte musical contemporânea ocidental ana
lisada pelos Beyers foi uma música indefinida ou aleatória. Eles

verificaram que as técnicas de composição e performance dessa

música “servem para negar toda as ligações harmônicas, melódicas
rítmicas e estruturais tradicionais entre os sons, liberando cada som

para ser ouvido na sua singularidade independente”.^'^ John Cage,

um dos grandes expoentes desse estilo, reconheceu uma ligação

intencional com o budismo zen^®^ do qual acredita-se que
instante é radicalmente auto-determinante, aberto  a uma esfera am

pla de dados influentes, não determinados por hábitos e espontâ-

Assim, “a música indefinida incorpora o caráter de liber

dade maximizada”^®^ e fornece, “dentro das tradições ocidentais,

maneiras orientais de sentir e apresenta ao ouvinte ocidental uma
estrutura alternativa de sentimento”.^®®

cada

neo”.2»‘5
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O terceiro estilo estudado pelos Beyers foi classificado de
“minimalismo.” Ao analisar o contraste derivado da “repetição

massiva e mudança incrementai”,^®’

terizada pela repetição de padrões melódico-rítmicos.-’” Novamen

te, os Beyers reconheceram a influência de fontes não ocidentais,

particularmente estruturas rítmicas indianas e as ragas, bem como

as repetições geométricas da arte islâmica."” O minimalismo
enfatiza o físico acima do mental"’" e nisso compartilha a pers

pectiva budista.

Os Beyers concluíram sua análise com duas sugestões. Pri

meira, o ocidente cristão faria bem em usar a oportunidade que

essa música contemporânea oferece para ampliar seu pensamento

a fim de incluir algumas dessas perspectivas nào-ocidentais; e se

gunda, a real importância e valor desse estudo é  o reconhecimento

que “a música nos dá formas de sentimento nas quais essas idéias

são incorporadas”.^’^ Em outras palavras, afirmam que o estilo mu

sical é uma encarnação sensual de crenças metafísicas.

A crença dos Beyers de que a música pode prover perspecti

vas não-ocidentais de vida é importante, mesmo que sua opinião

de que o ocidente cristão deveria ampliar seu pensamento para

incluir tais perspectivas seja discutível. Se o estilo musical é uma

encarnação sensual de crenças metafísicas, então  o reconhecimen

to disso faz-se essencial para seu estudo.

a música minimalista é carac-

Algumas Considerações Gerais

Até aqui a discussão trata do impacto de ideologias no nível

da microestrutura. No entanto, a influência de crenças religio
sas nas artes é também evidente em outros níveis. Como obser

vou Walter Kaufmann, mesmo decisões elementares tais como

quais artes serão adotadas e, por conseqüência, quais

desencorajadas, podem ser condicionadas pela religião. Por exem

plo, o judaísmo, que proíbe a fabricação de imagens, canaliza

impulsos artísticos de seu povo para a literatura  e a música, em

vez de escultura e pintura.

os
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A respeito da performance musical, Alfred Sendrey salientou

que os instrumentos utilizados por culturas vizinhas antigas, em

bora de origem comum, seriam freqüentemente modificados para

se ajustarem às preferências e expectativas derivadas ideologica
mente de uma determinada cultura. Ele declarou:

Um povo que tomou um instrumento de outro povo experimenta e tenta

mudanças mais ou menos essenciais. Mesmo que as formas básicas fossem

deixadas intactas, algo seria acrescido ou tirado, de forma que basicamente
uma utilização diferenciada do instrumento se faria necessária A mudança

na técnica possivelmente transformou o caráter de seu som. Isso deveria ser

originado na mente se, como testificam os registros antigos, algumas vezes

nos deparamos com instrumentos que têm o mesmo nome, mas propósitos

completamente opostos e são usados em ocasiões totalmente diferentes.”®

Depois dc descrever como a flauta (oboé) era tocada energica
mente ou suavemente em festivais ou funerais em diferentes cultu

ras, Sendrey observou que quando um instrumento que tinha sido

modificado era levado de volta ao seu lugar de origem, recebia, na

maioria das vezes, um novo nome; daí a multiplicidade de termos

utilizados para um mesmo instrumento.’^^ Spengler, de forma inte

ressante, presumiu que seria oportuno escrever uma história dos ins

trumentos musicais: “Não (como sempre é) de um ponto de vista

técnico da produção de um tom, mas como um estudo da profunda

base espiritual dos efeitos e harmonia dos tons a que se destinam.
»297

Avaliação de Teorias Relígio-Fílosóficas

Teorias dessa categoria tendem a reconhecer a natureza
metafísica de suas realidades últimas e descrever abertamente ca

racterísticas do estilo musical relacionadas com realidades meta

físicas. O que geralmente é um assunto oculto em outras teorias é

m'tido na classe de teorias reKgio-filosóficas desde seu printípio.

Este é um de seus pontos fortes.
Isso não inibe as dificuldades de se relacionar metafísica com

estilo musical. Devido às crenças filosófico-religiosas proverem sua
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própria validação de características estilísticas, a prova empírica de

correlação é menos enfatizada do que a coerência espiritual. Cren

ças conceituais são tidas como a corporificação dos ideais estilísticos,

e o estilo da expressão musical é considerado uma encarnação ver

bal da crença.

Se há uma debilidade nas teorias religiosas é a falta de

integração de descobertas compatíveis de pesquisas^^® humamstas

e naturalistas que produziríam uma visão mais ampla.

A Erudição Musicológica Ocidental
e Explicações Relígio-Filosóficas do
Desenvolvimento Estilístico

A tendência ocidental em relação às explicações humanistas e

naturalistas do estilo musical de uma cultura, que visa desconsiderar

ouminimizar as interpretações reHgio-rílosóficas, merece um comen
tário adidonal. O reconhecimento desse fato não é novo. A crítica

do uso da metafísica na análise dos estilos musicais pelo movimento

Geistesgeschichte (movimento do período renascentista que tentava ex
plicar os eventos da ciência cultural através dos seus significados e

intenções) foi abordada no capítulo 1. A patente depreciação de

conceitos religiosos e filosóficos na compreensão da natureza da

arte é prontamente verificada na literatura musicológica.^^’ Mesmo

que as considerações metafísicas não sejam abertamente desvalori

zadas, são geralmente evitadas.

Como um etnomusicologista, Lois Ibsen Al Faruqi observou
em 1975 que:

A despeito da aparente concordância de que as idéias relígio-filosóficas
têm uma influência determinante nas artes, bem como em outros aspectos

da cultura, pouco tem sido feito pelos emomusicologistas para enfocar as

relações entre as religiões e a música.
300

Wulff reiterou o mesmo criticismo básico em 1983 em seu

ensaio sobre a música indiana quando escreveu:
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Quando se estuda qualquer forma cultural indiana  a fundo, conclui-se

que o religioso e o secular não são esferas distintas na índia, como se

imagina no ocidente moderno. A arena da música não é exceção.

Passaram-se anos antes que me desse conta dos fundamentos de tal

reverência pela música, que tem suas raízes no passado hindu, e

percebesse que, embora o estudo da música indiana privado de tais

propósitos possa apresentar uma idéia de caráter teórico, não é uma

maneira apropriada de estudar o que um indiano entende por música.

In felizmente, categorias ocidentais sérias têm aqui, assim como em outros

lugares, sido muito limitadas, com o resultado de que muitos trabalhos

sobre religiões indianas raramente fazem menção à música, enquanto

que os trabalhos sobre música indiana têm, de modo geral, tratado apenas

os aspectos técnicos do assunto e ignorado seu contexto religioso e sua
importância.

301

É interessante que a revisão crítica de Shelemay de 1986 do

livro que contém o ensaio de Wulff indicou a típica tendência

ocidental lamentada por Wulff. Das três questões ou temas con

siderados por Shelemay como merecedores de maior estudo e

atenção, duas eram de interesse sociológico.^^ Assim, um livro

compilado especifícamente para analisar a música como um fe

nômeno religioso, ressaltando interesses mais metafisicamente ori

entados e conexões entre a religião e a música, foi criticado por

sua falta de importância e orientação humanístico-sociológica. Isso

parece ser típico da disposição e ênfase do foco de estudiosos oci
dentais.^”^

Em nenhuma outra parte essa tendência é mais evidente do

que nas primorosas sínteses sobre questões e conceitos em etno-

musicologia de Nettl. Em 1975, ao notar a estreita relação entre a

música e a reHgiào em todas as culturas, ele escreveu:

Essa forte ligação da música com a religião nos leva a conclusão de que

uma das principais funções da música para o homem  é a comunicação
com o sobrenatural. De fato, há, entre as várias teorias da origem da música,

uma que sustenta que a música foi primeiramente desenvolvida pelo homem

exatamente para esse propósito. Nunca saberemos como a música veio a

existir, mas podemos acreditar que no seu inído, ela estava de alguma

forma ligada à religião; podemos perceber essa tradição levada avante em

todas as culturas conhecidas, simples e complexas, no mundo hoje.
304
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Novamente, em 1983, ele afirmou isso em sua importante

obra The Study of E.thnomusicology}^^ No entanto, ao analisar a
discussão dos determinantes do estilo musical,^'’^’ Nettl primei

ramente salientou a complexidade do tema e a apreensão geral

com respeito às “respostas definitivas” para esta complexa ques

tão. Ele observou também que as determinações de causa e efeito

são geralmente evitadas na literatura. Então, a medida que ele

prosseguia enumerando as diferentes áreas de foco no estudo

dessa questão, interesses humanistas e naturalistas dominaram

a discussão. A religião, como tal, a despeito de asserções prévi

as, não mereceu sequer menção como uma possível determinante
do estilo musical.

Deve parecer uma relutância pesquisar considerações relígio-

transcendentes,^®’ a despeito do reconhecimento de sua existên

cia e importância. Mesmo quando admitidas, são geralmente vis
tas sociologicamente - idiossincráticas de uma cultura específica

um fator entre muitos outros. A religião raramente é vista

como um fator independente. Parece que o método de estudo

ocidental, com sua crescente tendência anti-sobrenaturalista, gra

dualmente se distanciou de um campo inteiro de pesquisa na esfera

metafísica, econseqüentemente, sua coleção de dados referentes aos
determinantes do estilo musical tornou-se tendenciosa.^® Talvez isso

tem sido reforçado por uma preocupação com o empiricismo e
avaliação. Sem dúvida, fatores humanistas e naturalistas são mais
propícios a análise^®’ do -

Contudo, tem havido

os estudiosos ocidentais de que fatores sociológicos, econômi

cos, biológicos e ambientais são impróprios e não servem para

explicar o estilo artístico.^^® Por exemplo, Sendrey observou que:

As inter-relações etnográficas, econômicas e culturais entre a Fenícia e

Israel devem dar suporte à afirmação de que a música de ambos povos

tem muitas semelhanças. Tais conclusões seriam lógicas, não fosse por um

obstáculo importante e completamente intransponível: a diferença entre a

ética religiosa dos dois povos vizinhos.

OU

fatores na esfera da metafísica.que os
reconhecimento reiterado entreum

311
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Da mesma forma, Alfred L. Kroeber, ao descrever o estilo

nas artes através da história do Egito antigo, concluiu:

De fato, a totalidade da antiga cnòlização egípda passou por muito mais

mudanças nesses dois mil anos do que sua arte. A roda, o ferro, novos

animais domésticos trazidos do exterior juntamente com novos materiais

e novas invenções foram feitas no próprio país. A conseqüência foi que de
2600 a 600 a.C. a totalidade da vida e da cultura foi alterada em centenas

de aspectos, enquanto que a arte egípcia permaneceu quase inerte. Aqui

estava uma arte abstrata e simbólica que, ao contrário do que reza a regra

estilística, permaneceu intacta, enquanto que na maneira real e prática de

levar a vida, os egípcios demoravam para admitir várias inovações. É

evidente que quando assim o desejam, as pessoas podem manter sua

perspectiva ideal, sua arte e religião como a parte mais constante de seu
universo.312

No contexto atual, a alusão conjunta de Kroeber à arte e à

reHgião nesta maneira parece de grande importância. Também,

escrever sobre os egípcios, Scranton ressaltou que:

Os egípcios tinham meios de completarem as invenções do estilo dórico....
O motivo de terem escolhido e adotado tal estilo não depende de nenhum

controle de conhecimento, técnica, função, tradição, mas da sua percepção

do que é essencialmente real,^'^

Em outras palavras, a crença metafísica era uma ra2ão principal

do motivo do estilo artístico egípcio ter prevalecido persistentemen

te, e talvc2, também a expUcaçào para sua forma original.^*'*

Um exemplo mais recente disso é apresentado de forma clara

por Isma’il R. Al Faruqi. Ele escreveu:

É inútil discordar da unidade da

reconhecerão uma ampla variedade de temas, materiais e estilos diferenciados

geograficamente ou cronologicamente, o fetor marcante de toda arte islâmica é
sua unidade de propósito e forma De Cordova a Mindenao, a arte dessas terras
convertidas ao islamismo demonstraram as mesmas características constitutivas.^

ao

islâmica. Embora os historiadoresarte

315

Lois Ibsen Al Faruqi escreveu de forma similar, embora tenha

acrescentado uma explicação importante para a observação:
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Uma arte que atravessa terras do leste da Espanha às Fiüpinas num espaço
de tempo de quatorze séculos, sem dúvida inclui uma grande variedade

de elementos. Contudo, há caracterísitcas intrínsecas dessa arte que a torna

um produto peculiar da alma islâmica.^'*

É evidente que fatores humanistas/sociológicos são inade

quados para explicar as formas da arte islâmica e Isma’il R. Al

Faruqi e Lois Ibsen Al Faruqi lastimaram o fato de que estudiosos

ocidentais nunca penetraram no cerne do que torna  a musica
islâmica islâmica - Islà.^^’

Por vezes, estudiosos ocidentais admitiram abertamente que

“a religião, na verdade, é o aspecto da cultura que sozinho pode
unificar o espírito humano, como um homem individual ou em ●

sociedade”,^’® e que “a unidade externa de uma civilização só pode

ser a expressão aparente da unidade interior de seu espírito .

No entanto, contra o contexto das declarações e padrões de pen

samento geralmente favorecidos, tais afirmações parecem criar uma

tensão incômoda. Se a metafísica com relação à religião represen

ta melhor os fatores humanos, sociológicos ou

turais, desempenhando uma função organizacional para

de agir dos humanos e da sociedade, então ignorar esta esfera ao
tentar determinar as influências no estilo musical é desconsiderar

uma chave importante para a compreensão.

Observou-se que “as instituições pohticas, sociais e econô
micas de uma cultura; sua arte e até mesmo suas ciências naturais

e contribuições matemáticas são determinadas por... [sua] religião

e seu complexo ideacional”.^2o Além disso, como observou Will

Herberg:

outros fatores na-
a maneira

A estrutura do ser humano é tal que o homem não pode viver ou entender
mesmo sem uma realidade úldma a qual considere superior em seu

mundo. Este é sem dúvida seu deus e a articulação de sua vida nesses

termos, sua religião.^^’

a si

As implicações para o artista são retratadas de forma com

pleta na alegação de Jon Michael Spencer que: “Artistas não ne

cessitam ser conscientes de estarem expressando uma realidade
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particularmente teológica, pois sào inevitavelmente parte de uma

tradição religiosa.”^^ Visto dessa perspectiva, toda música reflete

essencialmente o foco de nossa “adoração”, e é religiosa no senti

do de que está relacionada ao nosso “deus ou deuses”, que gover

nam nossas vidas. Se isso é verdade, certamente merece apreciação

e investigação muito mais amplas.

O Processo de Incorporação da
Cosmovisão no Estilo Musical

Tendo revisado exemplos de teorias relacionando a cosmovisão

e o estilo musical, parece apropriado incluir algumas observações

de como a cosmovisão vem a ser incorporada na expressão musi

cal. No geral, parece que nas teorias humanistica  e natura-

listicamente orientadas, o processo enfatiza uma importante cone

xão de causa/efeito. Com teorias filosófico-religiosas, a conexão é

mais evasiva e conseqüentemente tende a ser mais teórico-

especulativa ou hipotética.

No Contexto de Uma Expressão
Criativa de Composição

Surgiram muitas idéias do estudo de Glen Alan Bauer inte

grando uma compreensão do compositor ocidental do século XX,
Arnold Schoenberg, como um homem e sua música. Bauer perce

beu que a percepção de Schoenberg sobre a vida centralizava-

seu próprio psique, com um elemento religioso interligado como

comprovação.

Após o adultério de sua primeira esposa e a rejeição pública

do seu segundo Quarteto, Schoenberg reagiu sustentando sua

autoconfiança na crença de que suas inspirações musicais

velações especiais de Deus.^^ Adotando o papel de mártir e profe
ta, ele usou a religião “como o fundamento de sua crença no valor

de seus julgamentos intuitivos”.^^'*

se no

eram re-
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Schoenbcrg considerou o processo de composição -  e conse-

formação de seu próprio e único estilo de doze

- gerada pela “intensidade da necessidade original do artista

de se expressar”. Esta necessidade produzida formas artísticas

apropriadas para aquela expressão, somente se o artista criasse li

vremente, “desimpedido da manipulação ou da análise intelectual

Assim, ele acreditava que deveria permitir o in

consciente subjetivo reinar,^- criando a partir do ser interior como

fez Deus, espontaneamente, e eliminando a vontade consciente.

As decisões com relação à composição deveriam ser feitas de acor
do com os sentimentos.

qüentemente, a
sons

e consciente”.
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329

Para Schoenberg, a realidade última residia nas profundezas do

inconsciente, o qual, de\ddo aos seus impulsos serem o resultado da

inspiração di\dna, deveria expressar-se de forma livre. Convencido

da infabilidade de sua própria fantasia e inspiração,^^’ não é de se

admirar que ele frequentemente mantivesse as idéias musicais tais

quais eram rebebidas pela primeira
se uma teoria musical racionalizando seu estilo.

O processo, implícito na experiência de Schoenberg, que per-

a livre expressão de impulsos já apresentados no subconsciente,

é semelhante a várias teorias humanistas. Quer sejam as intuiçÕes do

indivíduo, a orientação psicológica, os fatores de personalidade, a

formação do ritmo, a experiência humana ou até as estruturas soci

ais e os modelos coletivos de interação — considera-se que esses fS"

tores predisponham inconscientemente compositores, artistas e ou

vintes ao uso e à expectativa de certos traços caracterísiteos que con

tribuam para a formação de um estilo único.

331
e, eventualmente, formas-vez

mite

No Contexto de uma
Comunidade

Outra idéia a respeito do processo de incorporação da

estilo musical é sugerida no testemunho pessoal decosmovisao no

W. Komla Amoaku. Como parte de sua análise da música do Ewe,
ele escreveu:
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Só posso definir a música tradicional africana dentro da cosmovisão Ewe.

Para mim, é a alteração involuntária que ocorre no meu psique, a elevação

espiritual, minhas imaginações transcendentes de um mundo espintual, minha

unicidade com os deuses e espíritos de parentes mortos e a transformação

temporária do meu corpo físico em espírito. Toda vez que participo nesta

música, seja física ou silenciosamente, olho para as características que fazem

a atividade espiritualmente satisfatória e completa - características que me

ligam ao mundo invisível e me relembram constantemente de um mundo

além, no qual creio sem afirmá-lo para mim mesmo.

Para mim, a música tradicional afÜcana é a expressão fônica de experiências

físicas dentro da estrutura espiritual de instituições tradicionais que, por sua

vez, constituem a base da sociedade. Essas experiências físicas pertencem e
são veneradas por todos os membros de uma sodedade, uma união homogênea

com ancestrais comuns e uma cosmovisão compartilhada
332

A incorporação de uma cosmovisão no estilo musical é incitada

por uma procura, consciente ou inconsciente, por adequação entre

uma forma de experiência, ação, imagem ou afirmação e uma forma

musical correspondente. O refinamento dessa adequação estimula a

formação de um estilo tradicional que é “perpetuado sem dificulda

de, numa maneira quase orgânica, pelo poder do espírito que a inspi-

Esta busca pela adequação pode ser importante como parte

da explicação do processo, não apenas para teorias filosófico-religio-

sas, mas também para as sociológicas e naturalistas.

Sob a Influência de uma
Organização Religiosa

Uma observação final particularmente relevante para explica

ções do processo da teoria filosófíco-religiosa foram feitas por Eric
Gill no seu ensaio Christianity and Ari. Ao descrever a Igreja Cató

lica Romana como fornecedora da religião cristã durante a Idade
Média, GiU observou:

A igreja não é responsável pela arquitetura ou qualquer outra arte medieval.

Ela foi responsável pela manutenção das idéias e atitudes da mente que na

verdade qualquer grande arte é capaz de fazer sozinha.
334
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Ao empregar a igreja romana como um modelo de tudo que

viveu e trabalhou sob uma crença em valores absolutos, GUI conti
nuou:

Embora a igreja não tenha formulado nenhuma doutrina estédea, uma certa

relação da arte com a vida pode estar implícita nos seus ensinos e explícita

nos seus efeitos. Ela não disse: a arte é tal coisa, a vida é tal coisa e tal é a

relação entre elas. Ela define a natureza do homem e até onde é possível, a

natureza de Deus, bem como o relacionamento do homem com Deus. Nessas

definições, a natureza da obra do ardsta c sua relação com a vida estão

impUdtas.
335

Assim, uma organização religiosa (ou possivelmente política) in

cute uma ideologia, um conjunto de valores e, talvez, cria uma ação

ritual tal como uma liturgia ou uma atitude em relação a um modo de

vida como parte de sua filosofia. Embora nada específico deva ser

dito ou escrito sobre as artes, há um estímulo natural, se não reprimi

do, em descobrir a expressão artística implícita, adequada isofimcional/

isoformal^^^ dessa ideologia, seus valores e atitudes para com a vida.

Possivelmente, este estímulo não seja meramente altruístico, especial

mente se a ideologia tiver uma influência penetrante na sociedade,

pois a organização transmissora dos valores pode também adotar aque
las formas artísticas em harmonia com sua filosofia utilizando-as e

encorajando seu apoio.

Observações Breves

337

Há várias evidências de que a cosmovisão afeta a compreensão dos

determinantes do estilo musical. A influência específica das realidades

humanistas, naturalistas e filosófico-religiosas no desenvolvimento do

estilo musical tem sido analisada à luz da estrutura musical, do conteúdo

e da prática da performance. Descrições desta influência variam de deli-
relativamente detalhados (e.g., Clynes e Lomax) a descrições

mais amplas e gerais (e.g., Sachs, Danckert e os teóricos filosófico-religi-

osos). É interessante notar que as teorias mais precisamente delineadas

geram tanto debate quanto caracterizações mais generalizadas.

neamentos
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Várias teorias analisadas neste capítulo incorporam aberta

mente uma estrutura básica complexa de interesses na compreen
são da formação do estilo musical. O conceito chinês de música

mistura elementos sociológicos e cosmológicos, enquanto que a

música Pueblo Indian reflete interesses naturalistas, sociológicos

e religiosos. Várias teorias humanistas admitem componentes na

turalistas, enquanto que as teorias filosófico-religiosas podem acei
tar a influência de fatores naturalistas e/ou humanistas. Isso não

invalida as classes das teorias, pois realçam o foco da realidade

última - quais realidades parecem mais importantes em cada uma
delas.

Há uma impressão de que todas as teorias examinadas reve

lam complexidade. Qualquer que seja seu foco, todas poderíam

ser classificadas como metafísicas pois, apresentam alguma noção

de realidade fundamental c revelam, pela ênfase (as questões le

vantadas, as áreas analisadas, as informações na coleta de dados),

o que constitui essa realidade. Em outras palavras, cada teoria ma

nifesta uma cosmovisão. Mesmo que o termo “causa final” seja

estrítamente evitado no estudo sério da formação do estilo musi

cal, cada teoria revela sua própria predisposição, e estas deveríam
também ser reconhecidas e analisadas.

Por último, reconhecer o valor de idéias humanistas e natura

listas e, ao mesmo tempo, ignorar considerações relígio-filosófi-

cas no desenvolvimento do estilo musical é negar  a conexão ínti
ma entre a música e a religião reconhecida em todas as culturas.

Devido a tais aspectos metafísicos unificarem e organizarem todo

pensamento e atividade humanos, negligenciá-los num estudo das
artes demonstra uma ignorância voluntariosa e uma preparação

para conclusões distorcidas.

É importante reafirmar o componente relígio-filosófico no
desenvolvimento de qualquer estilo musical e conferir-lhe seu me

recido lugar entre outras considerações. Se a intenção é chegar a
conclusões significativas em discussões sobre o estilo de música

sacra, é mister incluir tais considerações.
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Capítulo 3

cso

0 Conceito de Deus e o
Estilo de Música Sacra:
Um Estudo de Polaridade

Introdução

Na tentativa de considerar a cosmovisao um modelo válido para

a discussão da escolha da música cristã para adoração, três cosmovisões

ou paradigmas principais têm sido analisados no que diz respeito às

suas visões dos determinantes do estilo musical. Afirma-se que en

quanto as interpretações humanistas e naturalistas têm fomeddo no

ções importantes quanto à evolução do estilo musical, considerações

relígio-filosóficas compreendem um impacto significante (embora
g^genciado) que é particularmente relevante ao estudo do estilo de

música sacra. A tarefa deste capítulo é analisar como um estudo de

cosmovisão reKgio-filosófica proeminente explica características  do
estilo de música sacra.

Oskar Sõhngen argumentou que a música da igtej^^ consiste na

“transformação da adoração em música”.^ Esta afirmação pressu

põe mais do que o uso funcional da música numa progressão litúrgica

ou ritualística.^ Antes, declara que a adoração é  o fundamento a par

tir do qual a música de adoração é produzida; que  a música da igreja

é a metamorfose de sons organizados da confissão  e súplica de um
crente à deidade.'^

ne-
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Esta compreensão invocativa da música sacra deve ser condi

cionada pelo fato de que “a qualidade da adoração em toda religião

é determinada pela concepção dos adoradores quanto à natureza

da divindade”.^ Se essa dedução é válida, parecería lógico assumir

que a concepção religiosa da deidade tem um impacto determinante

expressão musical da adoração.^

Ao comentar sobre a notável busca do ser humano por com

patibilidade entre crenças fundamentais e o caráter da arte utiliza

do num contexto religioso,^ Lois Ibsen Al Faruqi

Um conjunto de ...crenças religiosas implicam em um tipo de experiência

religiosa e, conseqüentemente, uma noção particular da música religiosa

apropriada. Outro conjunto de crenças religiosas gera um tipo diferente

de experiência religiosa e uma música religiosa correspondente.... Assim,

os exemplos de música religiosa são nada mais que reflexos e expressões

do complexo de idéias religiosas de
espetífica.®

na

escreveu:

determinada cultura e épocauma

Ela prosseguiu observando que em sua própria fé,  o islamismo,

o conceito de Deus era o fator determinante para  o restante do

complexo de idéias religiosas”.’ Freqüentemente,  a concepção de

uma religião sobre a natureza de sua deidade compreende e pres

supõe questões metafísicas: cosmológicas, antropológicas e

escatológicas. Isto é um ponto focal, um pilar na cosmovisão.

Em seu artigo ''WhatMakes "Keligious Music' ReligwusF^* Lois
Ibseii Al Faruqi começou a analisar como “a concepção de uma
reUgião sobre a natureza de sua deidade^ explica “os efeitos esté

ticos que são criados para intensificar e aprofundar a experiência

religiosa dentro de sua comunidade. Ela concluiu que determi-
nar o que uma religião acredita sobre a deidade deve tornar pos

sível analisar quais elementos musicais, estilos  e formas melhor

representam os elementos sutis dessa ideologia religiosa.” Inver
samente, características menos sutis também deveríam tornar-se evi
dentes."

A análise de Lois Ibsen Al Faruqi sobre o estilo de música
sacra focalizou o impacto da transcendência ou imanência na con

cepção de uma religião sobre a natureza da divindade.  A validade
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de sua opinião é discutida nos capítulos 3 e 4 deste livro. Primeiro,

no entanto, algumas considerações com respeito à “concepção da

natureza da deidade” precisam ser delineadas.

O Conceito Transcendente/
Imanente de Deidade

Estudos sobre o conceito de deidade rapidamente expõem

limitações do pensamento e linguagem humanos. Conseqüente-

mente, na última metade do século XX, muitos se valeram do uso

de noções bipolares e antitéticas para elucidar o problema de des

crever a natureza complexa, algumas vezes aparentemente contra
ditória da divindade. Charles Hartshorne e William Reese, em

Philosophers Speak of God, forneceram um fundamento lógico para

essa abordagem:

Parece existir um sólido suporte na experiênda,

intelectual para aquilo que Morris Cohen chamou ‘Lei da Polaridade. De acor

do com essa lei, os opostos são correlatos, mutuamente interdependentes, de

forma que nada real pode ser descrito por uma afirmação unilateral de simplid-

dade, existência, realidade e assim por diante, cada um numa forma pura des

tituída e independente de complexidade, dignidade, potencialidade e opostos
relacionados.'^

Defendendo a mesma metodologia, Karl Rahner e Herbert

Vorgrimler escreveram:

Uma filosofia e uma teologia de polaridade podem ajudar a

evitar uma interpretação monolítica ou atomística da rĉ dade e

um dualismo falso, visto que uma relação polar une e distingue ao

mesmo tempo.

Deveria se notar que as mesmas noções polares que podem
esclarecer conceitos individuais de deidade podem também ser sím

bolos das categorias polares com relação a ideologias completas

que podem mudar sua ênfase.

Várias categorias de concepções de deidade utilizaram essa

as

lógica e na históriana

14
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abordagem. Joachim Wach, em seu exame comparativo de

concepções sobre Deus em mitos e teologias, utilizou um es

quema tríplice que forneceu “um par de conceitos polares

cada caso”.’^ As categorias aqui analisadas foram: pluralismo

versos monismo, personalismo

tância versos proximidade.

A polaridade transcendente/imanente é um conceito impor
tante e influente nos estudos sobre a deidade.’" Quando usada

diversida

de ordem

em

e dis-
impersonalismoversos

16

para descrever o divino, a transcendência refere-se à '

de” da deidade - os aspectos do ser divino que são
totalmente diferente da existência humana. Inclui diferenças qua-

●  A ●

litativas infinitas tais como onipotência, onisciência, existencia

eterna, imutabilidade e santidade - elementos da deidade que são

incompreensíveis aos seres humanos. A imanência, quando atn-
acessibili-

buída à deidade, refere-se à proximidade, imediação e

dade. Inclui qualidades tais como presença, associação pessoal,

sentimento de identificação e relacionamento íntimo -

palavras, aqueles aspectos da deidade que se

mente com a experiência humana. Isto impHca que
entre a existência humana natural e a existência da deidade tor-

nam-se imperceptíveis ou apagadas. Em suma, quando se fala de
transcendência, são enfatizadas as diferenças e desigualdades.

Quando se fala de imanência, o foco é a unicidade  e afinidade.

Como outras polaridades, a polaridade transcendência/
duas maneiras indicadas acima:

em outras

relacionam direta-
fronteiras

imanência pode ser utilizada

(1) esclarecer a compreensão de contrastes dentro de um concei

to particular de Deus (isto é, no que poderia ser chamado o “ní

vel micro”), e (2) representar categorias polares na

geral de ideologias (isto é, no que poderia ser chamado o

macro”). O nível macro de aplicação tem uma importância parti
cular para este estudo.

Como bem observado, “as idéias específicas do que  é preci

samente divino são extremamente diferentes e podem ser repre

sentadas ou agrupadas de diferentes maneiras dependendo do

que se está procurando”.’® Para evitar a proliferação inexpressiva

de categorias, Clouser sugeriu a abordagem simples e descritiva e

nas

classificação
nível
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desenvolveu uma classificação baseada em “como o não divino

depende do divino ou um acordo de ‘dependência religiosa”’.^® A

importância de sua abordagem para o presente estudo é dupla:

(1) reduziu legitimamente a grande quantidade de idéias sobre o

divino a um número viável de categorias importantes e (2) ressal

tou e esclareceu a polaridade transcendente/imanente na com

preensão da deidade no mVel macro.

Ao analisar como o não divino depende do divino no estu

do de conceitos religiosos de deidade, Clouser confirmou a ale

gação de que opções de cosmovisão são infinitas em número.
Ele escreveu:

Fica claro que há três acordos de dependência prevalecentes no mundo

hoje. Estes não são os únicos possíveis... mas a grande maioria da população

mundial agora atém-se a um ou outro de apenas três.^

Ele chamou os três conceitos de dependência de: (1) pagão,

(2) panteísta e (3) bíblico;’’ os quais foram representados da se
guinte forma:

1. No conceito pagão de dependência “o divino é alguma

parte, aspecto, força ou princípio do universo criado... Há apenas

uma realidade permanente, da qual faz parte o segmento divino

do qual depende todo o resto”.^^ Embora várias tradições pagãs

possam divergir no que diz respeito a concepções específicas so
bre o divino, todas crêem que o divino deve ser “buscado dentro

do mundo [ou universo] - não fora dele”.^^ Usando uma linha

constante para representar o divino e uma pontilhada, o não divi

no, a descrição de Clouser da concepção pagã é mostrada na fi
gura 1.

2. O conceito panteísta de dependência “pode ser considera

do como o inverso do paganista. Em vez de posicionar o divino

como uma subdivisão de toda a realidade, a crença panteísta consi

dera que o não divino é uma subdivisão do divino”.^"*

coexiste com a realidade.^^ Clouser esquematizou essa concepção

conforme mostrado na figura 2 (com a condição que devido a di

vindade ser tida como infinita, a linha constante do círculo deveria.

O divino
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na verdade, ser infinitamente extensa).

A distinção entre o divino e o não divino é menos evidente na

concepção panteísta do que na pagã.
26

\/
\/
\/
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/\

Figura 1. O relacionamento dependente entre o divino e o não
divino entre as religiões pagãs.^ Reproduzido com permissão de
Roy A. Clouser, The Myth qf Keligious Neutraüiy: An Essi^ on the
Hidden Bjole of Keligious Belief in Theories (Notre Dame, Ind.:
University of Notre Dame Press, 1991), 37.

Fi^a 2. O relacionamento dependente entre o divino e o não
divino entre as religiões panteístas. Reproduzido com permissão
de Roy A. Clouser, The Myth of Religious Neutrality: An Essay on the
Hidden Role of Keligious Belief in Theories (Notre Dame, Ind.:
University of Notre Dame Press, 1991), 41.

Devido à crença na “divindade de todas as coisas”, esta distin

ção não deriva de partes separadas da realidade, mas da “aparência

ilusória de que há realidades que não são divinas”.^® Em outras pala

vras, as aparências superficiais podem encobrir o divino, tornando-o

difícil de se perceber. Por esta razão, as religiões panteístas enfatizam
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que “somente através de uma experiência mística, pode-se sobrepor o

véu da ilusão, ver além do mundo de meras aparências e conscientizar-

se da realidade divina ocultada por ele”.^^

3. Na classificação bíblica de dependência, o Criador é distinto

do universo que criou ex nihh. “O divino não constitui parte do

universo, nem o universo, parte do divino; há uma lacuna funda

mental entre o criador e sua criação.”^ Este conceito é representado

na figura 3. Ele explicou melhor a classificação bíblica de dependên¬
cia:

As tradições bíblicas nao exaltam alguma parte da criação ao status divino,
nem subestimam sua realidade considerando-a ilusória. O universo é real
...mas ao

Deus.... Tudo, a não ser o próprio Deus, foi trazido à existência por Deus
que é a única divindade existente.^’

mesmo tempo, não há nada do mesmo que não seja dependente de

Como resultado desse acordo de dependência, a “revelação in

teligível”^^ é tida como o meio de comunicação escolhido entre Deus

e a humanidade. Tal revelação é uma “metodologia de ensino” de

“Sua relação com o universo, principalmente Sua

\/
\/
\/

 >1
/\
/\
/\

Figura 3. O relacionamento dependente entre o divino e o não
divino entre as religiões bíblicas. Reproduzido com permissão de
Roy A. Clouser, TheMjth of Religous Neutrality:AnEssqyontheHidden
Role of Religious Belief in Theories (Notre Dame, Ind.: University of
Notre Dame Press, 1991), 44.

relação com os humanos”.^^ Isto é necessário pois, a humanidade

não pode conhecer Deus pesquisando o universo ou através de uma

experiência mística panteísta.
34
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A experiência religiosa na categoria bíblica é caracterizada por

alguns aspectos signifícantes distinguíveis. Seu papel é “indispensá

vel”, porém limitado.

O conhecimento nunca é ‘místico’ na percepção panteísta. O conhecimento

pessoal de Deus nunca é um conhecimento direto do Ser Divino, mas é

sempre mediado através da criação.^®

Deus tanto pode como se comunica através de Sua criação uti

lizando as faculdades humanas, mas isto é uma adaptação de Si mes

mo ao conhecimento humano. Portanto, Clouser escreveu:

A experiência religiosa em si nunca é a norma ou  o pilar da crença nas

religiões bíblicas, mas sim a experiência de reconhecer a palavra de Deus como a

norma e o pilar da crença. Em outras palavras, a experiência não é a autoridade

religiosa máxima mas sim a auto-revelação de Deus em Sua palavra. Isto é o inver

so da concepção panteísta da experiência religiosa mística onde a experiência em si

é a autoridade religiosa máxima.^

Em sua descrição e análise das três categorias, Clouser notou

contraste signifícante entre as duas primeiras e  a última. Ele ob

servou que as concepções pagãs e panteístas de deidade diferem no
que diz respeito ao que é divino e seu acordo de dependência com o

não divino, mas compartilham “a convicção de que há apenas uma
realidade permanente.”^^ O conceito bíblico, no entanto, nega essa

idéia.^® Resumindo essa diferença fundamental (referindo-se aos con

ceitos pa^os e panteístas como greco-orientais e  o bíblico como

hebraicos), Will Herberg observou:

As religjões hebraica e greco-orientais, como religiões, concordam ao afirmar
alguma Realidade Absoluta como definitiva, mas diferem fundamentalmente

no que pensam sobre tal realidade... Contra a concepção greco-oriental de

Wíwcwcw, da divindade permeando todas as coisas e constituindo sua realidade,

a religião hebraica afirma que Deus é uma Pessoa transcendente, que de fato

criou o universo, mas que não pode, sem blasfêmia, ser identificado com ele.

Onde o pensamento greco-oriental vê continuidade entre Deus e o universo,
a religião hebraica insiste na descontinuidade.^®

um
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Isto não significa que as crenças pagas e panteístas sobre a

deidade rejeitam a noção de transcendência ou que  a compreensão

bíblica de Deus descarta a noção de imanência. No entanto, suas

orientações respectivas as predispõem a uma ênfase inerente

direcional em relação à polaridade transcendente/imanente.

Assim, devido a ela fornecer uma distinção categórica entre

os principais sistemas religiosos de crenças, a diferença fundamen

tal no conceito de deidade evidenciado na orientação da polarida

de transcendência/imanência é usada como uma base para discus
são neste estudo.

Neste capítulo, o impacto dessa diferença no conceito de dei
dade no estilo de música sacra é analisado através da autocompreensào
de duas religiões representativas — O islamismo na categoria bíblica e

a religião tradicional africana na categoria pagã. Estes estudos foram
escolhidos por quatro razões:

1. Das três religiões da categoria bíblica de Clouser, o islamismo

(exceto certos grupos como o S/^s) é o que mais enfatiza o aspecto

transcendente da deidade. Em contrapartida, a religião tradicional
abdcana e suas correspondentes geralmente ilustram uma forte ênfa

se na imanência como pode ser observado em rituais de possessão.

2. Várias análises sigmficantes do impacto do conceito de dei
dade no estilo de música sacra ou ritual são remanescentes de fontes

respeitadas ou dispostas favoravelmente dentro de ambas tradições

3. O impacto do islamismo na África do norte e oriental per

mite alguma idéia sobre a inter-relação dessas religiões.

4. Foi escolhida a categoria pagã em vez da panteísta para
representar a ênfase da imanência a fim de manter tanta equivalên

cia quanto possível entre as orientações religiosas em contraste,

delimitando certos aspectos que podem

tendo um impacto complexo no estilo musical. Por exemplo, como

as religiões bíblicas, as religiões pagãs tendem  a manter algum con

ceito de personalismo no lugar do não personalismo aparente na

visão panteísta de deidade. A distinção entre o divino e o não divi

no na crença pagã e na bíblica (embora de ordem e qualidade dife

rentes) fornece mais oportunidade para comparação do que a no

ção panteísta que, através do conceito de uma presença divina

considerados comoser
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onipresente, torna imperceptível essa distinção.  A postura panteísta

a respeito da natureza ilusória da realidade física também a predis

põe a concepções mais naísticas da imanência divina do que são

evidentes nas noções pagãs.

Deveria se notar, no entanto, que a noção inerente de imanência

encontrada em ambas categorias pagã e panteísta podem predispô-

las a certas semelhanças, senão correspondências, de prática de

adoração e estilo de música sacra.

Arte Sonora Sacra Islâmica e a
Visão Transcendental de Deus

Os muçulmanos, bem como os que não o são reconhecem

que o islamismo teve um impacto significante na cultura muçulma

na, embora a compreensão da essência de seu impacto tenha esca

pado a muitos eruditos do ocidente.'”’ Francesco Gabrieli ilustrou

bem a civilização muçulmana quando escreveu:

A fé religiosa forneceu inquestionavelmente a esta civilização não só seu

denominador comum mas também seu eixo e aspecto fundamental. Todos

os outros aspectos da vida - material e espiritual, político e literário,

econômico e social — carregam a marca deste elemento religioso, refletem
seus matizes e desenvolvem-se sob sua influência.  O islamismo, como

dito anteriormente, é mais que qualquer outra, uma religião totalitária e
abrange o homem como um todo, não somente sua consciência religiosa."*'

Entre as contribuições mais válidas e esclarecedoras para en

tender a relação da fé islâmica com a cultura artística islâmica estão

nos escritos de Lois são Ibsen Al Faruqi e Ismail R. Al Faruqi.
42

A Visão Islâmica de Deus

Os Al Faruqi declararam que “a essência do islamismo é o

tawhid^ o ato de afirmar que Alá é o Único, absoluto. Criador trans

cendente, Senhor e Mestre de tudo que existe’*.'’^ Ao comentar so-
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bre o significado desta crença monoteísta, Ismail R. Al Faruqi ex

plicou que para os muçulmanos:

A teologia do tawhid exclui qualquer imanentismo  e toda confusão, difiisâo,

encarnação, emanacionismo ou absorção do divino ou do não divino, do

criador e da criatura. Exclui toda revelação ou exposição do Ser divino,

pois isso implicaria numa entrada ao espaço-tempo que compreende sua

transcendência. As duas esferas do ser nunca podem se encontrar!^

Assim, no islamismo:

A realidade é dual — transcendente e natural — e... as duas esferas nunca

podem ser confundidas entre si; a realidade transcendente é a fonte da

verdade e da excelência e... o único contato possível entre Deus e o homem

é... um processo de inteligibilidade.
45

Estas descrições identificam a crença islâmica com a catego
ria bíblica de Clouser.

O Relacionamento da Crença Islâmica
e a Consciência Estética

Ao compreender a realidade última em termos de divindade

transcendente, não é de se admirar que os muçulmanos vejam Deus
e Sua vontade como a “beleza absoluta.”^ Conforme explicou Lois

Ibsen AJ Faruqi:

Portanto, para o muçulmano, o belo, o significante na arte, não é um retrato
estético da humanidade ou dos atributos humanos... Não é uma dedaração

simbólica das verdades da natureza... Ao invés disso, essa cultura

transcendente-obsessiva buscou, através da criação do belo, estimular nò

espectador ou ouvinte uma intuição ou uma idéia da natureza de Deus e
de Sua relação com o homem.*”

É como se os muçulmanos “tivessem reivindicado uma arte

que atentasse para um Ser divino que não fosse nem humano nem

parte da natureza.
»48
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Propositalmente, o islamismo rejeitou imagens naruralistas de

qualquer aspecto da vida humana ou qualquer outro fenômeno do

mundo natural. Para os muçulmanos, a arte nào é a imitação ou a
simbolização da natureza.'^'^ Utilizar o domínio da criação para meios

estéticos não só é inadequado, como blasfemo.^" Devido o islamismo

julgar que “o natural, e acima dc tudo o humano-natural é o com-

peádormãis poderoso do lugar divino”,'’’
sável excluí-los da

e moralmentc indispen-
cstética. Rsta visão conduziu a umaexpressão

rejeição de certos tipos de arte como a dança, a escultura, a pintura

e o drama na cultura muçulmana.^" Como afirmou Ismail R. Al

Fãruqi, a percepção semítica (da qual o islamismo  é uma manifes-

compreensão da ordem “Não'tãçâo) mantinha como parte dc sua

farás para ti imagem de escultura” que “quanto menos os sentidos

esDvessem envolvidos na percepção do Primeiro Princípio de todo
mais transcendente seria o objeto dessa peicepção

pura a própria ^ . i „
^  Devido o donaínio transcendente nao poder ser descrito como

mórfico, zoomórfico ou outras imagens naturais, e devido
consideradas impróprias e até mesmo

transcendente deve tornar-se a

e mais
o ser

’» 53visao .

an tropo

às intuições
jpsprezíveis,’-' o próprio domínio , . ^
“ ̂ dc inspiração para os impulsos cstcticos. Como observou

Sobsen Al Faruqi:

sensoriais serem

O artista muçulmano... buscou expressar o não-representável, o

inexprimível do divino; c nessa busca ele criou estruturas nas artes visuais,
música e na literatura para sugerir a infinitude.na

Assim, surgiu uma forma de expressão estética formada para

compreender e comunicar a percepção islâmica dc verdade. Este
estilo arustico único - “arabesque”^^’ foi chamado de descoberta

estética islâmica.

As características deste estilo compreendem aspectos de for-

conteúdo. Elas incluem: abstração através da desnaturalizaçao

57

mae

e esdlização, estrutura modular e combinações sucessivas nas quais

unem numerosos componentes pequenos para criar modelosse

cada vez maiores, repetição não-progressiva para criar o padrão
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infinito, dinamismo do modelo o qual deve ser avaliado consecuti

vamente e a complexidade que prende a atenção e a concentração

e leva o espectador a uma intuição de infinitude.

Até certo ponto essas características estilísticas permearam

todas a arte islâmica, resultando numa unidade interna distinguível

ao longo da cultura islâmica internacional.^^ Isto não pretende su

gerir que o islamismo nunca tenha utilizado elementos de cultura

estrangeira. Porém, sempre os analisou primeiro, remodelando suas

formas e relações antes de integrá-los ao seu próprio sistema*^ e

imprimir neles sua marca.

A continuidade notável dos aspectos característicos da arte

islâmica, apesar das mudanças que inevitavelmente acontecem com

o passar do tempo, foi analisada por Lois Ibsen Al Faruqi. Ela
escreveu:

58

Se quisermos entender uma cultura musical... devemos nos aperceber não

somente daquilo que não muda mas também daquilo que muda... O que

ilustra a não-mudança é talvez muito mais crucial  à matriz cultural do que

aquilo que ilustra a mudança drástica. É como se  a comunidade tivesse

colocado seu selo de essencialidade no primeiro e  o selo de não-

essencialidade no último.*'

São as não-mudanças, os aspectos que levam o selo da

essencialidade, que proveem o foco de atenção na próxima seção.

Tawhid e Estilo de Arte
Sonora Sacra Islâmica

música
Fica evidente, a partir da literatura islâmica, que sua

tem sido discutida por séculos. Freqüentemente, eruditos do oci

dente interpretaram isto para indicar uma atitude inerentemente

negativa por parte dos líderes religiosos islâmicos em relação ao

tipo de arte.^^ Contudo, a explicação de Lois de Ibsen Al Faruqi

que a má compreensão da terminologia islâmica e a imposição de

definições e de categorias ocidentais da música®^ levaram eruditos

do ocidente a mal-interpretar o ̂^Handasah alSawf islâmico (“Arte
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Sonora”)^'* parece mais plausível. Sua afirmação de que
islâmica é como é,

nào porque seja restringida através de

c<
a arte

 proibi

ções, mas porque está seguindo um ideal positi\

verdade que convida a investigação.
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avaliadas, contribuindo assim com a distinção da música islâmica.

Lois Lamya’ Al Faruqi assinalou que a conformidade ou a diver

gência de outros gêneros para com o cântico arquétipo Qur*anic

contribuiu para a formação inicial da hierarquia da arte sonora
islâmica.’^

Quanto mais um certo gênero ou tipo de expressão musical representa a

inspiração musical, poética e religiosa do cântico Qur’anic, mais é apreciado

e ‘legitimado.’ Quanto mais se desvia daquele modelo, mais suscetível é à

correção pela consciência estética de uma comunidade alerta ou a ser

classificado como um mVel inferior de aprovação e apreciação.”

Ao influenciar a música de uma civilização inteira, este gênero

religioso ajudou a difundir a distinção entre o sacro e o secular

pois,’'^ a um grau maior ou menor, grande parte da arte sonora foi

permeada por características consideradas “capazes de direcionar

a mente e a atenção dos ouvintes à Alá, aos deveres ordenados por
Deus e aos anseios éticos da vida”.’®

Além disso, devido ao cantochão Qur’anic e à chamada para
inevitáveis no curso daoração serem experiências de arte sonora

vida cotidiana da comunidade muçulmana, eles fazem a inserção

regular do sacro no secular.

Chamado de “o sustentador principal e a forma mais pura das

características centrais do handasah al o cântico Qur ̂ c
“modela” a forma tonal ideal do tawhid - características estéticas

inspiradas mencionadas anteriormente. Embora sendo uma arte

improvisada, manteve uma “continuidade e homogeneidade... que

torna possível ao muçulmano sentir-se confortável com a reata-

ção adequada do Qur*anic ouvida em qualquer parte do mundo

muçulmano”.’® Além do cântico Qur*anic (ou qira^aB), a chamada

para a oração (ou adhan) é outra forma de arte sonora de significa

ção essencial no serviço religioso de adoração. Outras formas con

sideradas legítimas no contexto sagrado incluem:

A arte aural do serviço das fraternidades místicas dhikr ( re

cordação**) e exemplos semelhantes de takbirat (exaltação de Deus),

hamd (graças a Deus), madth (louvor do profeta Maomé) ou du a

(súplica).

76

79
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Visto que as formas religiosas da arte sonora nào estào de

maneira alguma limitadas ao contexto de adoração formal,

portante notar que:

é im-

Nunca foi costume da sociedade árabe ou islâmica permitir a introdução

da música não religiosa no serviço da mesquita. Apenas o cantochão

Qur’anic e a chamada para oração podem ser ouvidos como partes

essenciais do ritual islâmico, ao passo que takbirat^ hamd, madih e duW

acréscimos opcionais ou ocasionais antes ou após  o salat (oração).®'

Característica do Conteúdo: Abstração
82

O mais importante foco do conteúdo da arte sonora islâmica

sacra é, sem dúvida, o texto Qur’anic ou a oração sendo recitada;

porém, sua apresentação como arte sonora igualmente revela as
características distintivas do islamismo. Comunicar uma intuição

do tawhid^ a qualidade abstrata, não programática da arte sonora

islâmica sacra, evita, intencionalmente, a estimulação de “corres

pondentes psicológicos ou sinestésicos de seres, acontecimentos,
objetos ou idéias dentro da »»83

Os Al Faruqi explicaram:natureza.

Elementos melódicos e rítmicos nas artes sonoras da cultura islâmica não

são usados ou alterados a fim de combinar um desdobramento dramático

de eventos e idéias. Os gêneros de handasah alsmvt fazem pouca ou nenhuma
tentativa para unitarem musicalmente criaturas da natureza. Tampouco

esses elementos manipulados para criar tons específicos e variados. O

tempo, volume, estilo, tonalidade, nível, registro, a performance do solista

do grupo - tudo pode mudar; mas tais mudanças resultam das demandas

de estrutura estética em vez de conformidade com idéias extramusicais de

natureza implícita ou explícita.®^

Principalmente no cântico Qur’anic , “nenhuma mudança de

tom é aparente desde o princípio até o fim de uma única recitação,

nem de uma recitação para outra”.®^ Mudanças repentinas de volu-

me, grandes saltos entre sons graves e agudos e mudanças de dura

ção nunca são usados para descrição textual ou ênfase. Na realida

de, “o cântico... revela pouca alteração no volume dentro de uma

sao

ou
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frase musical ou ao longo da leitura”.®^ Sons usados na performance

de qualquer trecho musical permanecem dentro de uma pequena

extensão.®^ A duração dos valores das notas revelam uma continui

dade notável, empregando, na maior parte, semicolcheias, colchei

as e semínimas®® e há pouca ou nenhuma mudança no tempo.®’ A

intenção, como explicou Lois Lamya’ Al Faruqi, é que a linha mu

sical conduza “a mente para longe do ego, longe de emoções parti

culares, longe do mundo coddiano e da natureza” e desperte a con

templação do mundo divino ou transcendental.
90

Característica da Forma: Padronização Infinita

A padronização infinita envolve elementos de estrutura e con

teúdo, mas essencialmente é o resultado do tratamento do material

de conteúdo em modos estruturais específicos.

1. Repetição: A repeüção desempenha um papel importante

ao alcançar “a qualidade de infinitude que a expressão estética do
tawhiddeveria manifestar”.” Também comumea a abstração e pre-

individuahzação de entidades de arte sonora.’^ Incluídas

nesta característica estão a reiteração de tons individuais para des

locar notas prolongadas, a repetição de sons importantes em seg
mentos de escala, a recorrência de motivos musicais curtos (am

bos melódicos e contínuos) e de tipos diferentes de refrão.

2. Estrutura Modular e Combinação Sucessiva: A arte sonora
islâmica sacra é dividida em muitas unidades distintas, pequenas.

vme a

No canto Qur’anic... as frases que correspondem a um <Q(d) literário (verso)

ou parte deste são claramente separadas umas das outras por períodos de
silêncio... À medida que cada módulo sonoro aproxima-se de sua conclusão,

movimento de notas descendentes e umo seu final é caracterizado por um

cadenciamento numa nota importante da escala que está sendo usada.

Esta segmentação estética, não relacionada de maneira algu-

musicais, reforça a rima poética e a assonancia e
sucessi-

ma aos sons

provê o fundamento para a padronização. A combinação

va, não progressiva de tais módulos pequenos é um elemento im-
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portante para realçar a impressão do padrão infinito.’^ A manipula
ção de temas curtos também facilita a criatividade improvisada

dinamismo da composição.

3. Complexidade: A complexidade tonal e duradoura também

aumenta a impressão de padronização infinita. Como explicaram
os Al Faruqi:

e o
96

A padronização infinita, marca oficial de toda arte islâmica, focaliza a

concentração do ouvinte em uma melodia de linha única quer seja executada
por um vocalista, instrumentista, coro ou conjunto instrumental. Mas essa

melodia, ao mesmo tempo que evita as complicações de uma escala extensa,

intervalos amplos, contraponto múltiplo ou harmonia, põe ênfase nesta
linha simples ao invés da atividade de densidade.’^

Cânticos religiosos que “valorizam figuras ornamentais melódi
cas e rítmicas” revelam esta mesma característica.^® Trinados,

portamentos, floreios, mudanças excessivas de tons vizinhos supe
rior ou inferior, ornamentos, vibrato ou trêmolo, acentos, bem como

intervalos menores e maiores do que tom e semitom, são usados
como características ornamentais.’^ Ornamentos não dispensáveis

ou secundários “para cânticos específicos ou sons desse cântico”,

compreendem “o material do qual a progressão tonal é executada.”^®®
Assim, ornamentação também é conteúdo, não só seu embelezamento.

Característica da Prática de Execução:
Ênfase Monofônica Vocal

A performance da arte sonora sacra islâmica confirma

compromisso com uma outra ênfase secular mais contemplativa.
1. Textura monofônica: Uma textura melódica de linha única

é normativa, mesmo quando são utilizados grupos ou instrumen

tos acompanhantes. Como Lois Ibsen Al Faruqi indicou:

A música religiosa no mundo árabe islâmico é primordialmente um solo,
música sem acompanhamento... O cântico Qur’anic e  o são sempre
interpretações de solo vocal, sem acompanhamento instrumental. Outras

seu
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composições musicais de poesia religiosa ou afirmações puras que podem

ser definidas como música religiosa sào executados por solistas ou por

grupos, com ou sem acompanhamento instrumental. Porém, o grupo

sempre é pequeno e os músicos cantam ou tocam em umssono ou
heterofonicamente.“”

2. Instrumento vocal; a arte sonora sacra islâmica é, em grande

parte, vocal, frecjüentemente solista.'°“ Nao é essencialmente uma

arte profissional."’^ Muçulmanos de profissões variadas, homens e

mulheres,'"'* geralmente participam nos vários gêneros religiosos.'®^

O estilo de performance vocal nào está programadamente ali

nhado com o texto. Vibrações repentinas de voz, alongamento ou

encurtamento exagerado de vogais e mudanças de timbre vocal
não sào indicados.'"^ Embora os instrumentos nunca são usados

sozinhos ou para acompanhar o cântico no ritual de oração

islâmico,'®^ quando utilizados para composições de poesia religiosa

tendem a seguir a linha vocal.

3. Técnica de improvisação: Usando pequenas escalas modais

com segmentos de três, quatro, ou mais tons adjacentes

vocalistas improvisam “até onde dita a inspiração  , antes de

mudar para outro segmento. A natureza da improvisação do

cântico religioso não é limitada por nenhuma seqüência de seg-

pré-determinada. Não depende da anotação escrita, a

qual foi virtualmente excluída.

A extensão da liberdade de improvisação nesta arte sonora é

evidente no que é considerado ser uma performance completa.

108

, os

mento

de versos ou frases
[O vocalista] pode parar depois de qualquer número

ou depois de qualquer ayah. O ouvinte pode ouvi-lo como muitas ou poucas

unidades da performance de padrões como ele deseja. Não há lugar para

começar nem um lugar definido para terminar. O plano infinito em sons

musicais fornece outro exemplo dessa arte do espírito islâmico que
em mil e um padrões

proclama sua mensagem de transcendência em um
ou

belos.in

Sem dúvida, isto enfatiza e apóia a natureza abstrata, não pro

gressiva da arte sonora sacra.
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Sumário com uma Exceção

Está claro que a combinação e a ênfase das características da

sonora sacra islâmica sào únicas, embora alguns elementos individuais
possam ser semelhantes às tradições musicais nào islâmicas. Também é

evid^te <^e a arte sonora sacra manifesta uma relaçào integral
religião islâmica, prindpalmente com a doutrina central do tawhid.

Em suma, os aspectos estilísticos da forma artística islâmica ins
pirada na transcendência - acentuam o “outro mundo” no lugar do
fenomenal e do naturalista. A rejeição do dramático em favor do abs
trato; o uso restrito de sons e volume e o não-uso de ritmos métricos;
a confiança na voz humana para a exclusão virtual de instrumentos; e
a enfase em estruturas melódicas horizontais, solo ou uníssono em

lugar de estruturas verticais, polifônicas ou de acordes contribuíram

para evitar associações sensualistas com impulsos sinestésicos e esta

dos emocionais. Seu apelo é em grande parte à mente, **uma.
atitude de contemplação e separação do envolvimento mundano.””^

Antes de deixar

arte

com a

° contexto islâmico, deve ser feita alguma refe
rencia forma como o Sufismo, “a corrente mística dentro do

islamsmo , utiliza a música na adoração. A busca do Sufismo pela

uniao mística com o divino"^ como uma meta da adoração religiosa
resultou em um descuido para manter “a distinção clara entre
cendente e os domínios

considera a música e a dança como meios importantes para atingir o
extase divino nas suas cerimônias

^bora ainda exibam alguns traços estruturais comuns, outras ca
racterísticas proveem um contraste marcante com a arte sonora utilizada

contexto da adoração ortodoxa islâmica. Isso inclui o uso de instru

mentos, cântico nWco executado em grupo, a intensificação progressi

va do mvel de dinâmica e o aumento gradual de tempo em direção de
clímax distintos caracterizados por forte envolvimento físico e emocio-

n^ (^ustrado no movimento frenético de dança e no som vocal estriden
te). A adoração sufista proporciona

sua fonte de herança religiosa bem

o trans-

Conseqüentemente, o sufistanaturais”.”'^

no

uma comparação atraente com

%ação fenomenológica
com um sistema de crença onde o foco é a imanência divina.

como uma
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Música Ritual Africana e a
Visão Imanente de Deus

Há um consenso geral de que as sociedades africanas tradicio

nais são controladas por uma cosmovisào forte, religiosamente ori

entada. Na introdução ao AJrican RBligious and Philosop^, John S.
Mbiti escreveu:

Os africanos são notavelmente religiosos... A religião penetra em todos os

aspectos da vida de forma tão completa que nem sempre é fácil ou possível

isolá-la. Um estudo destes sistemas religiosos é, basicamente, um estudo do

povo em si em todas as complexidades da vida tradidonal e moderna... Ignorar

estas convicções, atitudes e práticas tradicionais levará a uma falta de

compreensão [dos] problemas e comportamentos africanos. A religjào é o

elemento mais forte na formação tradidonal e provavelmente exerça a maior

influênda no pensamento e na vida das pessoas a ela reladonadas.”®

Uma das evidências reveladoras da influência religiosa na cul

tura africana tradicional é a manifestação de suas formas artísticas.

A relação entre as artes tradicionais e a religião foi descrita como
fundamentai^” tendo as artes como articuladora e objetivadora da

realidade última no cerne da religião.
No entanto, como observado no estudo da arte sonora islamica

sacra, a análise foi feita por alguns eruditos ocidentais que falha

ram em compreender a música africana a partir desta perspectiva

africana, contribuindo assim com a má-compreensão no que diz

respeito à sua natureza.’^^ Contudo, principalmente na última me
tade do século XX, reuniu-se o conteúdo de uma pesquisa que

parece ser mais amplamente aceita e confiável. Este material tenta

ser fiel à percepção africana da música, ambos na África

diáspora africana. A síntese seguinte baseia-se nesta pesquisa.

121

e na

A Visão Africana Tradicional de Deus

Praticamente todas as religiões africanas tradicionais têm em

comum o conceito de um Ser Supremo ou Deus que é considerado
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o criador transcendente do universo. No entanto, considera-se que
este Ser foi removido da existência humana cotidiana, desempenhan

do uma parte pequena, se é que alguma, nos assuntos humanos.

Assim, Ele é mais um tema para o pensamento filosófico e para

especulação’^ do que para a adoração. O foco principal da adoração

é direcionado a manifestações naturais ou personificações dEle e de
seres

124

e forças espirituais inferiores que devem sua existência ao Deus

Supremo, embora atuem como entidades poderosas em si mesmas,
bem como intermediários’^^ entre Deus e a humanidade.

Acredita-se que estes deuses, que aliás são vários, estão inti

mamente relacionados à experiência cotidiana dos africanos. Asso
ciados com as forças da natureza e com os ancestrais humanos,

são tidos como espíritos onipresentes que têm um grande interesse

pelos assuntos humanos.’^® Devoções e súplicas por ajuda são

dirigidas a eles. Seu poder de controle sobre a natureza, sua familia

ridade e frequente interação com os seres humanos “significa que
suas exigencias devem ser atendidas tão contínua  e conscientemente

quanto as demais necessidades práticas da vida.

dos “tão próximos quanto amigos íntimos - ou inimigos”,’^’’

a serviço de seus adoradores, mas possuem uma personalidade in
constante.

Usando o Ewe de Gana como um exemplo, Amoaku descre

veu a cosmologia africana tradicional indicando que “o mundo es
piritual invisível, o mundo humano e o mundo visível da natureza

formam uma unidade indivisível; que o mundo visível da natureza

é o reflexo do verdadeiro mundo espiritual invisível,

nuou: íia apenas uma vida que se manifesta em todos os mVeis

através dos ttês mundos.”’^’ Esta descrição da natureza contínua

da realidade, da qual o nível divino é a parte mais importante ou

“verdadeira refletida pelos demais, coloca, de forma positiva, a

concepção africana tradicional do divino na categoria paga de
Clouser.’^^

127

>>129São considera-

estão

Ele conti-

Em harmonia com o foco da religião africana tradicional

imanência divina, o ritual de adoração defende a possessão por

uma deidade “como a experiência religiosa suprema”.’^'’ Chama

da de “a manifestação máxima da religião africana ocidental”,’^^  a

na
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possessão (como uma atividade organizada) ocorre somente na

adoração pública e é considerada um fenômeno social no qual o

adorador “une sua identidade com a identidade do deus, perde o
controle de suas faculdades conscientes e não tem consciência de

nada do que faz até voltar a si.”'^^ Herskovits descreveu o processo

da seguinte maneira:

Como uma regra, a possessão ocorre em determinada cerimônia onde o

discípulo de um deus é movido pelo canto, pela dança e pelo ritmo

produzido por um grupo do qual ele é membro; o deus ‘entra na sua
mente’, ele perde a consciência, torna-se a deidade e, até sua libertação,

dança ou representa a maneira do espírito que o possuiu.
137

Observou-se que no momento real que a deidade penetra
mente, são manifestados diversos sintomas, “desde

desfalecimento ocasional ou desmaio a explosões violentas

acompanhadas por convulsões'’.*^® A deidade controladora pode,

freqüentemente, ser identificada “pois a pessoa começa a fazer

gestos e movimentos característicos do espírito que a possui”.*^’
Em suma, com o auxílio da música e da dança, o adorador se

torna o espírito adorado.

A importância desse tipo de experiência está não só no

fato da visitação divina e da estreita identificação com a deida

de (frequentemente expressa em termos da deidade se apode
rando do adepto), mas também porque é considerada  a melhor

oportunidade de se comunicar com as deidades ou seres espiri-
Inquestionavelmente, este fenômeno ressalta a forte ên

fase na imanência na concepção de deidade das religiões africa
nas tradicionais.

na

140

tuais.*-**

A Relação da Crença Africana
Tradicional e a Percepção Estética

A transcendência distante e incompreensível do ser supremo,

em contraste com a imanência aparentemente tangível dos deuses

inferiores nas concepções africanas tradicionais sobre a divindade.
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sem dúvida, contribuiu com a freqüente representação de seres

inferiores e com a criatividade na mitologia. Seu comportamen

to extraordinário, “sua capacidade para o bem e para o mal, sua
mteraçào freqüente com os seres humanos, suas estruturas hierár

quicas, atribuições e funções e os modos sobrenaturais nos quais

se revelam”*'*^ é o foco da expressão estética. Porém, as ramifica

ções esteocas deste foco são muito mais profundas do que um
mteresse superficial em conteúdos excitantes. A extensão comple
ta do que é esteticamente valorizado no conteúdo, na forma e na

apresentação artística é influenciada, até mesmo controlada, pela
compreensão destas deidades.

O fundamento que relaciona a crença tradicional africana e a
percepção estética inclui os seis componentes seguintes:

1. Pluralismo: A crença em uma multiplicidade de espíritos (cada

qual com suas personalidades individuais) foi relacionada de

ra convincente ao pluralismo profundo da sensibilidade africana.

Respeitada como “uma fonte de vitalidade”,'^’
pluralista da realidade última é refletída ambos na extensa participa
ção em eventos artísticos’^ bem como na estrutura da arte em si.

No raciodnio africano tradicional, há evidência de que a di

versidade multifacetária é avaliada sobre uma sincronia perfeita.

2. Naturalismo: O naturalismo é um componente importante,

básico na tradicional percepção estética africana,

que, nas reUgiões tradicionais onde “o ser supremo celestial parece

ter perdido a aceitação religiosa”, o foco da “experiência religiosa

torna-se mais concreto, isto é, mais intimamente ligado à vida”.’^°

Como Paul Bohannan observou do Tiv da Nigéria: “Na religião
deles, estão muito

dor.”’^’ Não é de

manei-
144

a compreensão

147

148

149 Observou-se

mais interessados na Criação do que no Cria-

se admirar que os deuses sejam identificados com

aspectos da natureza e que é grande o interesse na natureza e na
observação da esfera natural.

Uma consequência importante desta perspectiva é a igualização

da experiência natural com a experiência espiritual,

observado na comparação regular de experiências sexuais e es-

pkituais.’54 Porém, isso também é aparente na esfera estética. Como
escreveu Kebede:

152

153 Isto foi
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Está claro o porquê da música estar intimamente relacionada à religião em

quase todas as culturas africanas. A música nos ajuda a adentrar outras

esferas da consciência. O sentimento intensificado pela expenência musical

está associado à espiritualidade e ao outro mundo.'”

Lekis comentou de forma semelhante sobre a dança quando

escreveu: “Embora originalmente ritualista, o êxtase religioso se

torna um fim em si mesmo e a dança é o meio pelo qual o êxtase

pode ser alcançado; é a estrada que conduz aos deuses/’*^^ Tal

igualização da experiência natural com a experiência espiritual abre

espaço para interpretação subjetiva considerável.

3. Realismo: As religiões africanas tradicionais têm preferên

cia pelo realismo no lugar do idealismo.’^^ Como observou Mbiti:

“Os serviços humanos de adoração são pragmáticos  e utilitários

em vez de espirituais ou místicos.

4. Interação: A adoração africana tradicional consiste muito

menos de contemplação do que de interação^^’ com as forças da

natureza. O ponto vital da adoração pública é que “ambos deuses e

adoradores participam.” Os elementos de todo o ritual são orga

nizados cuidadosamente “para atingir o propósito central dos ritu

ais - uma visita do(s) deus (es)”.’®' Entre algumas tribos, o

envolvimento físico ativo na forma de dança é tido como algo que

virtualmente compele os deuses a descerem e se manifestarem.

5. Ênfase auditiva-tátil: A não enfatização do contemplativo,

filosófico e abstrato’®^ da reügião africana tradicional em favor da

natureza,’'^'^ do realismo concretizado e a da ação foi relacionada a

uma “ênfase auditiva-tátil” no sentido da percepção que contrasta

nitidamente com a “ênfase auditiva-visual” tão presente na civili

zação ocidental.

6. Energia/Intuição psíquica: Na religião africana tradicional,

dá-se uma grande ênfase na “importância da energia psíquica

desenvolvimento da intuição do indivíduo” em vez de mero cresci
mento intelectual.

O interesse teológico na natureza e a experiência da natureza

ressaltada nos últimos cinco pontos são revelados na afinidade

mostrada por certas formas artísticas — música, dança, e drama.

Estas artes (freqüentemente usadas em conjunto) geram uma ex-

»158

162

165

e no

166
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periéncia física e emocional mais direta do que as formas artísticas
intelectuais como a literatura.

1c."
Nlvctia e

xplicou que:

Embora a música puramente C(jntcmplariva, não destinada para a dança

ou drama, seja praucatla nas sociedades africanas cm contextos restringidos,

o cultivo da música intcuratla com a dança ou da música que estimula uma

reação emocional motora é muitti mais predominante. Para o africano, a

experiência musical ê geralmcnte emocicmal: sons, embora bonitos, são
.sentido se não proporcumam esta experiência ou contribuem coma

epressiva de uma performance.

sem

qualidade ex

Devido à experiência psicofisiológica relacionar-se com

1, a reação emocional motora e a experiência

estimula todos os sentidos sào valorizadas; e isto,

a ex-

pericncia cspiritua

emocional que

determina o cjue ê esteticamente valorizado — o que épor sua vez

considerado excelente c bonito.

Assim, as artes foram dclilícradamcntc moldadas'^' para taali-
ia de envolvimento emocional e sinestésico, a qual é

tar a experiência -

ativamente buscada por adoradores que procuram ter _

Além disso, devido ã representação simbólica/dramaüca

rital ã cerimônia ritual, a música é “predetermina-

Nesta música, os movimentos dos

aevem representar a deidade, os ritmos que controlam
elevem facilitar os mo\rimcntos corretos. Assim, pnn-

da adoração ritual, é estabelecida uma“ca-

um contato

172divino.

das divindades ser \
173

vista esta meta.da” tendo cm

dançarinos

os dançarinos
almcnte na preparaçao

salidadc para atingir cxpcricncias especificas,

as religiões africanas são “fés dançadas

174

cip
deia de cau

Foi observado que

nas quais a adoração é transformada em um estilo de movimento
dá forma visível à música. Porém, a dança não é meramente

movimento para seus próprios interesses ou efeitos. É um ato

”175

que
um

simbólico que pretende comunicar mensagens específicas. Tal uso
de simbolismo exptícito e literal

resse africano no natural.

177
é uma evidência extra do inte-

A expressão da dança religiosa como uma representação sim-

í^ólica das características pessoais de deidades específicas já foi men-

●^^ónada anteriormente. Harrison assinalou que quando característi

cas particulares de um espírito são manifestadas durante um ritual,
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as expectativas dos adoradores sào correspondidas.’^® Ela conti

nuou a explicar que “se o espírito é guerreiro, os movimentos in

corporarão esses gestos; se é um animal, então sua forma, movi
mentos e sons serão semelhantes a tal.”’’^Às vezes a vida legendária
dadeidade é dramatizada.’®’’

Até mesmo a própria música é tida como simbólica. Amoaku

sustentou que “a música africana tradicional é expressada psicológica

e simbóücamente, em vez de matemática e estruturalmente.”’®’ Ele

chamou a música africana de “expressão fônica de experiências psí

quicas” e uma “expressão e validação simbólica de energia psíquica”.’®^

Os instrumentos musicais também são símbolos potentes,

repletos de significados. Sue Carole DeVale explicou:

Os nomes das partes dos instrumentos podem simbolizar hierarquias sodais

e musicais simultaneamente. Cada parte de um instrumento pode ser

considerada uma parte física do espírito encarnado; sua música, a voz do
espírito. Um instrumento ou até mesmo um conjunto inteiro pode ser

manifestações de conceitos cosmológicos.

Da mesma forma, elementos teatrais tais como “fantasias,

acessórios, atuação e cenário”’®'’ são símbolos de percepções da

realidade.

Porém, deveria se notar que a ênfase no tipo de simbolismo

utilizado não está tão implícita (como nas artes islâmicas) como

explícita e literal, e geralmente ligada à interpretação naturalista.

Novamente, há uma ampla evidência de preferência pelo realismo

em lugar do idealismo, pela ação em lugar da contemplação, pela

ênfase auditiva-tátil na percepção e pela energia psíquica em lugar

da apreensão intelectual,

por último, deveria ser notado que culturas influenciadas pelas

religiões africanas tradicionais exibem uma consistência estética ge

ral semelhante, aparente em culturas muçulmanas. Apesar de alguma

diversidade nos detalhes da prática estética, há uma coalescência per

ceptível em aspectos de estilo, prática e uso’®^ que encerram princípi

os “essenciais” controlados pela cosmovisão. Por exemplo, em seu

estudo sobre o Igede da Nigéria, NichoUs notou que certas caracte

rísticas musicais ligavam constantemente grupos culturais diferentes.

183
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De maneira significativa, explicou; “Esta difusão musical por áreas

vastas não é surpreendente, visto que o Igede compartilha muitas

tradições religiosas com seus vizinhos.”*®^ Semelhantemente, Nketia

observou que as tradições musicais africanas nativas como um todo

não são “tradições mutuamente exclusivas ou agrupamentos de esti

lo, mas... uma rede de estilos sobrepostos que compartilham caracte

rísticas comuns de estrutura, procedimentos básicos e relações
contextuais semelhantes.”'®’

A mesma percepção foi tida como verdade com relação à mú

sica da diáspora africana. Nesta conexão, Ronald R. Smith escreveu;

Fica cada vez mais evidente para os eruditos que dentro da diversidade

que caracteriza os estilos musicais de comunidades negras nas Américas,

existe uma unidade que é muito mais importante. Valores estéticos comuns
e uma semelhança notável nas técnicas de performance, estilo global e

foco expressivo predominam, mesmo que diferenças regionais e estruturais

pareçam separar vários grupos.

Para Smith, focalizar esta unidade foi um meio de adquirir

compreensão mais ampla dos “Negros como um grupo
Américas”.'®'' No contexto da música ritualística, o reconhecimen

to desta unidade é particularmente significante.

188

nasuma

Divindades Imanentes
Estilo de Música Ritualística

e o

A total conexão entre a música e a religião na cultura tradicio

nal africana é inegável considerando-se a resposta vigorosa dos deu

ses e espíritos à música executada para eles. Na verdade, executar

tal música é “convidar a atenção e presença ativa deles”,'"® e assim

prover a experiência de adoração desejada pelos crentes. Confor

me alegou Nketia: “A razão mais determinante para  a produção

musical da África deriva da experiência religiosa.”'"'

Comentando sobre as implicações desta afinidade entre os
deuses e a música, Nketia declarou:
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O conceito dos deuses como apreciadores da música revela-se no controle

social da música (através da aplicação de sanções religiosas) e na escolha do

médium musical. Também resulta na criação de formas musicais apropriadas

para a adoração de cada deus ou panteão de deuses  e na elaboração de um

repertório de canções e danças pelas quais eles podem ser alcançados.
192

Ele também notou que vários deuses “não podem ser alcan

çados a não ser pela música e pela forma de adoração com a qual se

habituaram”.'’^ De fato, sabe-se que os deuses contestam o cantar

de determinadas canções e mostram desaprovação por

performances mal-feitas ou sem vida.*’'* Também trazem canções

e temas novos para os adoradores'’^ e indicam suas preferências

com respeito à programação das atividades musicais.

A relação entre a música e a religião é tão forte que os cultos indivi

duais e suas deidades podem ser distinguidos não só por suas crenças e

rituais, mas também por sua estrutura musical.'’^ Tal diferenciação mu

sical inclui o uso de cânticos e padrões rítmicos distintivos, bem como

determinados instrumentos para a adoração de deidades específicas.^^®

Resumindo as observações sobre a música tradicional afiica-

na de adoração, Nketia escreveu: “A música para adoração dos deu

ses é, em quase todos os lugares, uma música especial tratada com

particular respeito.”'” De forma significativa, para ele isto ilustrou

“um princípio fundamental que parece salientar o uso da música

na adoração: a saber, a escolha, o uso e o controle das formas mu
sicais e dos instrumentos conforme a conceitualização dos deuses

ou focos de adoração individuais”.^''®

De forma interessante, Nketia também mencionou que a

deidade espetífica não era ela-

196

música usada na adoração de

borada somente para o prazer da mesma. Ela “também oferece um

ponto de atração àqueles que se tornam devotos de seus cultos”.^'
Como observou Harrison:

uma

Os ritmos de machetes e tambores não só induzem o espírito a guerrear

ou a dançar, mas também dão prazer para as mulheres e crianças que reagem

com insultos e gritos. A grande atenção dada para  a forma e para o estilo

na dança pode ser em grande parte para visar agradar o espírito, mas
também agrada a comunidade.
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Além disso, o uso prevalecente de reação motora no ritual de

música africana “intensifica... o prazer da música através dos senti

mentos de envolvimento progressivo e a propulsão que gera a arti

culação da pulsação pelo movimento físico”.-"^ A congruência do

prazer e da adoração na qual a música e a dança num culto de

adoração atrai membros bem como possíveis adeptos fornece um

bom exemplo de como o conceito imanente de unir a experiência

humana natural com a experiência religiosa se manifesta numa ori

entação antropocêntrica^®'* no contexto da adoração."*’^ Assim,

(como uma extensão da igualização da experiência natural com a

experiência espiritual), o que o indivíduo interpreta como uma ex

periência agradável, comovente é compreendida simultaneamente

como uma experiência espiritual legítima.

Foi observado freqüentemente que na cultura africana tradi

cional “não há nenhuma distinção formal entre o sagrado e o secu

lar Enquanto que em geral isto é verdade, no contexto musical

e necessana alguma qualificação. Por exemplo, alguns instrumen

tos musicais são considerados sagrados e usados somente no con

texto da adoração.^®’ Cada deus tem seu próprio ritmo com os quais

os médiuns são sensibilizados durante a iniciação’”® e que não são

usados impunemente fora do contexto sagrado.’”'^ Além disso, “a

musica para um ritual, uma cerimônia ou um festival normalmente

não deve ser executada em outro contexto, a menos que haja algu

ma razão especial para que isso seja feito”.^'” Assim, há uma distin

ção entre o sagrado e o não sagrado. Considerando que tudo na

vida gira em torno dos deuses, a consciência de suas preferências

nunca é obscurecida. Assim, até certo ponto, mesmo o secular ab

sorveu características similares às do sagrado, o que contribuiu para

o aparente obscurecimento da distinção e contraste entre ambos.

Isto se evidencia em uma hierarquia musical discernível na

cultura africana tradicional, remanescente da construção de Lois
Ibsen Al Faruqi no contexto islâmico. Ao analisar  a música Hipe de

Gana, Amoaku explicou que embora toda sua música reflita a

cosmovisão de a função de uma forma musical na sociedade

revela “o grau de uma atividade musical específica que envolve

deuses ou espíritos... Então, uma atividade musical ritualmente

os
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restringida é a que ocupa o nível superior da sociedade.”^” Isto

parecería indicar que na música africana tradicional, como no con

texto islâmico, a música ritual está no topo. Nketia apoiou esta

idéia quando escreveu:

Devido a música sacra ser muito respeitada, o empréstimo e adaptação de
instrumentos ou itens musicais de determinados interesses estéticos ou verbais

ocorrem de vez em quando na música executada no domínio público.

Enquanto que no passado isso era feito com discrição, a mudança social

agora parece ter aberto a porta para o estudo consdente do potencial estético

da música sacra, tanto na prática da música tradidonal como nas novas formas

da arte e música africana popular. O processo inverso, por mdo do qual a

música sacra tradicional é influendada pda música secular, não parece

comum, embora possam ser mendonados alguns exemplos notáveis.^'^

A indicação de um fluxo direcional genérico de influência

parece significativo. Enquanto a música sacra é raramente ou pou
co influenciada, ela exerce influência nos níveis de arte musical

abaixo dela. Kauffman, em sua descrição da música de Zimbábue,

Xona Zimbabwe, forneceu evidência adicional:

Como um todo, a maior parte da música xona é provavelmente mais extasiante

do que a maior parte da música ocidental e a música xona de transe representa

aspectos extremos do êxtase com toda a música xona compartilhando alguns

pectos desse extremo.-'^

ser

os

as-

A música re^gae caribenha (um gênero secular) é também

conhecida como sendo “uma imitação do batuque religioso rastafári

conhecido como ‘música Nyabingi’”.^*'^

Claramente, a música ritualística — que incorpora

de concepções religiosas sobre deidade — é considerada um pilar

do padrão estilístico.^’^ A compreensão das deidades se tornou um

determinante do estilo que difundiu-se através de toda hierarquia
obscurecendo

re-

a influência

musical como característica comum, apagando

distinções de sacro/secular.

O atual repertório musical do ritual de possessão inclui uma

ordem de “canções e composições instrumentais ou eventos sono-

ou
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ros que funcionam como códigos ou sinais para indicar a presença

divina ou para atrair a atenção”. Uma ampla variedade de recursos

afeta as mudanças desejadas no âmbito da adoração. Isso inclui ambas

música simples e complexa, em ritmos rígidos e livres. Podemos

ouvir alguns cânticos soHsticos usando técnicas vocais especiais, jun

tamente com grupos especializados dominantes e combinações de

líder/congregação que usam modelos de responso. As canções e

cânticos podem ser acompanhados ou não. A música instrumental

também é usada sozinha; na verdade “c o conjunto instrumental

que provê os mveis de energia exigidos para a expressão de movi

mento e principalmente para o transe e a possessão espiritual”/'^

Numa performance, combinam-se a música vocal, a música instru

mental e a dança/'®

Em harmonia com a ênfase no realismo concretizado  e ação na

percepção estética africana, parece que uma experiência gerada pela
performance tem direcionado a formação da música ritualística no

lugar de considerações de conteúdo teórico.

Características da Prática de Perforimance:
Ênfase na Percussão Mulfidimensional

Qualidade de Percussão

A característica mais proeminente da performance musical tra

dicional africana é sua qualidade de percussão. Denominada uma

dicção musical de percussão”^'’ que é evidente no uso da voz^® e

do movimento corporal, bem como na escolha de instrumentos,
esta característica tem

conceito de performance de
atribuído

ampla aplicabilidade. “O domínio de um
na música africana foi

uma

percussão

a uma tendência em relação a esta qualidade de som e
estilo na estética africana. Como observou Nketia:

Parecería... que uma análise da estética da música africana revela uma

tendência em relação à percussão e o uso de técnicas de percussão, não só
por causa das funções estruturais de tais instrumentos, mas também por
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causa de uma preferência por texturas musicais que incorporam sons de

percussão ou sons que aumentam o mVel de ruído.^

Meios de Performance

Os variados meios utilizados para concretizar esta expressão

musical contribui para seu impacto multidimensional.

Instrumentos. Ao comentar sobre os princípios estéticos

da África ocidental, Portia K. Maultsby concluiu: “A escolha de

instrumentos está baseada na amplitude, timbre e capacidade po

tencial para serem tocados de maneira percussiva.

do conceito africano de som musical “ressaltar igualmente tanto

sons indefinidos como definidos”,"^ não é de se surpreender que

membranofones (vários tipos de tambores) e idiofones (e.g. si

nos, castanholas e chocalhos) sejam predominantes.^^ De forma

interessante, os sons percussivos indefinidos estão mais intimamen-

te relacionados com a invocação dos deuses.

Instrumentos com sons definidos, como flautas, trompetes,

instrumentos de corda como alaúdes, harpas e liras, são emprega

dos onde a falta de “uma definição externa clara de estrutura da

pulsação” não é considerada uma deficiência, mas raramente são
usados sozinhos. Normalmente são combinados em um conjun

to de instrumentos de sons indefinidas e “tocados com tendencia

percussiva em vez de maneiras suaves e ligada.

Nketia afirmou que enquanto o conjunto de instrumentos musi

cais encontrado na África é bastante grande, “os idiofones são os
difundidos e variados em quase todas as sociedades, até mesmo os

que não possuem tambores, usam idiofones de algum tipo. Uma

palheta rica de timbres provida por vários tambores e idiofones facili

ta a distinção entre ritmos cruzados que se tornam um anuviado con

fuso de sons sem tal contraste sonoro.^' Junto com o extenso uso de
idiofones está a incidência difundida do bater de palmas em rituais

religiosos.

A voz humana. A ênfase da percussão instrumental da música,
anula o uso da voz humana. Ao sintetizar as características africanas

remanescentes no estilo vocal afro-americano (sua maioria, se não to-

»224
Em função

227

»229

mais

232
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das, são confirmadas em outras descrições da música africana indíge

na), Maultsby escreveu:

Criando uma cruz entre a fala e o canto, o artista dramatiza sua performance

com gemidos rítmicos, grunhidos, lamúrias, gritos, mudança de uma nota

para outra, brados, vocábulos (palavras compostas de vários sons

possivelmente sem sentido), falsete e repetição melódica. Interjeições e

fraseados ritmicamente irregulares formavam o canto. Sons roucos,

mudanças súbitas e drásticas de dinâmica e canto em registros muito agudos

muito graves permitem ao artista alcançar contraste musical.
234

ou

Como notou Harold Courlandcr, outras considerações dife¬

rentes de “‘suavidade’ de voz” são tidas como “mais pertinentes

ao bom canto” na tradição africana.-^'’ Por outro lado, é preferí

vel um canto altissonante, “menos propenso à microvariação to-

nal”^*^ e produzido por

Embora o canto seja muito importante na música africa

na tradicional, geralmente não é solo.-^® A difundida técnica

do responso é considerada uma forma fundamental da prática

de performance. Sloboda descreveu o responso como  o canto

solo de um Hder que diz “uma frase curta, seguida por uma
frase-resposta de

detalhadamente que

freqüentemente se sobrepõem a favor do dinamismo rítmico
em lugar de manter efeitos and fônicos rígidos.^'*® Nketia obser
vou também

técnica vocal tensa e rígida”.^^^uma

Waterman explicou mais
tal canto antifonário, o solo e o coro

>> 239um coro .

em

que;

Vários tipos de polifonia vocal também são usados: algumas sociedades

cantam em terças paralelas, enquanto outras cantam em quartas, quintas

ou oitavas paralelas. Há exemplos de segundas paralelas aqui e ali, bem
como uma

polifonia contrapontal bem-elaborada.
241

A integração de movimento e som. Devido ao som e ao

movimento serem considerados uma totalidade na percepção esté

tica africana,^'*^ a dança é um meio de performance importante em

evento musical africano. Maultsby explicou:um
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O processo de produção musical, tanto na África ocidental como na Amé

rica negra, estende-se além da mera produção sonora. Movimentos corporais e

suas manifestações de dança constituem

todos os gêneros da música negra, várias formas de movimento, incluindo o mo

vimento de cabeça, ombro, o bater dos pés no chão  e as palmas, a extensão dos

braços, o balanço do corpo e outros tipos de movimento físico acompanham a

produção sonora. Estes movimentos são executados no ritmo da música e exibem

uma resposta emocional a ela.-'*'

parte integrante do processo. Emuma

Classificado como um processo ao invés de uma “fusão de duas
entidades separadas”,
dos como um

o mo\rimento e a música foram caracteriza-

comportamento padronizado”.-"*^ “O movimento

amplia sutilezas no som” expondo seu significado global.-"*^

O caráter multidimensional de uma performance musical tam

bém é evidente no fato de que em algumas culturas nao há palavra

separada para música e dança.-"*^ Enquanto isso,  a natureza da mú-

com sua ênfase nas batidas geralmente fortes^"*® de per

cussão do tambor, mostram que não tencionam o ouvir, mas o
movimentar.

sica em si.

Participação Coletiva

A difusa interação e participação social em eventos estetica
mente significantes-^** é outra marca característica da produção mu
sical tradicional africana. Em

no, Blacking notou que a experiência compartilhada da música
Venda é “valiosa e bonita ao Venda” tanto devido  à quantidade das

pessoas e sons envolvidos como também à qualidade das relações

estudo sobre o Venda sul-africa-um

251
entre as pessoas e os sons quando executada.

Deren chamou as várias formas de Vodu haitiano de “reHgioes

coletivas” nas quais a exaltação individual deriva da participação

em ação coletiva.^^^ afirmou que no contexto do ritual, o aces-

da canção e da dança às capacidades de participação diversas de

todos os indivíduos na comunidade seja “talvez, a realização mais

surpreendente das formas de Vodu”.^^ Ela explicou:

so
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t )> 's «.l.is il.inç.is, p, ,r exemplo, n.io rccjucrcm nenhum treinamento

cspcci.i! .liem <\.i úmili.itul.Kle ̂ r.idu.il; podem ser executados por crianças
ile dc/ .in<>s c mulheres de

m.ineir.i tjue p. >ss.im ser tti.mtidos dur.inte seis ou oito horas por pessoas

.idam e .animam tanto os indivíduos

lado, podem ser capazes de

●Ics também são desenvolvidos desessent.i; e

c-om resiMenci.i norm.il Ides .und.i .u^r
i|iie se estoi<,'.mi e<>mo .ujueles tjue. p«>r outro
muii* > m.iis.*‘“‘

<Jn-ynntí mostrou que, no contc.xtoda música africana, mes
mo os ou\’inics clc\‘cm
senudo à músjca".

comprometidos em darestar ati\-.imcnrc

Característica de Conteúdo:
Ritmo Dançante

Parccc evidente
nos cultos religiosos africanos, o po-

cados -l^rblds importante do que os signifi-
,  ' / . ●'csposta às observações que o conteúdotextual na musirn , ,

íiriicana tradicional tende a ser relativamente

ou até mesmo obscuro, a sugestão de Maultsby que
^  ptcscntaçào dc vários pensamentos requereria mais concen

tração c, como rcsultad
”25';

der da

simples
257

((

O, interferiría na participação ativados

a consideração significante. Para al-

píirticipação individual e coletiva no evento

cxpcnencial (cm vez dc intelectual), o ritmo tornou-se o foco
piincipal cio conteúdo musical.

ouvintes

cançar a máxima
parccc ser um

Ritmo

A característica mais eminente e essencial da música africana

Ao comentar sobre isso, Nketia escreveu:
260é o ritmo.

As tradições africanas são mais uniformes quanto  à escolha e ao uso de
ritmos e estruturas rítmicas do que na .seleção e no uso de sistemas de
sons. Considerando que a música africana é predisposta à percussão e
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texturas de percussão, há uma ênfase compreensível no ritmo, pois o

interesse rítmico freqüentemente compensa a ausência de melodia ou a

falta de sofisticação melódica.^’

A ênfase do ritmo sobre a melodia^^ também foi notada na

música da diáspora africana.^*^^ Isto não quer dizer que não haja
nenhuma melodia ou harmonia.^ Chernoff descreveu  a orien

tação sugerindo que a complexidade rítmica é “a alternativa afri

cana para a complexidade harmônica” e “a repetição de ritmos

responsivos é a alternativa africana para o desenvolvimento de
uma linha melódica”.^^^

A complexidade e o poder do ritmo africano não estão

nos padrões individuais utilizados, mas na combinação de pa

drões em um esquema de polimetria simultaneamente executa
da. Esta superestrutura rítmica é construída gradualmente ao

redor do que Waterman denominou “senso metronômico

uma batida subjetiva, que não pode ser executada em termos

da qual todos padrões rítmicos, quer sonorizados, vocalizados

ou dançados, são executados. Os padrões executados

“como uma confirmação desta batida subjetiva”.^*^^

tou Chernoff, os “músicos têm que manter seu tempo cons

tante captando as relações rítmicas no lugar de seguir uma ba
tida acentuada”,^^® caso contrário se tornarão desesperadamente

confusos devido à “multiplicidade de ritmos e acentos contra

ditórios”.^^^ Isto acontece porque a maioria das notas caem no
contratempo,^^® criando um sentido de síncope prevalecente.^^'

Tal complexidade rítmica realça a necessidade bem

a demanda de habilidade para mediar os ritmos ativamente,

ao invés de somente segui-los intelectualmente. A importância

disto fica evidente quando se considera que os dançarinos, as
vozes e os instrumentos são essencialmente todos usados

como partes distintas em um “coro polimétrico”,^^^ e que são

os ritmos contrastantes precisamente executados que forne

cem a vitalidade que impele os participantes e espectadores
à medida que o evento musical/ritual avança para seu clímax.

Rouget observou que a progressão em direção ao clímax na

»266

servem

Como no-

como
272

274
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“música de possessão” é marcada por “duas características fre-

qüentes: por um lado quebras ou mudanças abruptas de ritmo, por

outro lado, um acceleratido crescendo, que ocorre com tanta freqüên-

cia que pode-se considerá-lo como algo universal na música de

possessão”.-’^ O aumento no tempo e na intensidade {ciccelerando e

crescendo) revela o aspecto progressivo global do estilo dc música

de ritual. O que Rouget denominou de “falha ou mudança abrup

ta de ritmo”^’*’ destaca o papel crucial do ritmo musical em anun

ciar o começo da possessão no clímax do ritual. Ao descrever este

significante fenômeno e seu impacto, F.van M. Zuesse escreveu:

Em quase todas as cerimônias há um tambor baixex,. Sua batida forte coincide

freqüentemente com os ritmos mais profundos do cérebro, e vem “capturá-

los”. Os tambores menores enriquecem a batida. .-\ concentração do dançarino

nesses ritmos logo libera todas as outras sensações... A batida torna-se

foco e então, finalmente, um substituto para a vontade do ego. À medida que

o ritmo é interiorizado, torna-se o centro de coordenação — e quando,., ele é

interrompido na “parada”, nada se movimenta. A

um

pessoa torna-se um

instrumento do tamborista, complctamentc submetida à ordem arbitrária e

externa que ele cria, movendo sob sua batida. Psiquicamente, o foco está agora

completamcnte fora do mser.

Uma vez que um ambiente psicológico único é criado sob o

qual o dançarino incorporou

ao dCU movimento, o controle do dançarino sobre seu próprio

pOrtamento égradualmcntc assumido por outro." A decisão sobre

o momento de sc fazerem as mudanças precipitadas dc ritmo pou

sa inteiramente nos tamboristas.^’*^ Conscqüentemente, não é de se

admirar que estes instrumentistas sejam altamente estimados.

controle da “batida mctronomica a
com-

280

Característica de Forma:
Repetição Insistente

A repetição é a força organizacional para a apresentação

do conteúdo rítmico da música. Como indicou Chernoff, ela

evidencia a tensão rítmica que caracteriza uma ‘pulsação’ es-
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pecífica” e “reafirma continuamente o poder da música ao se

guir seu ritmo e também as pessoas que ouvem ou dançam, em

uma estrutura aberta e dinâmica... O poder da música não só é

absorvido através da repetição, mas também aumentado”.^* Este

tipo de repetição não tenciona somente intuir uma idéia de in
finito como é o caso da música islâmica, mas facilitar a ação

participativa.

Além do impacto psico-fisiológico do som repetitivo e do

movimento no ritual de possessão, a repetição é também um

aspecto de beleza e excelência na estética tradicional africana.

A descrição de Chernoff sobre o batuque de Takai no Norte de
Gana ilustra isso:

282

Pode-se imaginar que o tamborista líder proceda diretamente através de

vários estilos para exibir sua habilidade e tornar a música interessante,

ritmada. Eles seguem seu ritmo. Uma vez em um estilo... o tamborista líder

continuará a tocar aquele estilo por um longo tempo. Os tamboristas

prestam atenção à duração do tempo que um tamborista toca um ritmo

específico, a freqüência de repetição e o modo como os ritmos mudam e

não tanto para qualquer invenção rítmica particular. A decisão estética que
constitui a excelência será o da mudança e a escolha de um novo

padrão.

Outra função da repetição rítmica na

cional é que ela ajuda a esclarecer o significado musical, pois,

“quando os ritmos mudam muito abruptamente, a música pode

perder algo do seu significado”.^®** Também pode servir para

tuar o conceito africano de tempo,^®^ minimizando  a percepção

de direcionalidade^®^ e dando ênfase à proximidade e sua relação
com o passado.

^  ‘ ● 287

A repetição não só é evidente em padrões instrumentais,

mas também na técnica vocal de responso amplamente

da.^®® Além da repetição melódica e rítmica, a repetição textual

ajuda a enfatizar o impacto global. A improvisação é também

legado profundamente arraigado do canto africano”;^®^

porém, normalmente é praticada dentro da estrutura de repeti

ção rítmica.

2H3

música africana tradi-

acen-

usa-

um
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Síntese

A música ritual africana tradicional exibe uma combinação dis
tintiva de características estilísticas evidente tanto na África conti

nental como nas áreas da dispersão africana através do Atlântico.

Apesar da grande diversidade nos

escala, melodias de canto, instrumentos específicos c padrões rítmi
cos), a ampla junção de certas características de estilo c incontestá

vel. A relação dessas características

detalhes (tais como sistemas de

concepções religiosas e
cosmológicas das deidades imanentes parece indiscutível.

As características estilísticas da música ritualística africana tra

dicional inspirada na imanência enfatizam a realidade
rica da esfera natural. A

com

corporea pra-

rejeição geral do abstrato, do contemplativo
e do filosófico em favor do realismo concretizado  e da ação instinti

va evidencia-se numa forma artística participativa, multidimensional,

psicofisiológica de impacto na qual o som e o movimento sao um; o

ntmo forte do complexo e repetitivo é enfatizado acima da melodia

e harmonia diversas; é comum a progressão dramática, simbólica e

direcionada para o cKmax; e a percussão instrumental, vocal

performance da dança referem-se diretamente aos impulsos sensu-

sii^stésicos, evocando a reação motora motivada emocional
mente. apelo é em grande parte à experiência, a um envolvimento

intuitivo com ambos o presente e o passado essencial.

e a

0 Confronto da Religião Africana
Tradicional e o Islamismo

Sabc-sc
que cm árcãs de influência islâmica na África, o estilo mu-

sicalgcraJmuda.-visíveImente em conformidade com os ideais islâmicos.^

No contexto da adoração, essas mudanças são mais marcantes. Além da

possível ocorrência de alguns elementos residuais secundários do estilo

tradídonal africano de performance, o cantochão monofônico vocal

básico é claramente evidente num contexto de adoração afro-islâmÍca.^^'

Em algumas comunidades, a relação entre a herança africana e a persuasão

religiosa islâmica é completamente dicotomizada pela implementação
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de uma abordagem dualística - a arte sonora sacra islâmica “ortodoxa”

para adoração e a música africana predominantemente tradicional pata

ocasiões sociais e festas.^- Não parece haver uma mistura completa de

(aracterísticas estilísticas em um contexto de adoração afro-islâmica.

Observações Finais

As concepções religiosas de deidade tiveram um impacto

determinante e signihcativo na expressão da música ritualística das cul

turas afiricana tradicional e islâmica. A compreensão da transcendência/

imanência divina nesses contextos influenciou profúndamente a per

cepção estética dos povos envolvidos à medida que certos valores e

expectativas relativas ao que é a transformação genuína de adoração

em música tornaram-se arraigados por gerações.

Devido às respectivas comunidades considerarem em alta esti

ma as expressões sonoras sagradas, e porque estas provêem o que é

tido como a incorporação das características ideais da percepção

estética da comunidade, as características da música sacra

freqüentemente permeiam toda a produção musical da cultura. Em

outras palavras, um estilo musical religiosamente inspirado afeta es
sencialmente toda a cultura.^”

Está claro que a postura estética de uma cultura  é pensada e

estudada. Raramente, se é que alguma vez, chega-se a ela sem isso.

Características que são aspectos singulares do estilo musical são “es

colhidas”, em grande parte, com base nas crenças da consciência co

letiva que as sustentou.^^*^ A evidência de tais escolhas orientadas pe

las crenças contradiz as noções de primitivismo,  a falta de sofistica

ção cultural ou até mesmo os imperativos ambientais como explica
ção das características do estilo de música sacra.

Como mostrado na tabela 2, a comparação das duas tradições

descritas é principalmente de contrastes. Como a transcendência e

a imanência são pontos polares opostos no que tange às concep
ções de deidade, também os estilos de música produzidos em con

textos de adoração direcionalmente orientados revelam característi

cas contraditórias. Isto não significa que todos os elementos sejam

143



Música Sacra, Cultura & Adoração

Tabela 2 - Polaridades Contrastadas:

Uma Síntese das Duas Tradições Estillsricas

Arte Sonora Islâmica Sacra Música de Rituai Africana
Tradicional

jjbordagem
Ênfase textual

Motivada pelo conteúdo

Conteúdo.
Abstrato

não-progressivo e nào-dramárico

Simbolismo nâo-literal ou explícito
ênfase melódica

meditativo/contemplativo

sem mudança de modo

Forma

Repetição não-progressiva para alcan
çar a segmentação e um padrão infinito

Padrões e motivos curtos

Complexidade: padrão densamente de
talhado

improvisação

Prática de Performance

Textura melódica, monofônica, meio
vocal sem foco no movimento

Geralmente solo

Instrumentos nunca usados sozinhos;
quando usados, suas partes são deter
minadas vocalmente

Tom definido, melódico

Ênfase nos instrumentos; idiófonos
são raros

Variação limitada no tom, intensidade
e tempo

basicamente não-profissional

Abordagem
Ênfase musical

Dirigida pela performance

Conteúdo

Concreta corresp»ndênda com seres, even
tos, objetos, ou idéias dentro da natureza

progressivo, dramático, direcionado ao
chmax

simbolismo literal ou explícito

ênfase rítmica

envolvimento interativo/físico

mudanças consideráveis de modo

Forma

Repetição progressiva para clarificar
o ritmo e engedrar a experiência psico-
fisiológica

padrões e frases curtas

Complexidade: padrão polimétrico
para o movimento

improvisação

Prática de Performance

Textura de percussão, polifônica,
politímbrica

Meio multidimensional (vozes, instrumen
tos, dança) — direcionado pelo movimento

Geralmente participativa

Uso independente de instrumentos

Tom indefinido, de percussão

ênfase nos instrumentos; idiófonos e
membranofones

Grande variação no tom, intensidade
e tempo

Algum uso de artistas “profissionais
(tanto vocalistas como tamboristas,
principalmente na liderança)
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totalmente inversos, mas significa que: o impacto global é inequi
vocamente antitético.

Parece haver grandes semelhanças nas características de for

ma. A improvisação é um destaque em ambas as tradições. A repe

tição de frases curtas ou motivos também é comum. Porém, no

contexto islâmico, tende-se a intuir à mente um sentido de padrão

infinito. No contexto africano, a repetição é projetada para clarifi

car e aumentar uma experiência física e emocional progressiva.

Ambas as tradições exibem o aspecto de complexidade, mas nova

mente, no contexto islâmico sua intenção é inspirar uma intuição

de detalhe e padrão infinitos, enquanto que no contexto africano

ele contribui para o drama pluralista, polimétrico. Em outras pala
vras, elementos semelhantes de forma foram escolhidos de acordo

com o impacto desejado de conteúdo e prática de performance

que, sem dúvida, são muito diferentes.

Os contrastes evidentes nesses contextos religiosamente ins

pirados são reminescentes de contrastes semelhantes (não-idênti-

cos) que foram documentados e desenvolvidos filosoficamente em

outros contextos culturais. Por exemplo, o contraste apoloniano/

dionisiano, evidente no contexto grego, incorpora algumas das mes
mas características,-^^ como o contraste ideacional/sensitivo desen

volvido por Sorokin no contexto cultural ocidental.

Isto parece indicar que, ao invés de ser meramente um produto

de contextos culturais isolados, as características estilísticas aqui abor- .

dadas são reconhecidas como parte da totalidade da vida e experiên

cia humanas. Isto pode também sugerir que certas concepções reli

giosas interculturais e impulsos tiveram, e ainda têm, alguns pontos

de concordância manifestos na utilização de estilos de música sacra

geralmente semelhantes, como se evidenciará no próximo capítulo.

Qualquer que seja o caso, a evidência de que o estilo de música sacra

não é religiosamente neutro é persuasiva.
Uma vez evidenciada a conexão entre as duas concepções

contrastantes de deidade e seus respectivos estilos de música de
adoração por meio da relação entre a concepção das percepções

divinas e estéticas em duas culturas distintas, a validade transcultural

dessa conexão é agora provada no contexto cristão.

296
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Capítulo 4

cso

0 Conceito de Deus e o
Estilo de Música Sacra:
0 Contexto Cristão Ocidental

Introdução

Uma vez delineado o estilo de música sacra e sua relaçào com
0 conceito de deidade em uma religião orientada transcendentemente

fislamismo) e uma religião predominantemente orientada pela
imanência (religião africana tradicional), este capítulo
estilo de música sacra no contexto cristão ocidental. Em função da
mudança no esdlo de música cristã litúrgica parecer ser uma carac

terística peculiar da cultura ocidental,’ a música sacra cristã hoje

incorpora uma superabundância de estilos que tem dado origem a

um persistente conflito na adoração de comunidades cristãs.

Em uma nota de dicionário sobre música da igreja cristã,
William T. Flynn escreveu:

examina o

Qualquer música relacionada ou não relacionada com a adoração cristã
pode ser considerada música de igreja. Ao avaliarmos o presente e o passado,
há uma grande variedade de formas musicais, estilos e práticas de
performance nas várias igrejas cristãs. Tais diferenças na prática musical
podem indicar diferenças subjacentes na ênfase teológica, visto que a música
utilizada na adoração cristã reflete a interpretação de uma igreja sobre sua
liturgia. (Da mesma forma, semelhanças podem indicar um acordo

ecumênico ou convergência em assuntos teológicos.)^



Música Sacra, Cultura & Adoração

É significante a sugestão de Flynn que a teologia explica as

semelhanças e diferenças no uso da música de adoração em comu

nidades cristãs. Este capítulo argumenta que a teologia é um fator

chave na compreensão de ambos diversidade e conflito no estilo
de música sacra cristã. Também sugere que este fator é a base para

estüísdcas com a música sacra dos dois contextos re-comparaçoes

ligiosos descritos no capítulo anterior.

A Concepção Cristã de Divindade

Em contraste com a ênfase óbvia na transcendência ou

imanência da deidade na adoração islâmica e no ritual de pos-

paradoxo ine-sessãb africano, a crença cristã incorpora

rente. Por um lado, ela sustenta que há um Criador pré-exis-

tente. Deus, que é “diferente do universo, o qual Ele trouxe à

existência do nada”^ e assim geralmente é classificada, da

ma forma que o judaísmo e islamismo, como uma religião trans
cendentemente orientada. A descontinuidade fundamental

entre o Criador e a criação, afirmando duas esferas de realida

de distintas, porém relacionadas (o reino criado, totalmente de
pendente do Criador transcendente), claramente posiciona o

cristianismo na categoria bíblica de Clouser de acordos de de
pendência.'^

Por outro lado, como refletido em sua herança judaica^ e

explicitado em sua própria tradição, há uma ênfase inquestionável

imanência divina (embora de uma ordem diferente do pagão

e das concepções panteístas) da crença cristã sobre a obra do
doutrina da Encarnação.^ Na realidade, a

um

mes-

na

Espírito Santò

Encarnação, a pessoa divina/humana de Jesus Cristo, é o ponto

crucial do paradoxo cristão. Como declarou Schuon:

e a

Para um cristão, tudo depende da Encarnação e da Redenção; Cristo absorve
tudo.... A idéia de Deus feito Homem está no centro da doutrina cristã; o

Filho, segunda pessoa dà Trindade, é o homem universalizado; Jesus Cristo
é o Deus individualizado.^
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A natureza máxima da realidade para os cristãos é resumida

em uma Pessoa que é “o Caminho, a Verdade e a Vida**.®

Paul W. Hoon delineou de forma simples o impacto dessa

visão transcendente/imanente aparentemente contraditória sobre

o divino na adoração cristã quando escreveu:

A adoração cristã fundamenta-se em um paradoxo, que Deus é ao mesmo

tempo diferente e igual ao homem; ele é pessoal, mas é mais que pessoal.

Quando o primeiro aspecto é exagerado... Deus torna-se um tipo de
camarada divino, a adoração torna-se um papo íntimo, destituído de
reverência, suscitando os elementos mais infantis da personalidade humana.

Quando o último aspecto é exagerado, a adoração perde sua essência e

realidade e tende a evaporar-se em estados vagos de devoção mística.’

Como insinuou Hoon, o paradoxo inerente na compreensão

cristã de Deus fornece potencial para uma gama extensiva de esti

los de adoração como também a possibilidade de oscilações

pontos polares em ênfase. Se a música de igreja consiste na trans-
a diversidade no estilo de

entre

formação da adoração em música**,'®

música sacra cristã parece inevitável.

0 Conceito Cristão de Deus e a
Consciência Estética

Sem dúvida, é o paradoxo da transcendencia/imanencia no

conceito cristão de Deus que gerou desafios sem iguais
sibilidade estética cristã. Nas artes visuais, onde esse impacto

tem sido examinado mais de perto do que

tos progressos foram atribuídos diretamente a não haver nada

parecido com a análise cristã do estado divino-humano .

lema de como representar o Cristo como humano e divino, que

se arrasta há séculos, foi classificado como o problema artístico

do cristão.'^ O potencial para a oscilação entre pontos polares

em ênfase foi percebido à medida que “ao longo dos séculos os

artistas algumas vezes enfatizavam o aspecto humano, outras, o
divino**.'^

na sen-

em outras artes, cer-

Odi-
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Esta oscilação não só é evidente na representação da pessoa
todo. Como notoucomo umde Cristo, mas no estilo artístico

Burckhardt: “O pensamento cristão,

Salvador, exigiu uma arte figurativa, de forma que o cristianismo

não pôde pôr de lado a herança artística da antiguidade.”’'^ Como
resultado, até mesmo a arte bizantina refletiu uma “simbiose
ideacional

semítico. A consciência da transcendência divina impediu o artista

bizantino “de decair em qualquer identificação simples da realida
de transcendente com a natureza”.'^’ Porém, como observou

Burckhardt, ao assimilar alguns aspectos do naturalismo greco-ro-

mano, a arte cristã percebeu que este “naturalismo latente nunca

falhou em surgir cada vez que havia um enfraquecimento de cons-

dência espiritual, mesmo bem antes do Renascimento, quando acon

teceu a ruptura definitiva com a tradição.

Quando essa “ruptura definitiv'^a” aconteceu durante o século

XV, “não foi a arte bizantina, mas a arte grega antiga que... remo

delou a percepção estética ocidental em sua imagem”.’® Como mos
trou Isma’il R. Al Faruqi,

sua ênfase na pessoa docom

»15

entre o naturalismo grego e o anti-naturalismo

>»17

embora as autoridades do cristianismo tenham condenado esse naturalismo

num primeiro momento como um retorno ao paganismo, foram finalmente
reconciliados com ele em virtude da conexão da divindade com a natureza

implícita na Encarnação. Desde então, a arte da cristandade tem sido

predominantemente figurativa e idealista.'*^

Somente no século XX isto foi desafiado significativamente

com certos tipos de formas artísticas abstratas.

Este pequeno esboço do progresso nas artes visuais destaca

quatro pontos: a importância do conceito transcendente/imanente
da divindade para a arena artística; a dificuldade de se perceber
uma estética cristã única nas artes; a conexão dinâmica entre mu

danças na compreensão teológica e variações históricas no estilo

artístico; e uma direção global na mudança de ambos ênfase teoló

gica e ideais estéticos.
Os dois últimos pontos merecem uma explicação mais deta

lhada. Ao mesmo tempo que reconhece variações ao decorrer do

20
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caminho, a história da cultura crista ocidental revela uma oscilação

maior desde uma expressão artística orientada predominantemente

pela transcendência até uma expressão artística orientada inequivoca

mente pela imanência.“* A mudança global de um estilo artístico mais

abstrato para um estilo artístico naturalista, completamente centrado
nas percepções e reações humanas vê-se refletida tanto nas artes es

pecíficas como também no envolvimento cultural mais amplo. Por

exemplo, o descnvohãmento de uma cultura geral de adoração cristã

evidencia uma mudança de uma preocupação quase exclusiva com a

literatura e a música logogênica~ (uma orientação abstrata, centrada

em idéias, orientada predominantemente pela audição) para uma pre
ocupação gradual com

música instrumental autônoma"^ e dança"’ (uma abordagem mais na
turalista, auditiva-visual-tátil).

O desenvolvimento histórico dessa mudança teológica/estética

oferece um esclarecimento signifícante, Com o risco da simplificação
exagerada, a ênfase progressiva no conceito cristão ocidental de Deus

podería ser caracterizada sob três tópicos: (1) Deus além de nós; (2)
Deus por nós, e (3) Deus ao nosso lado /dentro de nós. Em cada uma

destas amplas categorias, a dependência entre o divino e o não divino

permanece o mesmo, tendo Deus como o iniciador e mantenedor de

Sua criação. Porém, o foco de ação e de confironto na relação muda, e
isso afeta a percepção estética.

a inclusão da pintura,^ escultura,^"* drama.
25

Deus Além de Nós

A caracterização “Deus além de nós” descreve a orientação

transcendental aparente na expressão artística cristã no começo da
era cristã. Esta ênfase derivou de vários fatores:

1. Diante do contexto do pós-exílio judaico e em meio à pode
rosa cultura greco-romana, os cristãos foram fortemente motivados a

rejeitar a orientação imanente de seus vizinhos pagãos.^® Há evidênci

as de que até mesmo o senado romano e alguns imperadores (como

Augusto e Tibério) buscaram “conter a introdução  e a expansão dos

vários cultos misteriosos, mas em vão. Para as grandes massas da
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população, especialmente para as das cidades, os ritos de orgia e a
música pertencente a eles exercia uma atração irresistíver’.^^ Tam
bém, entre os filósofos, “muitas vozes foram levantadas em círcu

los pagãos contra a crescente extravagância musical na vida mun-

dana”.^“ Então, não é de se surpreender que religiões como o Ju
daísmo ortodoxo e o Cristianismo que adoravam o Criador trans
cendente da Bíblia estivessem entre

observou Hanoch Avenary:
opiniões divergentes. Comoas

O tinir, o bater e o sacudir faziam parte dos cuJtos pagãos e o frenesi dos
shawms (antigo oboé) de uma dúzia de ritos extasiantes intoxicavam as

massas. Cercadas por esta celebração eufórica de uma civilização agonizante,

vozes dos não conformistas emergiam de lugares de adoração judaica e
cristã primitiva.^’

2. Perseguido pelos judeus e pagãos, o desenvolvimento da

expressão artística não era uma prioridade, e geralmente

nio possível para os cristãos primitivos. A vida presente também

era seu foco de atenção. Em seu imediato vale de lágrimas, eles

sobreviviam agarrando-se às promessas do futuro. Ao mesmo tem

po que não ignoravam o presente, o pensamento cristão primitivo

^corava-se na esfera transcendente - o controle, poder e a realida
de eterna de Deus,

3. Quando o cristianismo foi legitimado no quarto século, as

artes foram patrocinadas em grande escala por dignitários ricos do

Estado e da Igreja. Esses indivíduos ordenaram expressões artísti

cas que levavam o selo de seus gostos e idéias o que, por sua vez,
teve um impacto fundamental na nova cultura artística cristã. Como

notou Grabar, com relação às artes visuais, eram suas concepções

a glória e ̂andeza de Deus e o esplendor de suas manifestações,
e seu relacionamento com o homem, dos santos, seus servos, e a

ig^cja^ a Casa de Deus,”^^ que encontraram seu caminho nas ex

pressões artísticas concretizadas. Estas percepções “assumiram as

fórmulas usadas para exaltar a glória do monarca  e as adaptava aos

costumes cristâos”.^^ Assim, para as pessoas comuns, era nutrida
uma concepção remota de Deus através do conteúdo temático da

arte visual cristã primitiva. Quando o centro do império mudou-se

as

nem mes-

nao
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paraBizâncio, uma influência oriental com sua inclinação estilística

ao anti-naturalismo promoveu uma forma espiritual de expressão.

4. A medida que o sacerdotalismo^*^ e o sacramentalismo se

desenvolveram e a participação congregacional na adoração foi

minimizada, Deus foi ainda mais distanciado da experiência direta
dos adoradores.

5. O surgimento do monasticismo, com sua predileção pela

rejeição ascética do mundo físico, confirmou a orientação

transcendental no pensamento cristão até que o ascetismo

nou-se o ideal da vida cristã”. À medida em que as comumdades

monásticas emergiam como os centros de aprendizagem e forne

cedores da cultura cristã, sua concepção do que era santo veio

comparado com o que era bonito e bom.

A incorporação estética do que se tornou a concepção de rea

lidade “Deus além de nós” foi apreendida no contexto musical por

Lang quando ele notou que “o tema e o objetivo da música de

adoração cristã era e permaneceu sendo... a glorificação de Deus e

a edificação do homem”. Seu foco era o Deus transcendente e a

humanidade deveria ser ensinada sobre Ele e elevada ao Seu remo.

A ênfase era a contemplação no lugar do envolvimento; o idealis

mo no lugar do realismo; instrução no lugar de prazer; significado

espiritual, não poder psico-fisiológico eram os objetivos.^® Estes

ideais podem ser percebidos na maior parte da expressão artística

cristã durante um período de mais de mil anos.

Ao comentar sobre a arquitetura gótica, Clark capturou o ethos

daquele período quando escreveu:

tor-

a ser
36

É verdade que as pessoas que enttavam nas catedrais góticas deixavam

para trás sua vida de preocupações materiais e paredam adentrar em um
mundo diferente. Mas era um mundo misterioso, que inspirava temor,

onde a esperança de salvação misturava-se ao medo da morte e do

julgamento, e nas comunidades simples o foco principal estava no medo.^^

A ênfase “Deus além de nós” concentrou-se em Deus como

uma figura de autoridade - soberano, ditador da lei e juiz. As cria

ções estéticas derivadas desta ênfase certamente inspiravam misté

rio, temor e reverência, e às vezes intimidação. Devido à grande
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influência da igreja romana na cultura ocidental, os próprios ideais

persistiram como a principal diretriz cultural durante a Idade Mé

dia e eram ainda evidentes após o século XVI, embora com menos

freqüência.

Deus Por Nós

A caracterização “Deus por nós” descreve o afastamento da

Reforma Protestante'*® da orientação medieval transcendente no

século XY!.*** Através de uma nova compreensão da doutrina de

salvação, a “distância” entre a Deidade remota e  a humanidade foi

reduzida gerando uma nova apreciação dos aspectos mais huma

namente acessíveis da compreensão cristã de Deus.

Como a função intercessória de padres e santos foi banida

pela doutrina do sacerdócio de todos os crentes,"*^ e como o acesso

a Deus e a Sua graça foi proclamado como imediato no pedido de

fé, sem conexão com qualquer ação meritória por parte do cren

te,'*^ o temor de um Juiz severo foi substituído pela ênfase num

Deus amoroso que desejou livremente salvar todos através do pre

sente da reconciliação provida em Seu Filho. A pessoa e a obra de

Jesus Cristo assumiram um perfil mais elevado no relacionamento

de Deus e Sua criação. Como Redentor e Mediador, Cristo tornou-

se aquele com quem os crentes se identificaram.

O mistério do Divino gerado pela participação mínima na ado

ração foi dissipado parcialmente através do aumento do
envolvimento na eucaristia'*'* e no canto congregacional.'*^ Deus

chegou a ser visto mais como “por nós” do que “além de nós.”
Embora ainda reconhecido como além de nós, a mudança no foco

para Sua “face amável” e Sua ação reconciliatória para com a hu

manidade indubitavelmente reorganizou a ênfase ao longo da con

tinuidade transcendência/imanência.

Esteticamente, isto significou a adoção de ideais que eram mais
próximos do homem comum e da realidade natural da experiência

cotidiana. Embora alguns grupos protestantes nunca repudiaram

totalmente os aspectos “espirituais” da sensibilidade estética, a

I
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mudança de seu domínio era evidente. Por exemplo,  a música

congregacional necessitou de um estilo de música apropriado para

vozes destreinadas e linguagens vernáculas. Mesmo assim, os ide

ais calvinistas para o canto congregacional, como expresso no pre-

fâdo do Getievan Psalter (1543), tendeu para uma orientação trans

cendente.**^’ Em contraste, o desejo luterano de empregar a contra

fação (melodias populares e até mesmo seculares adaptadas para o

uso litúrgico através de mudanças no texto'*’) claramente inclinou-

se em outra direção.

Importante como era, a magnitude da mudança estética com

relação à realidade natural cotidiana durante o período da Reforma
Protestante era relativamente limitada. Pelo fato da música medie

val ser geralmente homogênea e “as diferenças entre o canto, o

trovador e os estilos folclóricos serem menos importantes que sua

interpretação melódica e sua relação comum a uma deidade uni

versal eterna”,**® a introdução de formas seculares na liturgia neste

momento era uma mudança de estilo relativamente restrita. O re

conhecimento de uma visão de Deus no pensamento artístico ain

da era amplamente evidente. Porém, talvez a natureza de Deus como

autoridade para com Sua atitude reconciliatória para com a huma

nidade tenha sido concluída na fórmula que J. S. Bach usou como

uma característica para suas composições musicais até a metade do

século XVIII: “Para a glória de Deus e recreação de meu próxi

mo.”"*^ A grande ênfase da “recreação de meu próximo” substituiu

a predominância da “edificação do homem” nos propósitos da ex

pressão musical.

Deus ao Nosso Lado /Dentro de Nós

Do século XVII até o presente, tem havido uma mudança

progressiva em direção à subjetividade no pensamento cristão. À

medida que a experiência interior da graça divina transformadora

tornou-se mais significante no pensamento cristão, e um relaciona

mento pessoal com o divino, a verdade dominante da proclamação

cristã, o aspecto imanente da natureza e revelação divinas foi
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crescentemente enfatizado.^® Com o desenvolvimento do Pietismo,

Metodismo, Evangelicalismo, Reavivamento, Movimento Sagrado

e do Pentecostalismo, bem como a tendência para o existencialismo,

a experiência humana com o divino tornou-se uma das marcas de

autenticidade religiosa do cristianismo.^'

O foco na experiência humana com o divino evidenciou-se

numa maior preocupação com a experiência da conversão, “a re

novação do coração e o aumento da piedade e da devoção do indi

víduo”,^^ o viver santo, a obra do Espírito Santo nos crentes e a

psicologia humana. O individualismo também tornou-se de suma

importância à medida que “o real significado do serviço [de adora

ção] era considerado ser o que acontecia dentro do indivíduo sem

referência ao corpo como um todo”.^^

Uma conseqüência importante desta mudança para o

imanentismo foi o fato de a idéia da presença divina vir a ser asso
ciada a

um ‘estado afetivo’ que alterou a inclinação emocional do
tema para a alegria ou euforia ardente, temor ou satisfação interi-

or»\54 realidade, a “experiência interior de paz  e alegria são am

bos a garantia que a alma almeja e sua característca atitude de ora-

ção”.^^ As implicações estéticas disso são significantes, pois à me

dida que a dimensão emocional foi enfatizada como imperativo

para um relacionamento com Deus, surgiu o dilema relativo à

iguaÜzação da experiência emocional humana com a experiência

espiritual. Significativamente, para parafrasear Jaroslav Pelikan,

uma mente condicionada a exigir da religião satisfação emocional e
animaçao pode vir a identificar essa satisfação e animação emocio

nal com o sagrado.^’

Antes de analisar mais detalhadamente estas implicações, de-

vena se notar que a caracterização da imanência parece constituir-

se de duas correntes intimamente relacionadas - uma perspectiva

mais conservadora que podería ser denominada “Deus ao nosso

lado ’ e uma perspectiva mais irrestrita e imanente, que podería ser

classificada como “Deus dentro de nós.” Ambas correntes possu

em um foco de imanência, e, particularmente no século XX, elas

tenderam a fundir uma na outra ao invés de manter distinções cla

ras. A primeira categoria - “Deus ao nosso lado”  - incluía o Pietismo
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(na sua fase inicial dos séculos XVII e XVIII), o Metodismo e o

EvangeHcalismo. A segunda categoria — “Deus dentro de nós” -
incluía o Reavivamento, o Movimento Sagrado e o Pentecostalismo

americano do século XIX. A primeira corrente enfatizou um rela

cionamento diário e cooperativo com o Espírito Santo, enquanto

que a segunda enfatizou uma entrega ao controle do Espírito. En

quanto ambas ressaltaram a proximidade com o divino, a primeira

adotou uma postura mais racional, ao passo que a segunda favore

ceu uma aproximação mais espontânea, intuitiva.

A Ênfase "Deus ao Nosso Lado

Em 1746, Jonathan Edwards focalizou este assunto em A

Treatise Corcerning Keii^ous Affections. Buscando esclarecer a ambi

guidade da relação entre experiência emocional e espiritual surgida
durante o Primeiro Grande Reavivamento (que começou por volta

de 1735) na parte nordeste da América, Edwards procurou encon

trar um equilíbrio entre a experiência emocional  e a compreensão

racional na religião cristã genuína. Rejeitando o entusiasmo

da devoção popular resultante da alta maré de pregação reavivalista

ele argumentou que

o coração... deve ser atingido, pois a religião genuína é poder; é mais do

que mera aceitação verbal de doutrinas. Mas a mudança do coração não
está na convulsão ou no grito, nas lágrimas correntes ou nas vozes interiores.
Estes sinais externos, as marcas sensadonalistas do reavivamento em todas

as épocas, não são garantia de fé genuína; há outros testes para serem
verificados.^’

Edwards enumerou doze testes que sentiu serem necessários

para averiguação da experiência emocional espiritual genuína. Tam

bém descreveu detalhadamente o que não constituía uma experi

ência espiritual verdadeira.

Samuel Blair (1789) esboçou uma extrapolação estética desta

perspectiva básica num

Psalmody” proferido em um

//

e muito

discurso intitulado “A Discourse on

concerto sacro em uma Igreja
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Presbiteriana em Neshaminy, PensUvânia. Aderindo  à idéia de que
uma ligação íntima entre sons... e os sentimentos do cora

ção”,^® ele sugeriu que nisso se fundamenta a operação moral da
música sacra na natureza humana.^’ Ao falar sobre música
ele escreveu:

há U

sacra,

A harmonia externa prepara a mente... para a aceitação dos objetos

e para a atenção devida a eles quando admitidos. Pois isso nos forma

mesmo tipo de estrutura interna, e nos coloca... no mesmo tipo de postura

a qual deveriamos ter sido trazidos pela própria afeição moral.

Primeiramente, remove o impedimento que... poderia ter havido contra

a aceitação; e então através da influência direta, dispõe a mente a atentar

paras tais objetos.... A conseqüência é que, aquele sentimento que,

aprimeira vista era simplesmente

torna-se agora uma realidade e um sentimento efetivo.*’^

morais

no

resultado dos impulsos musicais,o

Embora Blair tenha sustentado a idéia de que havia uma

semelhança entre uma experiência musicalmente induzida e um

sentimento espiritual do coração, ele parou de afirmar sua igual

dade. Ao invés disso, ele enfatizou que a associação dos ‘‘impul
sos da harmonia” e ris impulsos da palavra” deveriam “revelar

i^a impressão marcada imediatamente com as percepções e sen

timentos de devoção” nos quais a palavra “assumiu um lugar

mais inümo no coração e um equilíbrio mais uniforme no caráter

e na pratica”.^^ Em outras palavras, a música poderia ser um

catalisador para a experiência espiritual genuína.

A Ênfase "Deus Dentro de Nós/#

À medida que o entusiasmo do Reavivamento^'* e a devo
ção popular foram renovados na América do século XIX, a

relação entre a experiência emocional e a espiritual não era
mais tão discretamente diferenciada. Relatos do início do

reavivamento americano do século XIX confirmam isso. Por

exemplo, Jerald C. Brauer escreveu:
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Era altamente emocional, quase anti-intelectual.  O mais importante para

o reavivalista era uma experiência emocional envolvente. Se alguém se

sentisse profundamente convertido, se derramasse lágrimas ou fosse

acometido po algo inesperado, ou se tivesse sofrido convulsões, então era

provável que a pessoa tivesse sido convertida.
65

Brauer notou que a grande ênfase emocional desses
reavivamentos da fronteira americana resultou no “surgimento de

uma

cano

das características mais distintivas do protestantismo ameri-
»»66 embora tenha reconhecido uma diferença em grau (não

tipo) na ênfase entre denominações em

Como os grupos sagrados que surgiram
século XIX na América, o Pentecostalismo do século XX in-

atitudes reavivalistas do século XIX.

67
diferentes regiões do país.

mais tarde no

corporou amplamente as
A ênfase do Pentecostalismo em uma experiência total que apela

o envolvimento emocional e sinestésico.68
a todos os sentidos;

lugar da contemplação^^ com uma conseqüente minimizaçao
o realismo funcional no lugar do

no

do filosófico e do abstrato;

a habilidade musical para atrair os adoradores s

antropocêntrica. À luz do crescimento sensacional do movi
mento carismático através de fronteiras denominacionais e

internacionais na segunda metade do século XX^'^  e da

rança pentecostal no campo da música cristã contemporâ

nea, ' esta forte orientação imanente com sua estética

concomitante tem exercido uma grande influência na cris-

tãndade dos dias atuais.

A essência de grande parte do cristiamsmo ocidental do sécu

lo XX foi concluída por Shepherd em sua análise da reügiosidade
da cultura jovem ocidental nos anos 1960s e 1970s. Ele escreveu.

“O que conta... é a totalidade da experiência, a profundidade

que é sentida, as necessidades que ela satisfaz,  a função de umfica-

ção ou padronização provida por ela. O importante  é ter tais expe-

Conseqüentemente, o que estimulou esteticamente a ex-

avaliação foi baseada em quão efeti¬

vo

71
idealismo;

75

76

com

»>77
riências.

periência foi incorporado e a
vamente a experiência foi gerada ou ampliada.

A predominante percepção estética que se manifestou entre

os cristãos orientados pela ênfase “Deus dentro de nós” - não muito

78
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diferente daquela adotada por uma sociedade secular cada vez me

nos orientada teologicamente (principalmente do século XVIII

diante). Como a esfera divina foi negada, a realidade natural domi

nou automaticamente a perspectiva de vida."’ Martin Cooper, de
forma perceptiva, definiu as conseqüências estéticas em sua análise

do Romanticismo do século XIX quando escreveu:

em

O homem, já incapaz de imaginar-se como um ser amado por Seu Criador,

foi deixado com uma idéia de importância diminuída, de posição inferior.

A vida cotidiana, já não mais compartilhada com seu Criador ou iluminada

pelo sobrenatural, veio a parecer incolor e desinteressante, só digna de ser

vivida em momentos de excesso incomum, trágico ou sensual....

Na realidade, sua privação progressiva do sobrenatural,

depravação gradual do apetite, resultando na busca de alimentos estranhos

e na tentativa de satisfazer, através de outros meios, um instinto que nega

a satisfação natural. No lugar de comida e bebida para seu espírito, o homem

busca nas artes temperos, estimulantes ou narcóticos. Ensinado a não esperar

ajuda nem simpatia de ninguém do seu lado ou acima de si, ele adora

própria imagem e dá valor às suas próprias emoções, avaliando-

simplesmente por sua intensidade e não mais submetendo-as a padrões
absolutos do bem ou do mal.“

causou uma

a sua

as

As estimulantes idéias de Cooper sào confirmadas por pelo
menos duas outras observações. Primeira, teorias estéticas ociden
tais dos séculos XIX e XX®’ refletem claramente o foco humanista,

no qual as paixões e percepções humanas são idealizadas.®^ Segun

da, observou-se o surgimento das artes com o intuito de satisfazer

uma função ̂/^^jf-religiosa desempenhada anteriormente pela reli

gião tradicional. Na realidade, a iguaüzação Romanticista da músi

ca com o divino “foi característica para a maioria da percepção
musical do século XIX e até mesmo XX^’.®^

A proximidade entre os ideais estéticos antropocêntricos

da orientação religiosa imanente®'’ e a orientação secular pare

cem explicar por que grupos cristãos inclinados na direção da
orientação “Deus dentro de nós” sentiram-se à vontade incor

porando à sua música sacra estilos de música secular tais como

opera e musica de teatro, bem como outras músicas tais como,

dançante e popular vocal. A mesma fonte a esfera natural com
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um foco antropocêntrico - tínha inspirado a música desejada e
utilizada em ambos contextos.®^

O Conceito Cristão de Deus e as
Características do Estilo de Música Sacra

A ordem de percepções estéticas gerada por um espectro de

crenças cristas relativas à transcendência/imanência de Deus é ma

nifestada na gama de características estilísticas na música sacra cristã
ocidental durante os últimos dois milênios.'

A Orientação "Deus Além de Nós
//

Em uma comparação direta com a arte sonora sacra

islâmica, Lois Ibsen Al Faruqi observou que para ambos

islamismo e cristianismo primitivo a natureza supersensorial,
não fenomenal da realidade última foi compreendida como

idealmente “separada da existência cotidiana” e inexprimível em

“expressões musicais que fossem imitação ou alusão do mundo

físico, com seu extremos de alegria, de dor e tristeza e de mu

danças rápidas entre os dois”.®^

aqueles “impulsos sinestésicos, quer sentidos psicologicamente

ou expressados fisicamente, que recordavam a dificuldade e a
desordem da vida cotidiana”,®’ foram considerados impróprios

para a adoração cristã primitiva e para a adoração islâmica. Re
tratando o estilo de música sacra sob esta orientação, Lois Ibsen

Al Faruqi continuou:

A música religiosa... evitava o emotivo, o frívolo, as reações irrestritas tanto

para extrema alegria ou extrema tristeza. A gama limitada e a semelhança

de notas nos cantos Gregoriano e Qur’anic, a predominância da progressão

de tons para semi-tons, a não utilização de variações melódicas — tudo isso

contribuiu para esta exigência. Os tempos lentos,  o movimento calmo e

contínuo, a rejeição de ênfases fortes e mudanças de intensidade ou volume

foram igualmente favoráveis a uma atitude de contemplação e divergência

Ela, mais tarde, afirmou que
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do envolvimento mundano. O uso de unidades métricas regularmente

repeddas teria sido tencionado a despertar associações, movimentos

sinestésicos e emoções incompatíveis com a noção de religiosidade entre

os muçulmanos e cristãos primitivos. Por isso foram evitados.

...[A música] contribuiu pouco ou nada para o conteúdo dramático/

programático ou sons musicais que imitam os objetos, eventos, idéias,

ou sentimentos deste mundo. Conseqüentemente o abstrato foi uma

característica marcante em ambas as tradições de canto. Características

formais concordaram com esta tendência, fazendo com que elementos

de unidade e mudança dependessem da correspondência com
unidades poéticas em vez de narrativas ou fatores descritivos. A prática

de performance, dependente da voz humana, evitou as associações

seculares que instrumentos poderiam trazer, bem como as harmonias
de corda que poderiam insinuar efeitos emocionais ou dramáticos.

Até mesmo o uso da voz humana ou vozes nesses gêneros de música
religiosa evitou o sensual e o imitativo a fim de aumentar o efeito

espiritual no ouvinte.®®

A conexão das características do estilo de música sacra cristã

pnnutiva e islâmica nesta descrição®^ é significante, pois embora

culturas cristãs e muçulmanas fossem claramente diferentes, até

mesmo antagônicas às vezes, um fator religioso subjacente guiou
ambas a um estilo de arte sonora sacra semelhante.

Inicialmente herdado da sinagoga judaica,^'’ o estilo de músi

ca da igreja crista primitiva foi conscientemente cultivado’^ du

rante séculos sucessivos para refinar essas características próprias

da predominante orientação transcendente.^^ Ambas música da

sinagoga judaica e música cristã primitiva exibiram o mesmo tipo
de canto bíblico^^ intencionalmente restrito, mas certos pontos

secundários de diferença existiram, particularmente relativos à ex

pressão do sentimento humano. Avenary notou que a música cristã
esforçava-se para imitar o modelo divino a fim de se aproximar

o quanto possível dele [a beleza perfeita da canção angelical]”. O

empenho “cada vez maior pela beleza transcendental sobre-hu

mana gerou “um produto artístico perfeito, porém insensível”.’'*

Em contraste, no canto judaico, “é dada a preferência à canção

humana de louvor em vez da beleza pura e sem defeito

[presumivelmente] ouvida das hostes celestiais e os padrões da
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canção sacra foram determinados pelo calor da devoção que res

soa de vozes terrestres, imperfeitas e humanas como são”.’^ Em

outras palavras, no contexto judaico, a beleza per si não era o

objetivo principal, embora houvesse uma tendência nesta dire

ção no contexto cristão.

A importância da música litúrgica cristã como o padrão

estilístico para a cultura musical durante o período medieval já

foi mencionada acima. A oposição aos instrumentos, devido à

sua associação onipresente com o ruído e os clamores da adora

ção pagã,^^ junto com uma forte ênfase na música orientada pela

palavra, inicialmente associou o desenvolvimento da cultura da
música ocidental com uma forte orientação vocal.  A restrição

nascida de uma visão transcendental da realidade também evi

denciou-se no ethos geral da música medieval.^^ A música de igre

ja claramente liderou a hierarquia musical aceitável na sociedade.

Era também o ponto de inovação signifícante,^® determinando,

assim, a direção do desenvolvimento artístico como um todo.

Existiam “estados alternativos de opinião”. Um deles era a

heresia ariana — importante para este estudo - que negou
dade de Cristo, enfatizando seu lado humano e sua “proximida

de” da humanidade. Como seria de se esperar, os seguidores de
Ario estavam associados com um estilo de música de adoração

mais “secular.’’ Como notou Fleming:

Ario... foi acusado de introduzir suas idéias religiosas nas mentes de seus

seguidores por meio de hinos que foram cantados com melodias derivadas
de canções de bares e melodias teatrais. Tais hinos não foram aceitos

nos círculos ortodoxos porque eram muito próximos  à música popular.
Além disso, o modo ariano de cantá-los foi descrito como forte e rouco.’’

De maneira previsível, este tipo de música, junto com sua

teologia herética, foi repudiada.

No entanto, alguns conceitos de fontes pagãs “estrangeiras

foram adotados. A influência poderosa de considerações de

cosmovisão é evidente na adoção da igreja de visões neoplatônicas

como a base da teoria musical ao longo da Idade Média. O idea

lismo de Platão (o equivalente filosófico mais pagão da enfase

adivin-
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transcendente) defendeu a restrição pura, a paz,  e a ordem do esti

lo apoloniano e, consequentemente, foi visto como um suporte

favorável para ideais semelhantes adotados pela igreja. Por

seguinte, apesar de suas pressuposições diferentes, os ideais e as

pectos da teoria da música grega foram combinados ao pensa
mento cristão através dos escritos de Boécio e Cassiodoro.’®'

con-

A Orientação "Deus Por Nós//

O dominante estilo de música de igreja, “Deus além de nós”,

manifestado no canto gregoriano e na polifonia’^’^ não desapare-
com o começo da Reforma Protestante.’”^ Ao invés disso,

através da nova compreensão da atitude reconciliatória de Deus

com a humanidade, a música que expressava a vida cotidiana já
não era mais evitada.

ceu

Em resposta ao chamado de Lutero para canções de adora

ção congregacionais e vernáculas em 1523,’”“’ um novo estilo de

música sacra (o chorale*) foi intencionalmente criado.

Este estilo incorporou uma estrutura secular de forma

(AAB) da tradição alemã Meistersinger. O contorno melódico

freqüentemente refletia a tradição secular do ou de¬

senvolvia-se independentemente, como sugeriu Blume, em

resposta ao forte impulso em direção a uma forma mais dra

mática de proclamação e confissão,

posicionada eventualmente na voz superior, ao invés da linha

do tenor, difícil de ser acompanhada pelas congregações mu

sicalmente destreinadas.’”^ Isto promoveu o uso da harmo

nia de acordes e uma predileção para mudar os modos da Igreja
para tonalidades de modo maior.’”® O uso do “ritmo mensurai

flexível e a duração acentuada” da canção popular da Renas
cença"'"

fluência do

106 A melodia foi

109
também forneceu uma vitalidade rítmica ausente na

canto e demais músicas contrapontuais da igreja.

Além disso, a convicção de que o significado original de al

gumas músicas seculares - com sua expressão autêntica de

sentimentos e experiências humanas aceitáveis, independen-
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te de textos originais - poderiam ser retomados legitimamen
te para a adoração combinando-os com um texto sacro novo
causou a restauração da música secular para a igreja durante a
Reforma.

Embora originada a partir de uma abordagem geralmente
mais conservadora, melodias métricas de salmos genebreses tam
bém evidenciaram a presença de implicações harmônicas em li
nhas melódicas,’" e compartilharam do novo entusiasmo rítmi
co. No entanto, em relação à ênfase teológica de Calvino na sobe
rania de Deus, não é de se surpreender que ele tenha escrito:

E)eve-se sempre atentar para que a canção não seja pomposa nem frívola,
mas que seja solene e majestosa.... Há uma grande diferença entre a
música feita para entreter os homens à mesa e em suas casas, e os salmos
que são cantados na igreja na presença de Deus e Seus anjos."^

Ao rejeitar o uso da contrafação,"^ ele desenvolveu
estilo estrófico (cada estrofe usa a mesma melodia) e silábico (pre
dominantemente uma nota para cada sílaba) de canção sacra base
ado inteiramente em versificações da Bíblia. Típico de

tação mais transcendente, o campo musical, a estrofe e o compri
mento da linha eram todos determinados pelo texto. Como ob
servou Waldo Seldon Pratt:

O objetivo principal é fazer de cada Salmo individual em texto e melodia,
algo para ser retido por si só na memória e na consciência. Este objetivo

individualidade é alcançado certamente em ambas letra e música, mas
o processo normalmente é ditado pelo verso.

A estreita integração da música com o texto, tanto melodica-
mente como ritmicamente, se adequaram aos ideais humamsticos
da época, embora feito pela recém-criada igreja Calvimsta por
razões teológicas."^ De forma interessante, Calvino intuiu que
esta nova música sacra se tornaria o modelo para toda atividade
musical, “até mesmo nas casas e nos campos”."’’

A descrição e explicação de Dunwell da mudança da essên
cia do estilo geral de arte da música ocidental do décimo sexto

no

um novo

uma onen-

na
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século provêem uma perspectiva contextual na evolução da mú

sica de igreja protestante primitiva. Ele escreveu que havia um

uso crescente de harmonia de acordes com valorização de seu efeito

expressivo em conjunto com dissonâncias e cromatismos; uma tendência

natural para uma linha melódica única tornar-se proeminente (quer como

a voz mais aguda ou contra um fundo instrumental), facilitando a
expressão individual em vez da coletiva; uma crescente adoção de ritmos

seculares de música popular para a arte refinada;  e uma organização da

herança variada de instrumentos medievais em grupos e famílias, o que
proveu a base para uma arte instrumental bem definida."'

Dunwell prosseguiu explicando que “essas mudanças, essen-

para a expressão da experiência humana” eram “claramente

um reforço de tendências que estiveram presentes na música secu
lar durante séculos’

ciais

oposição a uma arte eclesiástica preva-

lecente baseada na melodia oriental e na polifonia que exclui todos
os elementos mundanos”."® Semelhantemente, Davison notou que

a música secular do décimo sexto século trouxe a “música para

perto da realidade” de forma que “ambas letra e música poderíam

combinar em uma representação pública, vivida da experiência

cular É essa proximidade da realidade e expressão da experiên

cia humana que a música da igreja protestante absorveu nesta épo-

euma

se¬

ca.

Referindo-se à mesma mudança que Dunwell e Davison,

Pratt*“ acrescentou na primeira parte deste processo de trans

formação da música ocidental, a canção da igreja protestante,
embora sem “nenhuma necessidade consciente de reconstru

ção artística”, teve um impacto considerável naquele processo.

Ele escreveu: “O ardor que isso provocou e a imensa gama de
circulação atingida, sem dúvida fez disto um fator mais positivo
e determinante do que normalmente consideram os historiado-

Assim, novamente parecería que pressuposições religio
sas, neste caso, aquelas que inspiraram a canção da igreja pro

testante primitiva, teriam influenciado a direção geral da
dança de estilo musical na cultura ocidental.

»» 121res .

mu-
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A Orientação "Deus ao Nosso Lado/Dentro de Nós
A Ênfase "Deus ao Nosso Lado"

n

Com a tendência para a subjetividade religiosa no Pietismo do

décimo sétimo século e nos movimentos evangélicos subseqüentes

no décimo oitavo século, o estilo de música sacra migrou cada vez

mais na direção do teatro, desenvolvendo-se também na ópera e

seus derivados. Ao escrever sobre as mudanças do século XVII,

Bukofzer sugeriu que “enquanto os corais de Crüger ainda respira

vam o espírito congregacional coletivo do coral litúrgico, composi

ções posteriores trabalharam em seu espírito devocional individual a

melodia ou canção sacra.” Ele notou que “as inúmeras contrafa

ções de melodias líricas nos recentes livros de coral marcaram o fim

da “composição para coral,

cantatas com o estilo combinado que incorpora coro, solistas e ins

trumentos confirmou esta tendência que só aumentou no décimo

oitavo século. Até mesmo em países católicos, “a tendência domi

nante era introduzir na igreja os idiomas e formas musicais da ópera,

com acompanhamento de orquestra, arias de capo e recitativos acom

panhados”.’^'* A mudança em direção a um estilo de música mais

secular estava em pleno vigor.

Enquanto a tendência na música folclórica é expressar as emo

ções relacionadas à existência humana cotidiana,  a música de teatro

tende a ampliá-las a fim de aumentar a percepção da audiência. São

características estilísticas desenvolvidas para compor uma linguagem
evocativa. O desenvolvimento de harmonia tonal,s ritmo regular acen

tuado, pintura sonora, escrita intrumental independente, aumento

de extensão sonora, melodias mais disjuntas e contraste de dinânuca

contribuíram grandemente para uma comunicação mais capaz de re

tratar vividamente a experiência. Naturalmente, uma vez que o estilo
de música secular foi liberto da dominação da igreja, desenvolveu ra-

125 A

pidamente seu próprio estilo secular comunicativo  e potente. As

sim, à medida que o conceito cristão de Deus tornou-se mais imanente,

a igreja adequou este estilo de música para seu próprio uso.
Ao descrever o desenvolvimento do metodismo musical no dé

cimo oitavo século na Inglaterra, Routley observou que “a música

O desenvolvimento de oratórios e»123
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produzida naturalmente pelos compositores que escreveram as me

lodias para os primeiros hinários evangélicos era  a música das casas

de ópera e salas de concerto, a música de solo e coro, melodia e

baixo, ária e contínuo”.’^ A influência deste estilo contribuiu para

“o predomínio completo da música sobre o ritmo verbal.” A música

“foi ligada a ritmos dançantes em unidades quadradas e simétricas,

moldada em formas monódicas e impregnada com a atmosfera de
virtuosismo”.’^’

Ao observar que John Wesley conscientemente rejeitou a

polifonia como a música do seu movimento,'-® Routley sugeriu

acerbamente que

realmente não podemos dizer que isso aconteceu apenas por coincidência,

que o estilo Handeliano (uma tradução do estilo italiano) na música estava

disponível para ser assimilado pela adoração cristã. Podemos apenas dizer
que o individualismo da abordagem religiosa de Charles Wesley e da música
de Handel flui de uma fonte cultural comum.'-''

Claramente, aquela “fonte cultural comum” incluía um foco

imanente maior na compreensão da realidade última.

Em geral sabe-se que no final do século XVIII e começo do
XIX, a música metodista entrou em declínio. Melodias triviais que

eram harmonicamente vazias, repetitivas e demasiadamente orna

mentadas'^' dominaram como uma imitação pobre, amadora do es

tilo lírico existente. A música de igreja em geral afundou-se na emo

ção e até mesmo no sendmentalismo,'^^ enquanto a iniciativa para a

mudança no estilo musical do ocidente foi controlada pela música

secular. A partir do décimo sétimo século, a música de igreja perdeu

seu papel como um padrão estilístico da cultura musical do ociden

te, no máximo, afirmando; no mínimo, tornando-se um tipo de esti
lo de música secular.'^^

A Ênfase "Deus Dentro de Nós

130

//

I

Com o surgimento da orientação cristã imanente durante os

últimos dois séculos, surgiu um estilo de música oposto a este, asso

ciado com a orientação “Deus além de nós.” Descrições da música
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doreavivamento do décimo nono século e do movimento carismático

que desenvolveu-se rapidamente indicam que “impulsos sinestésicos,

quer sentidos psicologicamente ou expressados fisicamente”’^ fo

cam encorajados, não reprimidos. “As reações emocionais irrestritas

de extrema alegria ou extrema tristeza”'^^ não mais foram evitadas,
mas valorizadas. O afastamento do envolvimento mundano foi subs

tituído com uma participação ativa no momento existencial. O dra
mático e o sensualista foram utilizados deliberadamente para criar

uma experiência de envolvimento.

Marini indicou que alguns dos primeiros reavivamentos da

América do norte foram “um poderoso estímulo para incluir melo

dias populares e folclóricas com tempos mais rápidos e ritmos dan

çantes no repertório bastante calmo da salmodia tradicional.”’^®

Freqüentemente eram acompanhadas por dança.

Ao escrever sobre a música pentecostal primitiva, Duncan indicou

que a “simplicidade, a monotonia rítmica, fórmulas melódicas simples,

tempos rápidos e performance desinibida eram as características

estilísticas questionáveis que eram combinadas para prover o impacto

poderoso da música pentecostal.”’^® Quando uma peça importante

executada - até dois terços do serviço de adoração’^’’ - a música era

fireqüentemente associada com o bater de palmas, bater de pés e dan-

ç^i4o «Q cantar intenso era geralmente acompanhado pelo dedilhar de

violões, a batida rítmica de pandeiros e tambores  e o som estridente de

instrumentos de sopro à medida que novos conversos traziam os ins
trumentos de suas bandas recém-abandonadas à casa de adoração.

Coros repetitivos com melodias ou estilos de origem secular conduzi

dos por regentes ao invés de coros, junto com drama, gestos e sinais

com a mão,"^^ tudo para facilitar a espontaneidade, participação e

exdtamento emocional. Mais do que a compreensão intelectual, estas

eram as características desejadas do serviço.

George PuUen Jackson, uma autoridade em hinos folclóricos

norte-americanos, registrou um depoimento significativo de

temunha ocular de uma reunião da Igreja de Deus em Cleveland,

Tennessee no ano de 1929 que mostra como funcionava a música no

serviço. A medida que os adoradores chegavam ao ponto alto do

viço — o “altar do serviço” — a música começava. Ela informou:

137

era

143

uma tes-

ser-
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Então tornou-se aparente a função das canções, com um ritmo constante

(tum-tum) para induzir o êxtase desejado. A partir de então não houve

nenhuma diminuição. O espírito da música fazia com que alguns dançassem,

outros falassem numa língua desconhecida, gritassem, se sacudissem ou
caíssem em transe. Lamentadores em números cada vez maiores dobravam

seus joelhos e cotovelos em uma cadeira dobradiça, no altar, enquanto
incitadores batiam palmas ao ritmo da música....

Depois de meia hora, o canto chegou ao fim. Também o dedilhar de

instrumentos, deixados um por um, restando somente o pianista e um
panderista, o qual eu não pude ver, que continuaram o som rítmico uniforme

e um barulho quase amedrontador....

O estrondoso alarido, ou como chamariam “o som de alegria”, aumentou

até que eu pudesse discernir somente os tons graves e intensos do piano e o
chocalhar do pandeiro. E depois de um tempo até mesmo o pianista parou,
deixando apenas o panderista, ainda oculto às minhas vistas, para a
continuidade do som.... À medida que eu assistia, até mesmo o panderista

parou e o som humano continuou a capela, por assim dizer.
144

Na crença de que “Deus satisfará o desejo do homem

se as emoções humanas forem devidamente incitadas”, a música era
usada como uma forma de

somente

persuasão”."*^ ou

que o comportamento espetacular visto na possessão espiritual
várias áreas do cristianismo através dos séculos do Camisards*

Shakers “é típico da possessão espiritual ao redor do mundo”.

Pentecostalismo do século XX parece ser nada mais que
festação moderna do forte foco imanente.

Ao comentar sobre a ampla utilização de formas

Clarke Garrett afirm

uma m

musicais

em

aos

O

ani-

 se-

culpes nesta orientação, Hustad (1980) notou que na década anteri

or, “ja e aparente que podemos ter visto a mais completa invasão de
formas seculares na

expressão religiosa de toda a história, com os

conhecidos estilos de igreja mudando quase mensalmente para manter
as últimas tendências da música popular secular”.’^^ Indubitavelmente,

a musica rock do século XX, por exemplo, afetou amplamente a
cultura ocidental. Ela influenciou

a música que ouvimos na televisão, nos filmes e comerciais. Influenciou o

jazz, a musica de igreja, a música clássica e até mesmo seus próprios

antecessores, ritmo e blues e o country ocidental... Qualquer historiador da

última metade do século XX deve atribuir uma significante consideração ao
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rock & roll como uma das principais influências em nossa sociedade como
um todo.''*”

Embora sendo uma forma secular de música, ele tem sido

freqüentemcnte comparado com um “tipo novo de experiência re

ligiosa para os jovens”'"’'^- a qual Davies descreveu assim:

A mania comportamental manifesta um estado deslumbrante no sentido

técnico dc scr completamente possuído pela experiência... A regularidade

do ritmo c aumentada pela supremacia das notas graves e da percussão. A

produção de volume excessivamente alto gera uma resposta sensória-

físiológica que inunda a esfera sensorial da pessoa. A reiteração de material

temático e verbal... também cria um efeito hipnótico.
ISO

!
Há pouca diferença entre esta experiência e a possessão espi-

I  ritual no contexto religioso.

I  O fato de os cristãos terem adotado essa música, produzindo-

j  a como uma expressão de sua experiência religiosa,'^' é talvez me-

1  nos significante do que investigar a razão por que isto aconteceu.
!  Robert Pattison, cm sua discussão reflexivo-provocativa sobre a

música popular ocidental, observou que a música rock inspirou-se

I  na África e na índia ao invés de no islamismo e confucionismo.  -
j  O foco imanente evidente na música africana e indiana está clara-

[! mente mais harmonizado com ambos a orientação secular ociden-
>»153

152

tal e a orientação cristã “Deus dentro de nós.

Afirmações adicionais da semelhança entre a África e a orienta

ção “Deus dentro de nós” são

bre o cristianismo e a experiência afro-americana. E evidente que

I  antes de 1740 relativamente poucos afro-americanos se converteram
porém, com o advento de

!  reavivamentos e reuniões campais na última metade do século XVIII

e no século XIX, conversões de afro-americanos, principalmente

para as denominações Metodista, Batista e denominações indepen

dentes, aumentaram notavelmente.'^^ OUy Wilson afirmou que

fator freqüentemcnte negligenciado é que “vários aspectos da forma

comum de adoração usados pelos reavivalistas protestantes nos Es

tados Unidos naquela época eram consoante com várias práticas tradi-

encontradas em estudos recentes so-

.154
ao cristianismo na América do Norte;

um
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cionais daÁÉrica ocidental.’”^ Como sugeriu Herskovits, os afro-ame-

ricanos foram atraídos a este tipo de cristianismo porque “seu ritualismo

assemelhava-se em grande parte aos tipos de adoração conhecidos por

eles”.'^^ Maultsby enumerou características comuns como a inclusão

de gritos emotivos e gemidos ao longo do serviço de adoração,

adoradores que saltam de seus assentos, gritam, se sacodem, entram

em convulsões, falam em línguas e participam da dança santa; o uso da

música para criar uma atmosfera emocional; a performance de hinos e

canções espirituais no modelo responsivo ou na estrutura de verso-

coro no qual as congregações se uniam em coros familiares ou linhas

repetitivas; e a participação irrestrita e entusiasmada.*^® Os padrões de

comportamento evidentes nas práticas de performance compartilham

de uma semelhança particularmente significante. Embora o ritmo de

tambores tenha sido proibido em grande parte do contexto norte-ame

ricano, “o bater de palmas, o bater de pés, a oração rítmica, a

hiperventilação, o canto antifonal (chamado e resposta) e a dança”

eram estilos de comportamento associados à experiência extática tanto
nos reavivamentos da África como nos da América do Norte.*®**

A transferência do estilo africano de música sacra para um con

texto cristão receptivo é particularmente evidente no desenvolvi

mento da música gospel, produzida na igreja pentecostal afro-ame-

ricana na virada do século XX e subseqüentemente amplamente
adotada.*®** Como afirmou Morton Marks: “Ao

ra da música gospel* deve se mostrar que as formas rituais do pro
testantismo negro nos Estados Unidos são o resultado da compres
são e recombinação das características estruturais do... paradigma [a

possessão africana ocidental].

O ambiente receptivo proporcionado para o estilo africano de

adoração e a semelhança da produção musical no reavivamento cris

tão e nos movimentos pentecostais parecem unir as duas comunida

des na ênfase imanente realçada na possessão espiritual, embora pos

sam existir diferenças secundárias na manifestação de tais experiên
cias nos contextos cristão ocidental e africano.*®^ Sincretismos de cren

ças e praticas de adoração em harmonia com a orientação “Deus
dentro de nós” também são evidentes em seitas cristãs baseadas em

rituais africanos como por exemplo os Apóstolos.

examinar a estrutu-

»M61
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Duas Racionalizações Predominantemente Cristãs
Relativas a Estilos de Música Sacra

A grande variedade de estilos artísticos cristãos resultantes

da mudança histórica de uma ênfase transcendente para uma

ímanente gerou duas racionalizações teóricas no pensamento esté
tico cristão.

A Dicotomia Sacro/Secular

Routley argumentou que “ninguém pode falar sobre ‘padrões*

na música de igreja sem envolver-se no... debate*’ sobre o sacro e o

secular.^^"^ Embora a distinção do sacro/secular seja uma caracte

rística de religiões orientadas pela Palavra tais como o Judaísmo, o

Cristianismo e o Islamismo,’^^ o paradoxo cristão de transcendência/

imanência tem gerado uma medida de perplexidade nesse aspecto.
Como notou Burckhardt:

Enquanto não podemos propriamente dizer que a arte das dvilizações
tradicionais do oriente divide-se em sacra e profana, visto que os modelos

sacros inspiram até mesmo suas expressões populares, o mundo cristão

sempre conviveu, lado a lado com uma arte que é sacra no sentido restrito

da palavra, uma arte religiosa que usa formas mais ou menos mundanas.

O que Burckhardt chamou de arte sacra “no sentido restrito

da palavra” foi essencialmente implantada na consciência estética
cristã como o estilo da ênfase “Deus além de nós*  - a orientação

transcendente do primeiro milênio da história artística cristã. De
vido a esta visão ter infiltrado-se na cultura ocidental por tanto

tempo, ela assumiu toda a autoridade de uma tradição estabelecida.

Até mesmo o empenho artístico secular foi afetado por sua abor

dagem mais espiritual.

A estreita identificação do sacro com a orientação espiritual

transcendente, resultou na comparação do não sacro com os ele

mentos de estilo secular — aqueles ligados à realidade presente.
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natural, física e emocional que também foi associada

tação imanente “Deus dentro de nós”. Assim, a dicotomia sacro/
secular foi inicialmente definida dualísticamente em termos das duas

realidades reconhecidas pelos cristãos - o reino transcendente (iden

tificado como o espiritual) e o reino natural (frequentemente iden
tificado com o carnal).

Á medida que ocorreu a mudança teológica na concepção do

divino, a definição estética do sacro também se reorganizou e come

çou a incluir elementos de uma orientação mais imanente.

com a orien-
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que estes eram apropriados para o uso sagrado,'^*’ o secular veio
revelar os elementos extremos do estilo imanente.  À medida que a
concepção de Deus tornou-se mais imanente, características estilísticas

associadas com o reino transcendente tornaram-se cada vez mais

irrelevantes e as definições estilísticas transcendente/imanente  da

dicotomia entre o sacro e o secular tornaram-se sem sentido.*^’ Fi

nalmente, fatores não estilísticos, tais como associações sociológi

cas, assumiram importância em definições da distinção.

vez
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A Dicotomia Forma/Conteúdo

Isma il R. Al Faruqi notou dois conceitos que primeiro esta

vam presentes na arte bizantina e que fazem parte do pensamento
cristão sobre o reino estético desde então.

1. Uma obra de arte é cristã quando a escrita, o símbolo

ilustração relaciona-se com a fé cristã;

2. Uma obra de arte é cristã quando o uso que se faz dela
(como no sacramento, no serviço de culto ou na mera decoração
de uma igreja) a relaciona com a fé cristã.*^’’

Ele prosseguiu explicando que ambos conceitos “afirmam que
o cristianismo de uma obra de arte é externo ao seu conteúdo esté

tico; que o cristianismo é um conceito percebido pela compreen

são e não percepção que é objeto de uma intuição (i.e. sensorial)
estética imediata”.

A ênfase no conteúdo como o ponto de associação cristã

primeiro conceito de lsma’il R. Al Faruqi foi um importante compo-

ou a

no
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oente da filosofia Augustine da arte (exposta na obra De Musica)

que sugeriu uma distinção entre dois aspectos conservadores

da arte — estrutura e conteúdo. Augustine afirmou que en

quanto a estrutura fosse julgada esteticamente, sua beleza me

ramente tornaria “a comunicação mais atrativa e mais persua-

siva”.'^^’ O conteúdo deve ser avaliado por sua verdade e/ou

moralidade. Assim, a sugestão foi que contanto que  o con

teúdo artístico esteja numa relação correta com a fé cristã, o

estilo de apresentação é de importância secundária.

Esta posição ainda tem uma forte aceitação nos círculos

cristãos. Escrevendo em 1983, Gene Edward Veith Jr. decla

rou: *‘Para se ter certeza, qualquer conteúdo temático deve ser
examinado muito criticamente através da lente da Bíblia, mas

a arte como tal é essencialmente neutra.”'^® Ele continuou pro

pondo que os “cristãos não precisam ser escrupulosos demais

com respeito aos tipos de arte”'^^ e sugeriu que os cristãos são

livres para buscar o que quer que lhes agrade.'®® De fato, ele

defendeu que “para a estética, embora não para a teologia, um
Assim, o cristianismocristão pode ‘igualar-se aos sidônios’.”'®'

da obra de arte focaliza-se claramente na função didática de

-apresentação ampla e estética daconteúdo ao invés de uma re

fé. O conteúdo é para instrução; a estrutura simplesmente para

a apreciaçao.

Enquanto uma

tura da época de Augustine durante a Idade Média, a

cação geral da arte sob esta filosofia ainda era consistente por

que o prazer fornecido pela estrutura não estava em conflito
com a instrução do conteúdo. Porém, durante o Renascimento,

quando a integração de valores foi rompida, esta filosofia tor
nou-se cada vez mais tênue.'®^ No contexto contemporâneo

de música cristã, é comum validar qualquer estilo de música

para o contexto sacro, contanto que a letra da música seja teo

logicamente correta.'®^ Esta filosofia evita convenientemente

a necessidade do julgamento cristão da música de adoração,

mas falha em entender a complexidade da relação de

cosmovisão e expressão artística.

sensibilidade cristã integrada atuou na cul-
comuni-
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Observações Breves

A natureza de um paradoxo exige que as polaridades sejam
mantidas em tensào. A história do cristianismo ocidental revela

que tem sido difícil conter a tensão do paradoxo de transcendência/

imanência inerente na compreensão do Divino. Isto tem afetado

as expectativas estéticas e trazido variações concomitantes para o
estilo de música sacra.

Embora pudesse ser discutido que em qualquer ponto da his

tória cristã um amplo espectro de crença foi manifestado, há

perceptível balanço no pêndulo de uma orientação de transcendên

cia para uma orientação de imanência. As categorias que
para realçar esta mudança de ênfase - Deus além de nós, Deus por
nós, Deus ao nosso lado/dentro de nós - também indicam mudan

ças no estilo de música sacra. Elas poderíam ser sintetizadas con
forme mostrado na tabela 3.

Eruditos reconheceram prontamente que a música sacra das
orientações Deus além de nós” e “Deus dentro de nós” estão

estilisticamente relacionadas aos respectivos pólos opostos de esti
lo de arte sonora sacra islâmica e estilo de música rituaHstica africa

na tradicional, apoiando assim uma semelhança estilística
transcultural baseada no conceito de divindade.

E evidente que durante o período em que a orientação “Deus
além de nós dominou a cultura ocidental, a música sacra cumpriu
o papel de padrão estilístico e era o determinante do desenvolvi

mento geral da música.’®'^ Quanto mais a orientação imanente e

subjetiva dominava a crença cristã, mais a cultura secular se torna
va o determinante do estilo de música sacra.

Talvez isto indique que somente quando a igreja persiste em

certos aspectos da orientação transcendente é que tem algo único

a oferecer à cultura artística como liderança estihstica, pois con

tribuições significantes geralmente surgem da singularidade. Sem

dúvida, no mundo contemporâneo onde as cosmovisões pagãs

tradicionais e panteístas estão unindo-se ao secularismo presente
e o cristianismo cada vez mais imanentemente orientado,
taçao imanente no estilo de música sacra cristã oferece um po-

um

serviram

a orien-
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tencial muito maior para o ecumenismo,’®^ especialmente em uma

pequena “aldeia global” em crescimento. No entanto, permanece

a pergunta; Um foco imanente (ou transcendente) é verdadeira

mente representante do cristianismo e de seu paradoxo inerente?

E além disso, está o cristianismo condenado ao ecletismo musical

sem qualquer contribuição distintiva a dar para a arena do estilo de
música sacra?

Não pode-se nem deveria-se esperar que o estilo de música

sacra crista “pregasse” o cristianismo, mas ele automaticamente irá

refletir seu fundamento. É demais esperar que o estilo de música

sacra crista incorpore e testemunhe esteticamente  o cristianismo de

tal modo que as polaridades paradoxais de transcendência e imanênda

sejam mantidas em tensão ao invés de desestabilriadas? A busca para

formar tal paradigma é o assunto do último capítulo.

187



Música Sacra, Cultura & Adoração

oS« c ~aEu
S

& ? s.2

■§53I - g“O y. cesc

●3-a c●a u●2 ud .
i 1

c- E
3

IA E urt u X
uao. poEc üu Cu
E

u o>§ U●a E U EIIc V .SI. 1 |i
g  -si"a t
E  .2 .s g

<Ao
.0

m
au

S O
uR●c u

f 2 RU
U cp 5>■a' o ●3 R .

C '3 2E *T3 C
>u O R-Ou●0

'5. «?tJ

E couc oQ ü.c -o
R

o
U

RW Eu o
E

c
O

c v> o S '«o  *o
■g. g s ^

ills
Q S? S-S

IAC. O g N
‘c Ju o o ●3■O
60 .i -i“ ^ Eu g-s

c. ●o

i|R "3 ^

I5  i2ll

-O «s oC« rtC «Ã
C. t>

c o3C o "Oo O
E ■"p

u 3

£ «
■AO o●c
I  iS o.o DH íí =>

t t t t
(/)
R CS

cO ●3 RO■o o -aR u
E S SO 3

E 3(A
hJ‘0

C
.5 ●oER

a vj
SS
Í

Ru> uuS ●w oo ■3
- R ^ o

il I*3 o

*as COu ■RCO U u -ao. E
R(©●oO

u●S,v3 J3 CR

iS o

« oCO

if § c “«a*~o
o =

- li u 0

n 2 Ji-
O .2 C nIR S U E
S3 E P
o
X 'S 0 !a
u: E E ^

u
■§ZS &

V
-p s
IR
i> -2

■C wu

OO S:
y;s ■a ●p

R cIR c uo c ●2o
●cJO

3 çu 0w E
3d u p

O 2^C R
«:2

uo oIA

çoQs
o Eu

íi' c0&

Irto ^ Eo CO ^o cE
li

li cICS ^

2 §
O. cs●Ec -o ,C-Occs ●Ccs li coQ « li

g £E E li liCJ liliC
l

TD
1.S 1
D  D

Ui s> s ●po●c 5O I
●c -a
O

10

83 E D :su< > i

S

I I IA O uO
T3■ac u 2u IA OIAE 3o o

■P
●P
R

Rin
1) C Oa

§
co.ò* n3) cscCO E :2

R

n. IAua 1/'O 'li
;g ■a  IAE

S
ò*E ■p2 cc.  -a o●a oo u

lA
IR 2

2 -
■s-s
^ «"P l>

11
c

u E

.0 ouCAu8c IR 3ll
O

IA O ●RO ●p Ru E
P

c c
oü :2l2 Ou u 2IA -POc X  0

: a-s
S| 3I Is
Íi|
"l|
3 ÊlS
E li

li cE c -□ p>o
O

IA
Ra CO

S 3 O P
"5 "P
'S “

u ●2
P

uo uoV O -P ca●p
RQ Eo  oEO p*pp ac .0cu cRR ●S o S3

U
u
R§ u E

ç 3u £

s 2R 3
c2 c*

S *333 -3
C «<u

e uU R£y E 2
&ê
< 8

soc■3S
I

0 *p-p Ê
60●?op 5 p

<0I o u° & OiCS C.10z u .S DD D ^3 -a

u«r
O R O UVCO iSo.3 2 c -pc‘O í S ●S oCO

N *2
O

o
3 8-S

3
c .s y

-p C1.E
o' c

§ ■= «8 '2 4>

'S

“O

 u C u●D ■? E
3cs ●cu csElia c EV c liCO

V
liC

u
li cslio -O3E u

S ■c *g●3
R

I g .s „
' S E o.
« O

li u
u

li Nlilic o> cEgoIc
o
E

‘O c ●a ●S 21
pu oc<0 EIA Rc.0

u
R O  13Oo*

R■3 -p ^« c
●p 1)

■| 0c
li R

ES Ê
33-0 13

RCO U CL-c 8  -p s -=sR R
o§ 2 -p

L* ^O a
o9 E a P ●”● §

R ip '« 2

c
uV U c

■sl Qu N EuQ ●Co
IR IA

E Eo . -P 3«o

^  S I 41(J
c

-S z

2c 60
E  p

tí g [ü I
0 "5

bu li

(S cs y Ê o .2
Il8^

■Ç.So
■? ^●?IR

-pZ tü

188



o Conceito de Deus e o Estilo de Música Sacra: O Contexto Cristão Ocidental

REFERENCIAS:

1. Ver Pcrris, Musii ,u Vropiify^inrLi, 151; e Lois Ibscn /M Faruqi, “The Status of Music in Muslim

Sanons,” 79.

2. Flynn, "CZliurch Music," 182.

3. Cloiiscr. 1 he A/)7/> of Kelitjious \fiilrijlit)-, 43.

4. IbicJ., 4.3-46. \’cr t.imbém |oscph Campbell, Síytbs lo Bj (New 3ork: Bantam Books,

197^. 97.

5. Ver Parniulcr. Worshtp in lhe \\"orlA's WíBgions, 172-173.

6. Ism.i’il R. .-M rariK]i, "Oivinc Tr.insccndcncc and Its Expression, 290.

7. Schuon. 7'/it Tnimeeiukui Vnin o/ Rílip^ions, 128. Ver também Isma’il R. Al Faruqi, “Islam and

An,” 85 c Isnia’il R. Al Paruqi, “Misconccpiions of the Naturc of Islamic Art, 37.

8. John 14:6.

9. Paul \\: H

R/w»’11 (Janeiro tic 1956); 36.

10. Sòbn^en. "Music and Tbcology,” 8.

11. Dix< >n, .■\rt tiiiil lhe Thiolocjüil h/japJ>uiríon, 96.
12. Ver lUiade, .Sywho/is»/, the S.ure,}, .wei the Arís, 63; e Jane Dillenbcrgcr, Stfle and Coníent in

Chtislian Art (New 3'urk and Na.shvillc; Abingdon Press, 1965), 51.
13. Dillenbcrger, Style and Con/ent in Christian Art, 51.

14. Burckbardt, S acre,i Ar! ,n H,ut and IfW/. 44. Ver também /\J Faruqi and /VI Faruqt, The CuBural

AlhlS of 90.

15. Isma‘il R. Al Faruiji, "On the Naturc of iheWorkof Art in Islam, 70.
16. Ibitl., 71.

17. üurckharch, .\,tcred Art in C<;// ll'///, 44.

"The Rel.ttu.n of Thcology and Music in Worship," Union SeminaeyQuarteríyn.

18. Isma‘i! R. /VI Parueji, "Islam and Art,” 85.

19. Isma’il U. Al Faruqi, "Divinc Transcendcnce and Its Expression,” 300. Ver também Lois

Lamya’ Al Farueji. Islam and .An, 15-16 e Kauffmann, Wilifon in ívnr Diinensions, 370.

20. Loi.s Lamya’ .Al Faruqi, Is/awandArl, 16. Ver t.ambém Sorokin, The Crisisof OurAge,lZ.

21. Isto não quer dizer que \-ariações de todos os tipos deixaram de se manifestar.
22. Sachs, 7 he of Ausic in the Anciení WorltiEast and \}'esh 41.
23. /Vndre Grabar. I.iar/y C.hnstian Art: From the Rtse of Cbrislianity to the Dealb of Tbeodosmt, tradu

ção de Sluart Chlbert e James F.mmnns (New York; Odysscy Press, 1968), 110. Ver também ibid., 2.
24. Cyril Alexander Mango, "Iconoclaslic Controvers)-.” Engdopedia Britannica (1971) 11:1056.

25. Hardin Craig, "Medieval Drama,” Enndopedia Britannica, (1971), 7:634-638. Carl Schalk,

-Uturgical Drama," etn Key Wordi m Church Music: Dejinition Essajs on Concepts. Practices, andMomnenls

of Thought in Church .\ [usic," ed. Carl Schalk (St. Louis, Mo.: Concordia Publishing House, 1978), 235.

26. Lang, .Music m W estern C.iviU-c^stion, 306 c 370-371. ^  ̂
27. VerCuri Sachs, World History of /ir Drfwrr, tradução de Bessic Schonberg (New Aor ●.

Norton and Company, 1937). 251 -252, 263-264 e 334-337. Ver também Edward Deming Andrews,

The Gift to Be Sm/ple: Sonpji, Dances and PJtuals of the American Shaktrs (New Vork. Do\cr Publicadons,
1940). 143-157; Stcphen A. Marini, “Rchearsal for Revi%-al: Sacred Singing and the Great Au-akenmg

America,” cm Saa-ed Sound: Music in KtligiousThought andPradice,<sò..]o')<i^ Irwin, Journal of ilie American

Academy of Religion Thematic Studies, vol, 50 (Chico, Calif.: Scholars Press, 1983), 83; e Larry T.

Duncan, “Music Among Uarly Pentecoscals,” The H)wn 38 (janeiro de 1987): 13, 14. Ver Kurath,

“Religious Use of the Dance,” em Rclifous

(Porc Washington, N.Y.: Kennikat Pres.s. 1969), 145-157.

in

‘^Universais in Dance,” 46, 51, Ver também Tcd Shawn em

Symbolisrn, cA. F. FYnesc Johnson

28. Grout, .-I Hisioiy of Western Aíusic, 11-12, 25, 27. Ver também Eric \\’crner, “The Music of

Post-Biblical Judaism,” em NfW' Oa/õ;v/ Histon of .Music, vol. 1, ed. Egon Wellesz (London; Oxford

University Press, 1957), 315. Ver também Honigshcim,/UK//Vrt«/f3'oí7r^’, 118.

189



Música Sacra, Cultura & Adoração

29. Sendrey, Musicin tbe Soàaland Keliffous Life of Antiquity, 383.

30. Quasten, Muâc and Worsbip in Pqgan and Christian Antiquity, 125. Ver também Gardner's Art

Tbrougb tbe Ages, 7th ed., revisto por Horst dc la Croix c Richard G. Tanscy (San Diego and New

York; Harcourt Bracejavonovich, 1980), 128; c Eric Werner, “Music and Religion in Greecc, Rome,

and Byzandum,” Tbe Encyxlípedia of Peligon, (1987), 10:204. Robin Lane Fox, Pagans and Cbristians

(San Francisco: Harper and Row Pubüshcrs, 1988), 113.

31. Hanoch Avenary, ‘The Emeigence of Synagogue Song,” EruycbpaediaJudaica, (1971), 12:566-571.

32. Grabar, Early Cbristian Art, 20.

33. Ibid., 34. Ver também Sci2nion,AestbetieAspects of Ancient Art, 318.

34. A exaltação do papel mediador do sacerdócio e  a compreensão dos sacramentos como um
meio de alcançar a graça.

35. Lang, Musiein Western Civili^ption, 58.

36. Ver Werner, Tbe Sacred Brídge, 314. Ver também Sal. 29:2 e 96:9 onde a frase “beleza da

sanddade” evidencia a mesma ligação. Não há dúvida que a concepção do Sagrado é o elemento
chave no princípio.

37. Werner, Tbe Sacred Bridge, 41.

38. Haybum, Papal Legfslation on Sacred Music, 11 -30. Ibid., 205-231. Ver também Crisis in Cburcb

Music. Atas do encontro sobre Música de Igreja conduzido pela Liturgical Conference e Church
Music Associadon of America, cidade de Kansas, Missouri, 29 de Novembro a 1 de Dezembro,

1966 (Washington, D.C.: The Liturgical Conference, 1967).
39. Clark, Gtdlisption, 238.
40. Dcveria-sc notar

que evidências do pensamento reformista apareceram antes do século
XVI na obra de John Wycliffe, the Brethren of the Common Life, John Huss

41. Devido à intensidade da ênfase na uanscendência no conceito do divino “Deus além de

nós , cada afastamento dessa posição virtualmente significava um avança na direção oposta.

42. Ver Marun Luther ‘To the Christían Nobility of the German Nadon” (1520) em Tbree

Treatises, 2* rev. ed. por Mardn Luther (Philadelphia: Fortress Press. 1970), 7-112.

43. See Martin Luther, “The Freedom of a Chrisdan” (1520), em ibid., 277-316.

44. Mardn Luther em “The Babylonian Capdvity of the Church” (1520), cm ibid., 123-260.

45. Luther começou a defender a causa do canto congrcgacional a pardr dei 523. No início de

1537, John Calvin promoveu a salmodia congrcgacional. O canto congrcgacional foi practícado em
movimentos reformistas anteriores, mas os eventos do século XVI forneceram impulsos para seu
desenvolvimento.

46. Ver John Calvin, “Episde to the Readcr,” tradução de Charles Garside, Jr. em Tbe Orí^ns of

Calvin’s Tbeoi^ of Music 1536-1543 (Phüadelphia: American PhUosophical Society, 1979), 32. Ver
também ibid., 33.

47. Ver Friedrich Blume, “The Period of the Reformation,” revisão de Ludwig Finscher e tra
dução de R. EUsworth Peterson em Protestant Cburcb Music: A History, de Friedrich Blume com posfácio

de Paul Henry Lang (New York; W W Norton and Company, 1974), 29-30.

48. Music andíts SocialMeanings, 92. Ver também F. Joseph Smith, “Church Music and

Tradition, em Cantors at tbe Crossroads: Essays on Cburcb Music in Honor of Walterhusofn, ed. Johannes

Riedel (St. Louis, Mo: Concordia PubUshing House, 1967), 9-10.

49. Mark Bangert, “Church Music History, Classic and Romande,” em Key Wordsin Cburcb Music:
Definition Essqys on Concepts, Practices and Movements of Tbougbt in Cburcb Music, ed. Carl Schalk (St.

Louis, Mo.: Concordia Publishing House, 1978), 129.

50. Horton Davies and Hugh Davies, Sacred A rtin  aSecular Century (CoUegeville, Minn.: Liturgical
Press, 1978), 81. Ver também Ronald A. Knox, Entbusiasm: A Cbapter in tbe History of Religion

(Westminster, Md.: Chrisdan Classics, 1983), 581.

51. Ver William C. Shepherd “Religion and the Counter Culture - A New Religiosity,” Sociolomal
Inquity42{m2): 5.

e outros.

190



o G>nceito de Deus e o Estilo de Música Sacra: O Contexto Crístõo Ocidental

52. Schalk, Key ll^orr/j in Church Aluric, 129.

S3LFranklin M. Scj»lcr, CJpistuot ll'<»iA5íX’/írT&oí^<xrí</fVa3&(NashviIfc,Tcna:BioadmanPres% 1967),48.
54. Fox, Pagans €Utd C.hristians, 112.

55. Knox, En/htís/ojw, 2.

56. Knox, En/ht4siasw, 537*540. Ver também Marini, “Rehearsal for Revival,” 74; e J. W Nevin,

TTie Anxiou.s Bcnch,” cm .American Keligous Tbougbt of tbe EigbUentb and Nineleentb Cenlurits, ed.

Bntce Kuklick (New York and London: Garland Publishing, 1987), 3-56.

57. Ver Jaroslav Pclikan, Human Culture and tbe Hofy: Essays on tbe True, tbe Goodand tbe BeautifitJ

^xjudon: SCM Prc.ss, 1959), 123.

58. John E. Smith, cd., “Ediior’s Imroducdon” em ReBffous Affections, dcjonathan Edwards

(JíewHaven: Yalc University Press, 1959), 49.
59. Ibid.

60. Samuel Blair, .A Discoune on Psalmody (Philadelphia: John McCulIoch, 1789), 11. Microcaid
Svans 21695.

61. Ibid., 12.

62. Ibid.

63. Ibid., 20-21.

64. Quasten, Alusic and Worship in Pagan andCbristian Antiqtdty, 36.
65. Jerald C. Braucr, Protestantism in America: A NarrutiveHistory, rev. ed. (Philadelphia: Westminster

jtess,1965), 112.

66. Ibid. Ver também jens Lund, “Fundamentalism, Racism, and Political Reacrion in Country

5(asíc,” cm The Sounds of Social Cbange: Studies in Popular Culture, cd. Seige R. Denisoff and Richaid A.

Itorson (Chicago: Rand McNally and Company, 1972), 79; c Scholes, TbePuritanscmdMusic, 359.

67. Braucr, Protestantism in America, 113.

68 Donald P. Hustad, Jnbi/ate! Cburcb Aíusic in tbe EvangeBcal Tradition (Carol Stream, Dl.: Hope

I^lishing Company, 1981), 163; c Dclton L. Alford, “Pcntecostal and Charisroaric Music,” Dictionary

(f Pcntecostal and Charismatic Movements (1988): 693.

69. Ver Paul W. Wohlgemuth, “Praise Singing,” Tbe Hynm 38 Oaneiro de 1987): 20; Duncan,

«f^usic Among Early Pcntecostals,” 11; c Alford, ‘Tcntccostal and Charismatíc Music,” 690.

70. Ver Duncan, ‘‘Music Among Early Pcntecostals,” 14. Ver também Lawrence B. Larsen, ‘We

Uave Come a Long Way...” The Hymn 38 (Janeiro dei987): 16; Wohlgemuth, ‘Traise Singing,” 22.
71. Hustad, 30.

72. Duncan, “Music Among Early Pcntecostals,” 11. ibid., 12.
73. Hustad, Jubi/ate! 165.

74. David B. Barrett, “Annual Statístícal Table

fdisãonaty Research 17 [Janeiro de 1993): 22-23.

75. Ver Alford. “Pcntecostal and Charismatic Music,” 693. Ver também Samuel Laeuchli, ReBffon

andArt in Con/Bct: Introduction to a Cross-DiscipBnaty Task (Philadelphia: Fortress Press, 1980), 80.

76. Ver Wohlgemuth, “Praise Singing,” 23; e Donald Hustad, ‘The Historical Roots of Music in

úte Pcntecostal and Neo-Pentecostal Movements,” Tbe Hymn 38 Oaneiro de 1987): 10. Ver ombém

jíorton Davies, ll^orship and Theology in England: Tbe Ecumenical Centuty 1900-1965, 124. Ibid., 208,
133,135; Ibid., 115 e 108-109.

77. Shepherd, “Religion and the Counter Culture,” 7.

78. Não é de se surpreender que a crescente importância conferida à experiência com o divino da
ijflcntação “Deus ao nosso lado”/”Deus dentro de nós” levou à rejeição daquilo que é tido como estetica-

ffsetítc abstrato. Isso é evidente, por exemplo, na atitude n^ativa mostrada com relaçao à música litúrg^ca
fatóüca romana e muitas formas artísticas de música entre os pi^nstas, evangélicos, reavivalistas e pentecostais.

79. Ver Eric MascaU, “Faith and Fashion,” Tbe UstenerlA (Dezembro 23,1965): 1019.

80. Martin Cooper, Ideas and Music QA&w York: Chilton Books, 1965), 5. Ver também Burckhardt,

SaeredArt in East and West, 156, 157.

Global Mission: 1993,” IntemaBonalBulletin ofon

191



Música Sacra, Cultura & Adoração

81. Ver os escritos de Theodor Lipps, Herbert Spencer, Hcinrich Schcnker c Wilhclm Dilthey

em MusicinEuropean Tiougb/: 1851-1912, ed. Bojan Bujic (Cambridgc: Cambridgc University Press,

1988).

82. Al Faruqi and Al Faruqi, Tbt Cultural Atlas of Isla/u, 86.

83. H. G. Kocnigsberger, Pobtiaans and Virtuosi ÇLonòorw Hambicdon Press, 1986), 200. Ver

também Suger; citado cm Clark, Ovilis^tion, 50; ibid., 60; Kocnigsberger, Potítiáans and Virtuosi, 199.

Ibid., 202,206,209-210 e Patrick CoUinson, Tbe hirtbpangs oj Protrstant England: Religious and Cultural

Cbangein tbe Sixteenth andSeventantb Centunes (New York; St. Martin s Press, 1988), 112. Franz Liszt,

“Religious Music of thc Future,” cm AnArtistsJouruQ-: Lfttres dun hachelierh musique 1835-1841, de

Franz Liszt, tradução de Charles Suttoni (Chicago and London: University of Chicago Press, 1989),

236-237. Bangcrt, “Church Music Histor)': Classic and Romantic,” 132-133. Bolam and Henderson

cm Ari andBelieJ, 119 c 120.

84. Winter, Wly Sing? 22%, 240-241.

85. Quando os estilos musicais de arte começaram  a focalizar a expressão do subconsciente

humano empregando assim uma tendência mais abstrata, estilos sacro-religiosos tirados quase ex

clusivamente de gêneros musicais populares foram fortemente apoiados no campo da consciência
humana natural.

86. Lois Ibsen Al Faruqi, “\Vhai Makes ‘Religious Music’ Religious?" 28.
87. Ibid.

88. Ibid. Ver também Archibaid T. Davison, Cburcb Music: íllusion and íieabpy (Cambridge: Harvard

University Press, 1952), 37-38; Wilfrid McUcrs, A/z/xtr </«</. (New ̂ork: Roy Publishers, 1950),

36;Grout,>l Historyof WesternMusie,5(i, 45; Rowell, TbinkingAboutMusic, 94-97; Dunwcll,

tbe European Mind, 22, 36; Sorokin, Tbe Crisis of Our Age, 31 -32, 40-41; e Blacking, How Musical Is
Man?lA.

89. Netd, “The Role of Music in Culturc,” 97.

90. Ver Werncr, Tbe SacredBridge, xiii, 2-3, 26; Werner, “Thc Music of Post-Biblical Judaism,"

316; Hanoch Avenary, “The Roots of Synagogue Song in thc Near Eastern CommunitJes (c. 70-950

C.E),” Engclopaedia Judaica (1971), 12:571-590; e Johanna Spcctor, “Chanting,” Tbe Encyclopedia of

Religon, (1987), 3:204-213.

91. Embora existissem estilos folclóricos de música, foram rejeitados pela igreja (W^ilfrid Dumvell,

Music and tbe European Mind (fievíYorVxThomzs Yoseloff, 1962), 37; Ncttl, “The Role of Music in

Culture,” 96; Glickman, “Tonality and Gravitj’,” 120; e Grout, A Histoiy of IPestem Alusic, 23).

92. Ver Kebedc, “Thc Music of Ethiopia,” 32-37. libid., 134, 136, 170.

93. Ver Avenary, “Thc Roots of Sjnagpgue Song in the Near Eastern Communidcs (c 70-950 CE.).”
94. Ibid.

95. Ibid.

i

96. Vet Quisten, Music and WorsbipinPagan and CbristianAntiquity, 61. Ibid., 62-65. Ver também

Grout, A History of Western Music, 25.

97. Ver Homgihãm, Music andSociety, 205. Ver também Grout, A History of Western Alusic, 22,

36. Ver também Reese, Music in tbe Middk Ages, 218.

98. Nettl, “The Role of Music in Culture,” 96.

99. Fleming, ̂r/f and Ideas, 112.

100. A princípio, houve retaliações por parte de Hilary, Bispo de Poitiers e Ambrose, dentro de

círculos ortodoxos, mas seus esforços não se perpetuaram.

101. Ver Werner, Tbe Sacred Bridge, 337. Ver também Alexander L. Ringer, “Religious Music in the

West,” Tbe Encyclopedia of Beligon, (1987), 10:209-216. Ver também Rowell, Thinkirrgabout Alusic, 101.

102. A polifonia poderia se definida como uma música que consiste de várias melodias. Durante

a Idade Média era basicamente uma extensão complexa do estilo de cântico.

103. Blume, “The Period of thc Reformation,” 122. Ver também Irwin, “Shifting Alliances,”

56, 57.

192

k



o Conceito de Deus e o Estilo de Música Sacra: O Contexto Cristão Ocidental

104. Martin Luthcr, “An Ordcr of Mass and Communion for thc Church at Wittcnbcrg,” cm

tUócfa S. Lcupold, cd. IJturgy and Hjmns, vol. 53 dc Lutberi Works, ed. Hdmut T. Lehmann

^iSadelphia: Forircss Press, 1965), 36.

105. William J. Reynolds e Milburn Vúcc,ASunryof CAm/ía/r (Carol Stream, 111.: Hopc
Pttóshing Company, 1987), 17.

106. Blume, “The Period of the Reformaiion,” 38.

107. Ver Paul Netd, Ijtther and Mnsic, tradução dc Frida Best c Ralph Wood (Phlladelphia:

BÊdiknberg Press, 1948), 89; e Friedrich Blume, “Thc Age of Confcssionalism,” tradução dcTheodorc

Hoeh3r-NickcI em Protesíant Church Music:A Hisíoty de Friedrich Blume com posfácio dc Paul Hcnry

lati^(New York: W. W. Norton and Company, 1974), 136.

108. Reynolds and Pricc, A Sunry of Christian Hjnmody, 17.

109. Bukofzcr, aMusíc in the Barocjue Era, 81.

110. Clyius Gottwald, “Von der Babylonischcn GcfangenschaftdcrMusik.Josquin und Luther’s
Eooomion" em Ursprun^ der Bíblia Deuísch von Martin Luther, cd. Stefim Strohm c Ebcrhard Zwink

(Samgart; Wümcmbcrgischen Landcsbibliothck; QucU-Vcrlag. 1983), 105.

111. Reynolds and Pricc, A Surrey of Christian Hynmotfy, 31.

112. Calvin, “F.pistle to thc Rcadcr,” 32. Ver também ibid., 33.

113. Charles Garside, Jr, The Ori^nsof CahwsTheohg^of Musir. (Philadelphia; American

nhSosophical Society, 1979), 19.

114. Pratt. The Alusic of the French Psalíerof 1562, 26.

115. Blankcnburg, “Church Music in Reformed Europe," 532.

116. John Calvin; citado cm Charles Garside, Jr., "Calvnn’s Prcfocc to the Psaltcr: A Re-appraisal,”

TbtMusicalQuarter/y 37 (Outubro dc 1951): 571.

117. DunwcU. Music and the Buropean Mind, 102-103. Ver também Rowell, Ttínking about Music,
99-100.

118. DunwcU, Music and the Buropean Mind, 103.

119. Davison, Church Music, 28.

120. Pratt, The Music of the French Psalterof 1562, 6-7.
121. Ibid , 7.

122. Bukofacr, Music in the Baroque Bra, 80.
123. Ibid., 81.

124. Grout, A Histoiy of W^estem Music, 474.

125. Davison, Church Music, 27, 28.

126. Eric Routlcy, The Musical Wesleys (Wcstport, Conn.: Greenwood Press, 1968), 34.

127. Eric Routley, The Music of Christian Hywnodj (London: Indepcndcnt Press. 1957). 92.

128. Routley. The Musical Wesleys, 34.
129. Ibid.

130. Ver a encíclica do Papa Benedict XIV Annus qui dc 19 dc fevereiro del749; citada cm

Papal Begislation on Sacred Mstsic,92-\Q%.

131. Ver Reynolds and Price. A Surrey of Christian Hymnodj, 50-51; e Routley, Music Leadershipin
tbt Church, 36, 37.

132. Honigshcim. Music and Society, 121. Ver também Horton Davies, Wonhip andTheology in

Ettg/and: Fro/u Neim/an to Martineau 1850-1900 (Princeton, N.J.: Princcton University Press, 1962),
167-169.

133. Ver Honigshcim, Music and Society, 122. Ringer, “Religious Music in the West,” 214.

der Leeuw, Sacred and Profane Beauty, 223.

134, Lois Ibsen Al Faruqi, “What Makcs ‘ReUgious Music' Religious?” 28.
135. Ibid.

136. Marini. “Rehearsal for Revival,” 83.
137. Ibid., 83, 85.

vanWoltcrstorff, Art in Action, 23. Ver também

193



Música Sacra, Cultura & Adoração

138. Duncan, “Music Among Early PcntccostaJs,” 14. Ver também Ellen J. Lorenz, Gloty,

HalUlujabíTbeStoijof IbeCanipmittingSpirilual Abingdon, 1980), 40-70.
139. Alford, ‘Tcntecostal and Charismatic Music,” 692.

140. Duncan, “Music Among Early Pentccostals,” 14.
141. Ibid.

142. Alford, “Pcntccostal and Charismatic Music,” 693-694.

143. Ibid., 11; c Wohlgemuth, “Praise Singing,” 22.

144. George PuUen Jackson, Wbite Spirituals in tbe Soutbem Vplands: Tbe Stoty of tbe Fasola Folk,

TbdrSongs, Singings, and“BucÁtabea/ Noia" (Chapei Hill: The University of North Carolina Press,

1933), 406-407. Compare uma descrição similar cm Paul Hamel, E//en Wbite and Music: Background

andPríndples (Washington, D.C.: Rcvicw and Hcrald Publishing Association, 1976), 41 -47.

145. Hustad, jubilale! 142.

146. Clarke Garrctt, SpirilPossession and Popular ReÜgion: Fro/u tbe Can/isards to tbe Shakers (Baltimore

and London: Johns Hopkins University Press, 1987), 26. Pra uma descrição detalhada dessa

manisfestação entre os Shakers, ver Andrews, Tbe Gift to Be Ssmple, 143.

147. Hustad, 141.

\A&.ysz%XMt.%%'j,Bs)ckandPjoU:ltsHistotyandStylisticDeielopiMent Cliffs, N.J.: Prendee

HaU, 1990), 1-2.

149. Edward R Heenan c H. Rosanne Falkenstein, “Religious Rock; What It Is Saying,” Popular

Music andSociety 2 (Verão de 1973): 311; e Shepherd, “Religion and the Counterculture,” 6-8.

150. Evan Davies, “Psychological Characterísücs of Beaüe Mania,” yo/zr/Wof tbe History of Ideas

30 (Janeiro-Março de 1969): 279.

151. Ver Styll, “Mylon Lefevre,” 18-19; Brian Quincy Newcomb, “Bloodgood: Rockin’ a Hard

Place,” ConletHporaty Cbristian Music 11 (Setembro de 1988): 8; Doug Van Pelt, “Why Are All the

Children Headbanging?” Contemporary Cbristian Music 12 (Agosto de 1989): 14, 15, 32; e Moira

McCormick, “Risky Business,” Contemporary Cbristian Magazine 8 (Abril 1986): 22-25.

152. Robert Pattíson, Tbe Triumpb of Vulgarity: RocÂ Music in tbe Mirror of Komanticism (N ew York:

Oxford University Press, 1987), 70. Ver também Kebede, Roots of Black Music, 152; Sedeka Wadinasi

and Alhamisi Wadinasi, “Black Music: A Degeneraüng Art Form,” Vfahamu 1 (1977); 160-161.

153. Pattíson, Tbe Triumpb of Vulgarity, 55.

154. Wilson, “The Association of Movement and Music as a Manifestatíon of a Black Conceptual

Approach to Music-Making,” 13.

155. Isto não tenciona sugerir que igrejas tradicionais tais como episcopais, presbiterianas e

católicas romanas não emprestaram características dos afro-americanos (a respeito do contexto epis

copal, ver Irene V. Jackson, “Music among Blacks in the Episcopal Church: Some Preliminary

Considerations,” em More Tban Dancing: Esseys on Afro-American Music and Musicians, ed. Irene V.

Jackson [Westport, Conn.: Greenwood Press, 1985], 107-125), mas antes, que houve uma afinidade

especial com as denominações mais reavivalistas.

156. WUson, “The Association of Movement and Music as a Manifestatíon of a Black Conceptual

Approach to Music-Making,” 13.

157 Herskovits, TbeMjtb of tbeN^ro Past, 233. Ver também Portia Katrenia Maultsby, “Afro-
American Religious Music: 1619-1861. Part I—Historical Development. Part II —Computer Analysis

of One Hundred Spirituals” (Tese doutorai, University of Wisconsin [Madison]), 1974, 124-130;

idem, “The Use and Performance of Hymnody, Spirituals, and Gospels in the Black Church,” Tbe

Western Journal of Black J/WzVr 7 (1983): 162, 163; Morton Marks, ‘“You Can’t Sing Unless You’re

Saved’: Reliving the Call in Gospel Music,” em African Religious Groups and Beliefs: Papers in Honor of

William R. Bascom, ed. Simon Ottenberg (Sador, índia: Archana Pubbcatíon.s, 1982), 305-306, 308; e
Raboteau, Slave Religion, 149.

158. Maultsby, ‘The Use and Performance of Hymnody, Spirituals, and Gospels in the Black
Church,” 163.

194



o Conceito de Deus e o Estilo de Música Sacra: O Contexto Cristão Ocidental

159. Rabotcau, S/aiv Reitffon, 65.

160. Louis-Charlcs Harvcy, “Black Gospcl Music and Black Thcology,” The Journal of ReSgous

(Outono-invcrno 1986-87): 22-23; c Maultsby, “The Use and Performance of Hymnody,

^rituais, and Gospds in thc Black Church,” 168.

161. Mark.s, *“You Can’t Sing Unless YouVe Saved,’” 307. Ver também ibid., 305,306,316 e 329-

3SSy, e Melloncc V. Burnim, “Thc Performance of Black Gospel Music as Transformarion,” em

Síasuand the Experience of God, cd. Mar)’ Coilins, Dadd Power, e Mellonec Burnim (Edinburgh: T. &

X Qark, 1989), 54-60. Williams-Jones, “Afro-American Gospel Music,” 373-378. Ver também

Maaksby, “Afro-Amcrican Religious Music,” 10-13. Outra lista de caractcrístícas da música gospel

pode ser encontradas cm idem, “Thc Use and Performance of Hymnody, Spirituals, and Gospels in
d»Black Church,” 168-169.

162. Ver Rabotcau, S/ave Re/igion, 64. Ibid., 87, 88. Ver também Lekis, “The Origin and

Devdopmcnt of Uthnic Caribbcan Dance and Music,” 12, 57, 58 and 71); Schuler, “Native Music

fas the Missions,” 27-30; George P. Hagan, “Divinity and Hxpcricnce: The Trance and Christianity
C3 Southern Ghana, cm X^emacular Christianity: Essttys in the SoàalAntbropob^ of RtSgon^ ed. Wendy

joBCS and Douglas H. Johnson (New York; Lilian Barber Press, 1988), 152-156.

163. Ver Bcnnctta Julcs-Roscttc, “Song and Spiric The Use of Songs in the Management of

Stoal Contexts,” África 45 (1975): 150-165; c idem, “Ecstatíc Singing; Music and Social Int^radon

01 an African Church,” cm More Than Drumming: Essqys onAfritan andAJro-Ladn American Music and

Maãâans, cd. Irene V. Jackson (VC^cstport, Conn.: Greenwood Press, 1985), 119-137. Ver também

Oyer, “Hymnody in thc Context of World Mission,” 72.

164. Routlcy, Music Ijcadership in the Church, 51.

165. Ver Coilins, “Editorial,” 4.

166. Burckhardt, SacredArt in East and West, 44.

167. Reese, Music in the MiddUAges, 218. Compare ’S,ú\zRÚne:,Musie andlts SoáatMeamngs, 92.

168. Ver EUade, The Sacred and the Profane, 125-126. Robert Henri Cousineau S. J., “Fools, Feast

oC Bnçychpedia Britannica [1971], 9:565). Karl Gustav FcUcrer, "Church Music and the Coundl of

Trcnt,” The MusicalQuarterty 39 (Outubro 1953): 577-582.

169. Routlcy, Music l^adership in the Church, 35-37. Walter Buszin, “Critetia of Church Music in

ifceSeventccnth and Eighteenth Ccnturics,”cm Festscbrifi:TbeodoreHoeltpNickekA Colkctíon of Essttys

gg Church Music, ed. Newman W. PowcU (Valparaiso, Ind.: Valparaiso University Press, 1967), 20.
\lQ.Jubilate\ 143-144.

171. Roudey, Music Eeadersbip in the Church, 39-45.

172 Deveria se notar que esta situação surge
iootalácrzáo congruente

anbos extremos do espectro - quando o secular

com a esfera trascendente e quando o sacro é identificado com a esfera

em

0Oanente.

173. Isma’il R. Al Faruqi, “On thc Nature of the Work of Art in Islam,” 72.
174. Ibid.

175. Augustine foi “o primeiro filósofo a separar  a estrutura artística do conteúdo artístico”

(pameia K. Ellsmere e Richard R. La Croix, “Augustine on Art as Imitation,” em Augesdne on Music:

Attlnterdisciplinaty Collection of Essetys, ed. Richard R. La Croix (Lewiston, N. Y: Edwin McUen Press,
tm, 13.

176. Patrícia K. Ellsmere, “Augustine on Bcauty, Art, and God,” em Aufftstine on Music: An

Jtderãsciplinaty Collection of Essctys, ed. Richard R. La Croix (Lewiston, N. Y: Edwin Mellen Press,
198^, 103.

177. Ellsmere and La Croix, “Augustine on Art as Imitation,” 11.

178. Veith, Tlse Giftof Art, 58. Ver também Hannum, The Cbristian SearcbforBeauty, 24,35,47,50 e 51.

179. Veith, The Gift of Art, 59.
180. Ibid.

181. Ibid., 58.

195



Música Sacra, Cultura & Adoração

182. Burckhardt, SacredArt in Easl and IFirs/, 144.

183. Ver Kcy, Don’lSlop iheMusic, 69. Ver também Thomas A. Dorsey; citado cm Oral L. Mo.ses,

“The Ninetcenth-Century Spirítual Texu A Source for Modem Gospel,” em Eeel the Spirit: Studies in

Nineleentb-CenlutyAJro-AmericanMusic, cd. George R. Kcck e Shcrrill V. Martin (New York; Greenwood

Press. 1988), 50.

184. Sabe-se que a liderança estiUstica da igreja na música durante a Idade Media poderia ser vista

como o produto de seu controle da educação - uma função de seu poder insütucional e sociológico.

Além disso, grande pane da história musical do ocidente durante a Idade Média foi documentada a

partir da perspecdva da igreja. No entanto, também é verdade que a influência predominante da igreja

forneceu um clima de crença e estrutura de referenda para a \áda coudiana e a força de tal cosmovisão

e suas implicações na consdênda c no comportamento não deveriam ser subestimadas.

185. van der Lecuw, Sacred and Profane Beauty, 216; Os Guinness, The Dust of Dea/h:A Critique oj

/Ae Co««/írCw//«rf(DowncrsGrovc, 111.: InterVarsity Press, 1973), 324-325; Bill Faris,“21st Century

Praise,” Contemporaty Cbristian Music \ \ (Junho de 1989): 21; Seshagiri Rao, “Overcoming Religious

ConfUct - A Hindu Approach,” em The Global Congress on the WorWs Religions Proceedings 1980-1982,

ed. Henry O. Thompson (New York: Rose of Sharon Press, 1982), 193; e Norman R. Gulley, “New

Age Series —VIII: The New Age Movement and Eschatology: Exploring Its World-View Shift,

Global Consdousness e Role in End Events,” Adventisl Perspectives 5 (1991): 26.

196



Capítulo 5

C\D

Conclusões Paradigmáticas
e Recomendações Para

Estudos Extras

Recapitulação

A estreita relação entre religião e música é reconhecida mun-

díalmente. Entretanto, a conservação consciente de um estilo de

música religioso, na maioria das culturas, contrasta com a crescen-

m complexidade de um pluralismo estilístico na música de adora

ção cristã. Este estudo ateve-se ao problema da tomada de decisão

dentro da diversidade de músicas disponíveis para  a adoração cris

tã. A necessidade em confrontar este problema faz-se urgente di

ante da inadequação das abordagens que atualmente iluminam o

processo de decisão entre os cristãos, do desejo de contextualizar
as apresentações dentro de uma missão evangelística cristã con

temporânea e da necessidade de valorizar o que se constitui em

educação musical relevante para a igreja.

Uma motivação adicional para o estudo incluiu considerações

relativas à busca de um arcabouço teórico para a investigação da

música como um fenômeno religioso; o debate concernente aos

determinantes de um estilo musical na etnomusicologia; e a neces-

pM



Música Sacra, Cultura & Adoração

sidade de uma perspectiva mais completa e integrada no estudo da

musicologia ocidental.

O propósito deste estudo foi explorar um aspecto central da

cosmovisâo que diz respeito à natureza última da realidade — o con
ceito de transcendência/imanência divana — como um determinante

transcultural do estilo de música sacra. Uma abordagem filosófica

foi empregada para desenvolver um paradigma teórico.

O Capítulo 2 começou delineando a compreensão da
cosmovisâo e do estilo artístico, destacando o consenso acadêmico

a respeito de uma relação entre a cosmovisâo e o estilo artístico.

Três categorias genéricas de teorias sobre os determinantes do es

tilo musical foram examinadas. Cada categoria foi fundamentada

num aspecto principal, indicativo de uma cosmovisâo: (1) Teorias

Humanísticas, nas quais o ser humano ou a sociedade humana são

vistos como o aspecto principal; (2) Teorias Naturalistas, nas quais

o cosmos ou a ordem do mundo natural é percebida como o princi

pal aspecto; e (3) Teorias Filosóficas/Religiosas, nas quais realidades

filosóficas ou divinas são consideradas o principal aspecto.

Cada uma dessas categorias, bem como combinações entre

elas, forneceram contribuições plausíveis e significantes para a com

preensão do estilo musical. O impacto de seus vários aspectos foi

delineado em toda a extensão da estrutura musical, conteúdo e

performance. Entretanto, observou-se que as suposições metafísicas

inerentes das duas primeiras categorias não eram reconhecidas sem

pre. Um manto de empirismo geralmente obscurecia  o reconheci

mento de que a humanidade, a sociedade, o cosmos ou a ordem

natural do mundo eram tidos como aspectos principais, facilitan
do, portanto, conclusões distorcidas.

Teorias Filosóficas/Religiosas que são menos capazes de ocul

tar a natureza metafísica de suas suposições mostraram-se ser em

grande parte evitadas ou subvalorizadas no pensamento ocidental,
ainda que largamente aceitas nas culturas não-ocidentais. A ten

dência ocidental para explicações de estilos musicais humanistas e

naturalistas parecem originar-se de uma relutância preconceituosa

de explorar considerações filosófico-religiosas, apesar de se admi

tir a sua existência e importância como unificadores culturais, e se
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reconhecer que as explicações humanistas e naturalistas são incom

pletas em si mesmas. Parece evidente que as teorias religiosas mere

cem maior reconhecimento e investigação (sem a exclusão dos ou-

iros aspectos), espccialmente se deseja-se alcançar conclusões sig
nificativas sobre os determinantes do estilo musical sacro.

Ao final do capítulo 2, o processo de incorporação dacosmovisão
no estilo musical foi delineado através da busca consciente e subcons

ciente de ‘adequação’ entre uma forma de experiência e uma forma

musical correspondente. Isso foi sugerido como uma força diretiva por

detrás da pre-disposição em usar aspectos característicos que contribu
em para a formação de um estilo único. Além disso, descobriu-se que

nma opinião ideológica institucionalmente criada pode estimular o

emprego de formas artísticas, promovendo, desta forma, expressões
estilísticas previsíveis.

O capítulo 3 focaliza

tcanscendência/imanência divina

mentada na identificação de três grandes visões referentes ao divi-

flO de Closer, que são aceitas pela vasta maioria da população

díal, foi possível destacar a polaridade transcendente/imanente

entendimento da divindade pelo mundo religioso. A partir das pre-

0iíssas de que a qualidade da adoração de uma religião é determina-
^ pela concepção dos adoradores sobre a natureza da sua divinda

de e que música sacra é, essencialmente, a transformação de adora

ção em música, mostrou-se através do estudo de dois casos não-

^jcidentais que percepções teológicas de transcendência ou imanência
divina eram traduzidas em sensibilidades estéticas que determina-

tram os aspectos estilísticos da forma musical, conteúdo e prática de

performance.

A partir de comentários e análises provenientes de dois gru

pos religio-culturais, estabeleceu-se que os aspectos da arte sonora
islâmica inspirada na transcendência enfatiza o “espiritual” ao invés

do fenomenológico e do naturalista. A rejeição do dramático, pelo
Jsll, em favor do abstrato; seu restrito uso de sons e volume e o

0âo-uso de métrica rítmica;

virtual exclusão dos instrumentos, e a ênfase em estruturas melódi

cas horizontais, de solo ou um'ssono, ao invés de estruturasverticais.

conexão entre a crença relativa à

estilo musical sacro. Funda-

uma

e o

mun-

no

dependência da voz humana para asua
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polifônicas ou de acordes, contribuiu para a abstenção de associa

ções sensualistas com impulsos sinestésicos e estados emocionais.

O apelo é, em grande parte, para a mente, para uma atitude de

contemplação e abandono do envolvimento mundano.

Os aspectos estilísticos da música tradicional africana do ritu

al de possessão de inspiração imanente, destacam  a corporalidade

do reino natural. Sua geral rejeição do abstrato, filosófico e

contemplativo, em favor do realismo concretizado  e da ação ins

tintiva, evidencia-se numa poderosa forma de arte participativa,

multidimensional, psicofisiológica, na qual som e movimento são

um. O ritmo repetitivo, complexo e estridente é enfatizado acima

da melodia e harmonia; o dramático, o simbólico e  a progressão

orientada pelo clímax são comuns; e a performance do instrumen

to percussivo, do vocal e da dança levam diretamente a impulsos

sensuais e sinestésicos, trazendo à tona respostas motoras motiva

das por impulsos emocionais e afetivos. O apelo é, em grande par

te, para a experiência, para um envolvimento intuitivo com ambos

presente e passado primordial.

À luz do status unificador da religião nessas duas culturas, a

influência de tais sensibilidades estéticas inspiradas na religião e

estilos de música resultantes freqüentemente se perpetuam em ex

pressões artísticas não-sacras. O fato de que a postura estética de
uma cultura evidencia a escolha deliberada tendo como base a crença

contradiz noções de primitivismo, a falta de conhecimento cultural

ou até mesmo imperativos ambientais como explicação das carac

terísticas do estilo musical sacro. Torna-se claro que o estilo de

música sacra não é neutro em termos religiosos. Ao contrário, pres
suposições religiosas moldam o seu desenvolvimento.

O capítulo 4 tratou do assunto da complexidade do cristianis-

ocidental e do confuso pluralismo no que tange ao estilo de

música sacra. Focalizando o paradoxo cristão da transcendência/

imanência divina incorporado no Cristo encarnado, foi demons

trado que tem sido extremamente difícil manter a tensão entre os

pólos de transcendência e imanência na cultura artística ocidental.

O desenvolvimento histórico da compreensão teológica acerca da
transcendência/imanência divina no contexto cristão ocidental foi

mo
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abordado sob os títulos: (1) Deus além de nós; (2) Deus por nós; (3)

Deus ao nosso lado/dentro de nós. Admiriu-se que ocorreu uma mu

dança de uma orientação predominantemente transcendente para uma

orientação fortemente imanente. À medida que a ênfase teológica trans-

Ébrmava-se, a percepção estética com suas concomitantes mudanças

no estilo de música sacra também sofria alterações.

Estudiosos têm relacionado os pontos polarizados do estilo de

música cristã ocidental com os respectivos contextos islâmicos e

afiricanos descritos acima, defendendo, portanto, um estilo univer
sal e transcultural baseado no conceito de divindade. As categorias

intermediárias emergentes no decorrer do espectro estilístico que

representa a orientação “Deus por nós’* e “Deus ao nosso lado” na

tradição cristã têm provocado uma complexidade musical propor

cional aos diferentes matizes da ênfase teológica. O paralelo entre o

estilo de música da orientação cristã imanente e  o da ênfase secular,
oão-teísta, fundamentados em suas visões mundanas de realidade

última, também foi percebido como significante.

Notou-se que o espectro de estilos de música evidentes no

contexto do cristianismo ocidental tem provocado certa

lização em debates sobre práticas conflitantes. A dicotomia sa

cro/ secular tem permeado tais discussões. Devido ao longo perí

odo de dominação da Igreja Católica Romana, tradicionalmente a

música sacra passou a ser associada com um estilo orientado pela
transcendência e a música secular com um estilo orientado pela

jmanência. À medida que a ênfase na compreensão teológica se

reorganizou, a categoria sacra se expandiu para incluir elementos
'‘mundanos” e toda a dicotomia foi redefinida. Em ambos os ex-

e secular de uma

raciona-

tremos percebeu-se que quando os estilos sacro

cultura se harmonizam, fatores externos, tais como associações
definição das distin-sociológicas, assumem maior importância na

ções entre sacro/secular.

A dicotomia forma/conteúdo também tem sido usada para

elucidar discussões. A avabação do cristianismo de uma obra de

arte focalizava-se na função didática do conteúdo cognitivo ao in

vés da re-apresentaçào estética integral da fé. Embora essa aborda

gem, convenientemente, evitava a necessidade de um julgamento
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estético cristão de estilos musicais, falhou ao lidar com a relação

entre cosmovisão e expressão artística.

Finalmente, no capítulo 4, percebeu-se que durante o período

“Deus além de nós”, a música sacra cristã cumpriu  o papel de de
positária do padrão estüístico e foi o determinante do desenvolvi

mento da música em geral. Entretanto, quando a orientação subje
tiva e imanente tomou a frente, a cultura secular  e não-teísta cada

vez mais se tornou determinante do estilo de música sacra. Isso

levantou a questão quanto a possibilidade da igreja cristã direcionar

a música, uma vez que o componente transcendente de sua com

preensão do divino não mais é enfatizado. Naturalmente, nenhum

dos extremos reflete verdadeiramente o paradoxo cristão.

Implicações e Conclusões Paradigmáticas

Reconhecendo que o propósito deste estudo não é apresentar

respostas finais, mas buscar contribuições significativas para a atu

al investigação sobre a música na adoração cristã, abaixo são

sugeridas as conclusões e implicações.

Os Determinantes Religiosos do
Estilo de Música Sacra

Os cristãos devem reconhecer a importância das teorias fílo-
sófico-religiosas sobre o desenvolvimento do estilo musical na dis

cussão sobre música de igreja. Abordar o assunto música na igreja

simplesmente seguindo a típica linha acadêmica ocidental de con
siderar principalmente determinantes de estilo musical humam'sticos

e naturalistas (como é dominante nas disciplinas sociológicas e an

tropológicas) é inconscientemente confirmar e ser controlado por

pressuposições metafísicas sobre aspectos que podem ser incom
patíveis com a fé bíblica.’ Como Closer destacou, em outras áreas

um grande esforço em teorizar — tanto por parte de judeus quan

to por cristãos — tem sido feito sob o controle desapercebido de
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algumas crenças religiosas não-bíblicas”.^ Pareceria que muito da

teorizaçào contemporânea sobre música de adoração cristã tem tra

tado os fatores humanísticos e naturais (e.g. resposta humana, per

sonalidade e fatores genéticos, fatores culturais, estruturas socioló

gicas e realidades econômicas) como centrais, ao invés devê-los como

Stores acessórios integrados por fatores religiosos primordiais.^

Avaliação do Estilo de Música Sacra

Estilos de música são espiritualmente ligados. Apesar da repe

tida alegação de que não são relevantes na tomada de decisão sobre

música de adoração cristã,'* este estudo mostra evidências de que

estilos musicais são verdadeiras incorporações de crenças sobre a

realidade. A evidência da íntima relação entre música e religião em
todas as culturas; a influência determinante do estilo de música sa

cra na expressão artístico-cultural total documentada em ambientes

específicos; e a linha direta de impacto delineada do conceito de

divindade na consciência estética para a expressão artística demons
tra que a tomada de decisão sobre estilos de música de adoração é

inevitável.

Se fatores da cosmovisão podem predispor as artes para certas

características estilísticas e para a ênfase de certas artes em detri-

niento de outras, então decisões quanto a adequabilidade são obri

gatórias, não meramente de um ponto de vista de gosto ou prefe

rência estética cultural, mas inerente à adequabilidade religiosa. Como

Burckhardt afirmou; “Assumindo que a espiritualidade por

é independente de formas, isto de maneira alguma implica que pode

ser expressa e transmitida por todo e qualquer tipo de forma”. Nesse

niesmo contexto, o autor também notou que

uma visão espiritual encontra sua expressão necessariamente em uma forma

particular de Linguagem; se essa linguagem é defidente, com o resultado de

que a assim chamada arte sacra toma emprestada a sua forma de algum tipo

de arte profana, então isso só ocorre porque uma visão espiritual das coisas
também está deficiente.*

Talvez a última parte dessa afirmação podería ser expandida a

SI mesma
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fim de incluir a sugestão de que o empréstimo também ocorre quan

do as suposições religiosas ou a visão espiritual de quem toma

emprestado converge com a do que empresta.

Em última instância, é essa visão espiritual — a cosmovisão

que gerou a expressão artística a qual é incorporada em seus aspec

tos característicos — que deve ser avaliada do ponto de vista religi

oso e não apenas a qualidade do produto estético em si. A música

de adoração cristã deve ser avaliada ao mVcl da cosmovisão que a
incorpora, não simplesmente com base
extrínseco, talvez até mesmo estranho.

Fazer tais avaliações, entretanto, não é tarefa fácil. É necessá

rio haver consciência de que antes de qualquer avaliação de

cosmovisão, o avaliador deve ter feito o seu próprio comprometi

mento pessoal com uma cosmovisão' a qual, por sua vez, forma o

critério de avaliação. Nisto pode repousar a razão por que discus

sões sobre música de igreja têm invariavelmente evocado paixões

tão intensas, pois talvez tem-se sentido (se não abertamente reco

nhecido) que as questões em torno das discussões sobre estilo de

música sacra estendem-se bem mais fundo do que a questão trivial

de gosto ou desgosto. No final, a discordância sobre estilos de mú

sica sacra pode bem ser uma discordância de crenças subjacentes à

natureza última da realidade, não de preferências estéticas inconse-

código estéticoem um

qüentes.'

Se, às vezes, valores espirituais subjacentes têm passado desa

percebidos no contexto cristão ocidental, é porque a arte musical

tem sido colocada à parte de seu ancoradouro espiritual no pensa

mento ocidental.’ Talvez os cristãos precisem levar a sério uma

reprovação de tal negligência apontada a partir do ponto de vista
de um não-ocidental. Denunciando a inconsciência ocidental das

implicações em tratar as artes como entidades autônomas, Lois

Lamya’ Al Faruqi escreveu:

Compete ao Islã e aos muçulmanos... ensinar ao homem contemporâneo

os perigos inerentes na doutrina da arte pela arte. É ingenuidade pensar

que a arte é um agente livre, agindo puramente e exclusivamente para a

produção de “beleza” separada de qualquer mensagem ideológica. Ao
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contrário, a arte é sempre a expressão de algum significado inerente numa

cultura ou período. O que é considerado belo é um fato determinado por

essa mensagem. Fechar os olhos de alguém para este fato é convidar o

desastre, pois isso abre as comportas para dominação por qualquer meio,

força ou idéia vil, a qual pode operar completamente incontrolada e não

direcionada em tal situação.
10

Mesmo se a cultura ocidental como um todo a considere in-

conseqüente, esta admoestaçao merece atenção cuidadosa nos cír
culos cristãos.

11

O Estilo de Música de Adoração Cristã
e a "Cristandade§t

A conclusão central deste estudo é motivada pela asserção de

Boutley, citada inicialmente na “Introdução”, que qualquer crítica

jla prática musical da igreja “deve ser construtiva o suficiente para

fficorajar o bom, antes de ser repressiva o suficiente para assegurar

Uma vez que o estilo de música sacra refle

te pressuposições sobre a transcendência ou imanência divina, con-

clui-se que o paradoxo da crença cristã a esse respeito é melhor

expresso por um estilo musical que incorpora e mantém essa ten
são.

o abandono do erro.
j»12

Não há intenção de promover uma abordagem eclética na qual

ambos as orientações musicais transcendente e imanente são utiliza-

(las numa tentativa de satisfazer o gosto de todos e alcançar o equilí

brio musical na adoração. O que se deseja é um estilo integrado, que

leflita a natureza integrada da revelação divina/humana em Cristo,

^te é um apelo para revisitar e lutar novamente contra a enigmatica

dificuldade que tem confrontado a expressão artística cristã por sécu-

los.^^ Falhar em responder a esse desafio é admitir que o cristianismo

não tem nada a dizer à expressão artística, ou que este aspecto da
criatividade humana está além de sua influência e que, conseqüente-

mente, como uma religião, o cristianismo não abarca a vida em sua

plenitude. Do ponto de vista bíblico isso é insustentável.^'^
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Aqueles que têm pensado seriamente sobre esse desafio reco

nhecem que na encarnação e redenção — “a ação consumada da

relação Deus-criação” - encontra-se “o marco entre as cosmovisões

cristã e não-cristã”.’^ Parece indispensável que, na busca pela inte

gridade artística, esta área da crença cristã devesse tornar-se um

foco de intenso estudo.*^ Compreender a interação

zas divina e humana de Cristo e como sua integração era mani

festada na vida cotidiana, deve ser a principal realidade neste as
sunto complexo.

Burckhardt propôs uma tradução artística do paradoxo quan

do sugeriu que “se a arte cristã fosse completamente abstrata, ela

não seria capaz de testemunhar da Encarnação do Verbo; se fosse

naturalista, não respaldaria a natureza Divina dessa Encarnação”.*^
Ao escrever no contexto da música sacra, uma idéia similar foi

expressada em ''Musicin Church"" (1957):

E porque as melodias das cações têm o poder de invocar uma imagem e
um ideal, que é necessário estar certo de que a música dos liinos não insinua
uma concepção de Cristo marcadamente mais fraca e mais limitada do que
a figura do Filho de Deus Encarnado revelada na Bíblia.’®

entre as nature-

O reconhecimento da necessidade de englobar a crença e a

experiência cristã em um único estilo musical é aparente até

mo entre perspectivas contemporâneas mais liberais.**^ Mas, é este

ideal apenas uma ficção da imaginação filosófica? É, de fato, um
estilo legítimo viável?

Grabar destacou

mes-

que a síntese grega do divino/humano

um modelo adequado para a arte cristã antiga.
foi considerada

Ele escreveu:

Em todo lugar atribuíam a Cristo características de um clássico ephebus*;
o que mostra que na ideologia cristã, Deus encarnado era tido como um

homem ideal e que estes artistas, acostumados às características  clássicas,

pintavam o homem ideal” como um jovem de beleza perfeita.^’’

Mais recentemente este modelo tem sido abertamente susten

tado outra vez como uma diretiva útil para os cristãos. Karl Schefold
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sãrmou que a arte grega “ em seu caráter original, permanece mais

próxima do Evangelho do que qualquer outro período da arte”.^’

Gertomente aqui estava um estilo artístico integral — sendo a sua

ca^essào musical o estilo apoloniano.

Através dos séculos essa sugestão tem merecido considerável

isenção nos círculos cristãos, e pode-se admitir que os resultados
^ sua implementação não são totalmente contrános ao pensamento

cóstâo. Entretanto, ele incorpora alguns pressupostos nao-cristãos.

De início, na concepção grega, os deuses eram concebidos em ter
mos humanos. A divindade estava encapsulada na idealÍ2ação da

idealização derivada da conceituação hu-

iTKina de sua natureza. Em outras palavras, a compreensão do divi-

cró era completamente enraizada no terreno humanistico. Os deu

ses eram sobre-humanos.

A compreensão cristã de Cristo sempre repousou

de que antes de Cristo se tornar humano, Ele era divino. Ele

eróbiu uma humanidade ideal em sua curta estada terrestre, mas
subre-humano.

flatureza humana — uma

no fato

Ele não era meramente humano, nem mesmo ^
gle ainda era totalmente divino, e totalmente humano. A re

presentação desse mistério nunca é refletida, nem mesmo expe
rimentada na expressão artística grega. A esse respeito ela mos-

im^se inadequada como um modelo para a visão cristã, e podería

considerada como uma arte que aproxima-se perigosamente

tentativa de criar Deus à imagem do homem.

Outra sugestão prototípica que poderia servir como mo-

ilelo pode ser deduzida da história. Se houve uma mudança ge

ral de uma orientação transcendente de estilo de música

para um estilo orientado pela imanência, então deve ter avi o
um ponto no decorrer desse contínuo onde as polaridades esta-

combinadas e integradas em um estilo legí

timo. Afirmando tal possibilidade, Burckhardt escreveu:

ser

sacra

vain mais ou menos

Há aqueles para quem a arte barroca representa a última grande

manifestação da visão cristã de mundo. Sobre isto não há dúvida, pois o

Barroco ainda aspira ser uma síntese; é indusive  a última tentativa de síntese
da vida ocidental.^"*
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O comentário de Koenigsberger sobre a incrível popularida

de do estilo Barroco dá suporte a esta sugestão.

Ele foi adotado na maior parte da Europa e América Latina; foi preferido
pelos protestantes, bem como pelos católicos... O estilo Barroco ofereceu

exatamente o que as cortes, as igrejas e o público em geral queriam
determinado momento, uma ponte emocional e artística sobre o mar entre

a monarquia e seus súditos, entre a hierarquia da Igreja e a congregação
cristã, entre a corte e a sociedade burguesa.^^

num

Embora o foco de Koenigsberger não era exatamente  o mes
mo deste estudo, conexões que ele esboçou parecem estar rela

cionadas. Aqui está um estilo musical que misturou “um tipo forte

mente pessoal de emoção religiosa com o qual as pessoas comuns
podiam se identificar''

as

com um senso de admiração, “grandiosidade

e magmfícência ̂  combinando comunicação afetiva com algumas

características mais abstratas. Esse estilo proveu uma intuição liga
da à estética sobre a integração da imanência/transcendência divi

na como ficou evidente ao final do período “Deus por nós” e im'-
cio do período “Deus ao nosso lado.”

Não é propósito deste estudo sustentar o estilo musical bar
roco ocidental como

^ escolha ideal de música para igreja. A inten

ção é meramente apresentar um exemplo de estilo legítimo integral

que abordou a representação estética do paradoxo cristão acerca

a re a e. Não é intenção sugerir que o estilo barroco a incor

porou perfeitamente, nem propor que este estilo idealmente deve-
na ser imitado hoje.

●  talvez, uma reflexão sobre esse estilo proporciona-

na 1 eias para direcionamentos contemporâneos, ainda que se deva

ter ern n^nte que historicamente toda a dinâmica mudou. Durante o

penodo Barroco (1600-1750), seguido de uma longa tradição de ori

entação transcendente, a perspectiva no desenvolvimento musical

estava focalizada em incorporar uma maior orientação de imanência

a fim de alcançar o equilíbrio. Em contraste, a atual orientação pre

dominante é fortemente imanente e, portanto, a fim de alcançar o
mesmo equilíbrio, o desenvolvimento deve estar focalizado na dire

ção oposta.2^ Durante o período Barroco, o movimento seguiu a
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y'

{'corrente de mudança da cultura geral. Hoje, entretanto, um movimen-

i%> similar seria anti-cultural com todas as suas dificuldades subjacentes.

Il O apelo de Dean “que nós deveriamos intensificar nossos es-

'■éatços em criar novas e honestas expressões musicais de nossa fé viva
^àotno membros do ‘corpo único de Cristo”’^ é digna de séria consi-
I'líeraçâo. Forjar um esülo de música sacra que seja fiel ao paradoxo
Ijcristão é, para os músicos cristãos, um desafio  a uma melhor ativida-
dSy criatividade e comprometimento.

Simplesmente depender de estilos de música popular contempora-
í gea ou esdos de música artística mais abstratas deste século, é algo que trai
a distinção cristã e reduz seu testemunho estético.^ Neste contexto, a ob-

í servação de Frondizi sobre a reforma dos valores morais e artísticos é ala-
nicíite relevante. Ele escreveu: “A essência do reformador moral e do cna

no campo da arte repousa em não se ajustar às normas ou gostos
Tal idealismo pode ser equilibrado, mas certamente não

^gstruído pela lembrança reabstica de Rookmaaker que

ominantes.

nhedda
apesar de não haver promessa de que a cristandade será outra vez reco

tarefa não é fugir de
balhandocomo influente em nossa sociedade, nossa

responsabilidades. Nós somos chamados a ser o sal da Terra, tra

admoestados a nos humilhur-no^"^
_  trabalho de Deus com nossas próprias orç

mesmo tempo requer-se de nós que sejamos justos, que pe
tarefa e andemos nos caminhos de Deus... Artistas não estão ex^
fato, penso que eles têm uma importante parte a desempenhar.

contra a corrupção. Nós somos
sonharmos cm fazer

Entretanto, enquanto se olha em direção à reforma,
librado que os estilos artísticos atuais já criam  e refletem as
jjidades que os produzem e os usam. O estilo musical ffequen
pilotado na adoração da igreja cristã involuntariamente rev
^ficepção da divindade ao invés da ideal.

32

fii Definição do Sacro

Dada a necessidade do estilo de música sacra cristã refletir a

concepção cristã do divino, o sacro não pode ser definido em ter-
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mos de orientação transcendente como tem sido tradicionalmente.

Não é certo que o canto gregoriano e estilos correlatos sejam elo

giados e mantidos como o ideal na música sacra,^^ apesar de sua

óbvia beleza e orientação espiritual. Se é verdade que o estilo de

'  incorpora pressuposições de cosmovisão, então os mode

los de música sacra cristã devem ser conscientemente derivados de
uma

musica

cosmovisão. Quando isto ocorre, a delineação do estilo

não pode ser acusada de preconceito artístico. A música sacra

precisa ser redefinida como uma mistura integrada das característi
cas dos estilos transcendente e imanente. No contexto cristão,

dois pólos extremos do espectro são impróprios como genuina
mente sacros. Se a música que manifesta

é usada tanto em situações de adoração como de

sacro

os

mistura integrada”

não-adoração,

então associações culturais ao invés de fatores estilísticos poderí

am se tornar meios legítimos de julgar a sua adequação.

uma

Música Sacra Como Comunicação Plena

Apesar de a dicotomia forma/conteúdo (onde apenas  o con

teúdo é considerado importante em termos religiosos) ser uma fer-

rarnenta útil na crHca estética, ela não pode ser uma abordagem
legítima para a avaliação da música de adoração cristã. Como de

monstrou este estudo, a forma na arte sacra não é neutra em ter

mos de religiosidade. Além disso, como Burkhardt observou “o

que faz a dessacralizaçào’ da arte final e em certo sentido irreversível

não é tanto a escolha dos temas e assuntos quanto  a escolha da

linguagem de forma ou ‘estilo”’.^^ Realmente, os temas e assuntos

da música sacra têm mudado com uma ênfase na substituição do
pensamento cristão, mas nada tem alimentado tanto as chamas da

controvérsia sobre música sacra quanto as mudanças na linguagem
de forma ou estilo da expressão artística cristã.

A idéia de
que o cristianismo na expressão artística é mera

mente uma questão de o conteúdo estar em harmonia com a fé, ou

até mesmo de que é simplesmente o resultado da associação pela
virtude de seu uso numa igreja, força o conceito de uma forma de
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2rte sacra amplamente unificada, em última instância redu2Índo

soa autoridade. De fato, ela priva as artes de realizarem uma de

^las habilidades potenciais. Quando enraizada nas mesmas pressu

posições e idéias, como os preceitos religiosos de um povo, a ex-

inessão artística pode abrir portas para “significados profundos,

MtuiçÕes, as quais sào difíceis de alcançar através da explanação
áíscursiva”.^^ Como indicado

inevitável que qualquer arte sacra viável seja íntegra — o resultado

conteúdo, linguagem de forma, e performance prática imbuídas

de um mesmo espírito, obedientes à mesma economia espiritual. A

musica sacra crista não pode ser exceção.

capítulo 3 deste estudo, pareceno

Música da Igrefa e Missão

Esclarecendo a íntima relação entre as concepções de divin-

dsuie e estilo de música sacra, este estudo mostrou que uma cultura

de música sacra (bem como

primitivo nem inartístico, mas uma apresentação escolhida e

^^^jjmorada de percepções da realidade. Como tal, ela deve ser res-
^. 1

estilo de música em geral) não éseu

Também foi mostrado que há similaridades transculturais so-

fyte a orientação transcendente e imanente que sugerem a possibi-
^jjnde de certas características em comum em meio  à complexida-

-se a impressão de que há alguns ele-

0i£ntos m comum na religiosidade intercultural e na busca do espí-

jdto humano em expressá-los. Por essas razões, o indiscriminado

0^0 de qualquer estilo musical para a adoração cristã é questionável,

^^sar de sua

^i^cultura em particular.

Há diferenças culturais

de àü música mundial. Teria

presença ou popularidade em uma cultura ou

de sistemas tonais espedficos,

^^uemas harmônicos, ênfase na linguagem, e relações letra/som,
fjOS quais o tipo de fatores de cosmovisão focalizados neste estudo

são tão signifícantes. Estes elementos devem ser devidamente

f^ecoahecidos e manipulados com cuidado em todas as culturas nas

^|Udis o cristianismo é introduzido.^^ Certamente, é a acomodação

no uso
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indiscriminada de qualquer expressão musical cultural

gem cristã que implica no preconceito cristão.

Neste contexto, John Sênior destaca um ponto digno de ser consi

derado quando escreve: “Diz-se que o cristianismo, se quiser sobreviver,

deve encarar o mundo moderno, deve chegar a um consenso sobre a

maneira como as coisas são na atual conjuntura. É exatamente o opos
to disto: Se quisermos sobreviver, devemos encarar o cristianismo.”^* Se

o testemunho do cristianismo é pleno ̂ ncluindo o componente estéti
co), não pode simplesmente imitar ou ecoar a música das culturas ou

subculturas que encontra. Agir dessa forma, como Walter J. HoUenweger
declarou, “seria uma traição ao evangelho.

Os Al Faruqis apontam algo significante para o desenvolvi
mento da cultura cristã e para a relação da arte com a
Eles escreveram:

na mensa-

»39

sua missao.

Nào há civilização que não tenha adotado alguns elementos estrangeiros.
O importante é que a civilização digira tais elementos., ou se)a, re-estruture

forma e relações e então os integrem em seu próprio sistema. Para
formulá-los” em

sua

conjunto com as formas próprias é de fato, transformá-
los em uma nova realidade onde eles não mais existem em si mesmos ou

em sua dependência anterir, mas como componentes integrais da nova
civilização a qual foram integrados. Não se trata de um

qualquer civilização que contenha tais elementos; mas é uma argumento

devastador contra qualquer civüização que meramente adiciona elementos

estrangeiros, quando o faz de maneira não integrativa, sem reformulação
ou integração. Dessa forma, os elementos meramente
civilização. Eles nã

foi bem sucedida

argumento contra

co-existem com a

nao pertencem organicamente a ela. Mas, se a civilização

_  transformá-los e integrá-los ao sistema, o processo

e integração torna-se sua medida de vitalidade, seu dinamismo e
cnatividade.”'^'

É inevitável
que o cristianismo adote alguns elementos artísti

cos estranhos no processo de seu testemunho missionário. Entre

tanto, falhar em transformá-los e integrá-los num todo unificado
revela uma falta de criatividade dinâmica.'^'

Tem se afirmado que “uma missão de sucesso ocorre quando

as pessoas podem experimentar e expressar a sua fé nas formas e

padrões mais familiares a seus próprios valores e maneiras culturais
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tradições. Isto c verdade, particularmente quando se trata das

tferenças culturais menos orientadas pela cosmo^asao indicadas

joma. Mas, se tomada como uma afirmação geral, a distinção cristã

ataria rapidamente perdida no rclarivismo cultural. Além disso,

awno os etnomusicologistas tém indicado, resquícios culturais do

*undo prc-cristão frcc]üentemente são associados com

■ocretismos na crença.
43

Não se deve necessariamente inferir que

outro, ainda que provavelmente um ajude e fortaleça o
-j a expressões arusticas culturais terem surgido inici-

crença, continuam a apoiar e afirmar essas crenças

icmpre que utilizadas. Talvez aqui seja o caso para a aplicação da
jdnioestação de Cristo sobre colocar vinho

:fli causa o
■autro. Devido
£mente da

novo em vasos no-
44tos.

Mbiti observou
que para os africanos uma religião de uma-

^-:z-por~semana carece de significado. As religiões tradicionais afri
canas sempre absorveram
ryào o ambiente e todo o

pessoa inteira e considerava-se que

tempo tinha um significado religioso.
Mt>iti continuou acrescentando:

Se queremos exerça impacto duradouro sobre o
indivíduo c sua comunidade, a conversão a novas religiões como o
crisüanismo e islamismo devem abraçar a linguagem, os padrões de
pensamento, os medos, os relacionamentos sociais, as adtudes e a
organização filosófica.'*^

que esta conversão

Até certo ponto isso é verdade em todas as culturas. E inte-

j^essante que em grande parte do
;«.lamismo tem alcançado

^ século XX, a sua distinta linguagem arustica de música sacra
/rstranha para a maioria dos ocidentais) não foi modificada para
justar-se aos gostos ocidentais. Ao contrário, é apresentada como

píiíte do pacote completo da religião
^J^ordagem completa é claramente percebida como integridade ao
^vés de culturalmente estranha.

Em seu estudo sobre o povo Venda no sul da África, Blacking
^yjncluiu que:

do proselitismo que
em algumas culturas ocidentais no final

osucesso

ób-vio sucesso. Estacom
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a criatividade na música do povo Venda depende do uso e da

transformação dos modelos conceituais básicos que originam sua

superfície estrutural; e porque esses modelos são adquiridos

inconscientemente como parte do processo de maturação, eu não penso

que eles podem ser realmente usados criativamente por alguém que não
esteja profúndamente envolvido na sociedade Venda.

Em outras palavras, as regras de música de Venda não são arbitrárias, como
regras de um jogo. A fim de criar uma nova música de Venda, você deve
ser de Venda, partilhar da vida social e cultural de Venda desde a infância.4^1

Apesar de o cristianismo nao ser limitado à cultura tribal, cer-

prindpios básicos ainda se aplicam. Este estudo postula que
modelos conceituais básicos cristãos deveríam

tos

gerar suas estrutu

ras artísticas. Também provavelmente deve ser verdade que para

nova música crista, deve-se ser cristão e ter participado
suficiente dos valores culturais e sociais cristãos a fim de que a
compreensão sobre a essência do cristianismo se torne incorpora
da ao ponto de vista da pessoa. Apenas quando isto acontece é que

os impulsos criativos podem ser canalizados para um novo molde
em qualquer cultura.

Entretanto, a reclusão cultural deve ser evitada. Historicamente,

guetos cristãos têm demonstrado uma vitalidade degenerativa
invés de regenerativa; portanto, o isolamento não  é a resposta. Ao
invés disso, sem se vender a uma cultura estranha ou enterrar

conservacionaismo e estagnação,"^"^ os cristãos precisam descobrir

como ser relevantes e inovadores sem deixar de permanecerem
fiéis à sua herança. Só então oferecerão um testemunho total.**®

Esta nobre meta demandará tempo, oração e instrução.

cnar a o

ao

-se no

Educação Musical da Igreja

Se a música sacra é a incorporação dos conceitos da natureza

divina, então a educação musical da igreja pertence ao escopo da
educação religiosa ao invés de ser considerada meramente um sub-

item da educação musical. Além disso, a educação musical da igreja
não pode manter o foco exclusivamente em questões relacionadas
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2,performance funcional da liturgia em detrimento de questões

sibre escolha dc estilo musical para adoração. O alvo da educação

ai^cal na igreja não pode ser simplesmente oferecer graduados

Je variados gosto e apreciação com habilidades de performance

^^«opriadas para se ajustar a contextos diversos.

Ambos, religião e estudantes de música da igreja, devem ser

levados a reconhecer que as artes são importantes fornecedores e

s^rçadores de pressuposições de cosmovisão. Lois Ibsen AlFaruqi

ea^licou a abrangente significância da educação para tal consciên
cia quando escreveu:

Uma consciência estética seria então criada, a qual eliminaria afirmações

tais como “Eu não sei por que eu gosto (ou não gosto) desta arte. *Eu

que eu gosto na arte.” “Apreciação de arte é totalmente uma

questão de gosto individual.” Uma conscientização resultaria em

importantes mudanças na ideologia que criou inovações no conteúdo e

estilo artístico no passado, e que certamente também estão ocorrendo em

nosso mundo contemporâneo. É apenas com tal atenção que uma audiênda

esteticamente consciente pode evoluir. Somente então nossas sodedades

ou comunidades religiosas, nossas nações, nossos companhdros podem
exercer uma inclucncia benéfica nos futuros diredonamentos das artes.

Dadas as funções educativa e de fornecimento de valores da arte, isso não

pode falhar em ser uma missão importante para os ddadãos religiosa, sodal

e polideamente conscientes de qualquer parte no nosso globo —
nossos dias quanto nas eras futuras.^’

De fato, a educação musical na igreja deveria estar em desta-

na instrução sobre a influência das crenças sobre estilos artis-

tscos. Disciplinas com orientação secular têm pouca motivação para

,g;^lorar esta avenida de pensamento. Em um artigo intitulado

^lamization through Art”, Lois Lamya’ Al Faruqi destacou as

Ijj^licações que percebeu para a educação artística no Islã. Muitos

^ seus pontos oferecem material sugestivo para reflexão quando
^fi^uzido para o contexto cristão:^®

1. Os cristãos não podem evitar a difícil tarefa de discernir

^jiais formas de arte são adequadas e quais são incompatíveis

^|>ensamento e cultura de adoração cristãs. Falha em guiar a pro-

peásào para expressão artística humana na adoração cristã, por negli-

nao sei o

tanto em

com
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gência, resultará na sua estimulação por outros meios, pessoas

ideologias que têm alvos bem menos nobres.

2. Instituições educacionais cristãs e/ou seus mantenedores

precisam iniciar programas de pesquisa que caracterizassem pro

dutos artísticos adequados à mensagem cristã. Tais estudos deve

ríam estar não apenas preocupados com a descoberta de proibi

ções e prescrições autoritárias, mas com a definição de como a

encarnação ilumina a concretização estética do paradoxo cristão.

Pesquisa deste calibre demanda sensibilidade cristã e insights moti

vados pelo desejo de fazer a vontade de Deus.

3. Livros textos e outros materiais que expliquem  o em

penho artístico cristão com base nas crenças cristãs precisam

ser preparados para os estudantes das várias faixas etárias. E

incontestável que acadêmicos não cristãos não poderão nunca

atender a essa necessidades.

4. Instrutores de nível fundamental, médio e superior preci-

entender como a música e as outras artes se relacionam com

crenças que as produzem. Devido às instituições educacionais

seculares tenderem a abordar as informações com base na sua

própria cosmovisão, a menos que os cristãos obtenham sucesso
formação de professores, não se pode esperar jamais cultivar

apreciação pela “expressão artística cristã.”
5 É dever cristão estimular a criação da música de igreja cris

tã Entretanto, isto pode ser problemático se músicos cristãos pro

fissionais forem, em sua maioria, treinados em instituições secula-

(absorvendo filosofias como “arte pela arte”), pois é muito
treinamento de orientação com uma cosmovisão

ou

sam

as

na

uma

res

difícil digerir um
não-cristã e continuar produzindo trabalhos artísticos que sejam

conteúdo e forma. Por este motivo, é crucial que umacristãos em _

atmosfera de comunidade aberta e companheirismo seja formada

entre músicos cristãos e que o individualismo e a aclamação pes

soal sejam menos valorizados do que a atribuição de toda a Glória
a Deus.

6 Estabelecer treinamento profissional de qualidade funda

mentado diretamente numa estética orientada para as crenças cris

tãs pode significar elaborar programas em algumas instituições

216



■

Conclusões Paradigmáticas e Recomendações Para Estudos Extras

seiecionadas. Entretanto, simpósios internacionais e seminários

^3txieriam ser mantidos a fim de alimentar os artistas e outros com

princípios da verdadeira arte cristã. Não podería haver prova
convincente de que o cristianismo opera em todas as áreas daniais
crista.

g^comendações para Estudos Extras

1. A relação específica da concepção panteísta de divindade

apresentado nas religiões orientais) e seu estilo concomitante

mnsica sacra precisa ser investigado dentro do paradigma suge-
neste estudo.

2. A teoria que há uma relação transcultural entre concepções

<divino e estilos de música sacra sugere a necessidade de maior
da fenomenologia da religião. A

do
-^.^estigaçao no campo

jicabilidade mais ampla da teoria precisa ser testada.
3. Evidencias oferecidas neste estudo de que o estilo de músi-

ga.cra (e por extensão, aspectos mais gerais de um __

jtiósica) e influenciado por concepções predominantes de di-

implica que determinantes religiosamente orientados de

^t^lo musical devem ser analisados como determinantes do estilo
^sícal no campo da etnomusicologia.

4. A relação de outros fatores da cosmovisão - tais con^ as
-gtiças sobre as origens, sobre o futuro, a natureza da humani a e

conceito de pecado e salvação — devería ser também analisa os

jrelação aos estilos de música sacra.

5. A significância da alteração na crença cristã so re a
^scendência/imanência divina como uma explicação para as

danças no estilo musical ocidental sugere a necessidade e mai
concebidas no

ap
estilo cultural

cO

tjran

fOU

^ investigação de tais orientações religiosamente

j^seovolvimento histórico da arte musical ocidental.
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Glossário
CSD

1. Cantochão - Canto litúrgico essencialmente monódico, cujo

a ausência de ritmo se baseia apenas na acentuação
enas£imo ou

íSvisões do fraseado.

2. Ragas - Tipo tradicional melódico da música hindu.

3. Cadências - A conclusão ou a pontuação de uma frase
snisical.

4. Bonze - Monge budista, especialmente da China, Japão

países vizinhos.

5. Ethos - Espírito e crenças característicos que diferenciam

íjais dos outros, comunidade, povos, pessoas, sistemas, instituições,
íjiovimentos e obras literárias.

6. Pathos - Uma qualidade de uma experiência

^ arte que desperta sentimentos de tristeza, simpatia e pesar, so-

âíciento, sentimento, doença.

7. Dithyramb - Uma expressão irregular poética sugestiva da

^íécia antiga. Um hino frenético, emotivo, executado por um co-

gal acompanhado de uma dança.

8. Timing - Senso de oportunidade relativo à escolha do

jjiomento e do tempo de duração de alguma coisa.

9. Venda - Música tradicional da região nordeste da Áfaca do Sul.

10. Coalescência - Junção de partes que estavam separadas.

11. Ephebus - Um jovem entre 18 e 20 anos de idade na

^ultura da Grécia Antiga.

12. Geistesgeschichte - Movimento do período renacentista

tentava explicar os eventos da ciência cultural através dos seus

^^nifícados e intenções.

14. A^úsica Gospel - Uma espécie distinta de música religio-

02^ americana que está associada com o evangelismo e é baseada em

ou

ou uma obra

■^k ■
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melodias de música folclórica e elementos do jazz. Ela surgiu na
virada do século XX na Igreja Pentecostal Afro-Americana.

15. Camisards - Uma seita de fanáticos franceses

rizaram Daubiné, Vivarais no início do século XVIII.

16. Gestalt - Teoria que considera os fenômenos
como uma

nada, isolar, analisar, dissecar, mas como conjuntos que constitu

em umdades autônomas. Cada elemento depende da estrutura do
conjunto de leis que o regem.

17. Compasso Musical - Maneira de separar padrões rítmicos

por um número de batidas e o valor do tempo designado a cada

18. Chorale - Melodia protestante para hinos. Um hino har

mônico especialmente para um órgào. Um côro ou coral.

19. Sons Musicais - Sons que imitam os objetos, eventos,
idéias ou sentimentos deste mundo.

que aterro-

nao mais

soma de elementos os quais se devem, antes de mais

nota.
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Ticm-sc observado em diversas culturas que os cristãos
cntrenram dificuldades em discernir qual é a música

.iproprindn para a adoraçào. Devido à Bíblia nao dar

nc-nhuma t>ricntaçào explícita e sistematicamente desenvolvida

brc estilos de música para a adoraçào, é necessário analisar o

assunto dentro da esícra da pesquisa histórico-científica. Embora

o desafio tem sido apresentado para desenvolver uma filosofia

crista das artes baseada em crenças cristas fundamentais, até agora,

nenhuma filosofia tem sido completamente satisfatória para

ser\’ir como base para a escolha da música apropriada para a

adoraçào.

S( )

Música Sacra, Cultura & Adoração buscará respon

der as seguintes perguntas; Pode-se fazer distinções entre música

apropriada e imprópria para adoração com base nas crenças

bíblicas desconsiderando a interpretação predominante subjetiva e

o gosto culturalmente condicionado? Além do mais,  o que

consdtui a singularidade crista num contexto de música para a

adoração transcuIturaJ? E como pode a interação de fé e prática se

tornar mais significante na educação musical da igreja?
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