UNIVERSIDADE FEDERAL DO PAMPA

MARIA PAULA DA ROSA GONCALVES

“CONHECER A VIDA DE CRISTO E TRANSFORMA-L’A EM CANGAO”: UM
ESTUDO SOBRE COMPOSITORES DE MUSICA CATOLICA NA CIDADE DE
BAGE.

Bagé
2025



MARIA PAULA DA ROSA GONGCALVES

“CONHECER A VIDA DE CRISTO E TRANSFORMA-L’A EM CANGAO”: UM
ESTUDO SOBRE COMPOSITORES DE MUSICA CATOLICA NA CIDADE DE
BAGE.

Trabalho de Conclusdo de Curso
apresentado ao Curso de Mdusica da
Universidade Federal do Pampa, como
requisito parcial para obten¢cdo do Titulo
de Licenciando em musica.

Orientador: Joao Francisco de Souza
Corréa

Bagé
2025



SERVICO PUBLICO FEDERAL
MINISTERIO DA EDUCACAO

Universidade Federal do Pampa

MARIA PAULA DA ROSA GONCALVES

"CONHECER A VIDA DE CRISTO E TRANSFORMA-LA EM CANCAO": UM ESTUDO SOBRE
COMPOSITORES DE MUSICA CATOLICA NA CIDADE DE BAGE

Trabalho de Conclusdo de Curso apresentado
a0 Curso de Musica da Universidade Federal
do Pampa, como requisito parcial para
obtengdo do Titulo de Licenciada em Musica.

Trabalho de Conclusdo de Curso defendido e aprovado em: 15 de dezembro de 2025.

Banca examinadora:

Prof. Dr. Jodo Francisco de Souza Corréa
Orientador
(UNTPAMPA)

Prof. Dr. André Miiller Reck
(UNTPAMPA)



—

sel o

assinatura
eletrénica

!

| .
seil i
SCL £
assinatura
eletrénica

:

Profa. Dra. Michelle Arype Girardi Lorenzetti
(Arquidiocese de POA)

Assinado eletronicamente por JOAO FRANCISCO DE SOUZA CORREA, PROFESSOR DO
MAGISTERIO SUPERIOR, em 19/12/2025, as 09:22, conforme horario oficial de Brasilia, de acordo
com as normativas legais aplicaveis.

Assinado eletronicamente por ANDRE MULLER RECK, PROFESSOR DO MAGISTERIO

SUPERIOR, em 19/12/2025, as 10:06, conforme horario oficial de Brasilia, de acordo com as
normativas legais aplicaveis.

-
L

 seil o

Assinado eletronicamente por Michelle Arype Girardi Lorenzetti, Usuario Externo, em 19/12/2025,
as 10:09, conforme horério oficial de Brasilia, de acordo com as normativas legais aplicaveis.

assinatura
eletrénica

= A autenticidade deste documento pode ser conferida no site

https://sei.unipampa.edu.br/sei/controlador_externo.php?

Referéncia: Processo n® 23100.006370/2024-11 SEI n° 1933838



Ficha catalografica elaborada automaticamente com os dados fornecidos
pelo(a) autor(a) através do Médulo de Biblioteca do
Sistema GURI (Gestdo Unificada de Recursos Institucionais) .

G635¢c  Gongalves, Maria Paula da Rosa

“Conhecer a vida de cristo € transforma-la em cangdo™
um estudo sobre compositores de musica catélica na cidade
de Bage / Maria Paula da Rosa Gongalves.

76 p.

Trabalho de Conclusa@o de Curso(Graduagao)--
Universidade Federal do Pampa, MUSICA, 2025.
"Orientacdo: Jodo Francisco de Souza Corréa".

1. Compositores. 2. Musica catdlica. 3. Movimento de
Emads. I. Titulo.




Aos meus pais, Sandria e Reginaldo.



AGRADECIMENTO

Desde pequena, aprendi com minha mae um ditado importante: “Quem caminha
sozinho pode até chegar mais rapido, mas quem caminha acompanhado certamente
vai mais longe”. Este trabalho s6 se tornou possivel gragas as pessoas que trilharam
esse caminho ao meu lado.

Primeiramente, agradego a Deus pelo dom da vida. Foi Seu amor incondicional que
me sustentou em cada etapa desta tragetdria, especialmente nos momentos em que
0 medo e a ansiedade pareciam falar mais alto.

A minha familia, por todo o amor e suporte. Em especial, agradego aos meus pais,
Sandria e Reginaldo, por todo o apoio, cuidado e dedicagcdo que sempre tiveram
comigo. Vocés sdo os pilares da minha vida, e eu os amo muito.

Ao Matheus, por me mostrar que o amor paciente e bondoso realmente existe. Deus
sabia que eu precisava de vocé para completar esta etapa. Obrigada por tanto.

Ao meu orientador, Professor Jodo, por todo o auxilio prestado ndo apenas na
escrita deste trabalho, mas ao longo de toda a minha formacgéo.

Aos demais professores e colegas que fizeram parte desta trajetéria, meu sincero
agradecimento pelos ensinamentos e pela parceria ao longo do caminho.

A todos os irmdos em Cristo que, de alguma forma, contribuiram para a minha
formacado, seja ensinando-me um acorde no violdo, auxiliando na escrita deste

trabalho ou simplesmente rezando por mim, meu sincero agradecimento.



“O Senhor é a minha forga e a minha cangéo.”
Exodo, 15:2



RESUMO

O presente trabalho teve como objetivo compreender os processos composicionais
envolvidos na criagao de musicas religiosas por compositores catélicos da cidade de
Bagé. Baseado nas afirmagdes trazidas pelo Concilio Vaticano |l sobre o papel da
musica na Igreja e nas definicdbes de Zanatta (2002), Birnfield (2003) e Weber
(2016), buscou-se investigar os processos formativos desses compositores, a
influéncia que a participagdo no Movimento de Emaus trouxe para sua atuacgao e
quais foram os processos composicionais empregados em suas obras. A pesquisa
teve um olhar qualitativo, realizando a coleta de dados por meio de entrevistas
semiestruturadas com quatro compositores, utilizando transcricbes para a analise
dos relatos. As falas dos participantes evidenciaram que o problema composicional
em seu processo criativo se revela na letra das cangdes, de forma que a mensagem
a ser transmitida se torna o foco da composicdo. Os processos composicionais sao
caracterizados como intuitivos e experimentais, em que cada entrevistado utiliza sua

bagagem musical para atingir seu objetivo composicional.

Palavras-Chave: compositores; musica catélica; movimento de Emaus.



ABSTRACT

The present work aimed to understand the compositional processes involved in the
creation of religious music by Catholic composers from the city of Bagé. Based on
the statements presented by the Second Vatican Council regarding the role of music
in the Church, as well as on the definitions of Zanatta (2002), Birnfield (2003), and
Weber (2016), the study sought to investigate these composers’ formative processes,
the influence that participation in the Emaus’ Movement had on their artistic practice,
and the compositional procedures employed in their works. The research adopted a
qualitative approach, collecting data through semi-structured interviews with four
composers and using interview transcriptions for narrative analysis. The participants’
accounts showed that the compositional challenge in their creative process is
revealed in the lyrics of the songs, making the message to be conveyed the central
focus of the composition. The compositional processes are characterized as intuitive
and experimental, in which each interviewee draws on their own musical background

to achieve their compositional goals.

Keywords: composers; catholic music; Emaus’ movement.
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1 INTRODUGCAO

Em 2009, a Diocese de Bagé apresentou a comunidade catdlica seu Hinario
Liturgico, intitulado Sinfonia do povo de Deus. O livro tinha como objetivo auxiliar os
fieis a acompanhar os cantos durante seus encontros religiosos, reunindo extenso
compilado de 568 cang¢des que abrangiam os mais variados tipos de celebragdes.
Alguns anos depois, iniciei minhas praticas musicais na igreja Sdo Judas Tadeu,
atuando como violonista e cantora nas celebragdes eucaristicas da comunidade.
Essa experiéncia despertou ndo apenas a necessidade de conhecer o Hinario
Liturgico da diocese, mas também a curiosidade diante de um fato que passava
despercebido pela maioria dos fiéis: abaixo do titulo de cada canto constava o nome
de seu(s) compositor(es), porém nao era raro encontrar musicas identificadas como
Autor Desconhecido ou mesmo sem qualquer referéncia autoral’. Surgia, assim, o
que viria a ser o preludio deste trabalho: quem compés estas musicas?

A medida que o tempo foi passando, essa duvida tomou certo tom de
criticidade por duas situagbes especificas: a primeira envolvendo um antigo
companheiro de praticas musicais na igreja, o qual, muitos anos ap6s conhecé-lo,
descobri ser o compositor de um canto de louvor a Nossa Senhora Conquistadora,
padroeira da diocese, 0 que dava a este canto a particularidade de ser cantado por
um numero muito grande de fiéis (a mim incluso); a segunda situagao ocorreu em
conversas com um grande amigo, também compositor de musicas catélicas, que me
relatou que uma de suas composicoes, feita em uma viagem com outros fiéis, teria
aparecido anos depois em um CD, trazendo a composicao como de um “autor
desconhecido”. Assim, passei a me perguntar o quanto esses “autores
desconhecidos” sdo, de fato, desconhecidos no contexto catdlico.

Durante minha adolescéncia, comecei a participar dos Movimentos Eclesiais
jovens da cidade, mas foi ja no periodo de faculdade que tive meu primeiro contato
com o Movimento de Emaus. Este possui a particularidade de promover Encontros
de Cantores, onde os jovens tém a possibilidade de apresentar composicoes

musicais autorais para serem utilizadas pelo movimento. Essa possibilidade me

' Tanto as versbes do Hinario de 2009 quanto a atualizagdo de 2024 apresentam alguns cantos com
“Autor desconhecido”, como “Alianga” (Hinario diocesano de Bagé, 2009, p.67), “As tuas palavras”
(Hinario diocesano de Bagé, 2009, p.81), “Pecador, agora é tempo” (Hinario diocesano de Bagé,
2024, p.53), “Mestre, bom estarmos aqui” (Hinario diocesano de Bagé, 2024, p.65), entre outros.
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engajou nao apenas pelo fato de compor para o movimento, mas também despertou
a curiosidade de compreender os processos envolvidos na composi¢gdo de musicas
catdlicas. O titulo “Conhecer a vida de Cristo é transforma-la em cangao” surge em
decorréncia dessa experiéncia, fazendo referéncia a musica “Vida Cancéo”, que faz
parte do cancioneiro do movimento.

A ligacdo entre os processos de ensino e aprendizagem e as praticas
criativas musicais ndo € uma discussao atual, sendo trazida por diversos autores.
Pelizzon e Beineke (2019) buscaram fazer uma revisao bibliografica sobre o tema
nos trabalhos apresentados nos Encontros Nacionais da ABEM de 2015 e 2017.
Através dessa pesquisa, foi possivel perceber que, embora exista um extenso
dialogo entre a educagao musical e 0os processos criativos, na maioria das vezes
estes acontecem no ambiente escolar, havendo pouca literatura sobre esses
processos em outros espacos de formacado musical. Dos 30 trabalhos apresentados
sobre essas tematicas nos encontros nacionais de 2015 e 2017, 18 tém como
cenario o contexto escolar, € nenhum deles o contexto religioso (Pelizzon; Beineke,
2019, p. 16).

Neste cenario, este estudo busca contribuir para as reflexdes acerca da
atuagdo dos compositores de musicas religiosas (em especial, os compositores
catdlicos de Bagé), valorizando suas trajetérias, seus modos de aprender e suas
formas de criar. O trabalho também pretende refletir sobre as formas de circulagao
dessas composigdes, contribuindo com o registro das obras desses compositores
por meio de sua catalogagdo, como uma forma de preservagdo da memoria musical
local e de fortalecimento das praticas autorais dentro da vida comunitaria.

As questdes trazidas pelos compositores entrevistados para este trabalho
revelaram-se um terreno fértil para um didlogo mais aprofundado com a area da
educacao musical. Nesse sentido, a interdisciplinaridade entre composi¢cao e
educacao musical constitui uma caracteristica central deste estudo, uma vez que
busquei promover o dialogo entre essas duas areas.

Diante disso, emergem algumas questbes que orientam esta pesquisa:
gquem sao os compositores catolicos da cidade de Bagé? Quais foram seus
processos formativos, tanto musicais quanto religiosos? Como se desenvolvem seus
processos composicionais, em termos de motivagdes, sentidos, letra e musica? E de
gque maneira suas obras circulam na comunidade e nos movimentos catélicos

locais?
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2 OBJETIVOS

2.1 Objetivo Geral

Compreender os processos composicionais envolvidos na criagdo de musicas

religiosas por compositores catodlicos da cidade de Bageé.

2.2 Objetivos Especificos

Compreender a importancia do musico na Igreja Catdlica, especialmente nos
Movimentos Eclesiais, e apresentar um breve estudo sobre conceitos
relacionados a processos composicionais.

Investigar os processos formativos de compositores catdlicos de Bagé,
considerando suas vivéncias musicais e religiosas;

Analisar qual a possivel influéncia que a participagdo nos movimentos
catolicos de Bageé, em especial no Movimento de Emaus, trouxe para sua
atuacdo como compositores;

Compreender os processos composicionais empregados pelos compositores,
considerando as motivagdes e impetos envolvidos, as relagbes entre o
sentido religioso e a letra das cangdes e as relagdes musicais empregadas
nestas;

Realizar um levantamento das obras compostas pelos participantes,

registrando formas de circulagao e locais de acesso.
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3 REVISAO DE LITERATURA

Neste capitulo, abordaremos? os processos de composi¢do na Igreja Catolica
em trés secbes: Na primeira segdo, “A musica na Igreja Catdlica pos Concilio
Vaticano II”, trataremos das mudangas internas da Igreja Catdlica nas ultimas
décadas e de como elas interferiram na participagdo dos leigos nas questdes
musicais. A seguir, na secao “O Movimento de Emaus”, buscaremos compreender o
que é este movimento, como ele acontece e quais sdo suas influéncias musicais na
vida destes compositores. Este fato se torna importante visto que trés dos
entrevistados para esta pesquisa tem suas composi¢coes atreladas ao Emaus. Por
fim, a secado “Questdes composicionais para musica na Igreja Catdlica” apresenta
alguns conceitos como “processos composicionais” (Zanatta, 2002), como estes
ocorrem dentro da Igreja Catdlica e como os entrevistados entendem o seu primeiro

estagio de composigao através da ideia de “impeto”, proposta por Birnfield (2003).

3.1 A musica na Igreja Catélica Pés Concilio Vaticano Il

Anterior ao Concilio Vaticano II?, a musica ja possuia um papel de extrema
importancia dentro da liturgia catdlica, isto €, nos ritos e celebragdes. Agostinho, em
seu livro Confissées, afirmava que a musica era “a melhor, mais util e mais santa”
atividade que os fiéis poderiam realizar na missa fora os momentos das leituras ou
das oragdes dos sacerdotes (Agostinho* 9,6.14 apud Fonseca, 2009, p. 52)

Musica brasileira na liturgia Il € o resultado do 1° Encontro de Compositores
de Musica Liturgica da Conferéncia Nacional dos Bispos do Brasil (CNBB), realizado
em 2006. Este livro traz um compilado de textos de diferentes autores, realizando
importantes contribuicbes sobre como a musica se desenvolveu apds o Concilio
Vaticano Il no Brasil e fornecendo subsidios para os compositores brasileiros de

musica liturgica.

2 O uso da escrita em terceira pessoa do plural foi pensado para fazer referéncia aos momentos em
que atuei junto a meu orientador na escrita deste trabalho.

3 O Concilio Vaticano Il foi um concilio ecuménico da Igreja Catdlica, realizado entre 1962 e 1965,
convocado pelo Papa Jodo XXIIl, com o objetivo de promover a atualizagdo (aggiornamento) da
Igreja diante do mundo contemporéaneo.

4 Santo Agostinho de Hipona (354—430) foi um dos mais importantes pensadores do cristianismo
ocidental, atuando como bispo, tedlogo e filésofo, sendo reconhecido como Doutor da Igreja,
especialmente por suas contribuigcbes a teologia, a filosofia e a espiritualidade crista.
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Para os moldes da Igreja Catdlica, “O Concilio chegou como um furacéo do
Espirito [...]" (Weber, 2009, p 14), pois foi responsavel por grandes transformacdes
na constituicdo da mesma. Uma das mudancas trazidas pelo Concilio Vaticano Il foi
o olhar mais atento para os membros da igreja que ndo fazem parte do clero: os
leigos. Foi a partir desta reforma que passou-se a considerar todos aqueles que
servem no altar (leitores, comentaristas e cantores) como parte do ministério liturgico
(Igreja Catdlica, n. 29). A Sacrosanctum Concilium afirma também a importancia da
participacéo dos fiéis na celebracao através das “aclamagdes dos fiéis, as respostas,
a salmodia, as antifonas, os canticos®, bem como as agdes, gestos e atitudes
corporais” (Igreja Catdlica, 1965), incentivando um maior envolvimento da
assembleia na missa.

Outra importante alteracado trazida pelo Concilio foi a implementacdo da
lingua vernacula. Neste sentido, “a liturgia em vernaculo pedia também cantos em
vernaculo” (Weber, 2009, p. 14). A musica, que antes era realizada apenas em latim
e com caracteristicas musicais européias, passou a ter a oportunidade (e o pedido
da Igreja) para que seja feita de forma que os fiéis possam proclama-la em seu
proprio idioma. Este pedido ndo foi apenas para a musica liturgica, mas também
para aqueles cantos que séo realizados fora da missa, como indicado no artigo 118
da Sacrosanctum Concilium, que incentiva a promog¢ao do “canto popular religioso,
para que os fiéis possam cantar tanto nos exercicios piedosos e sagrados como nas
proprias acgoes liturgicas [...].” (Igreja Catdlica, n. 118).

E importante definirmos o que sdo cantos litirgicos e cantos religiosos.
Fonseca (2009) nos da uma definigdo do que sao musicas liturgicas:

Em outras palavras, trata-se de uma “musica ritual”, inserida na
sacramentalidade da liturgia. E uma musica ritual porque seus elementos
constitutivos (texto e expressdes musicais) se integram com os outros
elementos rituais da celebragdo (assembleia e seus ministérios, leituras
biblicas, oragdes, simbolos, acdes simbdlicas etc.). O carater “ritual” da

musica pressupde uma “atitude espiritual” de quem a executa (ministros e
assembleia) (Fonseca, 2009, p. 58).

Dessa forma, entendemos que a musica liturgica € aquela que esta inserida

nas celebracdes catdlicas, como a missa®, de modo que cumpra determinado

5 Essas partes da Missa s3o momentos em que a assembleia responde a uma agéo iniciada pelo
sacerdote ou por um leitor da comunidade. Trata-se, portanto, de respostas (faladas ou cantadas)
que expressam a participagcao do povo na celebragao.

& Existem cantos, como o canto de entrada, ofertério, comunh&o e encerramento, que servem a um
proposito dentro da liturgia. Outros como ato penitencial, gléria, salmos, santo e cordeiro séo leituras
ou oragdes que fazem parte da liturgia, e podem ser cantadas.
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propdsito dentro dela. Poucas composi¢cdes dos quatros entrevistados se encaixam
nessa categoria, tendo estes compositores se preocupado mais na criagao de
‘cantos religiosos”. Essa nomenclatura corresponde a musicas que, embora
contenham em sua letra os preceitos da fé catolica, ndo correspondem a liturgia da
missa, sendo comumente cantados em outros momentos como nos encontros

religiosos, em procissdes e atividades ligadas a movimentos eclesiais.

3.2 O movimento de Ematus

Na década de 1970, a Igreja Catdlica ansiava pela participagéo dos leigos e,
nesse sentido, crescia também um pedido por um maior envolvimento da juventude
no meio catolico, como afirmou o Papa Paulo VI na Exortacdo Apostdlica Evangelii

Nuntiandi:

As circunstancias de momento convidam-nos a prestar uma atengao muito
especial aos jovens. O seu aumento numérico e a sua crescente presenga
na sociedade e os problemas que os assediam devem despertar em todos o
cuidado de lhes apresentar, com zelo e inteligéncia, o ideal evangélico, a fim
de eles o conhecerem e viverem. Mas, por outro lado, é necessario que os
jovens, bem formados na fé e na oragdo, se tornem cada vez mais 0s
apostolos da juventude (Paulo VI, 1975, p. 72).

Rodrigues, Biz e Yunes (2019) apresentam os movimentos eclesiais como
uma resposta a este pedido voltado a juventude, no sentido de que estes incentivam
“cristdos de viverem o Evangelho de Jesus Cristo de forma mais concreta”
(Rodrigues; Biz; Yunes, 2019. p. 270). Os autores também oferecem uma descricéo
do conceito de “Eclesiais”:

(...) sdo “eclesiais”, porque podem pertencer a estas — e, de fato, pertencem
— todas as ordens de pessoas na Igreja, leigos ou religiosos, homens e
mulheres, sacerdotes e bispos, criangas e adultos, pessoas de todas as
classes sociais, em espirito de comunhao entre as diversas vocagodes, que

no Movimento “realizam a Igreja” na variedade dos seus componentes
(Rodrigues; Biz; Yunes, 2019, p.270).
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E neste contexto que nasce o Movimento de Emaus. Fundado por
Monsenhor Benedito Mario Calazans, este movimento tem como premissa “o
anuncio apostolico, mediante a oferta regular de Cursos de Valores Humanos e
Cristdos, ou simplesmente Cursos de Emaus” (Rodrigues; Biz; Yunes, 2019. p.
273). Durante os trés dias de curso, os jovens sdo convidados a participar de
momentos de profunda reflexdo acerca desses valores, bem como se apropriar de
conceitos da fé catdlica, possibilitando uma oportunidade de conversao e
evangelizagao.

Dentre outras atividades, o Movimento de Emaus também tem sido
responsavel por fomentar o meio de composi¢cdes de musicas catélicas através do
Encontro Nacional dos Cantores de Emaus, conhecidos como ENACE. Estes
encontros ocorrem a cada quatro anos, e tém como um de seus objetivos a
apresentacado de novas composigdes, sendo este “um trabalho fecundo de ajuda no
campo da liturgia e da evangelizagdo junto as Pardquias, as Comunidades de
Emaus e a Juventude” (Instituto das Comunidades Missionarias de Emaus, n. 26).
Através destes encontros, também chamados de festivais por alguns dos
entrevistados, o Movimento de Emaus seleciona musicas (religiosas e liturgicas) que
sirvam aos propositos da fé catdlica para compor o seu Hinario, um acervo das
composi¢des selecionadas pela banca desses encontros ao longo dos anos. A
ultima edi¢cdo do hinario corresponde ao ano de 2016, contendo composigbes de
dois dos nossos entrevistados. Porém, nos ultimos anos, novos encontros foram
realizados, e a atualizacdo deste acervo ainda ndo esta finalizada. Através das
gravagbes disponiveis no YouTube dos ultimos Enaces, localizamos mais um
compositor para compor este trabalho, que embora n&o tenha suas musicas no

hinario ainda também passou pelos mesmos processos que os demais.

3.3 Questoes composicionais para musica na Igreja Catodlica

Em sua tese de doutorado, Zanatta (2002) apresenta o conceito de
processos composicionais como o ato de “tomada de decisbes e combinagido de
idéias.” (Zanatta, 2002, p. 14). Segundo o autor, este conceito se relaciona com o
percurso criativo do compositor, que passa por aspectos técnicos (como a harmonia,
o ritmo, a forma e a instrumentagdo) e aspectos estéticos (como o estilo e a

linguagem musical). E destes aspectos onde surgem problemas composicionais,
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materiais composicionais e estratégias composicionais, conceitos que o autor

descreve:

[...] problema composicional - aspecto, de ordem técnica ou estética, que,
para que o processo composicional alcance resultados satisfatorios,

necessita ser superado; materiais composicionais - elementos objetivos
com os quais o compositor vai trabalhar, como, por exemplo, um conjunto
de alturas, um contelddo intervalar ou uma instrumentacdo; estratégia
composicional - € o modo como é abordado um determinado problema
composicional, incluindo o controle de materiais composicionais, gerando
solug¢des para o problema composicional (Zanatta, 2002, p. 9).

Weber (2016) concorda com essas ideias ao refletir sobre os processos
composicionais voltados a Igreja Catdlica, pois compreende o ato de compor como
“organizar, ‘compor’ o material musical com légica e coeréncia” (Weber, 2016, p. 13).
Para tanto, o autor considera fundamental que o compositor possua conhecimentos

técnicos de musica’:

Um compositor consciente € aquele que estudou a musica “por dentro” e
domina a técnica da composi¢cdo: € um bom artesdo musical.(...)Esse
musico pode ser chamado de artesdo musical, como o artesdo de outra
profissdo que, para dominar o seu campo, tem em maos as técnicas
exigidas pela sua profissao (Weber, 2016, p. 9).
Weber apresenta alguns pontos® os quais o compositor de musicas catdlicas
deve dedicar uma atengao especial. O primeiro trata das questdes relacionadas a
letra da musica e se esta esta de acordo com a fé catolica. Em segundo lugar, das
questdes sobre o canto: “Como é tratada musicalmente a prosodia do texto em suas
diferentes partes; como sao planejados os auges ou climax; como a musica &
conduzida para esses auges; como depois ela volta ao repouso inicial.” (Weber,
2016, p. 8). Por fim, considera-se como estas duas partes se unem, a fim de criarem
“‘um casamento perfeito entre a letra e a musica” (Weber, 2016, p. 8).
Ao falar de composi¢cdo no contexto religioso, o termo “inspiracéo” aparece
com certa frequéncia, sendo definido por Weber: “A inspiragdo musical € um dom de

Deus e da natureza[...]” (Weber, 2016, p. 10). Esta “inspiracdo” foi trazida nas falas

7 E importante ressaltarmos que nem todos os entrevistados possuem a formagéo técnica que Weber
considera necessaria, como dominio de partitura, harmonia classica, contraponto e forma musical
(Weber, 2016, p. 9). Aprofundaremos esta questdo ao falarmos da formacdo musical desses
compositores.

8 O autor fala de quatro pontos, sendo que o ultimo se refere especificamente a musicas liturgicas.
Nao sendo este o foco deste trabalho, focamos apenas nos trés primeiros pontos.
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dos entrevistados como um pensamento inicial que daria inicio a sua composicao,
podendo surgir de diversas situagdes, como suas vivéncias de Igreja, uma demanda
a eles solicitada ou a sua propria pratica musical. Ao buscarmos compreender o que
este termo se representa para estes compositores, encontramos um conceito

apresentado por Birnfeld:

No meu processo composicional, o impeto simboliza® uma idéia poética, um
carater ou uma intengao expressiva. No contexto deste trabalho, impeto é a
primeira concretizagdo da idéia composicional. Pode ser uma frase, uma
unidade estrutural, um gesto de um instrumento, compostos com
caracteristicas idiossincraticas que desencadeiam todo o processo
composicional. Assim, o impeto possui um poder sobre o direcionamento da
peca, funcionando como um pdélo magnético com atracdes e repulsdes que
irdo gerar a peca como um todo (Birnfeld, 2003, p. 3-4).

Neste sentido, entendemos que aquilo que os entrevistados apresentam como
inspiragao pode ser explicado através do impeto como um primeiro pensamento

musical ou referente ao texto, que atua como um gatilho criativo para o processo de

composicao.
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4 METODOLOGIA

A fim de compreender como os participantes desta pesquisa concebem e
vivenciam seus processos composicionais, este estudo adotara uma abordagem
qualitativa. Ao mencionar Psathas (1973), Bogdan e Biklen (1994) afirmam que:

Os investigadores qualitativos em educagdo estdo continuamente a
questionar os sujeitos de investigacdo, com objetivo de perceber “aquilo que
eles experimentam, o0 modo como eles interpretam as suas experiéncias e o
modo como eles proprios estruturam o mundo social em que vivem
(Psathas, 1973; apud Bogdan e Biklen, 1994, p. 47).

Buscando tratar tais questionamentos, utilizei entrevistas semi-estruturadas
para esta pesquisa. Estas contaram com um roteiro de perguntas, que buscava
compreender alguns pontos importantes, como a formagdo musical e religiosa dos
entrevistados, a importancia da sua participagdao no Movimento de Emaus e os seus
processos composicionais a partir destas vivéncias. Estes trés eixos nortearam o
caminho das entrevistas, possibilitando que os participantes pudessem colaborar
com novas discussdes para além das perguntas preparadas previamente. Triviios
(1987, p. 146) afirma que “desta maneira, o informante, seguindo espontaneamente
a linha de seu pensamento e de suas experiéncias dentro do foco principal colocado

pelo investigador, comega a participar na elaboragdo do conteudo da pesquisa.”.

4.1 Escolha dos participantes

Em um primeiro momento, procurei localizar os musicos que tinham
composi¢coes voltadas a fé catdlica. As buscas centraram-se no contato com
membros dos trés movimentos jovens® de Bagé (Eterna Semente, Jovens de
Nazareth e Movimento de Emaus), bem como na analise de seus respectivos
Hinarios. Para as pesquisas no Movimento de Emaus, ainda foi possivel a utilizagao
do YouTube para ter acesso as gravagdes dos Encontros Nacionais de Cantores
(ENACE). As buscas também foram realizadas através dos Hinarios da Diocese de
Bagé (versbes de 2009 e 2024), de forma que foi possivel localizar 12 possiveis

candidatos, numero que seria inviavel de entrevistar em decorréncia do tempo

® Ambos movimentos possuem o mesmo objetivo de evangelizagéo retratado na segéo 3.2 da revisdo
de literatura. A diferenga entre estes esta principalmente na faixa etaria dos participantes, sendo o
Eterna Semente destinado para criangas de 10 a 13 anos e o Jovens de Nazareth para
adolescentes de 14 a 17 anos.
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determinado para esta pesquisa. Assim, foi necessario a presencga de trés requisitos
para a realizagcdo da entrevista: 1) Que o compositor desejasse colaborar e
estivesse em estado de saude adequado para tal; 2) Que este tenha composto duas
ou mais cangdes; 3) Que estas composigdes tenham sua divulgagcéo permitida, ndo
podendo ser musicas de clausura'.

A partir destes requisitos, chegamos ao nimero de 4 entrevistados: Angelo,
que é professor e proprietario de uma escola de musica na cidade de Bagé; Grace,
professora de matematica na rede publica; Renato, professor de educacéo fisica na
rede publica; e Mario, que trabalhou como musico profissional e hoje € aposentado
pelo ramo juridico. Visto que um dos objetivos deste trabalho é realizar uma
catalogagdao das obras encontradas por meio de audios, videos, cifras e letras,
optamos, com o consentimento dos entrevistados, pela utilizagcdo de seus nomes

reais.

4.2 Realizagao das entrevistas

O primeiro contato com os entrevistados ocorreu em margo de 2025, através
do aplicativo de mensagens Whatsapp, com objetivo de explicar o foco da pesquisa
e realizar o convite para a entrevista. Inicialmente, os encontros estavam previstos
para julho, periodo em que muitos participantes, que também sao professores,
estariam de férias. Contudo, por questdes pessoais, algumas entrevistas tiveram de
ser remarcadas para outros meses, sendo assim realizadas entre os meses de Julho
e Setembro de 2025.

Trés das entrevistas foram realizadas no meu local de trabalho, a escola de
musica administrada por Angelo, conhecida como “Escola de Musica — Bolinho”.
Obtive sua autorizagao para utilizar o espagco sempre que fosse necessario para a
pesquisa. A fim de nao interferir nas demais aulas que acontecem na escola, utilizei
diferentes ambientes para cada entrevista. J& a conversa com Mario ocorreu na
Igreja Sao Judas Tadeu, apds uma missa dominical em que o entrevistado estaria
tocando. As entrevistas tiveram durag¢des variadas de tempo, como podemos ver no
quadro abaixo:

Quadro 1 - Dados das entrevistas

° O termo “musicas de clausura” pode também surgir como “musicas fechadas”, e refere-se aquelas
composi¢des que somente sdo utilizadas dentro dos Cursos de Emaus, ndo podendo ter sua letra
ou melodia divulgadas. Musicas que ndo estejam nessa classificagdo serao citadas como “musicas
abertas”.
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Entrevistado Local da Entrevista Duracao da Entrevista

Angelo Escolq de musica - Bolinho: Sala do 1 hora e 48 minutos.
entrevistado.

Grace Escola~de musica - Bolinho: Sala de 1 hora e 45 minutos.
recepgao.

Mario Igreja Sao Judas Tadeu 51 minutos.

Escola de musica - Bolinho: Sala da )
Renato . 1 hora e 18 minutos.
entrevistadora.

Fonte: Autora (2025)

Com a autorizagao dos entrevistados, as conversas foram gravadas através
de um aplicativo de celular. Segundo Trivifios (1987, p. 148) , um dos motivos para
utilizacdo das gravagdes em entrevistas é que, desta forma, pode-se “contar com
todo o material fornecido pelo informante, o que nao ocorre seguindo outro meio.”
Para favorecer a compreensdo do conteudo e a posterior analise de dados, as
entrevistas foram transcritas, uma vez que “as transcrigdes sao os principais "dados
de muitos estudos de entrevista” (Bogdan; Biklen, 1994, p.172). Na primeira etapa
das transcrigdes utilizamos o aplicativo de inteligéncia artificial TurboScribe para
acelerar o processo de transcricdo. Em seguida, realizamos uma segunda etapa de
revisdo, que envolveu a corregao do texto gerado pelo aplicativo e a identificagdo
das falas da entrevistadora e do entrevistado.

Ao utilizar entrevistas na metodologia de sua tese de doutorado, Lorenzetti
(2019) destacou a importancia de conhecer, antecipadamente, o trabalho de seus
entrevistados para uma melhor elaboracdo do roteiro de entrevistas e
desenvolvimento do didlogo com o participante. Ela aponta que:

Conhecer os materiais ja publicados pelos entrevistados foi bem importante,
pois todos eles, em algum momento, questionaram-me se eu possuia
conhecimento de tal livro, composicdo, CD, ou de alguma de suas
entrevistas. Este processo seria bem mais demorado se eu nao pudesse

contar com a internet, pois o tema tratado nao é facilmente encontrado nas
bibliotecas de musica locais (Lorenzetti, 2019, p. 50).
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Com base nessa perspectiva, também busquei conhecer previamente o
trabalho destes compositores, ouvindo suas composi¢des e reunindo as cifras e
letras disponiveis. Esta se mostrou desafiadora, visto que poucas dessas musicas
estdo disponiveis para serem ouvidas. Assim, durante as entrevistas de Mario e
Angelo, solicitei que executassem algumas de suas composicdes das quais eu n&o
dispunha de gravagdes para consulta.

Uma abordagem que foi importante para o desenvolvimento das entrevistas
foi a utilizacdo dessas letras e cifras como forma de apoio, tanto para que os
entrevistados recordassem de suas composi¢oes (especialmente nos casos em que
ndo as executavam havia algum tempo) quanto como motivadores de novos
questionamentos que poderiam surgir. Assim, antes de cada entrevista, dediquei-me
em reunir os materiais que possuia acesso e também em solicitar que aos
entrevistados que trouxessem os que dispunham para analisarmos juntos durante a
conversa, pois “Embora ndo sejam tdo utilizados, os materiais que os sujeitos

escrevem por si s6 também sdo usados como dados” (Bogdan; Biklen, 1994, p.176).
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5 APRESENTAGAO DA PESQUISA E ANALISE DOS RESULTADOS

Este capitulo sera dividido em trés secdes, e buscara apresentar os dados
coletados nas entrevistas. A primeira secao tratara de compreender os processos de
formagdo musical destes individuos e a ligagao destes com a religido catdlica. A
proxima parte abordara a influéncia que o Movimento de Emadus teve sobre esses
compositores. Por fim, a ultima secdo buscara compreender os Processos
composicionais dos entrevistados, apresentando uma catalogagdo das musicas que

foram mencionadas.

5.1 A formagao musical dos participantes e as ligagoes exercidas com a
religiao catdlica.

“O meu carro chefe é o violdo” (Angelo, 2025).

Ao serem questionados sobre seu interesse inicial na musica, o violao
aparece como um ponto em comum para todos os entrevistados. Em seu trabalho
de conclusdo de curso, Fernandes (2014) apresenta que este instrumento tem
tomado grande destaque dentro da Igreja Catdlica por ser de facil acesso. Segundo
ela:

E dificil encontrarmos uma orquestra catdlica, isto porque, os ministérios
tém na maioria das vezes instrumentos populares como a voz, o violao, a

bateria, o teclado, o baixo e em alguns momentos se encontram uma flauta
transversal ou um sax para animar a celebragéo (Fernandes, 2014, p. 20).

E importante ressaltarmos que esta ndo é uma norma da Igreja Catdlica, e
que esta pode apresentar uma diferente instrumentacdo a depender de diversos
fatores.

Para Angelo, a formagdo musical ndo se distanciava da religido catdlica,
espaco onde realizava suas primeiras praticas: “Eu nasci dentro da igreja. Quando
eu era pequeno a minha mae sempre puxou os cantos, né? Na Sio José, que foi
onde eu me criei. E desde ali eu ja comecei a cantar com ela, e peguei gosto, sabe?”
(Angelo, 2025).

O entrevistado conta que foi nesse periodo que despertou em si o interesse
para aprender a tocar um instrumento musical, embora “ndo soubesse qual” (Angelo,

2025). Ainda na infancia, recebeu um acordeon de presente de sua dinda, porém
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apos algumas aulas no Instituto Municipal de Belas Artes (IMBA) o entrevistado
conta que “se decepcionou” com o instrumento. O desejo pelo violdo surgiu em
uma experiéncia na Igreja Catdlica, ao ver um grupo de Irmas Maristas utilizando o
instrumento para acompanhar os cantos da celebragdo. Depois desse episédio, o
entrevistado retornou ao IMBA em busca de aulas de violdo, ingressando também
no curso de Teoria Musical e Solfejo da instituicdo, que prevé aulas tedricas
obrigatorias para todos os alunos de musica.

Angelo percorreu diferentes caminhos profissionais ao longo de sua
trajetéria. Mesmo assim, relata que esses trabalhos sempre se entrelagaram com
suas praticas musicais, de modo que comecou a dar aulas de violdo no periodo da
noite enquanto realizava outras atividades remuneradas ao longo do dia. O
entrevistado afirma que, nos ultimos 30 anos, tem se dedicado integralmente ao
ensino musical, sendo professor e proprietario de uma escola de musica na cidade
de Bagé. Em nossa conversa, contou também que buscou a formagdo em canto no
IMBA para atender a um leque maior de alunos, pois segundo ele havia um
“‘mercado” para a tal pratica.

O primeiro contato de Grace com a musica ocorreu aos 14 anos, quando
uma amiga a convidou para ingressar nas aulas de violdo. Apds alguns meses de
aulas, ela decidiu continuar de forma autodidata, utilizando as “revistinhas”'?
vendidas em bancas de jornais. Assim como Angelo, buscou posteriormente aulas
de violao no IMBA, porém, considerava que o curso ndo era atrativo, o que resultava
na sua auséncia nas aulas. O mesmo ocorreu quando ingressou nas aulas de piano,
pois, segundo Grace, o fato de n&o possuir o instrumento em casa fazia com que ela
nao tivesse o desenvolvimento musical que esperava. Diante disso, a participante
optou, nesse momento inicial de sua formacao, por solicitar a direcao do instituto
para prosseguir apenas nas aulas de Teoria Musical e Solfejo, a fim de concluir o
curso, retornando as aulas de violao classico na fase adulta, apos ter ingressado no
Movimento de Emaus.

Assim como Angelo, Renato também atribui a importancia do canto de seus

familiares para suas praticas musicais:

" Para evitar a repeticdo constante da referéncia ao entrevistado, as aspas serdo utilizadas em
determinadas palavras que reproduzem expressdes originais do participante que fora mencionado
naquele paragrafo.

2 Populares nas décadas de 1980 até os anos 2000, as “revistas de cifras” eram vendidas em bancas
de jornais e contavam com as cifras das cang¢des que faziam sucesso na época, bem como
instru¢gdes de como toca-las no violao.
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A minha mae sempre gostou muito de cantar [...] tava sempre cantarolando
alguma coisa, assim. E o pai também, né! [..] Eles estavam sempre
escutando radio, sempre ouvindo musica. E ai eu também me criei assim,
sabe? (Renato, 2025).

Em diversos momentos de sua fala, Renato atribui suas praticas musicais ao
ato de “ouvir muita musica” (Renato, 2025). Segundo ele, a sua relagdo com musica
conecta-se diretamente as suas préprias experiéncias auditivas que vivencia, como
assistir um show, ver entrevistas de outros musicos e escutar o que outras pessoas
e outros compositores estao tocando. Fato este que compreendemos fazer parte de
sua formagao musical, pois “Através da experiéncia de uma escuta atenta, podemos
ampliar e desenvolver nossa percepcdo musical. Escutar melhor implica conhecer
melhor a musica, dar significado aos sons.” (Granja, p. 66, 2005).

Renato teve seu inicio nas praticas musicais através do grupo coral que
existia em sua escola, o “Coral dos Pequenos Cantores do Silveira Martins”.
Segundo ele, foi a regente Gilca Nocchi quem “o descobriu” musicalmente aos 12
anos de idade. Em suas composi¢des € possivel perceber que Renato possui a
caracteristica de “abrir vozes”, geralmente cantando uma ter¢ga acima da melodia
original. Ao ser questionado sobre isso, ele atribui esse esta forma de elaborar a

disposicado das vozes a uma habilidade desenvolvida no coral:

E dificil, as vezes, tu ta4 ouvindo uma musica e tu entrar numa segunda voz,
né? Sei la, uma oitava acima, uma oitava abaixo. As pessoas tém
dificuldade, as vezes, assim. Eu tenho facilidade pra fazer isso. E isso... Eu
acho que eu ja tenho isso, né? E nato. Mas isso foi muito trabalhado. Na
minha época de coral, 13, foi muito trabalhado (Renato, 2025).

Renato conta que o violdo surgiu posteriormente em sua vida, tendo uma
importancia muito grande em seu periodo na faculdade, quando “tocava na noite” e
também fazia aulas particulares com professores da cidade. Novamente, sua
relacdo com a musica se assemelha a de Angelo ao descrever suas experiéncias
com musica e trabalho. O entrevistado, que atua como professor de Educacéao
Fisica, explicou que sua experiéncia com instrumentos de percussdo se
desenvolveu durante o periodo em que dava aulas de capoeira.

A pratica com violdo comecou para Mario por ser uma habilidade que ele
considerava necessaria para aprender a tocar o instrumento que realmente

desejava, o contrabaixo elétrico. Sua aprendizagem no violao ocorreu por volta dos
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12 anos, por meio da observagao e do didlogo com outros instrumentistas: “Entdo eu
chegava num cara tocando ali [e perguntava] “que nota é essa?”. [Ele respondia:]
“Ah, € um mi maior.”[...] entdo sai correndo pra casa, pegar meu violaozinho e fazer
o mi maior” (Mario, 2025).

Sua relagdo com a musica se intensificou ao ingressar em praticas musicais
coletivas. Apds aprender violdo e migrar para o contrabaixo, Mario iniciou sua
carreira como musico profissional. Ele conta que chegou a fazer parte de trés
diferentes grupos musicais: Uma banda de musicas gauchas que animava bailes,
composta por sete integrantes; um grupo de cinco integrantes com foco em
apresentacoes em festivais nativistas; e uma dupla com repertério do cancioneiro
sul-americano. A fala de Mario nos indica que estes foram seus principais ambientes
de formagdo musical, possibilitando n&o apenas a aquisicdo de novas praticas
musicais (como aprender a tocar novos instrumentos, por exemplo bateria e teclado)
como também lhe trazendo grande prestigio, tendo estado junto a nomes
conhecidos da musica gaucha como Wilson Paim, Nico Fagundes e Teixeirinha.
Essas praticas musicais se aproximam das concepgodes trazidas em um dos relatos
de participantes da pesquisa de Reck (2017), no qual Ricardo afirma que tais
praticas lhe trouxeram “aquela velha malandragem que s6 o palco ensina” (Ricardo
Apud Reck, 2017, p.124). O autor afirma que:

[...] as experiéncias significativas com bandas ndo podem ser expressas em
termos definidos, mas se espraiam em modalidades mais ou menos difusas.
As vezes, diferentes situagdes exigem respostas especificas, seja no palco,
na sonorizagao, no improviso, nas solugées mais inusitadas, e s6 podem ser
compreendidas no seu proprio fazer (Reck, 2017, p. 123-124).

As falas trazidas pelos entrevistados com relagdo a formagao musical
revelam uma questdo a ser observada, visto que, durante as conversas, foi relatado
que a maioria destes musicistas ndo considera ter passado por processos de
formagao musical. As falas a seguir nos dao uma visao de como cada participante
compreende sua prépria trajetéria musical: "Eu ndo tenho uma formacdo assim,
musical, porque na minha época era tempo dificil, nem sei se tinha né?" (Mario,
2025); "Entao na verdade... era uma coisa mais autodidata do que... do que formal"
(Grace, 2025); "(n&o tenho), tipo, por exemplo, um Instituto Municipal de Belas Artes,
sabe? O IMBA que todo mundo vai, faz uma formagédo musical teorica." (Renato,
2025).
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Em conversas anteriores com Mario, questionei-o sobre o que considerava
formagdo musical, e frequentemente o participante usava o termo “aulas” para se
referir a esse conceito. Em sua obra Pedagogia e Pedagogos, para qué? (1999),
Libdneo apresenta reflexdes sobre a formalidade do ensino, que ajudam a
compreender os caminhos formativos dos entrevistados’. No caso de Mario, sua
formacado musical foi construida através da observagao e da pratica como musico

profissional, experiéncias que podem ser compreendidas como informais:

Entendemos, todavia, que o termo “informal” € mais adequado para indicar
a modalidade de educagdo que resulta do “clima” em que os individuos
vivem, envolvendo tudo o que do ambiente e das relagdes socioculturais e
politicas impregnam a vida individual e grupal. Tais fatores ou elementos
informais da vida social afetam e influenciam a educagéo das pessoas de
modo necessario e inevitavel, porém nao atuam deliberadamente,
metodicamente, pois ndo ha objetivos preestabelecidos conscientemente.
Dai seu carater nao-intencional. Essas relagdes educativas sdo contraidas
independentemente da consciéncia das finalidades que se pretendem
(Lib&neo, 1999, p. 90).

Libaneo entende que a educacao informal ocorre através dos pares, sem um
objetivo educativo previamente definido. Nesse caso, as praticas musicais
formativas de Mario ocorreram nessa perspectiva, pois foi nesse espago em que ele
pode aperfeicoar-se em seu instrumento e aprendeu a tocar outros, a partir da troca
direta com outros musicos e da experiéncia cotidiana de performance.

A fala de Grace vai ao encontro deste conceito, pois apesar de ter passado
por aulas de musica a entrevistada relata que sua formagao musical se concentrava
nas missas que participava como musicista, ja que a pratica de tocar semanalmente
a fazia “crescer no canto e no violao” (Grace, 2025). Para Lorenzetti (2015), este
“aprender na pratica” € um procedimento recorrente, em especial, em grupos de
jovens na igreja, em que “a pratica musical do tocar e cantar em missas, encontros e
grupos mostrou-se primordial para que a aprendizagem acontecesse” (Lorenzetti,
2015, p. 123). A autora aponta que algumas das dificuldades que a pessoa pode ter
nesta forma aprendizagem inclui a necessidade de “resolver problemas sozinha,
sem o auxilio de um professor” (Lorenzetti, 2015, p. 123), situagcdo a qual Grace
relata ndo ter vivenciado, visto que uma das pessoas responsaveis por |he instruir

neste processo era um professor de musica:

BAinda que este estudo se apoie nas categorias de educagdo formal, ndo formal e informal
apresentadas por Libaneo (1999), é importante destacar que a aplicacdo desses conceitos é objeto
de discussbes mais abrangentes no ambito da Educagao Musical.
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Ai eu pedi pro Bolinho (Angelo) me auxiliar e pegar junto comigo a missa
das 20h da Conceigdo nos domingos. Ai ele pegou, entdo eu ia segura
porque eu sabia que ele tava. Entao era meu parceiro, né? E aquela coisa...
ah, ele fazia um fio diferente no violdo e eu: “O que é que tu fez ai? Eu
quero aprender” (Grace, 2025).

Para Renato, a musica sempre esteve presente no seu processo formativo
dentro da religido. Em nossa conversa, o entrevistado estabelece uma relagao
indissociavel entre a missa e a musica. Ele afirma que, desde os primeiros
momentos de estudo da fé catdlica, na catequese, “tu ja tem, assim, uma parte
musical” (Renato, 2025), pois entende que para compreender o significado que a
missa tem para o catdlico, sera necessario, também, conhecer as musicas que estao
presentes neste rito. Contudo, o entrevistado nao relaciona isso como parte de sua
formagdo como musico, mas sim como catélico. Em sua fala, percebemos também
que embora ele tenha passado por diversos processos de formagdes musicais
nao-formais na escola (no grupo Pequenos Cantores), na igreja e em aulas
particulares, existe uma valorizagdo da formacéao tedrica musical, citada como algo
proporcionado aqueles que estudaram no IMBA.

Dessa forma, conseguimos compreender que aqueles processos musicais
gue nao possuem o intuito de ensinar (como a performance musical de Mario junto
aos grupos e as praticas musicais na missa, apresentados por Grace), revelam
processos de educacdo musical informais, enquanto as praticas no coro escolar de
Renato se caracterizam por processos de educacdo musical nao-formal. Assim,
entendemos que todos os entrevistados passaram por formagdes musicais. Essas
experiéncias sao relevantes nao apenas para compreender o caminho que trilharam
para se tornarem musicos, mas também porque se entrelacam em sua formacao
como compositores, tema que sera abordado no capitulo “Processos
Composicionais”.

Em suas falas, Renato e Grace nos dao alguns indicios de seu fazer musical
dentro da igreja, de modo que atribuem a musica certo papel formativo, embora
apresentem diferentes visdes sobre sua finalidade. Renato nos relata que, para ele,
a musica esta ligada diretamente a formacgao religiosa do catdlico, especialmente
nas praticas da catequese, pois constitui parte importante da missa. O contrario
aparece no relato de Grace, que atribui a missa o espago de aprendizagens e

desenvolvimento musical. Essas concepcdes ndo se contrapdéem; pelo contrario,
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contribuem com a ideia de que a formagédo musical dentro da igreja pressupde nao
apenas conhecer as técnicas musicais, mas como estas devem ir ao encontro da
finalidade que a musica se propde (sendo esta liturgica ou n&o).

As ligacbes entre a musica e a religido ndo séo relatadas apenas pelas
oticas formativas do individuo, mas também ao apresentar esta arte como forma de
manutencdo e perseveranca na fé. Angelo afirma que a musica tem, ainda hoje, um
papel importante em sua caminhada de igreja ao dizer que “talvez, o que me
manteve na igreja, e que me mantém até hoje, é a musica” (Angelo, 2025). Nessa
fala, ele aciona a musica como motivador de sua espiritualidade, pois segundo ele
as responsabilidades que possui no ministério da musica de sua pardquia o fazem
continuar com uma pratica ativa na religido. Ele ainda afirma que a musica funciona

como motivadora ndo apenas para si proprio, mas também para os jovens catolicos.

A musica tem um poder muito grande, sobre tudo. Entdo, principalmente
assim, pra juventude, se vocé tirar a musica dos movimentos, 70% cai.
Porque a musica é alegria, é espiritualidade, € emogao, é tudo. Entdo eu
sempre lutei muito por isso. Até nas missas, na igreja. Muito mais nos
movimentos [...] E isso ai sempre me... me... digamos que me motivou,
sabe? (Angelo, 2025).

Ao discutir a motivagao exercida por regentes em coros, Fucci Amato (2007)
aponta que “A motivacdo € um processo continuo no qual fatores de diversas
naturezas atuam no individuo, que é motivado a partir da concretizagao de seus
desejos.” (Fucci Amato, 2007, p. 77). A autora aproxima-se das concepgdes trazidas
por outros autores, como Herzberg (apud Maximiano, 2004) ao afirmar a importancia
dos valores intrinsecos na manutengao da motivagdo. Segundo ela “o trabalho em
si, a realizagao de algo importante, o exercicio da responsabilidade, a possibilidade
de crescimento etc.” (Fucci Amato, 2007, p. 77) constituem elementos que
caracterizam esses valores.

Para Mario, a musica surge como um convite a sua conversiao para a
religido catdlica. Ele conta que esta mudanca de paradigma ocorreu apos ser
convidado por sua esposa para tocar em uma missa, sentindo neste momento um

chamado divino:

Em 2000 eu tava no auge, tocava em tudo que é lugar, a toda hora
convidado a participar s6 de eventos grandes. Entdo eu tava muito
conhecido. E ai eu mexia com a minha esposa, que é catélica também né?
[...] eu mexia com ela “reza por mim, vai la [na missa] e reza por mim.” [...]
E ai um dia ela me convidou pra tocar numa missa, e eu toquei na missa
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nunca mais quis saber, abandonei a musica profissional né? E ndo me
arrependo em momento algum, talvez eu me arrependo de nao ter entrado
antes né? (Mario, 2025).

Carla, em entrevista a Reck (2017), apresenta um relato semelhante de
Mario ao afirmar que deixou de acompanhar musica secular quando passou a
compreender que esse repertorio ndo condizia com suas praticas religiosas™. A
participante ressalta que “ndo ha uma proibicao restrita por parte da congregacéao
sobre as musicas que podem ou nao ser escutadas” (Reck, 2017, p. 137), indicando
que tal postura decorre de uma escolha individual. Tal afirmag¢do vem ao encontro da
religido catdlica, visto que esta também né&o trata especificamente da restricdo a
pratica de ouvir ou tocar musicas seculares fora dos ritos catdlicos. A decisdo de
Mario de se afastar da musica profissional configura-se como uma escolha pessoal
do individuo e da sua forma de viver sua religiosidade.

O entrevistado conta que seu retorno a religido, em especial ao ministério da
musica, Ihe trouxe alguns desafios iniciais. Nesse sentido, ele relata que um grande
aliado no desenvolvimento da sua formacao musical dentro da religido foi um dos
padres da cidade. Mario relatou que, em suas primeiras missas, pedia que este
padre Ihe auxiliasse especialmente na intensidade de seus cantos pois, segundo o
préprio participante, suas praticas musicais anteriores n&o iam ao encontro com o
que a Igreja Catolica esperava de um musico: “eu vim de um mundo barulhento. O
musico... € som, instrumental, tudo muito alto. Claro, na igreja ndo € assim, na Igreja
Catdlica ndo é assim [...]” (Mario, 2025). Mario afirma que foi este padre quem lhe
trouxe a base de teorica musical e religiosa que precisava, relatando que “foi [ele]
quem me deu toda teoria, técnica vocal, musical, harmonia. Ent&o, isso ai eu devo...
devo muito a ele. Tive que ler uns quatro, cinco livros da participagcdo do musico na
liturgia, da musica na liturgia.” (Mario, 2025).

Nesta secdo discutimos, através das concepg¢des de Libaneo (1999), a
formalidade dos processos educativos, de forma que foi possivel contrapor a
argumentagao trazida pelos entrevistados ao afirmar que todos passaram (e seguem
passando) por processos de formagado musical. Para este autor, dois fatores séo
importantes para definir a formalidade da pratica: a intengdo educacional e a forma
de organizacdo. As praticas realizadas por Grace e Angelo nos cursos de Violdo,

Piano, Canto e Teoria Musical/Solfejo no IMBA caracterizam-se por processos

* No caso desta entrevistada, o relato se relaciona a vivéncias religiosas na Igreja Evangélica, porém
a afirmagao de Carla também se relaciona as praticas da Igreja Catdlica.
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formais, visto que mantém a organizagdo de um curriculo e a intengdo educativa
explicita. As aulas particulares de violdao, bem como as praticas corais de Renato,
podem ser definidas como nao-formais, pois, embora tenham o intuito educacional,
nao apresentam uma estrutura rigida de organizagédo (como sequéncia de conteudos
ou curriculo). Os processos informais de educacdo estdo presentes, direta ou
indiretamente, nas falas de todos os entrevistados, ja que as praticas musicais
coletivas desempenham um papel formativo importante para todos os participantes.
Mario ainda ressalta que esta foi sua principal formagao, sendo os palcos, muitas
vezes, sua principal escola como musico. E evidente que tais processos também
ocorrem dentro da religido, como no ato de tocar em missas em conjunto.

Também vimos nesta secdo que cada entrevistado aciona diferentes
reflexdes sobre o seu fazer musical dentro da Igreja. Nesse sentido, Renato e Grace
atribuem a musica o papel formativo semelhante, embora tenham diferentes visdes
sobre sua finalidade (seja como parte da formagao religiosa do catdlico, seja como
espaco de desenvolvimento musical). Como musicista e participante de ministérios
da musica na Igreja Catdlica, considero importante ndo contrapor as visdes dos
entrevistados, mas integra-las, de modo a observar as diversas finalidades que a
musica pode assumir no contexto religioso. A fala de Mario vai ao encontro dessa
reflexdo ao afirmar que, embora ja possuisse técnica instrumental, precisou de
auxilio para compreender a forma adequada de realizar musica dentro da Igreja.
Para ele, a musica também foi um elemento importante no seu processo de
conversdo na fé, enquanto para Angelo a musica atua na manutengdo dessa fé,

como um motivador de suas praticas religiosas.

5.2 A musica, o Emaus e a fé catdlica

“Nunca cansei de ser cantor de Emaus porque eu nunca canso de cantar.”
(Renato, 2025)

O segundo eixo do roteiro de perguntas centra-se nas vivéncias dos
entrevistados em relagdo ao Movimento de Emaus. Inicialmente, trabalhei com a
ideia de que apenas trés dos entrevistados tinham passado por esta experiéncia;
contudo, durante a entrevista, Mario relatou também ter realizado o curso de Emadus

em sua juventude. O entrevistado conta que, em decorréncia de sua vida
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profissional estar em um momento agitado, nédo teve “tempo de agregar’ (Mario,
2025) o movimento a sua rotina, de forma que suas experiéncias composicionais
nao se vincularam a ele.

Ao contrario de Mario, os demais entrevistados relacionam suas
composi¢cdes quase que exclusivamente ao movimento, de forma que se torna
importante compreender em quais aspectos este interfere em seus processos de
composigao.

Angelo, Grace e Renato relatam que a experiéncia de passar um final de
semana em um curso de Emaus foi transformadora para eles, representando “uma
virada de chave” (Angelo, 2025) em sua caminhada de fé: “E pra mim,
espiritualmente, foi meu melhor momento. [...] Eu tive... uma paulada, por assim
dizer, uma paulada do Emaus. [...] Marcou muito da minha vida” (Angelo, 2025); “E
foi maravilhoso assim, sabe? Gostei, foi uma experiéncia unica. Tanto € que desde
la, eu fiz o curso em 2000, até hoje [...] eu ndo deixei de trabalhar >nenhum curso”
(Renato, 2025); “No curso o que me encantou foram, né, foram as musicas, né?
Aqueles quatro dias tudo cantado, e eu sei que tava no céu, né? Realmente,
literalmente.” (Grace, 2025)

Neste sentido, Grace atribui que a musica foi um instrumento de
evangelizagdo desde o inicio de sua caminhada no Emaus, pois ao fazer o curso
menciona o quanto se sentiu tocada pelas cang¢des que ouviu. Embora nao
mencionem  diretamente a musica em sua experiéncia como cursistas™ no
movimento, Angelo e Renato concordam com Grace ao apresentarem a musica
como uma forma de perseveranga no Emadus, visto que a fungdo de “Cantores”
exerce um papel importante n&do apenas no curso de Emaus, mas também nas
Escolas Missionarias'’, nos Grupos de Convivéncia'®, nas Maranathas'®, nas Missas

e em demais atividades do movimento.

'® O termo "trabalhar" ¢ utilizado para aquelas pessoas que, de alguma forma, ajudam na organizagdo
do curso de Emaus. Outras palavras como "servir" ou "entrar na casa" também podem apresentar o
mesmo significado.

6 O termo "cursistas" é utilizado para se referir aqueles jovens entre 18 e 29 anos que realizaram o
curso pela primeira vez.

7 "A Escola missionaria tem o objetivo de aprofundar o conhecimento da leitura e interpretagdo da
Biblia, da doutrina catdlica, da vivéncia da fé, do didlogo com a tecnociéncia e a formagéao integral
do ser humano." (Zilles, 2024, p. 23).

'8 "Apos o curso de trés dias, o(a)s cursistas sdo convidado(a)s a integrar-se em uma comunidade
(grupo) com um(a) coordenador(a) adulto(a) e a participar de reunides semanais [...]. E o lugar para
desenvolver suas habilidades, seus carismas." (Zilles, 2024, p. 22).

' "No movimento de Emaus usa-se o termo maranatha (em italico) para designar encontros festivos
periddicos. [...] &, pois, uma afirmagéo solene da fé no Cristo (Messias) [...]." (Zilles, 2024. p. 63-64).
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Uma situacao relatada pelos trés entrevistados foi a dificuldade que existe
em abdicar da fungdo de cantores. Renato nos conta que: “[...] quando descobrem
que tu toca alguma coisa no movimento, tu nunca mais solta o instrumento né?”. As
falas de Angelo e Grace revelam que dois dos possiveis motivos para isso seriam a
falta de cantores e a necessidade da presenga de membros mais antigos, a fim de
trazerem confianga para os novos integrantes, como menciona Grace: “E também
nunca tive outra fungado porque nunca teve cantoras suficientes pra... pra tu poder
sair né? E quando tinha gente nova... estar ali era uma seguranga pras novas”
(Grace, 2025). Em sua fala, Grace usa o termo "Cantoras" no feminino, revelando
que em seu periodo de atividade no movimento a questdo parecia ser a falta de
musicistas mulheres. Tal afirmacdo n&do necessariamente vai contra as falas dos
outros entrevistados, visto que Angelo menciona a questdo em sua época como
"deficiéncia de quem animasse" (Angelo, 2025), porém adiciona uma nova camada a
esta discussao. Vale ressaltar que os trés entrevistados, embora compartilhem deste
relato, tiveram diferentes periodos de atividade no movimento, de forma que este
parece ser uma questao recorrente.

Nado é objetivo deste trabalho aprofundar esta questdo, contudo se torna
relevante apresenta-la, visto que é algo que foi mencionado pelos trés entrevistados
como uma situagdo que modificou sua atuacdo no movimento. Angelo conta que
este fato o levou a integrar o grupo dos cantores e, segundo ele, “motivar [mais]
pessoas a tocar’ (Angelo, 2025). Foi relatado por todos que, em algum momento de
sua vivéncia no movimento, eles se tornaram referéncias musicais para os musicos
mais jovens. Renato conta que parte de sua preparagédo musical se dava por esse
motivo:

“Eu pegava as musicas do movimento, pegava as musicas do curso que iam
ser tocadas e eu passava. Até mesmo para, de repente, dar uma ajuda para
aqueles que, de repente, estavam entrando e nao tinham acesso ou era a
primeira vez que estavam vendo aquelas musicas, que estavam escutando,
que estavam tocando. Entdo, acho que isso era uma preparagao para
ajudar mesmo.” (Renato, 2025)

Os relatos dos entrevistados sugerem a presenga de um habitus
formativo-musical dentro do movimento de Emaus. Ao falar sobre o habitus nos
Festivais de Coros no Rio Grande do Sul, Teixeira (2015) cita Elias (1997) para
explicar tal conceito. E pelo habitus que “[...] sdo aprendidos costumes, modos de

agir, tradigdes, construgbes simbodlicas e visdes de mundo” (Elias, 1997 apud
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Teixeira, 2015, p. 95)”. Assim, podemos compreender que esta ideia vai ao encontro
das praticas realizadas no movimento de Emaus, onde o habitus formativo convida
os cantores de Emaus mais experientes a auxiliarem os novos integrantes em suas
praticas musicais. Estes novos integrantes desenvolvem suas técnicas musicais
perante ao violdo e ao canto, ao ponto em que passam a ser a referéncia para os
membros que entraram no movimento apos eles.

Nesta secdo pudemos compreender como o Movimento de Emaus atua na
vida destes entrevistados em suas praticas como catolicos e como musicos. Assim,
as falas dos entrevistados trouxeram um panorama geral desta fungéo de “cantores”,
mostrando que o habitus de formagao de novos integrantes no movimento se torna
possivel através da referéncia exercida pelos mais antigos. A seguir, buscaremos
compreender as especificidades dos Encontros de Cantores de Emaus e como estes

atuaram na formacao composicional desses individuos.

5.2.1 Os Encontros de Cantores de Emaus

Os entrevistados apresentam os Encontros de Cantores como um dos
principais motivadores para suas experiéncias composicionais, de forma que, nesta
segao, buscaremos compreender o que sdo estes encontros e como ocorrem.

O intuito inicial destes encontros era selecionar novas composi¢des que
integrassem o curso de Emaus, de forma que estas cancbes deveriam estar de
acordo com a proposta pedagogica do mesmo. Neste sentido, os musicos
interessados em participar eram convidados a compor musicas pensando nos
diferentes momentos do curso, como conta Angelo: “a gente escolhia o tema pra um
momento do curso. E escrevia pra’quele momento.”. Dessa forma, as musicas
aprovadas nestes festivais poderiam integrar o roteiro do curso e, por consequéncia,
se tornarem musicas de clausura. Em determinadas edi¢des, o proprio movimento
solicitava musicas especificas, através da determinacdo de um tema para os
encontros.

Angelo teoriza que a mudanca de paradigma ocorreu devido ao grande
numero de musicas que estavam sendo recusadas. Embora agradassem aos
jurados em termos de conteudo musical e letra, muitas ndo se alinhavam a
pedagogia do curso. O préprio relata que uma de suas composi¢des foi inicialmente

negada porque, segundo os jurados, “ndo tinha momento no curso para ela”
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(Angelo, 2025), sendo incorporada ao hinario apenas apds as transformagées
ocorridas nos encontros. Assim, com o passar dos anos, os Encontros de Cantores
comegaram a aceitar musicas que nao tinham uma ligagao direta com a pedagogia
do curso, a fim de formar um Hinario das composi¢cdes apresentadas nos festivais.

A organizagéo dos encontros ocorrem em trés niveis: Diocesano, Regional e
Nacional. Os Encontros Diocesanos de Cantores de Emaus, chamados Edices, séo
considerados a primeira etapa, na qual todos os cantores da diocese se reunem
para apresentar suas composi¢cées. Em secretariados maiores, pode ja existir, nessa
fase dos encontros, a presenca de jurados responsaveis por selecionar as musicas
que passarao para o nivel regional. No caso do secretariado de Bagé, porém, os
proprios participantes costumam decidir entre si quais composi¢des levarao para o
Encontro Regional, uma vez que, em geral, o numero de composicdbes nao
ultrapassa os limites estabelecidos pelas normas.

Apresentadas as composi¢coes nos Edices, estas seguem para os Encontros
Regionais de Cantores de Emaus, os Ereces, que representam o nivel estadual (ou
regional, como chamados na organizagao do movimento). No caso desta pesquisa,
trataremos especificamente dos Ereces realizados no Rio Grande do Sul. Nestes
encontros, as musicas séo julgadas e selecionadas para os Enaces, os Encontros
em nivel nacional.

No momento em que as musicas sdo selecionadas para o Erece, elas
devem ser levadas a cartério, onde os autores cedem os direitos autorais de suas
composi¢gbes ao Movimento de Emaus. Nas entrevistas, Angelo e Renato
discorreram sobre o assunto, e concordaram que essa cessao nao alterava a sua
condicdo de compositor da obra, pois, como foi relatado, “é uma musica tua porque
foi tu que compds” (Renato, 2025). Angelo acrescenta que, mesmo cedendo os
direitos de sua musica, o ato de compor para o Emaus “é uma coisa que eu vou me
sentir bem [...] (Porque) E uma coisa que eu ja faco pensando naquele objetivo.”
(Angelo, 2025).

A intengdo do movimento n&o € apagar o esforgo destes compositores, mas
sim criar um trabalho unificado de todas as composicdes feitas para o Emaus,
reunindo-as em um hinario com as cifras e disponibilizando gravagdes dos
Encontros (geralmente publicadas no YouTube). Padre José Weber apresenta as

gravagdes como uma forma de difusdo das musicas catodlicas, pois:
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Num pais de tanta riqueza musical como o Brasil, mas onde quase ninguém
sabe ler musica, a gravacao dos cantos € sobretudo para que os cantos
sejam conhecidos e aprendidos. Musica gravada significa musica difundida
e aprendida; musica ndo gravada significa musica desconhecida (Weber,
2009, p. 22).

Dessa forma, € indicado pelo movimento que o nome dos compositores,
bem como os seus secretariados, sejam apresentados em quaisquer materiais

relacionados a estas cangdes, como podemos observar na imagem abaixo:
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Figura 1 - Folheto das missas do Emaus em Bagé

FOLHETO DE CANTOS

MOVIMENTO DE EMALUS - DIOCESE DE BAGE/RS
Fica conosco, Senhorl (Le 24, 29)

1. RUMO CERTO

Autoria: Luir Chimvrs [Seorrhosiods @ S8 Peuia)
/: Mew rume & certo de peito aberto
Em busca de wm grande amor. of
Wenho de vm mando que & 86 guerra
E o gque tu gueto & par na LeTa

Pra esguecer & dor.

56 guando eu encontrar um bem
Que j& vemn chegando

O xol wai raiar novo dia, /R

Trago em mim um amor profunde
Que eu guero dar a0 mundo

Pra destruir a dor.

Pedras vou topar no caminho

Mas nem gue for sorinho,

Hei de amar nova vida. /R

2. CASA DE EMAUS

Avtorie: John Soprona ¢ Jorge Ferreiro (Seorctoviaodo de Porto
Alegre)

Venha conosco cantar na casa de Emads
Irm3os wim se encontrar

Para viver, amar e rezar

Venha conosco cantar na casa de Emaids
Meste encontro de paz

Cristo conosco presente se faz,

Venha de onde vier

Trazendo contigo o que tens de melhor
Deixa de lado a escuriddo

0 sl vai sorrir com a nossa unido, JR

Em brewve terds que partir

Levando contigo esta nossa cangio

E o compromisso de transformar

A face da terra no gesto de amar. /R

3. KYRIE ELEISON (In) 2013)
Autaria; Rodrigo Lima & Somare Margues
Senhor, que viestes salvar

05 coragdes arrependidos.

Kyrie Eleison, Eleison, Eleison [2x)
@, Cristo, que viestes chamar

s pecadores humilhados.

Christe Eleison, Eleison, Eleison [2x)
Senhor, que intercedeis por nds
Junio a Deus Pai gque nos perdoa,
Kyrie Eleison, Eleison, Eleison [2x)

4. GLORLA A DEUS NAS ALTURAS

Autarig: Fdbia Rondel

Gharia a Deuws nas alturas

E par na terra aos homens por Ele amados

Senhor Deuws, Rei dos céus, Deus Pai todo poderoso
Mas vos louvamos, nds vos bendizemos

Nds vos adoramos, nos vos glorificarmos

Nés vos damos gragas por vossa Imensa glaria
Senhor Jesus Cristo, Filho Unigénito
Senhor Deus, Cordeiro de Deus, Filhe de Deus Pal

Y

ermaus

Page ES

Wia que ticait o pecada da munda
Tende piedade de nds

Vi que tirais o pecado do mundo
Acalhei a nossa suplica

Wis que estais A direita do Pai
Tende pledade de nids

56 wis sois Santo, 54 vis o Senhar
5d vis 0 Altissima, Jesus Cristo
Com o Espirito Santo,

Ma gldria de Dews Pai, Amém| [4x)

5. GLORIA

Autarfo: Alexendre Rodrigues (Secretoviodo de Brazilia)

Glaria a Deus, nas altwras,

E paz na terra aot homens, por Ele amados

Senhor Dews, f Rei dos céus,/ Deus Pai todo poderaso

Mds vos louvamos, nds vos bendizemaos,

Mis vos adoramos, nds wos glorificamos

Nds vos damos gragas/ por vossa imenza glaria

Senhor lesus Cristo, Filho Unigénito

Senhoar Deus, Cordeiro de Deus,/ Filho de Deus Pai

Wés gue tirals o pecado do mundo J Tende piedade de néds
Wés que tirais o pecado do mundo J Acolhei a nossa sdplica
Vas que estais b direita do Pai Jf Tende piedade de nds

5 wis sois Santo / 56 vis o Senhor

St wis o Altissimo lesus Cristo

Com o Espirito Santo na ghtria de Deus Pai

Amém, Amém, Amdéml

6. ALELLILA
aleluia, Aleluia, Aleluia (2x)

7. 0UCO TUA VOZ

AMuteris: Thiogo Maooc Guaresi, Priscile Prux Borges, César Lima
Wimna e Wicole Cristing Sante Lucio Mol [Secretariodo de Caxias do
Swl}

Cugo Tua Voz! “Eis-me Sanharl™

Tens o meu “sim"| - seja o que for]

viede o andar, ouve o clamor

Povo enviado a pregar Teu amar.

fx Aleluial Aleluial

Tempo de Graga: Deus vem falar] of

Canto Tua paz, tomo a cruz

Sigo a missio de espelhar-te, Jesus

Wida, Verdade, Fonte de Luz

Sante Caminho, a0 Céu nos conduz. /R

8. PRIMICIAS

Autaria: Alessondro Solete [Secretariado de Jundis
MNada serei, que niio seja amor

Pra te ofertar e saber, o que queres de mim.
Augui estou, & serei

Sempre teu servo, & Senhor,

Recebe este pdo, recebe este vinha

OQue vemn do trabalho de nossas mBos

O teu corpo @ sangue, alimento bendito,
Para um coragio a quem deste a salvagdo.

Digitalizado com CamScanner

Fonte: Autora (2025) apud Movimento de Emaus - Bagé [2027].

No momento que os encontros passaram a aceitar musicas abertas, a

adogao desse tema proposto se tornou, na visdo desses compositores, uma questao

opcional. Renato explica que “existe um tema pro encontro. [..] Mas nao

necessariamente é o tema que eu vou compor a musica. [...] Eu vou levar uma
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musica de acordo com aquilo que eu quero compor.” Assim, embora o evento
apresente um eixo tematico, esse elemento deixa de ser uma diretriz obrigatéria
para as composicoes, passando a funcionar como uma referéncia.

Além da questdo tematica, outra mudanga percebida pelos compositores
refere-se ao instrumental utilizado na defesa das musicas nos Ereces e Enaces.
Angelo conta que, inicialmente, havia uma maior variedade de instrumentos, como
bandolim, cavaquinho e teclado. Atualmente, porém, as composicbes sao
apresentadas, em sua maioria, apenas com voz e violdo. Para o entrevistado, essa
padronizagcdo busca preservar a clareza da mensagem, pois, segundo ele, o
movimento “tem muito medo que a palavra seja [...] ocultada.” (Angelo, 2025).

Em seu capitulo no livro Musica Brasileira na Liturgia Il, Fonseca (2009 p.
57) discorre sobre a importancia da formagéao litirgica como meio de evitar uma
“teologia e espiritualidade parcializadas”, nas quais a musica € compreendida
sobretudo pelo viés do lazer a ela associada, e ndao por seu verdadeiro sentido
liturgico. Lorenzetti (2012, p. 12) concorda com essa afirmacdo ao destacar que a
missa “ndo permite show, ndo possibilita aplausos para a execugao musical no ato
liturgico, e canto e oragdo dificimente s&o desassociados”. As musicas
apresentadas nos Encontros de Cantores podem ter tanto um carater liturgico
(destinadas ao uso em missas) quanto serem pensadas para outros momentos, visto
que “A musica na igreja acontece em diversos ambientes: nas salas da pardquia em
reunides, nos corais, dentro da igreja - nas missas e em outras celebragdes, no
patio. Além desses locais, também €& possivel encontrar a musica nos shows de
evangelizagao.” (Lorenzetti, 2012, p. 12). Dessa forma, Fonseca passa a questionar

como as comunidades vinculadas a movimentos atuam nesse cenario:

E celebragdo da fé ou diversao religiosa? Que modelo de Igreja eles (canto
e musica) levam a vivenciar? Que tipo de compromisso cristdo esse cantar
“‘dominante” esta motivando? Que cultura musical essa experiéncia esta

promovendo? (Fonseca, 2009, p. 57).

Dessa forma, podemos compreender que a regulamentagdo do uso de
instrumentos nos Encontros de Cantores ocorre como uma maneira de preservar o
conteudo e a clareza da mensagem presente nas cangdes. Independentemente de
qual seja a intencdo que o autor atribui a esta composicdo (uso liturgico, para
momentos de reflexdo ou para animagao), o Movimento de Emaus busca manter-se

em consonancia com a realidade e as diretrizes da Igreja Catélica. Assim, os palcos
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dos Edices, Ereces e Enaces ndo tém como finalidade a exaltacdo dos
compositores, mas sim a apresentagdo do trabalho destes na evangelizagao por
meio de suas composigdes.

Apesar da diretriz que regulamenta o uso dos instrumentos nas defesas das
cancdes, nao € proibido o uso de outros destes nas demais atividades do evento.
Alguns desses momentos sao compostos por palestras, reflexdes, rodas de
conversa e momentos de oragdes, bem como por momentos de partilha musical.
Conforme destaca Renato, esse ambiente € marcado pela espontaneidade e pela
presenga constante da musica: “em qualquer lugar que tu vai, sempre tem um
violdo, sempre tem alguém cantando” (Renato, 2025). Ao pesquisar sobre os
Festivais de Coros no Rio Grande do Sul, Teixeira (2015) relata como estes atuavam
nas interagdes sociais entre cantores:

A participagdo nos Festivais oportunizava interagdes entre os coros para
além do espago dos espetaculos, proporcionando o intercAmbio de
experiéncias dos diversos grupos participantes. Cantores socializavam entre
si, com seus regentes e 0s de outros coros nas apresentagdes, nas jantas,
nos alojamentos, nas serenatas e apresentagdes em espacgos publicos
diversos (Teixeira, 2015, p. 185).

Estes intercambios citados pela autora também ocorrem nos Encontros de
Cantores do Emaus. Grace relata que ia aos encontros para “ouvir (a musica) dos
outros, porque € so ouvindo dos outros que eu vou crescer”. Ja Renato apresenta os
momentos de dialogo como um espago de trocas de experiéncias entre o0s
secretarios, afirmando que “na realidade falta tempo, até, pra gente falar, e debater,
e cantar, e tudo aquilo que a gente constroi dentro da nossa cidade, do nosso
estado.” (Renato, 2025). Estas afirmagdes vao ao encontro da pesquisa de Teixeira,
pois, assim como nos Encontros de Cantores “nos Festivais, como no convivio
social, todos ensinavam e todos aprendiam [...]” (Teixeira, 2015, p. 223).

Esta subsecgado buscou, portanto, apresentar um panorama das concepgdes
que estes compositores tém sobre os Encontros de Cantores de Emadus.
Inicialmente, realizei um breve historico do evento, apresentando algumas
suposicdes levantadas pelo entrevistado Angelo acerca das mudancas relacionadas
a utilizagdo de musicas abertas e a criagao do hinario. Também procurei apresentar
os trés niveis de organizacdo destes encontros, correspondentes as fases

Diocesana (Edice), Regional (Erece) e Nacional (Enace).
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A partir dos depoimentos, foi possivel observar que a cessao de direitos
autorais para o Emaus ndo se configura como algo negativo para estes
compositores, pois, segundo eles, a obra permanece vinculada ao autor e o ato de
cedé-la é compreendido como um gesto voluntario, motivado pelo desejo de
contribuir com 0 movimento. Assim, percebemos que tal pratica funciona como uma
forma de organizagdo adotada pelo Emaus para lidar com essas composigoes, e
nao como um meio de se apropriar delas. As questdes sobre a instrumentagao
utilizada nestes encontros também foi debatida, de forma que o movimento de
Emaus esta em consonancia com Fonseca (2009) e Lorenzetti (2012) ao buscar
manifestagbes musicais que ndo sejam apenas um “show”, mas sim uma forma
concreta de evangelizacdo através da “palavra” (mensagem) que cada composi¢cao
carrega. Por fim, tracei um paralelo entre os Encontros de Cantores e os Festivais
de Coros do Rio Grande do Sul, pesquisados por Teixeira (2015), buscando dialogar
com a autora para compreender como a interacao entre os cantores nos encontros

contribui para a formagao destes como musicos, catélicos e compositores.

5. 3 Processos composicionais de compositores catélicos

Nesta secdo, buscaremos tratar das questbes composicionais relatadas
pelos entrevistados. Para isso, dividiremos este tema em trés subsecbes. Na
primeira, sera apresentado as trajetorias composicionais destes compositores,
buscando compreender o inicio de suas experiéncias na criacdo de musicas. A
segunda subsecédo tratara das metodologias composicionais empregadas por estes
individuos e como eles os realizam em suas composi¢cdes atuais, incluindo questdes
relacionadas ao ato de compor em grupo. Sendo um tema recorrente nas
entrevistas, buscamos também refletir sobre a valorizagdo do trabalho destes
compositores. Por fim, na terceira subsecdo trataremos especificamente das
composicdes, procurando localizar os conceitos apresentados por Zanatta (2002) na
criacdo destas musicas. Apds a apresentacdo dos conceitos e um breve
levantamento das cancgdes, dividiremos esta parte em quatro itens que abordam
especificamente as composi¢gdes e comentarios realizados nas entrevistas, sendo

um item destinado a cada participante.

5.3.1 Trajetérias composicionais
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Ao relatar o inicio de sua jornada na composi¢cdo, Mario conta que esta
aconteceu em decorréncia de seu pai, que era compositor de musicas nativistas.
Assim, apos iniciar sua carreira como musico profissional, ele buscou seguir os
passos do pai, tendo suas primeiras composigcdes ligadas a este meio. Anos mais
tarde, apds seu processo de conversdo para a Igreja Catdlica, Mario recebeu um
convite para compor musicas para um CD vinculado ao Santuario de Nossa Senhora
Conquistadora®®: “No santuario, um patrocinador queria que a gente gravasse o CD
[...] e nés ndo tinhamos uma musica. [...] em dois meses eu fiz onze musicas”
(Mério, 2025).

Ja Renato, Grace e Angelo compartilham o relato de que comecaram a
compor em decorréncia do Emaus. Renato conta que sempre gostou de fazer
parodias?!, tanto para o movimento quanto em outros ciclos sociais. Em Emadus,
estas pardodias eram realizadas, antigamente, para a saida dos cursistas, quando
eram apresentadas nas missas de encerramento do curso. Ele relata que foi a partir
destas que iniciou seus caminhos como compositor, passando depois a criar

cancgoes proprias em fungao dos Enaces:

Entdo assim, eu sempre fiz algumas (parddias). [...] Sempre obedecendo
andamento, obedecendo métrica, obedecendo tudo isso. Mas eu sempre
tive facilidade pra fazer. E assim, 6, compor mesmo, eu comecei a compor
pra esses encontros (de cantores) [...] que ai surgiram essas possibilidades
de compor para o movimento e compor pra participar fora né? Mas assim,
sempre tive essa vontade, assim né, de realizar composi¢cdes assim. E ai
proporcionou e foi o start, assim, pra mim, comegar a compor [...] (Renato,
2025).

Essa fala vai ao encontro do relato de Angelo e Grace, que também afirmam
que comecaram a compor por causa dos Encontros de Cantores, tendo sido

incentivados para tal em um periodo em que ainda existia a possibilidade de

enclausurar musicas. Dessa forma, ambos relatam que um dos motivos que os levou

20 Um santuario € um lugar de peregrinacgao de fi¢is catolicos que se torna um ponto de referéncia, em
geral, por algum significado devocional ligado a comunidade onde se encontra. No caso do
Santuario Diocesano de Nossa Senhora Conquistadora, este recebe grande nimero de devotos por
ser destinado ao titulo mariano que representa toda a diocese.

2! Uma parodia musical € uma recriagdo de uma composigdo ja existente, mantendo elementos da
original mas com certa alteragdo, geralmente na letra. Pode ser usada como recurso pedagdgico,
recriacdo humoristica ou, como relatado pelo entrevistado, como uma representacdo de uma
vivéncia. Neste caso, os cursistas de Emadus utilizavam de parddias para representar o que tinham
experienciado nos trés dias de curso. Atualmente esta pratica ndo é mais realizada no Secretariado
de Bagé.
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a compor era garantir que o secretariado de Bagé tivesse representantes nos
Encontros.

Angelo conta que sempre foi muito critico ao que escrevia, ndo gostando de
suas composicdes e tendo muita dificuldade na criagcao de letras: “Eu nunca fiz uma
coisa rapida com letra. [...] Eu fazia. Eu rasgava. Eu riscava. Eu recomegava. Até
pelo fato de eu n&o gostar muito do que eu escrevia” (Angelo, 2025). Segundo ele, a
ideia de um concurso de composi¢cdes para 0 Emaus o motivou a empenhar-se para
superar esta dificuldade.

No relato de Grace, ela menciona que o universo das composicdes lhe
parecia distante e que nao se via como compositora até participar de seu primeiro
Enace. Ela conta que observar tantos jovens empenhados em apresentar suas
cangdes a motivou profundamente, sobretudo ao perceber que muitas dessas
composi¢coes eram feitas por pessoas que, assim como ela, ndo tinham uma

formagao especifica na area:

Depois de fazer essa primeira (experiéncia), digo assim: “ah, ta, mas é
possivel!”. Entende? De repente, por exemplo, de pessoas la que eu assisti
tocando, cantando, que eu admirei aquilo que eu tava, daquele volume
imenso de pessoas normais e de artistas também, ndo que artista ndo seja
uma pessoa normal, mas que tem um envolvimento né? [...] Ai desmistificou
né? O que era... 0 que era uma coisa inacessivel pra mim, compor uma
musica (Grace, 2025).

Angelo conta que, ao conhecer Grace, encontrou alguém que poderia lhe
ajudar em sua dificuldade com as letras de suas composi¢des. Ele menciona que
essa parceria formava o “casal perfeito” entre as letras de Grace e as melodias por

ele criadas, o0 que remete aos trés pontos citados por Weber (.....) para a criagédo de

uma composicao catdlica (letra, musica, e a unidao entre estas):

“Como eu nao gosto muito do que eu escrevo, e eu tenho muita facilidade
pra fazer harmonia e melodia, entdo no momento que eu encontrar uma
pessoa que eu gosto do que ela escreva, digamos que foi um casal perfeito.
A gente se reunia, e ela dizia uma frase, duas frases, € eu ja botava musica,
ja botava melodia, e ela também botava... Ja dizia “ndo, quem sabe assim,
quem sabe assado”, e as coisas fluiam” [...] mas digamos, que ela era
letrista e eu... foi a hora que a gente se encontrou mesmo, foi quando a
gente se deu conta disso (Angelo, 2025).

Grace concorda com a fala de Angelo, afirmando ser principalmente
responsavel pelas letras das composicbes, embora também contribuisse, com

frequéncia, na parte musical da mesma. Nos itens referentes a cada compositor, as
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composi¢cdées em conjunto serdo apresentadas pelo entrevistado que tenha
apresentado alguma explicagédo sobre a obra, sempre com referéncia a ambos como
compositores.

Uma tematica que surgiu nas entrevistas foi acerca da valorizagdo das
composi¢cdes, € como 0s entrevistados sentem que estas poderiam ser mais
apreciadas por seus conterrdneos. Mario conta que cedeu os direitos de duas de
suas cangdes para a amiga e cantora gospel Mary Terezinha, as quais fizeram
grande sucesso na voz da artista e tornaram Mario “muito conhecido no meio
evangelico [...]"” (Mario, 2025). O entrevistado afirma que, se por um lado a musica
se tornou popular no meio gospel, em Bagé esta ndo “rodou em lugar nenhum”, se
referindo principalmente ao fato de ndo serem conhecidas nas igrejas catdlicas da
cidade nem terem repercutido nas radios. Alguns dos entrevistados participantes do
Movimento de Emaus também discorreram sobre o assunto, relatando que em
diversos momentos sentiam que suas composi¢cdes nao eram tio valorizadas dentro
de seu proprio secretariado?.

Nesta parte foi possivel compreender o inicio das trajetérias composicionais
destes individuos, observando diferentes motivagcdes para seu fazer composicional.
As relagbes sociais (tanto familiares quanto entre pares dentro da religido) e a
oportunidade de compor para o Movimento de Emaus foram mencionadas pelos
entrevistados como fatores que os levaram a iniciar essa pratica. A questao acerca
da valorizagao destas composi¢coes também foi relatada pelos entrevistados, sendo

observado que estas cangbes nem sempre sao tado consideradas pelos seus pares.

5.3.2 Estratégias composicionais

Ao explicarem como seus processos composicionais ocorrem, Mario e
Angelo concordam ao afirmar que sentem maior facilidade quando criam a melodia
antes da letra. Sobre a harmonia, comam que esta “é mais facil, s6 vé o campo
harménico e vai embora” (Angelo, 2025). Mario acrescente que é através dessa
pratica inicial que consegue definir a finalidade da musica: “Normalmente eu ja tenho

uma melodia [...] porque eu ja escolho o que eu vou fazer, assim, (por exemplo) a

2 A fim de manter a ética de pesquisa, ndo tratarei especificamente de quais participantes relataram
tal fato. A necessidade de uma maior valorizagdo destas obras foi apresentada por diversos
participantes, de forma que foi possivel observar que esta ndo é uma questao voltada apenas para o
Secretariado de Emaus - Bagé, mas sim uma situagcédo a nivel de Igreja local, como relatado por
Mario.
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musica mais alegre, né? Entdo [...] j4 pensando no ritmo. [...] eu tenho mais
facilidade assim” (Mario, 2025)

Renato e Angelo discorrem sobre a importancia de se pesquisar antes de
iniciar a criacdo de uma letra. Renato acrescenta que considera mais facil quando
existe um tema ja definido, pois “quando é livre, as vezes pode sair [...] tanto uma
composicao de reflexdao, quanto, de repente, uma composi¢cdo de animagao”
(Renato, 2025). Assim, ambos entendem que, a partir da definicdo do tema, torna-se
essencial pesquisar sobre 0 mesmo, pois muitas vezes € a partir desta investigagéo
que surgird o impeto que orientara o processo criativo. Angelo descreve esse
processo como uma “busca por inspiracdo”, no sentido de que €& através desta
pesquisa onde encontra referéncias para sua composigao.

Renato menciona que o principal lugar para realizar estas pesquisas € na
Biblia: “musica catdlica, tu vai pro Evangelho, tu Ié, tu vai pros salmos” (Renato,
2025). Grace concorda essa afirmacgéo, e acrescenta que, durante os anos que
participou dos Encontros de Cantores, comegou a aprender que este embasamento
biblico era algo muito esperado pelos jurados, a fim de evitar erros teoldgicos:

[...] determinados Enaces comecou a chegar num ponto que eu escutava a
musica e eu ja sabia, por exemplo, que tinha erro na letra daquela musica,
que aquilo nao podia ser dito, entendeu? Por exemplo [...] “m&e adorada”,
Maria ndo é adorada, né? Adoracdo é s6 de Deus, entdo € um erro
teolégico que tu bota na letra, [...] e a pessoa deve ter colocado ali pra rimar,

entendeu? Entdo tu comega a sair dessas coisas mais ingénuas, né? E
comeca a entender [...] (Grace, 2025).

Nesta parte do texto discorremos sobre as estratégias composicionais
empregadas pelos participantes em suas cangdes. A valorizagdo da letra e a
importancia do seu alinhamento desta com a doutrina catélica € mencionado pelos
entrevistados, que destacam a importancia de se pesquisar sobre a tematica antes
de escrever a letra. A criacdo da melodia, juntamente com a letra, se mostram como

ponto de partida para as composicoes.

5.3.3 As composicoes

Nesta subsecdo, buscaremos realizar uma catalogacdo das composicoes
destes entrevistados, relacionando-as aos comentarios feitos por eles durante as
conversas. Foi possivel localizar letras, cifras e audios da maior parte das obras, que

serao incluidos sempre que disponiveis.
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Ao todo, foi possivel localizar 47 composi¢des. A tabela abaixo mostra o
nome da composig¢do, seu autor e quais materiais foram encontrados sobre elas
(letra, cifra, audio e/ou video). Aquelas composicbes as quais os autores nao
teceram comentarios especificos estardo disponiveis para acesso no seguinte
endereco eletrénico:
https://drive.google.com/drive/folders/1BtEbDn8prdItC3uXgRNYV_ok0jc8hoAz?usp=

sharing

Quadro 2 - Composi¢des Catalogadas

(continua)
Musica: Compositor(es): Material localizado:
“Olhai Por Mim” Mario Brido Letra e audio (faixa 7 do CD)
“Maria de Tantos Nomes” Mario Brido Letra e audio
“Mae Conquistadora” Mario Brido Letra cifrada e audio (faixa 11 do
CD)
“Na Casa de Jesus” Mario Brido Letra e audio
“Vocé e Eu” Mario Brido Letra e audio (faixa 10 do CD)
“Confisséo” Mario Brido Letra e audio (faixa 3 do CD)
“Nossa Senhora Conquistadora” Mario Brido Letra cifrada e audio (faixa 6 do
CD)
“Fonte de Agua Viva” Mario Brido Letra
“Eu Sou Aquele” Mario Brido Letra
“Todos os Dias” Mario Brido Letra
“Um Coragéo Apaixonado” Mario Brido Letra
“Um Novo Amanhecer” Mario Brido Letra
“Te Agradego Meu Senhor” Mario Brido Letra
“Jesus é o Caminho” Mario Brido Letra
“Diga Sim a Deus” Mario Brido Letra
“Fiel Seguidor” Mario Brido Letra
“Jesus é Cem” Mario Brido Letra e audio (faixa 5 do CD)
“Jesus & Puro Amor” Mario Brido Letra e audio (faixa 9 do CD)
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(conclusao)

“Pra Sempre Te Louvarei” Mario Brido Letra e audio (faixa 2 do CD)
“A Paz do Senhor” Mario Brido Letra e audio (faixa 8 do CD)
“Amor Eterno” Mario Brido Letra
“Meu Salvador” Mario Brido Letra
“Um Grande Amigo” Mario Brido Letra
“O Dia da Vitéria Chegou” Mario Brido Letra
“Vem Cuidar de Mim” Mario Brido Letra
“Obrigado Jesus” Mario Brido Letra
“Meu Amigo Jesus” Mario Brido Letra e audio (faixa 1 do CD)
“Amo Jesus” Mario Brido Letra cifrada
“Caminho de Luz” Mario Brido Letra

“Terra Fértil”

Renato Pereira

Letra cifrada e video

“Transformados Pelo Amor”

Renato Pereira

Letra cifrada e video

“Humilde mae*

Renato Pereira

Letra cifrada e audio

“Emaus Bagé - 30 anos”

Angelo Dutra

Letra cifrada

“Vinte e Cinco Anos: E Tempo”

Angelo Dutra

Letra cifrada

“Cangéo Para Santa Cecilia”

Angelo Dutra

Letra cifrada e audio

“Contos de Familia”

Angelo Dutra

Letra cifrada

“Matriménio: Casa Sobre a Rocha”

Angelo Dutra

Letra cifrada e audio

“Oferta de Emaus”

Angelo Dutra e Grace Aurich

Letra cifrada e audio

“Pelos Olhos de Jesus”

Angelo Dutra e Grace Aurich

Letra cifrada e audio

“Maria de Todas as Marias”

Angelo Dutra e Grace Aurich

Letra cifrada e audio

“Uma Mulher Chamada Maria”

Angelo Dutra e Grace Aurich

Letra cifrada e audio

“Agua do Espirito”

Grace Aurich

Letra cifrada e video

“Fica Mais Conosco, Senhor”

Grace Aurich

Letra cifrada e audio

“O Abracgo de Jesus”

Grace Aurich

Letra cifrada e audio

“O Nome do Amor”

Grace Aurich

Letra cifrada e audio

“Volta Pra Casa”

Grace Aurich

Letra cifrada e audio

“Vem, Mae Querida, Aparecida

Grace Aurich

Letra cifrada e video

Fonte: Autora (2025)
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5.3.2.1 Mario

Boa parte das composicbes de Mario estdo vinculadas ao CD “Coral
Conquistadora - Deus esta aqui”. Em nota, o Bispo emérito®> Dom Gilio Felicio

apresenta tal disco:

O jovem Coral nos presenteia com uma verdadeira profissdo sonora da fé
cristd. No repertério deste trabalho, elaborado com “bom senso e bom
gosto”, podemos experimentar a verdade do documento sobre musica
sacra, do Concilio Vaticano Il (n° 112-120) [...]. (Felicio, 2003)

Figuras 2, 3 e 4 - Fotos do CD cedido a pesquisa pela entrevistada Grace

7. Olthai por mim - 8. A Pay
27 do Senhor - 9. Jesus € P
Amor - 10, Vocé ¢ eu- 11. Mae

verdadeira profissio sonora da ﬁ No repertério deste
trabalho, elaborado com “bo; :ﬁ; m gosto”, podemos
experimentar a verdade do d " |sgbre msica sacra, do
Concilio Vaticano II (n° 112-12

a miisica suaviza e sol

Fonte: Autora (2025)

A musica mais conhecida entre os catdlicos da diocese de Bagé

corresponde a faixa numero 6 do CD. Intitulada “Nossa Senhora Conquistadora”,

% Para a Igreja Catolica, o cargo de Bispo é vitalicio, de forma que uma vez nomeado, o sacerdote
segue no cargo até seu falecimento. Contudo, ha diversas situagdes em que um bispo abdica do
seu cargo, tornando-o assim, um bispo emérito.
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esta cancao é frequentemente utilizada nas missas no santuario, nas novenas?® e na
romaria® em homenagem a Nossa Senhora Conquistadora. Segundo o Jornal
Minuano, no ano de 2025, “reuniu mais de cinco mil fiéis [...]” (Dias, 2025). Sendo
este um evento que recebe catdlicos de todas as cidades da diocese, bem como
religiosos do Uruguai, o canto “Nossa Senhora Conquistadora” se tornou muito

popular entre os devotos deste titulo mariano.

Figura 5 - Cifra da musica “Nossa Senhora Conquistadora”

Ne 4l

NOSSA SENHORA CONQUISTADORA
Autesia: Mirdo Brigo

©

c Am F
NOb&n‘\ hl:.NHOR.-‘\ CONQU]STADORA
G

DAI NOS A BENCRO OH MAE PROTETORA
[« Am F G

NOSSA SENHORA CONQUIST ADORA

Dr\l NOS A BE.NC Ao, OH MAE PROT FTCIR_PL

Am Em

IM.ACUL.-‘\DA CU'IDAI DE NO‘!

Am

MAE, ENSI’NAI (8] CAMI’NHO ATE Vi OS

NOS SA SE‘JT—TGRJ\ COI\QUISTADORA
DAI -NOS A BFNC«'\O OH M.I‘\E PROTETORJ\

c F G
NOSSA SENHORA ROGAI POR NOb

Fonte: Autora (2025) apud Brido [2007].

Mario conta que um momento especial para ele foi quando esta composi¢ao
integrou o Hinario da Diocese (2009, p.), com sua autoria reconhecida pelo Bispo
Dom Gilio. Ele acrescenta que o canto passou por mudancgas na tonalidade a pedido

do bispo:

Algo especial foi o Dom Gilio, né? Chegou e gostou muito da musica e com
toda a humildade dele foi na minha casa pedir autorizagdo para baixar o
tom. Porque? O tom original que foi gravado, foi gravado em ré maior,
porque a moga a cantora tinha a voz extraordinaria alcangava um tom
altissimo, entdo gravamos em ré. Ai o Dom Gilio pediu pra baixar pra do,
entdo nds baixamos para dod e ele... ele colocou no livro da paréquia [...] Ele
botou minha autoria também, em dé maior (Mario, 2025).

2“Na Igreja Catdlica, existe o costume de, nove dias antes do dia da festa do padroeiro do local, se
realizar celebragdes diarias. Isso exige uma grande preparacgao, inclusive musical”’ (Lorenzetti, 2012
p. 43)

% Uma romaria € uma peregrinagao de fiéis até determinado local.
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A musica “Confissdo” corresponde a faixa n° 3 do referido CD, na qual o eu
lirico se apresenta como um fiel que busca o perdao divino de seus pecados. Mario
relata que esta foi a ultima musica escrita para o album, tendo sido composta para
completar as onze faixas do CD. Ele acrescenta que o impeto para criar a cangao
surgiu a partir de uma sugestdo de um ministro, que o incentivou a tratar dessa

tematica:

[...] (o responsavel pela gravagéo) disse pra mim “Mario precisamos... esse
cd tem que ter onze musicas”. Eu digo: “Olha, tu me desculpa, em dois
meses eu fiz... eu compus dez musicas, nao tenho mais cabeca pra pensar,
ndo tenho tempo, ndo tenho o que fazer”. (Ele disse) “Ndo, amanha ta
marcado estudio para gravagao da décima primeira. Ai sim nés finalizamos”.
Ai eu cheguei, [...] casualmente tinha na igreja um ministro [...] eu disse:
Mario: “Olha, n&do tenho mais condi¢des de compor”;

Ministro: “Eu posso Ihe dar uma sugestado, uma ideia?”;

Mario: “Pode, qual é a tua ideia?”;

Ministro: “Olha, o negdcio: seguinte faga uma musica de um ato penitencial,
né? Digamos assim: o cara vai la, peca, pede perdao pra Deus, Deus
perdoa e o cara volta a pecar’;

Mario:“Té bem”.

Cheguei em casa, peguei caneta, e papel, e saiu (Mario, 2025).

Figura 6 - Letra da composigéo “Confissao”

CONFISSAQ
05/07/2003 SENHOR SEMPRE PERDOAS
QUANDO PROMETO NAD MAIS PECAR
MAS VOLTO DIANTE DE TI
PRA ME REMIR E CONFESSAR
QUE ESTOU ARREPENDIDO
EU TE PECO POR FAVOR
PIEDADE, PIEDADE,
PIEDADE SENHOR
PIEDADE, PIEDADE,
PIEDADE SENHOR

MEU DEUS EU VENHO AQUI
PARA PEDIR O TEU PERDAO
DE MINHA PENITENCIA
TENDE COMPAIXAQ
PERDOA OS MEUS PECADOS
EU TE PECO POR FAVOR
PIEDADE, PIEDADE,
PIEDADE SENHOR
PIEDADE, PIEDADE,
PIEDADE SENHOR

Fonte: Autora (2025) apud Brido [2007].

Esta cancdo, juntamente com “Jesus € cem” (correspondente a faixa n° 5),
foram gravadas pela cantora Mary Terezinha, que alterou o nome da primeira
para“‘Piedade”. Mario conta que tinha a intencdo de que a cangao “Jesus € cem”
fosse um canto mais alegre, “bem popular” e de “facil assimilagéo”, de modo a atrair

a atencgao do publico.
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Figura 7 - Letra da composigao “Jesus € Cem”

JESUS E CEM D
NA SUA CASA, EU VOU FELIZ
PORQUE JESUS SEMPRE TEM AMOR PRA DAR
NA SUA MESA, REPARTE O PAO
EU SOU FELIZ, SOU BEM FELIZ NOSSA AMIZADE FEZ NASCER ESTA CANCAO

PORQUE EU TENHO JESUS NO CORACAQ

ELE E O MEU REI, £ MEU PASTOR

ELE E O AMIGO QUE AMA COM FERVOR /I EU YOU COM JESUS, JESUS COMIGO VEM
JESUS NAO E DEZ JESUS £ CEM //

Fonte: Autora (2025) apud Brido [2007].

As cangdes de Mario gravadas por Mary Terezinha nao foram as unicas a
serem executadas fora da Igreja Catdlica. O entrevistado conta que uma de suas
composicoes, “Vocé e Eu”, foi mal interpretada por artistas que a tocavam em festas
noturnas. E possivel observar, a partir do relato de Mario e da analise da letra, que
parte de seu processo composicional busca uma abordagem subjetiva, na qual ndo
deixa 6bvio o sentido da letra, abrindo espago para a interpretacdo do ouvinte.
Nesse caso, a cangao comecou a ser tocada em bailes e foi interpretada como uma
musica de amor romantico, desconsiderando o sentido religioso pretendido, o que
contraria a proposta do compositor. Ainda € relatado que os intérpretes ignoravam
as ultimas frases da cancao, onde o nome de Jesus é mencionado, dando uma outra
conotacao para a letra. Mario conta que, ao descobrir tal fato, ndo autorizou tais

musicos a usarem sua musica fora do ambiente religioso.

Figura 8 - Letra da composigéo “Vocé e Eu”

VOCE E EU EU NASCI PRA TE AMAR
Composigho do Coral em 12/05/03 ESSE AMOR NAO \:rﬁl MORRER

ELE SE RENOVARA

1. EU SEM VOCE NAO SEI VIVER SEMPRE EM CADA AMANHECER

POIS SO VOCE ME FAZ SONHAR

EU ME ENCONTREI NO TEU AMOR I TAO GRANDE ESSE AMOR

POR 1SS0 SEMPRE VOU TE AMAR MUITO MAIS QUE UMA PAIXAO
QUEM AMAR ALGUEM ASSIM

2. VOCE PRA SEMPRE EM MINHA VIDA NAO VAI VIVER NA SOLIDAQ

HA TANTA COISA PRA MUDAR

EU DESCOBRI QUE §0 TE AMANDO CHA-LA-LA-LA LA-LA JESUS

TE ENCONTRAREI EM ALGUM LUGAR CHA-LA-LA-LA LA-LA JESUS

Fonte: Autora (2025) apud Brido [2007].
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Mario deu continuidade a sua atividade como compositor apds a gravagao
do CD, de forma que outras musicas foram criadas. Uma destas, intitulada “Maria de

tantos nomes”, surgiu através de uma proposta feita a esposa de Mario:

A minha esposa fez amizade com o padre Roberto, Roberto Figueroa [...].
Até foi nas redes sociais, “quero fazer um desafio pra vocés: vocé vai ter
que compor uma musica falando sobre todas as (nomenclaturas de) Nossas
Senhoras”. E ela disse “t4”, topou o desafio né? Ai chegou e disse assim pra
mim: “olha eu peguei e fiz um desafio com o padre Roberto e tu vai ter que
fazer”. (Eu disse:) “eu? porque? eu nao fiz o desafio, eu ndo aceitei nada”
né? [...], tava tirando sarro com ela (Mario, 2025).

Figura 9 - Letra da composigao “Maria de Tantos Nomes”
MARIA DE TANTOS NOMES
NOSSA SENHORA / VIRGEM MARIA / RAIO DE LUZ/J ESTRELA GUIA

IMACULADA MAE DE JESUS / ES O CAMINHO / QUE A CRISTO CONDUZ
3. DO LIVRAMENTO, DA LAPA E DA FE { DAS MARAVILHAS, DE NAZARE

PELOS TEUS FILHOS, VIRGEM SANTA IMACULADA
DE TANTOS NOMES / TU S CHAMADA

|.DE APARECIDA, DE LOURDES, DA CONCEIGAD / DA CANDELARIA, DA ANUNCIACAD
MAE DOS AFLITOS, DO CARMO E DAS DORES / DE MEDJUGORGE, DOS PECADORES
DAS VOCACOES TU ES A PADROEIRA / QUE CONSAGRAMOS A VIDA INTEIRA

200 CARAVAGGIO, DA GLORIA E DA LUZ / DA ROSA MISTICA, DA SANTA CRUZ
DE GUADALUPE, DAS GRAGAS, E ASSUNCAD / DA LAMPADOSA, DA PURIFICAGAD
DE ABADIA, DA PENHA, E BOM PASTOR / TEU JESUS CRISTO, NOSSO SENHOR

DA MISERICORDIA, DA PAZ E DAS FLORES / E DOS APOSTOLOS E CONFESSORES
[0S QUE TRABALHAM NA VINHA DO SENHOR / MAE DOS AFLITOS, DO DIVING AMOR

4.00 PATROCINIO, BOA VIAGEM E DA GUIA/ DA SAUDE E DA SABEDORIA
DOS NAVEGANTES, DO IMACULADO CORAGAD / DOS MILAGRES E DA CONSOLACAQ
DA CARIDADE, MAE DOS NOS DESATADORA / NOSSA SENHORA CONQUISTADORA

5. DA MEDIANEIRA, DE FATIMA E DA PENHA / DO SACRARIO, SOCORRO E AZENHA
DA ABUNDANCIA, NATIVIDADE, AUXILIADORA / DOS TREINTA Y TRES, LIBERTADORA
MAE PEREGRINA, ADMIRAVEL, [0 ROSARIO/ MAE DA [GREJA, TEU SANTUARIOD

Fonte: Autora (2025) apud Brido [2007].

5.3.2.2 Renato

Dentre todos os entrevistados, Renato é o unico que ainda participa
ativamente do movimento. Nos Encontros de 2023, ele apresentou duas
composig¢oes, que constituem as mais recentes deste trabalho.

A musica “Terra Fértil” surgiu como uma forma de expressar as experiéncias
que o compositor vive no movimento. O refrdo usa o termo “semeador” fazendo
referéncia a narrativa biblica que apresenta Jesus Cristo como aquele que planta
seus ensinamentos de amor na terra, de modo que, a depender do tipo de terreno,
esta pode ser uma “Terra Fértil” para este cultivo ou ndo. O termo também faz
referéncia ao primeiro grupo de perseveranga de Renato, que possuia esse nome.
Ele explica que a letra desta composicdo faz ampla referéncia a esta passagem

biblica, representando sua interpretacédo pessoal do texto:



Figura 10 - Cifra da composicao “Terra Fértil”

Fonte: Pereira, 2018.

“Transformados pelo Amor”

TERRA FERTIL

Auwtoria: Renato Paiva Pereira {(Secretariodo Bagé]

Tom: D

D co

Com sol o dia amanhece

G9 D

Gotas de orvalho e de amor
co

A terra aguarda a semente

G9 D

Das mios de um semeador

D co
Reza pra chuva abengoar o plantio
G9 D
Messa dura caminhada

co
0 suor que rega a planta Senhor
G9 D

Semeada a beira da estrada

REFRAD

DC9 GY D

//: 066 semeador
D C9 G9 D

0 6 6 semeia o teu amor ://

D ca
0 nosso solo é fecundo
G9 D
Confio em ti semeador

co
Da semente nasce a planta
G9 D
Da planta é que nasce a flor

co
Vamos mudar nossa vida
G9 D
Semeando a paz e o bem

9
Em nome do pai e do filho
G9 D
Do espirito santo amém

REFRAO
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surge como uma musica em ritmo mais

acelerado que, embora possua uma letra reflexiva, acabou sendo usada no

Secretariado de Bagé como uma cancédo de animagdo. Essas musicas sdo mais

frequentemente usadas antes de determinadas atividades como, por exemplo, para

animar uma Escola Missionaria antes do inicio da palestra. Nesse sentido, Renato

explica que a letra faz referéncia as transformagdes promovidas pelo amor,

representado na figura de Jesus.

Figura 11 - Cifra da composic¢ao “Transformados Pelo Amor”

TRANSFORMADOS PELO AMOR

Autoria: Renato Paiva Pereira (Secretariado Bagd)

Tom: E [ capotraste 32 casa /G)
No sopro dessa vida

Chegada e partida
D
Estio dentro do coracio

E
De agora em diante

0 que era antigo
4]
Deu lugar a um novo ser cristio

C
Convivemos todos juntos
Bm
Nessa aldeia a compartilhar
C
Da tristeza 4 alegria
Bm B7

E a palavra para iluminar

REFRAD

E

[ /: Essa luz, nos conduz
D

Nos ensina a crescer

E
Foi na cruz, que Jesus

D

Transformou nosso viver :/ /

ch
Em todos momentos
Bm }
Caminhamos pelo seu perdio
cl
Crendo na escritura
Eml E7 448

E acreditando na transformacio

REFRAD
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Fonte: Pereira 2018.

Renato conta que ambas composi¢cdes tiveram intervengdes em seus
arranjos, realizadas pelos demais integrantes do movimento que cantariam com ele
no Enace. Segundo ele, houve duas situagdes principais onde estas alteragdes
ocorreram: na abertura de vozes no refrdo de “Terra Fértil” e no solo de violdo de

“Transformados pelo amor”.

O solo no meio foi quando a gente se reuniu pra tocar. Pra defender a
musica. Entao, aqueles que iam ir, né? [...] Foi o Dedé, eu e o Zeca. Entao,
assim... a gente se reuniu, a gente tocou, “ah, como é que a gente vai
fazer? Vamos ver esse arranjo, como € que a gente vai fazer?” Ai o arranjo
a gente fez entre os trés, né? E o arranjo e o terra-fértil tem uma arranjo de
vozes também. [...] Foi feito nos ensaios. Como é que a gente vai fazer? Ah,
vamos entrar assim, tu entra numa uma oitava acima, tu entra numa...
Entendeu? Foi feito assim. A gente conversando pra ver como € que a
gente ia fazer. A letra a letra € minha, mas assim, o arranjo a gente fez um
arranjo junto (Renato, 2025).

5.3.2.3 Angelo

Angelo compés “Cancéo para Santa Cecilia” como homenagem a padroeira
dos musicos, relatando que o impeto que guiou seu processo criativo surgiu a partir
de um motivo melddico que desenvolveu no violio:

Do nada surgiu isso aqui (solo inicial da composi¢ao). [...] Pensei “bah, isso
aqui merece uma musica”. [...] Ai fluiu. [...] dei uma pesquisada, conheci um
pouco dela. Vi a vida dela, como é que foi, 0 que ela fazia, qual é a ideia de

Santa Cecilia. Ai saiu. Essa é uma das musicas que eu gosto (Angelo,
2025).

Figura 12 - Cifra da composi¢ao “Cangao para Santa Cecilia”
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12. CANCAO PARA SANTA CECILIA

Awtoria: Angelo fosé Pinte Dutra [Sacretariodn de Bagé)

A EfGH Fffm7 C#m?7
Santa Cecilia, foste melodia
Bm?7 E E&
I'l( III'I'III'1'IJ[11|(1 []'IJ[ 'I1d|l1( F]l,II'HI[I'II
A E/GH Fé#m7
Mesmo assim, tuas cangies

C#m7 Bm7 E AATA BmjfA . .
Calaram, nas ruas, a real figura de Gnico Deus. AA9A Bm/A A A9 A BmjA
AAYA Bm/A AADA EJSGH ri';lud;‘ 1‘-‘1‘.,I| ]1{:“"1[":!11[1 em tfulb tempos em Roma
. A9 im 9A

E sé Esse poderm Sera |n5p1raq.xo

F#m7 C#m7T Bm7 Compibe em nds  melodia capaz

Bm C#m D

Para tantos acordes
E7 A A9 A Bm/ De acalmar os perturbados, curar os dnentex
3 # ) A
Que buscavam ouvidos de quem precisava S Lam l )
A A9 A Bm/A Animar os depnmldos Converter os descrentes
Da tua atenci Bm7 CH#m i} A Bm
a tua atengiio. Som suave como o veludo Brilhante como as estrelas
A E
A T IO 2 i T T o
. A E/GH F# e LAEm/ Mostrando, assim, a presenga  do mesmo Deus
Tanta beleza, mais que 0s sons da natureza AAIA Bm/A  AADA Bm/A A
3m E E6 Que te inspirouw.
Surgiu de tuas maos € tua voz
E/fG# F#m7
Martir :..:nti mten Ede

C#m Bm7
por quen ;-lp:r:lrrmn um instrumento
E

AADA Bm/A SECRETARIADG NACIONAL DE EMALS HINARIO Pagina 18
E busca mostrar sentimento através dos sons.

Fonte: Hinario das Comunidades de Emadus (2016, p.18).

“‘Canto para Santa Cecilia” foi uma das composicdes destinadas ao
Movimento de Emaus que, inicialmente, ndo entrou nos hinarios, por nao se adequar
aos momentos especificos do curso. Angelo conta que membros de outros
secretariados solicitaram a cifra e o audio desta para que pudessem utilizar em
outros momentos, e que esta s6 passou a integrar o hinario anos mais tarde.

Outra composicédo de Angelo que passou por uma situacdo semelhante foi
“Matrimonio: Casa sobre a rocha”. O participante relata que, em virtude de sua
participacdo no movimento e dos valores transmitidos pelo Emaus e pela Igreja
sobre casamento, sentiu-se motivado a compor uma cangao para sua esposa. Esta

também passou a integrar o Hinario das Comunidades de Emaus um tempo depois.

Figura 13 - Cifra da composig¢ao “Matrimdnio: Casa Sobre a Rocha”
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MATRIMONIO: CASA SOBRE A ROCHA RE+

l.lf_'l'll;\: ."-\l_lgelu José Finto Dutra (Bolinho)
MUSICA: Angelo José Pinto Dutra (Bolinho)

INTRODUCAO: RE+, LAT, 51-, FA#-, SOL+S0LA®, 5022, 52 23, 54 25, LAT, RE+

RE+ L+
1] mm NAD ESTA EM BALXA,
i FAH- RE+ LA+ 5
AD l: CO]SA DM PASSADO, 0 AMOR AMADURECE DIA A DIA
OL+ SoL# RE+ LA7 FA#. SO0+
MAS SAD | QUCAS UNIOES DIFERENCLADAS NAC EXISTE NA UTOMA,
RE+ LA+ SOL# LAY 3023 52123, M8
QUE PROCURAM SER PRUDENTES, DA ALEGRIA E FAZ CHORAR:
;.' ) FA#- RE+ LA+ 8-
FAZEM CASA SOBRE A ROCHA NAO IMPORTA O PRODUTO IMPORTADD
S0L+ s0Le Fhi- SOL+
E AD VENTO, CHUVA OU TEMPESTADE PRA MANTE-LO ESTRUTURADO
M+ LAT LAT RE+
SEMPRE ESTAD EDIFICADAS E SE SOLIDIFICAR
50L+ SOL#® RIE+ SOL+ SOL# RE=
PRIMORIMAL, I' COMII’(‘FR SE [}L \I RDADE NADE A TOA VER CASAIS QUE SA0 \l NSATOS
S0L

E E‘(I‘OR COM LIBERD, \I)E
RE#

E TAMBEM DE L\ \HI— ALAR,

SOL+ SO0 RE+ 5l

DAR APOID AQ CRESCIMENTD U \IEHJU[ TRO
SOL+

0L+ SOL=
QUERE \D’U Dl US BEM DE PERTINHO
5l
PARA (] '\I U PASSO FIRMAR
S0L+ SOL# RE- L8
POIS, IMPERFEITOS [EI[JUH S0MOS FEITOS

Mie REARE=
MAS O MATRIMONIO DE '\F \i R PERFEITO MO AMAR

TUDO VAISE PROSPERAR 140

Fonte: Autora (2025) apud Dutra [2007].

COM RE \Fi ITOE Iﬂh\ll’\.lﬂ-
LA

5.3.2.4 Grace

Em diversos momentos, Grace compartilha reflexdes quanto a sua formacéao
como musicista e compositora, destacando que a pratica musical contribuiu
significativamente para seu crescimento neste sentido. Neste ponto, buscamos nos
aproximar da ordem em que as musicas foram compostas, a fim de que fique mais
claro o desenvolvimento composicional de Grace.

Diversas composicdes de Angelo foram realizadas em conjunto com Grace.
Ele explica que a maioria das musicas se encontra em tonalidade e andamento
semelhantes, afirmando que o motivo para tal era que as musicas eram pensadas
‘no tom da Grace”. Segundo o entrevistado: “as nossas musicas sdo parecidas
também. Quando [...] tu ouve uma musica... “essa musica parece as musicas do
Bolinho e da Grace”. E a letra dela, uma coisa [...] sempre mais melédica, nunca
mais agitada assim.” (Angelo, 2025). Na entrevista, Grace relata possuir grande
devocgao a Nossa Senhora, fato que se evidencia na maioria de suas composicdes
em parceria com Angelo, nas quais abordam a mae de Jesus. A exemplo disto,
podemos citar as composi¢cdes “Uma Mulher Chamada Maria”, “Maria de todas as
Marias” e “Pelos olhos de Jesus”. Estas composi¢des estao disponiveis para acesso
no endereco eletrénico apresentado anteriormente.

Assim como Mario apresentou uma composi¢cao que foi mal interpretada,
Grace relata que algumas pessoas consideraram a narrativa da musica “Pelos Olhos

de Jesus” dificil de compreender. Por este motivo, a cangao nao teria avangado para
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a etapa nacional dos Encontros. Ela explica que uma das possiveis justificativas

deste fato seria a letra ndo se vincular diretamente com um texto biblico, visto que a

composi¢ao busca expressar a visao que Jesus possuia sobre sua mée:

[...] o lirico era Jesus cantando pra Maria. E ai t4, a gente foi pro Erece, em
Cachoeira do Sul, ela ndo passou pro Nacional, porque... claro, porque na
Biblia, ou em qualquer escrito, ndo tem nenhum [...] ai comecei a entender,
né? Porque que ela ndo tinha passado [...] eu escrevi uma musica onde
Jesus fala tudo aquilo ali pra Maria, né? Mas, aonde que aquilo tem, sei I3,
algum trecho daquilo ali na Biblia, né? Que ele teria dito alguma dessas
coisas pra ela? (Grace, 2025).

Figura 14 - Cifra da cancéo “Pelos Olhos de Jesus”

63.

9 Dm7
Mie, tua alma me tem
[ Gm7

PELOS OLHOS DE JESUS

Autoria: Angelo Jasé Pinto Duira ; €

wrace Da Ré Aurich (Secretariods de Bagé)

C7/9 F7+ A7

Tu sabes quem sou comao jamais alguém imaginow.
y A7

Em5-/7 A
Te olho e me vejo em teus olhos,
Dm7 i Gm7
Neste siléncio tio teu.
c7/9 F7+ Fmé
0 Filho que me tornei muito
Dm7 G

Que sinto por ti e tens por mim no teu Sim.,

AT (
Guardas tantas palavras minhas,
c7/9 F7+
Mas uma tua somente me basta
Em5-/7 A7
Para em vinho, :

Cada gota, uma v nova em mim,
T+ Fmé

Por meio de tuas maos,

Tao atentas quanto o teu coragio.

& fruto deste Amor
Gm7

Dm7
, eu transformar.
T 4G

C Dm7
Quero que olhem pra ti
Em7 A7 G C
: o Pelos olhos meus.
Dm7
E, assim, olhem pra mim,
G C 5352506352 404243 42 40 52
Como os olhos teus.

L

c9 Dm7
Maria, te tenho assim:
- G Gm7 C7,/9 F7+
Ao meu cair, cuidas de mim,
Fif
Crés e ndo te cansas
'{. ;.‘|'.-:
Do Plano cumprir até o fim.

i ¥ C G7/5
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Fonte: Hinario das Comunidades de Emadus (2016, p.70).

Outra composigao que integra o Hinario das comunidades de Emaus sem ter

sido aceita para a etapa Nacional dos encontros foi “Fica mais conosco, Senhor”.

Grace relata que defendeu esta musica no Erece em Caxias do Sul no mesmo ano

que também apresentou “O Nome de Jesus”, tendo, apenas esta ultima, passado

para o Enace, o que gerou comog¢ao nos demais cantores que ouviram as duas

musicas:

[...] e as pessoas la em Caxias, assim “Bah, bonita tua musica e tal, ndo sei
o que, que fala da aldeia, 13, 1a, 18", e digo assim “pois €, mas néo foi, foi a
outra”. Eu tinha levado, foi o “Nome de Jesus”, né? E néo foi essa [...] Eu
compreendo, eu até acho que realmente, por exemplo, entre as duas, eu
ficaria com essa (“Nome de Jesus)”, porque ela fala, € mais intimista, uma
coisa mais assim, essa (“Fica mais conosco, Senhor”) € mais... conjunto,
assim, essa € mais grupo, sabe, uma musica mais grupo (Grace, 2025).

Figura 15 - Cifra da composi¢ao “O Nome do Amor”



57. O NOMEDO AMOR

Autoria: Grace Do Ré Aurich (Secretariodo de Bugé)

AD E/G# F#m F#m/E
Amor: tew nome & Jesus.
Bm Bm/A E E4/7E5+
0 homem na cruz que me deu Sua vida.

D9 D5 Dm7

Que prova maior..... posso eu querer?

A9 E/G# F#m F#m/E
Dor... & t3o triste a partida.
Bm Bm/A E E4/7 E5+
E a saudade sentida no vazio que se faz.
09 D5 Dm7 A9 D9

Refigio das ligrimas.....

A9 D5
Como posso entender?
A9 na E E4/7 ES+
Como tudo sabia e mesmo assim O fez?
D9 D5 A9

Se ndo for Amor, nada mais pode ser.

D9 Dm7
Se ndo for Amor... nada mais pode ser.

pelo Bem que se vai.

A9 A9/C# D9 D5(9)

A9 A9/C# D9 A9 A9/C# DI D5(9)
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A9 E/f Fitm F#fm/E
Jesus... &0 Amor perfeito
Bm Bm/A E E4/7 E5+
Cangdo carinhosa, inspirada, do Pai.
N9 D5Dm7 D9

Precioso alimento...

renascendo em nas.

AY D5

Eu ndo posso esquecer

AY

DY E E4/7 E5+

Como tudo sabia e por mim O fez!

0a D5
0 nome do Amor,

A9
50 Jesus pode ser.

D9 Dm7 A9 A9/C#D9

O nome do Amor.
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Fonte: Hinario das Comunidades de Emaus (2016, p. 63).

Ao relatar seu crescimento como musicista e compositora, Grace destaca

que a cangao “O abrago de Jesus” marcou um ponto importante em sua trajetéria,

pois apresenta um desenvolvimento mais elaborado em letra, melodia e harmonia,

em comparacio as composi¢des anteriores. A entrevistada conta que pensou na

letra desta como uma poesia com “uma linguagem figurada muito grande” (Grace,

2025), buscando refletir sobre a cruz de Jesus, sem falar diretamente da mesma.

Em relacdo ao acompanhamento harménico, a participante destaca que, neste

periodo, estava fazendo aulas de violdo classico, o que a influenciou em algumas

passagens e escolha de acordes. Grace volta a mencionar a valorizagdo dos

compositores ao contar que "O abrago de Jesus” foi escolhido para representar o

Secretariado Sul 1 no Encontro Nacional de Cantores:

Figura 16 - Cifra da composigao “O Abrago de Jesus”

53. 0 ABRACO DE JESUS
Autoria: Grace Da Ré Aurich (Secretarioda de Bagé)
G7M ¥ Am

D7(13) D7

0 Amor se deixou levar, escolheu os cravos e provou te amar.

G7M G# o

0 Amor devolveu o sonho que sonhou pra t.

ip

Amll D/F# B

Am D7(13) D7 725381

n?

725372

Am7

0 Amor decidiu se entregar, por inteiro estar nos bragos da dor e partir,

200 Dm7 G C7+ €Y

Pra nio te

N9 n#® Em7
Olha, esse Amor em forma de abrago...
ATsus4(9) A7/9-
Preparou cada passo
n7 D7/Fé

ATsust A7

perder, pra contigo estar até o fim.

ng

s0 para estar junto a ti.
G7TM

Gmé

Pode, esse Amor desmedido, ser aceito em tua vida e te ver sorrir?

D9 ATsus4(9)
Nada O fard mais feliz

AT /9 D9
que ouvir o teu sim.

D/F#

Am11 D/F# B” o
0 Amor que te ama sou Eu, teus erros abracei porque sempre primeiro Te
Am7

amei.

20 Dm7 G C7+ C9 A4 A7

Em cada pulsar de Vida em tua vida, sou Eu a te amar.
Q -

D9 D# Em7

Olha, Meu Amor em forma de abrago...
ATsus4{9) A7/9
Para as tuas perguntas

D9
minha resposta é o Amar.

D7 /F# G7M

Quero, com os Meus bragos estendidos, na extensdo do infinito, te trazer pra
Gmi

mim...

Do A7sus4(9)

Vem e Me faz mais feliz

A7/9-  GTM Gm6 D9 D9(12)
me dizendo o teu sim.
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Fonte: Hinario das Comunidades de Emaus (2016, p. 59).
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Em 2018, Grace tinha a intengao de participar de sua ultima sequéncia de
Encontros de Cantores, sendo “Vem, mae querida, Aparecida” sua ultima
composicdo para o movimento. E relatado pela entrevistada que a tematica deste
Enace a impactou profundamente, por ter como foco principal a referéncia de Nossa
Senhora Aparecida®, que celebrava 300 anos de devogéo. Por este motivo, Grace
conta que “seguiu a risca” o tema sugerido pelo Encontro, e que, embora nao tivesse
uma devocgao especifica a padroeira do Brasil, o impeto para sua composi¢ao surgiu
através da tematica do evento:

Tipo assim, e eu nunca tive, de todas as Nossas Senhoras, eu nunca tive
afinidade com o formato da Aparecida, entendeu? [...] Aparecida nunca
aparecia na minhas ideias de Nossa Senhora, entendeu? Embora ela fosse

a padroeira do Brasil, ela nunca foi o meu foco durante todos esses anos e
ela se tornou no momento que apareceu o regulamento, né? (Grace, 2025).

Nesta composicdo, Grace desenvolve um raciocinio musical e letrista que
busca articular a mensagem e os questdes musicais para resolver o problema
composicional (Zanatta, 2002, p.9) que, para a compositora, consistia em integrar
elementos do Movimento de Emaus com a histéria de Aparecida:

[...] eu ja fui com um lado mais racional pra escrever essa musica, nao foi
uma coisa so intuitiva ou emotiva, né? [...] ndo, eu quero escrever a historia
dela, eu quero botar os discipulos no meio, eu quero falar do mundo, eu

quero saber como € que eu consigo botar tudo isso na poesia, né? De uma
forma concisa que ela tenha o inicio, meio e fim, né? (Grace, 2025).

A entrevistada relata que buscou, no ritmo da composi¢cdo, uma forma de
ligacdo com a historia da santa, fazendo um paralelo ao movimento dos rios. Essa
caracteristica se evidencia especialmente na ponte para o refrdo, onde tanto o violao
quanto vozes acentuam a marcagao do tempo, fato que ainda € incentivado pela
postura corporal das demais cantoras, que parecem simular o “navegar de um

barco”, como é possivel observar na gravagado da mesma:

Figura 17 - Cifra da composi¢cao “Vem, mae querida, Aparecida”

% Este titulo mariano tem uma grande devogdo por todo Brasil, sendo esta a padroeira do pais. A
histéria conta de um grupo de pescadores que encontraram a imagem da santa no rio, atribuindo a
sua aparigao ao sucesso da pesca daquele dia.
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VEM, MAE QUERIDA... APARECIDA!

Letra e Miisica: Grace Da Ré Aurich (Secretariado de Bagé - RS)

Tema: Mde Aparecida
Tom de execugdo: E

Intro: E F#7/E A/E

F#7/E AJE
Vem, Mae querida... Aparecida!

E Fi#/E Am E
Disfclf acor m"mzaﬂ /E Pelas dguas, os teus filhos, vem guiar.
Aquela que soube acreditar. . F#7/E A/E B/E

A/E F#7/E Es, Mde Amada, Imaculada
E, em dguas brasileiras, A/E Am E
A/E  BJE E Padroeira incansavel no amar....

Por um filho seu vem olhar.

C#m

G#m F#7/E AJE

Redes langadas em um mundo sem amor.

B
Olhos tristonhos, pouca fé, muita dor.

E F#7/E
0 mundo segue a correnteza....

C#m G#Hm
Ela é quem pede a Seu Filho por nés. A/E B/E E
A B E Mas sob o olhar da Mae,... um filho ndo se perdera.

E Ele faz, do discipulo, um pescador.

Fonte: Autora (2025) apud Aurich [2017].

Esta percepcdo musical, que busca refletir um detalhe na histéria de

Aparecida na composicao, é apontada por Grace como um arco de evolugio no seu

fazer composicional:

Novamente,

[...] quando eu tava fazendo essa musica, a parte do ritmo, eu queria uma
coisa que... que imitasse o rio, que parecesse tipo assim, que a gente tava
cantando e que tu tava sendo embalado, tipo como se fosse um barquinho,
assim, sendo levado pelo rio, sabe? [...] eu fui vendo a histéria e queria que
as coisas casassem, entendeu? Entdo, isso eu ndo tinha, assim, la no inicio
eu nédo tinha essa percepgao, essas coisas foram sendo agregadas, né?
(Grace, 2025).

as questdes relacionadas ao reconhecimento e a valorizagao

das composicdes se torna alvo de debate, pois, ao receber o parecer dos jurados

sobre sua musica, ndo havia alteragbes a serem feitas. Grace interpreta esse fato

como resultado de todo o aprendizado adquirido ao longo de sua trajetéria como

compositora.

Entdo, ai tu vé assim, esse tipo de coisa, que aconteceu no penultimo e no
ultimo (Enaces), sao reconhecimentos do crescimento de letra e musica,
entendeu? Mais letra do que musica, mas o crescimento da composicao,
entdo assim, pra mim foi muito significativo nisso, fazendo musicas para
Emads, tipo assim, eu tive um crescimento de entendimento, de
compreensao, né? E da prépria composicao das letras (Grace, 2025).

Nos 4 itens citados nesta subsecéo foi possivel catalogar as composi¢cdes

destes entrevistados, bem como analisar como as estratégias composicionais,

apresentadas na parte anterior deste trabalho, foram incorporadas em suas obras.
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Através dos comentarios feitos com relacédo a cada composigéo foi possivel
localizar que o problema composicional da grande maioria destas cangdes esta na
questao estética (Zanatta, 2002, p. 4), visto que existe uma preocupagado muito
grande pela parte dos compositores com a letra destas cangbes e como estas virao
a se conectar com as questdes musicais (harmonia e melodia). A mensagem que
eles desejam passar se torna o foco, e as questdes musicais passam, em alguns
momentos, para um segundo plano, sendo pensado muitas vezes por uma letra
acompanhada musicalmente.

A composicdo em grupo também foi apresentada como algo recorrente para
a maioria destes entrevistados, em especial para aqueles que fazem parte do
Movimento de Emaus. Grace e Angelo relatam que, em diversos momentos,
atuaram juntos na composigdo das cangdes, embora houvesse certa reparticdo em
suas funcdes, sendo Angelo responsavel pela musica e Grace pelas letras. Renato
também apresenta relagbes de composi¢do em grupo, explicando que 0s ensaios
para os Encontros de Cantores, muitas vezes, serviam como espago para organizar
e criar os arranjos para as cangdes

Também ¢é possivel observar que Grace, Renato e Angelo utilizam,
principalmente, a voz e violao como instrumentagdo para seu material
composicional, visto esta ser uma regulamentacdo dos Enaces. Mario ja apresenta
uma maior variedade de instrumentos, em especial nas cang¢des do CD que tiveram

outros instrumentistas envolvidos em sua producao.
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5 CONSIDERAGOES FINAIS

O presente trabalho foi realizado no ambito das pesquisas qualitativas e teve
como objetivo compreender 0os processos composicionais de musicas religiosas por
compositores catdlicos da cidade de Bagé. Para isso, foi utilizada a metodologia de
entrevistas semiestruturadas, de forma que estas buscaram compreender o0s
aspectos formativos destes individuos como religiosos, musicos e compositores. Tais
informacbes foram apresentadas e aprofundadas nos capitulos 1, 2 e 4 deste
trabalho.

A “Reviséao de literatura” constitui o capitulo 3 desta pesquisa, sendo dividida
em trés secdes. Inicialmente, busquei apresentar as mudangas ocorridas na Igreja
Catodlica em decorréncia ao Concilio Vaticano Il, e como estas alteraram as formas
de participagao dos leigos na missa, bem como o olhar que esta reforma trouxe para
a musica na Igreja. E a partir destas mudancas que os Movimentos Eclesiais
comegam a surgir na Igreja, sendo esse assunto discutido na segunda sec¢ao, onde
apresento o Movimento de Emaus. A terceira secdo busca, por fim, apresentar
alguns conceitos como “Processos Composicionais”, de Zanatta (2002), e “impeto”,
de Birnfield (2003), fazendo uma ligacao entre estes e as concepgdes que Weber
(2016) traz para compositores de musica catdlica.

O capitulo 5, “Apresentacdo da pesquisa”, foi dividido em 3 sessdes com
suas respectivas subsecoes e itens. Na secao “A formacado musical dos participantes
e as ligagdes exercidas com a religiao catélica”, foi possivel estabelecer o dialogo
com Libaneo (1999) para compreender as diferentes formagdes musicais
experimentadas pelos participantes. Neste sentido, observou-se que o violdo e a voz
surgem como Os principais instrumentos para estes compositores. Dentre os
espacos citados para estas aprendizagens, os entrevistados apresentaram as aulas
particulares e em conservatorios, as relacées familiares, a pratica como musico
profissional e as préprias experiéncias religiosas como ambientes onde sua
formagao musical ocorre.

A parte “A musica, o Emaus e a fé catdlica” busca relatar as experiéncias de
Grace, Angelo e Renato acerca de sua participacdo no Movimento de Emadus, onde
foi observado alguns pontos especificos do movimento, como as questdes acerca da
funcdo de cantores e o habitus formativo dentro do movimento. A subsec¢édo “Os

Encontros de Cantores de Emaus” apresenta como se da a organizagao destes
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Encontros e de que forma eles motivaram os participantes a ingressar na
Composigao.

Por fim, a secdo “Processos composicionais de compositores catdlicos” foi
dividida em 3 subsecbes. A primeira, “Trajetérias composicionais”, buscou
apresentar o inicio desses participantes na composicdo e como as relagdes
familiares e entre os proprios integrantes motivaram o comego de sua trajetéria. A
subsecado “Estratégias composicionais” relata as metodologias empregadas pelos
compositores na criagcdo de suas obras, sejam elas realizadas individualmente ou
em conjunto. A ultima subsecgao, “As composi¢gdes”, organiza-se em quatro itens,
sendo um referente a cada entrevistado, com o objetivo de catalogar suas
composicoes e apresentar registros das mesmas em cifras, videos e audios.

Minha expectativa para esta pesquisa era que os entrevistados
aprofundassem as metodologias empregadas em suas composi¢des, de forma a
criar uma espécie de “manual’” para quem desejasse iniciar neste ramo. Eu me
perguntava questdes técnicas e queria que estas fossem respondidas nas
entrevistas, o que n&o aconteceu com nenhum dos entrevistados. Mesmo aqueles
que possuiam uma educag¢ao musical formal (Libaneo, 1999) ndo me explicaram
aspectos como a escolha de tonalidade, as cadéncias empregadas ou o0s
movimentos que a melodia realizava. A analise de dados me revelou o porqué disso:
o problema composicional destes entrevistados (Zanatta, 2002) ndo estava no
‘como” realizar a composigdo, mas no “porque”. A mensagem que deve ser
transmitida se torna o ponto central da composicdo, de forma que as questdes
musicais ficam, muitas vezes, em segundo plano para estes compositores.

Os comentarios trazidos pelos entrevistados em suas composi¢des revelam
que o impeto (Burnfield, 2003) que os guiava no processo composicional geralmente
partia de uma experiéncia pessoal vivida pelo entrevistado, de uma tematica
solicitada pelos Encontros de Cantores ou uma sugestao trazida a eles por terceiros.

A falta de resposta para minhas duvidas ndao deve, de forma alguma, ser
interpretada como uma “ignorancia” por parte dos compositores, pois como foi
possivel observar, todos passaram e (seguem passando) por diferentes formas de
educacao musical (formal, informal e nao formal). A maneira que eles aprenderam a
tocar, cantar e compor ndo os diminui como musicos e compositores; ao contrario,
mostra que a composigcado nao € “inacessivel” (Grace, 2025), mas fruto do trabalho e

da busca por conhecimento. Cada entrevistado trazia consigo uma bagagem musical
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diferente, e a aliou a um processo composicional intuitivo e experimental, que
buscava entender “o que funciona” e “o0 que nao funciona” em uma composi¢cao por
meio da pratica.

Também foi possivel observar que o Movimento de Emaus atua como porta
de entrada para que esses musicos possam atuar como compositores. Vale ressaltar
que outros integrantes bageenses do movimento também possuem composigcdes
para o Emaus, e que embora n&do tenham sido entrevistados por ndo atenderem
algum dos critérios citados, corroboram com a afirmagdo de que o movimento, em
especial nos Encontros de Cantores, sdo motivadores para que novos integrantes
possam se interessar pela composicao.

Contudo, qual o cenario para os compositores catdlicos que ndo tenham
ligacdo com o movimento? A dificuldade de encontrar o CD com as composi¢des de
Mario evidencia uma lacuna neste sentido, sendo necessario uma maior valorizagao
do trabalho dos compositores locais. A divulgagdo destes cantos através de agdes
diocesanas, como em encontros de formagao de cantores e uma atualizagao nos
hinarios, pode ser uma forma de levar estas composicdes as igrejas da cidade.

Acredito que este trabalho possa contribuir nos didlogos entre o campo da
composi¢cao e da educacido musical, de forma que a tematica desta pesquisa se
mostra importante para compreendermos como a formagdo musical e religiosa
interfere nos processos composicionais destes entrevistados. Por se tratar de um
recorte local, tal trabalho convida que pesquisas futuras relacionadas a esta tematica
possam surgir em outros contextos.

Esta pesquisa se mostra relevante para minha formagdo em diferentes
sentidos. Como professora de musica, leva-me a refletir como a formagao musical
dos individuos contribui para seus processos como compositores, € como eu posso
auxiliar meus alunos a explorarem seus processos criativos através de suas proprias
bagagens musicais. Como aspirante a compositora, faz-me crer que a composi¢ao
musical € possivel e me encoraja a trilhar este caminho como os compositores
entrevistados. Como catdlica, lembra-me que ndo basta compreender apenas os
quesitos técnicos de uma composicao, pois existe um motivo, uma fé, que nos
oferece o verdadeiro impeto da criagdo musical.

Espero que esse trabalho possa servir como uma fonte de pesquisa para

educadores musicais que desejem aprofundar seus conhecimentos sobre o tema,
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assim como para integrantes de ministérios de musica nas igrejas catdlicas que

tenham interesse em conhecer o trabalho destes compositores.
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APENDICES

APENDICE A - Roteiro de entrevistas

Parte 1 - Formacgao Musical e Religiosa

1.1- Qual a sua formag&o musical (formal ou informal)?
1.2- Quando e como vocé comegou a frequentar a Igreja Catolica?

1.3- Quando a religi&do se uniu com a musica?

Parte 2 - Participagao em movimentos (Para participantes do Emaus)

2.1- Quando vocé fez o curso do Emaus, e como foi essa experiéncia?

2.2- Vocé teve participagdo em algum dos encontros de cantores (Edice, Erece e/ou
Enace)? Como esses encontros aconteciam?

2.2- Qual a importancia que estes movimentos tiveram na sua atuagao como musico
e compositor?

2.4- Qual o processo legal que se faz para enviar musicas para esses encontros?

Parte 3 - Sobre as composi¢des

3.1- Quando vocé comegou a compor?

3.2- Quantas composicdes vocé tem? Se forem muitas, cite uma média.

3.3- Qual a tematica principal das suas composi¢coes?

3.4- Como é o seu processo de composicao? Por demanda? Ou inspiragao quanto a

parte musical ou quanto ao conteudo religioso?
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ANEXO A - Carta de cessao de direitos

unipampa

Universidade Federal do Pampa

CARTA DE CESSAO DE DIREITOS

Eu, ;
identidade , declaro para os devidos fins que
cedo os direitos de minha entrevista, gravada no dia de de 2025,

podendo a mesma ser utilizada integralmente ou em partes, sem restrigbes de
prazos e citacdes, desde a presente data, aos propodsitos do Trabalho de Conclusao
de Curso realizado por Maria Paula da Rosa Gongalves, discente do curso de
Musica — Licenciatura da UNIPAMPA. Da mesma forma, autorizo o uso de citagoes,
seguindo os principios éticos da pesquisa académica, abdicando direitos meus e de

meus descendentes. Assim, subscrevo-me.

Bageé, ...cooviiii de 2025

Assinatura
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