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RESUMO

O canto popular se constitui como uma das exprsssiége maior significado dentre as
manifestacdes de tradicdo oral da imigracéo italiam nordeste do Rio Grande do Sul e reforca
os tracos de uma identidade cultural e de uma manad@s descendentes de imigrantes. O
projeto ECIRS (Elementos Cuturais da Imigracaadaltal no Nordeste do Rio Grande do Sul)
realizou, na década de 1980, o levantamento etnegias cancles interpretadas na regido,
resultando num acervo de aproximadamente 400 canddeesente pesquisa tem como objetivo
compreender o processo de construcdo de sentigerfmmmance das cancdes que compdem o
acervo do Cancioneiro Popular da Imigracéo Italena partir disso, identificar de que forma os
sentidos atribuidos a sua performance contribuera pamanutencdo de uma memoria da
imigracéo italiana. Para tanto, foi realizado utu@s comparativo, a partir do grupo de cancdes
ainda interpretadas, visando identificar o procetsaonstrucdo de novas memdarias e de novos
sentidos atribuidos a pratica de cantar. A paetididcussdes sobre Cultura Popular, se estabelece
a relacdo entre o habito de cantar com a formaedovah identidade cultural do descendente de
imigrante italiano. Da mesma forma, explica-se @uaentido no Cancioneiro Popular da
Imigracao lItaliana acontece em sua performancejeetgdos os elementos que a constituem
participam na construcdo de sentido, devendo-ssid&nar 0s processos individuais, sociais e
culturais. Como metodologia de analise, utilizouasabordagem de José Luiz Martinez que,
baseado na semidtica peirceana, propde que aigag® musical deva acontecer nos campos
da Semiose Musicalda Representacdo Musicad da Interpretacdo Musical.As andlises
realizadas nesta pesquisa demonstraram que, nialatiea existe um certo carater de politizacdo
no processo de formacdo de sentido das cancods, que as formacOes corais partem de
iniciativas publicas e privadas, muitas vezes asdas a um discurso sobre politicas
patrimoniais. Da mesma forma, foi possivel idecaifique alguns signos e estruturas musicais
tém importante papel na formacao de sentido dageanPor fim, foi possivel estabelecer que o
sentido atribuido a pratica das canc¢fes € tambéstradédo a partir de um sistema gestaltico, em
gue os habitos de escuta e geracbes de expectatdiggluais fazem parte do processo. O
sentido atribuido as cancdes é estabelecido resst na inter-relacdo entre todos os elementos
gue as constituem no momento de sua performaremgeatos estes formados a partir do uso e
contexto social e cultural.

Palavras-chave: cancao; leitura; imigracao itali@nastrucdo de sentido; semiotica musical.



ABSTRACT

Popular singing is one of the most meaningful esgimns of the oral tradition left by itallian
imigration in northeast Rio Grande do Sul, as dsboth the cultural identity and memories of
descendants of immigrants. During the 1980’s, tB#RS project (Cultural Elements of Italian
Imigration in the North East of Rio Grande do Suds surveyed and recorded a repertoire of
more than 400 songs in the “Cancioneiro Populdndgracao Italiana” collection. This research
aims to understand the meaning processes in thedermances, in order to study how the
meanings attributed to their performance contribidethe maintenance of descendants of
immigrants memories. Songs still sung by descesdantimmigrants were selected for a
comparative study, aiming to identify the constimttprocess of new memories and meanings
attributed to the singing practice. RelationshipbMeen the singing practices and the cultural
identities of descendants of Italian immigrants evesstabilished based on currrent Popular
Culture studies. This work also proposes that tleanimgs in the “Cancioneiro Popular da
Imigracao Italiana” are derived not only from itsrfprmance but as well from many individual,
social and cultural elements, all inextricably miened. The analysis methodology was based on
José Luiz Martinez approach, inspired by Pierceisistics, which proposes that musical inquiry
should take in account the fields of Musical Semsioslusical Representation and Performance
Practice.The analysis has shown that, nowaday#gicgchlso plays a role in the construction of
meanings in those songs, as choral ensembles ysuiglinate from public or private iniciatives,
usually associated with certain preservation malitliscourses. It was also possible to identify
that certain signs and musical structures are iateég the meaning processes in those songs, and
that the meaning attributed to the pratice of thesegs is also constructed ingastaltlike
fashion, in which listening habits and generati@misindividual expectations partake. The
meanings attributed to those songs are estabilibbdd in the system as well as in the inter-
relationship between all elements that constitiéat during the performance, formed from their
social and cultural context.

Keywords: song; reading; italian imigration; sensastruction; musical semiotics.
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INTRODUCAO

A imigracado italiana no nordeste do Rio Grande 3id foi disseminadora de um
inestimavel acervo (etno)musicolégico, no qual edepencontrar uma grande quantidade de
cancdes, em sua grande maioria no dialeto de ortlgemmigrante, a que se somavam 0s cantos
religiosos de funcéo litdrgica ou paralitirgica, éatim e em italiano, e que eram passadas
oralmente de geracdo a geracdo. Esse repertdriqueceu-se pela soma dos cantos das
diferentes provincias de origem dos imigrantesle geréscimo de alguns cantos compostos na
prépria Regido.

Alguns registros dos cantos populares da imigraigdiana no Sul do Brasil ja foram
publicados, como, por exempl& cantavam..(1972) de Giuseppe Corradin@anti taliani
(1980) de Ernesto Roman. Essas publica¢cbes tivargneocupacdo de estabelecer uma verséo
mais ou menos padronizada das manifestacbes cglhida entanto, tém um caréater
essencialmente catalogréfico, caracteristico delpositivista da musicologia no Brasil.

Conforme Paulo Castagna (2008), em seu artigtulatio “A musicologia enquanto
método cientifico”, a linha positivista de musiagitpo no Brasil sO foi efetivamente superada a
partir da década de 90 do século passado, pasaattmioespaco a um enfoque mais preocupado
“com a compreensao do significado dos fenbmenagudgropriamente com sua organizagao no
espaco e no tempo”. Para o autor:

Embora o positivismo tenha continuado a ser um deétmuito presente até a
atualidade, a nova musicologia imprimiu uma crefzeansado critica, reflexiva e
interpretativa nas atividades musicoldgicas classicnesmo aquelas de carater mais
técnico, como a catalogacao e a edi¢éo de fof@SSTAGNA, 2008, p. 7)

A partir do acima exposto, pode-se identificarcaassidade, no que concerne a pesquisa
musicoldgica, da realizacdo simultanea de levanttorde dados, da organizacdo, e da posterior
analise do material coletado. O presente trabalhopde uma abordagem reflexiva e
interpretativa das canc¢des populares da imigrdefana, ndo com isso ignorando a necessidade
de ampliacéo das fontes, visto que, em se tratdag@atrimonio imaterial, estas se encontram em
constante mutacao.
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O objetivo desta pesquisa € compreender o procdssconstrucdo de sentido na
performance das canc¢des que compdem o acervo adoBeamo Popular da Imigragéo Italiana e,
a partir disso, identificar de que forma os semtidtribuidos a sua performance contribuem para
a manutencdo de uma memoaria da imigracao italRae tanto, a pesquisa tem como objetivos
especificos:

« Analisar a Semiose Musical Intrinséoda cancdo: suas qualidades musicais (relacdo
texto/melodia, ritmo, harmonia), suas individuatida (diferencas nas execucdes das
obras) e habitos musicais (sistema musical, géneros

* Analisar a Representacdo Musical da cangdo: reldg&osistemas musicais com seu
contexto (cultural, historico, étnico, social);

* Analisar a Interpretacdo Musical da cancéo: relapiosignos musicais com a mente real
ou potencial (percepcdo musical, execucdo musicaékgéncia/conhecimento musical);

» Verificar possiveis variacfes existentes entreaagd@es coletadas na década de 1980 e as
interpretadas atualmente;

» Avaliar o papel das canc¢des na manutencao de umergeda imigracao italiana.

Esta investigacdo devém uma importante tomada cisdtesobre seocorpus ja que o
acervo contempla uma quantidade muito extensa migbea e, também, devido ao fato de que
grande parte dos intérpretes que participaram doepo registro, na década de 1980 ja é
falecida, tendo ja naquele momento uma idade bastaancada. Por esse motivo, o critério de
selecdo das cancdes a serem analisadas sera bassadeguintes aspectos, em ordem de
relevancia:

a) Cancgbes executadas na atualidade que n&do foramteadas no registro realizado na

década de 1980;

b) Cancdes executadas na década de 1980 que naorémiamadas na atualidatle

c) CancgoOes executadas na década de 1980 e na atealidad

! Os termos Semiose Musical Intrinseca, Represemtdgdical e Interpretacdo Musical estdo aqui seadmdos

de empréstimo das categorias de analise de JogéMartinez. Este prop6e uma semiética musical ltEsea
semidtica peirceana, a qual define que a Semiosersgetiza a partir dos trés elementosigno, seu Objeto e
o Interpretante.
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Essa selecao possibilitara uma leitura analittceodpus,a partir da qual sera observada a
diferenca entre as canc¢des transmitidas atravésimate escrito, como registros em partitura e
transcricdo das letras, e aquelas transmitidas/éatrala tradicdo oral, para assim tentar
compreender 0 processo de construcao de sentidcadedes na atualidade. Apesar de ser uma
pesquisa sobre cancao, nado irei analisar o asfgdt@l, visto que para tanto seria necessario um
trabalho em conjunto com um dialetologista, parafigar os distintos tipos de dialetos nas
cancdes e as variacfes de sentido ocorridas attewésnpo.

E importante ressaltar que a Musicologia é uma #terdisciplinar por exceléncia, haja
vista que desde sua origem, no século XVIII, dialogcessariamente com outras areas de
conhecimento como a Histéria, Linguistica, FisiEdpsofia, Sociologia, Psicologia e, mais
recentemente, a Antropologia. Sendo assim, entgnd® didlogo desta pesquisa com a area de
Letras contribui significativamente para uma abgesta sistémica e enriquece a producao
académica. Destaco também a relevancia desta paspara a musicologia/etnomusicologia
brasileira, visto que, ainda hoje, pode-se idematifuma grande escassez de pesquisas sobre as
praticas culturais decorrentes da imigracao eusopeipais.

Entendo o presente estudo como sendo sobre “meésicamem”, de modo que as
categorizagbes académicas, criadas em dominiofploiaces estanques, serdo revisitadas e
revistas para os fins a que a tese se prop0e.ekcins desta investigacdo na linha de pesquisa
Leitura e Processos de Linguagem do Programa déof2aio em Letras da UCS, permite o
didlogo com a semidtica e amplia o proprio concdideitura em suas diferentes formas. Se
fosse necessaria uma categorizacdo deste estudopumeira aproximacdo seria com uma
Musicologia Sistemética, ja que esta busca seusdoetem distintas areas como a acustica,
neurociéncia, semidtica, sociologia, antropolodentre outras. Porém, sendo sobre “musica e
homem” a construcéo desta tese se serve, tambémmalé\ntropologia da Musica, mesmo que
ndo de modo central.

O que se esta propondo aqui € uma leitura sobfee)aignificacdo das cancdes
interpretadas na regido, apos decorridos trinta desde a Ultima coleta de dados. Para tanto, é

necessaria a realizacdo de um estudo comparatpartiado grupo de cancgdes interpretadas na

2 O fato de as cancdes nao terem sido registradasiakidade nao significa que ndo possam ser ietiagas. E

impossivel determinar que alguma cancao estejatexti
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década de 1980 e na atualidade, visando identigaocesso de construcdo de novas memoaorias
e de novos sentidos atribuidos a pratica de cantar.

O acervo do Cancioneiro Popular da Imigracaoaltalifoi construido pelo Projeto ECIRS
— Elementos Culturais da Imigragéo Italiana no Metd do Rio Grande do Sul — vinculado ao
Instituto Memaria Histérica e Cultural da Univemsitt de Caxias do Sul. Iniciado em 1978, o
projeto teve como objetivo a valorizacdo da culdeaimigracao italiana na Serra Gaucha. Na
década de 1980, o ECIRS realizou o levantamentauwgdes interpretadas na regido, totalizando
um registro de aproximadamente 400 canc¢fes. Coaf@odera ser observado, a escolha do
tema desta pesquisa se deve ao meu trabalho dealimareferido projeto desde 2009. Meu
ingresso teve como objetivo dar segmento ao trabdksenvolvido na década de 1980,
inicialmente a partir da sistematizacdo e digitgld@o do acervo, para posterior analise e
ampliacdo deste.

A pesquisa sobre semiotica musical no Brasil einaese, de uma forma geral, dividida
em trés tendéncias: a Semiologia Tripartite, a 8erai Greimasiana e a Semidtica Peirceana. A
Semiologia Tripartite, baseada no método deserdmlpor Jean-Jacques Natfiez partir das
teorias de Jean Molifiofundamenta-se na concepcéo peirceana do sigrte. d®aprincipio que
uma forma simbdlica é constituida de trés niveidineenséo poiética, a dimensao estésica e o
nivel neutro ou imanente; e considera que todasandlusical é parcial, seja ela semiologica ou
ndo. A Semidtica Greimasiana € representada noppamisipalmente pelos trabalhos de Luiz
Tatit e tem como caracteristica a tese de quet@sersta no devir, que se manifesta na forma de
oposicdes. Ao contrario de Charles P€irae semibtica de Algirdas Greinfaé focada nas
transformacdedo signo, e ndpelo signo. Por fim, a Semidtica Peirceana refuta mide que a
significacdo aconteca necessariamente pela oposiiso que esta representa um pensamento
dicotdmico, e a cultura, por sua vez, é pluraltésisca, e, portanto, ndo pode ser reduzida a

dicotomias.

Jean-Jacques Nattiez, musicélogo e semioticistacénte na Universidade de Montreal e tem imptatan
contribuicdo nos estudos contemporaneos sobre seanmdusical.

Jean Molino é semioticista, docente na Univer®dielLausana.

Charles Peirce, cientista e filésofo que funddragmatismo e a Semidtica.

Algirdas Greimas, linguista que ficou conhecidmgipalmente pelo desenvolvimento da Semidtica &tiva.
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Apesar de as referidas linhas de pesquisa sobméotgma musical no pais terem
perspectivas diferentes sobre andalise musical €atto de que alguns de seus principios
metodoldgicos e conceituais sejam conflitantes tivmgelo qual, a meu ver, ndo existe um
“modelo correto” de semidtica musical — ndo se idama que tais teorias sejam necessariamente
excludentes. Utiliza-se como modelo-base de anadismiotica musical a abordagem
desenvolvida por José Luiz Martinez, que seguehalda Semidtica Peirceana.

Martinez (1999) defende que a aplicagdo da secmiqieircenana a musica implica no
desenvolvimento de uma teoria intermediaria, dméoa fazer com que sua aplicabilidade seja
mais coerente. Para o autor, um dos caminhos assmblver a semibtica musical é através do
estudo da classificacdo das ciéncias de Peircattia @go qual € possivel verificar que a musica
pode ser encaixada em todas as categorias, 0 quengia sua inter-relacéo e interdependéncia
epistemoldgica com outras ciéncias.

A base da classificacdo das ciéncias foi concebigartir das categorias universais de
Peirce: a primeridade (uma coisa considerada emesma € uma unidade), a secundidade (um
segundo em relacdo a alguma outra coisa) e aitlader(uma coisa que traz uma coisa em
relacdo a outra). Partindo desse principio clasgdrio, as ciéncias se dividem em trés ramos: as
ciéncias heuristicas, as ciéncias da revisdo eié&axias praticas. As ciéncias heuristicas
(primeridade) tem como propodsito a descoberta emmesma; as ciéncias de revisado
(secundidade) trabalham com a critica e assimilag@odescobertas realizadas pelas ciéncias
heuristicas; e as ciéncias praticas (terceridadagiam diretamente as necessidades do homem.

Para Martinez, a classificacdo peirceana dasie€emonstra que a musica se enquadra
em todas as categorias de ciéncia, haja vista quaaéarte dependente das ciéncias especiais
fisica e psiquica: enquanto primeridade a musigassdica como arte, pois tem como principal
propésito o fator estético; como secundidade, aicalse justifica em sua praxis, ja que sua
existéncia depende de sua execucdo; e enquantidade, a musica devém aprendizado e

conhecimento continuo. Segundo o autor:

Em lato senso, pode-se, portanto, falar de estotasicais heuristicos, assim como
daqueles que pertencem a area das ciéncias daaevia pratica musical. Disciplinas
tais como a semidtica da musica, a musicologiar(gugstorica como sistematica), a
etnomusicologia, tentam encontrar novas formasodepoeensdo da masica. Elas tém
assim o carater das ciéncias heuristicas, ao nemasuas formas mais puras. Pode-se
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ainda pensar a composi¢ao, quando relacionada owas mealizagdes musicais (musica
de vanguarda), como uma ciéncia heuristica.

Toda uma série de atividades relacionadas com acaitais como a critica de
concertos e de composi¢les, resenhas de livrdiggesamusicais, livros para educagéo
musical, enciclopédias da musica, arquivos, etaem ser classificadas como ciéncias
da revisdo. As ciéncias praticas da musica coestitos campos de composi¢do musical
para fins comerciais, pesquisa de campo, execugdygncia, educacdo musical,
producado de eventos musicais, etc. (MARTINEZ, 199%)

Partindo da classificacdo peirceana das ciénciasjtar observa que a légica concede
seus principios sobre todas as ciéncias especiyo pelo qual a semidtica se mostra
apropriada para o estudo de todas as disciplinagntanto, defende que o principio que rege a
classificacdo da semidtica em gramatica especalatdo pode ser 0 mesmo que regera uma
semiodtica musical, por isso a necessidade de senwd@ser um nivel intermediario entre
semidtica pura e aplicada. Assim, baseado no modelsemiose de Peirce, que leva em
consideracédo (a) o signo consigo mesmo, (b) o sgmoelacdo aos seus possiveis objetos, e (c)
0 signo em relacdo aos seus possiveis interpretaAtepartir disso, Martinez (1999, p. 8)

organiza a investigagdo musical em trés campos:

1. Semiose Musical Intrinsecastudo das condi¢g6es gerais dos signos musdais,
suas qualidades e propriedades, das estruturatetpreninam sua efetuacao;

2. Representacdo Musicaestudo das condicbes de referéncia dos signogasis
em relacéo aos seus objetos;

3. Interpretacdo Musical estudo das condicdes efetivas de semiose mugacal
cognicdo dos signos musicais e as formas de causs@ente e final em

masica).

Da mesma forma que o modelo de semiose de Pegses &és campos de investigacao
musical propostos por Martinez sado inter-relaciasagl interdependentes, fornecendo uma visao
estrutural flexivel, que pode ser aplicada ao estiel questdes de significacdo musical em

diversas disciplinas musicais e, conforme esclawemgtor, “significacdo aqui € compreendida de
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um ponto de vista amplo, j& que, de acordo comc@etodo pensamento se da por meio de
signos”. (MARTINEZ, 1999, p. 9)

Dentre os distintos modelos de andlise da cang&opqderiam ser empregados neste
trabalho, opta-se, como ja se disse anteriormpotajtilizar o desenvolvido por Martinez, por se
acreditar que seja 0 mais apropriado a uma angitémica dos processos de construcdo de
sentido na pratica do Cancioneiro Popular da Im@pdtaliana. Como podera ser observado no
capitulo dois, esta investigacao parte do princil@aiue a musica ndo deve ser estudada como
um produto, como obra encerrada, mas sim como ogegs0o, COMO um sistema aberto, motivo
pelo qual o modelo de analise musical precisa seaie abrangente possivel, apesar de ser tacito
gue a analise em si sempre sera um recorte, seengr@arcial.

Este trabalho parte do pressuposto que a leituraaéperformance e que a performance é
uma leitura. A leitura ndo € uma operacéo abstnas,sim uma forma de comunicacdo que pode
ser mais, ou menos, presencial. A cancdo podensenddda como uma comunicagdo poética,
devido ao fato que seu carater é mais hedonistgudanformativo. Por outro lado, um texto
escrito € mais informativo do que hedonista. Comtuein ambos, a informacdo e o prazer
sensorial estdo presentes em intensidades e destdgarentes. Nos dois casos existe uma
situacdo de performance, o que os diferencia &@orzdade, € a presenga mais proxima ou
mais distante dos distintos sentidos (visdo, aodigifato, tato...) envolvidos em sua leitura.

O primeiro capitulo da tese traz algumas discisssdre a Cultura Popular visando
contextualizar a pesquisa, ja que esta se referarges populares. A segunda secdo descreve 0
histérico da construcédo do acervo Cancioneiro Ropld Imigracao Italiana pelo Projeto ECIRS
— Elementos Culturais da Imigracao Italiana no Nongeslo Rio Grande do Sul da
Universidade de Caxias do Sul, assim como as etapascolhas metodoldgicas para a
organizacao do acervo. Além disso, a terceira sdis@orre sobre a relacdo do habito de cantar
com a formagédo de uma identidade cultural do defsrga de imigrante italiano.

O segundo capitulo aborda questdes referentesnaspdes de leitura na cancdo, sendo
gue, inicialmente, ha a problematizacdo do conamstéobra musical” e a argumentacdo de que
musica ndo pode ser entendida como obra encedauidmeira secédo discorre sobre a hipotese
de que o sentido no Cancioneiro Popular da Imigrdigdiana acontece em sua performance, e

gue todos os elementos que a constituem partici@aeonstrucao de sentido. A segunda secéo
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trata sobre os discursos na cancdo e sobre a Emp@tde considerar-se a pluralidade de

elementos que a constituem no momento de umadedtoalitica. As terceira e quarta sec¢oes,

respectivamente, apresentam um histérico das @isticoncepcdes sobre sentido e significado
em musica até a atualidade, buscando demonstraasgae uma questao ainda polémica, motivo
pelo qual toda e qualgquer pesquisa sobre essetas®m sempre uma tomada de decisdo, pois
ndo ha um consenso entre os estudiosos.

O terceiro capitulo apresenta os principios meégilos utilizados nas andlises das
cancdes. A primeira secdo aborda a Semiética ddeSHeirce, direcionando para uma segunda
secao, que pretende explicar a proposta de JogéMartinez de aplicacdo da referida Semidtica
na andlise musical. A terceira se¢do do capitubo dabre a importancia de se considerarem as
praticas musicais em sua dinamicidade, demonstranpartir das discussodes realizadas por John
Blacking, que muitas vezes as respostas as anahsmsicais podem ser encontradas em
elementos ndo musicais. Por fim, a quarta se¢cdesapia algumas consideracfes sobre os
procedimentos realizados nas analises das cancoes.

O quarto capitulo é dedicado a andlise das cangiesforam realizadas a partir de
partituras e da elaboragdo de graficos, visandaciditaicdo da leitura analitica. Iniciando pela
Interpretacdo Musicalas analises indicam uma modificagdo no perfdjulem pratica e de como
se transmite o canto na Regido de Colonizacaanlija que atualmente a maior parte dos coros
tem participagdo de vozes mistas, com predominaritaixa etaria entre quarenta e sessenta
anos de idade, sendo a maior parte do aprendizxloamcdes realizada através de um professor
ou regente, assim como através de gravacOes de @ydirtituras, diminuindo a participacéo da
familia na transmissdo das can¢fesSémiose Musical Instrinsea®emonstrou que algumas
estruturas musicais na pratica das cancfes se matéca atualidade, como a organizacdo das
vozes enil primo, il secondoe il bassq assim como a estrutura harménica, ritmica e nwddd
Por fim, aRepresentacdo Musicdemonstra que o sentido das canc¢des sO podenstruido na
inter-relagcdo entre os elementos que compreendesignes Musicais em si com Seu universo
cultural e social, visto que 0s signos sao cordisua partir do uso.

Por fim, as consideracdes finais demonstram quentide atribuido a pratica das cancdes
de imigracao italiana acontece em seu sistemaabeagtdo envolvidos os habitos de escuta e
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geracao de expectativas individuais, formadas tr plar uso e contexto sociocultural, a partir da

formacéo de crencas e a partir da memoaria indiviglcaletiva.
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1 O CANCIONEIRO POPULAR DA IMIGRAGAO ITALIANA

O capitulo sobre o Cancioneiro Popular da Imigraftéliana tem como objetivo
contextualizar a pesquisa, apresentando um hist&@obre os trabalhos desenvolvidos com o
acervo desde sua origem. Para tanto, o capitulongmese dividido em trés sec¢fes. A primeira
secao apresenta discussdes sobre a cultura poplado necessarias para a construcdo de um
estudo sobre cancdes populares. A segunda secémevae®s processos de constituicdo do
acervo e sua organizacao, os trabalhos produzigastia dele, e as escolhas metodoldgicas que
sdo adotadas. Por fim, a terceira secao traz @magidles sobre a importancia do canto coletivo
na manutencdo de uma memoéria do imigrante italiima@jamentada com depoimentos atuais
gue demonstram que, apesar de descontextualizatridémente e territorialmente, o canto
ainda se faz muito presente nas comunidades da Gatrcha.

1.1 Sobre a Cultura Popular

Devido ao fato de que o objeto deste estudo s@&arages de tradicdo oral praticadas na
Regido de Imigracéo Italiana no Rio Grande do $utendo como necessaria uma breve
exposicao de alguns conceitos sotuttura e cultura popularvisando contextualizar o trabalho.

As discussfes sobreultura popular demonstram que ndo € possivel falar sobre
representacdes culturais sem remeter a questadedtidade. Porém, este estudo ndo tem a
pretenséo de aprofundar as discussdes sobre id@@atuiltural. Entendemos que os conceitos de
cultura e identidade, nesta investigacdo, encors@amalgamados. Parafraseando Joel Candau,
utilizo aqui o conceito de identidade de formadrelda e metaférica”. (CANDAU, 2001, p. 23)

A evolugcdo da nocdo de cultura esta relacionada @ desenvolvimento das ciéncias
sociais, a partir do século XIX. Sua formacao canakse insere em um processo historico no

qual ocupou um lugar ambivalente, tanto como objetimo de sujeito, ja que influencia e &
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influenciada pelas ciéncias sociais. As definicdesque seja a cultura se distinguem pelo
conteudo, pelas fun¢des, pelas propriedades e tapé® uso relativamente amplo do termo.

Partindo desse principio, coexistem no minimo dastidos quando nos referimos a
cultura: por um lado, o sentido lluminista, queeadia como cultura todo o conhecimento
letrado acumulado desde a Antiguidade, sobre o spiaicredita ter sido formada a civilizagao
ocidental; por outro lado, existe o conceito anttégico, que entende por cultura o conjunto de
conhecimentos, artes, valores, crengas, leis, mestle todas as demais capacidades e habitos
adquiridos pelo homem enquanto membro da sociedadaltura popularseria aquela que se
encontra entre essas duas esferas conceituais.

Uma importante contribuicdo para a discussao salitera foi o trabalho do antropélogo
francés Franz Boaz, que jA em 1896 argumentavanepiguma cultura é mais desenvolvida do
gue outra. Essa discussdo marca a evolucdo dapgéacde cultura dentro das ciéncias sociais,
ja que se opds ao principio de que as culturasridevese submeter a uma suposta civilizacao
ideal e desmente a nogao vigente até o momentaalexjstiam sociedades “civilizadas” e “ndo-
civilizadas”. A partir desse momento, cultura paasser aquilo que, para um grupo humano
qualquer, constitui a sua particularidade. (BCGpBdJOURNET, 2002, p.11)

O processo interpretativo dirigido as represemscé arbitrario, indeterminado e
ambivalente. Para Clifford Geer@pud TSU, 2001) nédo € possivel se definir 0 momentaeen
uma interpretacdo se encerra. Para o autor, o xjge & um momento em que uma linha de
interpretacdo se esgota, em que as ideias intatessa novas ndo mais ocorrem e, entdo, o
guestionamento € renovado a partir de abordagéeenties. Para ele, a antropologia sempre
trabalha com residuos de indeterminacdo, vaguezarteza e contingéncia. “Acho que é
possivel agir sob a incerteza, é possivel agirosotwieterminavel, porque este € o0 modo como
todos nés vivemos”. (TSU, 2001, s.p.)

Geertz (1989) defende que devemos deixar de bnasatulturas “complexos de padrbes
concretos de comportamento — costumes, usos, desmlifeixes de habitos” e que passemos a
interpretar o que € “um conjunto de mecanismosodé&ale — planos, receitas, regras, instrucoes
— para governar o comportamento”. Propde, dessaafajue os estudos sobre cultura sejam uma

ciéncia interpretativa e ndo uma ciéncia em busckeid. Somente atraveés da interpretacdo, por
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mais incerto e inconstante que seja esse campaludio, € que o pesquisador podera encontrar
o0s “cbdigos socialmente estabelecidos” e tentarathekar seu sentido social.

Para o autor, as culturas constituem-se como faigemformacao que possibilitam ao
homem existir socialmente: “entre o que o nosspaomos diz e 0 que devemos saber a fim de
funcionar, ha um vacuo que nés mesmos devemos gheene nés 0 preenchemos com a
informacdo (ou desinformacgé&o) fornecida pela nazgtura’. (GEERTZ, 1989, p. 35-36) O
deslocamento da concepcéao de cultura para as asésmciais conduz a uma nova compreensao
do termo, que passa a ser vinculado ao seu canatével e processual. A cultura é dindmica, €
processo e é funcional. Essa imaterialidade dareuttonstitui-se como uma espécie de “simbolo
significante” dos sistemas culturais que orientatomportamento do homem.

Outro problema que se faz cada vez mais presasteiacussdes sobre cultura é que ja
nao é possivel (se é que algum dia o foi) defipdi sua localizacdo geografica e territorial. Os
fenbmenos de éxodo, imigracdo e globalizacdo pareoc o desenvolvimento de conceitos
como “desterritorializagdo” e “reterritorializacdqOLIVEN, 2006, p. 201-202) Sendo assim, a
proposta realizada por Geertz de que se problesnatés investigagbes na antropologia a partir
do conceito de que as culturas sédo “as estrut@aitido em que as pessoas vivem e formam
suas convicgdes, suas individualidades e seusosestié solidariedade” se mostra muito
apropriada, uma vez que ndo podemos delimitar edpente e temporalmente o que é uma
cultura. (GEERTZ, 2001, p. 215)

Rafael Santos (2009) problematiza a utilizacaocaleceitos com@opular, regional e
cultura popularna contemporaneidade, quando se torna cada vezdifiail circunscrever uma
espacialidade. Além das dificuldades de definirmmos espacialidade, a utilizacdo de adjetivos
comoregional implica contrasta-los com uma realidade maiorlidade esta que também néo
pode ser totalmente delimitada. As fronteiras citnais e espaciais sdo frageis. A problematica
de fixarem-se conceitos e significados nos estise a dindmica cultural contemporanea
demanda um olhar “sem fronteiras” e transverpal, meio do quabs producdes culturais
possam ser entendidas como “produtoras de sentitkstes espacos e sobre eles,
circunscrevendo-os ou atravessando-os”. (SANTO®0,20.2)

Talvez a principal contribuicdo de Geertz ao estdd cultura ndo seja a nocdo de que

esta se forma através de estruturas de sentido,anmmas;do de que o sentido é construido
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socialmente, “a cultura é publica porque o sigadiz 0 €”. (GEERTZ, 1989, p. 9) Sendo assim,
o sentido s6 pode existir dentro de um contextay cantrario, ndo ha sentido.

A interpretacdo de uma cultura s6 é possivel $#iviearmos e considerarmos a
dimenséao das relacdes estabelecidas socialmelaig)es estas que ndo se restringem, como dito
anteriormente, a espacos geograficos ou a uma taliamle especifica. Essa dimensao deve
considerar também o pesquisador, que s6 consetprpratar dentro dos limites de seu espaco
intelectual, moral e afetivo. Por sua vez, é pdpgbesquisador ampliar sua prépria dimenséao.

Carlo Ginzburg considera o ternmmultura popular ambiguo e insatisfatério, porém
entende que seja uma expressdo mais adequada dueqtadidade coletivahaja vista que esta
ndo considera as visdes de mundo e tampouco as;det de classes, ignorando as diferencas
que permeiam a vida dos individuos pertencentesla uma delas. (GINZBURG, 1991, p. 31)
Para ele, mesmo que a expressditura popularrealize por vezes uma distingdo que ndo pode
ser sustentada nos estudos da cultura, essa dcstpugde se configurar como um importante
instrumento de andlise, ja que o olhar do pesqoisdderencia, mas ndo necessariamente
discrimina, permitindo assim uma maior aproximagém aquilo que foi vivenciado.

Santos esclarece que a fragilidade do tepayoular inicia-se entre os séculos XVIII e
XIX, momento em que @opular e opovo sdo “descobertos” pelos antiquarios e romanticos.
(SANTOS, 2009, p. 3) Segundo o autor, apesar daevesse pelpopular ja existir desde o
século XVI, é no romantismo europeu que aconteaedsscoberta. Popular esta associado a
busca pelo exotismo romantico, como uma forma deca#rapor as regras rigidas do

classicismo. O autor afirma:

Vem dai, talvez, uma associacao entre rusticiddu#eza, um encanto pelo rastico que,
associado a outros elementos e consideradas asigasdaistoricas, caracteriza até hoje
um certo olhar sobre o exético e a prépria consuga representagdo de exotismo.
(SANTOS, 2009, p. 4)

Essa busca pelo exotismo e a emergente necessidddesgatar’” gopular que estaria
se extinguindo influenciou ndo apenas as ciénaagis, mas também foi determinante na

producao literaria e musical do romantismo eurofeneste periodo que se iniciam as primeiras
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coletas de folclore musicalque por muitas vezes foi utilizado como matetgahatico pelos
compositores da mausica “erudita’. Da mesma fornhguires compositores do Leste-Europeu
passaram a utiliza-lo, em suas composicoes, camrcedodias populares, como uma forma de
se libertar da influéncia austro-germanica e it@jalando inicio a um nacionalismo musical.

O carater politico é apontado por Santos comaocaita motivacao para a valoriza¢do do
popular, dando inicio ao nacionalismo principalmente elsgmcomo a Alemanha e a Espanha,
como uma espécie de reacao ao dominio francéndBitBurke (1989), Santos afirma que “a
descoberta da cultura popular estava intimamensecegla a ascensdo do nacionalismo”.
(BURKE, 1989, p. 3&pudSANTOS, 2009, p. 5)

Uma consideracdo importante realizada por Santosi® que, em sua origempopular
éregional.O autor explica que, quando Peter Burke estabelecgre seria cultura popular, o fez
em negativa, isto €, como algo que “ndo é” a caltaficial, cultura aquela que incluia

principalmente “artesdos e camponeses”. Com asrpalde Santos:

Enquanto as representa¢Oespde®o e popular alimentavam ideologias de construcdes
nacionais, a cultura popular era vivenciada catigiiaente bem distante da idéia de
nacaoe dos centros onde ela era gestada.

[...] Foram muitos, diversificados e contraditérios caminhos pelos quaiegido e
nagdose associaram. As unificagbes politicas correspandéambém a intensificagdo
dos contatos, possibilitada por estradas, meiosagsporte — o trem — e sistemas de
correios e telégrafos. (SANTOS, 2009, p. 7-8)

Da mesma forma que as representacdes solpepolar na Europa associam-se ao
nacionalismo politico, no Brasil as primeiras prgmagdes com eultura popularse manifestam
no romantismo brasileiro, momento em que se bustasgate de uma cultura autenticamente
nacional”. Tais preocupacdes destacam-se princgrgkmna producdo literaria, com autores
como José de Alencar e Visconde de Taunay, e ndugiio musical, através da oOpera. A
primeira tentativa de ser criar, no pais, uma opereional, estava associada ao movimento
literario, assim que muitas Operas e operetasmirgeus libretos construidos a partir da literatura

nacional.

" Utilizo aqui o termo ‘folclore’ por ser a termimgjia utilizada pelos primeiros pesquisadores. Néautb aqui a
validade ou ndo validade da utilizagéo do termo.
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A escolha do género musical que pela primeirangeBrasil teve a preocupacao de inserir
elementos populares em uma producao que serididsgsla “elite” estava associada ao fato de
gue, com a vinda da corte para o pais no inicisédalo XIX, a 6pera passou a ser a predileta da
classe aristocratica. Além disso, € importante tezafia que inicialmente a Unica inser¢cdo de
elementos “brasileiros” na criacdo musical estavéerto, nunca na melodia, harmonia ou ritmo.
Estes s6 passaram a fazer parte da musica apreakdaristocracia entre o final do século XIX
e inicio do século XX, muito timidamente.

Dessa forma, no que se refere a masica, as pameiser¢cdes dpopular na “cultura
oficial” sdo a valorizacdo da lingua nacional, eoti&|a de assuntos historicos brasileiros para
Operas e cantatas, além de tendéncias indianistasti-@scravistas nos temas das Operas.
(KIEFER, 1977, p. 77) Em um primeiro momento, afde que a maior parte dos cantores e
compositores atuantes no periodo fossem estrasgegsultou em poucos sucessos e muitos
fracassos, tendo em vista principalmente a difeddde se cantar em portugués. O primeiro
“grande sucesso” no sentido da épera nacion& fGuaranyde Carlos Gomes, que apesar de se
basear na obra homénima do romancista José deaklgem uma linguagem musical que ndo
apresenta elementos populares, além do fato de ljoeeto foi escrito em italiano. Ainda assim,
a referida composicdo merece destaque por terasigomeira Opera de autor brasileiro com
reconhecimento internacional. (KIEFER, 1977)

No que se refere a primeira metade do século X¥saussao sobre o popular estava
associada a um “nacionalismo modernista”, defengidlacipalmente por Mario de Andrade e
demais modernistas paulistas, 0os quais associaviahclore “a um modernismo que mistura a
experimentacdo a busca de uma expressanadmnal. (SANTOS, 2009, p. 10) Conforme
Santos, nesse momento o regional se opde ao memerja que este Gltimo tinha como objetivo
a busca por uma cultura nacional, entendendo puscadas as tendéncias regionalistas.
(SANTOS, 2009, p. 10)

Para o autor, o regionalismo liderado por Gilbé&meyre via ao Nordeste como o “bergo
de um Brasil mestico”, sendo que a partir de estéige a representacdo de um “povo brasileiro”.

Segundo Santos:
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E assim que emerge uma representacipode brasileiroque iria perdurar durante

guase um século de modo praticamente hegemdnicsoliada no contexto do Estado
Novo, quando a diversidade cultural regional (ndemesentagéo) é transformada em
cores de uma aquarela, mas a pintura deve sersaeegsente monocromatica, ou

melhor: mestica. (SANTOS, 2009, p. 11)

Essa ideia de um “Brasil mestico” vai se extingoima medida em que se acentua o
processo de globalizacdo, a partir da segunda metadéculo passado, o que vai tornando cada

vez mais dificil determinarmos o que € uma “cultarainal brasileira”, seja ela regional ou

nacional. Ou seja:

Na segunda metade do século XX, quando o procesgbobtlalizacdo se acentua e a
cultura se mundializa, os localismos, regionalisraoas regides parecem reivindicar
maior visibilidade, em um movimento que é paradagnas na aparéncia. A idéia de
origem se torna sinal diacritico da regionalidade, dotalo positividade. Assim,
Pomerode, SC, pode representar-se como “A cidageatl@ena do Brasil” 21 e Antonio
Prado, RS, como “a mais italiana”. (SANTOS, 20091

Assim, fica evidente a necessidade de atualizalgBaliscurso no que se refere as
discussdes sobreultura popular, uma vez que a contemporaneidade provoca uma nova
compreensdo sobre os processos culturais, ja quese&az mais possivel estabelecermos
origens, espacos e temporalidades, considerandtbdas as praticas sao plurais e transmorfas.

Conforme Santos:

Localizar opopular na supermodernidade é, simultaneamente, apreene@lsuas
transmutacdes de forma de/e no espaco. Compreendéje, ndo porque algo o
coloque em risco, pois 0 que entrou em risco desderimdrdios da modernidade foi

uma determinada representacao pdpular que ja se construiu historicamente sob o
signo do desaparecimento. (SANTOS, 2009, p. 13)

As discussfes sobre ailtura popularna contemporaneidade mostram-se ainda mais
complexas a medida que observamos a impossibilidddalarmos sobre representacfes

culturais sem nos remetermos a identidade, conest®oque se mostra cada vez mais dificil de

“determinar”.
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Para Marc Auge, cultura e identidade sdo duasasogidissocidveis que se aplicam
simultaneamente a realidade individual e a readidadletiva. (AUGE, 1999, p. 64) As
identidades s6 séo construidas a partir de atfibgi@fins de sentido entre individuos que
compartilham uma cultura, porém a identidade é comstante busca pelo sentido. O sentido €
mutavel e atemporal.

Para Geertz, inclusive as identidades que pemsisiteram-se em seus lacos, seu
contetdo e seu sentido interno. (GEERTZ, 20019p) Esse € um dos problemas apresentados
ao se trabalhar com o conceito de identidade, @msha consenso entre os estudiosos. E preciso
gue o trabalho seja realizado de forma muito atersiatil para que se possa perceber, a partir da
diversidade, as afinidades. (GEERTZ, 2001)

E por meio dos significados produzidos pela vidaiad que damos sentido & nossa
experiéncia e aquilo que somos. Para Kathryn Wontivearepresentacdo compreendida como
um processo cultural estabelece identidades ingiéde coletivas e tem um efeito sobre a
regulacdo da vida social. (WOODWARD, 2000, p. 1@jtirdo desse principio, identidades(s)
seriam o(s) produto(s) das representacdes, dammsistsimbdlicos, dos significantes. Sendo
assim, ao discutirmos representacdes estamosidcuidentidades.

Para a autora, as identidades séo dinamicas aslerse constituem como um fenémeno
histérico. Sao produtos de uma interseccao deettifes componentes, de historias particulares,
emergindo em momentos histéricos, moldadas e kaddis em diferentes e por diferentes
lugares. (WOODWARD, 2000, p. 22)

Sdo as representacbes construidas a partir dagspos culturais que definem as
identidades. Estas ndo somente estdo sujeitaseaqgeé tem o poder de representar como
também dependem do olhar de quem interpreta, neteigiio esta que se mostra, por vezes,

incerta e indeterminavel.
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1.2 O habito de cantar

O processo de criacéo cultural decorrente da =ao#o italiana no Rio Grande do Sul
provocou, por um lado, a necessidade de manutete#dbitos, valores e instituicbes da patria
de origem, e, por outro, a necessidade de adaptag@mvo meio ambiente, que obrigava os
imigrantes a mudarem o seu modo de produzir ewie.(PIAZZA RIBEIRO, 2004, p. 339)

Segundo Piazza Ribeiro (2004), o canto populareggacomo uma das expressdes
coletivas que se reveste de maior significado deadrmanifestacdes da tradicdo oral, e reforga,
como prética coletiva, um dos tracos de identiddake descendentes dos imigrantes italianos.
Segundo a autora:

Os imigrantes que se estabeleceram nas terras oieste galcho experimentaram,
depois das peripécias da viagem, um reinicio da s um aparato cultural adequado
a tantas mudancas. Mesmo alimentando a esperampasteucdo de um novo lugar, de
um novo espacgo para si e para seus filhos, o semtindedesenraizad@acabou por
ditar-lhes um comportamento novo: cantar, no exitiem sempre voluntério, para
lembrar lugares e pessoas queridas. (PIAZZA RIBEIRID4, p. 340)

O sentimento de “desenraizado” comum aos imigsamie se estabeleceram nas terras do
nordeste gaucho acabou por estimular o habito dearcaomo forma de lembrar lugares e
pessoas queridas, tendo o canto, desta formagadude buscar um equilibrio para as situacdes
dificeis, através da criacdo de momentos de euforia

Além disso, 0 canto passa a ter a funcdo de agfiegsocial, tanto nas celebracdes
coletivas como @&agra— festa do santo padroeirg como também noBlos. E foram nessas
situacdes que, a partir das trocas culturais penlas pelas distintas procedéncias de origem dos
imigrantes, ocorre a ampliagdo e a criacdo do t@perdo Cancioneiro Popular da Imigracao
Italiana. Piazza Ribeiro se refere a importancidéoito de cantar enquanto funcéo social, como

pode ser observado em sua explanacao, a seguir:

O canto, na forma como é executado até hoje, jstmécoro, se vincula a condi¢édo de
coisapartilhada. Cantan compagnia- na companhia de outros — significava, além do
convivio grupal, partilhar do mesmo tempo livrela@er, frequentemente associado ao
tempo de refazer as energias para o trabalho, gFagannessas ocasiées, um momento
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privilegiado. Era um tempo livre, que se nutriadiflogo, da sabedoria dos mais velhos,
da troca de informacgdes, das novidades e do od@zZZA RIBEIRO, 2004, p. 341)

A identidade de uma sociedade se transforma & dad relacbes humanas e através do
tempo, sendo assim constantemente recriada. Qodds@ertencimento dos integrantes do grupo
a uma determinada identidade é determinado petesesses do mesmo, interesses estes que
podem ser modificados por fatores econdmicos, ipodit e sociais. A identidade dos
descendentes de imigrantes italianos € fortalgmédta convivio social, onde o canto se faz quase
sempre presente. Apesar de o contexto em que 0 vamt sendo executado estar se modificando
através do tempo, existe uma viséo identitaria @yeoduzida e mantida através das relacdes
sociais, conforme afirma Joel Candau:

Essa identidade é produzida e modificada no maasordlagBes, das reacdes e das
interacBes sociais — situagdes, contextos, cirnnis — de onde emergem sentimentos
de pertencimento, visdes de mundo, identitariaétoicas. (CANDAU, 2001, p. 24)

Desta forma, a memoria social se configura coma tepresentacdo, construida atraves
da eleicdo, por um pequeno grupo de agentes, deeles que passam a ser representantes de
sua comunidade como um todo. Essa representacianséorma, através de mdultiplas acdes,
interage, e se configura como a identidade de twda sociedade. Ao falar na identidade da

sociedade como sendo uma representacao, repordodardau, quando diz:

Admitindo-se este uso relaxado, metaférico, a idade (cultural ou coletiva) é
certamente uma representagdo. Ndo faltam exemplesnwpstram que, de maneira
constantemente renovada, os individuos se perceberimaginam - como membros de
um grupo e produzem diversas representacfes qaamtigem, a histéria e a natureza
desse grupo. (CANDAU, 2001, p. 23)

O canto na cultura de imigracéo italiana estatalinente relacionado as memdrias dos
descendentes de imigrantes. Isso pode ser obsepetalddespreocupacao técnica” ao executar
as cancdes. Em boa parte dessas cancdes da imigeagdelodia esta incorporada ao texto,
guase como se estivesse subordinada a ele, ficavidente que o dialeto, a “pronuncia
imperfeita” e o contetdo expressivo do texto sémehtos que ndo devem ser alterados em prol

de uma “expressividade artistica”. A ideia dessag@es esta no cantar “sem regras”, no narrar
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musicalmente, mas sem pretensées de nenhuma odém que ndo a de dar sentido a sua
histéria, a sua cultura: relembrar e (re)constrmia memdaria.

A partir de depoimentos recolhidos com algunsarastda comunidade da Serra Gaucha
no ano de 20F3 é possivel observar que essa relacdo do habitamtar com a meméria do
descendente de imigrante se mantém através do teengouma relacdo herdada de seus
antepassados.

Oscar Luiz PanozZpnatural Nova Roma do Sul, declarou que sua relagén a musica
remonta a familia de seu trisavd, que vivia em dhrésConca, na lItalia, familia que era
conhecida como “os musicos”. O bisavd de Oscarcdb Panozzo, veio para o Brasil
juntamente com o seu pai Davide.

Virginio Panozzo, avd de Oscar, foi cantor e régeato coral de Nova Roma do Sul.
Estimulou a pratica musical em seus quinze fill@é&m de ser uma pessoa bastante popular:
cantava em programas de radio da regido e nasskéstbilva em Caxias do Sul, manteve por
muitos anos o Coral Familia Panozzo, além de der sibprefeito e subdelegado em Nova Roma
do Sul. Na ocasido de sua morte, a banda SantéiaCeei Nova Padua, atravessou o Rio das
Antas tocando a marcha funebre, acompanhando tta®eato de Virginio.

Angelina Panozzo, uma das filhas de Virginio, ¢orse professora do ensino regular e de
musica. Juntamente com seu pai, comecou uma pagupsg coletar e organizar cantos italianos
por toda a regido, que posteriormente foram grevan fita cassete e tiveram suas letras
datilografadas. Essa compilac@o se tornou o repedé Coral Familia Panozzo, e constitui-se
como o0 maior acervo particular de cangbes da imp#grdtaliana da Serra Gaucha. Algumas
destas canc¢des compiladas foram transcritas patituggapor Angelina, que também escreveu
musicas sacras e arranjos das cancdes para formagioTamanha € a importancia do acervo
Panozzo no que se refere as cangdes de imigrat@mdt no Rio Grande do Sul, que o projeto
ECIRS teve Virginio como um de seus principaisnmi@ntes na década de 1980. Além disso, a
familia Panozzo também recebeu, em 1972, algurguasiores da Universidade de Padova
(Italia), que ficaram dois dias na casa da famit@letando histérias e cancdes para o seu

trabalho.

8
9

Os depoimentos foram recolhidos durante o segaedmstre de 2013.
Depoimento recolhido por André Arrosi, académioddilirso de Licenciatura em Masica da UCS.
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Segundo Oscar, até a metade de sua infanciaiegpdas cangcdes se dava como forma de
agregacdo social, nddds, assim como ainda mantinha o carater ritual. Saste ultimo
aspecto, o informante comenta que era habituasiaicnas sagras e missas (repertorio litirgico
e paralitirgico, executado em latim, dialeto itadige portugués), como também se fazia o ritual
festivo daStela da Madona de Loretoa época de anunciagdo do natal: um grupo degsess
passava de casa em casa cantando musicas de ledallo consigo uma estrela feita de
madeira, onde em cada ponta da estrela havia ulasesa. Sobre didds, Oscar informa que
ainda eram comuns em sua infancia, visto que asid@neram muito numerosas, e esse era o
principal espaco para se beber quentédo e vinhar gagtas e cantar em grupo.

Enerita Aimi Moresc® conta que era habitual pessoas andarem quildmedrasfazer o
filo, que nas noites que ndo havia lua para ilumites, \ilizavam cciareti (pedaco de madeira
0 qual era envolto por um pano ensopado de bameaga-se fogo), e pelo caminho entoavam
cancOes da imigragdo italiana, coi@eri sera al cemitéripEl vinte e cinco juglioMérica,
Mazzolin dei Fiorj La bella violeta La verginella todas executadascapelld™.

Terezinha Galvagni Matt€icomenta que em sua infancia, na comunidade dé¢Réaco,
atualmente nomeada Vale Sete de Setembro, tinbahsdito de cantar nos deslocamentos da
Capelinha da Nossa Senhora, objeto sacro que fmraoa cada dia em uma familia da
comunidade. Por vezes, as familias caminhavammetl®s para visitar umas as outras, rezando
o terco e entoando cancfes cobaofiglia del paesanLa colombina la ga le aleMazzolin dei
Fiori.

Arcides Mattuelld® lembra que em sua infancia existia a pratica Ifittiea do Oficio dos
Mortos dos Pequeninos. Quando falecia uma criaagaomunidade, um grupo de pessoas se
reunia para interpretar as cancdes do oficio, daanitio até a casa da crianca falecida, entoando
cancdes funebres e acompanhando o ministro que dszoracdes. O grupo cantava em todo o
trajeto, desde a casa do falecido até o cemit@sidetras das cancdes e a liturgia eram em latim.

No que se refere a pratica das cancdes nos rdamm citados, € interessante obervar que,

com excecao do Oficio dos Mortos dos Pequeninade enam interpretadas cancdes litargicas

Depoimento recolhido por Marcos Anténio Pilatiadémico do Curso de Licenciatura em Musica da UCS.
Cantoa capela sem acompanhamento instrumental.

Depoimento recolhido por Marcos Antonio Pilatti.

Depoimento recolhido por Marcos Antonio Pilatti.
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em latim, as canc¢fes executadas ndo tinham refagédica com o ritual. Um exemplo disso séo
as cancbeMazzolin dei Fiorie La figlia del paesanque tém temas romantico/amorosos e que,
segundo a informante, eram interpretadas em pémcissligiosa. Esse é um dado bastante
interessante, pois aparentemente eles cantavanasapefo habito de cantar, apenas porque o
canto fazia parte de suas rotinas e de suas man@iaanto aparece como uma forma de
extravasar alegrias, tristezas, saudade e espefZaugivam porque cantavam.

Ao se realizar uma breve analise do acervo doiGagico Popular da Imigracéo Italiana
€ possivel observar que, nos coros espontanests exna grande liberdade de expresséo da voz,
onde os cantores se utilizam de toda sua “capazidadal’ para interpretar as cancdes,
provocando por muitas vezes uma certa desafinagatm nas linhas melddicas, quanto na
harmonizacgéo das vozes. O canto coletivo, tantdildegjuanto nas festas das comunidades, era
realizado de forma intuitiva, bastava uma pess@aecar a cantar que as demais a seguiam.
Apesar dessa intuitividade na execucdo, essesscaauem um modelo de classificacdo das
vozes que as determina corhprimo, il secondoeg il basso,formando entre as vozes uma triade
harmoénica baseada na cultura harmonico/tonal otéretomarei esse aspecto estrutural das
cancdes posteriormente). Sobre essa espontaneda@xecucdo da cancado, Oscar Panozzo
diz:*era como comer polenta, eles se juntavam e caméva

Os informantes sdo unanimes ao identificarem wewara perda de interesse pela préatica
do canto espontaneo nas agrupacdes sociais. Argameue o advento da televisdo e demais
tecnologias reduziram consideravelmente o condeimal, 0 que consequentemente provocou a
diminuicéo do interesse por cantar e conhecer ert@po. Entendem que a prética das cancdes
de imigracao italiana esta, atualmente, ligadaeasvidades religiosas e aos grupos corais, que
sdo formados a partir de iniciativas das comunisladecjas e empresas.

Sobre repertério, os entrevistados comentam daedes regra, 0S coros interpretam as
mesmas cancgdes, e por vezes recorrem ao “italiso’ssmusicas romanticas dos anos 70 que
eram tocadas nas radios. Além disso, colocam queros estdo sempre buscando inovacdes na
performance das can¢des, como composi¢cdes conténgas sobre o tema da imigracéo italiana,
Nnovos arranjos vocais, inclusdo de instrumentosicaigsacusticos e eletrénicos, assim como

dancas e expressdes corporais. Atribuem essascimsaa uma necessidade de incentivar a
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pratica do dialeto italiano e do canto, e entendama extincdo destas praticas seria “desastrosa”
para os descendentes de imigrantes.

Ao longo do tempo, a pratica das can¢des se rnsodificom a obsolescéncia das cancdes
de carater ritual e o desaparecimento de inUmeraaso Todavia, ainda hoje se pode observar a
preocupacdo por parte dos mais velhos em mantébdohde cantar. Pode-se verificar em
iniciativas como o Festival da Cantoria, no munige Santa Tereza — RS, que diversas cidades
da Serra Gaucha mantém pequenos coros que ingrpregpertorio em dialeto, alguns
aprendidos de forma oral, outros aprendidos atrdeéggistro pelos antigos padres e familiares
e, até mesmo, cancdes atuais criadas pelos grupos.

Provavelmente essa tendéncia a manutencdo do ohéét cantar, mesmo
descontextualizado territorialmente e historicamese dé pelo desejo de permanéncia a sua
tradicdo, as suas raizes. Essa tradicdo estd mamdiol somente pela pratica do dialeto nas
cancbes, como também pela memoria das melodiaabiide cantar possibilita a manutencao
e construcdo de memorias e frutifica os tragcoddatidade de determinados grupos sociais. A

memoria € “alimentada” pela unido entre discurstbalee musical, um auxilia o outro no

processo de memoriza¢do, como uma espécie de némmoet

1.3 O acervo

O acervo do Cancioneiro Popular da Imigracéo halimi criado pelo Projeto ECIRS —
Elementos Culturais da Imigracédo Italiana no Naele® Rio Grande do Sul — instituido na
Universidade de Caxias do Sul em 1978, e que ten® mbjetivo 0 resgate e a valorizacéo da
cultura da imigracdo italiana. Tendo desde selcipim uma equipe interdisciplinar, desenvolveu
inUmeras acdes culturais visando a transposicamodeeiras regionais. Além disso, o ECIRS
inspirou a criagao do Programa de Mestrado em $,eftaltura e Regionalidade, no ano de 2002,
gue objetivava relacionar os fatos da literatudadingua com a regionalidade, num quadro de
globalizacao das relac¢des. (PIAZZA RIBEIRO; POZENAR004)
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Os registros das pesquisas realizadas pelo EC#R@taram nos seguintes acervos:
Literatura Oral, Entrevistas Gerais e Teméaticagde¥j Fotografia. O acervo de Literatura Oral é
constituido por dois outros acervos: Jogos, Rimaszas, e o Cancioneiro Popular da Imigracéo
Italiana.

O ECIRS - atualmente integrado ao Instituto Memdfistorica e Cultural da UCS,
realizou na década de 1980 o registro das cancepretadas na Regido de Colonizacao
Italiana, 0 que resultou em um acervo de aproximadée 400 cancdes.

Dentro de sua perspectiva de trabalho, o refgoidpeto buscou documentar todas as
variantes significativas, tanto da letra como daioa)] conservando-as em sua forma primitiva,
haja vista que o confronto dessas variantes pemmelbor aquilatar o processo de aculturacao
local neste como em outros segmentos da cultura.tBato, foi realizado um levantamento das
regides da Serra Gaucha que continham grupos otidods que ainda mantinham o hébito de
cantar, que se lembravam das musicas quensgsou seus pais haviam ensinado.

Posteriormente, se procedeu a gravacdo do audsasienusicas em fita cassete. As
gravacOes foram realizadas em diversos context@sabarcavam filds, festividades nos salbes
de igrejas, espacos privados (casas e ambient@afmdhio), dentre outros. Naquele momento o
intuiro era registrar o maximo possivel de cancdestivo pelo qual ndo foi realizada uma
selecdo especifica. Todo grupo ou pessoa que Issgbde alguma cangcdo, mesmo que somente
algumas partes, foi objeto de registro. Devido atw fde que a intencdo do projeto era
documentar todas as variantes, existem alguns tnegisde cancbes interpretadas
individualmente, porém sao excecdes, haja vistaaqu@atica do Cancioneiro Popular € coletiva.

Com o intuito de registro e publicacdo do acemeoalas as cangOes gravadas foram
transcritas. As letras das cancdes foram escnitadialeto, e posteriormente traduzidas para o
portugués. As musicas foram passadas para parturaua forma manuscrita.

Em 1984, o ECIRS editou o primeiro disco da sé&érica, Mérica— cantos populares
da imigracéo italian, ilustrando os primeiros resultados de pesquaaegiao. O volume Il de
Mérica, Méricafoi resultado de pesquisa realizada no municipidw®nio Prado, também em
areas rurais, nos anos de 1985 e 1986; e seurtexa@ume, contém uma selecdo de cancdes
recolhidas nos municipios de Carlos Barbosa, Béatogalves e Caxias do Sul, respectivamente
nos anos de 1985, 1986 e 1987.
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A partir do ano de 2009 o projeto ECIRS inicioumcedimento de catalogacdo e
digitalizagdo das cang0fes, tanto das partiturasustaitas quanto do audio coletado, com o
objetivo de posterior divulgacdo do acervo atrad@publicacdo de um livro com as partituras
editadas e textualmente contextualizadas. Sendm,asxlas as partituras manuscritas foram
reescritas através de wsuftwareespecifico para edicdo das mesmas, onde se eecupacao
em adicionar a melodia, a letra da cancdo em dialetmbém se deu inicio a digitalizacdo das
partituras manuscritas, através de um aparedbanner, visando o acesso de futuros
pesquisadores a imagem do manuscrito original,npgndtegendo-o de danificagbes causadas
pelo clima e pelo manuseio, e podendo-se assinr @bteegistro completo das etapas de
organizacao do acervo. Além disso, uma das etapdgydalizacdo do acervo seria a conversao
do formato audio analdgico para formato digitalaads de unsoftwareespecifico para gravacao
e mixagem de audio, com o objetivo de protegemse@war o teor das fitas, porque o tempo e as
mudancas climéticas acabam por danificar, muitassspor completo, o contetdo deste tipo de
suporte. A digitalizacdo da imagem da partituraumsarita e da transcricdo desta em software de

edicdo de partituras estdo exemplificadas nas &glue 2 abaixo.

Figura 1 — Partitura Manuscrita
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Figura 2 — Partitura editada
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Ciar¢to su quel monte
ciareto su quel monte
ciar¢to su quel monte
ando che léva 'l s61
ando che leva 'l sol

Ghe gera tre sorcle
ghe géra tre sorele
ghe géra tre sorcle
e tute tre de amor

Giuléta la piu i-bela
Giuléta la pin i-béla
Giuléta la piu i-bela
coménsia a navegar
coménsia a navegar

La i-navega su'l canpo
la i-navega su'l canpo
lai-navega su'l canpo
1'anélo 'I'se casca
I'an¢lo 'I'se casca

La alsa i oci al ci¢lo
La alsa i oci al ciélo
La alsa i oci al ci¢lo
la véde un pescator
la véde un pescatér

Oi pescator che pesca
oi pescator che pésca
oi pescator che pésca
vegné pescar pi n qua
vegné pescar pi n qua

Me 'se casca l'an¢lo
me 'sc casca l'an¢lo
me 'se casca l'an¢lo
me 'se casca ben qua
me 'se casca ben qua

Se voi che lo retrovo
se voi che lo retrovo
sc voi che lo retrovo
voi ésser ben paga
voi ¢sser ben paga

Te dago cénto lire
te dago cénto lire
te dago cénto lire

e un bacin de amoér
¢ un bacin de amoér

1. No monte um luzinha/no monte um luzinha/no monte um luzinha/l4 nasce o sol/1a nasce o sol. 2.I1avia trés irmas/havia trés irmés/havia trés irmés/e todas trés de

amor/

campo/navegou pelo campo/c o seu ancl caiw/e o seu anel caiu. 5.Ela crguc ao céu os olhos/

< todas trés de amor. 3.Giuleta a mais bela/Giuleta a mais bela/Giuleta a mais bela/comega a navegar/comega a navegar. 4.Navegou pelo campo/navegou pelo

a crguc ao céu os olhos/e vé um pescador/c vé um

a crguc a0 céu os olhos/

4
pescador. 6.0 pescador que pesca’d pescador que pesca/d pescador que pesca/vem pescar mais aqui/vem pescar mais aqui.7.Caiu o meu anel/caiu o meu ancl/caiu o meu

anel/caiu bem por aqui/caiu bem por aqui .8.Se queres que o encontre/se qUeTes que o encontre/s
cu te darci cem liras/eu te darei cem liras

9.Eu te darei cem liras

queres que o encontre/eu quero ser bem pago/eu quero ser bem pago.
um beijinho de amor/e um beijinho de amor.

Fonte: Acervo Cancioneiro Popular da Imigracao ItaliarsGIRS
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A transcricdo de partituras do acervo sempre fola uas etapas mais delicadas e
complexas do trabalho, haja vista a dificuldadesendentificar os ritmos e intervalos cantados,
nao apenas pela ma qualidade de algumas gravagde® principalmente pela liberdade
interpretativa dos cantores. Isto €, no processtramscricdo para partitura de uma mausica de
tradicdo oral, inevitavelmente perdem-se relac@fesicas e intervalares muito ricas devido a
necessidade de adapta-las para a linguagem foPmaksse motivo, cada ethomusicologo deve
fazer uma escolha metodoldgica, levando em coresjéeras especificidades do repertorio.

Na primeira etapa de transcricdo das partituras@mnforma manuscrita, na década de
1980, os pesquisadores registraram, na maior h$evezes, uma unica linha melddica
associada a letra. Muito provavelmente essa esoodhadoldgica se deve ao fato de que muitas
cancdes eram executadas em unissono, e tambémne paquele momento o principal interesse
estava em identificar as diferencas entre os dletvariagcdes das letras nas regides onde eram
interpretadas.

Apés meu ingresso como técnica responsavel petovacCancioneiro Popular da
Imigracao Italiana, em 2009, iniciei o processoed&gdo das partituras esoftware processo

este que passou por duas etapas:

* Primeiramente, as partituras manuscritas foramst¢rgas emsoftware exatamente da
forma como os primeiros pesquisadores a registrarandécada de 1980, visando
possibilitar aos futuros pesquisadores 0 acessopAORIros registros, e respeitando,
desta forma, as diferentes interpretacdes metodalsig

» Posteriormente, iniciei a revisdo auditiva das 0asge novos registros foram realizados,

levando em consideracédo a polifonia entre as vdassancgoes.

Como poderé ser observado ao longo do desenvaltantesta tese, parto do principio
gue a “obra musical” € um processo que envolvestao elementos que fazem parte de sua
performance. Sendo assim, aspectos como a conddgdo vozes e a organizagcao
harmonico/polifénica dizem muito sobre o repertdm Cancioneiro. Inicialmente, as cancdes

eram interpretadas coletivamente em situa¢fessdisecantavam em almocos, festas religiosas,
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filos'*, em casa, na roca, etc. Atualmente, percebe-sa mierpretacdo das cancdes se restringe
aos grupos corais ou as festividades religiosasteEMma mudanca significativa na performance:
nao sdo mais todos que cantam, mas sim um pequepo gue € escutado por outras pessoas,
gue ndo cantam. Isto é, agora existe uma diferaraar entre o papel dos cantores e o do
publico. Além disso, o registro da polifonia vosal justifica pela identificacdo de uma estrutura
padrdo nesse tipo de formacdo coral, guk p#Eimo, il secondoe il basso(comentarei essa
estrutura no quarto capitulo desta tese).

O acervo do Cancioneiro Popular da Imigracdoataimantém-se vinculado ao Instituto
Memoria Histérica e Cultural da UCS, e sua orgadimae sistematizacdo demandam ainda as
seguintes etapas: digitalizacdo do audio de todd#as cassetes com o registro das cancgoes;
restauracdo das referidas fitas; digitalizacdo aléepdas partituras em manuscrito; revisdo das
transcricoes das letras das canc¢des; revisdosetiglio em partitura de algumas cancgoes.

Cleodes Maria Piazza Julio Ribeiro, pesquisadespansavel pelo acervo Cancioneiro
Popular da Imigracao Italiana por trinta anos, ianale classificou o carater textual das cancdes
da seguinte forma: Contraste, Ludica, Cémica, NiagaDramatica, Lirica, Diversos, Religiosa,
Nina-nana, Ritualistica, Enumerativa e Cumulativa.

Muitas cancdes do acervo tratam de temas comadada (de sua terra natal, de sua
familia, etc.), amor e protesto. Falam sobre o saléhviver na América e sobre as dificuldades
gue os imigrantes encontraram para chegar até sil.Bfambém existem outros temas nas
cancdes, como as ludicas, comicas e religiosaalfagicas).

A partir dos registros atuais produzidos no an@@EL para o Inventario do Patrimonio
Imaterial de Santa Tereza, projeto realizado patBHAN'®, pode-se identificar que existem
muitas variantes nas letras das cancles, e até anesm melodias e ritmos, 0 que é
compreensivel em se tratando do fato de que a maite desse repertério foi transmitido e
mantido até hoje pela tradicdo oral. Além dissgpratica dessas cancbes ganha um novo
significado social, devido a sua descontextualizatgfiritorial e temporal. A pratica musical

adquire, neste caso, uma “responsabilidade”, ntideede resguardar/construir as memdérias dos

14 Filés: Costume de reunies entre parentes ouhdsirmais proximos que aconteciam nas cozinhas su na
cantinas domésticas, sobretudo na zona rural. Dmado geral, fazia-sid6 aos sabados a noite, porque, no dia
seguinte, ndo havia necessidade de levantar ceddrpbalhar.

!5 |nstituto do Patriménio Histérico e Artistico Nanl.
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descendentes de imigrantes. Por esse motivo, pedeemiender os atos de performance do
Cancioneiro Popular como geradores de sentidogseavolvidos, direta ou indiretamente.

A descontextualizagao territorial e temporal $ereeao fato de que os espacos em que as
cancdes eram interpretadas na década de 1980 taieezsejam 0S mesmos em que S&o
interpretadas na contemporaneidade. O canto esmunt&alizado em atividades como os filos,
festividades de igreja e trabalho na roca foi, eoodrer desses trinta anos, substituido por
formacdes corais de associacdes comunitarias, timakle empresas, dentre outras. Além disso,
0s processos de éxodo das regides rurais paradadesi modifica 0 espaco da pratica das
cancdes. Assim, o fato de que as canc¢des estajaimante sendo interpretadas em outro espaco
e tempo pode indicar que sua prética seja uma tangerferramenta na manutencdo da memoria
e da histéria dos descendentes de imigrantes, gqigtco canto estd com o individuo onde quer
gue ele esteja, ndo € necessario nada além doleodianca e a voz.

Diferentemente do levantamento realizado na dédad®80 pelo ECIRS, que registrou o
audio do maximo possivel de cancdes interpretadagslistintos contextos e localidades, as
cancbes documentadas no ano de 2011 foram reaizewha uma situacdo especifica de
perfomance. O Festival da Cantoria de Santa Tdoézan evento que reuniu 15 (quinze) coros
de diferentes municipios da Serra Gaucha, opordeiedm que todos se apresentaram em uma
situacdo de palco, o que modifica totalmente aopmdnce das cancdes (esse aspecto sera
discutido no decorrer do texto). Além disso, apeaambos 0s registros terem sido realizados
em audio, outra situacdo que os diferencia € od#pgravacao, visto que o da década de 1980 foi
realizado com gravador analégico, e o do ano de,26dm gravador digital. Neste ultimo
registro foi realizada uma gravacgéo analitica, ue Q microfone foi posicionado em um ponto
fixo, de forma a captar as vozes em grupo.

Registros mostram que algumas cancodes tiveraneduas alteradas ou recriadas a partir
da melodia trazida da lItalia, o que provavelmerddepter sido provocado pelo fato de estes
imigrantes ndo compreenderem totalmente o italggamatical ou ndo compreenderem o dialeto
do imigrante procedente de outra regido da Italia.

Importante também comentar que, na década de 1830escendentes de imigrantes
foram proibidos de cantar em dialeto, principalreesin cidades maiores, como Caxias do Sul.

Essa proibicdo provocou uma nova prética: a deiziadu adaptar as letras para portugués, mas
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mantendo a melodia como forma de preservacédo dadrnigensso mostra que a melodia foi um
importante veiculo na transmissdo das cancdesimdieutivel importancia na manutencao da

memoria.
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2 AS LEITURAS NA CANCAO

Este capitulo visa demonstrar que existem distifteamas de transmissdo da informacao
musical, seja transmissao oral ou escrita, e qiestessas formas se constituem como leituras da
situacdo musical. A analise musical é, dessa foume leitura de outras leituras, motivo pelo
gual nenhuma anélise consegue contemplar a “olig@ue” e tampouco a pluralidade de uma
pratica musical. Além disso, o capitulo problenstz discussdes sobre sentido e significado em
musica, contextualizando a pesquisa e demonstigmeleste trabalho, assim como tantos outros,
sera construido a partir de uma dentre as inunpexsbilidades interpretativas da cancgéo.

A estrutura deste capitulo esta organizada arpdeti quatro secdes e uma breve
introducédo, na qual se busca argumentar que unma fobsical” ndo pode ser estudada como um
produto, mas sim como um processo. A primeira sagétamenta-se nesse conceito e defende a
ideia que o sentido no Cancioneiro Popular da lagio Italiana acontece em sua performance,
isto é, em seu processo. A segunda secdo pretenaendtrar a importancia de considerar-se a
pluralidade de elementos que compde uma performanustcal no momento de uma analise,
porém compreendendo que uma andlise sempre serdeitora parcial daquela pratica. A
terceira secdo apresenta um historico das distounsepgdes sobre sentido e significado em
musica até a atualidade, histérico este que seéman& quarta secao, porém sob a perspectiva
do pragmatismo semiético.

A improvisacao e a aleatoriedade marcaram a masicgéculo XX e, por muitas vezes,
interferiram diretamente na concepcao que se tilehanusica/obra musical. Esses elementos
estiveram presentes tanto na masica “erudita” guaatmusica “popular”’, podendo-se dar como

exemplos a musica aleatdfiao happening’, a musica experimentd] o jazz, o blues, o rock,

16 AleatériaTermo aplicado & masica cuja composicdo e/ou irg&ipdo seja, em maior ou menor grau,

indeterminada pelo compositor. (GRIFFITHS, 200N, $/aducéo nossa)

O termohappeningfoi tomado de empréstimo das artes visuais pa@iker um tipo de composicdo que, apesar
de planejada, sempre incorpora algum elemento fdentameidade ou improvisacdo. Além do aspecto de
imprevisibilidade, geralmente envolve a particiagéeta ou indireta do pablico espectador.

Musica ExperimentalConjunto diversificado de praticas musicais que ganfor¢ca na metade do século XX.
Caracteriza-se pelo questionamento radical sobmaamos institucionalizados de composicao, integud e
estética. (SUN, 2012, S/N, traducdo nossa)

17

18
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dentre outros estilos composicionais, onde a impagéo faz parte da pratica, 0 que passa a
impossibilitar a compreenséo da masica como uma felshada.

Se j4 é dificil estabelecer o que seria a “obrgir@l” apds o advento da musica de
linguagem contemporanea no século XX, quem dirquese refere a muasica de tradicao oral.
Na cancéo popular/folclérica a performance é oimaig O que se tem séo leituras realizadas a
partir de outras leituras, ininterruptamente; laisu que séo (re)significadas a cada nova
interpretacao.

Os estudos na area da Antropologia e Etnomusieoldg comeco do século XX ja
consideravam as praticas musicais como parte doe$sos sociais. Na segunda metade do
século XX, a Etnomusicologia passa a discutir asttagdo de sentido dentro do préoprio ato da
performance, marcando assim a passagem da anaédigstluturas sonoras a analise do processo
musical e suas especificidades. A partir dessgeetisa, a musica € compreendida como um
processo de significagdo social — o sentido susistprocesso em si. (PINTO, 2009) Dessa
forma, a concepcao de “obra fechada”, tal com@doimuito tempo empregada na Musicologia
Sistematica, d4 espaco a nocao de que o “procesgerador de significados que vao além dos
aspectos sonoros, passando, assim, a se entemiesica como um fendmeno irredutivelmente
social.

Como ja foi dito anteriormente, o campo cientifidas musicologias é por natureza
interdisciplinar, sendo caracteristica das pesguiskacionadas a musica o didlogo com outras
areas de conhecimento. Porém, muitas vezes e$sgad&problematico devido a dificuldade de
se aplicarem as mesmas regras e metodologias antéegeas. No que se refere a pesquisa
etnomusicolégica, o problema principal € gerado fetlb de que ndo se pode reduzir a expressao
da musica (o somy sua fonologia e gramatica — a seu contexto (goot@mentok vice-versa.

N&o se pode ignorar o fator social e tampoucoar &gtético. Conforme Rafael Bastos,

Trata-se, o dilema, do cerne da cultura etnomusEiood, uma cultura onderausicaé
fonografia, isto é, pura sensorialidade cuja igiblidade nunca é semantica mas
pragmatico-contextual. Por outro lado, a totalidabbsta cultura - a cultura e a
sociedade, excludente dandsica(som), € do tipo funcional: ela, na verdade, n&sp@a
de uma parte arbitrariamente privilegiada. (BAST@®.,4, p. 65)
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Como se pode observar, existe uma espécie de mipatibilidade” metodologica e
estrutural entre os planos expressivos e de comtéadmusica. Para Bastos, a pertinéncia
artistico-musical na Etnomusicologia é por prinzipm paradoxo, ja que procura contogia
gue intenciona ser, a inteligibilidade dentro dadya — a Arte — atribuida no Ocidente ao sentir”,
0 que se torna ainda mais problematico quando uamg também ‘parte’ da Antropologia (uma
Ciéncia Social) que aspira ser, vai buscar esgdigitiilidade no social (doéthney’. (BASTOS,
2014, p. 64).

Conforme o autor, a instalacdo desse problemametsiocolégico aconteceu devido a
transposicdo do modelo verbal-cognitivo para o @aig musica, modelo este que se mostra
ineficiente j& que a fonologia e a gramatica mussisa estabelecem cognitivamente, o que nao
acontece com a semantica, resultando, assim, eadaeincompatibilidade entre os dois planos.
(BASTOS, 1999, p. 50)

O trabalho aqui realizado se enquadra em uma Mlogi@ Sistematica, porém
fortemente conectada com a abordagem “aberta” danttsicologia/Antropologia, areas que
estdo constantemente ampliando seu objeto e méttelastudo em seu percurso histérico.
Assim, é preciso esclarecer que esta pesquisaen@ogsiadra totalmente em uma Antropologia
da Mdasica. Ouso aqui me apropriar de uma propdsi@izada por Bastos (2014) quando digo
gue este estudo pretende fazer uma “musicologialmmem”. Entendo que a valorizagdo cada
vez mais presente na academia de trabalhos intansdiciplinares conduz, por sua vez, a uma
diminuicdo de “preconceitos” terminoldgicos. Alénsab, a terminologia é construida a partir
das modificacdes do objeto e método de estudosiarmaetoria.

O processo da pratica musical é dinamico e envglestdes que vao muito além da
musica em si. Tomando-se como ponto de referénoi@ipretacdo das cancdes que compdem o
acervo do Cancioneiro Popular da Imigracao Italigmade-se ter um pequeno exemplo da
complexidade que envolve a performance musical.

Primeiramente, ao se pensar na escolha da cangiisaja interpretada, ja se deve
considerar que, para tal cancao ter sido escolbidaas foram ignoradas. Essa escolha pode ter
sido feita a partir do que estava mais vivo na miearbs cantores e comunidade envolvida, das
dificuldades técnicas dos cantores, do local @g#o em que a cangao sera interpretada, e assim

por diante. Posteriormente, ainda no que se réf@scolha interpretativa, ha a decisdo sobre os
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arranjos: se a cancao sera executada a quatro, $ezesrao vozes mistas ou vozes masculinas, a
tessitura vocal dos membros do coro, se 0s arraej@® feitos com instrumentos musicais ou se
sera cantada capella E no que se refere a interpretacdo em si, 0 mimneen que a can¢ao esta
sendo executada pelo grupo é Unico, pois uma netagio ndo pode ser igual a outra. Estdo
envolvidos nesse processo aspectos como o amhedi ocorre a performance (condicbes
acusticas, motivos sociais e politicos, relacadélima e/ou identitaria do publico e grupo que
interpreta a cancédo), a recepcdo do publico erdmlgi os motivos pelos quais tal performance
esta acontecendo.

E claro, no que se refere a pesquisa em campbgtarse tem como parte do processo a
leitura do pesquisador. Desde sua consolidacdo aetmuéarea de conhecimento, a
Etnomusicologia se distanciou da concepcéo vigeatdlusicologia Comparativade que a
pesquisa deveria ser impessoal. Pelo contraridnanttisicologia enfatizava a importancia da
participacdo do pesquisador nas atividades que etgeto de investigacdo. A partir dessa
perspectiva, entende-se como necessario 0 conudio a cultura pesquisada, vivenciar as
atividades e, de preferéncia, fazer parte da pwadoce musical/ritual do grupo pesquisado.
Somente atraves dessa participacdo é que se pagmdevisdo mais proxima daquela tida pelo
grupo investigado.

O termo ‘Musicologia Comparativa’ foi uma das nowlaturas associadas a
Antropologia Musical. Seu inicio se deu por voleal®00, como uma subéarea da musicologia, e
tinha como objetivo a investigacdo de estruturasate e de configuracdes musicais, sendo o
contexto antropoldgico e cultural muitas vezes adix de lado. No entanto, alguns de seus
pesquisadores jA demonstravam preocupac¢fes eriaelapmpreensdo da escuta e dos sistemas
musicais de outras culturas que ndo a ocidentarhégica. Ja a Musicologia Sisteméatica € um
nome genérico dado a algumas areas da musicologigesquisam a musica de forma geral,
tendo como caracteristica o empirismo e abordamdbdreas como a psicologia, fisiologia,
neurociéncia, acustica e tecnologias.

O que diferencia a Musicologia Sistematica da bhlegia Histérica e Etnomusicologia
€ o fato que estas duas ultimas focam seus estndosanifestacbes musicais especificas, como,
por exemplo, a andlise de um repertorio escrital®wlguma performance em particular. Os



45

métodos empregados na Ethomusicologia e Musicoldgitbrica sdo geralmente emprestados
de disciplinas que tratam de estudos historicoslteirais e da antropologia. Ja a Musicologia
Sistematica busca compreender o fendmeno musieaéatda observacado das praticas e objetos
em diferentes contextos.

A Musicologia Sistematica pode se dividir em Motigia Sistematica Cientifica, que é
caracterizada pelo empirismo e busca seus métadadiseiplinas como a fisiologia, acustica,
sociologia, neurociéncia, ciéncias cognitivas enatagias, e em Musicologia Sistematica
Humana, que é subjetiva e filoséfica, dependendoljeto de estudo, e envolve areas como a
estética filoséfica, hermenéutica, critica music@midtica, sociologia tedrica e estudos de
género. (PARNCUTT, 2012, p. 151)

A possibilidade de gravacdo em audio e posteriotenem video das atividades musicais
contribuiu significativamente para a utilizacdopmsquisa de campo como método de trabalho.
Segundo Pinto, existem basicamente dois enfoqueedgunos referimos a documentar a musica

em seu contexto performético:

Abordagem musicolégica o fendbmeno musical enquanto texto e estrutura est
primeiro plano. A gravacao do acontecimento musicale fundamental importancia,
pois a avaliagdo posterior deste aspecto depercasaamente do registro musical.
Este registro deve servir, igualmente, para congvquivos especializados, portanto
existe a preocupacdo de uma gravagao “limpa”, safres interferéncias.

Abordagem antropoldgica: a investigacdo de campo caracteriza- se pela posir
pesquisador, que vé a musica inserida no seu dontektural. D4-se importancia ao
todo, isto €, a “musica na cultura” e a “musicauamgo cultura”. O registro do audio e
de imagens ultrapassa o puramente musical. (PI120QL, p.251)

As pesquisas de campo e suas respectivas gravggéeservem de base para esta tese
foram realizadas em momentos diferentes e a pdetitrés “olhares” distintos. Como ja foi
comentado anteriormente, uma das documentacOesi@ipadas sdo gravacoes registradas pela
equipe do Projeto ECIRS na década de 1980, gravagias feitas em fita cassete, suporte que
por vezes “peca’ na qualidade de audio e sofre asradversidades do tempo e clima. Nesse
primeiro momento de coleta de dados eu ndo est@semnqe, porém utilizo a documentacdo
produzida pelos primeiros pesquisadores. Em um nskgumomento, participei de alguns

19 Musicologia Comparativa: Pesquisa Musical supgioreal, metddica e comparativa.
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festivais de coraf§ realizados na Serra Galcha, registrando as cardres gravador e
microfone digital. Minha atuacdo em campo foi deasbadora, j4 que ndo nunca fui integrante
dos corais. Em um terceiro momento, solicitei atmudolsitas voluntarios do Curso de
Licenciatura em Musica da UCS, sendo dois delesnteg de corais na regido, que coletassem
depoimentos dos participantes dos coros nos guiamee que registrassem o audio das cancoes,
material que também esté sendo utilizado neste@stu

Assim, mesmo que a pesquisa aqui realizada ndm tetlo a participacao efetiva do
pesquisador no fazer musical dos corais, entendoagudistintas abordagens e olhares sobre a
pratica das canc¢des contribui para um enriquecindat investigacdo. A primeira coleta foi
realizada por descendentes de imigrantes e em pota €m que ainda ndo havia tantos recursos
tecnoldgicos e em que as praticas sociais eraraoWRor outro lado, a perspectiva dos regentes
de corais — que apesar de também serem descendentesgrantes italianos, atuam em um
contexto muito diferente do primeiro registro p&GIRS — € a de quem escolhe o0 que sera
cantado e a de quem realiza o arranjo das cangiaserem apresentadas em uma situagcao de
palco. O espaco onde acontece a performance é adtoma como as cancgdes se mostram a um
publico é outra; no entanto, a relagdo dos regectes a pratica das cancbes de imigracao
italiana é afetiva, traz memorias de sua vida famié social. Por fim, minha perspectiva
enguanto pesquisadora sempre sera a de uma “esteeingde alguém que nado € descendente de
imigrantes italianos, por mais participe que sdjhmatuacdo em campo. Entendo que trabalhar
com essas trés perspectivas distintas sobre agrdéis cancdes contribua para se obter a
“proximidade” e o “distanciamento” necessario paraalizacdo de uma pesquisa académica.

Para Nicholas Cook (2006), “chamar a musica de ameade performance ndo é somente
dizer que nés a interpretamgsefform if; é dizer que a musica interpreta o sentjplerforms
meaning’. (COOK, 2006, p. 19) A partir dessa ideia, pade-entender a mdsica como um
(dentre outros) veiculo de compreensdo da sociedAdese entender a musica como
performance, temos que considerar a dinamica d&Oes que envolvem o ato da performance.
Esta ndo se restringe a cerimbnias, concertosigjtmas se estende a iniUmeros eventos do

cotidiano, sejam eles rurais, tribais ou industreamodernos.

% para a andlise das cancdes utilizo o registrozesll no Festival da Cantoria realizado na cidagleSanta
Tereza, devido a diversidade de coros atuantesjaal@ade do registro.
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A Etnomusicologia da Performance adota uma petispeprocessual do acontecimento
cultural. Parte do pressuposto que as performaas&® presentes em todas as atividades
humanas, desde que estas estejam inseridas em aninoqde referéncia cultural. Segundo
Oliveira Pinto (1997) “através da sua performan@eantecimento sonoro da musica traz a tona
fenbmenos diversos, por vezes inesperados e n&ssai@mmente acusticos”. (PINTO, 1997, p.
28) Para o autor, as performances, desde que daseem algum quadro de referéncia
sociocultural, marcam todas as atividades humaBSasdo assim, pode-se compreender a
situacdo de performance como geradora de sentiBegina Santos (1998) descreve

resumidamente o processo de construcao de serpiaitirada performance:

Um acontecimento musical se inscreve num ritualab@enérico de performance cujo
funcionamento é atualizado em cada situagéo c@ndeetomunicagdo. Em cada ritual
de performance define-se um funcionamento enumoiatim modo correto de cantar,
uma sonoridade ideal, uma forma de estar no adorgato, uma interagéo autorizada.
Sempre um ritual enunciativo que pode, contudoyesezrtido na situagéo concreta de
performance: pode produzir uma variagdo, pode ogEamistura, € com isso, pode
gerar sentidos. (SANTOS, 1998, p. 95)

A partir do acima exposto, pode-se entender questarjpente o fato da performance ser
situacional, dinamica e interativa que a qualitomo produtora de sentidos. Santos realiza seu
trabalho a partir da concepgéo de que discursocalusiaquele que foi efetivamente realizado
como exigéncia do ritual do momento, caracterizaolouma intertextualidade e decorrente do
contexto social (cultural). Estabelece a nocaeegtotmusical como performance (enunciacéo) e
como discurso (texto plural, heterogeneidade ewtiua), para, a partir de entdo, discutir o fato
de que em toda situacdo de comunicacdo ha, efetitammuma situacdo de performance.
(SANTOS, 1998, p. 98) Segundo a autora,

No funcionamento enunciativo de um acontecimentsical; com sua destinagdo a um
suposto publico receptor, a producdo de sentida (estesia) se deve a dispositivos
postos em jogo nas diversas instancias de produgamerc¢des presentes na circulacao.
Existe um trabalho que envolve a textualidade duexdo espetacular, o0 agenciamento
do programa, o modo de estar nesse acontecimergaliscursos que vao construindo
uma imagem do emissor, do receptor e do prépriatacomento musical. (SANTOS,
1998, p. 99)
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Pode-se observar que as novas perspectivas daigzesgn musica direcionam para o
pensamento de uma producao de sentido a partordareensao da musica como processo e nao
como produto, como algo inserido dentro de um ototeE preciso levar em conta a
dinamicidade do processo e todas as situactesngoévzem o ato da performance, e entendé-la,

dessa forma, como produtora de sentido.

2.1 O Cancioneiro Popular da Imigracao Italiana: csentido na performance

Ao trabalharmos com o conceito de performance cdeitura, precisamos estar
conscientes da relagcdo de oposicdo existente, Iharecwcidental, entre oralidade e leitura.

Conforme Zumthor,

[...] elas se opdem (muito esquematicamente) comeanjunto de processos naturais e
uma série de procedimentos artificiais, em outesmos, sua relagdo ndo deixa de ter
analogia com a natureza e a cultura no formalisraoLevi-Strauss. A diferenca
essencial entre os dois modelos de comunicagcaelgserealizam reside em que, em
situacdo de oralidade pura, se mantém, de momentonaento, uma unidade muito
forte, de ordem e percepgédo. Todas as funcdes @estiao, vista, tato...), a interlecgéo,
a emocdo se acham misturadas simultaneamente @mndegmaneira dramética, que
vem da presenca comum do emissor da voz e do oeceptlitivo, no seio de um
complexto sociolégico e circunstancial Unico. (ZUNOJR, 2000, p. 66)

Para o autor, na situacao de performance a pr@sengoral, tanto do ouvinte quanto do
intérprete, € plena, e esta carregada de poderssrigs. Ja na leitura, essa presenca é colocada
em parénteses, entretanto, subsiste em uma preseigiael, que € a manifestacdo do outro.
Assim, a diferenca entre um texto escrito e umotésdnsmitido pela oralidade seria apenas a
intensidade da presenca. (ZUMTHOR, 2000, p. 69)

E possivel estabelecer que a cancdo constituarse ema corporizacio da poesia, ja que
sua performance “da ao conhecimento do ouvinteetsper uma situacdo de enunciacdo”.
(ZUMTHOR, 2000, p. 70) A leitura é uma performantanto a comunicacdo escrita quanto a
performatica podem ser entendidas como distintama® de leitura. O que as diferencia sdo as

situacdes de percepc¢do, ja que na comunicacadeesctexto “ndo corresponde mais do que um
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dos dois momentos da performance”, enquanto qeefarpmance “é ato de presenca no mundo e
em si mesma. Nela o mundo esta presente.” (ZUMTHORBO, p. 67)
Assim, é possivel inferir que ndo é possivel es¢aler um conceito Unico do que seria a

performance. Para Zumthor, existem no minimo tp&stde performance:

Um deles é a performance com audicdo acompanhadmae/isdo global da situacao
da enunciacéo. E a performace completa, que sed®pimneira mais forte, irredutivel,
a leitura de tipo solitario e silencioso.

Um outro se define quando falta um ou outro elemeertmediacdo, assim quando falta
o elemento visual, como o caso da mediacdo auditigzo, radio), da audicdo sem
visualizagdo (perfomance vocal direta na qual aiovise encontra suprimida
fortuitamente, por motivos topograficos). Em sifies; desse género, a oposi¢do entre
performance e leitura tende a reduzir.

Enfim, a leitura solitaria e puramente visual maocgrau performancial mais fraco,
aparentemente préximo do zero. (ZUMTHOR, 20009). 6

Como podera ser observado a seguir, este tralpalfte do pressuposto que ndo existe
apenas uma modalidade de performance, como tambérasta contempla todo o processo que
vai do momento da concepcdao/criacdo até o momensoal interpretacéo e recepcao.

No caso do Cancioneiro Popular da Imigracao halia propria escolha interpretativa ja
carrega em si um significado social. Os motivos lgwam a escolha do repertorio, sejam eles
politicos, sociais, ideolégicos ou até mesmo t@miestdo carregados de significacdo, e sua
posterior performance, é potencialmente geradosedido para a comunidade envolvida. O que
leva uma canc¢éo a ser lembrada e reinterpretaaeeatda transmissao oral, em comparacdo com
varias canc¢des que foram esquecidas, ja demonstragsa manutencdo da memoéria tem em si
sentidos atribuidos.

O discurso da performance musical (ou discursprdducéo musical) é potencialmente
gerador de sentidos. A préopria concepcao que ssdbne determinado género musical ja produz
por si um sentido. Em uma Unica expressao como ¢&arPopular Italiana”, sdo atribuidos
distintos valores, que séo estipulados pelo caetique determinardo a criagdo, construcao e
pratica musical. A criagdo, construcao e pratica(s3ical(is) determinardo o sentido. O sistema

nao é construido pela soma dos termos, mas sisupatinamica.

2l Na secdo 2.2, trataremos da distingdo entre Risdviusical e Discurso de Producdo Musical, a pdetiteoria
de Peter Dietrich.
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E comum utilizar-se do termo “popular’ para defidistintas formas de expressio
musical, onde se destacam trés perspectivas: acangsie atinge a “massa” da populacéo,
geralmente associada a musica midiadtica; a mugieaac pelo “povo”, mas muitas vezes
divulgada em larga escala (o caso da MPB); e aca@siada “pelo povo e para o povo”, sendo
geralmente executada em pequenos grupos e rarand@dnigada pela midia (muasica
tradicional).

Faz-se aqui uma comparacao entre a Cancéo PdaliEma conhecida através da midia e
gue consequentemente atinge a maior parte da gdoulaom as Cancbes Populares da
Imigracdao lItaliana, conhecida geralmente por deta@es ou moradores de regides de imigracao
italiana no Brasil, e por alguns pesquisadores.

A primeira referéncia (Cancédo Popular Italiana) dispeito a cancéo popular urbana,
cancao divulgada em grande escala pela midia, @mqueuito difere da cancéo tradicional. A
maioria das pessoas pensa na Cancdo Popular dtatmmo sendo a cang¢do romantica em
italiano, género que se popularizou com o adveatmdiistria fonografica, e que tem como forte
influéncia oBel Canté® S&o caracteristicas dessas cancdes a emotividanitérprete, que se
utiliza derubatos?, rallentando$* e demais recursos interpretativos para dar caeatecional
ao seu discurso. Além disso, geralmente se assoeise tipo de cangdo qualidades técnico-
vocais que remetem a pratica operistica, novantea#endo a relacdo comBel Cantg e que as
difere tecnicamente da maior parte da execucdol \w@mraum na can¢ao midiatica (podemos
tomar como exemplo Andrea Bocceli, Luciano Pavademntre outros).

O segundo exemplo, a Cancdo Popular da Imigraediania, tem carater tradicional, é

pouco divulgada pela midia (exceto nas regifesalienizacao italiana), e difere da Cancéo

22 Bel Canto: O termo 'bel canto' é utilizado sem um significado espezife com distintas interpretacdes
subjetivas.Adquiriu um significado especial compressao musical até meados do século XIX, entmtast
dicionarios musicais e/ou gerais ndo tentaram uefimigdo especifica apés os anos de 1900. Ainde, lwj
termo continua a ser ambiguo e é utilizado freqemehte como uma espécie de nostalgia a uma tradigéo
perdida. (JANDER; HARRIS, 2001, S/N, traducdo npssa

Rubato Alteracao expressiva do ritmo. Inicialmente, apemaselodia era alterada enquanto o0 acompanhamento
mantinha o tempo rigoroso. Posteriormente, passmvalver a flexibilidade ritmica de toda a estratmusical.
(HUDSON, 2001, S/N, tradugé@o nossa)

RallentandoOrientacdo para reduzir o tempayitas vezes abreviado corRall. O termo é de uso relativamente
recente, sendo dificilmente encontrado nas paastantes do século XIX; na atualidade €, possivekne mais
comum dos termos, embora as expressf@mslando e ritenuto também ocorram com frequéncia. Cada palavra
possui diferentes matizes, mas cada compositompneteu esses termos a sua propria maneira. (FALEOW
2001, S/N, traducgéo nossa)

23

24
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Popular Italiana (urbana) tanto em sua estrutuan(gtica musical) quanto em sua performance
(enunciacgao).

O género do Cancioneiro Popular da Imigracdoahalise assemelha, estruturalmente,
com algumas cancdes tradicionais de imigracao ewaom Brasil, como por exemplo, a cancéo
de imigracdo alema. Sao cancdes que apresentanesinofe, ou estrofe e refrdo, sendo que
estas sao repetidas incansavelmente até a condas@arracao/letra da cancdo. Seus compassos
sdo geralmente organizados em binario ou binanopostd®, salvo algumas excecd&sSua
melodia tem carater simples, organizada em suari@gor graus conjuntos ou com pequenos
saltos de teréd Suas frases melddicas sdo construidas em easutegulares de compasso,
geralmente a cada 6 (seis) ou 8 (oito) compassatarE que essas constatacdes estruturais se
referem a uma “observacao estatistica” de um déetada niUmero de cangdes, portanto, existem
excecodes a regra.

Ao contrario da Cancédo Popular ltaliana divulgpgta midia, que tem, via de regra,
carater solista, a cancédo tradicional é geralmemnéepretada por um grupo de vozes, seja em
unissono ou a duas, trés ou quatro vozes. A téeoa empregada nessas cancdes tem caréater
diferente da can¢édo midiatica, ja que o objetivaomé@ cantar em grupo, rememorar, fortalecer
identidades. Seu carater € mais coletivo do qungdo urbana, e sua pratica € mais intimista.

Como pode ser observado, apesar de o género ¢caeg@Bado de forma geral, apresentar
algumas similaridades em sua estrutura — como at@uela estrofe e refrdo — existe uma
diferenca muito significativa entre a Cancao Papltiddiana (urbana) e a Cancao Popular Italiana
(tradicional). Um dos exemplos mais evidentes etnaese no fato de que a primeira, devido a
influéncia doBel Canto,apresenta caracteristicas melddicas e técnicdasvqua em muito difere
da cancédo tradicional. Essas diferencas estrutuisie €, na gramatica da cancdo, séo

obviamente determinadas pelos valores atribuidos a a outro género.

% Binario compostocélula ritmica formada por dois tempos, um decagio “forte” e outro “fraco”. Um ritmo

binario pode ser simples ou composto. Compasso @simpé aquele em que cada unidade de tempo é
subdividida em trés notas, cuja duracdo € defipiela denominador da férmula de compasso. Exemplo de
compasso binario composto: 6/8.

E comum encontrar canges em compasso quatemAr@nario composto.

Saltos de tercareferéncia aos intervalos musicais, ou seja,ggcamjuntos que dizem respeito aos intervalos de
segunda (maior ou menor) e saltos de terca seerefaos intervalos de terca (maior ou menor).

26
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Ao se considerar a musica como linguagem, podentesnder que aquela € constituida
de vérias linguas, e que o significado atribuidmtaxe em cada uma dessas linguas é arbitrario.
Isso se aplica aos elementos constituintes da giamausical (construcao melddica, harmonia,
intensidade, timbre, “ruidos”, sons sintéticos,)etealores estes que sé sédo determinados pelo
uso coletivo.

A performance terd um papel fundamental no sisteisto que o local e o receptor sdo
determinantes na escolha do género e, consequetigendes discursos que serdo empregados.
Por exemplo, o valor que sera conferido a CancgmlBo Italiana (tradicional) pelo publico
habituado a ouvir a Cancdo Popular Italiana (urhasera muito diferente do valor conferido
aguela pelos descendentes da imigracgéo italiana.

Sendo assim, tanto o valor atribuido ao discurgsical quanto ao discurso de producao
musical sera estipulado através de seu uso cal&issa relacdo determinara de onde, para onde
e para quem um género musical seré praticadoogesttido que determinado grupo atribuird ao
discurso de producdo musical e, consequentememfleericiarda a forma como se dara a
construcdo (gramatical) musical. Em muitos casosfese necessério, inclusive, que se
estabelecam as caracteristicas da situacdo deiag@mchaja vista que a performance da Cancao
Popular Italiana pela midia, por exemplo, tem um@sttuicio muito diferente da performance
da Cancéo Popular Italiana (tradicional).

Heloisa Valente (2000) afirma que a producédo fodfaga deu origem a um novo género
de producdo musical: a cancdo popular urbana, angpiecou em uma reconsideracao do que
tradicionalmente se entendia por performance. O sgecursos tecnoldgicos e 0s novos
receptores surgidos a partir daqueles recursosnggedores aos quais 0S géneros musicais

associados a essa nova performance irdo se mGlolafiorme a autora:

A canc¢éo das midias, em plena pds-modernidadesuamida controlada por aparelhos:
ideoldgicos, tecnoldgicos, mercadoldgicos...[sigd gitam a estética de fora para dentro
da linguagem: séo fixados pré-requisitos, deterdtingelos parametros da estética da
gravacdo em estidio. Nas duas Ultimas décadascitoséX, estes sdo aplicados a
qualquer modalidade da chamada musica populae-d¢ete cancdo romantica, world
music ou pagode: a saliéncia dos sons graves, etsfde eco na percussédo, a
predilecdo pela bateria eletrdnica e pelos timdies instrumentos acusticos (naipe de
cordas, coro em vocalize etc.) simulados pelo coagou. Estes sons acabam sendo
escolhidos, por oferecerem uma apreciacdo de mglmidade (note-se que esta € a
concepgdo da industria fonografica) do que a pmadoce ao vivo, através de
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instrumentos acusticos convencionais, de acao nwecéevidentemente, por tras desta
estética hé fatores de interesse econémico em.j0gALENTE, 2000, p. 55)

Nesse novo género, a cancdo midi&fjcauitas vezes a qualidade do intérprete e, porque
nao, do proprio compositor, acaba sendo substifitia qualidade do engenheiro de som e dos
recursos tecnolégicos empregados na criagdo/cgastmusical. Segundo Valente, “tal situacéo
conduz a um problema semidtico relevante: o modeiginal da performance - o corpo do
musico, executando a obra ao vivo - é preteriddayor de uma diluicdo em varias camadas de
intervencao técnica”. (VALENTE, 2000, p. 55)

2.2 Os discursos na cangéo

Em sua tese, Peter Dietrich (2008) descreve aridmpca de que, em uma andlise
semiotica da canc¢édo, facamos a distincdo entrerdisenusical e discurso de produgédo musical,
visando evitar confusGes desnecessarias e, desta,fdar maior confiabilidade aos resultados
obtidos pela andlise. O autor relaciona os probdespistemoldgicos nos trabalhos de semiologia
da cancao as dificuldades inerentes a semiotizdggiestruturas puramente musicais, que leva os
pesquisadores a confundirem ambos os discursosideoa que essa confusao esteja relacionada
a uma ma interpretacédo do papel da partitura ndugém musical e sua relagdo com o discurso
musical.

Dietrich argumenta que na analise da cancéo rtlaviar a semidtica a um evento anterior
a enunciacdo, coloca o pesquisador em um terrenduiplteses impossiveis de serem
comprovadas. O problema esta justamente na formarddacdo da informacdo musical, ou

seja, qual sera o tipo de leitura que veiculara egsrmacao.

% Cancao midiaticaTermo empregado por Heloisa Valente em seu afiggiros (do mundo) do disco voz na voz
cancao.
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Historicamente, a misitateve duas formas de circulacdo de informacéo mlisiendo
a primeira e mais antiga a transmissao oral, eepoginente, a transmissao via registro escrito,
seja em notacdo neumaética, alfabética, tablaturaemu partiturd. As novas tecnologias
desenvolvidas no século XX permitiram uma outranfode transmisséo de informag¢éo musical
gue ndo somente a oral e a escrita: a gravacao.oNstante, qualquer uma das formas de
circulacédo de informacdo musical citadas ndo permitegistro fidedigno da obra em toda sua
dinamicidade e pluralidade. A transmissao oral pcavmodificacdes nas estruturas melddicas e
harmonicas, nas letras, andamentos, ritmos e duma8miA transmissao escrita, por mais
detalhada que seja, tem suas limitacdes enquatntauea formal, além do fato que “ignora” o
fator intérprete, que nunca € 0 mesmo (uma unisag@endo interpreta duas vezes da mesma
forma). A gravacdo, que teoricamente teria a cdpdei de registrar o maior nimero de
fenbmenos musicais de uma performance, deixa devseegistro do discurso musical e se torna
também um “texto musical” no momento em que sesfeema em objeto de analise.

Marcio Coelho (2007) reflete sobre os problemasrentes ao registro do discurso
musical, argumentando que independentemente dihastanforma de registro, este sempre sera

insuficiente. Para o autor:

A Unica maneira de registrar virtualmente esse emiicle identidade é por meio da
partitura musical, embora saibamos de antemao gotagéo em partitura € insuficiente
para registrar todas as nuan¢as de uma cancdoestadé. Por que, entdo, ndo registra-
la por meio de gravacao eletromagnética ou digRal@®emos, sim, registrar cancao, no
entanto, nunca o seu nucleo de identidade virhgs, caso registrdssemos a letra e o
contorno melddico de uma cancdo em um gravadoriloaguque era nudcleo de
identidade virtual ja seria manifestacdo, ou sejque era discurso, nesse caso, passaria
a ser texto. (COELHO, 2007, p. 62)

Para Coelho, a partitura se constitui como a Ufocma de se registrar o “nucleo de
identidade da canc¢do”, que seriam o0 binémio letraetodia. Luiz Tatit define o “nucleo de
identidade da cangc&o” como sendo a letra e a neetpdd a sustenta, e afirma que nem todos os

valores investidos se manifestam em todas as metagdes. Conforme o autor:

29 Até o final da Renascenca, ndo existia distingdipeemisica e cangdo, pois a mlsica instrumentavas
necessariamente associada a can¢éo e a danca.

30 Até o advento da partitura musical, tal como ahememos atualmente no ocidente, foram criados irasme
modelos de notag&o musical.
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Acontece que, dos diversos valores investidos noina pela atividade de composigéo,
apenas alguns se manifestam durante o processrgedacdo. Uma cancao acelerada
proporciona em geral grande proximidade a seusegits melédicos de modo que as
similaridades e os contrastes tornam-se flagra@tease ndo ha percurso porque quase
ndo h& necessidade de busca. Sdo conjungBes (oui nama@mente disjuncdes)
relativamente estaveis que vao repercutir nos mtoeeda letra em que 0 sujeito
manifesta satisfacdo pela integracdo com o objatoasforma de exaltacdo de suas
qualidades. A mesma cancdao, interpretada sob @éntla da desaceleragdo, tem suas
duragdes fisicas naturalmente ampliadas criandsbésnde percurso mais compativeis
com os sinais de desejo, da espera e do prOpmeratio narrativo. Imediatamente, os
contelidos da letra camuflados na primeira verséo &&ona, muitas vezes ressaltando
sentimentos de falta ou dramatiza¢gbes até ent@ispe&ados dentro da obra. (TATIT,
1997, p. 23)

Ironicamente, seria justamente a “incapacidadgjattitura musical de registrar todos os
aspectos sonoros envolvidos na performance mugiead qualificaria como registro do “nucleo
de identidade da cancéo”, pois se Ihe fosse pelaniéimanha pluralidade, ela deixaria de ser o
registro do discurso musical se tornaria o prépiszurso. Peter Dietrich entende que, caso a
partitura tivesse a capacidade de registrar a lglacke de uma situacdo musical, estaria
automaticamente atualizando a performance, deixgodasse motivo de ser registro para se
tornar a performance em si. Segundo o autor: “Paréitura ndo tivesse tais 'insuficiéncias’, e
fosse capaz de registrar 'todas as nuances', efdgda atualizando e realizando o objeto que —
na economia da teoria ali esbogcada — ainda precisatar em estagio virtual”. (DIETRICH,
2008. p. 27)

Para Dietrich, partindo-se da logica de que atpeatseria 0 meio de registrar apenas o
“ndcleo de identidade”, entdo ela precisaria sestitoir como um “discurso sem texto”. A
partitura se configuraria como um recurso paralves@lgo que nado precisaria ser resolvido,
caso a distincdo entre discurso de producdo musicdiscurso musical fosse considerada.
(DIETRICH, 2008).

Segundo o autor, o conceito de “ndcleo de idedé@aanto no discurso musical quanto
no discurso de producdo musical, s6 pode ser aseittentidade for tomada no sentido estrito de
identificacdo, e complementa que letra e melodia'sécleares” apenas se tomadas como forma
de identificacdo, pois tais elementos da cancaot@dgortadores de sentido quanto qualquer

outro aspecto musical. (DIETRICH, 2008, p. 35) Aumgiacdo encontra-se em todos o0s
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elementos musicais da can¢do, motivo pelo qual possivel extrair uma enunciacao
fragmentada. Conforme Dietrich:

Vimos que a cangdo, tomada como objeto de analisempre um texto acabado, sendo
impossivel extrair dele uma enunciagdo fragmentamdn, etapas. As marcas da
enunciagado estdo inseridas na letra e em todofen®m®os musicais, ndo apenas na
melodia. Separar a atividade do compositor e dopnéte é algo que s6 pode ocorrer no
discurso de produgéo musical. (DIETRICH, 2008,3). 3

Utiliza-se como referéncia nesta investigacaoaissdo discurso de produgcdo musical
construida por Peter Dietrich; porém, as can¢cdescqmpdem o acervo do Cancioneiro Popular
da Imigracao Italiana tém especificidades que fsaticiam do modelo de can¢do que embasou
a construcdo analitica do autor. Da mesma forn@tnabalharei com o conceito de “ndcleo de
identidade da cancao” estabelecido por Tatit ézatlb por Coelho. As referéncias ao referido
nacleo estdo aqui colocadas no intuito de probliearads diferentes abordagens no que se refere
ao registro e a analise do discurso musical.

Conforme dito anteriormente, as canc¢des que S&toate analise tém carater tradicional,
foram transmitidas por geracdes através da oraid#ib possuindo, desta forma, a figura de um
compositor. O que se tem, sim, € a figura do aadhomj e do intérprete. Sobre o arranjador, é
interessante comentar que seu papel foi acreseengagratica das cancdes de imigracao italiana
por causa da formacédo coral. Este € um dado bastaatessante se levarmos em consideragéo
gue as cancdes sao atualmente interpretadas quasexgusivamente através de coros, 0 que
implica na atuacdo de um arranjador.

Uma vez compreendida a impossibilidade de sezegalima andalise da cancéo de forma
fragmentada, jA& que as marcas da enunciacdo estdodes os elementos que compdem a
performance musical; e, da mesma forma, reconhecgune toda cancdo, uma vez submetida a
analise, constitui-se como texto, é preciso esobaras limitacbes de uma analise semidtica da
cancao, por mais plural que seja sua abordagem.

Utilizam-se como recursos de andlise a notacadcaluscidental (partitura), assim como
alguns graficos. Esses recursos serdo utilizadesagpcom o intuito de exemplificar o processo

de formacdo de sentido na pratica das cancdes;ntente, tais recursos serdo sempre
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insuficientes para transmitir a dindmica da peréotoe do Cancioneiro Popular da Imigracéo
Italiana.

Enquanto informagdo musical, a partitura s6 perrtriansmitir uma parte do discurso
musical, justamente pelo fato de que néo lhe éyelgggistrar fielmente todos os elementos do
fendbmeno sonoro. A partitura € um método de trig@erdos elementos sonoros baseado
principalmente na duragéo e altura dos sons. Osideslementos sonoros como intensidade,
andamento, timbre, efeitos, dentre outros, até poskEr representados, mas suas leituras serao
sempre abstratas. Por exemplo: um intérprete ientificar, a partir de seu universo
cognitivo/musical, a sua concepcao de “timbre nwtal Esta certamente ter4 alguma
semelhanca com a concepc¢ao do referido timbre yoointérpretes, mas nunca sera a mesma
concepcdo. Ao contrario da duracéo e altura dos, spre exigem do leitor uma resposta precisa
(em uma leitura de partitura, ndo é possivel tdoaais ou menos uma seminima’ ou
“praticamente um d@”), os demais elementos sonayoando transcritos para partitura (nem
sempre o sd0), tém carater abstrato.

Conforme se comentou na secdo 1.3 sobre o acemoiddeiro Popular da Imigracdo
Italiana, a prética das canc¢des na regido da &afmha mudou consideravelmente desde seu
primeiro registro, na década de 1980. O que am@stecia em praticamente qualquer forma de
agrupamento social, agora acontece em uma situdeadestaque, nos corais, e de forma
previamente organizada. O regente coral se fazpie®m praticamente todos 0s coros, mesmo
gue a figura do regente e cantor se confundam eakemente.

Essa mudanca na préatica das can¢des provoca ugengauna leitura das cancdes. Em
um primeiro momento, o registro das cancdes entaotmusical era muito incomum, visto que
as musicas eram interpretadas por qualquer pesseacgnhecesse alguma cancdo, esta
aprendida, na maioria das vezes, por transmissio@s poucos casos de registro em partitura
gue se teve conhecimento estavam relacionados ewoade igrejas (os padres e freiras
geralmente tinham educacgao musical), ou aos casep@onais de pessoas que tiveram alguma
formacgdo musical e que reconheciam a importancragistrar e resgatar as canc¢des, como foi o
caso da familia Panozzo, citado anteriormente. Essério teve uma mudanca significativa na

contemporaneidade: a maior parte dos corais gagpheta o repertorio de cancdes da imigracéo
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italiana produz partituras com arranjos das cancOesseja, apos trinta anos de pratica do
Cancioneiro, a “leitura musical iletrada” se tramsfou em uma “leitura musical letrada”.

E dificil afirmar a causa dessa mudanca na foreniashsmiss&o das cances. Poderiamos
pensar, em um primeiro momento, que teria havida vaducdo no analfabetismo musical na
regido da Serra Galcha, e que isso provocou umraame numero de registros de cangcdes em
partituras. Mas ndo creio que seja a causa. Meamotenha acontecido uma melhoria na
formacdo musical na regido, tal melhoria ndo semmificativa a ponto de gerar tamanha
mudanca na pratica e registro das cancfes. O gwav@imente provocou essas modificacdes
foi, como se discutiu anteriormente, a mudanca erfopnance do cancioneiro: o niamero de
pessoas que interpretava esse repertorio se gastarum pequeno nimero de grupos corais; o
cantar intuitivo e espontaneo deu lugar ao camgarozado, em situacao de destaque; antes nao
havia publico, agora ha. A propor¢cdo do niumeroessg@as com formagdo musical no decorrer
desses trinta anos ndo deve ter aumentado. Porladtr, 0 nimero de pessoas que interpretam o

repertorio, assim como a quantidade de situacdpsri@mance do Cancioneiro, se restringiu.

2.3 Sobre o sentido e o significado em musica

Devido ao fato de que esta pesquisa pretende eemger o processo de construcao de
sentido na performance do Cancioneiro Popular dgrégéo Italiana, faz-se necessaria a
problematizacdo sobre as diferentes concepcdesalegagia 0 sentido e o significado em musica
no decorrer do tempo, visto que o sentido é coiugtra partir de um contexto, que considera
aspectos culturais, territoriais e temporais.

A discusséo sobre o que seria o sentido musicalpFocessos de significacdo em musica
tem sido alvo de inUmeras teorias no decorrer dosles. Um importante personagem nessa
discussdo foi Eduard Hanslick, musicélogo do séXild, que desmistificou a concepcao
romantica que se tinha sobre musica como expredssicentimentos, passando a discutir a
musica sob a ¢tica da percep¢ado. Essa mudancagpegieva no pensamento sobre o significado

musical contribuiu para que se comecasse a entendalisica como um sistema, onde estédo
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envolvidos, dentre outros aspectos, 0s processasninicos da percepcdo. Desde entdo, areas
de conhecimento distintas, como a neurociéncissi@logia, a linguistica, a antropologia e a
filosofia vem buscando explicitar melhor o processgsical, principalmente no que diz respeito
a escuta e suas significacoes.

Luis Oliveira e Jonatas Manzzoli (2007) dividirarhistoria do significado musical no
ocidente em trés paradigmas principais: a reprasiemalista, a absolutidta(ou formalista), e a
construtivista social, que s&o brevemente comestadaguir.

O paradigma representacionalista esta relacioaadmnceito de musica como imitagao,
e vai da Antiguidade até meados do século XIX. Hdgalo pré-socratico, mousikéera vista
como parte de um sistema cosmolégico, enquantofesteijdo de urarché? Seu significado
era metafisico: era a representacdo sonora doipiégos E preciso esclarecer que, quando se
fala de musica na antiguidade, ndo estamos trataladonusica tal como a concebemos
atualmente, mas de um conjunto de manifestacdds,famiam parte a danca e a poesia.

Platdo prop6e uma nova perspectiva sobre o papeligica a partir da educacgéo ética e
moral da sociedad@dideig, tornando-se o principal responsavel pelo coaadst midsica como
imitacdo. Sua teoria parte de dois principios lm&si@mimesise o ethos.Para o filosofo, o
relacionamento entre o empirico e suas formassdraiarquetipicas € essencialmente imitativa
(mimesis A musica, para o autor, imitaria ndo s6 a hafenateal, como também a harmonia da
alma tripartida (corporal, espiritual e racion&endo assim, ao contrario das artes figurativas, a
musica era uma espécie de imitacdo de terceiranpnol@is ndo podia imitar a esséncia ideal da
realidade, apenas a aparéncia sensivel das o@s#3.A0, 1993)

Essa relacdo entre a musica e a harmonia iddal paderia servir ao bem, como poderia
representar perigo, dependendo da forma como s#lisada. Essa imitacdo, segundo Platéo,
ndo necessariamente se limitava a beleza e a egrdab também poderia ter atributos nao
desejaveis, como os de carater hedonista. Pomastsen, na Republica o autor defende que sé
deveriam ser tolerados os modos que cumprisserfusgao educativa e ética. Para o filésofo, o
desenvolvimento da teoria e prética instrumentasute época estava se transformando em um

31 O termoabsolutistaé proposto por Leonar Meyer, visando vincular enfalismo em musica ao surgimento do
conceito de Musica Absoluta, no século XIX. Tal ceito se refere as obras puramente instrumentagsngo
possuem nenhum conteddo extramusical.

32 Arché:principio de tudo, pelo qual tudo vem a ser.
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processo hedonista e decadente, motivo pelo geapelpds o que seriam dwrmonai”
adequados ao bem estar social e individual. Sesglmaa teoria dethosse baseava na crenca
de que cadaarmonai possuia o poder de moldar o carater daquele qumnemente, o
contemplava. (CANDE, 2001)

Aristoételes, ao contrario de Platdao, nao rejeitacarater hedonista da musica. Acreditava
gue o prazer ndo necessariamente deveria seromedcie que toda atividade implicava em
alguma forma de prazer. O melhor prazer seria deogplativo e intelectual, jA& que a
racionalidade € o que diferencia os humanos dosaasi No que se refere a musica, existiam os
prazeres corporais e 0s racionais, e ambos, segumaibor, tinham sua serventia, mesmo que
fosse para relaxamento e diversdo, ja que nem tqussuem a mesma educacao.
(ARISTOTELES, 1982)

A Idade Média manteve por bastante tempo a codcege musica como imitacdo, haja
vista a pouca discussdo filoséfica sobre mdusica pesiodo, até mesmo porque seu
desenvolvimento estava subordinado ao pensamentueseu Unico proposito seria louvar a
Deus. Ainda assim, alguns tratados técnicos forsgnites, oferecendo bases tedricas musicais
voltadas para a pratica composicidiab que colabora para que a teoria musical fosaad
sua independéncia em relacéo as questdes éticemsmaeligiosas.

A invencdo da harmonia torfale melodram¥, nos séculos XVII e XVIII, passa a
estabelecer uma nova relacdo entre musica e poegig implicou na construcdo de uma nova
linguagem musical. Nesse periodo, pensadores @istwobre a Teoria dos Afefdsque
aspirava assentar as bases da autonomia da limguagsical, de forma que a musica fosse
capaz de competir com a linguagem verbal na capaeide suscitar afetos no animo do homem,

ainda que o fizesse em um terreno diferente e gapd® tdo somente meios e instrumentos

33
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35

Harmonaieram modos gregos que constituiam a harmonia. iGadzonaiexpressava um caréater especifico.
Destacam-sdnstitutione musicaje Boécio(1424) Le istitutioni harmonichege Gioseffo Zarlino (séc. XVI).
Harmonia Tonal masica que apresenta uma hierarquia entre as nbttizadas, girando em torno de uma nota
principal. Baseia-se em estruturas funcionais detexdas, gerando um "percurso” harmdnico e meloctico
tensGes e repousos mais complexos. O tonalismarfisistema inventado (ndo natural) a partir daeséri
harménica. Sua prética foi predominantemente atliz por muito tempo, no Ocidente.

O melodrama na 6pera surge em 1774 como formaseeiii o texto falado ou recitativo na forma caatad
Conhecida em alemédo confffektenlehre a Teoria dos Afetos teve sua primeira formulagaofinal do
Renascimento. Partindo do principio que a musiearike suscitar emocdes e estados de animo afiodos bs
ouvintes, diversos artistas e intelectuais floregi buscaram elaborar uma sistematizacdo musical qu
empregasse recursos técnicos especificos e paallosipara atingir tal finalidade.

36
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préoprios da linguagem musical. (FUBINI, 1999) Aamidia teoria defendia que a musica poderia
comunicar conceitos e deveria representar os afgteseriam desejaveis, o que evidencia uma
relacdo com o pensamento platdnico, que primawa“pel musica” ao invés de “bela musica”.

Ao nos aproximarmos do século XIX a musica past, gela primeira vez na historia,
uma preocupacao estética; por outro lado, a di&oussbre a capacidade da mdsica de
comunicar conceitos vai se extinguindo. Kant inaagudiscussdo sobre estética na arte, porém
0 pensamento sobre o objetivo da arte muda deigaradsua beleza deveria ser ndo conceitual.
Para o autor, a musica fala sem conceitos, é adingiversal da sensa¢édo, compreensivel a todo
homem, ainda que ndo comunique conceitos ou pensasnéeterminados. (FUBINI, 1999, p.
217)

Para Hegel, toda arte tem como finalidade a egficeda Ideia, mas em forma de intuicéo
sensivel. A musica expressa a interioridade sakraa propria do sentimento subjetivo, que se
materializa no som. Conforme o filésofo: “seu cddie esta concentrado e localizado na
intrinsecidade do espirito, no sentimento e naestacdo, na alma que aspira a unido com a
verdade e procura evocar e fixar no sujeito a dadle”. (HEGEL, 1996, p. 577). Para o autor, a

musica devém o ideal que aspira toda arte, confeemes a seguir:

A esséncia da arte consiste na livre totalidade rgselta na intima unido entre o
contetdo e a forma que lhe é mais adequada. [...] €feito, o conteddo intimo da
beleza classica € uma significaciere e independente, quer dizer, ndo é uma
significacdo de qualquer coisa, mas uma significagéh si, uma significacdo que
significa a si mesma e em si contém sua prépréapnetacdo. (HEGEL, 1996, p. 473)

Hegel classifica as artes em trés etapas de dasangnto: a simbdlica, a classica e a
romantica. A simbodlica seria a arte em sua faseiaini porque é dependente da matéria
propriamente dita. Nao possui, em sua origem, @mahinecessario para representar o elemento
espiritual (um exemplo de arte simbolica seria guidetura). A classica é representada pela
escultura, e seria a arte verdadeira e auténépagsenta a individualidade do ideal classico. Por
fim, a arte romantica, ao contrario das anteriarés,tem como finalidade representar o absoluto,
sendo que é a subjetividade, a alma, o sentimentsua infinitude e em sua particularidade
finita. Nesta Ultima categoria encontram-se a pata poesia e a muasica. (FUBINI, 1999, p.

267)
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Schopenhauer também classifica hierarquicamerdetes de acordo com sua capacidade
de representar a Vontade, sendo que a musicausefeifi dessa hierarquia, haja vista que € a
linguagem absoluta. A muasica ndo representa a dentaendo que é a Vontade mesma.
Constitui-se como um duplicado do mundo fenomérfi@iureza): mulsica e natureza seriam
duas expressoes diferentes da mesma coisa. (SCHORHEER, 2005)

Sobre o conteudo, o autor entende que a musicgpéarigr até mesmo a filosofia. A
musica reproduz e explica suficientemente o munediante conceitos, ela é o proprio mundo, €
a propria filosofia. O pensamento de Schopenhanleca o génio romantico em destaque, pois
somente 0 génio pode conhecer intuitivamente a lelelevar-se além da humanidade. Para ele,
0 compositor revela a esséncia intima do mundo an&liuma linguagem que a razéo
desconhece. (SCHOPENHAUER, 2005)

Como pode ser observado, o paradigma represengdistaresta relacionado a concepgéao
de musica como imitacdo (seja imitacdo do cosmaodaonatureza) e o significado musical esta
condicionado a uma perspectiva metafisica e éilemmo considerando o contexto onde tais
discussdes foram produzidas, ndo se pode ignoean gouco desenvolvimento da teoria musical
nesse periodo contribuiu para que a discussacar@gptisesse a barreira do “extramusical”.

O paradigma absolutista (ou formalista) é inaugpingela obrdo Belo Musical(1854),
de Eduard Hanslick. Seu livro opera a revolucdo cpresolidara o entendimento da musica
enquanto arte autbnoma, livre dos pressupostosago@&acterizavam como um instrumento
expressivo destinado a reforcar e conduzir a igeiética. A musica, para Hanslick, aqui
trabalhando em uma perspectiva kantiana, tem seeiido nas relacbes que se operam entre 0s
seus proprios elementos constitutivos, suas minimakades significativas entre si, e ndo com o
exterior. O sentido musical, é musical, e nada alisso.

O musicologo afirmava que o meio pelo qual entsaem contato com o belo ndo é o
sentimento (crenca existente até o século XIX), svasa fantasia, enquanto pura contemplacéo
intelectual. A fantasia permite a compreensao dastonucdes sonoras de forma imediata a partir
de sua prépria l6gica musical: o fato de um ouvimieseguir antecipar as estruturas sonoras que
estdo por vir em uma obra demonstra que existe ldgiea musical. Obviamente essa linha

positivista de Hanslick s6 foi possivel gracas asedvolvimento da teoria musical naquele
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periodo, que permitiu uma outra perspectiva da ecalgue ndo somente as relacionadas a
representacao das emocdes e afetos ou aos aspachi@ss e matematicos.

O autor desconstréi a concepcdo de musica contagéu da natureza afirmando que
aquela € uma criacdo humana. Encontramos na naturematerial para construirmos o0s
instrumentos musicais, assim como o elemento ndaisd da masica: o ritmo. Porém, a melodia
e harmonia ocidental s&o criacdes do homem, e xigte eaenhum modelo na natureza com tais
concepcdes intervalares, melédicas e harmdnicasoAario das outras artes que encontram na
natureza seu modelo de representagdo formal, @lmtmusical € Unica e exclusivamente o
som, e ndo comunica nada a ndo ser ele mesmossoNwtivo, 0 belo musical ndo € natural, €
humano. (HANSLICK, 1989)

Para o musico6logo, na musica “vemos conteldomedpmatéria e configuragédo, imagem
e ideia, fundidos em unidade obscura e indivisjvefide forma e conteddo musicais sdo
conceitos “que se condicionam e se complementaiproeamente”. (HANSLICK, 1989, p. 159)
Assim, ele estabelece uma autonomia da musica kgécea linguagem e & matematica, haja
vista que os aspectos do belo musical ndo podendiseutidos e tampouco equiparados a
nenhum destes dominios.

Hanslick néo refuta o fato de que as pessoaslagamam afetivamente com a masica,
busca conscientizar sobre o fato de que essa oeddefiva parte do ouvinte, ndo € atribuicdo da
obra musical. Argumenta que a fisiologia e a psigial poderiam tentar explicar como se dao
esses estimulos sonoros no ouvinte, sendo queicodis explicaria tais sensa¢des como
resultado de uma reacao nervosa, a partir das @tpas construidas culturalmente, enquanto a
psicologia buscaria explicar como esses construgegticos culturais se relacionam,
sistemicamente, com determinados estados de espgftANSLICK, 1989, p. 104) Porém, o fato
da musica ser ao mesmo tempo manifestacdo seasdedl, impossibilita que ambas as ciéncias
possam, individualmente, explicar a relagdo da calsbm os sentimentos.

O musicélogo defende que a estética musical degerifocar nas formas de producédo e
apreciacao do belo musical, e ndo nas relacdasadeiobre os ouvintes. Distingue dois tipos de
escuta: a estética e a patoldgica. A primeira se@scuta ideal, e se constitui como a forma mais
complexa de apreciacdo, visto que exige um refinéone entendimento do gosto; permite

identificar a beleza na obra em si. A escuta pgto#) por outro lado, se caracteriza por uma
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postura passiva do ouvinte, que assimila apenaspectos musicais comuns a maior parte das
obras, sem buscar identificar o que as diferelgae ouvinte ndo “escuta”, apenas se deleita e se
relaciona afetivamente com a obra musical. Negge de escuta, € habitual a confusdo entre
forma e conteldo, ja que o conteudo é tomado corarpeaessdo de um sentimento, e para
Hanslick, a forma pura (construgdo sonora) é oadeilo conteido da musica. Sobre isso, 0

musicologo afirma:

Contrariamente a acusacgdo de falta de conteldajs&cantem, portanto, conteudo, sé
gue musical, que é uma centelha de fogo divinoingwior ao belo das outras artes.
Mas s6 negando inexoravelmente a misica qualquey ‘@ontetdo” é que se lhe salva
o “valor espiritual.” Na verdade, ndo é recorreadosentimento indefinido, em que, no
melhor dos casos, o conteldo tem sua razdo dejserse pode atribuir a ele um
significado espiritual, mas reconhecendo a beleem kefinida forma sonora como
criagdo do espirito, executada sobre um materiahtpr para ser espiritualizado
(HANSLICK, 1989, p. 166)

A questéo dos tipos de escuta sera uma das maim@esupacdes de Theodor Adorno,
um dos principais representantes do paradigmarctingta social. Partindo do pressuposto que
nao existe musica sem o social, o filésofo alem&oute a relacdo musica e sociedade apés o
advento da revolucdo industrial, que modifica drastente a referida rela¢&oA partir dele, a
discussao sobre estética musical da lugar a d&esstbre a sociologia da musica, tendéncia que
se mantém, via de regra, até a contemporaneidade.

A sociedade industrial modifica a relacdo da stade com a madsica nos seguintes
aspectos: o tempo, o lazer e a escuta. Os tréstaspestao, obviamente, interligados. Com a
forma de vida pdés-industrial, o tempo ficou cada weais acelerado, e consequentemente, o
tempo para lazer cada vez mais reduzido. A dimdwigo tempo de lazer produz uma
diminuicdo do 6cio criativo e na frequéncia asidéides musicais.

Se Hanslick ja criticava a escuta patoldgica, radivida concepcdo romantica de que
musica deveria falar aos sentimentos, a sociedalistrial eleva essa patologia a sua plenitude,

haja vista a auséncia quase massiva de pensamiiti musical. l[ronicamente, 0 ouvinte busca

3 E preciso esclarecer que a musica sempre foi tifiscenquanto fenémeno social, ndo existe misioa ce
coletivo. Porém, a revolucao industrial provocomdahas rupturas com o modo de vida anterior agela,as
consequéncias na arte foram muito impactantes.
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constantemente por novidades, desde que ndo sejadades de fato: ele quer “outra coisa” da
“mesma coisa”, algo que ele pense ser diferents,qua reconheca de imediato.

A Industria Culturalcoisifica a musica, transforma a arte em objeto de consi@o.
existe uma autonomia estética (arriscar-se-ia ajgerndo existe uma estética). O gosto perde
seu carater individual em prol de uma homogenetzagade todos “gostam” daquilo que o
mercado cultural determina como apropriado. A nalse faz presente em todos os lares e
espacos sociais através da reproducdo mecanicmaEpresenca ausente, pois a musica esta
nesses espacos para evitar o siléncio, para din@rugézio entre as relagdes sociais. Essa invasao
da musica nos espacos coletivos é inversamentengiopal a frequéncia as atividades musicais.

Nas palavras de Adorno:

O prazer do momento e da fachada de variedadefdraregsse em pretexto para
desobrigar o ouvinte de pensar no todo, cuja egigésta incluida na audicdo adequada
e justa; sem grande oposicao, o ouvinte se congarteimples comprador e consumidor
passivo. Os momentos parciais ja ndo exercem furrgfita que a auténtica globalidade
estética exerce em relagdo aos males da societlagedade sintética é sacrificada aos
momentos parciais, que ja ndo produzem nenhum owbroento proprio a ndo ser os
codificados, e mostram-se condescendentes a edt@sosi Os momentos de
encantamento demonstram-se irreconciliaveis coranatituicdo imanente da obra de
arte, e esta Ultima sucumbe aqueles toda vez qieaaartistica tenta elevar-se para
transcendéncia. Os referidos momentos isoladosmdantamento ndo sao reprovaveis
em si mesmos, mas tdo somente na medida em qua eegata. Colocam-se a servigo
do sucesso, renunciam ao impulso insubordinadobelde que Ihes era préprio,
conjuram-se para aprovar e sancionar tudo o quemamento isolado é capaz de
oferecer a um individuo isolado, que ha muito terdpixou de existir. (ADORNO,
1983, p. 70)

O ouvinte ndo deseja mais apreciar a musica etmganacao artistica, mas sim consumi-
la como a qualquer outro produto mercadolégicoe Esmsumo da musica ndo se restringe a
musica ligeird’, mas também & musica de concerto. Trechos dedegsaobras” da histéria da
musica sdo massivamente utilizadas pelos meiosodeuricacdo até o ponto em que o0
espectador a reconhece e assimila como algo qugadta”. Para Adorno, a fetichizacdo da
musica sérid é até mais perigosa do que a da musica ligeiis,gprimeira constréi para si um
status hegeménico, que a coloca em uma espécisuperforidade qualitativa” em relacdo a

39 Msica Ligeiraé um termo utilizado por Adorno para identificamaisica de cultura de massa, criada com
objetivos mercadolégicos. E uma musica “passageira’
40" Adorno utiliza o termdvdsica Sérigpara se referir ao repertério ocidental de concert
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musica ligeira, todavia esstatusndo é construido pela qualidade, mas sim pela. f@arorme

0 autor:

As reacdes dos ouvintes parecem desvincular-sel@gio com o consumo da musica e
dirigir-se diretamente ao sucesso acumulado, o, qual sua vez, ndo pode ser
suficientemente explicado pela espontaneidade ddicdu mas, antes, parece
comandado pelos editores, magnatas do cinema erssrdo radio. [...] Os programas
vao se encolhendo, e este processo de encolhimainseparando ndo somente o que é
medianamente bom, o bom como termo médio de qa&jdaas os préprios classicos
comumente aceitos sdo submetidos a uma selecauoagagtem a ver com a qualidade.
[...] Esta selecéo perpetua-se e termina num cingaloso fatal: o conhecido é o mais
famoso, e tem mais sucesso. Consequentementejaglgra ouvido sempre mais, e com
isto se torna cada vez mais conhecido. A propialkea das produgfes-padrao orienta-
se pela “eficacia” em termos de critérios de val@ucesso que regem a masica ligeira
ou permitem ao maestro de orquestra famoso exéasemio sobre os ouvintes de
acordo com o programa [...]. (ADORNO, 1983, p. 74-75)

Adorno defende que a musica na contemporaneidadenga-se em uma complexa
situacao dialética, pois para cumprir seu destmolora artistica, de linguagem e comunicacéo
humana, ela deve ignorar o elemento humano, dave satitese da sociedade. (ADORNO,
2009). Propde que a continuidade da musica enquat#osd poderia acontecer através da
musica de linguagem contemporéanea, haja vista queriate ndo teria como ficar passivo diante
de sua escuta, ndo teria uma “zona de conforto’'Ua gle simplesmente reconheceria e
assimilaria seu conteudo musical.

Para o autor, a salvacdo da musica se daria peicdminhos (simbdlicos): a musica de
Stravinsky e a musica de Schoenberg. O neoclassidie Stravinsky representa a aceitacdo do
presente, da angustia e desumanizacédo das relaghesas. O atonalisiffode Schoenberg, por
sua vez, representa rebelido, protesto, Unico meige recuperar a autenticidade da musica.
Porém, em seu ensaio “Envelhecimento da nova nijgserito em 1955, o filésofo chama a
atencédo para o fato de que a musica contemporéangigtanciou da maior parte dos ouvintes, e
que 0S poucos que entram em contato com ela, s@mpreendem. Ou seja, a0 mesmo tempo

em que essa musica se posiciona enquanto obrécartisla deixa de cumprir sua funcéo

1 Atonalismo Termo que pode ser usado em trés sentidos: prinira,descrever toda a musica que néo é tonal;
segundo, para descrever toda a musica que nao géonahmem serial; e terceiro, para descrever @&eoente
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enguanto arte. Além disso, o filésofo chama a dem@ara a gratuidade de um radicalismo que
se manifesta na neutralizacédo da capacidade dess&ar. (ADORNO, 2006)
Adorno entende que a resposta ao problema “maédioguagem” s6 pode ser dialética: a

7

musica € algo semelhante a linguagem, mas nao élinmeagem; tende ao fim de uma
linguagem desprovida de intengfes, visto que € rmemndexto fenoménico dos sons. J&, ao
contrario, a musica como pensamento absoluto, deixde ser musica e deveria ser
impropriamente linguagem. (ADORNO, 2006)

Atualmente, o pensamento de Adorno sobre a industrltural gera um problema
também dialético, jA que seus trabalhos deram rargaima série de discussfes que ainda sédo
pertinentes, apesar de estarem em um contexto mifé@nte do periodo em que foi escrito.
Encontra-se ai a impossibilidade de se compreeadiorizonte no qual sua definicdo de
industria cultural foi criada, visto que aquele mordesapareceu. Para HULLOT-KENTOR, néo
podemos entender, comunicar, nem esperar recipieide compreensao sobre o pensamento de
Adorno, “a ndo ser sob o pano de fundo de um hotez@ue agora sumiu.” (HULLOT-

KENTOR, 2008, p. 26) Para o autor,

Eis por que a compreensdo do paradoxo de uma iiaasttural que floresce enquanto
seu fantasma ja se foi nos leva adiante e nos @eitxaver por que a obra de Adorno,
neste exato momento, esta tdo viva em nossa ndéadssie entendermos a n6s mesmos
e tdo morta em nossa incapacidade de relacionaoraeitos de sua obra com nossa
prépria experiéncia. (HULLOT-KENTOR, 2008, p. 26)

A partir do acima exposto, € possivel compreeqdero fato de a industria cultural ter
transformado os processos sociais em forcas dessy tudo o que esta além da nossa
autopreservacgao, produziu em nos a “incapacidadeed®ber a primitivizacdo, que de algum
modo esta agora completamente clara para nos.” l@JEKENTOR, 2008, p. 26)

A area da psicologia tem contribuido com a dishwussobre o significado musical,
principalmente a partir das teorias de Leonard MeyBPavid Huron. O primeiro parte de uma
perspectiva proxima a teoria da Gestalt, tendo cpomto de partida a expectativa musical.

Huron, por sua vez, da continuidade as discussdlese £xpectativa musical, iniciadas por

a mauasica pés tonal e pré-12 notas de Berg, Webe®clwenberg. (LANSKY; PERLE; HEADLAM,;
HASEGAWA, 2001, S/N, traducdo nossa)
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Meyer, e a amplia, a partir de correlagcdes enfpeass neuroldgicos, bioldgicos e psicologicos.
Ambos os autores partem do pressuposto que o pmabs significacdo musical acontece
mediante nossos habitos de escuta, de nossasémqiasi anteriores. Ndo podemos, de forma
alguma, interpretar algo que ouvimos sem compac@dn nosso universo prévio de escuta. No
entanto, a “nova escuta” pode tanto confirmar reogsgectativas, formadas a partir de nossos
habitos, quanto apresentar anomalias, elementisasj e consequentemente, surpreender-nos.
Por fim, ndo se pode ignorar a transformacéo mano espaco acustico apds o advento
da eletricidade. A criacao de aparelhos eletroniromoveu uma verdadeira revolu¢cdo musical,
dando origem a novas concepc¢fes sonoras. Piereeffmhdistinguia os fendmenos acusticos
entre sonoro (o perceptivel, o que se capta)naisical (juizo de valor atribuido ao som),

colocando em duvida um possivel “paralelismo dstegitre lingua e musica”. Para o autor,

O musical depende, singularmente, dos meios der fazenlsica. Isto nado tira a
importancia da escuta, nem ao fato de que em migkiozo em fonética, as civilizagbes
hdo feito uma eleigdo instintiva e usual daquile cqtribuem como significativo.
(SCHAEFFER 1988, p. 27-30)

Os trabalhos de Schaeffer estdo relacionados amfemologia, visto que discutem os
limites entre o sujeito e 0 objeto e colocam emidkios meios de construcdo do conhecimento.
Parte do pressuposto que o objeto sonoro ndo éroautp estético, mas sim objeto de nossa
escuta e esta diretamente relacionado a ela.

Para Giuliano Obici, vivemos na contemporaneidadeum estado de “guerra pura” no
plano do audivel. Para o autor, a velocidade em \iuEmos nosso cotidiano provoca um
paradoxo, pelo qual o ouvinte é colocado em umécssple anestesia auditiva, que, por sua vez,
pode se converter em uma terapia de choque, Vi@ qecessaria uma grande dose de energia

para se sair do estado anestésico em que se end@BiIClI, 2006, p. 136). O autor esclarece:

Podemos pensar siléncio e ruido como duas estatégi enfrentamento do sonoro, a
partir do crivo da velocidade, cada qual com suatngias. O siléncio opera a
velocidade usando a estratégia de desaceleraroocsaarna-lo menos veloz. Para isso,
cria uma série de dispositivos para proteger ogdoswdo caos sonoro que se apresenta.
Ja o ruido é o oposto: torna-se velocidade extremponto de chegar a um estado
parecido ao siléncio, mas como expressfes de poligarios. Entre siléncio e ruido é
gue se faz a musica, como ritornelo, cristal dgpenmodulagdo de velocidade. Nesses
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termos, musica seria uma arte de acelerar e desagale operar 0 caos sonoro, tornar
audivel o siléncio e inaudivel o ruido. Opera¢cde¢remamente complexas que exigem
perspicacia para serem enfrentadas. (OBICI, 200838)

A partir do acima exposto, € possivel compreenger o estudo sobre os fendmenos
sonoros (acusticos, estéticos, sociais, cultueads) deveriam alcancar a velocidade e dinamica
as quais sua producdo esta inserida.

A discussdo sobre o sentido e significado em ralsicmostra mais complexa a medida
em que se evoluem os aspectos relacionados asapratusicais. Tais aspectos abrangem uma
multiplicidade e complexidade de elementos comigicslidades, crencas, estados psicologicos,
teorias musicais, estéticas, sociedades, cultarganologia de instrumentos, tecnologias, dentre
inUmeros outros. Assim, cada trabalho que se prepdiéscutir o sentido em musica estara
limitado a realizar uma interpretacdo a partir de ebjeto de estudo, porém nunca sera uma

verdade.

2.4 Musica: processos logicos e pragmatismo setgo

Luis Oliveira, Willem Haselanger, Jonatas ManzelMaria Gonzalez (2008) propdem a
utilizacdo do pragmatismo peirceano para a compéEeda musica em seus processos logicos,
pois entendem que a teoria peirceana “pode explimaio compreendemos musica em termos
dos processos ldgicos, autoorganizados, que plitssiba emergéncia do significado enquanto
propriedade dinamica, que se manifesta signifiaatente na obra, no individuo e na cultura”.
(OLIVEIRA et al., 2010, p. 236)

Para Peirce (1975), as situagcOes de surpresanexiige reformulacéo de nossas crencgas e
formacéo de novos habitos. Até que isso acontsgepmflitos irdo persistir em nossa mente. Isso
pode explicar, por exemplo, o porqué de, apesaerdse passado um século apds o advento do
atonalismo, a maior parte das pessoas ainda regsge tipo de linguagem. Durante o século XX
produziram-se tantas novas linguagens composic@nam tal velocidade que nédo se teve tempo

para que essa "nova musica” fosse de fato incalpoees nossos habitos. Além disso, ndo
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podemos ignorar o crescente distanciamento da enasmdémica com o publico, o que também
colabora para essa nao formacao de novas crencas.

Peirce entende que o conhecimento é construidota ga integracdo dos trés tipos de
raciocinios, a saber:

» Deducéo: parte de uma premissa maior para uma meacgce de criatividade pois ndo
adiciona nada além do que ja é do conhecimento,émasito Util para aplicar regras
gerais a casos patrticulares.

« Inducéo: parte de uma premissa menor para uma .ntaiarinferéncia de uma regra a
partir do caso e do resultado.

e Abducao: é a adocdo probatoria da hipétese. Oaiadioabdutivo sdo as hipéteses que

formulamos antes da confirmacao (ou negacéo) dn AEIRCE, 1975)

A partir do conceito de raciocinio abdutivo der@sipode-se estudar melhor a geracao de
hipéteses que leva as expectativas — experiéngigfisativa — que podem resultar em afetos
durante a apreciacdo musical (experiéncia emogicdDhveira, Haselanger, Manzolli e Gonzalez
descrevem o processo de significagcdo musical & partcompreensao de que a construgcao de
conhecimento, assim como afirmava Peirce, se baseiiater-relacao entre raciocinio dedutivo,

indutivo e abdutivo:

Significagdo musical é uma forma particular de uoctesso geral de significagcdo que é
instanciado, primeira e inicialmente por meio dduwado. Os trés tipos de raciocinio —
abducao, inducédo e deducao — se manifestam nosssaxcde significacdo musical, que
podem ser pensados como processos emergentegchéifveis nem ao ouvinte nem a
obra, isoladamente [...]. Acreditamos que a indueda deducdo sozinhas ndo s&o
suficientes para caracterizar a escuta musical ugorg obra ndo nos mostra,
efetivamente, como devemos ouvi-la, mesmo apoéavaudicées [...] Em um ambiente
musical muito homogéneo a indug¢éo serd muito nraisepte do que a abducédo, e em
tais casos a escuta pode mesmo estar sujeitarandetedes probabilisticas. Entretanto,
dentro de um ambiente musical estilisticamenterslifreado, habitos de escuta terdo de
ser gerados e adaptados mais regularmente. (OLIWBEHASELAGER; MANZOLLI
GONZALEZ, 2008, p. 19)

A partir do acima exposto, pode-se entender gpeoesso de escuta musical € um ato
potencialmente criativo e gerador de significadBstes sdo construidos, em um primeiro

momento, a partir de um sistema de relacées geaslonde estdo envolvidos os processos de
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escuta a partir dos habitos (antigos e novos) mdoéo de expectativas de cada individuo.
Todavia, os habitos e expectativas individuais ts@isbém formados a partir de seu universo
social e cultural, a partir de suas crencas e mamor

Esse histérico sobre as diferentes perspectivagudcseria o significado e o sentido em
musica busca demonstrar que essa € uma discusstantbgpolémica, que ainda ndo chegou a
um consenso. Alguns autores como Derick Cooke (1@Nicolaus Harnoncourt (1990)
defendem que existe um cddigo retdrico-musical @otitpado entre emissor e receptor, ou seja,
gue existe um significado musical.

Cooke inclusive chegou a propor a criagdo de uealwalario musical, partindo do
pressuposto que a mausica expressa sentimentos meedima terminologia bem definida e
imutavel, gracas a vocabulos que encenam um sigddi exato. O pretenso vocabulario de
termos musicais teria sentido unicamente no dondaionusica tonal, e visava determinar as
sensacdes provocadas pelos intervalos e harmamags,t como, por exemplo, a terca maior —
gue significaria alegria — e a triade maior ascetade- interpretada como agdo positiva de
alegria.

O problema ao se propor a existéncia de um sogwifi em musica (que por toda sua
“carga linguistica” conduz a um sentido especifiedyindo de um codigo de comunicacdo entre
compositor (emissor) e ouvinte (receptor), € o fd@oque para haver comunicacdo, emissor e
receptor precisam dominar os referidos codigosue mem sempre acontece. Dessa forma,
poder-se-ia pensar que aquele que ndo conhecegw ¢ atribuira sentido a musica.

Por esse motivo, opera-se, nesta tese, com o itmmeesignificagdo musical, ja que o
significado se constitui como uma propriedade @z@sso de significaco Ou seja, ndo se esta
trabalhando com a ideia de codigo-retorico musitas sim com a ideia de espago conceitual,
por meio do qual os habitos de escuta (culturassoficos, sociais e individuais) determinam a
significagdo musical. Conforme Oliveira:

Ha pouco falamos em obra musical enquanto propgteeda um acoplamento entre um
ouvinte e estruturas sonoras, em algo que chamdmegperiéncia musicalNote-se

que esse acoplamento € muito diferente de um sistencomunicacao.(...) Ouvintes
diferentes podem ter crencas e habitos diferentessso resultard em formas

42 Trata-se de concepcdo sobre significado e sigw#ic musical tomada de empréstimo de Luis Oliveirasua
tese “A emergéncia do significado em musica” (2010)
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diversificadas de conexdo com os fendbmenos musigais pode existium significado

em uma obra musical, mas possibilidades multiptasignificacdo que sdo especificas
de cada acoplamento. Significados, nesta visdoasgwopriedades de um processo de
significacdo, sdo os interpretantes finais de usraigse. O que € importante, neste
contexto, acreditamos, ndo é estudar e descreveigoi$icados de uma obra musical,
mas quais sdo os processos de significagdo, coem =@ ddo e quais sdo as
caracteristicas das propriedades desses proceslEsgritas pelas teorias do
emergentismo, da auto-organizacdo e da criacadVERA, 2010, p. 215-216)

Ao se tentar entender a pratica musical como geaadle sentido — e mais
especificamente, ao se tentar estabelecer coma septbcesso de (res)significacdo musical na
pratica do Cancioneiro Popular da Imigracdo ltalianprecisamos considerar ndo apenas 0
processomusical (performance) como, inclusive, psocessosinferenciais (cognitivos) que
atuam na significacdo musical, o que fornece assaara o entendimento de “leitura musical”.

Existe uma relacéo intrinseca entre o individualo®letivo no processo de construgéo de
sentido a partir da pratica (performance) musi€aluniverso cultural, os habitos, as crencas
sociais incorporam-se aos processos inferenciagsdata individual, visto que a mente constroi
sentido a partir da relacdo do homem com o somieth 0 mundo. Da mesma forma, o sentido
atribuido pelo social € construido a partir daificacdo trazida ao coletivo por cada individuo.

E assim se formam as memorias, e assim se consa®atantidades.
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3 PRINCIPIOS METODOLOGICOS

O presente capitulo tem como objetivo apresentaprowipios metodoldgicos que
norteiam as andlises das cancoes realizadas asst&5endo assim, a primeira se¢do se ocupa de
explicar resumidamente os elementos da semidticdhdeles Peirce que serdo posteriormente
trabalhados nas andlises das cancdes. A segurita a@esenta a proposta realizada por José
Luiz Martinez de aplicacdo da semidtica peirceamamalise musical, a partir das categorias de
Primeridade, Secundidade e Terceridade. A tersgicdo traz algumas consideragdes de John
Blacking sobre a pesquisa em mdusica, o qual prapi®e as andlises devem considerar a
dinamicidade dos processos individuais, sociaiglteirais envolvidos nas praticas musicais. Por
fim, na quarta secdo sdo apresentadas algumagie@tdies sobre 0s recursos utilizados nas
analises das cancg0es, considerando que toda aéalizerecorte realizado a partir da leitura de

um pesquisador.

3.1 A Semi6tica de Charles Peirce

Conforme dito anteriormente, as analises das esnsdo realizadas a partir de uma
“leitura musical” da Semiotica de Charles Peir@aRuma melhor compreenséo das analises, sao
necessarias algumas explicacdes sobre a Semiéilcagna para que entao se possa entender a
relacdo proposta por Martinez entre a referida 8&caie a analise musical.

A Semiética se propde a estudar o mundo das espeEDes e da linguagem, isto é, a
forma como reconhecemos e interpretamos o mundarta gdas inferéncias em nossa mente.
Partindo desse principio, Charles Peirce estahelec® triade de classificacdes que teria como
base a forma como nossa mente realiza a interfetdg mundo: em um primeiro momento,
objetos se manifestam em nossa mente como quaigaxenciais; em segundo, nossa mente
busca uma relacdo de identificacdo; em terceirssaonente interpreta essas informacdes. Aos

referidos processos, Peirce chamou de Primeridsmteindidade e Terceridade, respectivamente.
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Assim, a compreensdo que nossa mente faz do mwrdpleta o processo de comunicacao
baseado nos sistemas de signos que compdem aagergu (PEIRCE, 1977)

Para Peirce, signo é tudo aquilo que substitljeto em nossa mente. Sao 0s signos que
ajudam a compor argumentos de raciocinios Dedytivmhitivos e Abdutivos, permitindo a
nossa mente a compreenséo de distintos fenOm&w&ndmenos seriam sistemas de signos os
guais dao sentido as coisas. Da mesma forma, dasnmfaros culturais sdo fendmenos de
comunicacdo que, como referido acima, séo cordiisuipor linguagens que permitem a
formacédo de sentido. Assim, o conhecimento é aoidstra partir de trés métodos que atuam de
forma inter-relacionada e complementar, sendo qédducao seria o primeiro passo para a
formacéo de uma hipotese explanatoria; a Dedugé@senomento o qual a hipotese é escolhida
e examinada; e a Inducéo seria 0 processo defidasép das ideias e comprovacao destas a
partir de testes, que irdo sentenciar as verdadssinferéncias acontecem a partir do
entrecruzamento entre essas trés etapas do coemair(CP 6.468}

A Semidtica de Peirce se distingue da Semiologmguistica de Saussure, conhecido
como o criador da Semiologia. Para este, o sediddbitrario e encontra-se na relagdo entre
significado e significante, € uma unido entre didere a imagem acustica, sendo necessario se
considerar a interagdo entre as partes do tod@l®@ &tribuido aos elementos que estabelecem
sentido em uma lingua vai depender da nossa imagéfo em uma comunidade linguistica e
social. Assim, para o autor, a lingua € um fendmsocial que possui regras arbitrarias.
(SAUSSURE, 1989)

Ja Peirce tem uma concepcao triadica do signaingar do objeto para entédo
compreender sua representacdo e assim identifedar quem o objeto ir4 fazer sentido. Sua
triade estabelecida como Primeridade, Secundidadeereeridade desdobra-se em outras
categorias triadicas como Qualissigno, Sinssighegissigno; icone (dentro de icone: Imagem,
Diagrama e Metéafora), indice e Simbolo, as quaBosexplicadas a seguir. (PEIRCE, 1977)

Ao contrario de Saussere, Peirce parte da Fendagac que busca compreender as
estruturas da consciéncia cognitiva, — para chagdrés ciéncias normativas: Estética, Etica e

3 A partir da leitura de outros trabalhos académismisre a obra de Charles Peirce, observei quetagdes
referentes aos seus artigos seguem a ordem propektaHarvard Press, motivo pelo qual sigo o0 mesmo
parametro nas citagdes. Assim, CP refere-Smliected Paperso primeiro nimero se refere ao capitulo, e o
segundo, ao paragrafo.
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Semibtica (ou Légica). A Estética se ocuparia dé=os de beleza em relagdo aos sentimentos; a
Etica se ocuparia da conduta e moral e a Semibfigia estudaria os ideais e normas que
conduzem nosso pensamento. (SANTAELLA, 2007)

No que se refere a Semidtica, Peirce observouegiste uma Gramatica Especulativa
(que permite a nossa mente identificar os signmsoc8imilaridade, como Signo Indicial ou
Simbolo convencional), a Ldgica Critica (responkdpelas inferéncias como raciocinio
Dedutivo, Indutivo e Abdutivo) e a Retdrica Espetivh ou Metodéutica (a maneira como nossa
mente desenvolve os métodos apropriados paraheabad raciocinios). Para Lucia Santaella, a
Semidtica de Peirce € uma ciéncia normativa e ré@ der confundida com uma ciéncia
aplicada, ja que seu trabalho demonstra uma pragéopem criar conceitos de signo adaptaveis

a qualquer ciéncia aplicada. Para a autora,

A gramatica especulativa € o estudo de todos os tip signos e formas de pensamento
que eles possibilitam. A légica critica toma conasé as diversas espécies de signos e
estuda os tipos de inferéncias, raciocinios ouraegios que se estruturam através de
signos. Esses tipos de argumentos sdo a abducdmdugdo e a deducdo.
(SANTAELLA, 2007, p. 3)

O fato de a Semidtica peirceana constituir-se cama ciéncia normativa justifica sua
utilizacdo como metodologia de andalise musicalanesde, visto que a Gramatica Especulativa
permite estudar todos os tipos de signos e forragsedsamento que possibilitam atribuir-lhes
sentido. Para Peirce, o signo pode ser analisadsi enesmo, em suas propriedades internas,
porém é importante estabelecer que, para o augmo € qualquer coisa que represente outra
coisa e produza efeito em uma mente potencial.

Segundo Peirce, para que algo se constitua cogmd € necessario que se tenha as
seguintes propriedades formais: sua qualidade egisééncia e sua convencdo (normas, leis).

Conforme o autor,

Os signos séo divisiveis conforme trés tricotoméaprimeira, conforme o signo em si

mesmo for uma mera qualidade, um existente conaetama lei geral; a segunda,

conforme a relagéo do signo para com seu objetsistomo fato de o signo ter algum

carater em si mesmo, ou manter alguma relacdoeegist com esse objeto ou em
relacdo com um interpretante; a terceira, confasmeinterpretante representé-lo como
um signo de possibilidade ou como um signo de fatocomo um signo de razao.

(PEIRCE, 1977, p. 51)
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Buscando exemplificar a referida tricotomia: aoutsrmos um timbre de violino temos a
gualidade daquilo que pode ser um signo; ao ideatihos que o som provém de uma execucao
da Sonata em Sol Maior de W. A. Mozart, temos a&témcia do signo; quando nossa mente
compreende que a melodia foi composta na Forma t&3naemos um signo cultural
convencionado

Devido ao fato de que o signo se relaciona conOdgeto e com seu Interpretante, Peirce
distingue os objetos entre Objeto Dinamico e Objetediato, e 0s interpretantes entre
Interpretante Imediato, Interpretante Dinamicoterpretante Final. (CP 4.536)

O Objeto Imediato é o fundamento do processo giEfgiacdo, a forma como o signo
representa o Objeto Dinamico. J& o Objeto Dinamico realidade que realiza a atribuicdo do
signo a sua representacdo. (CP 4.536) Dito de @urrea, 0 Objeto Imediato € a forma como o
Objeto Dinamico é representado.

Com relacdo aos tipos de interpretantes, o Irg@pte Imediato existe somente
internamente ao signo. Assim como o Objeto Imedidexa de ser percepcdo pura para se
constituir como julgamento da percepcdo no momento que ganha generalidade. E a
significancia do signo. O Interpretante Dinamica iéterpretacdo que a mente faz do signo, isto
€, uma atualizacdo das possibilidades do Objetaliate o significado do signo em concreto.
Por fim, o Interpretante Final é a forma a quaboa representa a si mesmo ao se relacionar com
seu objeto, ou seja, é 0 préprio signo projetadfutwo, é seu propédsito final. (CP 4.536)

A Primeridade € constituida pela seguinte tricago@ualissigno, a relacdo do signo com
ele mesmo; Sinssigno, sua singularidade e existéadiegissigno, a atuacao do signo a partir de
uma convencao. Essas trés partes atuam geralnuends,j podendo uma ou outra propriedade
estar mais evidenciada.

Qualissigno é uma qualidade que € um signo, quedoa como um signo sem referéncia
a qualquer outra “coisa”. (CP 2.244) Tal signo p@ssui clareza, visto que é pura talidade.
Imediato e percebido inconscientemente, é o fundtorda percep¢do, a sensagao pura, antes de

* Forma SonataPrincipio mais importante da forma musical, oul@dtrmal, desde o periodo classico até o
século XX. Essa forma acontece em um Unico movimeno sendo uma "Sonata" como um todo; tal
movimento € frequentemente parte de um ciclo ingntal de diversos movimentos como uma sonatadéio
piano ou quarteto, quarteto de cordas ou quinsgtfgnia etc. (WEBSTER, 2001, S/N, traducdo nossa)
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ser singularizada, € um “pré-signo”. Esta incordoraos demais tipos de signos, porém nao
incorpora nenhum.

Sinssigno é um fato individual, uma ocorrénciauou evento particular que € um signo.
(CP 2.245). E um signo que existe em si mesmogagio de uma coisa contra outra, uma diade.
(CP 1.456). Existe independentemente da vontadatéiprete, é o resultado da singularizacéo
do qualissigno. A partir dele pode-se gerar umaeogao, tornando-se assim um Legissigno.

Por sua vez, o Legissigno é de natureza gerakigno que é uma lei. (CP 2.246). Pode
tanto ser um conceito formado pela mente humana (rfa necessariamente) quanto um habito
que rege comportamentos convencionais de espéeis ¥ um signo que age na realidade a
partir de convencdes estabelecidas.

Na Secundidade encontra-se a relacdo do signoseonobjeto. Esta segunda parte da
tricotomia peirceana subdivide-se em Icone, indic&imbolo. O icone é um signo que se
relaciona com seu objeto a partir da semelhancast@s qualidades (Qualissigno), sendo por
este motivo ndo representacional. A relacao cotjet@acontece quando uma qualidade remete
a outra qualidade. Peirce ainda divide o icone rés\iiveis, aos quais chamou de Hipoicones:
Imagem, Diagrama e Metafora. (CP 2.277)

A Imagem se relaciona com o objeto somente arpdetisua aparéncia. Musicalmente
falando, € possivel pensar que imitagcdes musicam sons de passaros ou de locomotivas (por
exemplo, o Trenzinho Caipira de Villa-LoBidsseriam imagens musicais. Esse tipo de recurso é
muito utilizado em gravacgfes, musica eletroacUslieadnica, dentre outros géneros.

O Diagrama é representacional, relaciona-se cobjeaio a partir da similaridade entre as
estruturas internas do signo e estruturas intetoasbjeto. Exemplificando, o Diagrama seria a
relacdo das propriedades musicais com elemento® @meio-ambiente ou psicofisiologia
humana (a Teoria dos Afef8seria um exemplo).

Por fim, Metafora seria a representacao do olgiet@nalogia, acontece pela similaridade

entre os significados de duas coisas distintasiritigsica, a Metafora esta geralmente associada a

%> O Trenzinho do Caipira € uma obra do compositasitgiro Heitor Villa-Lobos a qual integra a séBachianas
Brasileiras. Nesta musica o autor imita 0 movimelgaima locomotiva utilizando os instrumentos dpiestra.

46 Vide nota 36.
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uma metalinguagem, como a utilizacdo de paréd@s“citagbes musicais” dentro de outra obra.
Um exemplo disso seria o ciclo de Cirandas de Midhos, que citam cantigas de roda
brasileiras.

O indice se caracteriza pela relacdio causa ®gésita diretamente relacionado ao objeto
e indica sua real existéncia. (CP 8.181). Pode+sart como exemplo o fato de que composicoes
e sistemas musicais refletem sua situacdo espaygmtal. A representacao indicial faz com que
fatores culturais, sociais, histéricos e étnicgaifiguem musicalmente.

Ainda dentro da Secundidade encontra-se o Simhoicsigno que representa um objeto
a partir de um héabito ou convencdo. (CP 4.447).céutrario do indice, o Simbolo ndo tem
carater singular, seu objeto é dinamico. Tanto wWiiras ocidentais quanto ndo-ocidentais
utilizam-se musicalmente do Simbolo como forma ef@esentacdo organizacional e estética,
podendo-se dar como exemplo os ritmos de tamb@egealigiosidades afro-brasileiras ou as
melodias executadas pelos instrumentos de soprargasizacdes militares. Dito de outra forma,
seu objeto imediato sera a maneira como represesgarobjeto dinamico.

Por fim, na Terceridade encontra-se a relacaoigim scom seu interpretante, isto é, a
forma como a mente opera as acdes dos signos. Befeirce, esta terceira tricotomia pode se
apresentar como Rema, Dicente ou Argumento. Rema s&n signo de possibilidades
gualitativas, a representacdo de uma ou outra iespeobjeto possivel. Para seu interpretante, o
signo ira se apresentar como uma unica possibdidademplos musicais de Rema podem estar
associados a audi¢cdes de musicas improvisadasia@s ajcada interpretacdo uma nova musica
acontece (musica aleatorfegppeningjazz,dentre outros).

Dicente é um signo que se apresenta para a mamte real, € um interpretante de signos
indiciais. Dessa forma, o Dicente ndo pode ser eond, visto que este ndo proporciona bases
para a interpretacdo de uma existéncia real. Urmpboede Dicente seria o0 reconhecimento de
tipos especificos de execucdo musical, como ideatib guitarrista que esta tocando alguma
musica somente através da escuta, ou reconhecentusinfonia estd sendo executada por uma
orquestra especifica.

47 A parédia na literatura é uma nova interpretaigiama obra literaria de forma cémica, utilizandaeralmente

de ironia. Em musica, entende-se por parddia aag de uma obra ja existente a partir de novameaitos
musicais, que podem estar presentes tanto na {isguanusical quanto na verbal (no caso da cancéo).
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Por fim, Argumento é um signo que, para seu iné¢apte, € um signo de lei, representa o
objeto em seu carater de signo. Musicalmente falasdriam os processos relacionados a
analise, critica, ensino, teoria e semidtica miisioa seja, tudo que diz respeito a uma
“inteligéncia musical”.

Para Peirce, o conhecimento € construido a mirtiaciocinios internamente ligados que,
por sua vez, exigem provas e demonstracfes dedexdéssim, ele acontece através dos
racioninios Dedutivo, Indutivo e Abdutivo, que atuintegradamente na geracdo de hipdteses
gue sao colocadas a prova, hipdteses estas quenpodendo ser confirmadas. Tanto a
confirmacdo quanto a negacdo das hipdteses fazeta da processo de constru¢do do
conhecimento. (CP 6.468).

O raciocinio Dedutivo é aquele que parte de ureaidu teoria verdadeira para provar
uma verdade, buscando demonstrar que esta verdadplisa a iguais casos particulares. O
raciocinio Indutivo seria o caminho inverso do Dedy pois parte de casos iguais ou
semelhantes para entdo procurar uma lei geral xolkgee tais casos. Por fim, o raciocinio
Abdutivo busca chegar a uma concluséo a partintapretacao racional de signos (indicios),
seria uma espécie de capacidade intuitiva da ntemb@na, um conhecimento que ndo acontece
por meio de uma légica autocontrolada.

O papel do raciocinio Abdutivo € imprescindivel gmnstrucdo de conhecimento, visto
gue é o ponto de partida pelo qual se forma umétésp. Devido a seu carater inventivo e
criativo, a Abducédo nédo é conclusiva, motivo palalgseu processo € irreversivel, ndo é possivel
definir seus elementos constituintes pelo camintast. Utiliza-se da Deducéo para eleger as
consequéncias do raciocinio Abdutivo que serdo stilas a testes. Os testes podem ou néo
confirmar as predi¢cdes. Caso a hipotese seja yasis resultados sdo induzidos, encerrando-se
o circulo. Caso sejam refutadas, o processo €éidepeta hipotese é submetida a outros testes até
gue novos dados sejam determinados. (CP 5.185).

Peirce atenta ao fato de que a Retroducdo (rasodébdutivo) ndo pode fornecer
seguranca. Para ele, a hipGtese precisa ser testamla partir da analise do fenbmeno, como
acontece com a Retroducdo, mas a partir do exarhpadse e da soma de todas as espécies de
consequéncias experimentais condicionais que seseg sua verdade. (CP 6.470). Esse seria 0

papel da Dedugéo, que tem a funcdo de explicgp@dse. Para tanto, € necessario averiguar se
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as predicdes se confirmam ou ndo, processo atataddaciocinio Indutivo, o qual permite ao
pesquisador analisar a natureza e julgar as hggtgmra entdo modifica-las, rejeitd-las ou
confirmé-las.

Os raciocinios Dedutivos, Indutivos e Abdutivos manifestam nos processos de
significagdo musical, tendo cada um deles maior menor peso de acordo com o0
ambiente/contexto musical. Em um ambiente musieas tnomogéneo, o raciocinio Indutivo se
fard mais presente, ja em um contexto diversificad@ciocinio Abdutivo tera um papel maior,
por ser o responsavel pela formacdo de novos Isatbteescuta. Apesar de que os trés tipos de
raciocinio se manifestem nos processos de sigo#ficanusical, sera o Abdutivo que tera um
maior papel no desenvolvimento musical, visto goxas linguagens musicais demandam novos
habitos de escuta.

Para Peirce, sera o raciocinio Abdutivo o respaxigdor sugerir algo que ainda néo &,
mas que pode vir a ser, criando intuitivamente umcgsso que pode gerar uma teoria
explicativa. Assim seriam construidas as teoriastificas e as criacdes ligadas a arte, dentre
outros conhecimentos que sdo gerados a partir I[daqué ainda ndo se constitui como uma
verdade. E a mais falivel das formas inferencjgisém é a Gnica que permite novas descobertas.
(CP 1.121).

3.2 A Semidtica Musical de José Luiz Martinez

Conforme dito anteriormente, as analises destafteam baseadas na proposta realizada
por Martinez de utilizacdo das categorias peirceaitano possibilidade de classificacdo dos

fenbmenos musicais. Segundo o autor,

E importante que se compreenda que as Categoriaeg®ms manifestam-se numa
multitude de aspectos musicais. A prépria l6gicdo(rtlassica) da semidtica e da
classificagdo dos Signos de Peirce submete-seahinegao triadica e a hierarquia dos
conceitos de Primeiridade, Secundidade e TercdeidMARTINEZ, 1993, p. 74)
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Assim, a proposta de Martinez parte do principie tpdo e qualquer elemento acustico
pode ser um signo musical, desde que relacionachoabgum tipo de semiose musical. O autor
ainda entende que, além dos fendbmenos acusticisteraxoutras possibilidades do dominio
musical que poderiam ser estudadas a partir dadbseajicomo partituras, gravacoes, culturas
musicais, dentre outras. Fica evidente que tantordiguracdo grafica quanto a acustica sédo
signos, e que existe uma ampla possibilidade dgpirdtacdes destes, ja que se referem de

distintas formas a seus objetos.

Considerando as relagfes semidticas peirceanaseas elementos (Signo, Objeto e

Interpretante), Martinez divide os trés camposrddise semiética musical em:

1. Semiose Musical Intrinseca: estudo do signo calgm relacdo a ele mesmo. Constitui-se
como a semiotica da materialidade musical e temocdimciplinas correlatas a acustica e
diversas teorias musicais. Nessa categoria insseemspectos de Qualissigno, Sinssigno e

Legissigno. Nas palavras do autor,

Este campo suportard estudos em questdes comadaglesd musicais ou Quali-signos
(envolvendo o estudo de qualidades timbristicadgdizas, ritmicas, formais etc.),
individualidades ou Sin-signos (obras, diferencaa @execuc¢do destas obras,
manifestacdes particulares de normas musicais plicBé de Legi-signos), e habitos ou
leis musicais, isto é, Legi-signos de fato (sistemmaisicais, géneros, formas, regras de
improvisagdo e desenvolvimento, tais como imitag@iacao, recorréncia etc.). Cada
um desses planos, enquanto unidades complexasn@edaos musicais, serdo nao
somente compreendidos como Quali-signo, Sin-sigmd_&gi-signo, mas sujeitos ao
escrutinio de todo instrumental semittico dispdnieelequado a cada situacdo em

particular. (MARTINEZ, 1992, p. 78)

2. Representacdo Musical: estudo do signo musicaktacao a seu objeto, das possibilidades de
representacdo musical. Refere-se as relacdeswentobjeto e suas possiveis representacdes por
signos musicais. As representacdes musicais poéesstabelecer a partir de sua referéncia
acustica pura (icones), de sua referéncia por samegh acustica qualitativa (Hipoicones), de
signos existentes (indices) e de referéncia coneracou habitual (Simbolos). (MARTINEZ,
1991) Para o autor,
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Toca-se aqui numa controvertida questio. E bemaderdue o discurso musical basta
por si mesmo, prescindindo de referéncia exterasaaamaterialidade. Mas, verifica-se
gue, na maior parte das concepg¢des musicais, emdsuarsas linguagens, estilos e
géneros que o ser humano tem produzido em difereméeiodos histéricos e em
diferentes culturas ao redor do globo, se relacamsdados puramente acusticos, idéias
diversas (concepgOes estéticas, filosoficas, pafitietc.), fatos e coisas, existentes ou
imaginarias. A representacdo musical é uma redidag ndo pode mais ser ignorada,
ou abordada como questao secundaria. (MARTINEZ219978)

3. Interpretacdo Musical: estudo do signo musicalrelacdo a seu interpretante, da acédo do
signo em uma mente real ou potencial. Relaciona-3erceiridade da semiotica peirceana,

subdividindo-se desta forma em Rema, Dicente erAggio. Conforme Martinez,

Sera, de forma geral, coordenado pelo conceitoieddis do Interpretante e pela terceira
tricotomia (Rema, Dicente e Argumento). Possivelemers questdes relativas a este
campo podem ser subdivididas em trés: 1. Percepddsical (ou “maneiras de
ouvirT...]); 2. Execugdo, ou modos de tocar, camaeger; e 3. Inteligéncia Musical,
isto é, analise, critica, ensino, teorificagdo malsisemidtica musical; e composi¢ao
musical (enquanto elaboragéo intelectual baseadaodos os trés campos acima).
(MARTINEZ, 1992, p. 81)

Martinez enfatiza a importancia de se trabalhan os trés campos de analise musical
acima mencionados de forma inter-relacionada eidenrasque esse olhar transversal deva ser um
compromisso do pesquisador com a concepcao episigiceda teoria de Peirce. Aléem disso, a
arquitetura semidtica peirceana possui uma estridltexivel e interdependente, mostrando que
s6 é possivel compreender a formacdo de sentidotia gas relacbes entre as partes do todo.
(MARTINEZ, 1991)

O autor considera que o desenvolvimento de umé@atsemidtica peirceana da musica
poderia vir a expandir a semiética musical parariteiras de amplitude e capacidade de traducéo
tedrica jamais previstas”. (MARTINEZ, 1991) Vislumab dessa forma, ndo apenas ampliacdes
tedricas referentes a analise musical, como tami@mijcacdes praticas em disciplinas de
graduacao, deixando assim a semidtica de ser urmpacdm especialidades para se tornar uma

ferramenta para criacdo musical.
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3.3 John Blacking e a pesquisa em musica

As andlises das cancdes, nesta tese sdo realiaagagir da concepcdo musical de
Martinez sobre a Semidtica Peirceana. Porém, paxiliaa a organizacdo dos elementos
extramusicais referentes as andlises, utilizo cbage alguns questionamerifoealizados por
John Blacking referentes ao estudo da performanstcal. (BLACKING, 1979) A escolha pela
utilizacdo das teorias de Blacking sobre a pesaenisanusica se deve ao fato de que o autor
discute a complexidade dos elementos musicaispemEsam ser observados em seu sistema,

devendo-se assim considerar os elementos acustidhgais, sociais e estéticos. Para o autor,

A musica é um produto do comportamento dos grupgsanos, seja formal ou
informal; € som humanamente organizado. E aindadifaeentes sociedades tendam a
ter ideias diferentes sobre 0 que 0 que pode smiderado musica, todas as definicdes
se baseiam em algum consenso de opinido em tompriheipios sobre 0s quais devem
organizar-se 0s sons. Dito consenso é impossiwelse terreno de experiéncia comum
e sem que distintas pessoas sejam capazes deeawdonhecer padrfes nos sons que
chegam a seus ouvidos. (BLACKING, 2010, p. 38,ucgit nossa)

E possivel compreender, a partir do acima expagte,s6 é possivel atribuir sentido a
musica se esta estiver inserida em algum grupo axistam experiéncias comuns que
possibilitem o reconhecimento de padrdes sonordsckBig defende que “sem processos
bioldgicos de percepcdo auditiva e sem consengaraukobre o percebido entre pelo menos
alguns ouvintes, ndo pode existir nem musica nemuo@acdo musical”. (BLACKING, 2010,

p. 37, traducao nossa)

Partindo das categorias peirceanas sobre a coastde conhecimento, entende-se que 0s
processos de significacdo musical acontecem ar hoé raciocinios Dedutivos, Indutivos e
Abdutivos, que agem de forma integrada na geragibipbteses. Para que hipoteses sejam
geradas, € necessario que se tenha culturalmept®bignificantes, pois o raciocinio sempre

sera construido a partir do universo cultural/datgeindividuo. Nao é possivel criar uma ficgdo
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gue nao seja a partir do mundo real, pois a mentge parte de sua compreensdo das coisas.
Assim, para que a musica produza um sentido, é&ss&ge que esteja inserida em um contexto

gue prepare os individuos para isso. Para Blacking,

A mausica pode expressar atitudes sociais e prosessgnitivos, mas € Util e eficaz
somente quando € escutada por ouvidos preparageg@ivos de pessoas que tenham
compartilhado ou possam compartilhar de alguma i@ experiéncias culturais e
individuais de seus criadores. (BLACKING, 2010103, traducéo nossa)

E possivel entender que ndo ha sentido em misisaascriacio nio estiver relacionada a
experiéncias culturais afins entre aquele queecequele que a pratica/escuta. Da mesma forma,
0 ato de criar musicalmente esta relacionado atextuncultural de seu criador. Complementa o

autor,

A musica € uma sintese de processos cognitivosmiessna cultura e no corpo humano:
as formas que adota e os efeitos que produz naegsesdo gerados pelas experiéncias
sociais de corpos humanos em diferentes meiosraisiuDado que a musica é som
humanamente organizado, expressa aspectos da é&nqeridos individuos em
sociedade. (BLACKING, 2010, p. 143, tradug&o nossa)

E possivel inferir, a partir do acima exposto, @gserespostas as perguntas musicais
podem nao ser musicais. As experiéncias humanasoem®dade dizem, por vezes, muito mais
sobre algumas praticas musicais do que as musicas. €20r esse motivo, € importante que o
pesquisador esteja atento ao fato de que, apesas dggnos musicais significarem por si, a
formacdo destes estd inserida em um contexto sdwicel. Os signos sdo construidos
individualmente e socialmente, a partir do univargibural. Para Blacking, o interesse pelo som,
seja como fim em si mesmo, seja pelos meios soo@iessarios a sua consolidacdo, sao

aspectos indissociaveis na analise musical. Navnaal do autor,

8 Vide capitulo de anélise das cancgdes.
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As andlises musicais s@o essencialmente descidgdesquéncias de distintos tipos de
ato criativo: deveriam explicar os acontecimentosiass, culturais, psicolégicos e
musicais na vida de grupos e individuos que comduz@roducdo de som organizado.
A nivel superficial, a criatividade se expressanmasica principalmente através da
composicdo e execugdo, na organizacdo de novagdeslantre sons ou em novas
formas de produzi-los. O interesse pelo som comoefin si mesmo ou pelos meios
sociais para a consecucgédo de dito fim sdo doicespaseparaveis, e ambos parecem
estar presentes em muitas sociedades. Tanto senmssa énfase no som humanamente
organizado, tanto na humanidade organizada por meisom - isto é, em uma
experiéncia tonal relacionada com pessoas ou em expariéncia compartilhada
relacionada com notas -, a funcdo da musica écaafarertas experiéncias que tém
gerado resultados significativos para a vida speiatulando estreitamente as pessoas
com tais experiéncias. (BLACKING, 2010, p. 154¢tredo nossa)

Como pode ser observado, o autor aponta paracodatque as analises musicais
constituem-se como meras descricdes de atos ogatiiversos. Por esse motivo, é preciso
considerar que nenhuma analise podera explicarstodoelementos que fazem parte de um
processo musical, por mais sistémica que se pr@paser.

As analises sempre serdo realizadas a partirittéalelo pesquisador sobre uma pratica
musical. Outro leitor identificara diferentes eleMos da mesma pratica musical, o que
direcionara a analise para um caminho distinto elegprimeiro pesquisador. Obviamente, os
elementos que constituem a mesma préatica music seuito semelhantes, porém o peso que

cada leitor desta pratica dara aos elementos gerérde.

3.4 Recursos para uma analise musical

Conforme o que foi dito anteriormente, uma dasqrpacdes das pesquisas realizadas na
area de musica se refere a descricdo do acontdoimmrsical. Atualmente a musica pode ser
gravada (registro sonoro ou audiovisual), porémravagdo ndo consegue registrar toda a
dindmica de uma perfomance. A situacao fica aindes momplicada quando o pesquisador se

propde a colocar o registro de uma pratica musicgbapel, visto que por mais abrangente que
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sejam 0s seus recursos de analise, ainda assimissuficientes para representar a dinamicidade
de uma performance musical.

Um dos problemas da transcricdo musical estdigaromo trabalho ethomusicoldgico, ja
gue em um primeiro momento 0s pesquisadores estavi@messados em registrar ritmos e
escalas musicais de culturas ndo-ocidentais ounagemonicas, e o faziam a partir do Unico
recurso que lhes era possivel: a partitura musical.

E necesséario comentar que a pesquisa relaciosadaisicas de tradicdo oral partiu de
pesquisadores que tiveram como formacéo a leitaszta musical do ocidente, sendo assim, s6
poderiam utilizar como recurso de andlise as fezrdas que tinham naquele momento.
Posteriormente, as possibilidades de gravacdo do®nfenos sonoros contribuiram
significativamente para que os registros das @stimusicais acontecessem de forma mais
abrangente, mas, ainda assim, no momento em q@squipador precisa escrever sobre suas
pesquisas, acaba na maioria das vezes recorrenmotitura. Para Tiago Oliveira Pinto, a

transcricdo musical apresenta os seguintes problemdamentais:

« A escrita musical européia € intrinseca a hiatdriusical do ocidente. Ela se

desenvolveu conforme as necessidades e o prom@ndalvimento desta musica desde
a renascenga até fins do século XIX. Por esta sstéria peculiar ela permanece

incompativel com muitos sistemas musicais nao-otaie

« A transcricdo musical ndo representa um documeatoultura a ser utilizado como

base objetiva para uma analise, pois ela passa@uip@rpretacdo daquele que faz a
transcricdo em pauta.

» A representagdo grafica mais adequada deverir flas aquilo que se pretende
demonstrar com a transcrigdo. O processo de tearescsom para o papel deve iniciar
com a pergunta: “o que pretende ser demonstrado?”.

» Este tipo de transcricdo ja requer um conhecimendis aprofundado da cultura

musical. Por isso ela procura representar o sistemsical a ser descrito, a sua
“graméatica” musical. Passa a ser resultado dasmd@inao ponto de partida da mesma.
» Como documento do repertério registrado e pasasaandlise a transcricdo musical
nao supera o material audio ou audiovisual. (PINZW1, p. 258)

De acordo com o acima exposto, € possivel obsgoea escrita musical pode ser uma
ferramenta Util na representacéo de praticas mssibasde que a transcricdo seja tomada como
uma descricdo do resultado das andlises e ndo semgoonto de partida. A escolha das

ferramentas de andlise utilizadas pelo pesquisprEmisam ser consideradas a partir de seu
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objetivo, pois as distintas possibilidades de taQ80 podem se apresentar mais ou menos
apropriadas de acordo com sua finalidade. Seguimtio, P

A transcricdo musical que partia unicamente do nadtde dudio gravado, sem fazer
uma estruturagcdo prévia, reflete uma “audicdo eateda cultura musical a ser

analisada. Pelo seu carater “externo” este tipwathescricdo contém uma grande por¢éo
de avaliacao subjetiva do pesquisador. Em contiidpanma analise interna pode, por
exemplo, partir de sequéncias de movimento ineseatéécnica de execucdo de um
instrumento, levando assim a uma percepc¢do marsd@e objetiva do acontecimento
sonoro. (PINTO, 2001, p. 258)

Dessa forma, € possivel estabelecer que todalgugudranscricdo musical € um recorte
da performance musical, haja vista que sempreasdgy pela leitura do pesquisador. Mesmo o
processo de gravacdo audiovisual de uma determisiatEcdo musical estara subordinada a
forma como o pesquisador ira posicionar o(s) marefs) e camera(s), decisdo que sera tomada
a partir do objetivo da analise (se o microfoné sena “extensdo do ouvido”, procurando captar
todos os detalhes necesséarios a uma melhor peccepgical do pesquisador; se o microfone e
camera, pelo contrario, irdo registrar os muasiams neovimento corporal, registrando, dessa
forma, uma “massa sonora”, e etc. ).

As analises das cancdes de imigracao italianasgyaesentadas estdo descritas a partir de
dois recursos ilustrativos: partituras e grafiddsvido ao seu carater multiplo, busco utilizar
elementos que facilitem sua interpretacdo por piotéeitor. Além disso, muitos elementos da
performance musical ndo necessariamente tém respwosisicais, motivo pelo qual é necessério
recorrer a outros recursos ilustrativos que ndcestena escrita musical.

E imprescindivel ressaltar que esta tese ndo tamo mbjetivo analisar as letras das
cancdOes de imigracao italiana. Obviamente, o deaspecto das cancgdes diz tanto ou mais
sobre a memdria dos descendentes de imigrantegoqoanoutros elementos da perfomance
musical; no entanto, sobre o aspecto textual dagdes, outros trabalhos ja foram realizados no

Programa de Mestrado em Letras, Cultura e Regitadgi da UCS, motivo pelo qual me

49 Alguns exemplos de dissertacdes que analisaraletras das cancées de imigracéo italiana: “Asp#ctm-
religioso das can¢Bes marianas: um estudo sobretidoras e metonimias que representam Maria edasio
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ocupei em estudar o que ainda ndo havia sido adaliso acervo Cancioneiro Popular da

Imigracédo Italiana. Além disso, as analises dasdafas can¢fes exigiriam um estudo sobre os

dialetos dos imigrantes italianos, estudo estendoese aplica a esta tese.

O corpusdeste trabalho foi construido a partir dos segsiptocedimentos e materiais:
Levantamento, registro em audio e transcricdo daasl das cancdes realizado pelos
pesquisadores do ProjeECIRSna década de 1980, material atualmente localirado
Instituto Memoria Historica Cultural da Universigade Caxias do Sul;

Gravacdes realizadas no XV Festival da Carthnim municipio de Santa Tereza, no ano
de 2011,

Gravacoes e depoimentos recolhidos com os grupassé&adize d Italiade Caxias do
Sul, GrupoVoce Dei Montde Coronel Pilar e Grupd®rra Nostrae Imigrantede Bento
Gongalves, no ano de 2013;

Questionario semiestruturado e depoimentos reamshmbm coralRadize d’ltaliade
Caxias do Sul, no ano de 20%4.

A selecéo dos grupos entrevistados foi realizédevés de mostragem por conveniéncia,

visto que os alunos que coletaram os depoimentosalgum envolvimento com 0s grupos que

fazem parte desta pesquisa, sendo dois alunogjtesgde coros (André Arrosi € regente do

7

grupo Radize d'ltaliae Marcos Pilatti é regente do grupmce Dei Mon)i. O questionério

aplicado pela aluna Fabiana Uez, em 2014, foi sgmierado, ja os depoimentos recolhidos no

ano de 2013 tiveram carater livre, visando explasdembrancas dos informantes.

No que se refere a escolha dorpus de cancbes analisadas, além do critério ja

mencionado (canc¢des ndo encontradas na atualickug)es interpretadas somente na atualidade

e que nao fora registradas na década de 1980g6asmimterpretadas tanto no registro da década

50

51

de Lauro Edson da Cas, realizadmb orientacdo da Pfof Dr”. Heloisa Pedroso de Moraes Feltes;
“Representac¢des do feminino na literatura de téadayal da RCI: o que se diz sobre a mulher”, ediagéo de
Gabriela Michelon Dotti, realizadmb orientacdo da PfoDr. Cleodes Piazza Ribeiro.

Encontro de coros realizado anualmente no municipiSanta Tereza — Rio Grande do Sul - Brasiglgente
no més de abril. O encontro reline grupos coraidivirsas formagdes e cidades da Serra Gaucha eddale
Taquari.

Pesquisa realizada pelos bolsistas voluntaridSuteo de Licenciatura em Mdusica da UCS André Aridiggo
Perin e Marcos Pilatti, sob minha orientagéo.
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de 1980 quanto nos registros de 2011), teve unl papertante na selecédo a qualidade do audio
das cancdes registradas pelo ECIRS ha mais da timbs atrds. Como ja foi comentado
anteriormente, a maior parte do acervo produzidio p®jeto naquele momento, encontra-se em
fita cassete. Alia-se a isso, o fato que naqueal®ge as condicbes de gravacdo ndo permitiam a
gualidade que temos hoje, o que por vezes difiultéo a audicdo e transcricdo do que esta
sendo cantado. E importante destacar que as sei@asaanalisadas nesta tese (totalizando oito,
se contarmos as analises comparativas), ndo amrstib acervo como um todo, que como ja
citado anteriormente, possui aproximadamente 4000ess.

Da mesma forma, a selecédo das quatro cancOeprettas no Festival da Cantoria de
Santa Tereza para constituir aorpus de trabalho se deu atravaves dos critérios acima
mencionados de “can¢des ndo encontradas no redstiécada de 1980 e can¢des encontradas
em ambos os registros”, entretanto, 0 nimero dgdesninterpretadas no referido festival sdo em
namero maior do que as quatro que constituesarpusaqui apresentado. Participaram do XV
Festival da Cantoria de Santa Tereza quinze gruppsesentando os municipios de Monte Belo
do Sul, Bento Gongalves, Caxias do Sul, Garib&ldva Roma do Sul, LageadBanta Tereza,
Arroio Augusto Baixa e Coronel Pilar, todos do detdo Rio Grande do Sul. Em sua maioria, 0s
grupos tinham formacao mista (vozes masculinasninfeas) e acompanhamento instrumental,
sendo que um deles era formado por vozes masculimagnte, e um grupo cantou sem
acompanhamento instrumental.

Sobre o processo de gravacdo das cancoes ingelgsato Festival da Cantoria de Santa
Tereza (2011), foi utilizado o posicionamento docnofione de forma a abranger toda a
performance do grupo, como uma massa sonora, wsandlisar o conjunto das vozes e
instrumentos. Como a intencé@o do trabalho ndo Bsan&specificidades musicais, mas sim o
sentido na perfomance como um todo, optou-se pé&oido procedimento.

Com relacéo aos depoimentos dos integrantesadasRadize d ItaliaVoce Dei Monti,
Terra Nostrae Imigrante,o registro foi realizado com gravador digital eteoior transcricdo dos
depoimentos para o papel. Os depoimentos foramhidos pelos académicos do Curso de

Licenciatura em Mdasica da UCS André Arrosi, Diegeri® e Marcos Pilatti, sob minha

2 pesquisa realizada pela bolsista voluntaria ds®de Licenciatura em Musica da UCS Fabiana Udztrsoha
orientacao.
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orientacdo. Optou-se por entrevista semiestruturagkando a uma maior liberdade nos
depoimentos obtidos com os participantes dos corais

No ano de 2014 também foi realizado um questiongemiestruturado com o coral
Radize d'ltalia,aplicado pela académica Fabiana Uez, com o objelev@crescentar alguns
dados especificos a pesquisa, como, por exemgtymacdes sobre a forma de aprendizagem
das cancdes pelo coro e faixa etaria dos partitdpad justificativa para o retorno da pesquisa
no referido grupo se deve ao fato que, entre oden8013 e 2014, ocorreu uma significativa
adeséo de participantes jovens ao coral.

As entrevistas realizadas foram analisadas tanteantgativamente quanto
gualitativamente. Acredito que os dados proporadosapor uma estatistica das praticas das
cancdes contribui para que se possa, posteriormezdbzar uma analise critica dos dados.
Assim, o estudo quantitativo e qualitativo se ca@nm@ntam nesta tese.

Conforme o que foi dito anteriormente, o presestedo se propde a analisar as cangdes
interpretadas na Regido de Colonizacdo Italian&RidoGrande do Sul, buscando avaliar seu
papel na manutencdo de uma memdria da imigracBanaa Para tanto, utilizarei, como base
para as analises, a abordagem de Martinez (19%9)b@qiseado na semidtica peirceana, propde
gue a investigacdo musical deva acontecer nos cangp8emiose Musicalda Representacéo
Musical e dalnterpretacdo Musical(1999, p. 8) Sendo assim, as andlises aqui ajpteelzes tém

como objetivos:

* Analisar as qualidades musicais da cancao: reléegio/melodia, ritmo e harmonia
(Semiose Musical Intrinsega

* Analisar as indvidualidades da cancao: diferengas execucdes das obr&Sefiose
Musical Intrinsec

» Analisar os habitos musicais: sistema musical, @&nE8emiose Musical Intrinsega

* Analisar a relacdo dos sistemas musicais com seiexo cultural, historico, étnico e
social Representacdo Musigal

* Analisar a relacdo dos signos musicais com a mreateou potencial: percepcdo musical,

execucdo musical e inteligéncia/conhecimento mu@icierpretacdo Musica|
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» Verificar possiveis variacdes existentes entreaag@@es coletadas na década de 1980 e as
interpretadas atualmente;

» Avaliar o papel das can¢Bes na manutencado mengimaidracao italiana.

Buscando complementar as analises das can¢cOesipphnente nos aspectos referentes a
Representacdo Musical alnterpretagcdo Musicaltomo emprestadas de John Blaking (1979, p.

8) as seguintes perguntas norteadoras:

1. Quem realiza a performance musical e quem atertE?aQual a sua inser¢cao no grupo?
Que ideias sobre musica e sociedade estes agextesitpara a situacdo da performance?

2. Como é que a ocasido da performance afeta essut@&ramusica, seja diretamente,
através de improvisacdo, variacdo e resposta déreig ou indiretamente, com a
composicao especial para um determinado evento?

3. O que é particularmente musical na performance & nespostas causadas pela
performance, em oposicao as reacdes sociais,cpsligic.?

4. Como é que aspectos musicais da performance afsaimipantes individuais e assim

influenciam decisdes em esferas ndo-musicais?

Baseado na semidtica peirceana, Martinez (199%Ende que a analise da Interpretacdo
Musical deve buscar compreender a relacdo do samo seu interpretante (em sentido
peirceano). Para tanto, este aspecto da anélisétsenteve observar a percepcdo musical, a
execucdo (modos de tocar/cantar e reger) e agételia musical (analise, critica, ensino,
teorizacdo e composi¢cao musical).

Os aspectos acima mencionados confluem com atqadsvantadas por Blacking sobre
a performance musical, motivo pelo qual as resposia questdes de Blacking séo
imprescindiveis para a andlise da Interpretacadddus

Buscando responder as primeiras questdes coloqamta8lacking (Quem realiza a
performance musical e quem atende a ela? Qual ansaegdo no grupo? Que ideias sobre
musica e sociedade estes agentes trazem paraagasitda performance?), elaborei algumas
perguntas com o intuito de facilitar a anélise enpeensdo das diferencas e semelhancas
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existentes nas situacdes de performance do primegistro realizado na década de 1980 e os
registros realizados na contemporaneidade (20113 202014). Sendo assim, primeiramente
busco responder aos seguintes itens:
* Qual a faixa etaria média dos participantes dopagicorais na década de 1980 e na
atualidade ?
* O que muda nas formacdes corais?
* O que se mantém nas formacdes corais?

e O que muda na performance das can¢des?

Para facilitar a compreensao das analises da$espor quem nao é familiarizado com a
escrita musical, organizo as referidas analisesndar dos elementos extrinsecos a linguagem
musical (Interpretacdo Musical) para ap0s apresestalementos da semiose musical intrinseca.
Porém, o capitulo sobre as andlises também podédsesob a perspectiva das categorias
peirceanas de Primeridade, Secundidade e Terceridadiando assim pela secdo sobre a
Semiose Musical Intrinseca, seguida pela analis&kelaresentacdo Musical e, por fim, da

Interpretacdo Musical.
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4 O CANCIONEIRO POPULAR DA IMIGRACAO ITALIANA: ANAL ISE DAS
CANCOES

O presente capitulo é dedicado as anélises dasesih@Em um primeiro momento, é
realizada a andlise sob o aspectdnderpretacdo Musicalobservando elementos da percepcéo,
execucao e inteligéncia musical, ou seja, a pddirlementos da relacdo do signo com seu
interpretante. Em um segundo momento, ha o tratanuaSemiose Musical Intrinsecatravés
da analise dos signos musicais, do signo em relagdanesmo. Por fim, o terceiro aspecto da
analise é o dRepresentacdo Musicalue busca compreender a relacdo dos fendmenogcasust
com diferentes ideias e concepcoes, isto €, dea@ldo signo com seu objeto.

4.1 Interpretacdo Musical

4.1.1 Faixa Etéria

Segundo conversa informal com a professora CleB@eza, o indice de participacdo de
jovens nos grupos corais na década de 1980 era rpaijueno. Apesar de o numero de
formagBes corais naquela época ser maior que raidaide, a faixa etaria média dos
participantes estava entre os 60 (sessenta) €t80t&) anos de idade. Nao existe um documento
de registro da idade de todos os cantores envalvidgesquisa realizada na década de 1980, no
entanto acredito que, mesmo sem uma “comprovasimafidestes dados, essa informacéao é
importante para a pesquisa porque pode direcicraryma possivel conscientizagdo dos jovens
em relacdo & manutencdo da pratica das can¢gdésneeatmo indicar que o trabalho realizado
pelo Projeto ECIRS possa ter contribuido para oemtionda autoestima dos descendentes de

imigrantes na regido, que passaram a desenvolvar raaior preocupacao com a Educacéo
Patrimonial.

3 Esta pesquisa contou com a imprescindivel colgBoralos académicos do Curso de Licenciatura emdslUsi
André Arrosi, Marcos Pilatti, Diego Perin e Fabiadaz, os quais realizaram as pesquisas de campo que
serviram como base de dados para a construcaotcestho.
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Segundo os depoimentos e questionario recolhidesanos de 2013 e 2014, o indice de
jovens participantes nas formacfes corais contibaixo, porém se observa uma maior

participacdo, como pode ser observado nas TabeGsfecos 1 a 5, abaixo, relativos a cada
grupo e suas respectivas localidades.

Tabela 1- Faixa etaria dos integrantes@mpo Radize d’ltalia- Caxias do Sul

Faixa etaria Quantidade de participante# Porcentagem de participantes
Até 20 anos de idade 1 | 5%
De 20 a 40 anos de idade 3 | 15%
De 40 a 60 anos de idade 13 \ 65%
Acima de 60 anos de idade 3 | 15%

Fonte: Tabela elaborada pela autora.

Gréfico 1 — Faixa etaria dos integrantes@aupo Radize d'ltalia- Caxias do Sul

W Ale 20 anos de idade

¥ De 20 2 40 ancs de idade
De 40 a 60 anos de idade

® Acima de B0 anos de idade

Fonte: Grafico elaborado pela autora.

Conforme pode ser observado na Tabela 1 e Grafiodndice de participacao Radize
d'ltalia de pessoas com até 40 anos de idade € de 20%,emdd um integrante possui menos
de 20 anos de idade. A faixa etaria de maior ppaiéo no referido grupo encontra-se entre os

40 a 60 anos de idade, somando um total de 65%érerm que se manterd nos demais grupos
entrevistados, como podera ser observado a seguir.



Tabela 2— Faixa etaria dos integrantes@nupo Voce Dei Monti Coronel Pilar
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Faixa etéaria Quantidade de participante{ Porcentagem de participant
Até 20 anos de idade 1 | 5%
De 20 a 40 anos de idade 2 | 10%
De 40 a 60 anos de idade 14 | 70%
Acima de 60 anos de idade 3 | 15%

Fonte: Tabela elaborada pela autora.

Grafico 2 — Faixa etaria dos integrantes@unupo Voce Dei Monti Coronel Pilar

W AL 20 anos de idade

™ De 20 a 40 anos de idade
De 43 a 60 anos de idade

B Acima de 60 anos de idade

Fonte: Grafico elaborado pela autora.

Como pode ser observado acima, na Tabela 2 ecGrafia participacdo de pessoas no

Voce Dei Montiapresenta uma porcentagem de participacdo senelhatioRadize d'ltalia

somando um total de 15% de participantes na fai&aaecom até 40 anos de idade, e tendo o

maior indice de participacdo na faixa entre os 80 anos de idade, somando um total de 70%

do grupo.
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Tabela 3— Faixa etaria dos integrantes@nupo Terra Nostra— Bento Gongalves

Faixa etaria Quantidade de participante{ Porcentagem de participantes
Até 20 anos de idade 2 | 10,5%
De 20 a 40 anos de idade 1 | 5,2%
De 40 a 60 anos de idade 10 \ 52,6%
Acima de 60 anos de idade 6 | 31,57%

Fonte: Tabela elaborada pela autora.

Gréfico 3 — Faixa etaria dos integrantes@nupo Terra Nostra— Bento Gongalves

W Até 20 anos de idade

® De 20 a 40 ancs de idade
De 40 a 60 anos de idade

= Acima de 60 anos de idade

Fonte: Grafico elaborado pela autora.

Apesar de se manter com uma porcentagem semelldamtes dois grupos corais
apresentados anteriormente;Terra Nostrase diferencia um pouco por apresentar um indice
maior de participacdo de pessoas com até 20 anmade (10,5%) e de pessoas acima de 60
anos de idade (31,5%), tendo uma menor participagdi@ixa entre os 40 a 60 anos de idade
(52,6%). Dessa forma, Berra Nostrapossui uma divisdo porcentual, a qual aproximadéene
50% encontra-se na faixa etaria entre 40 e 60 @émadade e um pouco menos de 50% distribui-
se nas demais faixas etarias.
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Tabela 4— Faixa etaria geral dos integrantes do Gruporbmig — Bento Gongalves

Faixa etaria Quantidade de participante{ Porcentagem de participantes
Até 20 anos de idade 0 | 0%
De 20 a 40 anos de idade 1 | 8,3 %
De 40 a 60 anos de idade 7 \ 58,3%
Acima de 60 anos de idade 4 | 33,3%
Fonte: Tabela elaborada pela autora.

Gréfico 4 — Faixa etaria geral dos integrantes do Gruporbmig — Bento Gongalves

W Abé 20 anos de idade

® De 20 a 40 anos de idade
De 40 a B0 anos de idade

B Acima de 60 anos de idade

Fonte: Gréfico elaborado pela autora.

O Grupo Imigrante, conforme Tabela 4 e Gréafictahbém de diferencia um pouco dos
dois primeiros grupos apresentados, visto que ndsuyp nenhum participante com até 20 anos de
idade, somando apenas 8,3% de participacdo de gzesson menos de 40 anos de idade.

Entretanto, assim como os trés grupos anterioresaior indice de participacdo encontra-se na
faixa entre 40 e 60 anos de idade, em um totaBR%&
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Tabela 5— Faixa etéaria geral dos integrantes dos GrupoaiS€entrevistados

Faixa etaria Quantidade de participante{ Porcentagem de participantes
Até 20 anos de idade 4 | 5,6%
De 20 a 40 anos de idade 7 | 9,8%
De 40 a 60 anos de idade 44 \ 61,9%
Acima de 60 anos de idade 16 \ 22,5%

Fonte: Tabela elaborada pela autora.

Gréfico 5 — Faixa etaria geral dos integrantes dos Grupoai€entrevistados

W Até 20 anos de idade

® De 20 a 40 anos de idade
De 40 a 60 anes de idade

® Acima de B0 anos de idade

Fonte: Grafico elaborado pela autora.

Como pode ser observado na Tabela 5 e Gréaficoparteipacdo de jovens com menos
de vinte anos de idade nos corais entrevistadasapenas 5,6%. Porém, € importante registrar
gue existem cantores com menos de vinte anos de &l trés dos quatro grupos entrevistados
(vide Gréficos 1, 2 e 3). Dos quatro corais enstados, somente o Grupo Imigrante ndo tinha a
participacdo de jovens até vinte anos de idaddi@@rd). Além disso, acredito que a informacéo
mais importante a ser observada nesses graficas @ tpixa etaria média dos participantes dos
corais esta atualmente entre os 40 (quarenta) (se88enta) anos de idade, contabilizando um
total de 61,9% dos entrevistados, 0 que talvez gpasdicar que o trabalho de Educacéao
Patrimonial realizado pelo ECIRS na década de 16B80a conscientizado os jovens daquela

época sobre a importancia de suas praticas cdterdia manutencdo de suas memorias. Essa
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valorizacdo da cultura da imigracdo pode ser shdarno discurso dos integrantes dos corais 0s
quais recolhemos os depoimentos.

Oscar Panozzo tinha 18 (dezoito) anos no momemiaricheiro levantamento e registro
das cancdes realizado pelo projeto ECIR&ndo que na época ja era integrante do coral
conhecido por Familia Panozzo, tendo como mentagrdpo o seu avd, Virginio Panozzo, que
mantinha o maior nimero de canc¢des registradasrptdddo projeto. Comecou a cantar por
influéncia da familia e ja& demonstrava em sua jtudn interesse pelas cancdes e historia da
imigracdo. Segundo seu depoimento, considera-s& rsamelhante a seu avd Virginio, que
sempre que possivel estava cantando, seja em evgrgja ou festas da comunidade: tinha o
habito de comecar a cantar e as demais pessoampathavam.

O interesse de Oscar pela historia da imigragliarta se manifesta em seu habito de ler
livros sobre a imigracdo e escrever alguns poemgassar de ndo considerar isso um oficio.
Atualmente integrando o grug®adize dltalia considera importante cantar novas composi¢cdes
sobre a historia da imigracéo, pois para ele acpréas cancdes é “uma forma de manutencédo de
uma lingua que, se nao for incentivada, o seu osle gumir, 0 que seria desastroso para 0s
descendentes italianos e para os apreciadoresaddssa’.

Eldir Mattei, do grupovoce Dei Monti acredita que seja “uma honra cantar as musicas
italianas”. Preocupa-se com a possibilidade de&y oagupo pare as atividades, ninguém mais va
interpretar as cancoes. Para ele “todas as carnabasas sdo bonitas, principalmente 'quele que
son valsa' (aquelas que sdo em ritmo de valsa)”.

Da mesma forma que Eldir, seu companheiro de gArpaes Mattuella também é da
opinido de que, se eles pararem de cantar, dikatena juventude vai se reunir para ensaiar,
principalmente quando forem mais velhos. Arcides@ata em seu depoimento que tem 75 anos,
trabalha na roca o dia inteiro e, ainda assimjqiaatdos ensaios do coral. Faz isso porque gosta
e acha “bonito se achar com uma turma assim que rrachdo tem voz para cantar, aprender
cantos novos”.

Terezinha Galvagni Mattei, que também integhzoce Dei Montidiz que “non se vede la
hora” (ficam ansiosos) para que acontecam os ens@ara ela, a pratica das cancdes ajuda a
aprender e entender melhor o dialeto. Comenta xjsgem muitas palavras cujo significado eles

ndo conheciam ou nem sabiam que existiam. Aindaesobdialeto, sua companheira Iraci
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Moresco Zanatta disse que sua avé era cremoneslava fum dialeto diferente dos demais
motivo pelo qual desconhece algumas palavras dagea. Os cantores também comentaram
gue existem na regido rural de Coronel Pilar aldalastes do dialeto Bergamasco.

Esse discurso presente nos depoimentos dos integrdns grupos corais entrevistados
sobre a importancia de se manter a pratica dabearng a memoria da imigracao italiana é
também observavel na propria criagdo dos gruposistofSegundo Helena Maria Marini
Franceschini e seu marido Nelson Franceschif@ipil Terra Nostrafoi criado em 3 de junho
de 2000 com o objetivo de homenagear os 125 anasiigeacao italiana (1875), e teve seu
nome retirado de uma novela televisiva de mesmoenoivela esta que teria sido baseada na
histéria da imigragéo.

Da mesma forma, a criagdo Goral Imigrante formado em 1955, teve como propoésito
preservar e difundir a cultura da imigracdo itadiarsegundo a integrante do coro, Itasir
Zandonai, sua formacdo original era apenas com h&mRosteriormente, foram incluidas
mulheres, e 0 uso do acordedo se tornou permangierformance das cancoes.

O questionério realizado com o grupadize d'ltaliapermite que tenhamos uma viséo
geral sobre 0 que motivou a participagdo dos eistezlos no referido grupo coral. Apesar de o
guestionario ter sido aplicado apenas a um dosscerdrevistados, as respostas condizem com
os depoimentos recolhidos nos demais grupos. &ag#éo do resultado do questionario sera aqui
utilizado apenas no intuito de demonstrar umaistitz#t das respostas.

Perguntados sobre o que teria motivado sua pati&gp no coral, os entrevistados
responderam:

1. Cantor 1 — 55 anos: “Qualidade de vida, adoro mnaysimizade, compromisso, disciplina,
tudo de bom, participacao, aprendizado”;

2. Cantor 2 — 55 anos: “Porque sempre adorei musiteele sonho sempre foi cantar em
eventos, festas, etc”;

3. Cantor 3 — 67 anos: “Por gostar demais destas agisiporque consigo dominar, falar e
entender a lingua italiana desde a minha infal@tsto demais da minha origem e por

ser descendente dos Imigrantes Italianos”;

4 Existe uma predominancia dos dialetos vénetoaatmsna regiéo.



101

4. Cantor 4 — 50 anos: “Gosto pela musica, gosto pebasas origens e manté-las vias e
passar adiante as origens aos nossos filhos”;

5. Cantor 5 — 54 anos: “Eu gosto muito de cantar e caggnupo ainda melhor, pois temos
motivo para se encontrar e conversar”;

6. Cantor 6 — 37 anos: “Gosto pela musica, pela @aikysela questéo profissional”;

7. Cantor 7 — 52 anos: “Resgatar a cultura italiam@gracéo com outras culturas e amizade
entre 0s componentes”;

8. Cantor 8 — 16 anos: “Incentivos familiares, gostapnusica italiana”;

9. Cantor 9 — 52 anos: “Tendo origem italiana, aiezind gosto pelo cantar”;

10.Cantor 10 — 49 anos: “Manter a nossa tradicdo, d&@xa morrer o nosso dialeto e o
italiano que veio de nossos antepassados”;

11.Cantor 11 — 52 anos: “O gosto pela musica e a dentde continuar cultivando e
lembrando dos primeiros imigrantes que aqui chegagdizeram histéria, construindo
com amor e perseveranga a nossa serra gaucha”;

12.Cantor 12 — 46 anos: “Atividade cultural, convieen grupo, momento para relaxar”;

13.Cantor 13 — 47 anos: “Cantar é vida. Renova a a&lmkegra o coragcdo, cantar é tudo de
bom”;

14.Cantor 14 — 61 anos: “Porque eu sempre gostei m@arc&E uma terapia muito boa, fiz
muitos amigos e estou muito feliz”;

15.Cantor 15 — 56 anos: “Eu amo cantar, sempre caat@jreja. Meu pai sempre cantava
com nés quando pequenos e fazer amigos € muito;bom”

16.Cantor 16 — 27 anos: “Preservar e disseminar eggaame faz participar do coral’;

17.Cantor 17 — 58 anos: “Eu gosto de cantar. Cantanada canto no coral da igreja”;

18.Cantor 18 — 52 anos: “Esta4 no sangue italiano @gaimanter vivas nossas origens, €
um prazer falar e cantar tanto em dialeto com estaia”;

19.Cantor 19 — 34 anos: “Sempre gostei de musica,caiasr com mais de um tipo de voz
junto em harmonia me fascina”.
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A partir das respostas dos entrevistados foi pekestabelecer os seguintes motivos para

a participacdo no grupo coral: Convivio socialldide cultural; Apreco pela mausica;

Participacao anterior em coral de igreja; Memoniasgate da cultura italiana.

Tabela 6— Motivo de participagéo dos integrantes no gregal

imigracao italiana

Motivo \ Numero de citagdes \ Porcentagem de citacdes
Convivio social/atividade cultur 5 | 26,3%
Apreco/gosto pela musica | 10 | 52,6 %
Participag&o em coral da igreja 2 | 10,5%
Memoria/resgate da cultura de 10 52,6%

Fonte: Tabela elaborada pela autora.

Gréafico 6 — Motivo de participagdo dos integrantes no gregal

® Convivio Social/Atividade Cultural

® Apreco/Gosto pela Musica
Participagdo em Coral da Igreja

= Memdria/Resgate da Cultura da
Imigragdo ltaliana

Fonte: Gréfico elaborado pela autora.

Como pode ser observado na Tabela 6 e Grafico 6otivo de participacdo dos
integrantes no grupo coral esta equilibrado, ja%R)6% das respostas cita 0 “Apreco/Gosto pela

Musica” e outros 52,6% cita a “Memdria/ResgateCddtura da Imigracao Italiana”, sendo que
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muitas das respostas trazem mais de um motivo tsin@dmente. Somente 26,3% dos
entrevistados comentaram que a participacdo searivada pelo convivio social e 10,5% que
tiveram motivacao a partir do coral de igreja.

E possivel também estabelecer, a partir das respdes entrevistados, que a motivacéo
de participacédo dos integrantes no grupo coraleséd necessariamente relacionada a uma faixa
etaria especifica, o que pode direcionar para uptavagdo dos jovens pela familia (como pode
ser observado nas respostas 3, 4, 7, 8, 9, 1Q16L&, 18) que j& possui um discurso sobre a
importancia da manutencao da cultura da imigraE&ses dados direcionam para a segunda

pergunta: como se dava a formacdo coral na décadala®0 e como acontece na
contemporaneidade?

4.1.2 O que muda nas formacdes corais?

Conforme comentado anteriormente, é possivel oasewe a pratica das cancdes de
imigragao italiana adquiriu um novo significado isbmo decorrer do tempo, o que se reflete
principalmente em sua performance.

Os documentos elaborados pelo Projeto ECIRS & martlevantamento realizado na
década de 1980 apontam para uma forte tendénciarmb@cdes corais realizadas no ambito
familiar e nas igrejas, assim como em agrupac¢aaiscomo os filés e demais festividades. Da
mesma forma, os depoimentos recolhidos com intéggatos corais nascidos até o ano de 1960,
entrevistados nos anos de 2013 e 2014, trazem namaeos mesmos dados apontados pelo
ECIRS.O nome dos corais registrados pelo referido prajetoonstram que sua organizacéo era

realizada a partir das agrupacdes familiares, ikagio geografica ou capela. Conforme comenta
Piazza Ribeiro:

Alias, outra particularidade do canto popular nd B€ respeito a sua execugao.
Na maioria absoluta, a execucdo é coral, fato getfica a existéncia de um
grande numero de coros espontaneos, sobretudoreas d@rais da RCIl. A
organizacdo desses coros se faz, geralmente, peimidade geogréfica, e, na
sua identificacdo, tomam o nome da capela, da limhado lugarejo a que
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pertencem. Essa, porém, ndo € a Unica forma denipegdo. Ha os coros
familiares (que tomam o nome da familia dos castdf@amilia Onzi, Familia
Antdnio Fabro, Coro Virginio Panozzo), os formagms grupos de amigos e
ainda os que se organizam ao sabor das circuretaicforma mais freqiiente de
organizacdo, entretanto, € o dero da capela.Esses coros da capela s&o
formados por pessoas, de ambos 0s sexos, de tifefaixas etérias, habitantes
de uma mesma localidade que se relnem para cantaissa do domingo. Do
repertério desses grupos fazem parte ndo s6 osscsatros, mas e sobretudo, as
velhas cancdes trazidas da Italia, ou aqui compastque sdo transmitidas de
geragdo em geracdo. (PIAZZA RIBEIRO, 2004, p. 342)

O artigo de Cleodes Piazza Ribeiro traz elemenpsescindiveis para a observacédo das
modificagbes na performance do cancioneiro nesse® tanos decorridos apds o primeiro
registro. Aponto aqui alguns itens que devem salisatos na pratica das cancoes. Segundo a
autora,

1. Existia um grande numero de coros espontaneos;

2. A organizacdo dos coros se fazia geralmente pedxirpidade geografica e sua
identificacdo tinha o0 nome da capela, da familidolugar a que pertenciam;

3 A forma mais frequente de organizacao era o aarapela;

4. O repertorio continha cancdes populares, litirgicparalitirgicas.

Ao comentar sobre a pratica das cancdes em saaciafe juventude, Oscar Panozzo
lembra que a familia costumava cantar nas missadaém, italiano e portugués e que
frequentemente participava da festaSilala da Madona de Loretoa época de anunciacédo do
Natal.

Oscar diz que participou digds dos oito a dez anos de idade, enquanto viviadedeide
Nova Roma do Sul. Lembra que as familias eram msasre haviam muitas criancas brincando.
Assim, osfilés eram uma unido de familias, que levavam batate,dacho, quentdo, jogavam
cartas e cantavam.

Panozzo também relata uma outra pratica de caatprela época: os moradores de um
lado do Rio das Antas cantavam, e os moradoresutto tado do rio respondiam com outra
cancdo. Segundo ele, a sonoridade era muito istares pois 0 som se espalhava de uma forma

“mégica” (o entrevistado se emocionou ao relemésan pratica).



105

Oscar comenta que em sua familia o0 habito de rcamtapre existiu e se mantém até hoje.
Conta que sempre que a familia se encontra, ar@ntoneca, ndo importa o local: “se o pessoal
se encontrasse fora da igreja, comecavam a cantar”.

Enerita Aimi Moresco lembra que participou de vafitdos em familias na comunidade
onde morava. Relata que as familias caminhavarargatros para fazerfdd, sendo que quando
este acontecia a noite, omreti se mantinham acesos durante todo o percurso. Undatirss
interessantes trazidos pelo depoimento de Eneritpes nosfilés que participava em sua
infancia, ndo era habitual 0 acompanhamento deumsntos musicais, 0 que vem ao encontro
dos dados encontrados pelo ECIRS.

Arcides Mattuella comenta que as palhas para &zaedb dasiressa®® eram escolhidas a
partir do trigo que estaria mais vicoso e que, aposlheita do trigo, se juntavam para cortar a
espiga, separar as folhas e organizar as palhaampanho; enquanto isso, tomavam chimarréo e
cantavam.

Eldir Mattei conta que a pratica das cancdes enfasudia estava associada a igreja. Seu
pai e sua mde cantavam a missa em latim na igrajaetigiosa Ida tocava harménio. Toda a
familia cantava no coral da igreja. Devido a pgréicdo nas cangdes da igreja, a familia ensaiava
todas as noites em sua residéncia os cantos da emsdatim e cantavam também musicas em
italiano comoPelegrin que vien di Roma Compare ComparotoAo lembrar desses fatos no
momento da entrevista, Eldir comecou a cantar gaa@ompare Comparot@ os demais
membros do grup®oce Dei Montacompanharam o canto encaixando as trés vibzeso, il
secondaeil bassq naturalmente, sendo que a canc¢do nunca fezgm@mrepertorio do grupo, isto
€, a cancao estava viva na memoria dos cantores.

Eldir também lembra que seu pai e seu tio Hon@mo,algumas situacdes de agrupacoes
sociais, tinham o habito de cantar uma musica esdpeara alguém que estivesse presente. Ao
exemplificar a pratica, Eldir cantou para seu camhp&ro de coro ArcidesArcides, Arcides, te
dormi, se te dormi non pensi a me. Me basteria sola garrafa e per amore te a porto d.te
Eldir comenta que essas brincadeiras faziam conseueai e seu tio conseguissem cerveja de

graca, e assim passavam toda a noite, cantandmeadecerveja.

® Tranca de palha de trigo que daria origem aosétrsap asporte(bolsas).
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Como pode ser observado, os depoimentos recol@an2013 e 2014 com as pessoas
acima de 50 (cinquenta) anos de idade demonstraraquatica das can¢cdes na época de sua
infancia e juventude condizem com os dados trazmis artigo de Cleodes Piazza Ribeiro
(2004), isto é, a pratica das cancdes acontecaatin §o agrupamento de pessoas, a organizacao
dos coros se fazia pela proximidade geografica e idantificacdo estava associada a vida
familiar ou a igreja, o canto era geralmente exatmé capelae o repertério continha cancdes
populares, litirgicas e paralitlrgicas.

Ainda sobre a prética das cancbes na década de 49&tssivel observar nas gravacoes
realizadas naquele mometftgue os grupos corais eram formados geralmentetia gha vozes
masculinas, sendo que a formacdo com vozes mistedegia mais frequentemente nos coros
familiares e agrupacdes nas igrejas.

Até este ponto, me ocupei em expor informacdeseartes as praticas do cancioneiro no
periodo anterior a década de 1990, trazendo dampabquisas realizadas pelo ECIRS, assim
como relatos das memorias dos integrantes dos obtmos na contemporaneidade. A partir de
agora busco expor alguns elementos referentes t&egpidas cancdes na atualidade, visando
comparar as praticas apos esses 30 (trinta) asde dgprimeiro registro.

Conforme citado anteriormente, a pratica das cangileda estd associada aos grupos
corais. No entanto, ao contrario do que acontdéia dinal da década de 1980, 0s grupos corais
ja ndo tendem a formacdo espontanea. Geralmentdosumacdo esta associada, direta ou
indiretamente, a algum projeto do governo de inger# cultura e/ou preservacao do patriménio,
ao turismo local, a projetos culturais realizadwsf&bricas e industrias, as igrejas e, por vezes, a
associacdes comunitarias. Salvo alguma excecaae fogpossivel observar, desde que iniciei a
trabalhar com o Cancioneiro Popular em 2009, éoguemto espontaneo acontece geralmente em
encontros de corais, quando apds a apresentacpibdico, 0s coros se juntam para comer e
comecam a cantar entre todos, néo ficando a pr&@stdata aos integrantes de um Unico grupo
coral. Fora esses momentos de confraternizaca@tiagpdas cancdes geralmente estd associada
a um palco, situagcdo em que 0 grupo estad sendstidsspor um publico e cantam entre os

membros de cada coro.

% Acervo de fitas cassete que encontram-se localizad Instituto Meméria Histérica e Cultural da Wmsidade
de Caxias do Sul
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Eventualmente também acontecem formacdes coraifilé®sque atualmente possuem o
formato de festa gastronOmica e sao abertos astakirSegundo Helena Franceschini do grupo
Terra Nostra, no8lés “ninguém senta, as pessoas cantam, dancam, jogaas € mora, bebem
vinho e comem amendoim, pinh&o, queijo, salamee enttros pratos tipicos italianos”.

Esse carater de politizacdo na pratica das cangéestualidade esta presente nos
depoimentos dos coros entrevistados. Os integraldegrupoVoce dei Montirelataram que
algumas cancgobes da imigracgéo italiana podem satagiss no programa da Nona Agnolina, no
sébado a tarde, e no programa de Valmor Maraseajomingos pela manhd. Ambos programas
sdo transmitidos em dialeto italiano pelo Radioiltzédi AM 1410.

Nelson Franceschini comenta que o grdmora Nostrarealiza uma média de vinte e
cinco apresentacdes por més. Conta que antericereeato presidente do cotaligrante mas,
devido a grande demanda de apresentacdes, redolvmear outro coral, passandolmigrante
para supervisao de outro presidente.

Domingos Pedro de Toni, integrante do grup@rante conta em seu depoimento que o
coral j& se apresentou em muitos lugares do Bgasilcipalmente na regido sul, destacando os
estados de S&o Paulo, Parana, Santa Catarina eRtodGrande do Sul, tendo inclusive se
apresentado na Italia. Segundo ele, a popularizdgdgrupo contribuiu para a parceria com o
Hotel Dall’Onder e o projeto turisticaria Fumaca de Bento Goncalves.

Os integrantes do corlthigrantedeclararam que o grupo recebeu alguns prémios como
Diploma de Hora ao Méritcwoncedido pela Camara Municipal de Bento Goncaleegoféu
Gente que Famo ano de 2001 e Broféu Referéncia Regionakcebido como reconhecimento
do trabalho artistico e cultural desenvolvido.

Por fim, ainda sobre a formacé&o coral, € possibstvar duas grandes modificacdes no
gue se refere a sua execucdo musical desde aoegializado pelo ECIRS. A primeira delas se
deve ao fato de que atualmente a maior parte dos ¢tem formacdo mista, sendo a excecao a
formacédo de coros com vozes masculinas. A segundifiocacdo é a inclusdo de instrumentos
musicais nas formacdes corais. A formacédo instrtehefos coros na contemporaneidade é
bastante variada, no entanto, é muito frequentdilzagdo de acordedo e violdo como

acompanhamento.
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4.1.3 O que se mantém nas formagdes corais?

Os audios das cancdes registradas na década de r&98@am que, como dito
anteriormente, as muasicas eram geralmente exesuac@pelae tinham em sua maioria uma
formacdo coral realizada a partir de agrupamentmsais. Em raras excecdes € possivel
encontrar nos registros de audio produzidos pelolRECalguma cancdo executada
individualmente. Foi o caso, por exemplo, do regisie uma cancdo no dialemmbro,
interpretada por um dos ultimos falantes do refedaleto, que residia na cidade de Antdnio
Prado, registro este “que documenta a presenc&nédmio Prado, de um grupo minoritario de
imigrantes dos Alpes vénetos, chamadsbros,cuja lingua era um dialeto aleméao arcaico”.
(PIAZZA RIBEIRO, 2004, p. 344)

Outra excecdao se refere a préatica das cancdes issona, que acontecia principalmente
com aqueles coros formados apenas por vozes messtufPorém, a maior parte da formacao
coral, tanto no momento do primeiro registro pelBIEES quanto nos registros realizados
atualmente, é a divisdo das vozes em tr@simo, il secondeeil basso.

Oscar Panozzo comenta que “nas cantorias tanto fithss quanto nas festas de
comunidades existiam ogrimos, os secondose os bassos cada um sabia através da prética
gual era a sua voz, e saia cantando ao naturalcoen® comer polenta, eles se juntavam e
cantavam”.

No depoimento de Arcides Mattuella também estagmie a referéncia a divisédo de vozes
na pratica do cancioneiro. Relata que quando eearjacostumava cagar lebre com os amigos e
tinham o habito de cantar nas cacadas. Relembraimude seus parceiros de caca, Silvestro
Delazzeri, cantava a music¥ien qué nineta sotto I'ombrelire cantava muito bem na voz de
segunda”.

Ja Eldir Mattei e Enerita Aimi Moresco comentam reola divisio em duas vozes.
Disseram que quando alguém iniciava um canto, asaidepessoas distribuiam suas vozes

naturalmente entre a primeira e a segunda voz.idfaa voz que achavam que ficava mais
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bonito. Um cantava o alto, outro fazia o segun@our@a pessoa era desafinada, eles pediam para
ela parar de cantar por ela tinha uma voz ‘falsa™.

Observando as cancdes registradas na década deel&8Qegistradas na atualidade, €
possivel estabelecer que o que se mantém na favrdagéancioneiro € o canto coral, isto €, em
grupo, e a divisdo deste em trés vozes. Os regiptamluzidos em 2011, 2013 e 2014 permitem
verificar que, quando as vozes sao divididas entrguama das vozes € duplicata de outra,

geralmente em intervalo de oitava. A questéo disd@livdas vozes sera discutida posteriormente.

4.1.4 O que muda na performance das can¢des?

Os dados expostos a partir das trés perguntasiaagrinserem-se também no
guestionamento sobre a perfomance, ja que tanttadss sobre a faixa etaria dos integrantes
guanto dos aspectos envolvidos nas formacfes damem parte da performance. No entanto,
optei pela subdivisdo das perguntas para melht¢ensagizar o trabalho. Sendo assim, as
respostas a pergunta “o que muda na performancecalages?” nada mais sao do que
conclusfes que podem ser estabelecidas a partitadios anteriores.

Primeiramente € possivel estabelecer que, aoamntio que acontecia no periodo dos
registros produzidos pelo ECIRS, os coros da aadd utilizam acompanhamento de no
minimo um instrumento musical, em que geralment&oegresentes o violdo e/ou o acordeéo.
Atualmente a excecdo sdo os coros que caat@apela.A partir dos registros produzidos no
Festival da Cantoria, ocorrido no ano de 2011 idade de Santa Tereza, podemos ter uma ideia
da frequente participacao do violao e acordedacanss. Dos quinze corais que se apresentaram
no referido evento, sete corais tiveram o acompaeh# de violdo e acordedo, quatro tiveram o
acompanhamento de acordedo, dois tiveram o acompemto de violdo, uncoral se
apresentou com violdo, acordedo, saxofone e serdipenas um dos coros se apreseatou

capela.
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Tabela 7- Utilizagdo de instrumentos no Festival da Caatde Santa Tereza

~ Vtiizaglo de instrumentos no Festival da Cantdei®anta Tereza
Instrumento Quantidade de grupos\ Porcentagem de grupos

Violdo e acordedo 7 | 46,6%

Somente acordedo 4 | 26,6%

Somente violdo 2 | 13,3%

Saxofone, violdo, acordedo e bumbo 1 \ 6,6%

Sem acompanhamento instrumental 1 \ 6,6%

~

Fonte: Tabela elaborada pela autora.

Grafico 7 — Utilizacdo de instrumentos no Festival da Caatde Santa Tereza

' Violdo e Acordedo
® Acordedo
Violdo
m Saxofone, Violdo, Acordedo e Bumbo
m Sem acompanhamento instrumental

Fonte: Grafico elaborado pela autora.

Como pode ser observado na Tabela 7 e Grafico €patrario do que acontecia até o

momento do registro produzido pelo ECIRSpratica das can¢cdes de imigracdo apresenta, na

contemporaneidade, acompanhamento instrumentalgidg®s que se apresentaram no Festival

da Cantoria, 46,6% utilizaram acompanhamento ddawioe acordedo, 26,6% foram

acompanhados por acordeéo, 13,3% acompanhadosofim & apenas 6,6% se apresentou sem

acompanhamento instrumental. Apesar de o graficgid® construido a partir de um festival

apenas, a representacdo de coros no evento dcsiimif em termos quantitativos. Além disso,
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os demais grupos entrevistados pela pesquisa tamddétaram a utilizacdo de instrumento para
acompanhamento das vozes.

Outro dado interessante € a popularidade do aordedo violdo como instrumento
acompanhador. Como podera ser observado nas anadie®os 0s instrumentos ndo soO
acompanham a harmonia como também fazem, por \iaeslucéed’ e interlidio2® melédicos
nas canc¢des, dependendo obviamente do arranjoddecaacao e da técnica de cada intérprete.
Isso demonstra que o acompanhamento instrumentalsempre tem um carater “passivo” nas
cancles. A participacdo do violdo e acordedo nonpanhamento das cangfes pode também
indicar uma relagdo com a mdasica regionalista do Brande do Sul, onde ambos os
instrumentos sdo praticamente indispensaveis gEs&z0.

No que se refere a performance das cancdes, agpgerto que ndo pode ser ignorado é a
situacdo de palco. Conforme os dados trazidos PEKRS, assim como os adquiridos a partir
dos depoimentos realizados em 2013 e 2014, o cant@grupo até a década de 1980 era
predominantemente espontaneo. Bastava um individuomecar a cantar entre um grupo que
outras pessoas 0 acompanhavam, encaixando as natzeslmente, conhecimento adquirido a
partir da experiéncia de cantar e ouvir.

Atualmente, a pratica das cancbes estd geralmasdeciada a uma situacdo de
apresentacdo de um grupo coral para um publice B8blico tem, em sua grande maioria,
pessoas que também cantam e participam de corestato, SO cantam entre o seu grupo coral,
isto €, enquanto seu grupo nao esta se apresenfaado na situacdo de meros espectadores das
cancOes. Excecbes acontecem, conforme comentaderioamiente, nos momentos de
confraternizacdo antes e apds a apresentacdo dos cmando 0s cantores se misturam e
cantam, entre grupos, quaisquer cancdes que lembrem

Isso ndo quer dizer que o canto sem formacdo @rgEnizada ndo aconteca mais.
Obviamente, nas festas de col6nia, nas entradaisi@sdas missas, nos filds da atualidade e em
algumas outras situacdes de agrupamento socialtememn eventualmente o canto. Porém, a
pratica de apresentacfes de cancdes em uma siteagiico na atualidade supera, e muito, a

pratica das cancdes em grupos ndo formalmente inagkars.

" IntrodugBes melddicas sdo passagens musicaiprietadas antes do inicio da cang&do/obra.
8 |nterludios s&o pecas ou passagens musicaistietatdas entre duas partes ou se¢cdes de uma camgdo/o
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Através da fala dos integrantes de coros da dad#i foi possivel identificar que alguns
grupos preferem néo serem chamados de “coral”,qomisideram-se diletantes e acreditam que o
referido termo sugere uma outra “qualidade e omgadio”. Apesar disso, independente da
organizacao do grupo, € possivel identificar quapse ha alguém que fala pelo grupo e que
geralmente € o responsavel pela escolha do rejpegtduor vezes, pelos arranjos das cancoes.

Esses dados instigam a pensar sobre como acongeatjalidade, o ensino/aprendizagem
das cancdes. Conforme dito em outros momentos testaacredito que seja possivel pensar que
nesses trinta anos apos o registro realizado pelB & esteja acontecendo uma transformacao na
transmisséo das cancoes, que antes eram passadasimantemente de forma oral por amigos
e familiares, e hoje sédo aprendidas atravées dentegimaestros de coros, professores de musica,
partituras e gravacoes de audio.

O questionario respondido pelo gruBadize d'ltaliatraz dados que demonstram essa
modificagdo no processo de aprendizagem das candeserem questionados sobre a forma

como aprenderam as cancoes e se ensinaram a akgigspostas foram as seguintes:

1. Cantores 1 e 11 - “Aprendi com meu pai e com outrgscom o maestro (...), mas nao
ensinei para ninguém”;

2. Cantores 2 e 16 - “As mais antigas aprendi de angoutras do meu professor de

musica (...) Nao ensinei para ninguém?”;

Cantor 3 - “Meus pais e tios ainda quando era casi...) Nao ensinei (...)";

Cantores 4, 7, 14 e 15 - “O regente (...)";

Cantores 5 e 8 - “Meus pais e minha v6 cantavam”;

Cantor 6 - “Para alunos, coral, e filho”;

Cantores 9, 13, 14 e 15 - “Meus pais e meus amigosnei para meus filhos”;

Cantor 10 - “Ensino para os amigos que pedem [zemaic;

© 0o N o 00k~ w

Cantor 12 - “Ouvi em cantos de festa e de fantiginei algumas para meu sobrinho”;
10.Cantor 17 - “Minha méae”;

11.Cantor 18 - “Aprendi principalmente com a famitam meu avé paterno, pai, tios e tias
e sempre procurei difundir, ensinei minha filha”;

12.Cantor 19 - “ M&e, amigos, maestro. Ja ensinei”.
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Tabela 8— Processo de aprendizagem das can¢fes QRagze d’ltalia

Com quem aprendeu Quantidade de pessoaﬁ Porcentagem de pessoas
Familia 13 | 56,5%
Regente/Professor de musica 10 \ 43,4%

Fonte: Tabela elaborada pela autora.

Gréfico 8 — Processo de aprendizagem das cangfes Rapize d'ltalia

W Farnilia
® Regente/Professor de Misica

Fonte: Grafico elaborado pela autora.

A partir das respostas ao questionario, repredergala Tabela 8 e Gréfico 8, é possivel
observar que o aprendizado através da familisagéztrde um professor ou regente de coro estao,
naquele grupo, praticamente equilibrados, send® 1% (treze pessoas) disseram que haviam
aprendido com a familia e 43,4% (dez pessoas) @uéarh aprendido com o regente ou
professor, sendo que muitas respostas citavam dovoaas de aprendizado.
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Tabela 9— Transmissao das cancdes pelos membros do GRadize d’ltalia

 TransmissBo das canglies pelos membros do Gepie diaia
Ensinou para Quantidade de pessoa# Porcentagem de pessoas

Familia 8 | 53,3%

Ninguém 5 | 33,3%

Aluno 1 | 6,6%

Amigos 1 | 6,6%

Fonte: Tabela elaborada pela autora.

Gréfico 9 — Transmissado das cancdes pelos membros do GRapize dltalia

u Familia
= Ninguém
Aluna
m Amigos

Fonte: Grafico elaborado pela autora.

Conforme pode ser observado na Tabela 9 e Grafigpando questionados sobre passar
o conhecimento adiante, a maior parte dos enteslost(53,3%) respondeu que ensinou cangdes
para algum membro da familia, o que demonstra quanamissao oral das cancdes no meio
familiar ainda se mantém forte entre os descendelgémigrantes.

A partir do acima exposto, € possivel inferir qugpapel da memadria na pratica das
cancdes esta se modificando através do tempo. Antemsmissao e aprendizado das canc¢des
dependia quase que exclusivamente do contato sotial amigos e familiares e da memoria dos
cantores. Atualmente, o grande nimero de recuesm®ltbgicos permite que se tenha acesso a
gualquer cancéo gravada em audio ou video, indep&miente de se ter ou ndo contato direto
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com as pessoas que cantaram no registro. Baslgiuma pessoa registre as cangdes para que o
acesso ao registro seja ilimitado.

Além disso, o fato de que 0s coros se mantémrgerdé sob a orientagdo de um regente
modifica a rela¢do do individuo e do grupo coméaipa de cantar. Eles cantam de acordo com o
repertorio, 0s arranjos e as orientacdes passattasggente. Mesmo que em situacdes familiares
ou sociais esse individuo cante, as informacOesiadias na situacdo de ensaio de coro se
mantém com ele na pratica do canto.

Com isso nao quero dizer que as cancdes na adaliho sejam mais executadas sem
organizacao formal, e que a transmissao de conbkatinndo aconteca mais de forma oral,
somente estou registrando que o papel de um conéet “formal” na pratica das cancdes, de
uma “cultura letrada” tem ganhado, no decorrer efe¢snta anos, cada vez mais espaco. Os
motivos para essas modificagbes sdo muitos, semelm@ decorrer das analises me ocuparei de
alguns deles.

Conforme referido no inicio das analises sob eetspdalnterpretacdo Musical este
estudo se baseia nas perguntas de John Blackingy)(Itara auxiliar a compreensdo da
perfomance do cancioneiro. Assim, no que se refepergunta “Quem realiza a performance
musical e quem atende a ela?”, foi possivel inferipartir do acima exposto, que existe um
predominio de faixa etaria na participacdo dos ;ocomo pode ser observado na Tabela 5 e
Grafico 5. A diferenca esta no fato que, na déckedB980, o predominio era de pessoas acima de
60 (sessenta anos) e geralmente do sexo mascélinalmente, a faixa etaria média de
participacdo estd entre os 40 (quarenta) e 60 efs®dsanos de idade, 61,9% dos grupos
entrevistados, e 0s coros sdo predominantementesmis

Ainda sobre a primeira questdo pode-se dizer aqmégriormente, quem atendia a
performance eram o0s descendentes diretos de irtegratalianos. Atualmente esse perfil se
modifica, mantendo o interesse pelos descendenténigrantes e se expandindo para turistas e
demais interessados. Essa participacdo acontate efetivamente nos coros, quanto no publico
gue frequenta as atividades culturais relacionadasgracao italiana.

Sobre a questdo “Qual sua insercdo no grupo?pssiyel estabelecer que, desde o
primeiro registro realizado pelo ECIRS, o predomiBi a participacdo de descendentes de

imigrantes italianos em coros, sendo que naquelaaéps coros aconteciam, via de regra, de
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forma espontanea, e atualmente a tendéncia € @igmgéio em grupos corais formados na

regiao.

by

Ainda sobre o aspecto daterpretacdo Musicalao buscarmos responder a pergunta

7

“Que ideias sobre musica e sociedade estes ageszesn para a situacdo da performance?”, é
possivel observar, através das pesquisas realizedasntemporaneidade, que as pessoas que
participam dos coros tém como principais motivagbgesto pela masica/canto e a preocupacao
com a preservacdo de uma memoéria e de uma culdurmidracado italiana. Tais motivacdes
registradas nos depoimentos e questionario reashitch contemporaneidade levam a outro
guestionamento colocado por Blacking (1977): “O gymrticularmente musical na performance
e nas respostas causadas pela performance, emampasireacdes sociais, politicas etc.?”.
Conforme pode ser observado no artigo de CleoBésZZA RIBEIRO, 2004), a

pesquisa realizada pelo ECIRS na década de 198firoegque 0s principais motivos para a
pratica do canto na Serra Gaucha no inicio da ag&y italiana estava relacionado a uma
necessidade de se adaptar a um local desconhecide lembrar locais e pessoas que

possivelmente ndo iriam ter contato. De acordo a@utora:

Os imigrantes que se estabeleceram nas terras diedte galucho experimentaram,
depois das peripécias da viagem, a soliddo dandisss, 0 medo dos animais selvagens
e da doenga, o trabalho de derrubar o mato e ediradas, enfim, tiveram qaenargar
um reinicio de vida sem um aparato cultural adegumdantas mudangas ao mesmo
tempo. Mesmo alimentando a esperanca de constde&@on novo lugar, de um novo
espago para si e para seus filhos, o sentimentieskenraizadacabou por ditar-lhes um
comportamento novo: cantar, no exilio, nem semptentario, para lembrar lugares e
pessoas queridas. [...]

[...] Os depoimentos colhidos ao longo da pesquisstnam que, nos dificeis tempos
do comeco, cantava-se pasguecer a fadiga do traballon cantava-se porque o canto
fazia “ter outros pensamentos” ou, como disse DRomana Carra (75 anos, Antdnio
Prado)cantava-se para ndo pensar.

Na perspectiva com que sao interpretados os deptosidos mais velhos que resgatam
da meméria uma experiéncia coletiva ou que refazeliscurso do pai ou do avd, pode-
se concluir que o canto, na Regi&o Colonial Itali@RCl), teve a funcgéo vital de buscar
um equilibrio para as situag6es dificeis, atravéésciiiacdo de momentos de euforia.
(PIAZZA RIBEIRO, 2004, p. 340)

A partir do acima exposto, pode-se observar gqpeadtica do canto na regido se inicia
como uma necessidade, como uma forma de sobreovdoloroso processo de viagem ao Brasil

e de adaptacado a um local completamente descoohédéin disso, a pratica de cantar na regido
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esta, desde sua origem, relacionada a funcao dgagio social, conforme as palavras de Piazza
Ribeiro:

Além dessa funcao, outra, mais duradoura, se incatradicdo de cantar entre a gente
da Serra gaucha: a de agregacao social.

O espaco privilegiado para o canto associativefilb. O fil6 pode ser definido como
sendo o costume de reunides entre parentes olne&imais préximos. Eram encontros
sociais nas cozinhas, ou nas cantinas domésticdsetsdo na zona rural. Dele
participavam homens, mulheres, jovens e criancasurd modo geral, fazia-$#6 aos
sdbados a noite, porque, no dia seguinte (domimga),havia necessidade de levantar
cedo para trabalhar. (PIAZZA RIBEIRO, 2004, p. 340)

Da mesma forma como foi observado nas pesquiahza@as na atualidade, no momento
da primeira pesquisa realizada pelo ECIRS era \pEsshtender que o canto se mantinha na
regido pela funcdo de agregacao social e peloadsenanutencdo de uma memoria sobre 0s
processos da imigracdo. No entanto, na década 8@ discurso sobre a importancia de
preservacao das culturas populares ainda era astaipiente. Sem davidas, no que se refere a
cultura da imigracao italiana, o ECIRS foi pionaii@ pesquisa e difusdo sobre a importancia do
patrimdnio imaterial no pais. Acredito que, apesm®ios motivos para cantar nesses trinta anos
decorrentes ap0s a pesquisa realizada pelo referagieto serem basicamente os mesmos (gostar
de cantar e manter a memoria da imigracao italiatag¢dito que tanto a concepcédo de “gostar de
cantar” quanto a de “manter a memoéria da imigragdiana” tenha sofrido modificagdes nesse
periodo.

Atualmente, a preservacdo do patriménio materiedaerial, a manutencéo das praticas
culturais e memarias sociais, esta presente nordisdas esferas publicas e privadas, em maior
ou menor grau. Os veiculos de midia e interneteamiboticias a respeito do assunto, assim
como o discurso esta presente nos poderes pubklipogados, poderes estes que abranjem desde
algum governador de estado até o dono de algumeepagmpresa local.

O turismo também contribui para a difusdo dastipai patrimoniais e para o incentivo
da manutencdo de algumas praticas culturais. Paddormoar como exemplo os projetos
turisticosMaria Fumagae oParque Tematico Epopéia Italian® Maria Fumacateve inicio no

ano de 1997 com um passeio noturno de natal, e dedéo possibilita aos turistas um passeio
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de 23 quildmetros entre os municipios de Bento @eeg e Carlos Barbosa. Site da empresa
que fornece o servicdé possivel encontrar outras atracdes relacioreaddstoria da imigracdo
italiana. E o caso d®arque Tematico Epopéia ltaliangue segundo wite®®, “retrata com

fidelidade e puro realismo, as diversas etapa®kbaizacao”.

Citei estes dois exemplos dentre outros tantgsteturisticos e/ou politico patrimoniais
por estarem relacionados diretamente com os deptsieecolhidos com 0s grupos corais de
Bento Gongalves. Como pode ser observado nos deptms) a criagcdo dos cordisigrante e
Terra Nostraja demonstra um perfil mais “contemporéaneo e igalio”, considerando que,
inclusive, este ultimo grupo foi formado para danta de uma demanda de apresentacdes que o
Coral Imigrantejd ndo conseguia suprir.

N&o pretendo aqui discutir se o turismo e asipafitpublicas e patrimoniais sdo positivas
ou negativas para a sociedade e para a memoérianidga¢ao italiana, pretendo apenas
demonstrar que tais aspectos interferem na formme @s pessoas se relacionam com a histéria
da imigracao e, consequentemente, com a perfornu@sceancoes.

E possivel entender que a relagdo com uma merdarianigracdo italiana na Serra
Gaucha se mantém no decorrer desses trinta anestaimo, na contemporaneidade esta relagéo
€ mais politizada.

Da mesma forma, o gosto pelo canto esta, diretenditetamente, associado ao “fazer
algo para valorizar sua cultura”, “fazer algo quekrizado pela comunidade”, “algo que € visto
com bons olhos”. Nao estou aqui ignorando que d@tdndle cantar pode provocar uma sensacao
de bem-estar em quem executa, apenas estou digaedais sensacdes de bem-estar ao cantar
sdo causadas por diversos fatores, fatores estemmphbém se modificam através do tempo e de
acordo com seu contexto.

Também nédo estou aqui estabelecendo juizos de amaloritica em relacdo ao suposto
carater politizado do discurso atual sobre a magétede uma memadria da imigracdo, tampouco
gue essa politizacdo desqualifica o discurso esejdele manutencdo de uma memoria, pretendo
apenas demonstrar um novo contexto na performameartioneiro. O fato de que a prética de

cantar entre familia se mostre bastante preserged@poimentos atuais indica que existe um

59
60
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motivo afetivo que se mantém no cancioneiro. Emeblanca de ouvir seusnoscantarem, as
histérias que Ihes foram contadas, € a memoériaa@éasnilia, sua historia.

Sobre o que é “particularmente musical” na pentorce das can¢des, pode-se considerar
gue € basicamente a estrutura coral dividida es wo&es i{ primo, il secondoe il bassq.
Mesmo que alguns coros dividam seus grupos enprauso, contralt®}, tenor e baixo/baritono,
uma das vozes € duplicada. Os aspectos referentdecdo da divisdo das vozes no cancioneiro
com a harmonia tonal/modal seréo explicitadas aisendaSemiose Musical Intrinseca

Da mesma forma, as questdes “Como é que a oddasiperformance afeta as estruturas
da mdusica, seja diretamente, através de improwusagitiacdo e resposta da audiéncia, ou
indiretamente, com a composicao especial para tendimado evento?” e  “Como € que
aspectos musicais da performance afetam parti@pandividuais e assim influenciam decis6es
em esferas ndo-musicais?” serdo discutidas nasarddRepresentacdo Musical.

Acredito que as respostas as questdes de Blackigjgms suficientes para
compreendermos a andlise sob o aspectdnt&pretacdo Musicalbaseado na semidtica
peirceana. A percepcdo musical, isto é, a formaocasnpessoas ouvem e se relacionam com as
cancdes de imigracao italiana, esta evidente aeredrsnos as respostas sobre “quem realiza a
perfomance?”, “qual sua inser¢cdo no grupo?” e ‘gudéias sobre musica e sociedade estes
agentes trazem para a situacdo da performance?hd3ema forma, aspectos sobre a execucao
musical podem ser observados na andlise como uop pothcipalmente na questdo elaborada
sobre “0 que muda na perfomance das cancdes?’teligéncia musical na performance do
cancioneiro pode ser observada nos dados que deamngue 0 ensino e aprendizado das
cancdes tém se modificado no decorrer desses &g, diminuindo o ensino “ndo-formal” e
aumentando o ensino “formal”’, modificacdo esta tar@bém se evidencia no processo de
composicao de novas cancoes.

A analise dalnterpretacdo Musicalproposta por Martinez baseia-se na tricotomia
peirceana “Rema, Dicente e Argumento”, em que R&fna um signo que para seu executante

constitui uma possibilidade, como a audicao, p@nglo, de um concerto de musica aleatoria;

®1 Divis&o de vozes baseada na tessitura vocal deisdividuo. Geralmente a formacéo coral é baseadgquatro
vozes, podendo a contralto assumir o papel de rrexa@no (e vice-versa) e o baixo assumir o papel d
baritono (e vice-versa). As vozes utilizadas naalcer quatro vozes podem se modificar de acordo eom
repertério/arranjo interpretado.
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Dicente seria 0 signo que para seu interpretant@ 8igno de fato, € o reconhecimento de uma
musica; e Argumento seria um signo que para seupirgtante € um signo de lei, tomando por
exemplo uma analise musical realizada em algumoagitadémico. (MARTINEZ, 1991)

A partir dos dados acima expostos é possivel iinfpre no repertério das cancdes
populares da imigracéo italiana o conceito de Raé&mse aplica a performance das cancdes,
pois apesar de se considerar que cada perfomamta énova canc¢ao”, ainda assim essa nova
performance traz consigo signos que sdo reconhe@do seus interpretantes como signos de
fato. A cada audicdo e execucdo do repertério dwieaeiro popular os envolvidos ja
reconhecem e estabelecem para si uma verdade. ,ABgiente seria o reconhecimento pelos
envolvidos na perfomance das canc¢fes desses dmmnasdos por habitos de escuta e que séo
tomados como um fato. Por exemplo, o fato que enemncontro de coros a plateia reconheca a
cancao a partir da introducao instrumental, antesnmo de 0 coro comegar a cantar.

Ainda sobre a tricotomia peirceana, Argumento gue se pretende fazer nesta tese, ou
seja, analisar as cang¢des buscando compreendeximandossivel sua complexidade sistémica,
considerando o sentido na relacdo da musica comme$ana, na relacdo da musica com seu

interpretante e na relacdo da musica com a so@edad

4.2 Semiose Musical Intrinseca

Como comentado anteriormente, Martinez afirma tu® aquilo que se apresenta a
mente como musica, tendo ou ndo natureza acugtida, ser um signo musical, desde que esteja
relacionado com algum tipo de Semiose Musical. Asgintende-se que ghanero¥ musical
pode se constituir como: meras qualidades acugficaseridade); como existentes individuais
(secundidade); ou como habitos, leis ou signosdtedade). (MARTINEZ, 1992, p. 74)

Neste momento, ocupo-me das qualidades acustc8@smiose Musical Intrinsec@
signo em relacdo a si mesmo), que é analisadatia gearsubdivisdo proposta por Martinez, na
gual Qualissigno € o estudo das qualidades tindagstmelddicas, ritmicas, formais; Sinssigno é

um existente individual, como as diferencas na @gd&e de uma obra e/ou as manifestacdes

%2 para Charles Peircphaneroné o total coletivo de tudo o que é, das formasssgntidos presentes na mente,
independentemente de corresponder ou ndo a cals&re mundo real filtrado pela nossa entradaseis
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particulares de normas musicais; e Legissigno € laim@u convencdo, como sistemas musicais,
géneros, formas, regras de improvisacao e desemasito e etc.

Para tanto, organizo as analises conforme a escahorpus.Primeiramente apresento
as cancbes comparativas, ou seja, aquelas em geesass registradas na década de 1980 foram
comparadas com as mesmas cancgdes registradas mte &9d1; posteriormente, apresento as
cancdes registradas na década da 1980 e que ra#o fegistradas na atualidade; e por fim,
apresento as cancgdes registradas no ano de 20Xigderam encontradas no primeiro registro
produzido pelo ECIRS.

Como dito anteriormente, apesar de as analiseseajizadas ndo contemplarem as letras
das cancgdes, indicarei o dialeto de cada cancdmsatea A maior parte doorpusencontra-se
em uma mistura de dialeto véneto e toscano, teralbastante comum na atualidade, visto que o

toscano € o dialeto gramatical italiano.

4.2.1 Cangbes comparativas
4.2.1.1Su'l castel de Mirabel

Andlise realizada a partir do registro realiza@gtprojeto ECIRS, na década de 1980,
com o Coral Irm&os Fabro do municipio de Farroapiflilozes mistas) em comparacdo ao
registro realizado no Festival da Cantoria de S@ataza, no ano de 2011, com o grupo Eco del
Vale de Castro Alves do municipio de Nova Roma db($ozes mistas). As duas versdes da

cancao foram interpretadas em dialeto véneto.

4.2.1.1.1 Qualissigno
(a) Qualidades ritmicas

As duas versdes comparadas da cancao Su'l castdirdbel ndo apresentam grandes
modificagbes ritmicas. A Unica alteracdo encontrnags versfes analisadas foi que a cancéo

registrada na década de 1980 apresenta, logo oo idd melodia principal, uma colcheia
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pontuada seguida de uma semicolcHeimesma figura ritmica utilizada no segmento da
melodia, como podera ser observado no exemplo @bai na versdo registrada em 2011, o
inicio da melodia se apresenta em duas colchemggiaeto o segmento da melodia mantém a
figura da versado antiga, ou seja, colcheia pontsadaida de semicolcheia. Fora essa pequena
diferenca, a melodia principal se mantém com o mgsadrdo ritmico em ambos registros. Nao
h4, portanto, alteracdo significativa no ritmo atpode se estabelecer que alguma alteracdo na

letra da canc¢éo ou do local onde ela foi interpl@tanha provocado modificacbes ritmicas.

Figura 3 — Figuras ritmicas da canc&a'l castél de Mirabéto registro da década de 1980
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Fonte:Imagem produzida pela autora.

Figura 4 — Figuras ritmicas da cancdo Su'l castél de Minabéegistro realizado no ano de 2011
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Fonte:Imagem produzida pela autora.

83 Colcheia e semicolcheia s&o figuras musicais quesantam relacdo de 1/8 e 1/16, respectivameaten
semibreve (atualmente a figura de maior duracdesodta musical). S8o representadas por uma dljabeca
da nota), uma haste e colchete.
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(b) Qualidades melddicas
A melodia apresenta algumas modificacdes sigtifias na voz principal. No inicio da

melodia, a versdo da década de 1980 mostra, nod@gompasso, um salto intervalar de quinta

descendente, enquanto a versdo mais atual mostranefodia descendente por graus conjuntos.

Figura 5 — Melodia inicial da can¢&8u'l castel de Mirabéto registro da década de 1980
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Fonte:Imagem produzida pela autora.

Figura 6 — Melodia inicial da can¢a@8u'l castél de Mirabélo registro realizado no ano de 2011
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Fonte:Imagem produzida pela autora.

Da mesma forma, no sétimo compasso apds o ingitettla, as versdes apresentam
modificagcbes melddicas. Na versdo antiga, a melpdigcipal apresenta um salto intervalar

ascendente de terca e um retorno descendente @) @rajuntos. Na versao atual, a melodia
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sobe por graus conjuntos e salto intervalar detguar retorna da mesma forma, com salto
descendente de quarta e continua descendo porgrajustos.

Figura 7— Modificacdo melddica na canc8a'l castél de Mirabéto registro da década de 1980

Sy —
o Pl T
S o> Ce » = ° FY—t—T
| | | | I 4

| |
0 — i i i i

B ﬁ- e I I I [ 77 K P— I I
lV‘ 1 .\ .\ [ } E I y I | r J ‘\

2 o o o

Fonte:Imagem produzida pela autora.

Figura 8 — Modificagcéo melddica na canc&a'l castél de Mirabéio registro realizado no ano de 2011

Fonte: Imagem produzida pela autora

A cancgao registrada no ano de 2011 tem uma intgaloom um violdo de 12 cordas que,
devido a seu aspecto timbrico e harmdnico, apressginelhanca com a masica caipira do
sudeste do Brasil. Obviamente essa suposta semalltemta diretamente relacionada com a
formacdo do habito de escuta, no entanto, ndo pbsisar de mencionar essa caracteristica
enqguanto me refiro as qualidades melddicas da cargdbre esse aspectos, retornarei no
segmento da analise.
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Figura 9 — Melodia em violdo de 12 cordas na cangét castel de Mirab&lregistro de 2011).
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Fonte:Imagem produzida pela autora.

(c) Qualidades formais

Ambas as versdes da cancéo apresentam a formseA8o que a interpretacao registrada
no ano de 2011 possui uma introducéo de 12 compassu dois violdes de cordas de aco,
sendo um destes de 12 cordas. A partir da observdgd qualidades formais, timbricas e
ritmicas foi possivel identificar uma semelhan¢cen @polca paraguaiaou chamame aspecto

gue retornarei a seguir.
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Figura 10 — Estrutura formal da can¢c&al'l castel de Mirabél
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Figura 11— Introducéo de violdo na canc¢g@a'l castél de Mirabdfregistro de 2011)
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(d) Qualidades timbristicas

No que se refere ao aspecto timbrico, as verséedudl castel de Mirabehnalisadas
apresentam algumas modificagbes. O registro remizaxo ano de 2011 possui
predominantemente vozes femininas, 0 que provooe,spa vez, a realizacdo da melodia
principal em registro mais agudo. A versao antga predominancia de vozes masculinas, sendo
gue a voz feminina é cantada em registro mais grade figuras 7 e 8). Além disso, como foi
comentado anteriormente, a interpretacéo regisead2011 utiliza acompanhamento de violao

de 12 (doze) cordas, provocando uma semelhancadarmom a viola caipira.

4.2.1.1.2 Sinssigno
(a) Diferencas nas execug¢des da cangao

Como é possivel observar, alguns aspectos ritnaeicoglodicos possuem diferencas nas
execucoes, sendo que a versao registrada no a@06ldeapresenta uma melodia com saltos

intervalares maiores e em regido mais aguda.
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O ritmo varia pouco, variagdo provavelmente adarno decorrer do aprendizado oral
ou provocada pela escolha de arranjo vocal dosogrgpe a interpretaram. O andaméhttas
cancdes tem variacao significativa entre os raggsgendo que a interpretacdo da década de 1980
acontece em umandantino(70 bpm) e a interpretacdo registrada no ano dé 2@ontece em
andamento majestoso/moderadamente rapid®0 bpm). Possivelmente a utilizacdo de
acompanhamento instrumental na versao atual tesitalido para aumentar a velocidade do
andamento.

(b) Manifestacdes particulares de normas musicais

Em ambas as execucgdes, a estrutura harmoénicaeadaasa harmonia tonal, resumindo-
se as regides de tbnica (1), dominante (V) e sulmame (IV). A melodia utilizada na introducgéo
instrumental da versdo contemporanea contribui pana sensacao auditiva de empréstimo
modal, auxiliada pelo timbre do violdo de 12 cordaste ultimo aspecto serd retomado na

analise.

% Andamento é o grau de velocidade do pulso mus@edalmente é determinado no inicio de uma musicaco
decorrer desta. Os termos sédo geralmente em taligorém alguns compositores os descrevem em lingua
materna. BPM (batidas por minuto) é a medida atil&@na indicacdo do andamento.
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Figura 12 — Estrutura formal da canc&a'l castél de Mirabdlregistro da década de 1980).
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(c) Réplicas de Legissignos

A cancao se apresenta em ritmo binario composte assemelha, principalmente na
versao que possui acompanhamento de violdo, a,mdnero europeu de danca introduzido no
Brasil em meados do século XIX e bastante popaldozmas regides sudeste e sul do pais. O
ritmo do acompanhamento do violdo provoca uma seneh com goolca paraguaiaou

chamaméambos géneros variados da polca europeia.

4.2.1.1.3 Legissigno
(a) Sistema musical

Em ambas as interpretagcbes a cancdo se baseigstamas tonal como ordem de
construcdo melddica e harménica. Sobre a “sensagdaal’ provocada pela melodia na
introducdo do violdo da interpretacdo de 2011 éigmecomentar que, desde o inicio do século
XX, existe uma tendéncia a utilizagcdo da harmoaralt com empréstimos modais, tanto na
musica “erudita” quanto na musica “popular”. A argac¢do harménica se mantém ao redor dos
pilares principais da harmonia tonal (tdnica, danie e subdominante), no entanto, ndo obedece
ortodoxamente as regras de encadeamento harmdmmed. tExemplos dessa utilizacdo da
harmonia tonal sdo evidentes em géneros cbles rock e pop, entre inimeros outros. Da
mesma forma, as can¢des analisadas demonstramepes, uma utilizacdo ndo ortodoxa do

sistema tonal.

(b) Género

Conforme colocado anteriormente, a cancéo apesemelhanca estrutural (forma AB)
e ritmica com &olca. No caso em questdo, o ritmo binario compost&udéecastél de Mirabel
traz semelhancas comPolca Paraguaiae Chamaméesta uma variacdo dRolca Paraguaia
com caracteristicas do regionalismo argentino).

A caracteristica ritmica basica @alca Paraguaiae Chamaméé a simultaneidade do
compasso binario composto sobre uma base terf@gundo Evandro Higa, a “adocao dessa

formula grafica foi sendo fixada aos poucos duranterimeira metade do século XX pelos
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musicos e compositores paraguaios, razdo porqubétanencontramos partituras impressas
naquele periodo que utilizam compassos binariesn@tios simples”. (HIGA. 2010, p. 10)

A semelhanca com Bolca pode indicar tanto uma influéncia do género nadiqaraa
cancdo no momento da chegada dos imigrantes na Gafrcha, ja que estava bastante em voga
na Europa, como também pode indicar uma regiorg@@ao género devido a proximidade do

Rio Grande do Sul com os paises como Paraguaienting.

4.2.1.2 Mama mia dame cénto lire

Andlise realizada a partir do registro realizaégtprojeto ECIRS, na década de 1980,
com o Coral Familia Antonio Fabro da cidade dedtgitha (vozes mistas), em comparag¢ao ao
registro realizado no Festival da Cantoria de S@etaza, no ano de 2011, com o grupo Stella
D'ltalia da cidade de Garibaldi (vozes mistas).das versdes da cancdo mesclam palavras em
dialeto véneto e toscano.

4.2.1.2.1 Qualissigno
(a) Qualidades ritmicas

A cancao analisada demonstra significativas vaesgitmicas entre os dois registros. No
registro da década de 1980, o ritmo da melodiacip@h na Parte A apresenta uma estrutura
padrdo de colcheia seguida de duas semicolcheiastualmente com utilizacdo de apojatura
para auxiliar a prosédia da cancdo. Ja na intergietde 2011, a Parte A possui variacdes no
segundo e quarto compassos, sendo que no segunelodia acontece em quatro semicolcheias
e seminima e no quarto acontece em duas colchaias guialtera.
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Figura 13— Figuras ritmicas na Parte A da canlgiona mia dame cénto lingo registro da década de 1980
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Figura 14 — Figuras ritmicas na Parte A da cangona mia dame cénto lingo registro do ano de 2011.
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registrada pelo

projeto ECIRSprovoca uma pequena variacao ritmica. A versdoédadh de 1980 apresenta,

entre 0 quinto e sexto compasso, a figura de séchmia seguida duas colcheias (a segunda

colcheia com apojatura) e seminima na frase irdt&ga pelas vozes masculinas “io véglio

andar”.

A versdo de 2011 inicia a frase interpr@tpdlas vozes masculinas somente no sexto

compasso, com as figuras de duas colcheias e seajiri cantam “voglio andar”. Da mesma

forma, a resposta das vozes masculinas

a frasdidvagdar” tem maior duragdo no registro



133

atual, em que a silaba “dar” tem duracdo de umamairenquanto a mesma silaba na verséao

antiga tem duracdo de uma seminima.

Figura 15— Variagao ritmica na Parte A da canffama mia dame cénto lingo registro realizado pelo ECIRS.

Fonte:Imagem produzida pela autora.

Figura 16 — Variag&o ritmica na Parte A da cané@ma mia dame cénto lira0 registro realizado em 2011.

S 1
".EI:-')———_———--___ — 1
» " Je JlJ ) J ]I J)AJAdd ] 1] T T

Ma ma miadamccen to li rc che inAmé¢rica vo glio an dar

.
Contralto %—_ = = = 7:/"7\ Jd o J\_‘/J ‘

vo glioan dar___

0 4y o e H
Tenor ;- = i I S [ SR 1110 B R R R

Soprano

Bass-Baritone ?ﬁﬁ = = =—] = i@ 7‘7‘7% 4 o JI ial i

Fonte:Imagem produzida pela autora.

Na Parte B da primeira estrofe da cancéo, o regist década de 1980 se mantém com a
estrutura ritmica igual a Parte A. Ja no registalizado em 2011, a Parte B substitui o que seria
a quialtera na frase “che in América véglio andaai'a colcheia seguida de duas semicolcheias.
A utilizacdo da quidltera na primeira frase da@arpossivelmente foi uma variacdo ocorrida no

momento da performance, ja que a frase foi canpatdasoz solo e a figura de quialtera nao
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aparece novamente na interpretacdo, apresentapddjrada segunda estrofe, 0 mesmo ritmo da

interpretacdo da década de 1980, isto €, semidalskguida de duas colcheias e seminima.

Figura 17 — Variagdo ritmica entre as partes A e B da caMgna mia dame cénto ling registro realizado em
2011.
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A partir da segunda estrofe da cancao, a intexgiietda década de 1980 se mantém com
mesma estrutura ritmica da primeira estrofe, sensose utiliza, por vezes, de apojaturas para

auxiliar na prosodia. Ja na performance atual, réirgda segunda estrofe o segundo e quarto
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compasso da Parte A ocorre uma sincope, que tawléma aparecer no segundo compasso da
Parte B.

Figura 18 — Variagao ritmica a partir da segunda estrofeasigddviama mia dame cénto lingo registro realizado
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(b) Qualidades melodicas

Fora as diferencas melddicas ocorridas devido amgdes ritmicas, a diferenca nas
interpretacdes provoca algumas modificagbes na dizeldas vozes, principalmente nas de
secondoe basso No registro realizado no ano de 2011, a cancidteéoretada a quatro vozes,
sendo que a cada estrofe da Parte A a melodidiZzadsaou pela soprano solo, ou pelo grupo de
sopranos, ou pelo grupo de tenores. A Parte Btadasempre com as quatro vozes, sendo que a
relacdo melddico/intervalar se mantém entre elenido a contralto a voz decondp uma
terca acima da tonica, ebassofazendo a melodia na regido da ténica. O tenarspa vez,
repete a melodia principal de forma quase idérgiGmprano, uma quinta acima da ténica. A
diferenca de curva melddica se da no quinto e seowapassos da Parte B, em que a voz da
contralto segue o desenho intervalar da voz daaeoprenguanto as vozes do tenor e baixo se
mantém com notas repetidas. Essa Ultima caraatarist assemelha ao registro da década de
1980, em que as vozes de tenor e baixo fazem reggasdas entre 0 quinto e sexto compasso da
Parte B.

Figura 19 — Parte A interpretada por voz de soprano sol@gistro do ano de 2011
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Figura 20— Parte B interpretada por todas as vozes no registano de 2011.
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Figura 21 — Variagdo melddica (repeticdo de notas) nas voeesulinas no registro do ano de 2011.
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Figura 22 — Melodia das vozes masculinas (repeticao de hotasegistro da década de 1980.

Fonte:Imagem produzida pela autora.

Diferentemente da performance atual, o registroddaada de 1980 mostra uma
interpretacao a trés vozes, sendo que a ParteaAtada em unissono/oitava entre todas as vozes,
e a Parte B, em uma relacdo de triade, oraessofaz uma melodia em notas repetidas e saltos
intervalares de quarta descendente e quinta asten@afatizando as notas na regido da tonica.
O tenor §econdd realiza um desenho melddico semelhante ao daasopprimo) em uma
relacdo de terca acima da tbnica, sendo que, caladof acima, repete notas juntolmssono
final da frase (vide Figura 22). A soprano realizenelodia em intervalo de quinta em relacdo a

tbnica, assim como acontece na versao atual.

Figura 22 — Melodia em unissono/oitava na Parte A do regidérdécada de 1980.
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Figura 24 — Melodia do baixo na Parte B do registro da déckd1980.
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(c) Qualidades formais

Como pode ser observado nos exemplos anteriorEgio apresenta a forma AB. No
gue se refere ao numero de repeticdes da candéte arma diferenca entre a versao registrada
na década de 1980 e a registrada no ano de 204de jarimeira versdo possui oito estrofes e a
versao atual possui nove estrofes. Essa variac@dmero de repeticdes se deve as diferencas na
letra da cangdo, como podera ser observado nossariéxmportante lembrar que, neste estudo,
as referéncias as letras das cancdes restringesoraente ao necessario para explicar as

gualidades acusticas.

(d) Qualidades timbristicas

Em ambas as performances analisadas, a cang@r@adlad capela.Na interpretagédo
registrada no ano de 2011 é possivel observar goe dobassoacontece em uma regido mais
aguda, mais proxima a uma voz de baritono. Tamlm®qua se refere as qualidades de timbre, a
utilizacdo de soprano solo e grupo de vozes emagistro (tenor e soprano) na performance
atual provoca uma diferenca significativa em reda@ainterpretacdo da década de 1980, que
como falado anteriormente, é cantada sempreupibr sendo a Parte A em unissono e a Parte B

com divisao de vozes.

4.2.1.2.2 Sinssigno
(a) Diferencas nas execug¢des da cangao

Apesar de ambas as interpretacdes serem realigadasro de vozes mistaseapela a
diferenca nas execucdes sado consideraveis. Primemita, a estrutura ritmica apresenta

modificagBes significativas entre ambos registi®dsrém, mesmo que as versdes analisadas
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apresentem diferencas nas letras, ndo ha indicdedgue as variacfes ritmicas estejam
relacionadas com a modificacdo do texto. Aparentéene mudanca ritmica esta associada aos
diferentes arranjos ou a decisao interpretativeadi@ grupo.

Como pode ser observado nos exemplos anterioresieladia apresenta algumas
diferencas nas vozes de harmonizaggr@ndoe bass) nas canc¢des analisadas. No entanto, o
andamento nas duas performances se mantém pratisamemesmo, sendo executada em

andantino(aproximadamente 60 bpm).

(b) Manifestacdes particulares de normas musicais
Em ambas as execucgdes, a estrutura harmoénicaeadaasa harmonia tonal, resumindo-

se as regides de tonica (l) e dominante (V).

Figura 25 — Estrutura harménica do registro da década de.198
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4.2.1.2.3 Legissigno
(a) Sistema musical

Como pode ser observado, a cangédo analisada &dbase sistema tonal e, assim como a
Su'l castel de Mirabéffigura 12), demonstra um empréstimo modal, ja née apresenta 0s

encadeamentos harménicos e a relacdo tensao/regamasteristicos do referido sistema.
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(b) Género

A cancao nado apresenta relacdo com algum génedarig. Possui compasso binario
simples e é interpretada em andamento moderadadngerte entre 60 a 80 bpm.

4.2.2 Cancg0es registradas na década de 1980
4.2.2.1L.a Montanara

Andlise realizada a partir do registro realizaégtprojeto ECIRS, na década de 1980,
com o Coral Familia Onzi (vozes masculinas) do wipio de Caxias do Sul. A can¢do mescla
palavras em dialeto véneto e toscano.

4.2.2.1.1 Qualissigno

(a) Qualidades ritmicas

A cancdo analisada encontra-se em compasso tersianples (3/4) e apresenta uma

estrutura ritmica com predominéancia nas figurasaleheia pontuada seguida de semicolcheia,
estrutura esta que se mantém nas partes A e B.

Figura 26 — Estrutura ritmica da cancBia montanara- registro realizado pelCIRS
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Na segunda apresentacao da Parte B, a partirrdpasso 21 (vinte e um), ocorre uma
diminuicdo no ritmo da cancédo, que passa a utifzadominantemente a figura de seminima,
modificagdo esta que segue até o retorno da PartA Analise foi realizada a partir do
levantamento produzido pelECIRS na década de 1980, que registra uma grapdataseidade
dos cantores na execucdo da cancdo, espontan@d@dgue conduz a uma maior liberdade
ritmica. Na gravacao de audio, é possivel obsewaros cantores estavam tentando lembrar da
cancao naquele momento, tendo uma reducdo de vergantes no momento da segunda
apresentacao da Parte B. Existe a possibilidadgela falta de seguranca em relacdo a memoria

dos interpretantes possa ter influenciado na ragtarpadrao ritmico.

Figura 27 — Alterag&o na estrutura ritmica da cangaenontanara- registro realizado peleCIRS
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(b) Qualidades melddicas
A melodia da Parte A é organizada em saltos iatares que apresentam a tonalidade da

cancdo em Mib Maior, enfatizando as notas de fofimag triade do referido acorde.
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Figura 28 — Estrutura melddica enfatizando notas da tri@delidB Maior na cangdba montanara- registro
realizado pel&CIRS

Fonte:Imagem produzida pela autora

A cancdo analisada esta interpretada por duassyamebas masculinas, sendo que na
Parte A osecondarealiza a melodia uma terca abaixoptono. J& na primeira apresentagcédo da
Parte B, as vozes geimo e secondacantam em unissono nos primeiro oito compasssesapdo

a novamente realizar a relagéo de terca entrezas \@opartir do nono compasso.

Figura 29 — Melodia em unissono nos oito primeiros compadaqwimeira apresentagdo da Parte B.
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Figura 30 — Retorno da relagéo intervalar de terca a pdotmono compasso da primeira apresentacdo daBarte

Fonte: Imagem produzida pela autora.

Como comentado na andlise sobre as qualidadesagindia cancdo, na segunda repeticdo da
Parte B ocorre uma diminuicdo ritmica na melodia eancdo passa a ser interpretada em
unissono por ambas as vozes, até a reapresentafaotd A (vide Figura 27).

(c) Qualidades formais

La montanaraesta organizada em unfeorma Cancaoalterada. A referida forma
normalmente se apresenta nas estruturas AAB ou AA&ndo que a performane da cancao
analisada mostrou a estrutura AA:BB:A. A significatvariacdo nos aspectos ritmico e melodico
no momento da segunda apresentacdo da Parte B gmide relacionada, como citado

anteriormente, a memoria dos executantes.

(d) Qualidades timbristicas
Diferentemente das demais cancfes analisadasrpasdeste trabalhd,a montanaraé
executada apenas por vozes masculinas e em regmwogimado entrgrimo e secondp nao

ultrapassando intervalo de terca entre as vozésn Alisso, o canto é interpreta@loapela.

4.2.2.1.2 Sinssigno

(a) ManifestacOes particulares de normas musicais
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A cancado encontra-se na tonalidade de Mib Mai@ne estruturacdo harmonica baseada
no sistema tonal, sendo construida acima dos i@ principais do referido sistema: ténica

(I), dominante (V) e subdominante (V).
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Figura 31— Estrutura harménica da can¢d&montanara registro realizado pelBCIRS
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Fonte:Imagem produzida pela autora.

(b) Réplicas de Legissignos
A cancao encontra-se em compasso ternario sinepiem execucado se aproxima a uma

valsa, género bastante utilizado como modelo nertépo de cancdes da imigracéo italiana.

4.2.2.1.3 Legissigno
(a) Sistema musical

Da mesma forma que as cancdes anterikv@snontanaraesta estruturada a partir de
uma representacao do sistema tonal, também demodstuma utilizacdo flexivel do sistema. O
gue diferencia a referida cancéo das analisadasi@nmtente € sua conclusdo, que foi executada
de maneira a sugerir a relagéo “tensdo e repousohalimento da nota sensivel em direcdo a

tbnica, relacdo esta que € uma das principaisteaistecas do sistema tonal.
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Figura 32 — Concluséo da cancéia montanara registro realizado pelBCIRS.
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Fonte:Imagem produzida pela autora.

(b) Género

Conforme dito anteriormente, a cancao apresentaeleanca com a valsa, danca

caracterizada pelo seu compasso ternério, podestdb sr simples ou composto, e seu
andamento de lento a moderado.

4.2.2.250n 4 Quatrigli

Andlise realizada a partir do registro realizaétoprojeto ECIRS, na década de 1980,

com o Coral Irmdo Dalcin (vozes mistas) do munige Carlos Barbosa. A can¢do mescla
palavras em dialeto véneto e toscano.

4.2.2.2.1 Qualissigno

(a) Qualidades ritmicas

A cancdo é executada em compasso quaternario énécim em anacru$g O padrdo
ritimico se mantém exatamente igual do inicio ao fia cancdo (seminima, duas colcheias,
colcheia seguida de duas semicolcheias e duaset@hO andamento da cancdo analisada &

bastante movido, aproximando-se a um allegro maaléaproximadamente 116 bpm).

% Anacruse é uma nota ou grupo de notas que precegeimeiro tempo forte do primeiro compasso de uma
mdasica.
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Figura 33 — Estrutura ritmica da can¢&on 4 Quatrigh registro realizado pelBCIRS.
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Fonte:Imagem produzida pela autora.

(b) Qualidades melddicas
A cancao é interpretada a 4 vozes, sendo duasifesie duas masculinas. A melodia da

voz principal enfatiza a tonalidade de Mib Maiopatir da utilizagdo recorrente da nota “Si”,

dominante da triade da referida tonalidade.

Figura 34 — Melodia da soprano na can¢ggan 4 Quatrigh registro realizado pelBCIRS.
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Fonte:Imagem produzida pela autora.

A contralto realiza os mesmos movimentos meldédit@soprano em um intervalo de

terca abaixo da melodia principal.



149

Figura 35— Relag&o entre a voz de soprano e contralto ngio&on 4 Quatrigh registro realizado pelo ECIRS.
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O tenor repete a nota da tonica da tonalidade (vljicamente durante toda cancao,
modificando somente no compasso que encerra cadéees

Figura 36 — Melodia do tenor na can¢c&on 4 Quatrigh registro realizado peleCIRS.
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Fonte:Imagem produzida pela autora.

A voz de baixo/baritono também repete a nota d&cddda tonalidade praticamente
durante toda cancdo, alterando para a nota “Daiagpquando a can¢cdo encontra-se na regiao da
relativa menor (D6 menor).
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Figura 37 — Melodia do baixo/baritono na canggan 4 Quatrigh registro realizado pel&CIRS.
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Fonte:Imagem produzida pela autora.

(c) Qualidades formais
A cancao apresent&orma Estréfica estrutura esta caracterizada pela repeticdo
“‘indefinida” da Parte A. A definicdo do numero depeticbes € delimitada pelo niumero de

estrofes da cancéo.

(d) Qualidades timbristicas

A cancao analisada é executadeapelae a quatro vozes, sendo que estas encontram-se
em alturas aproximadas. As vozes de soprano eattonéncontram-se em registro médio e em
uma diferenca de no maximo uma terca em relacé@dra. d\s vozes de tenor e baixo encontram-
se em uma regido aguda, o que provoca uma aprekomdg voz de baixo ao registro de

baritono.

4.2.2.2.2 Sinssigno
(a) ManifestacOes particulares de normas musicais

A cancéo encontra-se na tonalidade de Mib Mai@ne estruturagcdo harmonica baseada
no sistema tonal. Diferentemente das cancdes argsyiesta é construida acima da ténica () e

sua relativa menor (vi).
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4.2.2.2.3 Legissigno
(a) Sistema musical
A cancdo esta estruturada a partir de uma repeesen do sistema tonal, também

demonstrando uma utilizagéo flexivel do sistemasitAscomo a cancdba montanara sua
concluséo foi executada de maneira a sugerir &dtee repouso” caracteristicas do movimento
da nota sensivel em direcdo a tdnica, como poéermdbservado no exemplo abaixo. Além disso,
0 que a diferencia totalmente das demais cancoeksatas neste trabalho é a progressao
harmoénica, que se mantém na relacdo entre TonRalaiva Menor, enquanto as demais se

mantém acima dos pilares Tonica (I), Dominanteg\M)or vezes, Subdominante (1V).

Figura 38 — Relagdo da nota sensivel em direcéo a tonicamausao
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Fonte:Imagem produzida pela autora.
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Figura 39 — Estrutura harménica da cang@an 4 Quatrigh registro realizado pelBCIRS.
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4.2.3 Cancg0es registradas na atualidade
4.2.3.1Marina Canpanera

Andlise realizada a partir do registro produzidoFestival da Cantoria de Santa Tereza,
no ano de 2011, com o grupo Nossa Senhora da Gyad@lozes mistas) do municipio de

Caxias do Sul. A cancao analisada foi interpretadalialeto véneto.

4.2.3.1.1 Qualissigno
(a) Qualidades ritmicas

A cancgdo estd em compasso binario composto (B/&strutura ritmica das vozes se
mantém semipadréo do inicio ao fim da cancéo, tgmedominancia das figuras de seminima,

seminima pontuada e colcheia.

Figura 40 — Estrutura ritmica da can¢Btarina Canpaneraregistro realizado no ano de 2011
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Fonte:Imagem produzida pela autora.
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A performance registrada teve acompanhamentaimstital de violdo e acorde&o, sendo
gue o violdo mantém uma estrutura ritmica em grugosés colcheias, marcando o pulso do

compasso.
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Figura 41 — Estrutura ritmica do acompanhamento de violacangddviarina Canpaneraregistro realizado no
ano de 2011

Fonte:Imagem produzida pela autora.
Assim como o violdo, o acordeéo realiza 0 acomau@mto marcando os grupos de trés
colcheias. No entanto, na introducdo o acordedautas figuras de duas semifusas como

apojaturas que antecedem as notas mais longaslodiane

Figura 42 — Introducéo de acordedo na cangigina Canpaneraregistro realizado no ano de 2011
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Fonte:Imagem produzida pela autora.

A partir do sétimo compasso da introducdo, o adwdvolta a marcar o ritmo em
colcheias, sendo que no compasso que antecedeadanfs vozes ocorre uma duplicacdo no

valor das figuras ritmicas, com a sequéncia cadGhigiatro semicolcheias e seminima pontuada.
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Figura 43— Compassos finais da introducdo de acordedongdicklarina Canpaneraregistro realizado no ano de

2011.
Ac # # .
» MiM LaM MiM Si7

Fonte:Imagem produzida pela autora.

(b) Qualidades melodicas

A cancgdo é executada a quatro vozes, sendo duasrfas e duas masculinas. A melodia
se desenvolve predominantemente por graus conjwtorendo saltos intervalares nas ocasioes
de mudancga de regido harmonica.

Figura 44 — Saltos intervalares na cangdarina Canpaneraregistro realizado no ano de 2011

Fonte:Imagem produzida pela autora.

A melodia da voz principal acontece na regido denlbante da tonalidade de Mi Maior.
A voz de contralto se mantém do inicio ao fim dacé em unissono ou oitava em relacdo a voz
da soprano. A voz do baixo/baritono também se mgrdérante toda a cangéo, em intervalo de
oitava com a voz da soprano. A diferenga esta madeotenor, que com excec¢do da primeira
frase da Parte A, em que canta em intervalo deaitam a soprano, passa a realizar melodia em
relacao intervalar de uma terca abaixo da meladieipal.
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Figura 45 — Relagéo intervalar entre as vozes na caMgina Canpaneraregistro realizado no ano de 2011.
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Fonte:Imagem produzida pela autora.

No que se refere a melodia realizada pelo acoma&otroducdo da cancéo, o que chama
a atencdo é a utilizacdo de cromatismo. A melodmitha por graus conjuntos diatbnicos e
crométicos, como podera ser observado na Figura 46.

Figura 46 — Cromatismo e diatonismo na introducéo de acorde&cancadlarina Canpaneraregistro realizado
no ano de 2011.

Acordedo

Fonte:Imagem produzida pela autora.

(c) Qualidades formais

A cancdo apresenta estrutura semelharitermma Rond¢ sendo esta caracterizada pelo
retorno ao tema A a cada nova secdo (A:B:A:C:A:DJANo entanto, a cancdo analisada nao
retorna a parte A até a finalizacdo da parte Gesgmtando a estrutura AA:BB:CC:AA:BB:CC.
Normalmente a estrutura “AABBCCDD...” é associadaoéama Medleyou Poutpourri porém
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BN

essa designacdo ndo se aplica a cancdo analisai d® fato que @&orma Medleyé

constituida por se¢des independentes, o que n&asoald.a Canpanere

(d) Qualidades timbristicas

A cancéo foi interpretada por vozes mistas conmpemhamento de violdo com cordas
de aco e acordedo. As vozes de soprano e corgradtmtram-se em registro médio/agudo e em
relacdo de unissono/oitava entre si. A voz de tengpntra-se em regido média e realiza, na
maior parte da cancao, intervalo de terca descémdan relacdo a melodia principal. O baixo
encontra-se em uma regido médio/aguda, 0 que @Eov@ aproximacao da voz de baixo ao

registro de baritono.

4.2.3.1.2 Sinssigno
(a) Manifestacdes particulares de normas musicais

A estrutura harmonica é baseada na harmonia t@salnindo-se as regides de tbnica (1),
dominante com sétima (V7) e subdominante (IV). Charatencéo o reforco a harmonia tonal
evidenciado na utilizacdo da dominante com sétimacompanhamento instrumental.

O cromatismo utilizado na introducdo realizadaopatordedo ndo descaracteriza a
orientacdo harménica da cancao, haja vista quernatismo € utilizado como apojatura ou nota

de passagem, repousando a seguir em alguma nesaala harmonica da tonalidade.
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Figura 47 — Estrutura harménica da cangdarina Canpaneraregistro realizado no ano de 2011.
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Fonte:Imagem produzida pela autora.

(b) Réplicas de Legissignos

A cancao encontra-se em compasso binario composta execucdo se aproxima a uma
valsa. Como citado anteriormente, a valsa € um loatkedanca frequentemente encontrado no
repertorio de cangdes da imigracao italiana.

4.2.3.1.3 Legissigno
(a) Sistema musical

Marina Canpaneraesta estruturada a partir de uma representacasistema tonal,
também demonstrando uma utilizagcéo flexivel desist A utilizacdo de acorde de Dominante
com sétima no acompanhamento instrumental contpbta a referéncia a tonalidade de Mi

Maior.
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(b) Género
A cancao apresenta semelhanca com a valsa, dangetezizada pelo seu compasso
ternario, podendo este ser simples ou compost&y arsdamento de lento a moderado.

4.2.3.2 Canto Alpino

Andlise realizada a partir do registro produzidoFestival da Cantoria de Santa Tereza,
no ano de 2011, com o Grupo Vicentino (vozes mistasmunicipio de Monte Belo do Sul. A

cancao analisada foi interpretada em dialeto tascan

4.2.3.2.1 Qualissigno
(a) Qualidades ritmicas
A cancao foi interpretada em compasso binario ostop (6/8). Possui uma breve

introducéo realizada com violdo e acordedo, sendaq vozes entram em anacruse.

Figura 48 — Vozes em anacruse na can@amto Alpine registro realizado no ano de 2011.
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O ritmo realizado pelas vozes mantém uma estruitméca semipadrao do inicio ao fim
da cancdo, oscilando entre as figuras de semirdoleheia e semicolcheia, com excecédo de

alguns trechos da Parte B que apresentam prolomgamas duracdes das notas.

Figura 49 — Estrutura ritmica da canc&@nto Alpine registro realizado no ano de 2011.
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Fonte:Imagem produzida pela autora.

A melodia na introducdo realizada pelo acordedssyiouma estrutura ritmica de
seminima, colcheia, duas semicolcheias e seminiomug@da, assemelhando-se a estrutura
ritmica realizada pelas vozes na canc¢do. Os baiaascordedo marcam o pulso da cancdo, em

grupos de trés colcheias.

Figura 50 — Estrutura ritmica da introdugdo de acordedcanadoCanto Alpine registro realizado no ano de 2011.
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Fonte:Imagem produzida pela autora.
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O acompanhamento de violdo realizado na perforemamantém uma estrutura ritmica
padrdo do inicio ao fim da cangdo, também marcangkmno ternario em grupos de seminima e

colcheia.
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Figura 51 — Estrutura ritmica da introducdo de violdo naz@aCanto Alpine registro realizado no ano de 2011.
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Fonte:Imagem produzida pela autora.

(b) Qualidades melddicas
A melodia da cancéo é realizada predominantemntgnaas conjuntos e saltos intervalares

de terca.

Figura 52 — Caracteristica melédica da can€&mto Alpine registro realizado no ano de 2011.

Fonte:Imagem produzida pela autora.

A cancéo foi executada a quatro vozes, sendo goe de soprano e contralto encontram-
se em unissono, sO sendo possivel observar a sg@patas grupos de vozes femininas na Parte
B, quando ocorre uma relacdo de “pergunta e resppstle Figura 54). Tampouco é possivel
estabelecer que as vozes femininas estdo divididag soprano e contralto, ja que ambas
realizam a melodia em regido média e em unissomivigdo de vozes presente na transcrigcdo da

cancdao foi uma decisdo tomada devido a divisdawoogde vozes femininas na Parte B.
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Figura 53 — Melodia em unissono entre as vozes femininaangdoCanto Alpine registro realizado no ano de
2011.
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Fonte:Imagem produzida pela autora.

A voz de tenor realiza a mesma relacdo melddimiialar que a voz de soprano, porém
uma terca abaixo desta. O baixo € cantado em celdgéoitava com a melodia principal. A
“pergunta e resposta” citada acima é realizad& erstvozes de soprano e tenor como “pergunta”

e as vozes de contralto e baixo como “resposta”.

Figura 54 — Relagéo de “pergunta e resposta’ entre as yazeanc¢adanto Alpine registro realizado no ano de

2011.
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Fonte:Imagem produzida pela autora.
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A introducéo realizada pelo acordedo apresent&leanca a melodia do “refrdo” (Parte

B), realizada com bicord®sem intervalos de terca. (vide Figura 50)

(c) Qualidades formais
A cancao encontra-se @rma Bindria,sendo esta representada pela estrutura AA:BB.

No entanto, a cancdo analisada nao repete a paaj@désentando-se como A:BB.

(d) Qualidades timbristicas

Apesar de a cancao ter sido executada entre qurapos de vozes € possivel dizer que,
em termos de funcdo harmoénico/melddica, a inteapéet foi realizada a trés vozes, ja que
contralto e soprano cantam no mesmo registro ergssano.

As vozes femininas desenvolvem-se em registro ong@ive. As vozes de tenor e baixo,
por sua vez, desenvolvem-se em registro médio agyioximando-se o baixo a tessitura de um
baritono.

A performance registrada foi realizada com acorhparento de violdo com cordas de

aco e acordeéo.

4.2.3.2.2 Sinssigno
(a) ManifestacOes particulares de normas musicais
A estrutura harmoénica é baseada na harmonia t@saimindo-se as regides de tdnica (1),

dominante (V) e subdominante (V).

% Ao contrério da triade que é formada geralmeni@spwtas de tonica, terca (maior ou menor) e damni) o
bicorde ou diade é um acorde formado por apenasrhias.
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Figura 55 — Estrutura harménica na cang@anto Alpine registro realizado no ano de 2011.
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Fonte:Imagem produzida pela autora.

4.2.3.2.3Legissigno
(a) Sistema musical
Canto Alpinoencontra-se na tonalidade de La Maior e, assimocasndemais cancgdes

analisadas, ndo apresenta a relacéo “tenséo espraracteristica do sistema tonal.

(b) Género

Assim comoMarina Canpanera a cangdo apresenta semelhanca com uma valsa em
compasso binario composto. A perfomance da cantdlisada foi realizada em um andamento
préximo acAdagio(aproximadamente 56 bpm).

A partir das analises d8emiose Musical Intrinseca possivel estabelecer algumas
consideracdes sobre a pratica @ancioneiro Popular da Imigracdo Italiandrimeiramente,
pode-se dizer que todas as cancdes analisadaserspresn referéncia ao sistema tonal,
demonstrada pela constru¢cdo harmoénico/melodica dambém pela tendéncia a enfatizar a
tonalidade, seja nas relacbes de “tensao e repowsdihal das cancgdes, seja na utilizacdo de

acordes de dominante com sétima e relativa menor.
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As andlises também confirmam o comentadintexpretacdo Musicalque a prética das
cancdes € executada em grupo e geralmente condaliges trés vozes, apresentando por vezes
momentos em unissono.

Sobre a questdo proposta por Blacking “como éajoeasiao da performance afeta as
estruturas da musica, seja diretamente, atravéspievisacdo, variacao e resposta da audiéncia,
ou indiretamente, com a composicdo especial paradeterminado evento?” € possivel
considerar que toda performance afeta as estrutl&ramusica, principalmente quando utiliza
acompanhamento instrumental. Como pode ser obsemasl andlises, o0 acompanhamento de
instrumento na prética das cancdes provoca um cegtw ritmico que ndo acontece nas
execucbesa capela A performance sem acompanhamento instrumentahifgeruma maior
liberdade de andamento e construgéo ritmica. Danaésrma, o acompanhamento instrumental
registrado na atualidade insere introducdes evietedes melddicas nas cancdes, modificando
assim a apresentacao formal da musica. (vide Fdyral, 42, 43, 49, 50 e 51)

Além disso, a performance atual demonstra tamb@nmaior rigor ritmico, melddico e
harmoénico se comparada as perfomances registraddecada de 1980 devido a situacdo de
palco comentada anteriormente, isto é, existe merge um integrante do grupo responsavel por
reger e orientar o coro, diferentemente, por exenga interpretacdo da candém Montanara
registrada pelo ECIRS.

4.3 Representacdo Musical

Este terceiro e Ultimo aspecto da analise se eef®ms elementos extrinsecos a
materialidade musical, isto €, busca compreendeslagdes entre o signo e o objeto. E tacito que
desde o final do século XIX ja consideramos a autoa da linguagem musical, o signo como
valor em si mesmo, porém ndo se pode ignorar ageditles culturas e todos os periodos
histéricos que relacionam os fendmenos acustichfegentes ideias e concepcoes, sejam elas de
natureza ritual, estética, filoséfica ou politi€amo refere Martinez, a “representacdo musical é
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uma realidade que ndo pode mais ser ignorada, owdada como questdo secundaria’.
(MARTINEZ, 1992, p. 79)

Baseada na semidtica peirceana, Martinez subda/iaiealise d&Representacdo Musical
na tricotomia icone, indice e Simbolo, sendo questoido do icone subdivide-se em Imagem,
Diagrama e Metafora.

4.3.1 icone

No que se refere as can¢bes analisadas, o sign@acé representado apenas pelo
Diagrama, ja que ndo apresenta Metafora nem Imagstass seriam espécies de “onomatopeias
musicais”, como imitacfes de passaros, ruidospaas e etc. Da mesma formagarpusde
analise deste trabalho ndo apresentou Metaforanauyerspectiva de Martinez seriam parodias
musicais, como por exemplo, a referéncia a umaalra dentro da musica.

No entanto, é possivel interpretar que o Diagrapr@senta-se nas canc¢des através da
relacdo tensdo/repouso em sua construcdo harma@piegyor sua vez pode sugerir movimentos
psicolégicos. Apesar de as cancdes analisadas pr&@seatarem uma progressao harmdnica
ortodoxamente tonal, que produziria em um maior erdnde regides de tensdo e repouso no
desenvolvimento das musicdsa Montanara,Son 4 Quatriglie Marina Campaneraforam
interpretadas de forma a provocar a sensacao s@aenrepouso na cadéncia final das cangoes.

A semiotica peirceana parte do principio que éipes estudar a geragdo de hipoteses
(experiéncia significativa) que pode resultar estad durante a apreciacdo musical (experiéncia
emocional) a partir do conceito de raciocinio abdtou seja, a partir das hipoteses que
formulamos antes da confirmacao (ou negacéo) dm cas

Como poderé ser observado no estudo do indiceljzagéio da harmonia tonal construiu
habitos de escuta, em que o encadeamento harn®niedddico nos direcionam a expectativas,
gue podem ou nédo ser confirmadas. No caso dasangdes citadas, as hipéteses formuladas a
partir da sequéncia harmonica levam o ouvinte &&afiva de que havera um momento de

repouso apos a tensdo provocada pela nota sensikgelctativa esta que € confirmada. No
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entanto, é importante ressaltar que tal expectativaexistiria se a construgcdo harmonica ndo a
conduzisse, isto €, de nada adiantaria a mUsiesemar o0 movimento da nota sensivel para a

tOnica se a harmonia da cangdo como um todo néoalasse a expectativa.

4.3.2 indice

A referida relacéo tensédo/repouso na construcémdmaca das cancgdes leva ao segundo
aspecto da tricotomia, que é a acdo do indice pfesentaco indicial faz com que fatores como
obras e sistemas musicais signifiquem, no cascatg®es analisadas, é a causa da utilizacdo do
sistema tonal na construgcdo harmoénica das cancifiézacido esta que reflete seu contexto
cultural e espacgo-temporal.

Como toda evolugdo musical, o sistema tonal foisttaido no decorrer da histéria a
partir das praticas e do desenvolvimento da teeriascrita musical. Na pratica polifénica
medieval j& se utilizavam intervalos justos (qua&tquinta) entre as vozes de forma a evitar o
tritono (intervalo que trés tons consideratigbulus in musich assim como a nota sensivel na
concluséo dosrgani. Da mesma forma, blodo de Ddfoi se consolidando como modelo aos
demais modos da época, justamente por apresentsuafarma original a quinta justa e a sétima
sensivel. Assim, a pratica musical e as discusgd@scas a partir da Idade Média foram
formando o sistema tonal, que se consolida no félogleriodo barroco, com uma série de regras
de desenvolvimento harmdnico. Tais regras foraorogamente utilizadas por aproximadamente
um século, porém no final do século XVIII algunsmpmsitores comecaram a introduzir
elementos que ja provocavam pequenas rupturaseraesistema.

A busca por uma maior liberdade de expressédo aaeterizou o romantismo levou, aos
poucos, a ruptura do sistema tonal ortodoxo. Nargof os principios basicos da harmonia tonal,
tais como a formacdo de acordes a partir de uradetré a constru¢cdo harmdnica baseada na
Tbnica, Dominante e Subdominante se mantiveranh@jE seja na musica “erudita”, seja na
musica “popular”. Tais bases atualmente atingem s@uoente o ocidente, jA& que a midia e

internet possibilitam o acesso@op musit em todos os continentes.
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Essa pequena digressdo sobre a construcdo donasidtmnal tem como objetivo
demonstrar que a estrutura harmonica das canc@esune significado, significado este que
advém de seu contexto histérico e espaco-tempbnatilizacdo do sistema tonal no decorrer da
histéria, seja antes ou apds sua sistematizacfo,naemusica “erudita” ou “popular”, criou
habitos de escuta que possibilitam que a constiug@ndnica signifique por si so.

4.3.3 Simbolo

Por fim, a acdo do indice leva ao terceiro aspeftotricotomia daRepresentacio
Musical: o Simbolo. Os signos musicais podem atuar portdatii convencdo. Padrdes
melddicos, ritmicos e até mesmo masicas inteirdgmparazer consigo concepgdes culturais. No
entanto, é importante ressaltar que os simbolosns#tdveis, apresentam transformagfes de
acordo com seu uso e contexto espacgo-temporal.

Como colocado nas discussdes sobrieame e indice, a relacdo tens&o/repouso nas
cancdes analisadas s6 possui significado devidatague a constru¢cdo harménica nos direciona
a isso. Se as canc¢bes fossem construidas em lemguatpnal ou qualquer outra linguagem
musical que né&o direcionasse a escuta para umgaoelharmonico/tonal, n&do existiria
tensdo/repouso. Dito de outra forma, ndo existsodéncia se ndo ha consonancia, ndo existe
tensdo se ndo houver repouso. Parafraseando Sguss@alor do signo musical € arbitrario, s6
existe em relacdo. O referido autor defendia qwalor linguistico € uma convencéao, e que é
somente no uso coletivo que se pode estabelesalaes, visto que sua Unica razdo de ser esta
no uso e consenso geral. (SAUSSURE, 1989, p. 18&)dassim, é possivel entender que a
arbitrariedade do signo musical ocorre tanto irerente (relagcdo entre significado e
significante), quanto em relacdo aquilo que eleasgnta.

Os géneros musicais sao arbitrarios, criados enagdos a partir de valores a eles
atribuidos. Esses valores determinam seu(s) gdif(s) e sua estrutura (gramatica) musical.
Generalizando essa ideia, podemos dizer que ordasenusical possui “unidades de sentido”,
isto é, elementos significantes, mas somente quasties estabelecem alguma relacdo. Da
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relacdo emerge o sentido, em estruturas cada veremaFora do discurso, essas unidades
significantes ndo tém sentido algum, motivo pelalqfio existe um léxico musical. O simples
fato de a musica fazer sentido, engendra, por, sireGignificado.

Assim como o sentido harmdnico e melddico das @@ arbitrario, as estruturas
formais das cancdes analisadas também o sdo. Cionanderiormente, algumas musicas do
corpusapresentaram estrutura formal semelhante a dangas a polca e a valsa, géneros que
por si trazem uma significacdo. No entanto, eggafgiacdo também é arbitraria, s6 tem sentido
se entendida a partir de seu uso e contexto. Ron@r, uma valsa ndo ter& o mesmo sentido
(n&o deixara de ter sentido, mas ndo seré o devals@ em uma cultura que ndo reconheca sua
estrutura (esse reconhecimento ndo é necessaramamciente, podendo ser reconhecimento
por habito).

O estudo d&Representacao Musicpermite a compreensao de que o sentido atribuido a
pratica das cancbGes de imigracdo italiana, seja pgE®soas envolvidas diretamente ou
indiretamente, é também construido a partir de istarsa de relacdes gestalticas estabelecidas a
partir dos habitos de escuta e geracdo de expadatidividuais, entendendo-se, no entanto, que
as expectativas individuais sdo formadas a pantiugb e contexto social e cultural, a partir da
formacdo de crencas e a partir da memoria indivViduaoletiva. Sendo assim, € possivel
estabelecer que sO é possivel compreender a foontg&entido no Cancioneiro Popular da
Imigracao Italiana se o considerarmos em seu sistem que fazem parte laterpretacao
Musical aSemiose Musical IntrinseeaRepresentacdo Musical

Assim, a analise doorpuspossibilita identificar a amplitude do sistema @wido nos
processos de construcdo de sentido das cancOesvidioddas andlises nas categorias de
Primeridade, Secundidade e Terceridade demonstreuog elementos formadores de sentido
encontram-se em aspectos que contemplam deskm@se Musical Intrinsecau seja, 0s
signos musicais em si; contemplam elementos sog@iaiiicos e culturais, visto que a prética do
canto acontece em sociedade; e contemplam a rete¢é® aSemiose Musical Intrinseca a
Interpretacdo Musicalja que os signos sdo construidos a partir daculoral e social, em que
os elementos musicais s6 fazem sentido porque bitohzultural foi construido, e que fora do

universo social e cultural que o construiu, o sknsera outro.
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Mudancas significativas na performance das cangddsram ser observadas a partir das
analises: o canto espontaneo estd sendo substipgids formacdes corais organizadas; o
acompanhamento de instrumentos musicais esta pgesem praticamente todos 0s coros
analisados, préatica muito distinta daquela registi@a década de 1980, quando a predominancia
era formacao coral capellg a oralidade na transmissdo das cancdes esta sebsiituida pelo
conhecimento formal ou recursos tecnoldgicos; lzeftlade interpretativa” do canto diminuiu a
medida que aumenta a participacdo dos regentesdfome®s coros; a construcdo de uma
identidade da imigracéo italiana cada vez maisgssip por discussdes politicas e patrimoniais.

Esses e alguns outros aspectos pontuais das ars@is® comentados nas consideracoes finais.
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5 CONSIDERAGCOES FINAIS

Antes de qualquer definicdo terminologica, estene trabalho sobre leitura. Sobre a
leitura enquanto performance, sobre a performangeamto leitura. A contemporaneidade nos
exige a ampliacdo e, até mesmo, a desconstru¢c@@rdpectivas, conceitos e categorizacoes.
Assim, devemos considerar a pluralidade de elermemie fazem parte da leitura, seja de um
texto escrito, de uma obra teatral, de uma canga&teama obra cinematografica. Lemos a partir
de diversos sentidos, que nao apenas o visuafefedia entre os distintos tipos de performance
encontra-se na intensidade e presenca dos seatidovidos em sua leitura.

A presente tese se propOs a realizar uma leitoibeesa (re)significacdo das cancoes
interpretadas na Regido de Colonizacdo ltaliana apdta anos desde a pesquisa de campo
realizada pelo Projeto ECIRS, a partir de um estmmoparativo entre a pratica das cancoes
interpretadas na década de 1980 e a préatica nddatle Para tanto, foi necessaria uma
importante tomada de decisdo sobrepusde andlise, tendo em vista a grande quantidade de
cancdes registradas pelo ECIRS no momento da paroeleta. Dessa forma, as cancdes foram
divididas entre can¢des executadas na atualidagle@pforam encontradas no registro realizado
na década de 1980; cancbBes executadas na décatidBdeque ndo foram registradas na
atualidade; e can¢cdes executadas na década de h@8&tualidade.

Partindo das discussfes sobre Cultura Popular leisiérico da construcdo do acervo
Cancioneiro Popular da Imigracdo lItaliana pelo ®@mjECIRS, o primeiro capitulo buscou
demonstrar como acontece a relacdo entre o habitantar com a formacédo de uma identidade
cultural do descendente de imigrante italiano, destracao esta fundamentada com depoimentos
atuais de pessoas que praticam o canto, indicamel@sse habito ainda é bastante presente nas
comunidades da Serra Gaucha.

Por sua vez, o segundo capitulo explicou que ¢ideemo Cancioneiro Popular da
Imigracao lItaliana acontece em sua performancejeetgdos os elementos que a constituem
participam na construcdo de sentido. Para tantbiugse do pressuposto de que a musica nao
pode ser entendida como obra encerrada, e queis@nsiderar a pluralidade de elementos
gue a constituem no momento de uma leitura aralifiodas as formas de transmissédo da

informacdo musical, seja oral ou escrita, se cwesti como leituras distintas da situacéo
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musical. Dessa forma, o trabalho de analise myssegh o realizado nesta tese, seja qualquer
outro trabalho de analise, constitui-se como umturée de outras leituras musicais, nao
conseguindo contemplar a pluralidade das praticssaais. Ou seja, a analise apresentada nesta
tese € apenas uma dentre inimeras outras possileitidnterpretativas das cancdes de imigracao
italiana.

O terceiro capitulo teve como objetivo apresemsr principios metodologicos que
posteriormente foram empregados na analiseodpusde pesquisa. Assim, busquei explicar os
elementos béasicos da semidtica de Charles Peiste, que esta serve de base para a semiética
musical de José Luiz Martinez. Este ultimo autatepao principio que é possivel realizar a
analise musical a partir das categorias de PriméeidSecundidade e Terceridade peirceanas, e
foi a partir dessas categorias que as cancoesigegao italiana foram analisadas nesta tese.

Visando melhor compreender e estabelecer as cetegte analise, principalmente no
gue se refere ao aspecto ldéerpretacdo Musicalas cancdes foram examinadas a partir de
alguns questionamentos de John Blacking. Sendmassierceiro capitulo também apresentou
algumas concepcdes do autor sobre a pesquisa encam@splicando, a partir de suas
discussdes, que devemos considerar 0os processugluads, sociais e culturais nas analises
musicais. Tais consideracdes orientam para a Ulset@o do capitulo, na qual apresento os
recursos utilizados nas analises das cancdes, déamio que toda e qualquer analise € um
recorte realizado a partir da leitura de um pesagias

Conforme dito anteriormente, o objetivo desta tésecompreender o processo de
construcao de sentido na performance do CancioRaipular da Imigracéo Italiana, para entédo
identificar de que forma os sentidos atribuidosaEerformance contribuem para a manutengao
de uma memdria da imigracdo italiana. Assim, o tguaapitulo apresentou as andlises das
cancdes, as quais permitiram oferecer algumas sEsp@ questdo da pesquisa, assim como
geraram novos questionamentos.

As analises demonstraram uma mudanca significatwaperformance das cancfes
interpretadas na Regido de Colonizacdo Italianaesetrinta (quase quarenta) anos apos o
primeiro registro realizado pelo projeto ECIRS. éantrario do que acontecia na década de
1980, os grupos corais da atualidade ja ndo terdimmacao informal, estando sua constituicdo

geralmente associada a iniciativas publicas ouadeas, sendo que 0S coros apresentam-se em
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uma situacéo de palco, em que 0 grupo canta, dlecp@ssiste. Esse publico é constituido por
pessoas que também cantam e participam de cor@ntanto, enquanto seu grupo nao esta se
apresentando, ficam como espectadores. As formag@esrganizadas na atualidade acontecem
geralmente ap0s os encontros de coraff@icontemporaneos, nos quais apos as apresentacgoes,
0S grupos cantam entre si, quaisquer repertoriecqguhecam. Fora essas situacdes, a pratica das
cancdes na atualidade se restringe a formacdeis.cDessa forma, ndo se pode ignorar o forte
carater de politizacdo no processo de formacaeuigds das cancdes e, consequentemente, na
memoria dos descendentes de imigrantes italianomoCfoi dito anteriormente, o aspecto
politico, turistico e patrimonial associado as éascndo diminui a validade e importancia de um
habito cultural que é formador de uma identidagenas se estd estabelecendo que esse é um
aspecto que deve ser considerado.

Outra grande modificacdo na performance das cangsi@d relacionada ao fato que, na
década de 1980, existiam muitos coros de vozesulegas, enquanto que atualmente 0s grupos
de vozes mistas sdo a maioria. Aléem disso, a npEde dos grupos corais se apresenta com
acompanhamento de no minimo um instrumento musigahlmente acordedo ou violdo, ao
contrario do que acontecia ha trinta anos, quartdodéncia maior era a formagacapella.

O fato de que a prética do canto na atualidade asstociada a algum tipo de formacéao
coral organizada levou ao questionamento de corté sndo realizada a transmissao das
cancdes. A resposta a essa pergunta demonstra ram#egnodificacdo na forma de ensino e
aprendizagem das cancgdes, visto que ha trinta andsansmissdo das cancdes era feita
predominantemente de forma oral por amigos e fared, e atualmente as cancbes sao
aprendidas, em sua maior parte, através de refaatestros de coros ou professores de musica,
assim como através de partituras e registros die.dbsisa modificacdo interfere diretamente na
construcdo de sentido atribuido as cang¢fes, assimo ma memoria dos descendentes de
imigrantes italianos. Apesar de muitos dos integsacorais lembrarem de ter ouvido seus pais
ou nonoscantarem algumas cancfes, ndo foi necessariaragate@s dos familiares que eles
aprenderam a cantar. O desejo de cantar e mangememoria da imigracdo italiana ainda é
muito presente; entretanto, a forma como essa ni@m®rmantida estd se modificando
consideravelmente, ou seja, o papel de um conhetiniormal” tem adquirido cada vez mais

espaco na pratica das cangoes.
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A partir dos registros produzidos pelo ECIRS neadé@ de 1980, pode-se observar que a
pratica do canto na regido estava inicialmentecéasa a um desejo de lembrar as origens do
imigrante, além de ser uma das principais formaasgegacao social. Atualmente, tanto o desejo
de manutencdo de uma memodria da imigracdo italipremto a funcdo social do canto se
mantém, porém o conceito de memoéria e de funcdalsemodificaram. Iniciativas de poderes
publicos e privados em relagdo a politicas de praséo do patrimdnio material e imaterial,
veiculos de midia e turismo contribuem para o iticerda manutencdo de algumas praticas
associadas aos descendentes de imigrantes italldassa forma, a pratica do canto estd muitas
vezes associada a um discurso sobre valorizaggigedeultura e comunidade.

A andlise daSemiose Musical Intrinsecpermitiu identificar o papel de algumas
estruturas musicais na formacédo de sentido da$ieangm elemento que deve ser considerado é
a manutencdo de uma estrutura coral dividida emvo2es (ilprimo, il secondce il bassg,
sendo que suas construgcbes harmodnicas e melddizasn freferéncia ao sistema tonal,
enfatizando por vezes a tonalidade nas relacOesidea repouso ao final das cang¢des, como
também na utilizacdo de acordes de dominante ctéimas@ relativa menor, evidenciando a
estrutura harmonico-tonal. Essa estrutura harmoédasa cangbes possui um sentido que foi
construido a partir de um contexto histérico ewalt a partir de habitos de escuta, sentido este
gue integra um outro sentido atribuido as cancdes.

O papel das estruturas musicais na formacao delsgdde ser melhor compreendido a
partir do estudo dd&epresentacdo Musicapor meio do qual se estabeleceu que o sentido
atribuido a pratica do Cancioneiro Popular de lag§o Italiana é também construido a partir de
um sistema gestéltico, em que os habitos de esoggsacdes de expectativas individuais fazem
parte do processo. Tais elementos sao formadostia g@ uso e contexto social e cultural, a
partir da formacéo de crencas, motivo pelo quaito fle as cancbes serem interpretadas em uma
organizacdo harmonico-tonal demonstra uma linguagemical ocidentalAssim, o sentido
atribuido as cancdes s6 pode ser estabelecidostemsi € na inter-relacdo entre todos os
elementos que as constituem no momento de suaiparioe, em seus elementos intrinsecos e
extrinsecos, e, a cada novo uso, novos sentidés agibuidos.

Esta tese buscou compreender a geracdo de seatibloido & pratica das cancbes de

imigragdo italiana a partir da consideracdo doxgs®os musicais e sociais (performance) e
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processos inferenciais (cognitivos), processossegte fornecem os elementos para a leitura
dessas cancdes. E a relaco intrinseca entrevadinali e o coletivo no processo de construcéo
de sentido das can¢Bes que mantém a memoria e@oasdentidade dos descendentes de
imigrantes. As experiéncias humanas em sociedagemfgparte da construcdo dos signos
culturais e, consequentemente, dos signos musicais.

Conforme o que foi dito anteriormente, esta pesgé uma dentre inimeras outras
possibilidades de leitura sobre a préatica das eng@ imigracdo italiana. Pesquisas futuras
podem vir a trabalhar aspectos que ndo foram atlosdaeste estudo, como a relacao texto e
musica. Nesse caso em especifico, o interessaiieqse as analises acontecessem em parceria
entre um (etno)musicologo e um dialetologista,ovigie é importante que sejam considerados 0s
aspectos musicais e textuais em sua inter-relagdmao apenas um ou outro aspecto
individualmente. Assim, € possivel observar, poengplo, se a modificacdo nas letras das
cancdes e no sentido destas interferiu nas esteutnelddicas e ritmicas, se ocorreu mesclagem
de dialetos, dentre outros elementos.

Outra possibilidade seria trabalhar com as cangepartir de um perfil mais
antropologico musical, buscando identificar o papeltural das cancdes nas diferentes
comunidades da regido; verificar as distintas vzdgbes do canto em regifes rurais ou
urbanizadas, as provaveis interferéncias advindaglabalizacdo e meios midiaticos na pratica
do canto; analisar a possivel diminuicdo das candéeido a reducéo da pratica dos dialetos, e
etc.

Da mesma forma, uma leitura a ser explorada esquieas futuras poderia ter como
énfase 0s processos cognitivos que participam daafgio de sentido na mente humana,
processos estes bastante complexos e que, nestadmddo a amplitude dos elementos
envolvidos nas andlises das cancdes, nao forarfuapexos.

Propus nesta tese pensar a leitura em um paradigmpk e desprovido de preconceitos,
partindo do principio que tanto a linguagem musiganto a linguagem verbal sdo igualmente
construidas a partir do uso e dos signos culturaknestabelecidos. Quando me refiro a leitura
musical, ndo estou me referindo apenas a partitnes, a “fala” musical, ao uso da mauasica.
Assim como os linguistas partem do uso da lingua pampreender a relacdo entre os signos e

seus significados, 0 mesmo acontece com a linguagesical. A partitura € apenas uma forma
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de representar o uso da “fala” musical e, justampot ser apenas uma representacéo, tem suas
limitacbes, pois ndo € possivel representar todoslementos que fazem parte da linguagem
musical. Da mesma forma que quando lemos um liviloumos sentido a ele no exato momento
em gque o estamos lendo, “lemos” a musica e atribsiisentido a ela enquanto a estamos
ouvindo e praticando. Assim se construiu e estiastruindo o sentido no Cancioneiro Popular

da Imigragéo Italiana.
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ANEXO 1 — PARTITURA DAS CANCOES ANALISADAS

1. Su'l Castel de Mirabel (registro realizado no ao de 2011)

Su'l Castel de Mirabel

Transcri¢do da letra:Cleodes Piazza Grupo Ecco Del vale de Castro Alves — Nova Roma do Sul

Tradugio da letra: José Clemente Pozenato Festivar da Cantoria - Santa Tereza

Transcrigdo musical: Patricia Porto Abri de 2011
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Su'l Castel de Mirabel

Sul castel del Mirabel/sul castel del Mirabel / de Mirabel / ghé una giovane che canta / sul castel del
Mirabeél / ghe una giovane che canta.

La cantava tanto ben / E la cantava tanto ben / e tanto bem /che fino in Francia i la sentuda / la cantava
tanto bem / e tanto bem / che fino in Francia i la sentuda.

La sentuda el fiol de un re / la sentuda el fiol de un re /el fiol de un ré / e dimando chi le che canta / la
sentuda el fiol de un ré / e dimando chi lé che canta.

Leé la figlia del paisan / lé la figlia del paisan / e del paisan / che la lavora la canpagna / e la figlia del
paisan / che la lavora la canpagna.

La farémo remirar / la farémo remirar / e remirar / e da tré soldati armati / la farémo remirar / I remirar /
e da tré soldati armati.

No castelo de Mirabel / no castelo de Mirabel / de mirabel / ha uma jovem que canta / no castelo de Mirabel
/ha uma jovem que canta.

Ela cantava tdo bem / ela cantava tdo bem / e tdo bem / que até em Francga era ouvida / ela cantava tdo bem /
que até em Franca era ouvida.

A ouviu o filho de um rei / a ouviu o filho de um rei / filho de um rei / e perguntou: quem € que canta? / a
ouviu a filha de um rei / e perguntou: quem ¢ que canta?

E a filha do camponés / é a filha do camponés / do camponés / que trabalha na lavoura / ¢ a filha do
campongés / que trabalha na lavoura.

Nos a faremos vigiar / nds a faremos vigiar / e vigiar / por trés soldados armados / a faremos vigiar / e
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2. Su'l Castel de Mirabel (registro realizado na déada de 1980

Su'l castel de Mirabel

Transcri¢do da letra:ndo informado Coral Irmios Fabro - Farroupila
Tradugio da letra: no traduzido Registro realizado pelo Projeto ECIRS
Transcri¢do musical: Patricia Porto Década de 1980
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Su'l Castel de Mirabel
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Su'l castel del Mirabel / su'l castél del Mirabel / del Mirabel / ghe una giovene che canta / su'l castel del
Mirabél / ghe una giovene che canta

La cantava tanto ben / la cantava tanto ben / e tanto ben / che fino in Francia la sentuda / la cantava
tanto ben / che fino in Francia la sentuda

La sentuda el fidl / de un ré / la sentuda el fiol de un re / el fiol de un ré e dimando chi l'e che canta / la
sentuda el fiol de un re /e dimando chi I’é che canta

L'e la figlia del paisan /l'e la figlia del paisan /e del paisan /che la lavora la canpagna / I'e la figlia del
paisan / che la lavora la canpagna

La farémo remirar / la farémo remirar / e remirar / e da tre soldati armati / la farémo remirar / e da tre
soldati armati
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3. Mama mia, dami cento lire (registro realizado n@ano de 2011)

Mama mia, dami cénto lire

Transcri¢do da letra:Cleodes Piazza Grupo Stella D’Italia — Garibaldi
Tradugdo da letra: José Clemente Pozenato Festival da Cantoria - Santa Tereza - RS
Transcri¢do musical: Patricia Porto 09 de maio de 2011
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Mama mia, dami cénto lire
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Bs.-Bar.
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Mama mia, dami cénto lire
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Mama mia, dami cénto lire
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Sop.
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Bs.-Bar.
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Mama mia, dami cénto lire
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Bs.-Bar.
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CAlt.
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Mama mia, dami cénto lire

La mia car ne la bian cae pura La ba le nala man gic ra

Le pa romne deog ni mama Di con senpre la ve ri ta
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Mama mia, dami cénto lire
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Sop.

CAlt.

Bs.-Bar.

Mama mia, dami cénto lire

que le  dei miei fra te i Le sta che me ha in ga na

Mama mia, dami cento lire/Che in América voglio andar/Voglio andar/Mama mia dami cento live/Che in América voglio andar

Cento lire te le daria/lFiola mia, Meévica no/Merica no/Cento live te le daria/l“iola mia, Merica no.

Soi frateli a la finestra/Dicen, 0 mama lassiela ndav/Lassiela ndar/Soi frateli a la finestra/Dicen, 0 mama lassiela ndar:
Vate pure, o figlia ingrata/In mezo al mave tu vestera/Tu restera/Vate, pure, o figlia ingrata/In Mezo al mare te restera.

Co I'stata in mezo al mare/Bastimento se ga sfondd/Se ga sfonda/Co I'stata in mezo al mare/Bastimento se ga sfonda

1L mio sangue lé dolce e fino/I pesi del mare lo beverd/Lo beveran/Il mio sangue 12 dolce e fino/l pesi del mare lo bevera.
La mia camne ¢ bianca e pura/La balena la mangierd/La mangiera/La mia carne 1@ bianca e pura/La balena la mangiera.
Le parole de ogni mama/Dicon senpre la verita/La verita/Le parole de ogni mama/Dicon senpre la verita.

Mentre quele dei miei frateli/Le sta che me ha ingana/Me ha ingand/Mentre quele dei miei frateli/Le sta che me ha ingana.
Mamée, me da cem liras / que & América quero ir / Quero ir. / Mamée, me da cem liras / que & América quero ir.

Cem liras eu te daria, / filha minha, América ndo, / América ndo. / Cem liras eu te daria, / filha minha, América néo.

Seus irméos a janela / dizem: mamée, deixa ela ir, / Deixa ela ir. / Seus irméos a janela / dizem: mamée, deixa ela ir.

Vai entdo, ¢ filha ingrata, / no meio do mar vais ficar. / Vais ficar. / Vai entdo, 6 filha ingrata, / no meio do mar tu vais ficar.
Quando ela chegou em meio ao mar / o navio afundou, / Afundou. / Quando chegou em meio ao mar / 0 navio afundou.

O meu sangue é doce e fino / os peixes do mar o vio beber / O vio beber. / O meu sangue ¢ doce e fino, / os peixes do mar o vio beber.
A minha carne ¢é branca ¢ pura, / a baleia a vai comer, / A vai comer. / A minha carne ¢ branca e pura, / a baleia a vai comer.

As palavras de toda méde / dizem sempre a verdade, / A verdade. / As palavras de toda mée / dizem sempre a verdade.
Mas as dos meus irméos / sempre me enganaram, / Me enganaram. / Mas as dos meus irméos / sempre me enganaram.
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4. Mama mia dame ceénto lire (registro realizado nadécada de 1980)

Mama mia dame cénto lire

Transcri¢do da letra: Ndo informado Familia Antdnio Fabro - Farroupila
Tradugo da letra: Nao informado Registro realizado pelo Projeto ECIRS
Transcri¢do musical: Patricia Porto Década de 1980
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2 Mama mia dame cénto lire

i

Ma ma mia da me cén to i re chea la M¢ r1i ca v@lian dar

Mama mia dame cénto live / che a la Meérica voglio ndar / io voglio ndar io véglio ndar
Mama mia dame cénto live / che a la Mérica véglio ndar / mama mia dame cénto live / che a la Meévica véglio ndar

Cénto lire io te le dago / ma la Mevica no e nd /e no e no e né e no / cénto live io te le dago / ma la Mérica no e no / cénto live io te le dago /ma la
Merica no e no

Soi frateli a la finéstra / dice mama lassiéla ndar / lassiéla ndar lassiéla ndar / soi fratéli a la finéstra / dice mama lassiéla ndar / soi frateli a la
finéstra / dice mama lassiéla ndar

Vate pure o figlia mia / in méso 'l mare ti sfondera / ti sfondera ti sfondera / vate pure o figlia mia / in meéso 'l mare ti sfondera / vate pure o figlia
mia/in méso 'l mare ti sfondera

Quand 1'¢ stata in méso 'l mare / el bastiménto se ga sfonda / se ga sfonda se ga sfonda / quand 1'¢ stata in méso 'l mare / el bastiménto se ga
sfonda / quand I'¢ stata in méso 'l mare / el bastiménto se ga sfonda

Le parole de la mia i-mama / le se vegnéste la verita / la verita al verita / le parole de la mia i-mama / le se vegnéste la verita / le parole de la mia
i-mama / le se vegnéste la verita

Le parole dei miéi frateli / I'e state quéle che mia ingana / che me a ingand che mi a ingana / le parole dei miéi frateli / I'¢ state quéle che mia
ingana / le parole dei miéi frateli / I'e state quéle che mia ingana

Bastiménto I'¢ ndato in fondo / in quésto méndo vitorna piit / vitorna pin ritorna pitt /bastiménto 1'e ndato in fondo / in quésto mondo ritorna pis /
bastimeénto 1'¢ ndato in fondo / in quésto mondo ritorna piit

Minha mée, me dé cem liras / que para a América quero ir / eu quero ir, eu quero ir / minha mée, me da cem liras / que para a América quero ir /
minha mée, me da cem liras / que para a América quero ir.

Cem liras eu as te dou / mas para a América ndo e nfo / e nfio e ndo, e ndo e ndo / cem liras eu as te dou / mas para a América no e nfio / cem liras
eu as te dou / mas para a América nfio e ndo.

Seus irméos a janela / dizem: mée, deixai-a ir / deixai-a ir, deixai-a ir / seus irméos a janela / dizem: mée, deixai-a ir / seus irméos
mée, deixai-a ir.

Vai entfio, ¢ filha minha / em meio ao mar afundaras / afundaras, afundaras / vai entfio, 6 filha minha / em meio ao mar afundaras / vai entéo, 6
filha minha / em meio ao mar afundaras.

Quando chegou em meio ao mar/ o navio se afundou/ se afundou, se afundou / quando chegou em meio ao mar / o navio se afundou / quando
chegou em meio ao mar / o navio se afundou.

As palavras de minha mée / se transformaram em verdade / em verdade, em verdade / as palavras de minha mée / se transformaram em verdade /
as palavras de minha mée / se transformaram em verdade.

As palavras dos meus irméos / foram as que me enganaram / me enganaram, me enganaram / as palavras dos meus irméos / foram as que me
enganaram / as palavras dos meus irm&os / foram as que me enganaram.

O navio foi para o fundo / e a este mundo nfo volta mais / nfio volta mais, ndo volta mais / o navio foi para o fundo / e a este mundo ndo volta mais
/0 navio foi para o fundo / e a este mundo néo volta mais.

janela / dizem:
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5. La Montanara (registro realizado na década de BD)

La Montanara

Transcrigdo da letra:Adiles Pietrobelli Lucietto Coral Familia Onzi - Caxias do Sul

Tradugdo da letra: Cleodes Piazza Registro realizado pelo Projeto ECIRS

Transcri¢gdo musical: Patricia Porto Década de 1980
J=90

Tenor

La su per le mon tag ne fra bos chi e va lidor

. . (79 Y — L —— . a— e * ¢ o \
Baixo/Baritono 9—%}—2‘—&—&—‘ - i .7& = ‘ Sy == ‘
|4

tra las  pere ru pie che gia un can ti co d'a mor

® N o B N 1

PSS S S S PUCE P ) Ea—

9
9 \I? I | I—] I | I ]
T (bh | — : o TR = |
e e o O o,
La mon ta na ra o6 si sén te can ta re
o — ) |
s e e ee . Ve o)
B Q_Eb‘p r I | P } } I | } i i ‘/ J\!‘ & |
13
0O b | I | N
T ] : ~- o Am o |
J o o o | Te \
can tian la mon ta na ra e chi no la sa
R e e B — g |
— £ \ = | | b —— ‘ Yo



ree

153

sa

ta
¥ 1T 4
la
N

[ 7]

/

can

no_

te

chi

sén

& | ][]
o L) 1

si

La Montanara
ra

oé
na

ra
ta

ta na
la mon

mon
no

La
chi

i)

25

y 48
[ fan W/

T

1%
=

or
ra

mo

fi

ar gén

di
di
o w1
4

vi
o
sa
ce

o et

i
dol

N—e
cos par

dai
o T

7

ti
'
co la

na

pi

moén
pa

N
-
la_

cam

-

su
na
ra

su

(N“" D

33

B



202

La Montanara 3
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La su per le montagne/fira boschi e vali d’or/tra l’aspere rupi/echégia un cantico d’amor

La montanara oé/si sénte cantare/cantian la montanara/e chi no la sa/la montanara oé/ si sénte
cantare/cantian la montanara/e chi no la sa

La su sui monti/dai vivi argénto/una capana/cosparsa di fior/era la picola/la dolce dimora/di Soresina/la
figlia del sol
La sobre as montanhas/por bosques e vales de ouro/entre asperas rochas/ecoa um cantico de amor.

A montanhesa, 0é/se ouve cantar/cantemos a montanhesa/e quem nao sabe?/a montanhesa, 0é/se ouve
cantar/cantemos a montanhesa/e quem néo sabe?

La sobre os montes de rios de prata’ha uma cabana coberta de flor/era a pequena, doce morada/de
“Soresina”, a filha do sol/a filha do sol.



6. Son 4 Quatrigli (registro realizado na década d&980)

Son 4 Quatrigli

Transcrigdo da letra:ndo informado
Tradugido da letra: ndo traduzido
Transcri¢do musical: Patricia Porto

Coral Irmio Dalcin - Carlos Barbosa
Registro realizado pelo Projeto ECIRS
Década de 1980
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2 Son 4 Quatrigli
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Son quatro quatrigli lera/che monta in vapdre lera /con quatro signori lera /Venéssia si va
Venéssia son stato lera/mangiato una supa lera/go visto una trupa lera/dei bravi solda
Dei bravi soldati lera/che andava a la guéra lera/la guéra de Italia lera/una béla cita dei bravi soldati

lera che andava a la guéra/lera la guéra de Italia lera/una béla cita
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7. Marina Campanera (registro realizado no ano de@11)

Marina Canpanera

Transcrigdo da letra:Cleodes Piazza Grupo Nossa Senhora de Guadalupe — Caxias do Sul
Tradugdo da letra: José Clemente Pozenato Fiestival da. Cantotia 0 9S Zztigfc:e;: ) oRl?
Transcrigdo musical: Patricia Porto

*Transcrigdo do acordedo: André Arrosi
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Marina Canpanera
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Marina Canpanera
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Marina Canpanera

gaspontaEl di Quel Din Dindon fa tre marla te rd& Tre mar el cuor que el sen  to an ca mi
[——— | S
1 o [ = I = Pl

A matina bonora son la/Per scoltare 1é canpanele/Giamai longo a la vita/L 0 sentiste sonar cosi.

Co’i recino de argento/E i cavei fati a dressa/Bonora Marina/Sonava di messa.
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Tirele bem, Marina canpanera/Tira Ié corde, que ga sponta el di/Quel Din-Din-don, fa tremar la terd/Tremar el cuor que el sento anca

mi.
Com I’abito bianco/In chiesa sorgiva/Piii bianco ‘I suo cuore

Que quel che vestivas//Din don, din don, din don.

De manha bem cedo estou 14 / para escutar os sininhos / nunca ao longo de toda vida a vida / eu escutei tocar assim

Com os brincos de prata/ ¢ os cabelos em tranga / bem cedo Marina / tocava pra missa

Puxa-as bem, Marina sineira / puxa as cordas que raiou o dia / o din-din-din faz tremer a terra / tremer o coragdo, como também sinto

De vestido branco / na igreja surgia / mais branco o coragdo / do que o que vestia

Din, don, din, don, din, don...
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8. Canto Alpino (registro realizado no ano de 2011)

Canto Alpino

Transcrigdo da letra:Cleodes Piazza GRUPO VICENTINO - Monte Belo do Sul
Tradugdo da letra: José Clemente Pozenato Festival da Cantoria Italiana - Santa Tereza - RS
Transcrigdo musical: Patricia Porto 09 de maio de 2011
*Transcrigdo do acordedo: André Arrosi
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Canto Alpino
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Canto Alpino
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Canto Alpino
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Canto Alpino
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Cuando al raduno va/Un alpino nel duo cuore/C’e tanta emozione/Guarda al cielo/La sua pena nera/Mentre sfila per il
tricolor.

Cuore alpino/Cuore alpino/Cuore alpino/Cuore alpino/Tu pensi senpre/A tuto il tenpo/Passato sui monti.

Cuore alpino/Cuore alpino/Cuore alpino/Cuore alpino/Tu sai trovare/Gli amici sinceri/E li fai sognar.

Cuore alpino/Cuore alpino/Cuore alpino/Cuore alpino/Anche se non a pit la divisa/Nel suo cuore ¢’e un sol sentimento/E il
ricordo del suo regimento/Che scordare mai pitl lui potra.

Vechio alpino/Vechio alpino/Vechio alpino/Vechio alpino./Il fedo e 1l gelo/Non hanno spento/Il tuio grande amore.

Cuore alpino/Cuore alpino/Cuore alpino/Cuore alpino/Tu sai trovare/Gli amici sinceri/E li fai sognar. Cuore alpino/Cuore
alpino/Cuore alpino/Cuore alpino.
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Quando a parada vai / O alpino em seu coragdo / Leva muita emogdo / Olha para o céu / A sua perna magra / Enquanto desfila
pela [bandeira] tricolor

Coragao alpino / Coragao alpino / Coragéo alpino / Coragdo alpino

Tu pensas sempre / No tempo todo / Passado nas mentes

Coragdo alpino / Coragio alpino / Coragéo alpino / Coracdo alpino

Sabes encontrar / Os amigos sinceros / E os fazer sonhar

Coragdo alpino / Coragdo alpino / Coragéo alpino / Coragdo alpino

Mesmo nio tendo mais a divisa / No seu coragio ha um sentimento, / Ea lembranga do seu regimento / Que esquecer nunca
mais podera

Velho alpino / Velho alpino / Velho alpino / Velho alpino / O frio e o gelo / Nunca apagaram / A um grande amor

Coragdo alpino / Coragio alpino / Coragéo alpino / Coracgdo alpino Sabes encontrar / Os amigos sinceros / E os fazes sonhar
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ANEXO 2 — CD COM AS CANCOES ANALISADAS

1. Su'l castel de Mirabél - Registro da década 1980
2.Su'l castél de Mirabét Registro do ano de 2011

3. Mama mia dame cénto lire Registro da década de 1980
4. Mama mia dame cénto lire Registro do ano de 2011

5. La Montanara- Registro da década 1980

6. Son 4 Quatrigli Registro da década 1980

7.Marina Canpanera Registro do ano de 2011

8. Canto Alpino- Registro do ano de 2011
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