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Resumo 
 

Visando traçar uma trajetória da prática coral, sob o viés interdisciplinar, entre performance e 

musicologia, no histórico Colégio Santa Clara, na cidade de Goiânia, Goiás, este trabalho é 

um dos frutos dos estudos efetuados pelo grupo de pesquisa O Canto Coral em Goiânia, 

trajetórias e perspectivas, vinculado ao Laboratório de Musicologia Brás Wilson Pompeu de 

Pina Filho, da Escola de Música e Artes Cênicas da Universidade Federal de Goiás. Esta 

pesquisa, centrada no acervo musical do colégio, que se encontra nesse laboratório, inicia-se 

com uma contextualização histórica da Congregação das Irmãs Franciscanas da Ação 

Pastoral, responsável pela referida instituição, que chegou a Campinas (hoje um bairro de 

Goiânia) em 1921, para atender às necessidades educacionais da região. O colégio tornou-se 

uma referência não só no campo pedagógico, mas também nas áreas artística e cultural. Em 

seguida, este trabalho mergulha em aspectos da música católica no recorte temporal triplo da 

pesquisa: iniciando pelo Ultramontanismo, seguido de um período de transição que 

desemboca no momento posterior ao Concílio Vaticano II. Foram analisadas obras 

representativas desses três períodos, tendo como um dos critérios de seleção que as partituras 

tivessem sinais claros de manuseio, caracterizando o seu uso em performance. Em acréscimo, 

algumas dessas obras enfocadas e outras do acervo foram executadas em concerto ao longo 

desta pesquisa, a fim de perceber na prática elementos necessários para uma compreensão 

mais ampla da atividade coral da instituição. Após o cruzamento dos resultados com os dados 

documentais do acervo, ficou demonstrado que a prática coral do colégio foi muito intensa e 

sempre esteve sintonizada com todas as mudanças na música sacra (litúrgica ou não) 

determinadas pelo clero, constituindo-se num importante componente do desenvolvimento 

histórico-musical da cidade de Goiânia no período abrangido pela pesquisa.  
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Abstract 
 

Aiming to draw a path of choral practice, under the interdisciplinary view between 

performance and musicology, in the historical Santa Clara School in the city of Goiânia, 

Goiás, this work is one of the fruits of the studies carried out by the research group Choral 

Singing in Goiânia, trajectories and perspectives, linked to the Laboratory of Musicology 

Brás Wilson Pompeu de Pina Filho, of the School of Music and Performing Arts at the 

Federal University of Goiás. This research, focused on the musical collection of the Santa 

Clara School. It begins with a historical context of the Congregation of Franciscan Sisters of 

Pastoral Action, responsible for this institution, which arrived in Campinas (now a suburb of 

Goiânia) in 1921 to meet the educational needs of the region. The school became a reference 

not only in the pedagogical field, but also in the artistic and cultural areas. Then, this paper 

deepens into aspects of Catholic music in the study time-frame, starting with Ultramontanism, 

followed by a transition period that ends after the Second Vatican Council. Representative 

works of these three mentioned periods were analyzed, having as one of the selection criteria 

that the scores had clear signs of handling, featuring their use in performance. Moreover, 

some of these works and others of the collection were performed in concert generated by this 

research, in order to realize through the musical practice all the necessary elements for a 

broader understanding of the choral activity of the institution. After crossing the results with 

documentary data of the collection, it is shown that the choir practice in the school had been 

very intense and always aligned with all the current changes in sacred music (liturgical or not) 

determined by the clergy. This all become a significant component of the historical-musical 

development of the city of Goiania during the period span covered by this research. 
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NOTAS DE PROGRAMA 

Jacques-Louis Battman & Eduard Brunner 

Como parte do projeto de pesquisa que pretende investigar fatos e dados sobre o acervo 

musical do Colégio Santa Clara, parte deste recital se dedica à interpretação de obras de 

compositores encontradas neste acervo. A principal razão da escolha de tais obras são os 

sinais inequívocos de que estas fizeram parte do dia-a-dia litúrgico/pedagógico da instituição. 

Jacques-Louis Battman e Eduard Brunner não são grandes nomes conhecidos no cenário 

musical internacional. Contudo, suas obras sacras, simples e singelas, estão inseridas em um 

contexto de reforma da música sacra promulgada pelo Motu Proprio do papa Pio X (1903) 

norteando suas características pela funcionalidade e o apego ao canto gregoriano e à polifonia 

de Palestrina. Jacques-Louis Battman (1818-1896) foi um organista e compositor francês. Ele 

publicou um total de 456 obras, principalmente feitas para órgão. Escreveu também muitas 

obras sacras e seculares para coral. Estes dois duetos são dedicados a Maria. O primeiro faz 

parte do hino Ave, Maris Stella (Ave, Estrela do Mar) muito utilizado na consagração à 

Santíssima Virgem. O segundo hino a Igreja canta habitualmente nos ofícios noturnos, 

especialmente no Natal e no Advento até a festa da Purificação da Virgem Maria. Eduard 

Brunner (1843-1903) foi um maestro e compositor austríaco. Sua Missa em Fá Maior, Op. 

176, é baseada no hino O Christ, hie merk que apresenta perspectivas teológicas sobre a 

compreensão católica da Eucaristia na época da Contra-Reforma. A parte do Credo vem em 

separado da sequência tradicional das partes fixas da Missa, dando a opção de não ser 

executado, aos moldes das missas Luteranas.  

Tomás Luis de Victória (1548 – 1611) 

O Magnum Mysterium (1572) Compositor mais significativo da Contra-Reforma na 

Espanha e um dos mais respeitado de música sacra no final do Renascimento, Victoria teve 

como suas principais influências musicais Giovanni Maria Nanino e Luca Marenzio. Sua 

música, diferentemente daquela de seus contemporâneos, evita um contraponto excessivo, 

buscando assim texturas simples e até homofônicas. É possível encontrar características de 

Musica Reservata em sua música sacra. O Magnum Mysterium é um moteto de Natal a quatro 

vozes (SATB) e foi composto originalmente para a festa de circuncisão de Cristo, em 1º de 



Janeiro (In Circuncisione Domini). Seu texto exalta o momento do nascimento do Grande 

Mistério que veio da bem aventurada Virgem Maria.  

Anton Bruckner (1824-1896) – Os Justi, WAB 30 (1879)  

Bruckner foi um compositor austríaco muito conhecido por suas sinfonias, missas e motetos. 

Tendo sofrido grande influência de seu compositor favorito e amigo pessoal Richard Wagner, 

Bruckner deu continuidade a tradição de sinfonias austro-germânicas. Os Justi é um gradual 

da Commune Doctorum, usado como intróito da Comune Confessoris non Pontificis. O texto 

do moteto é baseado em dois versículos do Salmo 37. Utiliza texturas homofônicas e 

polifônicas, divisão de vozes a 04 (SATB) e 08 (SSAATTBB) e uníssono (Aleluia), este em 

estilo gregoriano.  
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teve na missa em C menor K. 427 juntamente com o Requiem suas mais importantes obras, 

em se tratando de música sacra. Mozart escreveu essa missa em ação de graças pela 

recuperação de sua esposa, Constance. Parte do Credo e do Agnus Dei não foram escritos por 

Mozart, deixando-a inacabada. Esta missa tem certas influências do contraponto de Bach e 

Handel, com os quais Mozart, à época, já havia tido contato. O Kyrie é para coro a 04 vozes 

(SATB) e soprano solo.  

Milton Nascimento (n.1942) & Eli-Eri Moura (n.1963) – Cio da Terra 

Um dos maiores nomes da Música Popular Brasileira, Milton Nascimento é cantor e 

compositor que já gravou mais de 34 álbuns. Talvez umas de suas mais famosas canções, Cio 

da Terra, foi inspirada, segundo Chico Buarque, no canto das mulheres camponesas da 

colheita de algodão. Largamente cantada por coros no Brasil, esta canção, tem uma infinidade 

de arranjos. O que apresentamos neste concerto, feito pelo maestro e compositor paraibano 

Eli-Eri Moura, se torna especial por apresentar traços característicos dos madrigais 

renascentistas, notadamente por conta da polifonia imitativa e o forte caráter pastoral. Algo 

inovador, comparado a grande maioria dos arranjos desta música.  
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NOTAS DE PROGRAMA 

 

Josef Gabriel Rheinberger (1839 – 1901) – Omnes de Saba Venient & Abendlied 
 
Com mais de 45 anos de carreira e cerca de 200 composições publicadas, Rheinberger teve 

uma carreira musical bem sucedida, começando a tocar órgão e a compor desde os 7 anos de 

idade. Nascido no principado de Lichtenstein, passou quase toda sua vida em Munique, onde 

estudou na Academia de Música. Publicou sua primeira obra (Quatro peças para piano, Op. 

1) aos 20 anos. Foi organista virtuoso e lecionou desde os seus 28 anos como catedrático na 

Royal School of Music, onde permaneceu até 1900. Os compositores que influenciaram sua 

obra foram: Brahms, Mendelssohn, Schumann e Schubert.  Omnes de Saba Venient é um 

moteto para o período de Natal. Descreve a chegada a Jerusalém de povos distantes e 

exóticos, oriundos do mítico reino da rainha de Sabá, trazendo oferendas preciosas – ouro e 

incenso. Interpretado ao longo da história da Igreja Católica como símbolo da adoração dos 

Magos, foi por isso usado na liturgia da epifania como Gradual e Ofertório. Já o Abendlied é, 

talvez, o moteto mais conhecido e celebrado deste compositor. É o último dos três publicados 

no Op. 69. Para 6 vozes mistas (SSATTB), teve sua primeira versão escrita em 1855, quando 

Rheinberger tinha apenas 15 anos. O texto é baseado em Lucas 24:29, que trata da aparição de 

Jesus Cristo aos caminheiros de Emaús.  

Samuel Sebastian Wesley (1810 - 1876) – Thou wilt keep him in perfect peace 
 
Neto do compositor Charles Wesley (1707 – 1788), Samuel Wesley nasceu em Londres em 

1810, fruto de um relacionamento fora do casamento de seu pai, que tinha o mesmo nome. 

Apesar do estigma atribuído de ser filho ilegítimo – um fardo considerável na virada do 

século XIX – Wesley tornou-se o compositor da igreja inglesa mais importante entre Purcell e 

Stanford. Foi também um célebre organista e maestro de teatro. Começou como menino 

cantor da Catedral de Saint Paul e recebeu os títulos de bacharel e doutor em música pela 

Universidade de Oxford. Em 1850, começou a lecionar na Academia Real. Em 1853, Wesley 

publicou um volume de doze hinos, incluindo Thou wilt keep in perfectp peace. Escrito em 

Winchester, em 1850, e publicado pela primeira vez em 1853, foi revisado em 1862. Todas as 

edições subseqüentes seguem essa última. Muitas de suas composições tiveram grande 



popularidade e esta peça não é exceção. Com harmonia simples e de mudanças lentas, o texto 

tem uma abordagem pacífica e meditativa, cuja fonte está em alguns trechos da Bíblia, 

começando com Isaias 26:3, passando por dois salmos (13:12 e 119:175) e terminando com 

Mateus 6:13.  

Gabriel Fauré (1845 – 1924) – Salve Regina 
 
Um dos mais proeminetes compositores franceses da sua geração, Fauré influenciou muitos 

compositores do século XX. Sua produção tem sido descrita como uma ligação ente o 

romantismo e o modernismo. Esta Salve Regina é a primeira das duas que compõem seu Op. 

67. Sua escrita original é para voz média solista (mezzo-soprano ou barítono), acompanhada 

por orgão ou piano. Esta versão coral, que transcreve o acompanhamento, foi elaborada por 

Henri Busser (1872 – 1973), editor musical, compositor, organista e maestro francês, aluno de 

César Franck (órgão) e de Ernest Guiraud (composição). Tendo sido contemporâneo de Fauré, 

supõe-se que a edição teve a aprovação deste. 

Johann Nepomuk Ahle (1845 – 1924) – Ave Maria 
 
Esta obra é uma das encontradas no acervo musical do Colégio Santa Clara, que hoje se 

encontra no Laboratório de Musicologia da EMAC/UFG. Ahle nasceu em 16 de maio de 

1845, em Langenmosen (Baviera). Ordenou-se sacerdote e foi nomeado capelão da cidade de 

Pöttmes, em 1868. No ano seguinte, tornou-se “prefeito da música” na cidade de Dillingen 

(Alemanha), onde veio a ser  mestre do coro, em 1886. Em 1901, foi nomeado para o capítulo 

(cabido) da catedral de Augsburg, do qual se tornou deão (decano), em 1921, a pedido do 

bispo local e com a chancela de Eugenio Pacelli, futuro Papa Pio XII, então nuncio apostólio 

na Alemanha. Segundo pesquisas efetuadas, tudo leva a crer que esta Ave Maria foi 

originalmente escrita para vozes masculinas. Não se sabe se a versão para vozes femininas é 

uma adaptação das Irmãs Franciscanas (quando ainda se encontravam na Alemanha) ou veio 

de outra edição a que tiveram acesso. Música do período Ceciliano, sua escrita remete aos 

ideais da polifonia clássica de Palestrina. 

Maurice Duruflé (1902 – 1986) – Notre Père 

Nascido em Louviers, Haute-Normandie, França, Duruflé foi menino cantor no Coral da 

Catedral de Rouen, onde estudou piano e órgão com Jules Haelling. Em 1919, mudou-se para 

Paris, para ter aulas particulares de órgão com Charles Tournemire. No ano seguinte, Duruflé 

ingressou no Conservatório de Paris, ganhando alguns prêmios por suas interpretações. Em 



1927, foi nomeado assistente de Louis Vierne em Notre-Dame. Duruflé tornou-se organista 

titular de St. Étienne-du-Mont, em Paris, em 1929, posição que ocupou por toda sua vida. Em 

1943, tornou-se professor de harmonia no Conservatório de Paris, onde trabalhou até 1970. 

Em 1947, Duruflé escreveu sua mais célebre obra: Requiem Op.9, para solistas, coro, órgão e 

orquestra. Quanto a seu Notre père (Pai Nosso), cada frase é apresentada separadamente e 

com uma homofonia direta, que sugere uma atmosfera contemplativa e introspectiva, típica de 

uma oração. O trabalho foi escrito em 1977 e foi publicado no ano seguinte. É dedicado a sua 

segunda esposa, Marie-Madeleine Duruflé, que também era organista. 

Osvaldo Lacerda (1927 – 2011) – Missa Ferial 
 
Nascido em São Paulo/SP, Brasil, Osvaldo Costa Lacerda começou seus estudos musicais aos 

09 anos, com aulas de piano, mas sua formação inclui também harmonia, contraponto e 

técnica vocal. Entre 1952 e 1962, estudou composição com Mozart Camargo Guarnieri, a 

quem deve o início de sua carreira, e sob cuja orientação formou sua personalidade de 

compositor. Tendo estudado composição também com Vittorio Giannini, em Nova York, e 

Aaron Copland, em Tanglewood, nos Estados. Entre suas obras destacam-se trabalhos para 

piano, canto e piano, coro, conjuntos de câmara, orquestra e banda. Foi um compositor 

premiado em vários concursos de composição. Escreveu diversos livros de música. Foi 

fundador da Mobilização Musical da Juventude Brasileira (1945), Sociedade Paulista de Arte 

(1949 a 1955), Sociedade Pró Música Brasileira (1961 a 1966) e do Centro de Música 

Brasileira. Foi membro da Comissão Municipal de Música, em Santos, de 1965 a 1967; 

presidente da Comissão Estadual de Música, em São Paulo, em 1967; e membro da Comissão 

Nacional de Música Sacra, de 1966 a 1970. Composta entre os meses de fevereiro e março de 

1966, a Missa Ferial é uma obra escrita para coro misto SATB - a capella, para ser cantada 

nos dias comuns do calendário litúrgico da Igreja Católica Romana. É a primeira de suas 

quatro missas que apresentam elementos da cultura brasileira agregados à música sacra 

católica, de acordo com as determinações do Concílio Vaticano II. 

 

 

 

 



 

 

Recital de Defesa – Parte 2 

Banca examinadora: 

Dr. Angelo Dias (Orientador) 

Dra. Ana Guiomar Rêgo Souza (UFG) 

Dr. Vladimir Alexandro Pereira da Silva (UFCG) 

Este recital é requisito final para a obtenção do título de Mestre em Música.  
Área de Concentração: Música, Criação e Expressão.  

Linha de Pesquisa: Performance Musical e suas Interfaces.  
Orientador: Prof. Dr. Ângelo Dias  

 
Capela do Colégio Santa Clara (Campinas) 

Goiânia: 07 de abril 2018 – 16:30  

 

Programa 

Michaele Haller (1840 – 1915) – Missa Decima, Op. 32 
           Kyrie 
           Gloria 

Germano Lopes, contratenor 
Luiz Fernando Carvalho, contratenor 

Fábio Leite, órgão 

Francisca Butler (1873 – 1972) – Jesus num berço de palha (Moteto de Natal) 

Aloys Edenhofer (1820-1896) – Terra Tremuit et Quievit  (Ofertório para o Domingo de 

Ressureição) 

João Batista Lehmann (1873 – 1955) – Rosas Eucharisticas  
Letra: Durval de Moraes (1882-1948) 
(Transcr. para cordas: Angelo Dias)      Introito  
         Offertorio 
         Sanctus 
         Apoz a Elevação 
         Apoz a communhão e a dos fieis 
         Apoz a communhão 

 
Katlen Santana e Jonatas Ramos, Violinos  

Raphael Gonçalves, Cello 



Fábio Leite, órgão 
Boys Choir e Coral Infantil do Centro Cultural Gustav Ritter 
Coral Vozes da Grande Loja Maçônica do Estado de Goiás  

Germano Lopes, regência 
Coral Vozes da Grande Loja Maçônica do Estado de Goiás 
Germano Lopes, regente 
Sopranos – Adriana Maeda*, Iracema Mesquita, Lo-Huama Silva, Lourdes Ribeiro, Márcia 
Anders, Paula Arraes*, Theresinha Bahia, Vitória Freitas.  
Altos – Adercy Vasconcellos, Elisabete Pimenta, Ernandes Castellamare, Luiz Fernando 
Machado*, Roberta Mendonça, Rosineide Freitas, Rizelda Mendes. 
Tenores – José Cares, Mateus Cabral, Maurício Moreira, Norma Teles. 
Barítonos – Agnaldo Melo, Caio Abreu*, Mercino Moreira, Jean Lima*, Rodrigo Paniago, 
Vitor Monte*. 

 
*Cantores convidados. 

Boys Choir do Centro Cultural Gustav Ritter 
Luiz Fernando Carvalho, regente 
Bryan Morais, Matheus Neves, Lucas Garcia, Lucas Gonçalves, Luan Queiroz*, Vinicius 
Garcia, Vinícius Kayser, Thomás Benite, Victor Moreira, Victor Vicente. 
 
Coro Infantil do Centro Cultural Gustav Ritter 
Luiz Fernando Carvalho, regente 
Ana Júlia Gomes, Beatriz Rodrigues, Clicie Laysa*, Ester Oliveira, Leandra Araújo, Maria 
Fernanda Lopes, Rafaela Oliveira, Vitória Bastos. 
 
*Solistas. 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

NOTAS DE PROGRAMA 

Michael Haller (1840 – 1915) – Missa Decima, Op. 32 

Nascido em Neusath, Alemanha, começou, em 1852, seus estudos musicais na abadia 

beneditina de Metten, região da Baviera, Alemanha. Já em 1860, começou seu estudos 

teológicos no seminário em Regensburg, na mesma região. Tanto Metten como Regensburg 

eram importantes centros do movimento Ceciliano na Alemanha. Ordenou-se em 1864 e, logo 

em seguida, tornou-se diretor da escola de meninos do coro (Dompräbende) também em 

Regensburg. Esta posição lhe permitiu contato com os seguidores do Cecilianismo, como com 

Joseph Schrems (1815 – 1872). Na escola de música da igreja em Regensburg, a qual ajudou 

a fundar, Haller ensinou, a partir de 1874, composição e contraponto. Em 1882, ele ocupou 

brevemente o cargo de diretor musical na Catedral de Regensburg. Em 1899, tornou-se canon. 

Compôs uma variedade de músicas litúrgicas, como missas de duas a oito partes, motetos, 

salmos e hinos. Além disso, compôs vários oratórios, cantatas e música secular. Suas 

publicações incluem o Tratado de Composição para a Canção Polifônica Sagrada, datado de 

1891, bem como um bom número de trabalhos didáticos e uma antologia de exemplos de 

polifoniae ecclesiasticae. Recebeu honras do Papa Leão XIII, que concedeu-lhe a Ordem Pro 

Ecclesia et Pontifice. Suas missas, simples e artisticamente expressivas, ainda são cantadas, 

especialmente em Regensburg e em Metten. Sua Missa Décima, para duas vozes iguais e 

acompanhamento de orgão, é um exemplo de como Haller era adepto da reforma da música 

sacro-litúrgica, mostrando uma economia de melismas e clareza polifônica, aos moldes da 

polifonia clássica de Palestrina. 

Francisca Butler (1873 – 1972) – Jesus Num berço de palha (Moteto de Natal) 

Poucas informações foi possível obter sobre esta compositora. Sabe-se que ela foi a primeira 

aluna a se matricular no Colégio Santa Inês, da Congregação Salesiana, em São Paulo, além 

de ser de origem irlandesa – o que explica seu fervoroso catolicismo, tão bem retratado em 

suas composições. O pai, engenheiro, veio para São Paulo trabalhar na construção das 

estações ferroviárias. Francisca estudou e diplomou-se em 1919, no Conservatório Dramático 

e Musical de São Paulo, e lá se dedicou a lecionar piano, permanecendo no corpo docente 

durante 52 anos. Ao contrário de todos os outros professores, preferia ensinar Händel em vez 

de Bach, certamente herança de um ambiente mais anglófilo que germanófilo. Foi organista 



da Capela do Sagrado Coração de Jesus e da Igreja de São Gabriel. Morreu em 1972.  Em seu 

moteto de Natal Jesus num berço de palha, nota-se a singeleza de uma canção de ninar. Com 

letra também de Butler, o moteto para duas vozes iguais e acompanhamento de órgão, tem 

como características o ser simples, acessível e em vernáculo. 

Aloys Edenhofer (1820-1896) – Terra Tremuit et quievit  – Ofertório para o Domingo de 

Ressureição. 

Nascido na região da Baviera, mais especificamente em Deggendorf, Alemanha, Edenhofer 

começou seus estudos em música quando entrou para o seminário de Munique. Terminou o 

magistério em 1838, na cidade alemã de Straubing, e lecionou por 25 anos na mesma escola 

em que se formou. Foi um proficuo compositor de música sacra, escrevendo motetos, missas 

etc. O Ofertório Terra tremuit et quievit (A Terra tremeu e se aquietou quando Deus se 

ergueu para fazer juízo) faz parte dos  100 Offertorien für das ganze Kirchenjahr (100 

ofertórios para todo o ano [litúrgico] da Igreja). Seu texto é retirado do Salmo 76, vv. 8-9 

(75, na Vulgata). Devido a sua aplicação litúrgica no Próprio da missa pascal, a imagem é 

usada para simbolizar o tremor que ocorreu na ressurreição, quando a pedra foi removida, 

testemunhado por Maria Madalena e a outra Maria no momento em que ambas foram visitar o 

túmulo de Jesus, na madrugada da Páscoa (Mt 28:1-2). Compositor alinhado com as ideias 

Cecilianas, esta antífona para o Domingo da Ressureição, trás características mais simples e 

funcionais, com bastante expressividade e dramaticidade, em acordo com o texto. 

João Batista Lehmann (1873 – 1955) – Rosas Eucharisticas 

Alemão da região da Renânia, João Batista Lehmann começou a estudar música ainda criança. 

Mais tarde, após se ordenar sacerdote (1889) mudou-se para o Brasil, para atuar como 

professor e músico. Aqui, foi um dos promotores da música renovada e promulgada pelo 

Motu Proprio de Pio X. Sua principal publicação foi, sem dúvida a Harpa de Sião (primeira 

edição em 1922), mais importante coletânea de música sacra católica brasileira do período 

pré-conciliar. A sua obra Rosas Eucharísticas, composta para as celebrações da primeira 

comunhão, tem letra de Durval de Moraes (1882-1948), poeta baiano simbolista. A obra, em 6 

movimentos, alterna partes do coro adulto com o coro infantil em diversas passagens singelas 

e contrastantes. Para este concerto, o acompanhamento de órgão foi transcrito para trio de 

cordas (Vln I, II e Vc), numa tentativa de aproximar a interpretação daquelas feitas pelas 

Irmãs do Santa Clara, já que era costume em celebrações solenes a execução de partes de 

violinos. 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Parte B – Artigo Expandido
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1. INTRODUÇÃO 

 O canto em grupo é uma das práticas musicais mais antigas da humanidade, existindo 

registros sobre esta atividade ao longo de nossa história. Os coros estavam presentes na 

Grécia Antiga, ligados ao teatro grego. Na tradição religiosa judaica, conforme encontrado em 

diversas citações bíblicas, em especial no livro de Salmos, o coro era parte do culto, prática 

que foi absorvida pelos primeiros cristãos.  Mas, foi na Idade Média que o canto coral 

religioso teve estabelecidas suas bases para um sólido desenvolvimento, sendo essa prática 

incentivada como um dos principais recursos da Igreja nos ritos e celebrações católicos. Ao 

longo de sua história na sociedade ocidental, o canto coral sofreu diversas transformações em 

seus mais variados aspectos, refletindo sempre o contexto em que estava inserido. Segundo 

DUARTE (2010), para “compreender integralmente uma obra musical só é possível se esta 

for considerada em sua função (...) e nos contextos histórico e social em que foi composta”. 

Portanto, partindo dessa premissa em um percurso inverso, as pesquisas musicais são também 

ferramentas significativas para a compreensão do meio em que sua prática de performance 

ocorria, numa leitura imbricada de um processo criador.  

Desde 2009, o grupo de pesquisa O canto coral em Goiânia: trajetórias e 

perspectivas, da EMAC/UFG, tem se dedicado à investigação na área do canto coral em 

Goiânia, traçando sua história e desenvolvimento, além de promover performances articuladas 

com os processos e resultados de tais investigações. Através da ação deste grupo de pesquisa, 

já foi possível fazer um levantamento da atividade coral na antiga cidade de Campininha das 

Flores, hoje bairro de Goiânia, através das crônicas dos padres redentoristas que atuam na 

região desde 1894; isto, bem como investigar o repertório sacro e secular dos coros de 

Goiânia, desde os primórdios de sua história. Com o aprofundamento destas pesquisas, alguns 

resultados apontaram o Colégio Santa Clara, localizado no bairro de Campinas, como sendo 

uma referência educacional e cultural em terras goianas. Consequentemente o interesse em 

desvendar a extensão da prática coral na instituição tornou-se de suma importância, por sua 

influência na atividade coral da região e da futura capital. 

Através de contato prévio com as Irmãs Franciscanas da Ação Pastoral, responsáveis 

pelo referido colégio, já se sabia da existência de um considerável acervo musical na escola. 

Em um primeiro contato com este material, constatou-se sua importância histórico-cultural, e 

que, através dos estudos e análises, seria possível obter maiores dados e fatos artístico-

musicais da região de Campinas. Assim, em um gesto de desapego e altruísmo, as irmãs, ao 
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receberem a proposta do já citado grupo de pesquisa para a preservação, catalogação e 

investigação do acervo, doaram-no oficialmente, em julho de 2016, durante um recital do 

Coro de Câmara da EMAC/UFG na capela do colégio, ao Laboratório de Musicologia Brás 

Wilson Pompeu de Pina Filho, da EMAC/UFG. 

Com o acervo em mãos, o passo seguinte seria delimitar o universo que essa pesquisa 

inicial teria. Decidiu-se que traçar uma trajetória da atividade coral no Colégio Santa Clara, 

tendo por base a análise e a performance de obras selecionadas de seu acervo musical, seria o 

método mais apropriado para um primeiro estudo, pois este serviria de base para um 

aprofundamento em outras vertentes de pesquisas afins, além de permitir a compreensão 

fundamental de como o contexto da época influenciou a atividade coral da instituição. Por 

isso, uma das propostas deste trabalho é traçar, também, um perfil técnico-artístico dos 

diversos grupos corais do Colégio.  

O recorte temporal desta trajetória foi delimitado tendo por base os movimentos de 

restauração ligados à Igreja Católica Romana. O Ultramontanismo, surgido no século XIX, 

buscava “restaurá-la enquanto instituição, livrando-a dos ideais iluministas que se difundiram 

entre o clero” (DUARTE, 2012, pg. 11), e teve como sua vertente musical o Movimento 

Ceciliano, que “visava banir das igrejas as músicas de caráter operístico e produzir uma 

música sacra diversa, adequada às igrejas.” (DUARTE, 2012, pg. 11); já o Concílio Vaticano 

II, na década de 1960, buscou uma reaproximação entre a Igreja e seus fiéis, e a música 

recebeu dele atenção especial. Houve também um período híbrido, de transição entre esses 

dois esforços reformadores (1930 – 1960), e que também será analisado neste trabalho. 

 Para levar adiante os objetivos propostos, o meio escolhido foi a análise de obras 

significativas, representando os três períodos citados acima, e encontradas no acervo. Os 

critérios de escolha das obras foram que, primeiramente, fossem obras que individualmente 

representassem estes movimentos de reformas eclesiásticas, assim distribuídos: duas obras 

características do Movimento Ultramontanista/Ceciliano/Motu proprio (até 1920); duas obras 

do período de transição deste primeiro movimento até o Concílio Vaticano II (de 1920 até 

1960); e três obras pós-conciliares (pós 1965). Em segundo lugar, dentro deste recorte 

temporal, obras cuja multiplicidade de cópias e o estado do material indicassem que foram 

executadas (sinais de manuseio intenso, anotações de performance, datação etc.). Isto porque, 

como é comum em relação a acervos, é certo haverem obras que foram adquiridas e nunca 

foram executadas. Dependendo do estado material é possível também avaliar se elas foram 
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executadas em uma ou mais ocasiões separadas no tempo. Por fim, outro critério foi a 

diversidade de estilos musicais e vocais nelas encontradas, no intuito de melhor traçar a 

versatilidade dos coros e o nível pedagógico-musical dos executantes. 

Com os critérios temporais e de escolha de material definidos, a estrutura do trabalho 

foi dividida em duas partes iniciais. A primeira parte é a compreensão do contexto histórico 

em que as irmãs estavam inseridas e da estrutura pedagógico-musical do Santa Clara, em 

relação aos movimentos de reforma da Igreja Católica. Em seguida, elaborou-se um pequeno 

histórico da Congregação das Irmãs Franciscanas da Ação Pastoral e do Colégio. Por último, 

investigou-se o ensino de música no colégio e sua atividade coral com base na revisão 

bibliográfica. A segunda parte é a análise das obras escolhidas do acervo, focando no contexto 

de cada obra e do seu compositor e, suas características morfo-estruturais, texturais e 

harmônico-melódicos mais significativas, bem como no perfil vocal (extensão, tessitura, 

articulação, duração fraseológica, condução vocal, estes elementos associados ao emprego do 

texto como elemento balizador da concepção musical) que serviu de base para traçar um perfil 

das dificuldades e características que envolvem sua performance. Para tanto, iniciaremos esta 

segunda parte com as principais informações e características acerca do acervo musical 

pesquisado. 

 Por fim, este trabalho, de caráter interdisciplinar, tem por principal objetivo traçar uma 

trajetória da atividade coral desenvolvida no recorte temporal determinado do Colégio Santa 

Clara, com base no cruzamento de informações extraídas do contexto histórico da instituição, 

análise e performance de obras selecionadas de seu acervo musical. Desta forma, temos um 

diálogo entre performance e a musicologia, para subsidiar os processos e resultados desta 

pesquisa. 
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2. CENÁRIO E TRAMA HISTÓRICA  

 Ao longo de sua história, em especial durante a Reforma Protestante e o Iluminismo, a 

Igreja Católica viu sua identidade abalada por pensamentos novos. Na tentativa de resistir aos 

avanços da modernidade, visando à preservação desta identidade ancestral e reforçar seus 

ideais perante a sociedade, a instituição religiosa Católica respondia a tais movimentos com 

propostas e decretos ora conservadores, ora mais flexíveis em relação a suas tradições e 

crenças. E assim tem sido até os tempos atuais.  

Por exemplo, a historiografia da música ocidental no século XX é descrita sob um viés 

de vanguarda, muitas vezes representando rupturas com práticas de séculos anteriores. 

Entretanto, numa reação contrária, a música sacra da Igreja Católica pode ser entendida, na 

primeira metade do século XX, como o resultado de movimentos de restauração que surgiram 

ainda no século anterior, em oposição aos efeitos tardios do Iluminismo. 

Surgido na primeira metade do século XIX, na França, e expressando a autoridade que 

emanava de Roma para além das montanhas do norte da Itália, o Ultramontanismo foi uma 

manifestação de obediência do clero à autoridade papal, ao invés de a concílios e sínodos de 

âmbito regional ou nacional. Também foi chamado de romanização, pois focava na adequação 

das igrejas nacionais ao modelo romano, buscando o modelo do passado na tentativa de 

recriá-lo, seguindo o padrão e os ideais do Concílio de Trento (1545 – 1563). Este movimento 

buscava, também, proclamar a transcendência da Igreja em relação às questões seculares, ou 

seja, separá-la do estado. Rejeitava a ciência, a filosofia, as artes ditas “modernas”, os ideais e 

princípios capitalistas, burgueses, liberais, democráticos e socialistas. Teve como seus 

principais pilares, Segundo Duarte (2010, pg. 552) “a proclamação do dogma da Imaculada 

Conceição de Maria [1854], o Syllabus errorum (1864), que condenava todos os ‘vícios’ 

decorrentes da modernidade e o Concílio Vaticano I (1870), que declarava o papa infalível em 

seu magistério”. O esforço de manutenção desta identidade era visto na manutenção do Latim 

empregado nos ritos, nos hábitos de vida do clero e suas funções sacerdotais e missionárias.   

 A música sacra católica do século XIX apresentava características muito semelhantes 

às da música secular, em especial um gênero muito em voga na época: a ópera. Desde a 

instrumentação, passando pela interpretação, até o ponto de utilizar a mesma construção 

musical, modificando, apenas, o texto. A ópera era o reflexo, na música, dos ideais 

iluministas. Assim, houve também um movimento de busca de novos/velhos ideais para a 
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música sacra, principalmente a litúrgica. No entanto, este tipo de aversão a características da 

música de teatro não era algo inédito na Igreja: 

A preocupação em evitar a assimilação do gênero operístico na música sacra 
já se fazia sentir no século XVIII. A encíclica Annus qui hunc (1749), de 
Bento XIV, já condenava as características da música operística presente na 
música de uso litúrgico [apesar de permitir nelas a adesão ao estilo 
moderno]. Apesar de o documento ter feito tais prescrições, as autoridades 
locais – os padres e bispos – não lhe deram a devida atenção, as “missas 
orquestradas” de características teatrais às quais a população tinha livre 
acesso chegaram a ser chamadas por Voltaire de “ópera dos pobres” 
(DUARTE, 2012, pg. 02). 

  Assim, surge no século XIX o movimento Ceciliano ou Cecilianismo, que visava à 

restauração da música litúrgica e que tinha no cantochão e na polifonia clássica de Palestrina 

suas bases. Este movimento de revitalização da música sacra antiga consolidou-se com a 

fundação da Associação de Santa Cecília, em 1868, na Alemanha por Franz Witt (1834-

1888). A inspiração veio de movimentos anteriores de restauração, que tinham como ideal de 

música o pouco ou nenhum acompanhamento instrumental, com exceção feita ao órgão. 

Essa revitalização do século XIX se inspirava, portanto, na revitalização do 
estilo antigo, que após a aceitação do estilo moderno por meio da encíclica 
Annus qui hunc (1749), havia praticamente caído em total desuso (DUARTE, 
2012, pg. 79). 

 Esse movimento, nascido na Alemanha, difundiu-se pela Europa e solidificou-se. 

Como resultado, a Igreja oficializou seus principais princípios no motu proprio “Tra le 

sollecitudini”, de Pio X, proclamado em 22 de novembro 1903, dia de Santa Cecília. Este 

documento teve força legisladora dentro da Igreja e obrigou todas as igrejas, uma vez que 

subordinadas a Roma, a segui-lo. Determinava qual tipo de música era mais adequado em 

seus ritos e celebrações litúrgicas. Contudo, esta não foi a primeira ação oficial da igreja em 

restaurar sua música:  

O reconhecimento, por parte da Igreja, dos esforços de restauração da música 
sacra na Europa foram anteriores ao motu próprio de Pio X (1903). Dois atos 
merecem destaque: a aprovação eclesiástica da Associação de Santa Cecília, 
na Alemanha, em 16 de dezembro de 1870, por Pio IX e o Decreto n 3.830 da 
Sagrada Congregação dos Ritos sobre a música sacra, de 24 de setembro de 
1894 (DUARTE, 2012, pg. 70). 

 O documento de Pio X oficializava o cantochão como o canto oficial da Igreja, sendo 

que a polifonia do século XVI, principalmente a baseada em Palestrina, era incentivada de 

igual modo. Os compositores eram estimulados a aderir no todo às recomendações; contudo 

havia uma flexibilidade em admitir elementos modernos, contanto que não fossem 

declaradamente profanos, isto é, ligados à tradição operística. Assim, configurou-se o que se 
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chama de “polifonia moderna” ou “repertório restauratista”. Seu objetivo maior era manter 

alguns princípios da Igreja orientados pelo movimento ultramontano: a universalidade e 

unidade da identidade da Igreja Católica, e a beleza baseada nos princípios do cantochão e da 

polifonia clássica. 

Na prática, os compositores não poderiam ter partes permutáveis de missas, 
mas cada composição deveria ser um todo, a ponto de a supressão de alguma 
parte se fazer sentir. Quando houvesse substituição de alguma parte 
polifônica, esta só deveria ser feita por uma equivalente gregoriana 
(DUARTE, 2012, pg. 105). 

  Em relação aos textos da música, segundo o motu proprio, a música deveria estar a 

serviço destes e estes ao serviço litúrgico. Baseado nos ideais ainda do Concílio de Trento, o 

idioma oficial deveria ser o Latim, “não sendo tolerado o uso do vernáculo nas funções 

solenes” (DUARTE, 2012, 106).  

Todavia, o vernáculo era aceito no canto religioso popular, o que teria grande 

influência no novo caminho que a música litúrgica percorreria até o Concílio Vaticano II. 

 No mundo todo, o canto religioso em vernáculo foi ganhando força devido a seu maior 

apelo popular. Assim, algumas publicações importantes de música sacra brasileira, a partir do 

início do século XX, já demonstram tal realidade, trazendo as tradicionais obras em latim, 

mas sempre com crescente número delas em português. Vide tabela a seguir. 
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QUADRO 1: PRINCIPAIS PUBLICAÇÕES DE MÚSICA SACRA BR ASILEIRA NO SÉCULO XX 

TÍTULO EDITOR ANO/Ed. EDITORA C.S.C. OBSERVAÇÕES 

CECÍLIA/ 

Manual de cânticos sacros 

[Para uma ou duas vozes, em 

latim e em português] 

Fr. Pedro Sinsig, OFM 

Fr. Basílio Röwer, OFM 

1917 

(4ª Ed.) 

Typographia dos “Vozes 

de Petrópolis” –  

Petrópolis, RJ 

Sim 

A primeira edição foi em 1910. Os textos da tradição 

popular foram revisados pelo Conde de Affonso 

Celso (1869-1938). A maior tiragem continha apenas 

as partes vocais. O volume completo, com a parte de 

órgão, era vendido separadamente. 

HARPA DE SIÃO/ 

Collecção de cânticos 

sagrados para uma ou duas 

vozes com acompanhamento 

de harmônio 

[Em latim e em português] 

Pe. João Baptista Lehmann, 

SVB 

1928 

(2ª Ed.) 

Administração do “Lar 

Catholico” –  

Juiz de Fora, MG 

Sim 

A primeira edição foi em 1922. Esta é, sem dúvida, a 

mais famosa de todas as coleções lançadas no 

período pré-conciliar. Sua última edição (4ª 

“acurada”) foi em 1962. Já no prefácio da 2ª edição 

(1928), anunciava-se o lançamento de um 

“suplemento”, a fim de ampliar ainda mais o escopo 

da obra. A maior tiragem continha apenas as partes 

vocais. O volume completo, com a parte de órgão, 

era vendido separadamente. 

NOVA COLLECÇÃO DE 

CANTICOS SACROS/ 

Para coro a uma e duas 

vozes, em latim e em 

vernáculo 

Furio Franceschini 

 
1923 

Seminário Provincial 

São Paulo, SP 
Não 

Furio Franceschini (1880-1976) foi mestre de capela 

da Sé de São Paulo, de 1908 até sua morte. 

Compositor, regente e exímio organista, publicou sua 

Collecção no intuito de melhorar a qualidade da 

música executada na capital. 

HYMNOS E CANTICOS 

ESPIRITUAES/ 

Com orações durante a missa, 

Não constam 
1935 

(2ª Ed.) 

Livraria Paulo de 

Azevedo & Cia. Rio de 

Janeiro, São Paulo e Belo 

Sim 

Esta coleção foi organizada pelos maristas (1ª Ed.: 

1922) e, segundo anunciado na página de rosto, foi 

dedicada à educação da juventude. É talvez a mais 
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preparação para a confissão 

e a comunhão. Ladainhas, 

diversas preces e missas em 

gregoriano. Especialmente 

para uso dos catecismos, 

collegios e casas de 

educação. 

[Em latim e em português] 

Horizonte “erudita” dentre as coleções aqui relacionadas, 

contendo muitas obras em arranjos mais complexos, 

vários deles a quatro vozes. O conteúdo parece 

evidenciar que os executantes seriam o alunado de 

escolas católicas, especialmente as maristas, e que 

teriam bom nível de desenvoltura musical. 

MAGNIFICAT/ 

Manual do Cantor/ Coletânea 

de Cantos Litúrgicos a uma, 

duas, três e quatro vozes 

iguais ou mistas/ Para missas, 

bênçãos e outras 

circunstâncias. 

[Em latim e em português] 

Irmão Ático Rubini, FMS 1956 

Irmãos Maristas –  

São Paulo, SP 

 

Sim 

É parte da “Coleção de livros didáticos F.T.D.”, 

sendo uma reedição “profundamente retocada” (sic) 

de Hymnos e canticos espirituaes, do qual representa 

a 3ª edição. A maior tiragem continha apenas as 

partes vocais. O volume completo, com a parte de 

órgão, era vendido separadamente.   
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Essa aproximação com os fieis e com o mundo contemporâneo teve seu ápice na 

década de 1960, com a justificativa do papa João XXIII para convocar o Concílio 

Vaticano II: o chamado aggiornamento (It.: atualização). Mesmo a partir da virada de 

1950, o processo já começara. Assim, o canto religioso popular, então em voga, tinha 

como principais características o uso do vernáculo (ou mesmo o latim), mas com 

acompanhamento de banda de música, durante seu uso nas procissões. Seu objetivo 

maior era ter textos mais simples e diretos e melodias mais acessíveis. Ainda assim, 

essa música não poderia ter características que as ligassem a músicas profanas ou 

teatrais. Também, ainda que de forma implícita, fazia-se recomendação de ter 

características do cantochão. Alguns documentos oficiais foram importantes naquele 

período que antecedeu ao Concílio, focando nas recomendações sobre o perfil e as 

funções do canto religioso popular, também chamado de canto espiritual. São eles: a 

encíclica Musicae sacrae disciplina, do Papa Pio XII, sobre a música sacra (1955), e a 

instrução da Sagrada Congregação dos Ritos sobre a música sacra e a sagrada liturgia 

(1958). 

Na encíclica, Pio XII sinalizou para a importância da chamada 
“música religiosa”: por ser composta na maioria das vezes em vulgar, 
facilitaria o acesso dos fiéis ao conteúdo dos textos, se adaptaria à 
índole e aos sentimentos de cada povo em particular, além de ser, para 
ele, “casto e puro deleite”; seu uso restrito às funções e cerimônias não 
litúrgicas das igrejas ou fora delas. No caso de não serem 
prudentemente retirados, pelos ordinários, os cantos religiosos 
poderiam ser aceitos mesmo em solenidades, desde que se preservasse 
o texto latino das palavras e fosse obtida especial aprovação de Roma. 
(...) Na instrução da Sagrada Congregação dos Ritos (1958) há uma 
divisão entre canto popular religioso e música religiosa. O primeiro 
podia ser usado livremente nos exercícios de piedade e seu uso nos 
atos litúrgicos foi regrado pelo documento, mas a segunda devia ser 
totalmente afastada dos atos religiosos (DUARTE, 2012, pg. 108). 

 Assim, com tais desdobramentos, parecia natural que tudo conduzisse à 

realização do Concílio Vaticano II. A principal contribuição deste Concílio foi o 

incentivo à maior participação e envolvimento dos fieis nos ritos e celebrações. Para 

tanto, contribuiu grandemente a adoção do vernáculo como língua oficial do culto 

católico. Percebe-se aqui uma abertura à modernização e ao aggiornamento, em 

oposição à proposta centralizadora e algo ditatorial do movimento ultramontanista de 

um século antes. Todavia, houve sim um limite que não foi cruzado quanto às 

modernizações e concessões feitas ao ecumenismo, pois se caracterizaria como uma 

demasiada perda de identidade para a Igreja. Ainda assim, foi um grande avanço rumo 

ao presente.  
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 As recomendações propostas a partir do Concílio Vaticano II eram flexíveis, 

visto que “suas prescrições têm cunho genérico e cabia, via de regra, às autoridades 

locais a determinação de até onde poderiam se estender as mudanças” (DUARTE, 2012, 

pg. 133).  

 Vale ressaltar que, no Brasil, havia um pensamento corrente, advindo da 

Teologia da Libertação e da Renovação Carismática, de que a Igreja deveria se afastar 

de tudo aquilo que fosse elitista. Assim, a prática coral dentro da Igreja perdeu bastante 

da sua importância, visto que o canto coral, em detrimento do canto congregacional, 

seria para poucos. Mesmo que tenha havido repertório coral com características 

adequadas, aquelas sugeridas pelo Concílio Vaticano II, ele não ganhou força em 

virtude do desuso cada vez maior de corais nas igrejas. Foi ganhando força o repertório 

com características mais simples e populares. 

Assim, se por um lado o pensamento ultramontano é passível de 
críticas por ser eurocêntrico, monolítico e contrário a tudo o que era 
próprio do catolicismo popular, por outro lado, o resultado dessa 
“revolução litúrgica” proposta pelo episcopado brasileiro foi a aversão 
a toda forma de prática musical que pudesse ser considerada erudita 
ou que ao menos tivesse alguma pretensão artística (DUARTE, 2012, 
pg. 52-53). 

 Portanto, o período pós-conciliar, para a música sacra, ganha características de 

simplificação da música, a prática coral perde força nas igrejas ao ser considerada 

prática erudita e as músicas ganham características regionalistas. 

 Segundo será mostrado, o acervo musical do Colégio Santa Clara incorpora 

obras que se alinham aos três períodos descritos acima, o Ultramontanismo, o período 

de transição, e aquele pós Concílio Vaticano II.  

2.1. AS IRMÃS FRANCISCANAS DA AÇÃO PASTORAL E O COLÉGIO 
SANTA CLARA 

 A história das Irmãs Franciscanas da Ação Pastoral remonta aos tempos de São 

Francisco e tem suas bases em Assis, Itália. Segundo informações coletadas no Website 

do Instituto Religioso das Irmãs Franciscanas de Dillingen, do Rio de Janeiro, estas 

fundaram sua congregação a partir de uma necessidade da época. Na Idade Média, as 

esposas eram submissas aos seus maridos e estes eram seus tutores, tendo, 

eventualmente, até o controle total sobre seus bens. Surge, então, neste período, um 

movimento feminino de caráter religioso em reação à opressão que as mulheres sofriam 
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à época. Este movimento surgiu no sudoeste da França e espalhou-se rapidamente, 

chegando à Alemanha. Eram chamadas de Beguinas (piedosas). Inicialmente este 

movimento se dedicava à oração e ao cuidado dos doentes. Tiravam seu sustento dos 

rendimentos provenientes de trabalhos manuais e de serviços remunerados prestados a 

alguns doentes. Um grupo de Beguinas fixou-se em uma pequena cidade que ficava às 

margens do Rio Danúbio: Dillingen, na região da Baviera, Alemanha. Mas, o 

movimento das Beguinas sofria perseguição em diversas partes da Alemanha e o Bispo 

de Augsburgo, então, aconselhou àquelas de Dillingen que se filiassem a uma ordem 

religiosa já existente. Surgem, assim, as Franciscanas de Dillingen. 

Dentro da organização da época, os homens que se consagravam a 
Deus na vida monástica constituíam a Primeira Ordem. Em seguida 
vinham as mulheres consagradas, formando a Segunda Ordem. Por 
último os leigos e leigas que desejavam imitar os religiosos nesse 
esforço de perfeição passaram a agregar-se às chamadas Ordens 
Terceiras (AZZI, 2005, pg. 35). 

Naquela época, os Franciscanos estavam crescendo em número e se espalhando 

pela Europa. Não se passara muito tempo desde que São Francisco de Assis havia 

fundado a Primeira Ordem, a dos Frades Menores. Em seguida, vieram a Segunda 

Ordem, a das Clarissas, e a Terceira Ordem, para casais e leigos, pois havia muitas 

pessoas interessadas em seguir o ideal do santo. E, segundo Azzi (2005, pg. 35), 

“partindo das orientações da Santa Sé, (...) as mulheres que aspirassem ao ideal 

religioso [eram] obrigadas a ter um estatuto monástico já reconhecido anteriormente 

pela própria Igreja”. As Franciscanas de Dillingen ingressaram, em 1241, na Ordem 

Terceira de São Francisco, que, como foi dito, era para leigos, mas foram admitidas 

como consagradas. No convento, as irmãs passaram a viver em clausura, “a fim de levar 

uma vida de espiritualidade mais profunda e de maior edificação mútua” (BORGES, 

1990 (I), pg. 02). Foi apenas no ano de 1774 que a vocação educacional aflorou no seio 

do convento de Dillingen, passando as irmãs a levar uma vida ativo-contemplativa: 

Foi com muito receio e aflição que se sujeitaram à mudança. Mas 
valeu o sacrifício, pois foi por isto que se livraram da secularização1 
decretada [mais tarde] pelo governo Alemão, em 1803, e que obrigou 
os conventos que não exerciam atividade social a se fecharem, 
confiscando-lhes os bens. (...) Não foram expulsas do convento porque 
mantinham escola para meninas. Em meio a grandes sofrimentos, 
continuaram a dedicar-se ao ensino da juventude (BORGES, 1990 (I), 
pg. 02). 

                                                           
1 Conversão em seculares (temporais), de territórios ou atividades controladas por autoridades 
eclesiásticas, tais como um bispo ou um abade. Aconteceu na Alemanha, entre 1795 e 1814, bem como 
durante a última etapa da Revolução Francesa e no início da era Napoleônica.  
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 Em 22 de maio de 1854, um grupo de 5 irmãs foi para a aldeia de Au am Inn,   a 

fim de fundar um convento e um instituto educacional para as filhas de burgueses. No 

documento de fundação do convento, decide-se que este deveria ser independente e a 

ordem passou a chamar Terceira Ordem Seráfica, Congregação de Direito Diocesano, 

dedicada à educação da juventude e ao cuidado dos enfermos. E as freiras: Irmãs 

Franciscanas da Terceira Ordem Seráfica. Neste mesmo documento o primeiro item faz 

menção à vocação educacional do convento: 

Além da própria santificação e obediência à Santa Regra da Terceira 
Ordem de São Francisco, cuja base – pobreza, humildade e obediência 
– as Irmãs obrigam-se à educação da juventude feminina burguesa e se 
responsabilizam pela formação cristã de boas funcionárias (BORGES, 
1990 (I), pg. 04). 

 As irmãs Franciscanas da Terceira Ordem Seráfica realmente demonstram 

bastante dedicação e zelo pelo nobre trabalho de educação feminina: “A finalidade desta 

fundação era, conforme o desejo dos fundadores, a educação e formação da juventude 

feminina. Isto sempre exige trabalho minucioso, fatigante, mormente grande e 

abnegação e amor” (BORGES, 1990 (I), pg. 06). O convento de Au torna-se Casa Geral 

e o colégio, por conta do seu trabalho, ganha fama, e abrem-se outras filiais, não apenas 

na Alemanha.  

 As irmãs Franciscanas da Terceira Ordem Seráfica mantinham estreita relação 

com os “filhos de Santo Afonso”, como são conhecidos os Redentoristas, estabelecidos 

na cidade alemã de Gars. Estes eram os confessores e diretores das irmãs. A estreita 

relação entre as duas comunidades religiosas, e a vinda de ambos para Goiás, se tornaria 

fundamental para o desenvolvimento cultural e educacional do Estado. 

O principal carisma da Congregação do Santíssimo Redentor, fundada por Santo 

Afonso Ligório, em 1732, em Scala, Itália, é a pregação em missões populares nas 

regiões mais empobrecidas. A chegada dos Redentoristas a Campinas estava ligada ao 

convite que o bispo da atual Cidade de Goiás (então Vila Boa, antiga capital do Estado), 

Dom Eduardo Duarte da Silva, fez à congregação em 1894, para atender a romaria do 

Divino Pai Eterno, na antiga Barro Preto, hoje Trindade, e assumir a Paróquia de Nossa 

Senhora da Conceição, em Campininha das Flores.  

O bispado de D. Eduardo Silva retratou o momento em que o 
catolicismo popular vai de encontro ao catolicismo oficial, o qual nos 
traz a tensão entre a corrente ultramontana e o catolicismo popular em 
Goiás, daí a importância deste bispo de linha ultramontana no cenário 
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goiano, principalmente no que diz respeito às romarias populares (...) 
Devido às dificuldades para administrar sua diocese, demasiado 
grande, não havia outra opção senão buscar ajuda junto à Santa Sé. 
Assim, em 1894, em viajem a Roma, D. Eduardo conseguiu para a 
administração do santuário e romarias a Congregação Redentorista, 
vindos da Baviera (BARBOSA, 2013, pg. 53) 

A primeira leva de missionários chegou a Goiás em 1894, fundando um 

convento já no ano seguinte. Estavam aí lançadas as bases para a idealização e 

construção de uma escola na cidade de Campininha das Flores. Foi mais precisamente 

em 1920, durante uma visita à pequena cidade goiana, que o provincial da congregação 

redentorista, o padre alemão Mathias Prechtl, teve a ideia de se construir uma escola 

para meninas, no intuito de ajudar o trabalho de seus religiosos em Goiás, visto que, por 

motivos de cunho legal, os Redentoristas não conseguiram autorização para abrir uma 

escola paroquial em Campinas: 

De volta à Alemanha, em setembro do mesmo ano 1920, [Padre 
Mathias] expôs seu plano e desejo à Madre Geral Maria Boaventura 
Gietl, em Au. Teve a alegria de ver seu pedido aceito pelo Governo 
Geral das Irmãs Franciscanas da Terceira Ordem Seráfica de Au am 
Inn (BORGES, 1990 (I), pg. 10). 

 Assim, em 1921, Madre Maria Bonaventura Gietl, mandou as quatro primeiras 

missionárias ao Brasil. As irmãs escolhidas foram: Irmã Maria Bonifácia Vordermayer, 

professora de pintura, desenho e trabalhos manuais, como primeira superiora; Irmã 

Maria Benedicta Tafelmeier, normalista; Irmã Maria Willibalda Meier, serviços 

domésticos; Irmã Maria Ludmilla Shoropp, costureira. 

 Depois de muitos dias de uma cansativa, mas singular viagem, cruzando por 

terra uma parte da Europa, de navio o trecho do Atlântico que separa os dois 

continentes, em seguida percorrendo os rincões do Brasil, por estradas de ferro e depois 

de automóvel, chegam finalmente as irmãs, em 18 de outubro de 1921. Entre o intensivo 

aprendizado da língua portuguesa e a organização do novo convento, nasce, em janeiro 

de 1922, o Colégio Santa Clara. Sob o regime de internato, o colégio era destinado ao 

ensino primário e normal para alunas do sexo feminino. 

Logo chega a primeira interna – Sebastiana Soyer, de Goiabeiras (Inhumas, GO) 

– e matriculam-se 70 crianças externas. No dia 09, começam as aulas. Em 1926 duas 

irmãs: Maria Benedita e Maria Luitgardis foram a Vila Boa de Goiás (então capital do 

Estado, hoje Cidade de Goiás), pedir ao “Sr. Presidente do Estado” uma licença de 

fundar a Escola Normal, “o que ele deu, de bom grado” (BORGES, 1990 (I), pg. 22). 
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 Em pouco tempo, a Congregação da Terceira Ordem Seráfica já estava atuando 

em São Paulo, Minas Gerais e Mato Grosso, tornando-se Província em 1937, com sede 

em Pindamonhangaba, São Paulo. Ao longo das décadas seguintes, as irmãs 

vivenciaram a história do Brasil e de suas regiões, como a passagem da Coluna Prestes 

e a construção das novas capitais federal e do Estado de Goiás, Brasília e Goiânia, 

respectivamente. 

 

QUADRO 2: PRINCIPAIS AÇÕES DAS IRMÃS FRANCISCANAS DA AÇÃO 

PASTORAL NO BRASIL 2 

LOCALIDADE AÇÃO PERÍODO 

Campinas (atual bairro 

Campinas, em Goiânia – 

GO) 

Colégio Santa Clara 1922 – atualidade 

Trindade – GO Escola Paroquial 1924 – 1925 

Morrinhos – GO 
Instituto Dr. Hermenegildo de 

Morais 
1936 – 1937 

Itaberaí – GO Escola Coração Imaculado de Maria 1949 – atual 

Goiânia – GO Instituto São Francisco de Assis 1950 – atual 

Chapada dos Guimarães – 

MT 
Colégio São José 1944 

Cuiabá – MT Educandário Santo Antônio 1954 – 1960 

Campinas – SP Segunda filial da congregação 1923 – atual 

Pindamonhangaba – SP Externato São José 1924 – atual 

Conceição do Rio Verde – 

MG 

Escola Nossa Senhora, 

Dispensário São Vicente de Paula 
1937 – atual 

Campos do Jordão – SP Sanatório São Vicente de Paula 1935 – 1950 

Jacareí – SP Santa Casa de Misericórdia 1929 – atual 

São Bento do Sapucaí – 

SP 
Santa Casa de Misericórdia 1959 

Silvestre Ferraz (Carmo 

de Minas – MG) 
Escola Doméstica 1926 – 1927 

                                                           
2 As informações para a elaboração deste quadro foram coletadas do livro Mulheres Consagradas, de 
Riolando Azzi, publicado pela Editora Santuário, da Cidade de Aparecida, SP, em 2005. 
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São Paulo – SP Escola São Francisco de Assis 1939 

Jacareí – SP Externato Santa Teresinha 1930 – atual 

Carapicuíba – SP 
Asilo Santa Teresinha do Menino 

Jesus 
1936 – atual 

Sorocaba – SP Asilo Santo Agostinho 1936 – atual 

Tietê – SP Colégio Imaculada Conceição* 1936 – 1950 

Lages – SP Escola Paroquial* 1958 – atual 

*Em parceria com os Padres Redentoristas 

 A partir do Concílio Vaticano II, no início da década de 1960, que trouxe 

grandes mudanças para os católicos de todo o mundo, as congregações de origem 

europeias sofreram diversos contratempos na manutenção de seus costumes e tradições. 

Na Província Franciscana do Brasil não foi diferente:  

Também em nossa Província, sofremos a influência. As Irmãs mais 
jovens impacientavam-se por mudanças: troca de hábito, residência 
em pequenas comunidades etc. Cartas iam do Brasil à Alemanha, 
pedindo licenças para experiências. Cartas chegavam da Alemanha 
recomendando prudência. Algumas experiências permitidas foram 
[depois] proibidas (BORGES, 1990 (I), pg. 37). 

 Assim, em 1966, surge no Brasil um movimento para separar a província 

brasileira daquela da Alemanha, constituindo-a como congregação autônoma. O dia 30 

de julho de 1968 foi uma data histórica para a Congregação no Brasil.  

Chegou a São Paulo um documento da Gov. Geral, assinado por todos 
os membros, dando-nos a independência. Foi recebido no dia 07 de 
agosto e dizia com todas as letras maiúsculas: “Resolução pelas 
tendências de renovação de nossa província brasileira, vemo-nos 
levadas a declarar a província brasileira independente – Autônoma” 
(BORGES, 1990 (II), pg. 38). 

 Assim, a história do Colégio Santa Clara e das Irmãs Franciscanas da Ação 

Pastoral confunde-se com a história de Goiânia e de Goiás.  

2.2. IRMÃS MUSICISTAS 

 Não foram poucas as irmãs que passaram pelo Santa Clara e que contribuíram 

para o ensino de música na escola e, por conseguinte, com o desenvolvimento musical 

de Campinas e região. Nas informações levantadas sobre as diversas formações das 

quatro primeiras irmãs Franciscanas que chegaram a Campinas (GO), com a missão de 

fundar o colégio, não consta nenhuma no tocante à música. É correto, entretanto, supor 
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que todas elas, pela tradição musical nas ordens religiosas, tenham tido experiências 

significativas no âmbito musical, principalmente no canto coral. 

A menção com datação mais antiga de uma irmã com formação musical é da 

Irmã Maria Aparecida (Luzia de Sousa), vinda de Minas Gerais, de tradicional família 

de São João Del Rei. Esta, inclusive, foi a primeira brasileira postulante da Ordem 

Franciscana. No dia 7 de agosto de 1922, foi admitida como postulante da ordem, e em 

1924 fez sua profissão religiosa. Por todas as suas qualidades, foi muito bem recebida 

pelas irmãs:  

No dia 21 de janeiro de 1922, contribuindo para a evolução do Santa 
Clara, apresentou-se a primeira brasileira, candidata à Ordem. Era 
Luzia de Sousa, normalista, pintora, pianista, hábil na confecção de 
flores, sensível e delicada no matizado de finos bordados, ágil no 
crochet e no tricot de arte, dotada de acurado gosto e requintado 
esmero na arte culinária. (...) Sempre atuante, Irmã M. Aparecida 
lecionou várias disciplinas no Santa Clara. Após as aulas, dedicava-se 
ao ensino de piano, de pintura e de flores (MENEZES, 1981, pg. 94). 

 O nome de Maria Aparecida também aparece registrado na história do Santa 

Clara quando o Colégio recebeu o primeiro piano que havia sido encomendado da 

Alemanha:  

23/01/1924: Chegou da Alemanha o piano que encomendáramos. 
Grande alegria! Com que curiosidade as crianças ouviram seus sons 
melodiosos, arrancados do teclado pelas ágeis mãos de Irmã Maria 
Aparecida! Muitas nunca tinham visto, menos ainda ouvido um piano 
(BORGES, 1990 (I), pg. 19). 

 Ainda sobre este fato, Borges e Silva (2011, pg. 28) afirmam que, na estreia 

deste piano, Irmã Maria Aparecida tocou uma sonata, sem ser mencionado, no entanto, 

qual sonata e seu compositor. 

 Em um relato do poeta, escritor e professor José Mendonça Teles para o jornal 

goiano O Popular, de 1º de outubro de 1997, ele traz das suas memórias infantis a 

figura da Irmã Rosário, nascida na Alemanha, onde recebeu o hábito franciscano aos 29 

anos, em 1927. Um ano mais tarde, mudou-se para o Brasil, passando a lecionar no 

Colégio Santa Clara. Dedicou boa parte de sua vida à atividade missionária e, além de 

seus vários afazeres, ainda incentivava a criançada a cantar nas celebrações religiosas: 

Há muitos anos não vejo irmã Rosária [relata José Mendonça Teles]. 
Era menino, na Campininha, quando assistia à missa das oito, na 
Matriz. Lá estava a freirinha, atenta, fiscalizando a meninada e 
pedindo que todos cantássemos, afinados: “O meu coração/ é só de 
Jesus/ a minha alegria/ é a santa Cruz”. (...) Com aqueles olhinhos 
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azuis, penetrantes, tocando harmônio e violino, ela conseguia atrair a 
atenção da meninada que cantava, de peito aberto: “Nada mais desejo/ 
não quero senão/ que viva Jesus,/ no meu coração” (ORTENCIO, 
2011, pg. 220/221). 3 

 Na primeira missa campal realizada no local da futura capital do Estado, 

Goiânia, em 27 de maio de 1933, a música foi cantada pelo coral do Santa Clara, e as 

irmãs acompanharam os cânticos e hinos ao harmônio e com violinos. Em 24 de 

outubro, lançamento da pedra fundamental da cidade, as irmãs voltaram a ser 

responsáveis pela música. Houve ainda a participação de pelo menos uma aluna em 

discursos à nova capital. 

1933: 1ª missa no local da futura capital de Goiás, na manhã fria de 27 
de maio. Coral formado pelas alunas do 4º Normal, acompanhado ao 
harmônio por Irmã Isabel e dois violinos – Irmã Benedita e Irmã 
Letícia. Primeira saudação a Goiânia pela aluna América Borges. 
Lançamento da pedra fundamental de Goiânia, a 24 de outubro. 
Discurso da aluna Edméia Gonçalves (BORGES, 1990 (II), pg. 02). 

 Irmã Isabel, além de tocar harmônio, também lecionava solfejo, segundo o relato 

da ex-aluna Rosarita Fleury: “Na sala de música, duas professoras: Irmã Isabel, 

ensinando solfejo, e irmã Auxiliadora, que por ali passava e mais tarde foi minha 

professora de piano” (MENEZES, 1981, pg. 39). 

 Em decorrência das comemorações do Jubileu de 60 anos do Colégio Santa 

Clara, em 1981 houve um concurso para a escolha do Hino Jubilar. Assim, vemos que 

as irmãs também tinham habilidades composicionais: 6 de outubro – Hino Jubilar do 

Santa Clara. Letra: Kelly Cristina Santos Arantes – 6ª séria A. Música – Irmã Maria 

Elizabeth Fischer, professora de piano do Santa Clara” (TOMO I). 

 Finalmente chega-se ao nome da Irmã Áurea Cordeiro de Menezes (1930-2017). 

Sua importância dentro da história do Santa Clara e da cidade de Goiânia vai além da 

musical, pois ela foi uma intensa pesquisadora da trajetória da Congregação Franciscana 

e da história eclesiástica de Goiás, com diversas publicações. Ocupante da cadeira 16 da 

Academia Feminina de Letras e Artes de Goiás, também exerceu a função de primeira 

bibliotecária nesta instituição. Foi membro das Academias de Letras e/ou Artes das 

cidades de Itaberaí, Trindade, Palmas e Bela Vista de Goiás, bem como do Instituto 

Histórico e Geográfico de Goiás. Nascida em Curvelo, Minas Gerais, em 1930, mudou-

                                                           
3 Merece atenção o fato de que, em nossas pesquisas até o momento, esta é a única citação que liga o 
nome da Irmã Rosário à pratica musical do colégio. Nada há nos escritos da própria congregação. Mesmo 
assim, optou-se por mencionar, dado o valor histórico que apresenta.   
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se para Goiânia e ingressou no Colégio Santa Clara, onde fez o ginásio, o Normal e o 

curso de Contabilidade. Na então Universidade Católica de Goiás (hoje PUC), obteve a 

Licenciatura Plena em Pedagogia e cursou pós-graduação em Orientação Educacional. 

Fez mestrado em história na USP, e especialização em teologia na Catholic University 

of America, na cidade americana de Washington. Lecionou na Universidade Católica e 

no Santa Clara, onde foi responsável pelo coral da instituição. Foi ainda no Santa Clara 

que fez seus primeiros estudos de piano (1945 – 1955). Posteriormente, durante dois 

anos, foi aluna do Conservatório Goiano de Música, fundado em 1955. Seu antigo nome 

de religiosa, que abandonou após as reformas implementadas em 1968, quando a 

congregação se separou da matriz alemã, era Ir. Maria Goretti. 

 Além de todas estas irmãs mencionadas, vale destacar também como irmãs 

musicistas e/ou professoras de música: Clycia Rossi (Irmã Maria Gema) – bandolinista, 

Maria Salomé de Bastos (Irmã Maria Letícia) – violinista, Odete Santos (Irmã Maria 

Josefina) – pianista, Teresinha Aguiar (Irmã Maria Natalina) – Curso superior de piano 

e órgão, Irmã Seráfica – professora de piano e solfejo, Irmã Eliza – Violonista, Irmã 

Estela – pianista, Irmã Cecília – organista etc. (BORGES, 2011). 

QUADRO 3: PRINCIPAIS IRMÃS QUE EXERCERAM ATIVIDADE MUSICAL NO 
COLÉGIO SANTA CLARA  

Irmã 
Data de 

admissão 
na ordem 

Atividade 
musical 

Observações 

Alverne Grandl  Pianista 
Viveu no Brasil por 25 anos onde 

permaneceu até a sua morte. 

Áurea Cordeiro de 
Menezes 

25/01/1951 Regente 
Pesquisadora da história da 

Congregação Franciscana e da 
história Eclesiástica de Goiás. 

Auxilia Hess  Pianista 
Morou 19 anos no Brasil, mas 

voltou a Alemanha, sua terra natal. 
Auxiliadora E. 

Rezende 
06/01/1954 

Professora de 
piano 

 

Benedita 
Tafelmeier  

 Violinista 
Tocou na missa campal do 

lançamento da pedra fundamental 
de Goiânia. 

Cecília  
Pereira/Braga 

17/01/1965 Organista 

Borges (2011), ao relacionar os 
nomes das Irmãs musicistas que 
passaram pelo Colégio Santa 
Clara, menciona uma Irmã Cecília 
que tocava órgão. Em busca de 
informações mais específicas de 
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quem seria a Irmã Cecília 
organista, foram encontradas duas 
irmãs Cecília nas listas das irmãs 
que passaram pelo SC, não sendo 
possível, entretanto, distinguir 
qual das duas era a organista. 

Eliza   Violinista  

Elizabeth Fisher  04/08/1936 
Professora de 

piano e 
compositora 

Venceu o concurso para a escolha 
do Hino Jubilar em comemoração 
ao Jubileu de 60 anos do Colégio 

Santa Clara. 
Estela C. Coelho 28/01/1953 Pianista  

Isabel Grässman 31/07/1918 
Organista, 

professora de 
solfejo 

Tocou na missa campal do 
lançamento da pedra fundamental 

de Goiânia. 
Maria Aparecida de 

Souza 
06/01/1923

0 
Professora de 

piano 
Primeira brasileira postulante a 

ordem. 
Maria Gema  Bandolinista  

Maria Josefina 
Claro 

 Pianista  

Maria Letícia 
Bastos 

04/10/1931 Violinista 
Tocou na missa campal do 

lançamento da pedra fundamental 
de Goiânia. 

Maria Natalina 
Aguiar 

07/01/1958         
Pianista e 
Organista 

 

Rosária Simmel  08/08/1927 
Incentivadora 

do canto 
 

Salutaris Staller  Pianista 
Morou 13 anos no Brasil, mas 

voltou a Alemanha, sua terra natal. 

Seráfica Spigler  
Professora de 

piano e de 
solfejo 

Morou 31 anos no Brasil. 

2.3.ENSINO DE MÚSICA NO COLÉGIO SANTA CLARA 

  Segundo colégio católico do estado de Goiás4, e o primeiro a adotar um regime 

de internato para meninas, o Santa Clara foi uma das escolas mais influentes na 

formação da juventude goiana. Seus alicerces, baseados em uma formação intelectual, 

moral, religiosa, na educação física e artística, desde os seus primórdios teve o 

propósito de, assim, fornecer uma formação integral aos seus educandos. 

                                                           
4 O primeiro colégio católico em terras goianas foi o Colégio Sant’Anna, fundado em 1889, em Vila Boa 
de Goyaz, antiga capital do Estado, pelas Irmãs Dominicanas de Nossa Senhora do Rosário de Monteils, 
vindas da cidade de Bor, na França. A instituição fechou as portas em 2014, após 126 anos ininterruptos 
de atividade. No antigo prédio hoje funciona a sede regional do campus da UFG. 
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 As artes no Santa Clara eram constantes em diversos eventos que o colégio 

promovia e/ou dos quais participava. Eram exibidas diversas habilidades que as alunas 

desenvolviam ao longo de sua vida escolar, abrilhantando e divulgando o nome da 

instituição e da região, em paragens que, à época da fundação, não tinham muitas 

opções de cultura e lazer. Dentre as possibilidades artísticas, as alunas tinham acesso à 

pintura, oratória e arte dramática, trabalhos manuais, danças clássicas e música. 

Além das matérias curriculares, ensinavam educação religiosa e 
prendas domésticas. Aprendia-se música ao piano, violino e órgão. 
Educavam-se, nas alunas, a voz, os gestos, a fala. As Artes plásticas e 
a dança clássica faziam parte dos ensinamentos (Trecho de reportagem 
do jornal goiano O Popular. In ORTENCIO, 2011, pg. 217). 

 O ensino de música no Santa Clara esteve presente nas atividades pedagógicas 

desde muito cedo, incentivado pelo acesso a diversos instrumentos adquiridos ao longo 

dos anos, pela presença de várias professoras capacitadas para lecionar em variadas 

áreas para uma formação musical significativa, e pelas necessidades musicais locais 

principalmente aqueles ligados a solenidades públicas e do cotidiano religioso etc. 

 Assim, a primeira referência que se faz a uma atividade de formação musical foi 

que dentre as tarefas assumidas pelas irmãs, requeridas pelos padres Redentoristas, 

estava a de assumir o coro da paróquia de Campinas, posição esta que foi ao longo dos 

anos dividida com os padres. 

Em Campinas, as Irmãs Franciscanas passaram a atuar diretamente na 
ministração do catecismo, na preparação à primeira Eucaristia, na 
formação de associações religiosas, na confecção de alfaias, 
ornamentação da igreja e direção da ‘schola cantorum’ da paróquia 
(BORGES, apud NOGUEIRA, 1990 (I), pg. 17).  

 Ao tempo do desenvolvimento do colégio e sua infraestrutura material e 

humana, foi se solidificando o ensino de música, diversificando as aulas teóricas e 

práticas. É importante afirmar que a prática vocal foi importante ferramenta tanto na 

formação musical dos estudantes como meio de socialização. 

Música: Dividiam-se as aulas em: práticas e teóricas. Solfejos, lições 
e, depois, ao piano, harmônio, ao violão, ao violino. Nos dias de 
solenes missas. Tudo isso podia-se ver. E as missas e os cantos 
religiosos eram cantados, às vezes, três vezes. A Irmã Seráfica, 
professora de música (piano e solfejo) dizia: Todas as alunas podem e 
devem cantar. Neste mundo, que pena! Só não faz isso quem é mudo! 
E, assim, ninguém mesmo ousaria dizer-se “sem-voz”. Aí, então, teria 
de cantar mais vezes, “para aprender a perder a timidez” (MENEZES, 
1981, pg. 289). 
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 Contudo, é importante salientar que, ao que tudo indica, a formação artística no 

colégio não fazia parte do currículo obrigatório da escola, mas sim como uma formação 

complementar. Há algumas menções sobre esse fato em diversas fontes pesquisadas, 

mas isso não torna esse aspecto formativo menos importante ou relegado a um segundo 

plano, visto que foram as alunas do Santa Clara que, por diversas vezes foram 

responsáveis por enriquecer, com cantos e júbilos, os mais importantes eventos da 

fundação da futura capital, dentre outros. “As alunas, além das aulas e estudos, tinham 

aulas obrigatórias de trabalhos manuais. E recebiam aulas particulares de qualquer outra 

arte, se os pais o determinassem” (BORGES, 1990 (I), pg. 26). Importante fazer aqui a 

distinção entre o estudo opcional de um instrumento, como o piano, por exemplo, 

daquele da prática de canto orfeônico, que a partir da década de 1930, e até meados da 

década de 1960, era disciplina obrigatória no ensino regular. 

 Pode-se constatar a boa e sólida formação musical que as alunas recebiam, 

quando em determinada citação foi possível averiguar que as irmãs/professoras tinham 

alunas qualificadas o suficiente para assumir as aulas de música quando, por um motivo 

ou outro, estas não podiam estar presentes em sala de aula: 

1976 – Por ocasião do 1º conselho de classe, conseguimos fazer com 
que as alunas do Curso de magistério dessem aulas de Arte culinária, 
Educação Artística, educação física e música. Assim sendo, enquanto 
todos os professores, orientadores, secretária e diretora estavam 
reunidos em conselho de classe, o colégio continuou funcionando 
normalmente (BORGES, 1990 (II), pg. 10). 

 A influência musical do Santa Clara foi tão expressiva para o desenvolvimento 

musical do estado de Goiás, ao formar alunas que foram expoentes no cenário da 

música em Goiânia, que contribuiu indiretamente na fundação do Conservatório Goiano 

de Música, em 1955. Uma de suas fundadoras, Dalva Pires Bragança, era egressa do 

colégio. 

 Ao inaugurar o Colégio Santa Clara, em 1922, as freiras franciscanas 
consagraram um futuro para as jovens campineiras e de outras cidades 
goianas. Elas tiveram o privilégio de receber uma educação europeia. 
“A formação musical de Goiânia deve muito ao Santa Clara. Ali 
surgiram grandes talentos”, comenta a pianista Consuelo Quireze, ex-
aluna do colégio [e atualmente professora na EMAC/UFG] 
(BORGES, 2011, pg. 96). 

 Assim, temos desde os primórdios, a arte, sobretudo a música, como parte 

fundamental para uma formação completa do indivíduo, na visão pedagógica do 

Colégio Santa Clara.  
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2.4.ATIVIDADE CORAL NO COLÉGIO SANTA CLARA 

 É sabido que produção artística, seja nas etapas de composição ou performance, 

é profundamente influenciada pelo meio em que se inserem seus criadores e intérpretes. 

Aliás, já foi demonstrado que esta influência é recíproca. Seguindo essa tendência, a 

atividade coral no Colégio Santa Clara inseriu-se em seu meio, tendo, portanto, papel 

fundamental no desenvolvimento artístico-musical, não só das suas alunas, como 

também da comunidade Campinense que, à época, era carente de opções culturais. 

 Pela tradição musical das congregações cristãs, pela facilidade logística em se 

fazer o canto coral, ao menos em nível básico, e devido à voz ser largamente utilizada 

como ferramenta de alfabetização musical, a prática coral no Santa Clara encontrou 

terreno fértil para o seu desenvolvimento ao longo dos anos. Assim, como já foi 

mencionado anteriormente, uma das primeiras funções das irmãs alemãs fundadoras do 

colégio foi a de tomar conta da Schola Cantorum da paróquia, atividade que, até então, 

estava sob a responsabilidade dos Padres Redentoristas. 

Dia 21 de outubro. É rezada neste dia, na igreja matriz de Campinas, 
às 6 horas, solene missa de Requiem, a três padres, pelo descanso 
eterno do nosso confrade Fr. Ulrico, falecido na Santa Casa de 
Araraquara, em 13 de outubro de 1946. O nosso Fr. Ulrico sabia não 
só tocar vacas para o curral; sabia também tocar harmônio e foi 
organista e mestre de coro até a sua substituição nesse cargo pelas 
Irmãs Franciscanas [do Colégio Santa Clara], em 1921. Quantas 
missas e rezas terá ele abrilhantado com sua arte! (CRÔNICAS, 
1984).  

Apesar disso, não é possível afirmar que a responsabilidade pelos cânticos nas 

celebrações tivessem sido de inteira responsabilidade das irmãs. Em algumas passagens 

das Crônicas dos Padres Redentoristas, fica claro que nem sempre as alunas e/ou irmãs 

do Colégio Santa Clara podiam cantar em todas as solenidades. Em outras passagens 

destas crônicas, verifica-se que essa indisponibilidade em atender certas demandas era 

motivo de animosidades entre as duas congregações estabelecidas em Campinas. 

Estando as Irmãs de retiro e não querendo elas, por este ou por outro 
motivo, cantar a missa solene, à última hora constituiu-se um coro, 
improvisado pelo R. P. Marti, que em vozes mistas, executou a missa 
de Angelis. No domingo seguinte, o mesmo coro cantou a missa das 9 
horas [1937]. (CRÔNICAS, 1984). 

 Ainda em relação à responsabilidade das Irmãs Franciscanas na condução 

musical nas celebrações religiosas na Matriz de Campinas, houve no ano de 1933 um 

contrato formal que acordava trocas de serviços entre as duas congregações. Os Padres 
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Redentoristas eram responsáveis então por: exercer o cargo de confessor ordinário e 

extraordinário das irmãs e das alunas do colégio, fazer uma conferência religiosa às 

irmãs semanalmente, rezar uma missa semanalmente na capela do colégio e dar aulas 

semanais de catecismo às irmãs e alunas. Em troca, as irmãs pagam a quantia mensal de 

$60.000 réis e tomam conta do coro da matriz (BORGES, 1990 (I), pg. 16). 

Entretanto, é inegável a importância e a constante atuação dos grupos corais 

ligados ao Colégio Santa Clara em diversas ocasiões importantes e históricas da região. 

Dentre todas, a mais celebrada é a participação do coral, acompanhado ao harmônio e 

por dois violinos, na missa no local onde seria construída a futura capital. Nesta ocasião 

o grupo coral era formado por alunas do 4º ano Normal. Motivo de orgulho para suas 

alunas e irmãs, tal evento é lembrado com bastante saudosismo por todos aqueles que 

estiveram presentes. Aqui, o depoimento de um dos presentes, Dário Délio Cardoso:  

Sou testemunha presencial da atuação dessa importante e respeitável 
casa de ensino, desde os primeiros momentos da construção de 
Goiânia. Entre muitas recordações da época, sem dúvida, a mais 
relevante da história goiana dos tempos modernos, permanecem 
nítidos os acordes melodiosos do seu “CORAL”, que muito contribuiu 
para solenizar a primeira missa campal realizada no local em que se 
erigiu a opulenta e bela capital do nosso Estado (MENEZES, 1981, 
pg. 34). 

 Além deste evento, os corais do Colégio Santa Clara participaram de inúmeros 

outros realizados, principalmente aqueles ligados à Igreja, dentre os quais podemos 

mencionar as datas comemorativas católicas, notadamente as de São Francisco e Santa 

Clara; celebrações de Natal; os festejos de Trindade e de Aparecida de Goiânia; 

inaugurações de capelas e igrejas; onomásticos; missas solenes etc. Fora da igreja, o 

coral desta instituição atuou nas solenidades do próprio colégio, como, por exemplo, as 

formaturas das alunas; em eventos cívicos; festas sociais e até em meios de 

comunicação como rádio e tv. Nestas oportunidades as alunas apresentavam músicas e 

números seculares, acompanhados por diversos instrumentos, tais como violão, 

bandolim, sanfona etc. “No rádio e na televisão, o Santa Clara já apresentou programas 

muito apreciados, de coral, fazendo-se acompanhar por instrumentos musicais do 

próprio colégio, chegando mesmo à gravação de um disco” (MENEZES, 1981, pg. 

184).  

 O repertório que era cantado pelos grupos corais do Santa Clara, ao longo de sua 

história, era bem diversificado. Como uma instituição educacional ligada a uma 
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congregação religiosa, as celebrações e solenidades vinculadas à Igreja eram as ocasiões 

que mais demandavam a atuação destes grupos. Portanto, a música sacra compunha a 

maior parte que se cantava. Por outro lado, como uma das poucas e mais significativas 

instituições de educação da época, o Colégio Santa Clara foi responsável pela 

disseminação e diversificação de atividades culturais. Assim, a música secular, 

principalmente aquelas de cunho regional e cívico, eram presentes nas apresentações em 

que os grupos corais do Santa Clara participavam. 

 Na revisão bibliográfica feita para esta pesquisa, poucas foram as menções 

específicas a títulos de música. Em geral, apenas o gênero musical é identificado. Em 

música sacra, há diversas menções a hinos, Te Deum, Novenas, Salve Reginas, motetos, 

missas etc. Em música secular, as principais menções são a hinos e cânticos cívico-

patrióticos. Em relação a títulos citados vale destacar: Veni Sponsa Christi – Marcha 

Nupcial, a três vozes iguais, com acompanhamento de harmônio e violino, mas sem 

identificação do compositor. 

As festas eram celebradas, solenemente, com missa cantada, em latim, 
pelo coro bem ensaiado e a som de órgão e violinos executados pelas 
irmãs. Na Matriz, as grandes festas da Igreja e da Padroeira – N. 
Senhora da Conceição. No Colégio, as festas de São Francisco, Santa 
Clara e o onomástico da superiora e da diretora. Belas, igualmente, 
eram as cerimônias da Profissão dos votos religiosos. As noviças 
entravam ao som do “Veni Sponsa Christi, marcha nupcial” de 
encanto indescritível, a três vozes, com acompanhamento de harmônio 
e violinos (BORGES, 1990 (I), pg. 28).·. 

 Menezes (1981, pg. 396) menciona o programa executado pelo Coral Santa 

Clara na TV Rádio Clube, em 1963. O coral, formado por 35 alunas, regido pela Irmã 

Maria Goretti (nome religioso então adotado pela regente, Irmã Áurea Cordeiro de 

Menezes), cantou cinco peças: Florecilla do Amor, Canção do Araguaia, Sonho de 

Menina, Tiro-liro  e Uirapuru. Quatro delas foram registradas num disco compacto de 

vinil, hoje parte do acervo do Memorial do colégio. Foi gravação não comercial, 

constatação reforçada pelo fato de os nomes das músicas estarem datilografados no selo 

do disco, indicando que não houve produção em série, pelo menos não em grande 

tiragem.5 Segundo foi possível averiguar até o momento, esta é a única cópia existente, 

razão pela qual ele foi digitalizado, com a anuência das irmãs, que permitiram sua 

                                                           
5 A prensagem foi feita por uma empresa chamada Pró-Disco, especializada em “Gravações comerciais – 
Mensagens – Foto-Postais – Redação – Câmara de Eco”. O endereço era na Avenida Goiás, até hoje uma 
das principais da cidade. Lado A: Florecilla di amor e Canção do Araguaia; Lado B: Tiro liro-liro  e 
Uirapuru.  
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retirada do Memorial do colégio. Estas partituras não foram localizadas no acervo 

musical do colégio, que concentra uma vasta maioria de repertório sacro. Peças usadas 

na prática orfeônica em sala de aula, como estas mencionadas, poderiam estar em outro 

acervo que, infelizmente, não foi localizado. 

 Apesar de toda a importância que os grupos corais ligados ao Santa Clara 

ganharam devido a sua efetiva e constante participação em diversos eventos, a 

qualidade dos grupos não era uma unanimidade, pelo menos entre os redentoristas. Em 

suas crônicas há grandes expressões de satisfação por parte de alguns cronistas, mas 

existem, também, críticas. Não é possível dizer com clareza a que aspecto musical o 

cronista se refere. 

No fim deste ano [1936], houve solenidade de formatura das 
“professorandas” do Colégio Santa, com missa solene cantada, sendo 
para se assinalar que o coro das freiras, reforçado pelas alunas, 
desempenhou-se bem em sua tarefa, o que nem sempre acontece. 
(CRÔNICAS, 1946). 

 O certo era que as irmãs mantinham as atividades musicais no colégio com 

muito zelo e dedicação. Valorizavam a prática e buscavam mantê-la sempre em 

consonância com pensamento de seu tempo. Assim foi em relação às reformas e novas 

ideias trazidas pelo Concílio Vaticano II. Em 1977, segundo o registro presente no 

TOMO 01, houve no Colégio Santa Clara um curso de canto litúrgico com o Padre José 

Henrique Weber (n. 1932), doutor em Música Sacra pelo Pontifício Instituto de Música 

Sacra de Roma, e ainda hoje uma figura de referência no universo da música sacra 

católica. Junto com o curso, houve a visita a Goiânia de um dos mais importantes coros 

ligados a instituições religiosas do Brasil: os Canarinhos de Petrópolis. 
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3. ACERVO DO COLÉGIO SANTA CLARA E AS OBRAS ANALISADAS  

3.1. O ACERVO MUSICAL DO COLÉGIO SANTA CLARA NO  
LABMUS/EMAC/UFG 

O acervo musical do Colégio Santa Clara foi doado ao Laboratório de 

Musicologia Brás Wilson Pompeu de Pina Filho, da Escola de Música e Artes Cênicas 

da UFG, em julho de 2016, em evento oficial da universidade, durante a apresentação 

de encerramento do primeiro semestre letivo do Coro de Câmara da EMAC/UFG.  

 Com os estudos e análises feitos até agora, foi possível constatar a exuberância 

do material, a riqueza das obras (a maioria delas quase desconhecidas na atualidade), o 

cuidado com que o material foi guardado, em sua maior parte, bem como sua riqueza 

histórica e artística. Há manuscritos valiosos, copiados na Europa ainda no século XIX, 

prova evidente de que as irmãs pioneiras trouxeram em sua bagagem uma substancial 

biblioteca, com partituras que haviam sido utilizadas em seu convento de origem, na 

Alemanha. Pelo menos quarenta anos separam a confecção de algumas das cópias e o 

ano de sua chegada a Campinas (1921). Deduz-se que era material antigo na 

congregação e foi selecionado segundo critérios que não identificamos ainda, mas que 

certamente levam à suposição de serem obras consideradas mais necessárias e que 

representavam o que de mais apreciado havia no acervo europeu. Da mesma forma, 

pode-se pensar que eram obras já “testadas e aprovadas” no gosto das irmãs e da 

comunidade onde eram ouvidas.  

Portanto, é possível que, apesar de grande parte das obras identificadas ser hoje 

desconhecida, por se tratar de música funcional litúrgica da época, fora do grande eixo 

das salas de concerto, este repertório preservado no acervo possa ter sido o mais 

corrente e apreciado de seu período. Isto, por si só, historicamente, já tornaria esta 

pesquisa uma importante contribuição à musicologia, por retratar em terras goianas todo 

um panorama musical europeu católico do século XIX. Para que se tenha uma ideia da 

dimensão desta afirmativa, já foram identificadas 68 missas no acervo, sendo que a 

maior parte delas é de autoria de compositores europeus que há muito caíram no 

esquecimento. 

Há também uma boa quantidade de material que mostra que as irmãs 

responsáveis pela música estavam sintonizadas com o que de mais atual se produzia no 

Brasil pré-conciliar, em termos de música litúrgica e sacra. Estão presentes obras 
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basilares do período que vai da chegada das irmãs até a década de 1960, tais como as 

coleções já mencionadas neste artigo: Cecília, Hymnos e Cânticos Espirituaes, 

Magnificat, Harpa de Sião. Há também grande quantidade de suplementos musicais da 

Revista de Música Sacra, da Editora Vozes (Petrópolis), periódico específico mais 

importante do século XX. Nomes importantes, como os dos freis Basílio Röwer e Pedro 

Sinzig e do padre João Baptista Lehmann encabeçam a lista dos compositores e editores 

católicos encontrados no acervo.  

Todavia, as irmãs estavam uníssonas com os ventos renovadores que partiram de 

Roma após o Concílio Vaticano II (1963-65) rumo à cristandade católica. Uma parte do 

acervo também é composta da “nova música” que se fez no país a partir de meados da 

década de 1960, seguindo as recém-publicadas diretrizes. Missas completas e cânticos 

litúrgicos de autoria de nomes como a então jovem e promissora Irmã Miria Kolling e o 

Padre José Alves, dentre outros, já apontavam para o futuro da música no dia a dia das 

paróquias brasileiras.  

O acervo ainda demonstra claramente uma tendência que se tornou geral no 

Brasil nas últimas cinco décadas. Após a extinção do ensino regular do Canto Coral nas 

escolas, substituído pelo da Educação Artística, determinada pela nova Lei de Diretrizes 

e Bases (LDB, 1961); e após a adoção do novo perfil da música católica pós-conciliar, 

que praticamente extinguiu o coro polifônico das missas e celebrações, substituído pelo 

canto participativo da assembleia, a familiaridade, talvez a necessidade da leitura 

musical tornou-se obsoleta. Assim, o canto era agora ensinado e aprendido utilizando-se 

apenas de papel impresso ou fotocopiado com a letra. Esta a razão pela qual encontrou-

se no acervo uma grande quantidade de material desta natureza, bem mais recente na 

datação, de fato representando mais da metade de todo o conjunto. Isto tudo em 

múltiplas cópias, que chegam às dezenas. 

Uma surpresa valiosa, principalmente para a musicologia goiana, foi a presença, 

no acervo, de uma cópia manuscrita da Ladainha do Sagrado Coração de Jesus, do 

Monsenhor Pedro Ribeiro da Silva, que viveu e trabalhou na Cidade Goiás entre o fim 

do século XIX e início do XX. A cópia, que está em bom estado de conservação, tem as 

partes vocais do soprano, contralto e baixo, além da parte do órgão. É possível que a 

parte do tenor esteja faltando, ou então o original seja somente para trio vocal. Pesquisas 

posteriores os responderão.  
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O que também foi possível apreender é que o acervo era usado indistintamente 

pelas irmãs e pelas alunas do colégio, pois muitas cópias de letras e partituras foram 

feitas em cadernos que pertenciam às jovens que frequentavam ou o ensino fundamental 

da época (primário e ginásio) ou o famoso curso normal, que incluía a música na matriz 

curricular das futuras mestras. Alguns desses cadernos estão no acervo. Algum material 

de música secular também foi encontrado, contendo as partituras do que seriam as aulas 

de Canto Coral em sala. 

3.2. OBRAS ANALISADAS 

 Nesta parte do trabalho encontram-se as músicas escolhidas com base em 

critérios já citados, e escolhidas com base em sua representatividade no recorte temporal 

definido desse trabalho, assim distribuídas: 

● Duas obras características do Movimento Ultramontanista/Ceciliano/Motu 

proprio (até 1920): Ave Maria – Johann Nepomuk Ahle (1845 – 1924) e Terra 

Tremuit er Quievit – Aloys Edenhofer (1820 – 1896); 

● Duas obras do período de transição deste primeiro movimento até o 

Concílio Vaticano II (de 1920 até 1960): Ramalhete Seráfico, op. 32 – Frei 

Basílio Rower (1877 – 1956) e Rosas Eucharisticas – João Batista Lehmann 

(1873 – 1955); 

● Duas obras pós-conciliares (pós 1965): Missa da Alegria (1972) – Ir. Miria T. 

Kolling (1939 – 2017) e Hino da Congregação da 3ª Ordem Seráfica Regular e 

Hino a São Francisco – Cynira Braga (1924 – 1972). 

Além do recorte temporal, foram considerados a multiplicidade de cópias e o estado 

do material, fatores que demonstrassem intenso manuseio e, consequentemente, o seu 

uso. Para tanto, anotações de performance e/ou ensaio, datações e menções em outros 

documentos como livros, programas etc. foram considerados como o critério de seleção 

desse subitem. Por último, procurou-se obras que fossem contrastantes entre si para, 

dentre outros objetivos, demonstrar a versatilidade dos coros da Instituição. 

3.2.1. ULTRAMONTANISTAS/CECILIANAS (ATÉ 1920) 

3.2.1.1.Johann Nepomuk Ahle (1845 – 1924) – Ave Maria 

 Pouco está disponível na WEB a respeito do compositor, e as fontes 

documentais europeias impressas que registram sua vida e legado ainda precisam ser 
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levantadas e digitalizadas. As informações encontradas sobre ele foram localizadas 

numa fonte online bastante significativa. Trata-se de um sítio em que estão 

disponibilizados os documentos do então Cardeal Eugênio Pacelli (futuro papa Pio XII), 

no período em que o mesmo foi núncio apostólico na Alemanha, de 1917 a 1929.6 

Segundo consta na referida fonte, Ahle nasceu em 16 de maio de 1845, em 

Langenmosen (Baviera). Ordenou-se sacerdote e foi nomeado capelão da cidade de 

Pöttmes, em 1868. No ano seguinte, tornou-se “prefeito da música” na cidade de 

Dillingen (Alemanha), onde veio a ser  mestre do coro, em 1886. Em 1901, foi nomeado 

para o capítulo (cabido) da catedral de Augsburg, do qual se tornou deão (decano), em 

1921, a pedido do bispo local e com a chancela de Pacelli.7 Diversas edições de suas 

obras se encontram em bibliotecas europeias, segundo se pode verificar em sítios 

específicos.  

 No acervo do Santa Clara foram encontradas duas cópias distintas de uma Ave 

Maria para quatro vozes femininas (SSAA), composta por Ahle. Aquela que é 

certamente a mais antiga, tem aspecto e características mais próximas das cópias feitas 

no final do século XIX e início do século XX. Suas páginas apresentam coloração 

amarelada/sépia. A gramatura do papel de música pautado é mais alta, foi utilizada uma 

caneta tinteiro em sua confecção. Algumas marcações em lápis de cor vermelho 

reforçam detalhes da mesma.  Apesar de não constar nenhuma datação, é possível 

afirmar, por esta conter os traços descritos acima, que esta cópia tenha sido feita, no 

mais tardar, até uma ou duas décadas antes da chegada das irmãs ao Brasil. As vozes 

foram escritas em duas pautas apenas, sopranos I/II na superior e altos I/II na inferior. 

Como a cópia manuscrita deve ter sido feita a partir de uma partitura impressa, e 

julgando-se que reproduz as condições do original, esta opção justifica-se pelo fato de 

economizar espaço de escrita ou impressão (em vez de sistemas com quatro pautas) e 

porque facilita a redução das vozes num possível acompanhamento ao órgão, seja para 

ensaio ou para apoiar a afinação na performance.  

 

                                                           
6 http://194.242.233.158/denqPacelli/pnd103862919  
7 Dokument Nr. 275 - Nuntiaturbericht (Ausfertigung - Pacelli an Gasparri - 1921-04-05 ) 
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Figura 1 Cópia mais antiga da Ave Maria de Ahle. 

 

 Já na segunda cópia, que reproduz fielmente a primeira, foram verificados 

traços mais modernos em relação à escrita utilizada e ao estado do material. A coloração 

do papel apresenta-se menos amarelada do que na primeira cópia. Com relação ao tipo 

de caneta utilizada, pode-se afirmar que foi empregada uma do tipo esferográfica.8 

Nesta cópia, há uma anotação da data de confecção: 01/02/1951. Ambas as cópias 

foram encontradas juntas e envoltas em um papel de gramatura maior, servindo como 

pasta de armazenamento. 

 

 

Figura 2: Cópia mais recente da Ave Maria de Ahle 

 

 Juntamente com as duas cópias da Ave Maria foram encontradas outras duas 

obras. Uma é Vir Pauper, para vozes femininas (SSAA), também de autoria de Ahle. 

                                                           
8 Então recém-inventadas, as esferográficas se popularizaram na década de 1940. Tal fato tem ajudado na 
datação, ainda que aproximada, de documentos encontrados em acervos ao redor do mundo. 
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Nesta partitura, as vozes estão distribuídas da mesma maneira que na Ave Maria: duas 

pautas, SS/AA. 

 

 

Figura 3: Cópia da grade vocal do Vir Pauper, de Ahle. 

 

 Esta cópia também possui datação (31/01/1951), tendo sido confeccionada na 

mesma caligrafia, no mesmo papel e com a mesma caneta esferográfica que a segunda 

grade encontrada da Ave Maria. Pela data, verifica-se que foi copiada apenas dois dias 

antes. Ao contrário do que ocorre em relação à cópia mais recente da Ave Maria, não foi 

localizada uma partitura “original” mais antiga do Vir Pauper. A cópia desta peça 

possui, escrito em lápis de cor vermelha, o número 08, o que faz supor um sistema para 

enumerar múltiplas cópias que, até o atual estágio da pesquisa, não foram encontradas. 

Além disso, juntamente com a cópia da grade vocal, estavam 4 cópias apenas da parte 

vocal da primeira voz e uma cópia de cada uma das outras 3 vozes. Essas partes vocais 

foram confeccionadas no mesmo tipo de papel que a grade. Aparentemente, foi utilizada 

a mesma caneta esferográfica e a caligrafia é a mesma. Vale mencionar, também, que 

esta peça de texto franciscano, tem no trecho ora pro nobis o mesmo tema inicial da Ave 

Maria de Ahle. É possível conjecturar que ambas fizessem parte do mesmo original 

impresso, que se perdeu ou não foi localizado no acervo. 

 

 

Figura 4: Tema similar ao início da Ave Maria, encontrado no Vir Pauper, ambas de Ahle. 
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 A outra obra que integra o volume contendo as duas peças de Ahle é uma Ave 

Maria para uma voz e órgão, esta do compositor Moritz Hauptmam (1795-1868). Ao 

lado do nome do compositor, grafado “Dr. M. Hauptmann” encontram-se as iniciais “A. 

A. F.”, cuja significação não foi possível ainda identificar. Poderia ser o copista, o 

destinatário do material ou alguma marca que estivesse no “original”, visto tratar-se de 

uma cópia. Esta partitura manuscrita tem datação de 20/04/1922 e revela-se como sendo 

a mais antiga localizada até o momento com data posterior à chegada das irmãs 

franciscanas a Campinas. 

 A Ave Maria de Ahle foi escrita para 4 vozes iguais (SSAA), em latim, podendo 

ter sido destinada a ser acompanhada por órgão, em virtude de as vozes estarem escritas 

em duas linhas. Com 63 compassos, a textura usa basicamente contraponto imitativo em 

duetos das duas vozes superiores, em relação às duas vozes inferiores, isto até o 

compasso 43, onde o texto expõe Santa Maria, Mater Dei. 

 

Figura 5: Contraponto imitativo na parte inicial da Ave Maria de Ahle 

Já da anacruse do compasso 44 até o segundo tempo do compasso 48, as duas 

vozes em uníssono cantam o Ora pro nobis peccatoribus (“rogai por nós, pecadores”) e 

em textura homofônica do terceiro tempo do compasso 48 até o compasso 57 

coincidindo com uma das partes mais dramáticas da oração: Nunc et in hora mortis 

nostrae (“Agora e na hora de nossa morte”): 
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Figura 6: Uníssono nas vozes mais graves, seguido de passagem de textura homofônica mais dramática na 
Ave Maria de Ahle. 

Figura 06:  

 E finaliza com o Amem em contraponto imitativo, mas agora a primeira e a 

quarta voz (S1 e A2) em relação as duas vozes intermediárias (S2 e A1). 
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Figura 7: Amen, na Ave Maria de Ahle. 

A forma da música é binária, a primeira parte começando em Fá M, com 

incursões por Sib M terminando em Dó M, na palavra “Jesus” no compasso 31. A 

segunda parte volta com o mesmo tema inicial. Na parte mais dramática da música, 

temos uma sequência harmônica nova, que vai de Ré M a uma ambientação de Dó m, 

para reforçar a súplica a Maria na hora da morte.  

 Vocalmente tem-se uma extensão relativamente confortável, mesmo para coros 

iniciantes, com a voz mais aguda chegando Sol 4 e a voz mais grave chegando ao Lá 2. 

As tessituras vocais são: 1ª voz: Sol 3 ao Mi 4; 2ª voz: Fá 3 ao Dá 4; 3ª voz: Fá 3 ao Lá 

3; e 4ª voz: Dó 3 ao Fá 39. 

 Em movimento andante, temos frases musicais acompanhando o sentido do 

texto, exigindo, por isso, o legato necessário à expressividade. Isso pode gerar alguns 

desafios na condução vocal-frasal para coros menos experientes.  

3.2.1.2.Aloys Edenhofer (1820 -1896) – Terra Tremuit et Quievit –  

Ofertório para o Domingo de Ressureição 

    As informações sobre a vida e obra de Aloys Edenhofer foram coletadas na 

Wikipédia. Como referência das informações sobre o compositor, há 5 fontes 

bibliográficas, todas do início do século XX, dentre documentos da época e livros sobre 

a Igreja Católica na região de Straubing, onde ele teve atuação. 

 Edenhofer nasceu em Deggendorf, na região da Baviera, Alemanha. Filho de 

músicos, somente começou a estudar música formal no seminário, em Munique, 

                                                           
 9 Para este estudo adotou-se o Dó 3 como sendo o dó central. 
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passando mais tarde por diversos centros musicais importantes da Alemanha, a fim de 

aprofundar seus estudos. Sua formação inclui o magistério, concluído em 1838, na 

cidade de Straubing, também na Alemanha, onde foi organista na Igreja de St. Jakob. 

Lecionou música por 25 anos na Escola de Formação de Professores, onde havia se 

formado. Suas composições são principalmente de música sacra, dentre motetos, 

músicas marianas, missas etc. A publicação de 100 Offertorien für das ganze 

Kirchenjahr (100 ofertórios para todo o ano [litúrgico] da Igreja), em diversas edições, 

alcançou grande repercussão, sendo eles cantados ao redor do mundo na primeira 

metade do século XX. Ainda, segundo o sítio da Wikipédia que trata sobre Edenhofer, 

há a afirmação de que sua música mostra a preocupação do compositor em fazer obras 

tecnicamente acessíveis e funcionais, tendo em mente coros litúrgicos. 

 Publicado em dois volumes, com 50 músicas cada um, os 100 ofertórios foram 

escritos para coro a quatro vozes (SATB) e acompanhamento de órgão. A publicação foi 

pela Editora Alfred Coppenrath.10  

 Foram encontradas no acervo musical do Colégio Santa Clara as duas 

publicações dos ofertórios de Edenhofer, uma cópia de cada. A publicação dos primeiro 

50 ofertórios estava acompanhada apenas das partes vocais da primeira voz. Já a 

segunda publicação continha as partes vocais, tanto da primeira como da segunda voz. 

Estes exemplares dos ofertórios do Edenhofer estavam cuidadosamente encapados em 

papel madeira, visando à sua preservação. Contudo, por se tratar de um material antigo, 

provavelmente adquirido pouco tempo depois do seu lançamento, seu estado de 

conservação encontra-se precário, em coloração bastante amarelada e com várias 

emendas das páginas feitas com fita adesiva.  

 Para esta pesquisa escolhemos para análise e performance o ofertório número 

8 (oito) do primeiro livro. Tal escolha se justifica pela presença de cópias manuscritas 

cavadas das partes vocais da obra. Importante frisar que as irmãs, devido à realidade 

coral de vozes iguais presente em suas atividades, faziam diversas adaptações de 

músicas originalmente escrita para vozes mistas (masculinas e femininas) em partituras 

de acordo com suas necessidades. Neste caso, as irmãs transpuseram a voz do tenor uma 

8ª acima, e esta passa a funcionar então como segunda voz. Mesmo havendo alguns 

                                                           
10 Em 1855, Alfred Coppenrath fundou essa editora de música que levou seu nome, na cidade de 
Regensburg, Alemanha. Especializada, dentre outras coisas, em música vocal e instrumental para uso em 
serviços da Igreja Católica, foi adquirida em 2008 pela Carus-Verlag, grande editora, também 
especializada em música sacra. A Alfred Coppenrath foi uma das principais editoras de música vocal do 
final do século XIX (http://imslp.org/wiki/Coppenrath) 
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cruzamentos melódicos entre a primeira e a nova segunda voz, o sentido melódico 

principal que a primeira voz tem dentro da harmonia não fica prejudicado. A voz de 

alto, originalmente escrito como a segunda voz, passa, então, a ser a terceira voz.  

 

 

Figura 8: Cópia manuscrita da primeira voz do Ofertório Terra Tremuit, de A. Edenhofer. 

 

                 

Figura 9: Cópia manuscrita da segunda voz do Ofertório Terra Tremuit, de A. Edenhofer, originalmente 

escrita uma 8ª abaixo. 

 

 

 

Figura 10: Cópia manuscrita da adaptação para a terceira da linha de alto do Ofertório Terra Tremuit, de 

A. Edenhofer.  
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Figura 11: Partitura original (SATB) de Terra tremuit, de A. Edenhoffer. 

  

 O texto deste ofertório, para o Domingo da Ressureição, foi retirado do Salmo 

76, vv. 8-9 (75, na Vulgata). Devido a sua aplicação litúrgica no Próprio da missa 

pascal, a imagem é usada para simbolizar o tremor que ocorreu na ressurreição, quando 

a pedra foi removida por um anjo descido do céu, que depois sentou-se sobre ela. Tudo 

foi atestado por Maria Madalena e a outra Maria no momento em que ambas foram 

visitar o túmulo de Jesus, na madrugada da Páscoa (MT 28:1-2).  

 Com apenas 28 compassos, este ofertório, de textura homofônica e com alguns 

contrapontos rítmicos e textuais, é relativamente simples e de fácil execução, tendo-se 

em mente coros leigos ou com pouca experiência, daí seu traço de funcionalidade. Sua 

harmonia é tonal (Bb) e sua forma é ternária. No que tange aos aspectos vocais, sua 

tessitura está numa região cômoda para as vozes não indo aos extremos vocais, as 

conduções frasais são balizadas pelo texto e em geral suas respirações coincidem com 

as pontuações semânticas deste. Além disso, não há grandes desafios vocais, com saltos 

intervalares de no máximo uma 8ª. 

 Na interpretação desta obra no recital final de conclusão desta pesquisa, para 

torná-la um pouco mais longa e fazer com que o público tenha maior tempo de maturar 

uma apreciação, decidimos colocar alguns ritornelli . O primeiro no compasso 19 

voltando ao início da obra. Na repetição chegando ao final do Alleluja, daí voltando ao 

compasso 10 até o fine. Assim, estruturamos a forma da obra conforme esta 

esquematização: A, A, B (alleluja), A’ (parte de A) e B. 
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3.2.2. PERÍODO DE TRANSIÇÃO (1920 – 1960) 

3.2.2.1. Frei Basílio Röwer (1877-1956) - Ramalhete Seráfico, Op. 32 

Figura exponencial da música sacra brasileira do século XX, frei Basílio Röwer 

nasceu no seio de uma família católica, em 2 de novembro de 1877, em Neviges, 

Alemanha. 

Na casa paterna, o pequeno Hugo – nome de batismo de Frei Basílio – 
não só recebeu os fundamentos de sólida piedade e os estímulos para a 
vida cristã, que mais tarde o levariam ao convento dos Frades 
Menores, mas aprendeu também o amor e gosto pela música, que o 
acompanhou pelo resto da vida. (SCHAETTE, acesso em 20/04/2017). 

Ainda jovem, em seu país natal, matriculou-se no Colégio Seráfico de 

Bleyerheide. Passados seus estudos iniciais, chegou a Recife em 3 de dezembro de 

1894. Mudou-se para o estado da Bahia dois anos mais tarde, a fim de começar o 

noviciado, e recebeu o hábito franciscano e o nome de Frei Basílio. Em seguida fez o 

curso de filosofia e, em 1899, iniciou os estudos de teologia, em Petrópolis (RJ), onde 

foi ordenado sacerdote em 12 de maio de 1901. Concluída sua formação, continuou 

trabalhando em Petrópolis até 1907. A partir daí, passou por diversas cidades 

brasileiras, exercendo importantes cargos na Ordem Franciscana.  

Em dois setores de atividade, Frei Basílio se distinguiu: como músico e como 

escritor. São dele os cânticos: Ó Maria, concebida sem pecado original; Salve, salve, 

divino tesouro; Salve Mãe Imaculada, e a Ladainha do Sagrado Coração de Jesus, esta 

para coro e solistas. No catálogo das composições de Frei Basílio, conservado pela 

Editora Vozes, constam 63 obras de sua autoria, incluindo aquela que talvez seja sua 

principal obra: o manual de cantos sacros Cecilia, de 1910 (1ª Edição), obra basilar na 

música católica brasileira, e que só seria suplantada em 1922, com o lançamento da  

antológica coleção Harpa de Sião (Ed. João Batista Lehmann). Ele foi também um dos 

mais destacados autores religiosos do Brasil, tornando-se sócio honorário do Instituto 

Histórico do Rio de Janeiro e recebendo o título de doutor honoris causa da 

Universidade de São Boaventura (EUA). Frei Basílio Röwer morreu em 1956, no Rio 

de Janeiro. 

Como músico afinado com seu tempo, Frei Basílio, e toda uma plêiade de 

compositores e dirigentes de música católica que tiveram sua formação no final do 

século XIX, foi grandemente influenciado pelo movimento restauratista que procurou 
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devolver à liturgia um modelo de espiritualidade que acreditava-se perdido, como atesta 

Duarte (2010, p. 554):  

Além de Franceschini, diversos foram cultores da música litúrgica 
alinhada às propostas restauristas, dos quais destaca-se aqui os frades 
menores Pedro Sinzig, Basílio Röwer, Bernardino Bortolotti e 
Romano Koepe, padre João Batista Lehmann, Maximiliano Helmann 
e Henrique Oswald, cada qual aplicando às limitações impostas pelo 
Motu Proprio soluções estilísticas particulares. 
 

 Na tradição católica, um ramalhete espiritual é o conjunto de orações, boas obras 

e sacrifícios que é ofertado pelo fiel a Deus, a Jesus, a Maria ou a algum dos santos. 

Caracteriza-se, frequentemente, pela confecção cuidadosa de cadernetas, nas quais tudo 

isso é registrado. O Ramalhete Seraphico, Op. 32, do Frei Basílio Röwer, é um conjunto 

formado por três hinos a São Francisco, um em Latim e dois em Português: Decus 

morum; Exultai, Francisco, na glória e Francisco, meigo santo; por um moteto: 

Franciscus pauper et humilis; e por duas antífonas e um salmo para o Trânsito do 

Seráfico Pai (São Francisco): O Sanctissima anima; Voce mea ad Dominum clamavi 

(Salmo 142), Salve Sancte Pater; há ainda um Oremus, para finalizar. A obra foi 

composta para duas vozes iguais, com acompanhamento de órgão ou harmônio, sendo 

publicada por uma das mais antigas casas editoriais religiosas do Brasil, e ainda em 

funcionamento, com mais de 100 anos de atuação: a Editora Vozes, também conhecida 

como Vozes de Petrópolis.  

 Uma cópia impressa desta obra (grade), publicada em 1926 (2ª edição, 

aumentada), foi encontrada no acervo do Colégio Santa Clara. Está encapada com papel 

madeira e figura entre as mais antigas obras do acervo. Junto a ela estava a parte vocal 

impressa, com suas folhas bastante gastas e unidas por fita adesiva, demonstrando um 

intenso manuseio. Há também um manuscrito sem data das partes vocais do primeiro 

hino Decus Morum, além de outra cópia manuscrita do hino São Francisco, meigo 

Santo, e, na mesma cópia, a parte da primeira voz do primeiro hino do Ramalhete. Essas 

últimas cópias manuscritas, em especial, possuem uma notação característica antiga, 

com a cabeça de nota inclinada transversalmente para a esquerda. A ortografia segue 

regras do período de publicação e foi utilizada uma caneta tinteiro, o que é atestado 

também pelo decaimento da tinta (figura 12). Estes fatos remetem à escrita produzida 

por copistas da segunda metade do século XIX e início do século XX, como verificado 

em acervos de diversas partes do país. Portanto, é possível supor que estas cópias foram 

produzidas ainda na década de 1920, o que permite conjecturar que a partitura original 
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foi adquirida logo após sua publicação, poucos anos após a chegada das irmãs a 

Campinas. 

 

Figura 12: Cópia manuscrita das partes vocais do Hino São Francisco, meigo e Santo, de Frei Basílio 
Röwer. 

Foi encontrada também uma cópia do terceiro hino, Exultae, Francisco, na 

glória, (1ª voz) (figura 2), em escrita mais moderna e feito com uma esferográfica de 

tinta azul. É este o único manuscrito com datação (01/08/1958).  

 

Figura 13: Parte vocal (1ª voz) da cópia manuscrita da parte vocal do hino Exultae, Francisco, na glória, 
única com datação (01/08/1958). 

E, finalmente, temos uma folha de tamanho aproximado da moderna 

padronização A4, dobrada ao meio, utilizada como pasta para cópias datilografadas 

(originais e carbonos), somente da letra do hino Exultae, Francisco, na glória, 

recortadas em tamanho pequeno. Na “capa” do volume, consta um número 03 escrito a 

lápis vermelho, sugerindo a existência de outros volumes semelhantes. O exame deste 

material datilografado revelou 14 folhas, sendo 4 originais e 10 cópias carbono. Os 

originais diferem uns dos outros por pequenas diferenças na digitação, que foram 

repassadas para suas respectivas reproduções em carbono. 

 A primeira peça, Decus Morum, tem forma estrófica, escrita para duas vozes 

iguais e acompanhamento de órgão ou harmônio, este fazendo um pequeno prelúdio de 

quatro compassos, apresentando os motivos da peça. A parte vocal começa em uníssono 
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nos quatro compassos seguintes, com melodia simples e extensão curta (Do# 3-La 3), 

remetendo às características do cantochão. Em seguida, temos um pequeno trecho de 

dueto solo (dois compassos) aumentando a extensão das vozes (1ª voz Fa#3-Re4 e 2ª 

voz Re3-La3) e apresentado contraponto rítmico entre as vozes. O coro retoma com 

independência melódica entre as vozes, com entradas imitativas e contraponto rítmico e 

melódico. No acompanhamento, temos uma escrita coral a quatro vozes e 

contrapontada, como recomenda o Motu Proprio: 

Posto que a música própria da Igreja é a música meramente vocal, 
contudo também se permite a música com acompanhamento de órgão. 
(...) Como o canto tem de ouvir-se sempre, o órgão e os instrumentos 
devem simplesmente sustentá-lo, e nunca encobri-lo. Não é permitido 
antepor ao canto extensos prelúdios, ou interrompê-lo com peças de 
interlúdios. O som do órgão, nos acompanhamentos do canto, nos 
prelúdios, interlúdios e outras passagens semelhantes, não só deve ser 
de harmonia com a própria natureza de tal instrumento, isto é, grave, 
mas deve ainda participar de todas as qualidades que tem a verdadeira 
música sacra, acima mencionadas. (SOBRE MÚSICA SACRA, 
acesso em 30/06/2017). 

.            

Figura 14: Primeira página do 1º Hino do Ramalhete Seráfico, Op. 32. 

 A segunda peça, Francisus Pauper et humilis, exalta as principais virtudes de 

São Francisco: a pobreza e a humildade. Da mesma forma que a primeira peça, esta se 
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inicia com um pequeno prelúdio no acompanhamento, desta vez com seis compassos, 

que apresenta elementos motívicos que serão ouvidos quando as vozes iniciarem o 

canto. Seguindo a ideia do cantochão, o coro inicia com uma extensão curta também, 

mas agora a duas vozes. Em seguida, temos um solo para segunda voz, um pouco mais 

longo que o da primeira peça (quatro compassos). O coro retoma com entradas 

imitativas, alternando movimentos contrários e paralelos nos inícios de cada frase. A 

extensão vocal já é um pouco mais ampliada, com a primeira voz chegando ao Fa4. 

Toda a escrita é contrapontada, com independência textual, ou seja, cantam o mesmo 

texto, mas em momentos diferentes, encontrando-se apenas em cadências. 

                 

Figura 15: Primeira página do 2º Hino do Ramalhete Seráfico, Op.32. 



66 
 

 

3.2.2.2.João Batista Lehmann (1873 – 1955) – Rosas Eucharisticas 
(1938) Versos de Durval de Moraes (1882 – 1948).  

Lehmann foi talvez o maior nome da música sacra no Brasil do século XX. 

Segundo o sítio da WEB da Academia Brasileira de Música, em que ocupou a cadeira 

de número 5, João Batista Lehmann nasceu em Mertchloch, Renânia, Alemanha. 

Começou seus estudos musicais ainda na infância e os aprofundou ao entrar na 

Congregação do Verbo Divino. Ordenou-se sacerdote em 1889 e veio ao Brasil no ano 

seguinte para atuar na Academia de Comércio de Juiz de Fora – MG, como professor e 

músico.  

 Foi no Brasil que ele teve sua importância associada ao fato de ter sido um 

promotor da música renovada promulgada pelo Motu próprio, este baseado nos ideais 

Cecilianos. Iniciou um grande trabalho, apesar de todas as dificuldades, por uma nova 

música funcional na Igreja. Dentre suas ações para a promoção destes ideais estão um 

trabalho de coletânea de músicas e textos condizentes com os ideais Cecilianos, a 

criação de vários grupos corais e, na falta de música sacra que se adequasse a estes 

ideias, passou a compor músicas que suprissem essas necessidades, sobretudo para 

aquelas voltadas à festividades religiosas. 

 Ainda segundo o site da ABM, Lehmann foi “possivelmente o acadêmico que 

menos teve pretensões artísticas: a sua missão musical, ou melhor, seu apostolado 

musical foi sempre em favor de uma música funcional litúrgica, digna de fazer parte dos 

atos religiosos.” Em 1922, ele deixa o ambiente acadêmico para assumir a direção do 

jornal Lar Católico. Mesmo assim, ele não deixou de compor. Sua principal publicação 

foi a Harpa de Sião, que, até o Concílio Vaticano II, era encontrado em todas as igrejas 

e capelas do Brasil, sendo a principal publicação de música sacra católica pré-conciliar. 

Publicou, depois, um Método de Harmônio que, como a Harpa de Sião, teve várias 

edições. 

 Em 1925, Padre Lehmann foi transferido para o Rio de Janeiro e em 1946, 

criada a Comissão Arquidiocesana de Música Sacra do Rio de Janeiro, foi convidado 

para integrá-la e ali permaneceu até a sua morte, em 1955. Foi eleito para a Academia 

Brasileira de Música, tomando posse a 27 de setembro de 1954. Além do grande 

número de composições, quase todas religiosas e funcionais, escreveu livros de caráter 

religioso, destacando-se Na luz perpétua, em dois volumes, com biografias de santos, 

que também teve várias edições. 
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 Mesmo que, no início da sua vida musical, Lehmann estivesse alinhado aos 

ideais Cecilianos, sua música foi adquirindo traços do que seriam mais tarde 

características típicas da música-sacra pós-conciliar. 

 A obra escolhida deste compositor para integrar as análises desta pesquisa foi 

Rosas Eucharísticas. Ela possui versos de Durval de Moraes (1882-1948), poeta baiano 

de Maragogipe, formado em Química e Farmácia. Foi membro dos grupos literários 

Nova Cruzada e Os Anais, de viés simbolista. Viveu entre a Bahia, o Rio de Janeiro e 

São Paulo. De caráter místico e simbolista foi um dos maiores poetas baianos, além de 

escrever peças de teatro de cunho nacionalista. 

 O título desta obra, tendo nascido da pena do poeta ou daquela do compositor, 

intrigou-nos desde o início da pesquisa. Após longa investigação, o termo não foi sequer 

encontrado na WEB, exceto em um único local, um blog apologético da comunhão, 

assinado por um certo “David Eucaristía”, obviamente um pseudônimo. Apesar de não 

ser uma fonte bibliográfica estritamente confiável, em termos acadêmicos, a explicação 

lá encontrada é coerente com o teor da obra de Lehmann. Por isto optamos por sua 

transcrição:11 

Quando nos unimos e comungamos uns com os outros na 
eucaristia, formamos Rosas Eucarísticas que já nascem e 
vivem no céu, nos Jardins de Deus. Cada alma é uma pétala 
que se junta solidamente às demais, em torno a um núcleo, e 
esse núcleo, que é de onde tudo emerge e floresce, é 
precisamente Jesus Cristo, seu coração. 
      

 Rosas Eucharísticas, de Lehmann, de 1938, é uma obra para ser cantada nas 

celebrações da Primeira Eucaristia. A estrutura da obra está organizada ao todo em 6 

movimentos. São eles: Introito, Offertorio, Sanctus, Apoz a Elevação, Após a 

Comunhão e Durante a dos Fieis e Apoz a Comunhão. Em geral, a estrutura interna de 

cada movimento inicia com um prelúdio instrumental, entrando em seguida o coro 

adulto a três vozes (SAT) fazendo os estribilhos e, alternando a esta última parte, 

diversas formações corais infantis, todos em uníssono. Essas formações do coro infantil 

podem ser todas as crianças juntas, apenas os meninos, apenas as meninas ou solos. À 

exceção do último movimento, todos os outros terminam com um postlúdio 

instrumental. Temos, então, a formação instrumental da obra: coro adulto a três vozes 

(SAT), diversas formações de coro infantil a uma voz e acompanhamento de órgão. 

                                                           
11 Cuando nos unimos y comulgamos unos a otros en la Eucaristía, formamos Rosas Eucarísticas que ya 
nacen y viven en el Cielo, en los jardines de Dios. Cada alma es un pétalo que se adhiere sólidamente a 
los demás, en torno a un núcleo, y ese núcleo que es de donde todo emerge y florece es precisamente 
Jesucristo, su Corazón. (http://www.davideucaristia.com/2016/02/rosaseucaristicas.html) 
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Ainda falando do acompanhamento, o órgão tem uma escrita muito mais rebuscada 

quando este faz os prelúdios e postlúdios de cada movimento. Isso se deve a um maior 

desenvolvimento motívico, a uma maior exploração harmônica e utilização de recursos 

cromáticos em determinadas passagens.  

 

Figura 16: Rosas Eucharisticas, de Lehmann: Postludio do 1º Movimento 

 

 Nas partes em que o coro misto canta, o acompanhamento dobra as vozes e 

mantem a sustentação harmônica. O estribilho tem textura homofônica, com poucas 

passagens onde a voz mais grave faz contrapontos em relação às duas superiores. As 

partes do coro infantil possuem melodias elaboradas, com conduções vocais um pouco 

mais desafiadoras. Há passagens com arpejos ascendentes e descendentes seguidos, 

elementos cromáticos, contrastes rítmicos com passagens alternadas com quiálteras, 

muitos saltos intervalares superior a quartas, modulações, etc. 
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Figura 17: Rosas Eucharisticas, de Lehmann: Exemplo de escrita para as crianças. Observe-se que existe 
uma marcação “Não” no canto superior, demonstrando que em alguma das execuções da obra este trecho 

foi considerado excessivamente complicado. 

 
 A partitura impressa encontrada no acervo musical do Colégio Santa Clara 

está bem preservada. Encapada em papel madeira, tem ainda reforços de papel colados à 

parte de dobradura das páginas. Juntamente com a partitura original foram encontradas 

algumas cópias manuscritas: uma cópia apenas da grade vocal (Introito, Offertorio, 

Após a Elevação e Após a Comunhão). Três cópias da parte vocal da primeira voz e das 

partes infantis do movimento Após a Elevação, este continha os nome das Irmãs, o que 

podemos reforçar que o coro adulto que apresentou esta obra era composto pelas freiras. 

Além das cópias manuscritas das partituras, foram encontradas algumas partes apenas 

da letra, sendo uma cópia datilografada e mimeografada em papel seda (Introito, Após a 

Elevação, Após a Comunhão e Durante a dos Fiéis e Após a Comunhão), duas cópias 

datilografadas em papel um pouco maior que o padrão A4 (Introito, Ofertório, Após a 

Elevação e Após a Comunhão) e 8 cópias manuscritas em folha de caderno (Introito, 

Após a elevação, Após a Comunhão), com o Ofertório datilografado na última página, 

possivelmente acrescentado a posteriori.  

 As condições de performance deveriam variar muito, mas sempre com a 

predominância de vozes iguais. Como já demonstrado anteriormente no Terra Tremuit, 

as adaptações eram comuns. Mesmo no original das irmãs, existem em alguns 

movimentos, em caneta esferográfica vermelha, a transposição de toda ou parte da linha 

vocal do tenor uma 8ª acima, sendo possível que, quando da apresentação desta obra 

pelas irmãs, estas faziam a parte do coro adulto a três vozes iguais. 
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Figura 18: Rosas Eucharisticas, de Lehmann: Transposição da linha do tenor 
uma 8ª acima. 

 

QUADRO 4: ESTRUTURA DE ROSAS EUCARÍSTICAS, DE JOÃO B. LEHMANN 

Movimentos 

Introito Offertorio Sanctus Apoz a 
Elevação 

Após a 
Comunhão e 
Durante a dos 

Fieis 

Apoz a 
Comunhão 

Prelúdio 
Estribilho 
Crianças 
Estribilho 
Meninos 
Estribilho 
Meninas 
Estribilho 
Crianças 
Estribilho 
Poslúdio 

Prelúdio 
Estribilho 2x 

Solo  
Estribilho 
Crianças 
Estribilho 

Solo 
Poslúdio 

Prelúdio 
Estribilho 2x 

Solo e crianças 
Poslúdio 

Prelúdio 
Estribilho 2x 

Meninas 
Estribilho 
Meninos 
Estribilho 
Crianças 
Poslúdio 

Prelúdio 
Estribilho 
Meninos 
Estribilho 
Meninas 
Estribilho 

Solo 
Estribilho 
Crianças 
Poslúdio 

Prelúdio 
Estribilho 
Meninos 
Estribilho 
Meninas 
Todos 

 

 Para a performance desta obra, escolhemos, nos 2º, 3º e 4º movimentos,  não 

fazer a repetição seguida do estribilho no início, como Lehmann havia indicado. Esta 

decisão foi tomada devido ao fato de que a performance foi feita fora do contexto 

litúrgico, fazendo-se todos os movimentos seguidos. As intervenções litúrgicas, entre 

um movimento e outro, tornam tais repetições mais apropriadas ao solene rito. 

Resolveu-se, também, acrescentar instrumentos de cordas, violinos I e II e violoncelo. 

Sabe-se que, além do harmônio, como principal instrumento utilizado nas atividades 

corais do colégio, as irmãs também tocavam violino para enriquecer mais ainda as 
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cerimônias. Isso pode ser comprovado pelo grande número de obras corais que 

continham tal formação. Quando não, as próprias irmãs escreviam as partes. 

 É bastante claro que as crianças que fariam a primeira comunhão deveriam 

cantar as partes indicadas, o que demonstra que o compositor sabia do potencial das 

vozes infantis, em seu tempo, nas igrejas com maiores recursos musicais. Os ensaios 

seriam feitos, provavelmente, ao longo do período de catequese.   

3.2.3. PÓS-CONCÍLIO VATICANO II (PÓS-1960). 

3.2.3.1.Ir. Miria T. Kolling (1939 – 2017) – Missa da Alegria (1972) 

Com base nas informações coletadas no website oficial dedicado a sua vida e obra, a 

Irmã Miria Therezinha Kolling começou seus estudos musicais ainda criança, em sua 

cidade natal, Dois Irmãos, RS. Ao entrar para a Congregação do Imaculado Coração de 

Maria, em 1960, teve oportunidade de aprofundar mais ainda seus estudos musicais. Em 

São Paulo, Irmã Miria fez o Curso de Formação Profissional de Professor Primário, 

no  Instituto de Educação "Padre Anchieta”, onde lhe foi concedida uma Cadeira 

Prêmio no magistério público do Estado, efetivando-se sem concurso. Depois se mudou 

para o litoral do estado, mais especificamente para Santos, onde fez o curso de 

Pedagogia na Faculdade de Filosofia, Ciências e Letras de Santos, e de 

Música/Bacharelado em Instrumento/Piano, na Faculdade de Música de Santos. Ainda 

em Santos, fez parte da Comissão Diocesana de Música Sacra e, a partir de 1968, 

participou de vários Cursos de Canto Pastoral, o que lhe serviu de base para iniciar suas 

primeiras composições de música litúrgica. Ao participar, em 1981, do Simpósio 

Internacional de Música Sacra e Cultura Brasileira, realizado em São Paulo, SP, ganhou 

Bolsa da Adveniat12 para estudar música sacra na Alemanha e na Áustria, por 2 anos 

(1983 e 1984). Fundou, em 1986, a Academia Feminina de Ciências, Letras e Artes de 

Santos (AFCLAS). Foi também membro  da  Sociedade Brasileira de Musicologia, 

e  durante vários anos fez parte da Associação dos Regentes de Corais Infantis - ARCI, 

como regente do  Coral Infantil "Do-Re-Mi", do INSA (Instituto Nossa Senhora 

Auxiliadora), gravando diversos CDs (Missas com crianças e canções infantis), para os 

selos Paulinas-COMEP e Paulus. Em 1989, mudou-se para São Paulo, cidade em que 

estudou técnica vocal e canto com os professores Adélia Issa e Caio Ferraz, e em que 

                                                           
12 A Adveniat é uma organização católica alemã que instituiu um fundo para bolsas de estudo para 
missionários desenvolverem/aprofundarem sua formação artística. É administrada pelo Centro Cultural 
Missionário, que é ligado a Confederação Nacional dos Bispos do Brasil.  
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viveu até o fim de sua vida. Em 46 anos de vida musical, foi uma 

prolífica  compositora, tendo publicado mais de 600 obras de música litúrgica e 

religiosa, dentre elas uma de suas obras primas, a Missa da Amizade,  composta em 

1970. 

Sua Missa da Alegria (1972) foi, segundo a própria compositora, escrita em meio à 

efervescência de renovação da Igreja Católica. 

Bem, (...) em 1972, surgiu a Missa da Alegria, penso que inspirada por 
toda aquela alegria e entusiasmo de renovação que contagiava a Igreja, 
com os chamados Cursos de Canto Pastoral, acontecendo nas grandes 
capitais, como Rio de Janeiro, São Paulo, Porto Alegre, Belo 
Horizonte, Recife... e que duravam até 15 dias, com a participação de 
multidões... Aliás, foi num destes Cursos que me descobri e nasci 
como compositora (KOLLING, 2005) 

 

 A missa é composta por 5 movimentos: Alegres Vamos (canto de abertura), Vai 

Falar no Evangelho (aclamação ao Evangelho), Com Alegria (apresentação das ofertas), 

Somos Felizes (canto de comunhão) e Senhor, Te dou (canto final). Miria utiliza de 

gêneros da música brasileira na elaboração da obra, como a Marcha-Rancho e a 

Modinha. A forma musical das partes é estrófica, todas alternadas com refrão. A obra é 

bastante acessível, com tessitura vocal confortável. Melodias simples, com conduções 

frasais diatônicas e harmonia tonal funcional. Foi composta com estas características 

com o intuito de ser executada pela assembleia, em uníssono.  

 Foi encontrada no acervo uma pasta com diversas obras litúrgicas pós-

conciliares. Há nela algumas cópias manuscritas da partitura e, também, das letras da 

Missa da Alegria, além de outras obras semelhantes de outros compositores. Há dois 

tipos de cópias manuscritas de cada movimento da missa. Em uma delas, além dos 

manuscritos dos movimentos originais da missa, há mais uma peça grafada, um canto de 

meditação. Não foi possível descobrir a origem deste canto em específico.  
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Figura 19: Ir. Miria Kolling: Missa da Alegria. Cópia manuscrita do primeiro movimento encontrada no 
acervo musical do Colégio Santa Clara. 

 

 

Figura 20: Cópia manuscrita do canto de meditação, grafado junto com a Missa da Alegria, de Miria 
Kolling. 

Na referida pasta, estão também anexadas várias outras missas ou partes de 

missas, algumas com os nomes da obra e seus compositores identificados, outros não. 

As outras obras são: 

1) Uma missa sem título e sem compositor, com 4 movimentos;  

2) A Missa da Amizade, da Irmã Miria Kolling;  

3) Outra missa, também da Irmã Miria Kolling, mas sem título (3 movimentos); 

4) Uma Missa Breve, de Fr. Joel (Senhor, Santo e Cordeiro);  

5) Missa Ferial III – em Mi, de Padre Ney Brasil, cópia de março de 1971 (Senhor, 

Santo e Cordeiro);  

6) Missa de Nossa Senhora de L. [Lourdes?] e M. [Missa] R. [Rosa] de Lima 

(Entrada, Meditação e Comunhão);  

7) Missa para a Festa de São José, cópia também de março de 1971, música de Pe. 

Ney Brasil (5 movimentos);  

8) E uma missa sem título em 5 movimentos de Fr. Joel e texto de Pe. Jocy.  

Em relação às cópias datilografas, apenas dos textos da Missa da Alegria, foram 

encontrados dois tipos de cópias, ambas com 15 exemplares cada e também com o 
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referido canto de meditação encontrado no manuscrito da partitura. A diferença entre as 

cópias reside na formatação, apenas.  

Há ainda um exemplar jornalzinho Semanário Religioso-Litúrgico Deus Conosco, 

que contém a partitura dos movimentos Alegre Vamos (canto de abertura), Com Alegria 

(apresentação das ofertas) e Somos Felizes (canto de comunhão), possivelmente uma 

herança dos tempos em que ainda se encontrariam fieis que liam música, remanescentes 

do ensino de canto orfeônico, retirado do ensino escolar na década anterior. 

 

 

Figura 21: Semanário Religioso-Litúrgico Deus Conosco, de 20 de janeiro de 1974, contendo partes da 

Missa da Alegria, de Miria Kolling.  
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3.2.3.2.Cynira Braga (1924 – 1972) – Hino da Congregação da 3ª Ordem 
Seráfica Regular; Hino a São Francisco.  

Cynira Novaes Braga nasceu na cidade de Cruzeiro, São Paulo, numa família de 

ricos fazendeiros do Vale do Paraíba, e que tinha laços profundos com a música: seu pai 

era violinista e seus irmãos tocavam piano e flauta. Ela era prima da consagrada pianista 

brasileira Guiomar Novaes (1894-1979). Ainda jovem, já se apresentava na Rádio 

Mantiqueira, de sua cidade, interpretando os sucessos de Carlos Galhardo e Orlando 

Silva. Concluiu o curso ginasial no Colégio Santa Inês, sob a direção das Salesianas, 

onde também diplomou-se professora primária, em 1942. Seguindo o conselho de seu 

mestre de canto, Vittorio Mariane, Cynira entra no Instituto Musical de São Paulo. Em 

1945, completou o curso de Canto Orfeônico. Em 7 de maio de 1949, foi aprovada em 

concurso estadual para ingresso ao Magistério Secundário e Normal, para a cadeira de 

Canto Orfeônico, efetivando-se na Escola Normal de Pirassununga, SP. Lá, fundou um 

coro orfeônico que, em virtude da qualidade, ganhou fama. Em 29 de outubro de 1950, 

apresenta-se no Theatro Municipal de São Paulo. No programa havia composições, 

dentre outros, de Villa Lobos, Alberto Nepomuceno, Camargo Guarnieri, Francisco 

Mignone etc. O orfeão apresentou-se ainda no Conservatório Dramático Musical de São 

Paulo e no Auditório da Rádio Cultura. Em 1951, Cynira Novaes Braga retornou ao 

Vale do Paraíba, ocupando a cadeira de Canto Orfeônico do Colégio Estadual e Escola 

Normal João Gomes de Araújo, em Pindamonhangaba. Em 1955, foi nomeada por 

Eleazar de Carvalho (1912 – 1996) diretora regional de Pindamonhangaba do 

Movimento Juventude Musical. Em 1957, o orfeão do João Gomes de Araújo participa 

do Concurso Nacional de Canto Orfeônico. Na seletiva estadual, dentre 17 coros 

participantes, o orfeão de Pindamonhangaba conquistou o primeiro lugar. Na final, que 

ocorreu no Rio de Janeiro, o grupo premiou-se segundo lugar, ficando atrás do orfeão da 

Escola Normal Carmela Dutra, do Distrito Federal.13 

O Maestro Frutuoso Vianna (1896-1976), um dos jurados, ferindo o 
regulamento do concurso, manifestou-se contrário ao resultado, 
afirmando que, pela perfeição técnica e emoção, o Orfeão “João 
Antonio Romão” era merecedor do primeiro lugar, aconselhando, 
porém, à professora Cynira a reger “menos engraçadinha”. O evento 
mereceu ampla divulgação e uma crônica antológica de Rachel de 
Queiroz, “Cigarras da Paraíba”, publicada na Revista “O Cruzeiro”, 
datada de 1º de fevereiro de 1958 (FIGUEIREDO, 2011). 

                                                           
13 Na final, Cynira regeu: O bone Jesu (Palestrina), A Canção do Lavrador (Villa Lobos) e O canto do 
Pajé (Villa Lobos), que era a peça de confronto. 
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Entre as décadas de 1950 e 1960, o orfeão manteve sua intensa atividade 

apresentando-se no Festival Mercedes-Benz, no Teatro Municipal de São Paulo, com 

apresentações transmitidas pela TV Tupi, no Teatro Cultura Artística e nas Rádios 

Gazeta, Record e Cultura. Cynira, desejosa de aperfeiçoar suas habilidades musicais 

iniciou, em 1962, estudos de Harmonia, Contraponto e Análise, com Oswaldo Lacerda e 

Composição, com Camargo Guarnieri. No ano de 1974, formou-se no curso de 

Bacharelado em Composição e Regência, pela Escola Superior de Música Santa 

Marcelina. De suas composições para coro vale destacar a Missa em Honra a São José, 

para duas vozes, com acompanhamento de harmônio; e a Suíte Paulista, para coral a 

quatro vozes mistas.  

Em 1964, seguindo seu lema: “Pela arte, louvamos a Deus”, Cynira entra para a 

Congregação das Irmãs Franciscanas da Terceira Ordem Seráfica. Foi-lhe dado o nome 

religioso de Maria Cecília, em homenagem à padroeira dos músicos. Foi uma das 

defensoras de não se romper o elo que unia a Congregação no Brasil com a Casa-Mãe, 

na Alemanha, até que, em julho de 1987 o Capítulo Geral declarava reativada a 

Província Brasileira das Irmãs Franciscanas da Terceira Ordem Seráfica, autorizando a 

continuidade na formação e expansão missionária e pastoral da mesma em terras 

Brasileiras. Em 1968, fundou o Conservatório Dramático Musical Santa Cecília, na 

cidade de Pindamonhangaba. Pouco tempo depois, o mesmo foi elevado ao status de 

faculdade, onde a então Cynira Novaes, agora Irmã Maria Cecília, lecionou Técnica 

Vocal, Regência e Prática Coral. Esta notável religiosa, regente e professora faleceu em 

2017. 

No acervo musical do Colégio Santa Clara foram encontrados dois hinos 

franciscanos de autoria de Cynira N. Braga. Acredita-se que ainda possam existir mais 

músicas desta compositora no referido acervo, pois o processo de catalogação ainda está 

em fase inicial. Além disto, a importância musical de Cynira, dentro e fora da ordem, 

nos leva a crer que suas músicas eram presença constante no repertório sacro-litúrgico 

em que as Irmãs Franciscanas estavam inseridas. Esta é também a razão pela escolha 

desta compositora e destes dois hinos franciscanos como representantes deste recorte 

temporal desta pesquisa. 

Os dois hinos foram encontrados juntos, manuscritos em papel tamanho ofício. 

Suas colorações amarelado/sépia são bem próximas, o que nos indica uma proximidade 
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na confecção das cópias. Ambos têm sinais de desgaste, com parte das folhas de papel 

rasgados e unidos com fita adesiva. Na cópia do Hino da Congregação da 3ª Ordem 

Seráfica Regular, não há nenhuma informação complementar sobre datação ou 

destinação. Já na cópia do Hino a São Francisco existe, no que seria sua “capa”, uma 

dedicatória da partitura (não da obra) ao Colégio Santa Clara, oferecimento do Pe. Caio 

Figueira de Toledo. A letra do Hino a São Francisco também é de autoria de Cynira N. 

Braga. Já a letra do Hino da Congregação da 3ª Ordem Seráfica Regular é de autoria de 

Conceição Monteiro Fleury. Ambas estão em vernáculo, como é normal nas músicas 

pós-conciliares. 

Em relação às características musicais do Hino da Congregação da 3ª Ordem 

Seráfica Regular, este foi escrito para duas vozes iguais e acompanhamento de órgão. 

Este acompanhamento tem um pequeno prelúdio de um compasso e meio, que utiliza 

motivos da melodia da primeira voz. Ainda sobre o acompanhamento, ele dobra boa 

parte das notas das vozes, dando uma sustentação harmônica discreta. As linhas vocais 

são escritas de forma homofônica, separadas, a maior parte do tempo por intervalos 

consonantes de 3ª e de 6ª. Só em um rápido momento, há uma entrada independente no 

início da frase da anacruse para o compasso 07. Melodicamente as vozes são escritas de 

forma diversificada, com escalas diatônicas, arpejos e saltos de no máximo intervalo de 

6ª. A forma do hino é estrófica. 

 

Figura 22: Trecho do Hino da Congregação da 3ª Ordem Seráfica Regular, de Cynira N. Braga. 
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Já o Hino a São Francisco foi escrito para coro a uma voz e solo, com 

acompanhamento de órgão.  O órgão participa ativamente da expressividade musical, 

transcendendo o aspecto do acompanhamento, pois apresenta uma escrita mais linear a 

4 vozes, com bastante contraponto. Harmonicamente, há diversas curtas passagens 

cromáticas na parte do órgão. Vocalmente, o desafio do coro está na tessitura. A 

compositora explora partes em que a voz fica numa região média/aguda da voz (Re4 a 

Fa4) e partes onde a voz fica em regiões mais médias (Fa3 a Si3).  Ainda na parte coral, 

os saltos intervalares são poucos, sendo a maior parte feita de forma diatônica.  

 

Figura 23: Trecho do Hino a São Francisco, de Cynira Braga, onde nota-se a tessitura aguda na parte 
coral, cantada em uníssono. 

Diferentemente da parte do coro, que foi escrito em compasso quaternário 

simples, o solo está em compasso binário composto, conferindo à obra um forte 

contraste rítmico.  E a compositora pede uma interpretação “quase recitado”, que lhe 

confere ainda mais flexibilidade na declamação do texto e na execução da melodia. 

Além disso, o solo é conduzido, dentre outros elementos, através de vários arpejos 

descendentes. Não há especificação para qual tipo de voz é o solo, mas provavelmente 

uma voz aguda, pois sua tessitura gira em torno de (La3 a Fa4).  
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Figura 24: Trecho da parte solista do Hino a São Francisco, de Cynira Braga. 

4. CONSIDERAÇÕES FINAIS 

Ao longo da história da Terceira Ordem Seráfica e da Congregação das 

Franciscanas da Ação Pastoral, que dela se originou, a vocação educacional aflorou e 

foi se solidificando como uma das mais importantes. Desta forma, um dos vetores para 

a grande influência que as irmãs sempre tiveram foi a fundação de escolas para a 

educação da infância e da juventude. Elas, assim, espalharam-se por várias partes do 

mundo, levando consigo sua devoção religiosa, uma vasta experiência educacional e 

toda uma carga cultural que influenciaram os costumes das localidades por onde elas, 

por ventura, tem passado.  

À época de sua chegada ao Brasil, em 1921, as até então Irmãs Franciscanas da 

Terceira Ordem Seráfica trouxeram em sua bagagem muito mais que materiais para 

auxiliar em sua nova missão em terras tupiniquins. Trouxeram, também, toda uma 

vivência com a reforma da liturgia da Igreja Católica, orientada pelos ideais 

Ultramontanos, estes, por sua vez, inspirados no Concílio de Trento. Uma verdadeira 

volta ao passado, na tentativa de manter uma identidade própria da Igreja Católica 

Romana que estava, segundo uma parte do clero, constantemente manchada pelas ideias 
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Iluministas. A música, de forma geral, como reflexo de seu meio e, de modo inverso, 

como ferramenta de transformação deste meio em que se insere, estava também tomada 

por elementos típicos da música representativa das ideias Iluministas. Na música sacra 

não foi diferente. Na liturgia era constante a presença de músicas que tinham 

características próprias do repertório do teatro, incluindo a ópera. Surge, então, um 

movimento de combate a esta forma de se fazer música sacra, tão em voga na época. O 

movimento Ceciliano veio justamente trazer o ideal gregoriano e palestriniano como 

forma de retomar e preservar uma identidade própria da Igreja. A Igreja oficializou estes 

anseios através do Motu próprio “Tra le sollecitudini”, promulgado pelo Papa Pio X, 

em 1903. Foi nesta aura de renovação, de resgate da própria identidade, que as Irmãs 

Franciscanas da Terceira Ordem Seráfica chegaram ao Brasil. 

A fundação do Colégio Santa Clara, em 1922, foi, sem dúvida, um marco 

definitivo para a história da antiga Campinas, uma base educacional para a nova capital 

do estado de Goiás que estava por chegar, uma década mais tarde. Não apenas por sua 

excelência educacional, mas por toda uma influência cultural que o colégio 

desempenhou ao longo do recorte histórico aqui abordado. Em se tratando dos aspectos 

musicais do colégio, sua estrutura foi rapidamente desenvolvida. Na falta de 

instrumentos musicais, estes eram encomendados e trazidos da Alemanha. Em 

acréscimo ao pequeno acervo que já havia sido trazido da Alemanha, pouco a pouco 

foram sendo adquiridos os mais importantes materiais impressos de música sacra do 

Brasil, entre livros, revistas, partituras etc. Além disso, em virtude de a música e a 

atividade coral estarem entre as principais ferramentas de, segundo a Igreja, elevação 

espiritual, a formação musical, mínima que fosse, era uma das principais características 

da formação religiosa consagrada. Assim, as irmãs do Colégio Santa Clara tinham 

formações diversas em música, atuando no ensino e prática de instrumentos musicais, 

canto, regência, teoria e percepção. Têm-se, assim, um solo fértil para o cultivo de uma 

atividade coral sólida e duradoura. 

É certo afirmar que a atividade coral do Colégio Santa Clara foi uma das 

principais do colégio, no que tange o trabalho artístico. E, decerto, uma bastante 

representativa, pois a maior parte do acervo musical consta de partituras para grupos 

corais. Além disso, constatou-se que eram os corais do Santa Clara os convidados a 

participar das principais solenidades públicas do Estado. Foi o caso da primeira missa 

realizada no local da nova capital de Goiás, em 27 de maio de 1933. Após a celebração, 
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segundo consta, elas ajudaram no roçado do mato. Meses depois, em 24 de outubro, as 

irmãs estariam novamente contribuindo artisticamente, desta vez no lançamento da 

pedra fundamental da cidade. Além disso, os corais do Santa Clara eram figuras 

constantes nas atividades litúrgico-religiosas da região, sendo responsáveis pelas partes 

musicais de muitas celebrações. 

Em relação ao repertório encontrado no acervo – em que a grande maioria é 

composta de música sacra e uma pequena parcela, de música secular –, foi possível 

detectar que a maior parcela está ligada a uma função sacro-litúrgica, segundo ditames 

emanados da Igreja. As músicas que as irmãs trouxeram consigo quando de sua chegada 

a Campinas, e que formam a porção mais antiga do acervo (algumas delas impressas ou 

copiadas décadas antes) refletem com precisão as características estilísticas prescritas 

pelo Motu proprio de Pio X. O restante do material se compõe de obras associadas ao 

período de transição até o Concílio Vaticano II e à música dita pós conciliar. 

As duas obras escolhidas do acervo musical do Colégio Santa Clara para 

representar o primeiro período da pesquisa são de dois compositores alemães que 

tiveram forte atuação na composição de música litúrgica funcional. Johann Nepomuk 

Ahle (1845 – 1924) e Aloys Edenhofer (1820 -1896) são originários da, e tiveram forte 

atuação na região da Baviera, na Alemanha, mesma região em que fica a casa mãe da 

Terceira Ordem Seráfica (a cidade de Au am Inn). A Ave Maria de Ahle, com textura 

polifônica clara e fluente, prima pela inteligibilidade textual. O foco na concepção 

retórico-musical auxilia esta clareza e a expressividade da obra. Já o ofertório para o 

domingo da ressureição Terra tremuit et quievit, de Edenhofer, possui textura 

homofônica e está inserido em um contexto litúrgico-funcional. Mas, mais do que uma 

funcionalidade musical, essas características refletem os ideais sóbrios do movimento 

Ceciliano. Ambas as obras analisadas, em se tratando de nível técnico-vocal, estão 

dentro daquilo considerado confortável, até para cantores iniciantes. A tessitura vocal 

destas obras está em torno de uma 8ª e não há saltos intervalares desafiadores. Com base 

nas cópias encontradas, podemos afirmar que o tipo de coro era certamente de vozes 

femininas, sejam infantis ou adultas, pois o colégio foi concebido para a educação de 

meninas e moças, em boa parte da sua história. Além disso, o coro poderia cantar com 

divises de até 4 vozes, com ou sem adaptações próprias de composições feitas para 4 

vozes mistas (SATB). Pode-se supor, também que as irmãs também cantavam com as 

alunas. Assim, é possível concluir que a sonoridade destes corais, com faixas etárias 
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mais contrastantes, não tinha uma sonoridade que fosse puramente infantil, juvenil ou 

adulta. 

Por toda a estrutura física e humana que o colégio Santa Clara possuía, e devido 

ao seu rápido desenvolvimento institucional, pode-se afirmar que a atividade coral no 

Colégio Santa Clara, neste primeiro período analisado foi intensa, devido à importância 

maior que a atividade exercia dentro de um contexto de instituições religiosas.  

Após a década de 1920, o processo de aproximação da Igreja com temáticas 

sociais e com o povo e o canto religioso popular foi pouco a pouco ganhando força. Este 

canto, que estava dentro da legislação litúrgica da Igreja, ainda mantinha os princípios 

do Motu proprio, contudo, havia particularidades, que incluíam: a possibilidade de ser 

cantado em vernáculo, de ter acompanhamento de banda e de ser usado nas procissões 

ou atividades para-litúrgicas. Assim, sua principal característica eram textos e melodias 

fáceis, mas que mantivessem a gravidade litúrgica. Essa proximidade com a língua e a 

simplicidade melódica fez com que esse canto fosse ganhando cada vez mais apelo 

popular, e a ser mais tolerado, e até incentivado pelo clero. Os compositores foram 

incorporando estas características em suas obras. No Brasil, houve importantes 

publicações de música sacra, como reflexo destas novas ideias, dentre as quais a Harpa 

de Sião, de João Batista Lehmann, sem dúvida, a mais representativa. 

As irmãs do Colégio Santa Clara demonstraram mais uma vez estarem em 

sintonia com as transformações do seu tempo, ao se constatar em seu acervo musical 

diversas obras com estas características híbridas.  

Para este período de transição, foram escolhidas duas obras de dois compositores 

nascidos na Alemanha, mas que vieram para o Brasil, onde tiveram papel fundamental 

no desenvolvimento da música sacra no país, são elas: o Ramalhete Seráfico, de Frei 

Basílio Röwer e as Rosas Eucharísticas, do Pe. João Batista Lehmann. O vernáculo, na 

primeira, aparecia em conjunto com a língua oficial da Igreja, o Latim. Já na segunda, o 

português é uma constante. Em ambas, a simplicidade melódica é característica, 

entremeando com passagens mais elaboradas, principalmente nos prelúdios e poslúdios 

instrumentais. Entende-se aqui com passagens melódicas simples, aquelas 

caracterizadas por sequências diatônicas, poucos e pequenos saltos intervalares e 

tessitura vocal confortável.   
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 Estes compositores eram contemporâneos, e ambos estavam alinhados 

inicialmente com os ideais Cecilianos, sendo incentivadores destes. Contudo, eles aos 

poucos foram implementando características típicas do canto religioso popular em suas 

composições. 

 Vale destacar, neste período intermediário, o crescente número de cópias 

encontradas que são datilografadas ou manuscritas nos cadernos das alunas, contendo 

apenas os textos das obras. Mesmo com a intensa atividade de educação musical através 

da prática de canto orfeônico, a crescente vernacularização do repertório e a cada vez 

maior participação ativa da assembleia nas celebrações modificaram a metodologia de 

aprendizado musical nas igrejas, dispensando pouco a pouco a necessidade de uma 

alfabetização musical mais sólida. Porém, esta realidade só iria se consolidar em 

definitivo após o Concílio Vaticano II. 

 Todo este sentimento de renovação, as temáticas sociais cada vez mais fazendo 

parte das pautas da Igreja, e uma abertura maior desta para a participação ativa dos fiéis 

nos ritos litúrgicos, culminaram com a convocação do Concílio Vaticano II pelo Papa 

João XXIII, em janeiro de 1959. Este Concílio pode ser visto como um reconhecimento 

das falhas da Igreja frente aos ideais Ultramontanos, pois uma completa abstração em 

relação ao mundo, de uma instituição que está intimamente ligada a ele, era, no mínimo, 

inviável. Assim, a principal contribuição deste concílio foi incentivar uma maior 

aproximação dos fiéis nos ritos e celebrações. Para tanto, o vernáculo foi apontado 

como língua principal nas celebrações. Nota-se então uma abertura maior da Igreja, para 

além de suas fronteiras, inclusive abrindo um diálogo ecumênico com outros credos, em 

contraposição aos princípios exclusivistas Ultramontanos. Esta sim era a concretização 

de um clamor pelo aggiornamento, que começara timidamente algumas décadas antes. 

 No Santa Clara, esses sentimentos renovadores chegaram com bastante força. A 

vontade de se adequar melhor a uma prática religiosa mais próxima à realidade 

brasileira chegou ao seu ápice quando houve a separação das irmãs do Brasil com a casa 

mãe na Alemanha. Funda-se assim, em outubro de 1972, a Congregação Franciscana da 

Ação Pastoral.   

No acervo do colégio pode ser claramente constatada uma forte presença do 

repertório pós-conciliar. Além de o material encontrado ser reflexo desse período, foi 

possível constatar a forte participação das Irmãs nos cursos de canto pastoral, 
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incentivados para a renovação da música sacra no país. A preocupação era manter uma 

qualidade que estivesse à altura do desejo de mudança. 

 Mesmo existindo repertório coral com características pós-conciliares, a forte 

influência da Teologia da Libertação e da Renovação Carismática Católica fez com que 

tudo aquilo que fosse considerado elitista deveria ser afastado. Assim, a prática de coro 

misto ou de vozes iguais, foi considerada desta forma, por ser um canto para poucos. 

Consequentemente, o canto congregacional em uníssono tornou-se a principal prática 

musical-vocal na liturgia pós-conciliar, com o repertório de características mais 

populares e simplificadas ganhando força. Além disso, a prática coral através do canto 

orfeônico havia sido extinta no ensino regular, seguindo as determinações da Lei de 

Diretrizes e Bases de 1961. No Santa Clara, percebe-se que o material de uso diário do 

repertório representativo deste período é composto principalmente de cópias 

manuscritas e/ou datilografadas dos textos das músicas, demonstrando um uso cada vez 

menor de partituras.  

 Nas músicas que foram analisadas, e que representavam o período pós-conciliar, 

foram escolhidas obras de duas compositoras brasileiras ligadas a congregações 

religiosas, ambas bastante atuantes no ensino e prática da música.  Na Missa da Alegria, 

da Ir. Miria Koning, a simplicidade melódica é ligada a um apelo cultural popular. 

Porém, a força rítmica e o equilíbrio entre os elementos musicais torna suas obras, de 

forma geral, uma referência de qualidade nos novos caminhos da música, a partir da 

década de 1960. Nos dois hinos selecionados da Ir. Cynira Novaes Braga há uma maior 

elaboração musical, se comparada ao que seria a prática vigente. Há uma exploração 

maior da tessitura, das regiões harmônicas e rítmicas. Tanto o Hino da Congregação da 

3ª Ordem Seráfica Regular, a duas vozes e órgão, e o Hino a São Francisco, para voz 

solista e órgão (quase uma ária) são quase exemplos de uma música pré-conciliar tardia. 

O fato se explica por terem sido escritas tendo em vista apresentações mais restritas ao 

universo da congregação ou a festividades específicas da Igreja. Como “música 

especial”, poderiam ambas receber um tratamento mais elaborado, digamos, em “estilo 

antigo”. 

 Por todas as perdas de incentivo que a prática coral no país sofreu neste período, 

a atividade no Santa Clara não foi diferente. A maior parte das músicas representativas 

deste período no acervo é de música para a assembleia, as irmãs ou as alunas cantarem 
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em uníssono, o que indica uma menor atividade coral propriamente dita. Os relatos e 

referências à atividade coral, após o Concílio Vaticano II, também diminuíram 

consideravelmente.  

 Em linhas gerais, na totalidade do recorte temporal desta pesquisa, pode-se 

afirmar que a atividade coral estava em sintonia com as principais mudanças ocorridas 

de dentro para fora e de fora para dentro da Igreja. Esses reflexos puderam ser 

constatados pelas características distintas do acervo musical da Instituição, bem como 

de dados coletados através do levantamento bibliográfico. Além disso, não houve um 

coral ou um/uma regente que centralizasse a importância desta atividade. Irmã Áurea 

Cordeiro de Menezes foi quem mais se aproximou desta característica, pois transpôs a 

importância da atividade coral do Santa Clara de um nível local a um nível regional, 

através de participações em meios de comunicações e a gravação de um disco. Em 

geral, haviam grupos formados por determinadas turmas do colégio, ou formado pelas 

irmãs, ou mesmo grupos mistos, que cantavam nas diversas solenidades para as quais 

eram convidados.  

 A atividade coral no Santa Clara, como a mais representativa atividade musical 

da instituição, foi um importante capítulo da história da música de Goiânia e de Goiás, 

por ser ele a primeira e uma das mais influentes instituições educacionais da capital. E é 

inegável que seus reflexos ainda serão sentidos por muito tempo. 

 Por fim, esta pesquisa descortinou significativas possibilidades de estudos 

posteriores para a construção da história musical do Estado de Goiás, sob a perspectiva 

de vários vieses temáticos, dentre os quais pode-se citar: a história da educação musical 

em Goiás, as ordens religiosas como instituições fomentadoras da educação e cultura, o 

papel da mulher na construção da sociedade e cultura goianas etc. Além dos trabalhos 

de pesquisa, pretende-se fazer toda a catalogação do acervo musical do Colégio Santa 

Clara, além de digitaliza-lo e disponibilizá-lo. Espera-se que, com essas etapas 

seguintes, que o repertório há muito não performado, possa voltar aos palcos para 

apreciação por parte da sociedade. Percebe-se que esta pesquisa foi apenas um primeiro 

passo de um vasto mundo a ser explorado. 
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