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“Ohne Musik ware das Leben ein Irrtum”.
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RESUMO

Sistemas de Informacdo que manipulam recursos aisisexecutam, entre outras
funcdes, a extracdo de caracteristicas e a am@isenteddo musical. Enquanto a etapa
de extracdo de caracteristicas musicais produtades bastante precisos, a definicao
das regras de analise sobre o conteudo ainda tessexe um modelo que leve em
consideracdo aspectos da organizacdo intrinseca relnsrsos musicais. Nesta
dissertac@o € proposto um modelo para analiserd@®es populares baseado na teoria
Semiodtica. Este modelo leva em consideracdo comea@teristicas melddicas das
cancdes sdo organizadas e como essa organizagdiw pyosentido que é percebido
pelos ouvintes. Para realizar a extracdo das esistitas melodicas, este trabalho
baseia-se na “Teoria Geral Computacional da EsautMusical’”, de Emilios
Cambouropoulos. Para realizar a analise semidiaseia-se na “Semidtica da Cancao”
de Luiz Tatit. S&o apresentadas, além do modelandése, a sua implementacdo em
um protoétipo desenvolvido em linguagem Java e O¥kpa aplicacdo na andlise de

um conjunto de 22 cancdes brasileiras.

Palavras-chave Sistemas de Informacdes Musicais, computacdo calsanalise

semibtica, analise de cangoes.
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ABSTRACT

Music Information Retrieval systems usually perfol@ature extraction and content-
based analysis. While feature extraction has baeroaughly studied, content-based
analysis is a challenging task which considersifipexspects of musical resources. The
present work proposes a model for popular songysisabased on Semiotics theory.
The model captures the structure of the song metodind serves as a basis for
understanding the feeling a song produces on &ster-eature extraction is performed
as proposed by Emilios Camboroupoulos in his Coatmutal Theory of Musical

Structure. Semiotic analysis is based on the wbykkuiz Tatit. A prototype has been

implemented using Java and OWL and has been agpliz@ Brazilian songs.

Keywords: Music Information Retrieval, music computing, Sefics, songs analysis.
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1. Introducéo

"0 fato de sermos capazes de reconhecer uma certa

natureza de uma existéncia diante de nos é
atribuido ao nosso contato com ela, que

desperta um conhecimento primordial, ou seja,
desperta nossas percepc¢des que sao
manifestagdes parciais de um conhecer

coexistente com o mundo”.
Merleau-Ponty.

1.1 Motivagéo

Sistemas de Informacdo que lidam com recursos aigsnéo Sao recentes. A
pesquisa historica de UITDENBOGERD (2000) mostrae quos primordios da
computacdo, 0s recursos musicais ja eram objetestigdos, desde os primitivos
diretérios de temas musicais de Barlow e Morganstem 1948 (BARLOW e
MORGANSTERN, 1948), passando pelos primeiros siggegomputacionais a partir
do final da década de 1960 (LINCOLN, 1970), (DOWNG, 1978).

No entanto, a criacdo de uma area de pesquisaendepte para o estudo dos
sistemas que lidam com informac¢fes musicais € reegnte. A denominacdo Sistemas
de Informacgdes Musicais — SIM — (LANZELOTTE et &004) tem por origem a
expressdo em ingléMusic Information Retrival- MIR — area de pesquisa
interdisciplinar criada por Donald Byrd e J. Staepli2ownie, a qual € atribuida a
incumbéncia de investigacdo de novas solucbesgparadelagem e implementacéo de
sistemas de informacédo para conteados musicais (BMBY\2000).

O carater intrinsecamente interdisciplinar de Sllkkraage areas como a
Informatica, a Musicologia, a Engenharia de Audé#, Psicologia Cognitiva, a
Linguistica, a Ciéncia da Informacéo e outras ¢&naonforme ilustra a figura 1.1, a

sequir:



Informatica Musicologia

SISTEMAS DE
INFORMAGOES
MUSICAIS

Psicologia
Cognitiva

Ciéncia da
Informacdo

Engenharia
de audio

Figura 1.1. Interdisciplinaridade em Sistemas de lformacfes Musicais. Adaptada

de (DOWNIE, 2001).

No relatério elaborado apds cada edicdo do simpdsionovido anualmente

pelo grupo de pesquisa internacional em Sistemdafdemacdes Musicais, o ISMIR

(International Symposium in Music Information Retal, os pesquisadores indicam os

topicos de pesquisa mais relevantes da area. acedializada em 2008, os topicos de
pesquisa levantados foram (DOWNIE, 2008):

identificacdo de padrbes para catalogacédo autcamatic

reconhecimento de estilos e/ou géneros musicais;

deteccgdo de plagio;

identificacdo de intérprete/compositor;

identificacdo de emocéo/humor;

definicdo de estruturas e formas musicais paramset interativos de
composicao/improvisacao;

recomendacgdo de musicas.

Embora tenham objetivos finais distintos, estegt#revelam a importancia de

aspectos comuns a pesquisa em Sistemas de Infamaddsicais: a extracao de

caracteristicas e aplicacdo de regras de analise saconteado musical.

A extragdo de caracteristicas dos recursos mugiodis referir-se a extracao de

metadados (como as informacfes de compositorptianio de gravacédo etc.) ou a



extragcdo de dados internos ao objeto musical (camdreqiéncias sonoras de um
arquivo de 4udio ou as notas musicais de umayoatit

A partir das caracteristicas extraidas, os Sistelmdaformacdes podem aplicar
regras de analise para alcancar objetivos espexifiomo, por exemplo, uma simples
busca de recursos musicais que tenham sido graeadasn determinado periodo; ou
uma regra para identificar as mudancas de andardenima musica

Ao passo que a extracdo de caracteristicas jagraiolema bem resolvido pelos
SIM, a determinacdo das regras de analise de amtedntinua a constituir um
problema (DOWNIE, 2008).

Em pesquisa sobre a recuperacdo baseada em cantdtMbet al. (2006)
mostram que os SIM frequentemente falham ao readigi@ tipo de analise e que, na
maioria das vezes, estas falhas sdo evidentesipatsuario humano. Esta constatacao
permite presumir a necessidade de haver um modedodlise de contetdo que leve em
conta como 0S recursos musicais sao organizadaesppaduzir os efeitos de sentido

percebidos pelos seres humanos.

1.2 Proposta

A proposta desta pesquisa consiste na especificagaglementacdo de um
modelo de andlise do conteddo musical baseadoonia t8emidtica, ciéncia que se
ocupa do estudo dos fenbmenos da significacdo emdmsinismos de producdo do

sentido nas diversas manifestacées humanas (GREIVVS).

1.2.1 Abrangéncia da proposta

A forma de expressdo musical tratada € a cancaalgropA principal
justificativa para tal escolha € o fato de a cangéssuir ha mais de duas décadas o
privilégio de ser um campo de estudo especificordeta teoria semiotica: a Semidtica
da Cancéo, desenvolvida pelo pesquisador braslleiroTatit (TATIT, 1986).

Além do embasamento teorico provido pela SemidtiaaCancdo, ha de se
destacar a importancia cultural da can¢do no Bragimbém (ou por isso mesmo) o
seu alto grau de relevancia em termos de aplicaggbaerciais e de mercado.

Em termos musicais, as analises se concentram nadimedas cancoes.

Segundo a teoria semioética, € a melodia que idemtiiusicalmente uma cancgéo e que,

! Defini¢Bes sobre a terminologia musical podeneseontradas no Apéndice A — “Glossério de Termos
Musicais”.



integrada com a letfa“constitui o sentido e caracteriza as cancoesilpogs” (TATIT,
1998).

Em termos de manifestacdo material das canco@suskrada a musica escrita,
em partituras musicais. Na partitura sdo encomngradainformacdes de estruturacao

melodica necessarias para a realizacdo da andiigétga.

1.2.2 Metodologia
O modelo proposto foi desenvolvido a partir da mefio de uma “camada
semidtica” que abrange os seguintes aspectos:

* A representacdo do conteudo musical (no caso, a@agdes populares) em uma
linguagem legivel por computador. Foi escolhidaepresentacdo das partituras
musicais através da linguagem MusicXML (GOOD, 2000)

* A modelagem e implementacéo das regras de andliseahutilizadas. No ambito
deste trabalho, foi considerada a andlise meldadisapartituras segundo a Teoria
Gerativa da Musica Tonal (LERDAHL e JACKENDOFF, 3%8

» A especificacdo e implementacdo do modelo de cassgsemioticas com base na
Semidtica da Cancédo (TATIT, 1994). A implementagim modelo foi feita
utilizando a linguagem OWL.

* A especificacdo de regras para realizacdo da ars#imiotica a partotos resultados
da analise musical, de acordo com o0 modelo de @d#sg semidticas. A
implementacéo das regras foi feita em linguagema &aos resultados armazenados
em um banco de dados relacional MySQL.

2 Neste trabalho seré utilizado o termo “letra” pfazer referéncia ao contetdo textual da canc&o.
Embora considerado inadequado por alguns espé¢aila expressao “letra de misica”, no caso da
cancdo popular, alude de forma mais imediata avfisigdo desejado do que a expressédo “texto
musical”.



A figura 1.2, a seguir, ilustra a “Camada Semidtgraposta neste trabalho:

Atividades comuns a um Sistema de Informagdes Musicais para analise de cangGes

Resultado
da analise
musical

Andlise musical
(andlise melodica)

h 4

“Camada Semidtica”
¥

Resultado
da analise
semidtica
da cancao

Analise semidtica
(baseada na
percepcan)

Figura 1.2. Sistema de Informac¢des Musicais com unfaamada Semiética”.

A camada semiética foi implementada em um protétg®m Sistemas de

Informacdes Musicais: 0 SemiotlS. Este prototipeoénposto por dois médulos: o

primeiro para a analise propriamente dita, queuireclcamada semidtica; e o segundo

para aplicacdo dos resultados a partir da recufierapm base em relacdes de

similaridade.

1.2.3 ContribuicOes esperadas

Para atingir o objetivo principal de definir um netmide analise de melodias de

cancdes baseado na teoria semidtica, sdo espemudabuicoes nas areas relacionadas

de Sistemas de Informacéo, Masica e Semidticarelestquais se destacam:

Em Sistemas de Informagé&o:

e um modelo para representacdo do conhecimento diseargemiotica de

cancoes;

e a construcdo de um protétipo, o SemiotlS, que gernd aplicacdo

computacional dos conceitos da Semioética da Cancao.

Em Semiética:

» a aplicacdo prética, através da implementacdo dwtjpo, dos conceitos da

Semiodtica da Cancao, o que da aos semioticistasfenmzenenta que permite a

automacao de alguns passos do processo de anddsghém a verificacdo e

comparacao do resultado de andlises feitas manotme

Em Mdsica:

» a exploracdo de um tipo de analise da cancdo poginida pouco difundido (a

andlise semiética);



» a possibilidade de aplicacédo pratica, através dtOmpo que aplica regras de

analise melodica sobre partituras de cancdes pesula

1.3 Estrutura da dissertacao

A dissertacdo esté estruturada da seguinte forma:

No capitulo 2 sdo apresentados os conceitos fundamedos Sistemas de
Informacdes Musicais para tratamento de similaedbdseado em conteudo e suas
deficiéncias. Em seguida é apresentada a teoriadSesmcomo uma teoria que prové
um modelo possivel para analise de canc¢des.

No capitulo 3 sdo apresentados os conceitos péiracde de um Sistema de
Informacéao para analise de can¢des com base emodl@larsemiotico.

No capitulo 4 é apresentada a implementacdo dddtpot SemiotlS, um
Sistema de Informagcdo para andlise semidtica debeanpopulares escrito em
linguagem Java, utilizando um modelo de dados eguigem OWL.

No capitulo 5 € apresentada a utilizacdo do Sefjmira realizacdo da analise
de 22 cancbes populares; os resultados destasean@i o cotejamento com 0s
resultados obtidos nas andlises feitas por espstag(semioticistas).

Por fim, no capitulo 6 sdo apresentadas as coredugérais, relacionando os
resultados obtidos, as principais contribuicbesistarido ainda alguns possiveis

trabalhos futuros decorrentes desta pesquisa.

Devido as caracteristicas de multidisciplinaridadereferencial tedrico que
embasa esta dissertacdo € consideravelmente ampleeterogéneo, incluindo
fundamentos e técnicas da teoria e da andlise ahugia teoria semibtica e,
obviamente, da informética.

Para ndo tornar a leitura desnecessariamente austas trabalho macante,
optou-se por, sempre que possivel, apresentamaeitos fundamentadores de maneira
sucinta e objetiva e colocar o embasamento ted@moum apéndice devidamente

referenciado no corpo do texto.



2. Analise de conteldo dos recursos musicais emt8imas de
Informacdes Musicais

“A similaridade de representacdo corresponde a

similaridade das palavras, que pode, de fato,

recordar-nos o uso multiplo do mesmo material”.
Sigmund Freud.

O homem entende o mundo a partir da representagfitag das coisas e da sua
associagdo com o que lhe é conhecido.

Quando alguém ouve uma cancao pela primeira vezapaz de identificar, por
exemplo, quem é o intérprete ou, até mesmo, nod®&ason ouvinte mais atento, quem
€ 0 compositor, o arranjador ou o flautista quedtmualzinho” aquele de outra musica,
€ porque estabeleceu mentalmente uma relagéo derglade com outras informacdes
ja conhecidas e representadas.

Se, para um ser humano, situar esses critériostaswmezes uma tarefa dificil e
suscetivel a erros, para um Sistema de Informagabora os problemas relacionados a
percepcdo se agravem, tem-se consideravel vantageque diz respeito & memoria
(quantidade de informacdo armazenada) e a capacttagrocessamento (recuperar e
analisar estas informacdes), que sdo muito magures de uma mente humana.

Pensar um Sistema de Informacdo Musical (SIM) étapto, fazer uso das
vantagens inerentes a arquitetura, armazenamesttoparacdo e processamento de
informacdes, aplicando-as em um modelo de repras&mtdo conhecimento que
permita uma aproximacao da capacidade perceptawnal@ica da mente humana.

Este capitulo apresenta alguns conceitos sobrdlseude conteddo em SIM e
apresenta a Semibdtica como uma ciéncia que provépassivel modelo para
representacdo da analise do conteudo de cancoes.

Na secdo 2.1 sédo apresentadas técnicas de araesdbs em conteudo em SIM

e alguns problemas desta abordagem.



Na secdo 2.2 é apresentada a Semidtica da Caegéia, de base linglistica,
que tem por objetivo investigar como se da a cogdtr do sentido nas cancdes, de

acordo com regras estruturais e ferramentas dergg#e do sentido.

2.1 Andlise baseada em conteudo em Sistemas de tnfacdes Musicais

As técnicas de analise aplicadas em Sistemas derlag6es sdo usualmente
divididas em trés grandes grupos: as baseadas ateldo, as colaborativas e as
hibridas (ROLLAND e GANASCIA, 2000).

As técnicas de andlise baseadas em conteudo, copropdo nome indica,
consideram o contetdo do objeto. No caso da carpgdem ser analisadas desde
informacdes internas ao objeto musical (como ritmelodia, freqiiéncias sonoras etc.)
ou metadados descritivos (como os que indicam opositor, o titulo, o ano de

gravacao, o género etc.).

As analises baseadas em métodos colaborativogge@&taa que se baseiam em
perfis de usuérios e nas classificacbes feitas pelgunto de usuarios de uma
comunidade. Funciona a partir das avaliacdes fpieéss usuarios que, de acordo com
algum tipo de modelo (ranking, descricdo etc.), siéio parecer sobre as cancdes que

ouviram.

A abordagem hibrida consiste na combinacdo dos rdéiedos anteriores: o
colaborativo e o baseado em conteudo.

Em sua pesquisa sobre os Sistemas de Recomendasitaigl o pesquisador
grego Gediminas Adomavicius identificou que o méthdbrido une as vantagens de
uma maior acurécia e de uma maior possibilidadauiemacao providos pelo método
baseado em conteldo as vantagens de uma avaliag8odireta dos gostos e da
percepcéo dos usuarios (ADOMAVICIUS, 2005).

Entretanto, Adomavicius evidencia problemas a pdds resultados obtidos da
utilizacdo de sistemas de recomendacdo de cang$igsniveis na web: apesar de
apresentarem uma taxa de acerto significativa entdes muito conhecidas, as
recomendacles de cancdes menos famosas freqietgarmiitam em equivocos que
podem ser considerados crassos por qualquer uswamano.

Estes resultados permitiram verificar que os métodolaborativos podem
encobrir problemas dos métodos baseados em cont@@i® quando ha poucas



avaliagbes feitas pelos usuarios, os critérios wélises de conteddo revelam-se
insuficientes para identificar satisfatoriamenteedacoes de similaridade entre cangdes.

Outro problema relacionado aos métodos colabomativa forte tendéncia de
conduzirem a massificacdo dos gostos e opinidé&s.sks da, porque “nos meétodos
colaborativos, normalmente um grupo minoritarigpdissa as competéncias culturais da
maioria dos usuarios para imprimir o seu propristgb(SANTINI, 2008).

Inquestionavelmente as proprias formas de disg@muida musica sempre
privilegiaram o agrupamento em categorias: comprogramas de radio, os shows e
até mesmo os discos gravados. Desta forma, a guhailie era legitimada pelo meio de
distribuicdo e desempenhava um papel fundamentébrnza de filtrar e conduzir os
gostos e a apreciacdo musical.

No entanto, o surgimento e a popularizacdo da vésb wausando profundas
mudancas nas formas de acesso e distribuicdo dasos musicais. Neste cenario, 0s
Sistemas de Informacdes Musicais passaram a tepapal central no processo de
intermediacao entre as pessoas (usuarios) e csiciwst (objetos) musicais.

Os Sistemas de Informacdes Musicais sdo potenaidmatilizaveis por um
namero quase ilimitado de pessoas e podem atuae sob conjunto praticamente
imensuravel de dados fundamentalmente heterog&aeosles disponiveis na web).
Por estes motivos, agravam-se o0s problemas deetstatbento de critérios de analise
que sejam suficientemente gerais, mas que possamamieados levando em
consideracgao as especificidades dos usuérios ebjietes musicais.

Percebe-se, portanto, a necessidade de um modelsefai capaz de analisar o
conteudo sob uma perspectiva proxima daquela pagwata percepcdo humana que é
capaz de estabelecer instantaneamente relacbes emtr conteddo novo e as
informacdes ja previamente conhecidas (como no pleedado no inicio do capitulo).

Este modelo, uma vez implementado computacionabrate permitir ainda o
processamento dos dados armazenados e a recupdeagiormacoes com base em
regras que levem em consideracdo os resultadosa®seade conteddo dos objetos
musicais (SANTIS e LANZELOTTE, 2008).

Alguns sistemas como o Mufino MusiclP e o Sloud, ja tendo identificado a
mesma necessidade, propdem alternativas a analkidebocativa. Conforme

3 Mufin: Simply discover music! - http://www.mufirom
* Music IP: Your world. Amplified - http://www.musip.com/
® Search Out Loud: Music Made Easy - http://www.slaom/



levantamento feito por (THOMPSON, 2008), estesesisls investem no incremento
dos critérios de similaridade baseados na anakseomteddo (embora, por razdes
comerciais, ndo revelem como o fazem).

O presente trabalho, por sua vez, propde um mqueko a analise de conteudo

baseado na teoria Semidtica, cuja fundamentacfoeéemtada a seguir.

2.2 Semiotica da cancao

A Semidtica € uma ciéncia de origem linglisticaue tpropde modelos para a
analise da construcdo do sentido nas diversas dadat de expressdo” (GREIMAS,
1976). Dentre estas modalidades de expressadotrabeiho se dedica a aplicar os
modelos tedricos e as ferramentas de analise dals&as pelo musico e semioticista
brasileiro Luiz Tatit para andlise de cancdes pamesl no ambito da Semiotica da
Cancéo (TATIT, 19945

Tatit explica a motivagéo de sua pesquisa com airsegconsideragédo (TATIT,
2002):

“A cancao brasileira ocupa hoje um espaco artisieoplo demais para
permanecer desvinculada de qualquer esfera dex@dleno pais. Ha
todo um aparato industrial, tecnolégico e mercadidé cuidando da
sua producdo e aumentando seu poder de penetrag&odiversos
setores socioculturais sem que haja, em contragartiqualquer

acompanhamento analitico em condicfes de desveawlanenos uma
parcela desses estratos de sentido que a cancaoimmoa

diariamente”

Sendo a cancéao inegavelmente relevante para aabitasileira e sendo a sua
apreensdo até certo ponto natural e de dominiacpyleste trabalho contenta-se a
apresentar uma definicdo bastante sumaria sobgd@a8egundo Mario de Andrade, a

cancdo € “um tipo de composicdo poética destinaga eantada” (ANDRADE, 1965).

A definicdo de Mario de Andrade remete a uma cartstica reveladora da
cancao: ela faz-se reconhecer pela unido de umestentextual (a letra da cancéo) e
um elemento musical (a melodia). Nao por acasaedagprimeira formulacao (TATIT,

1986), a Semiodtica da Cancao elegeu, dentre osertesrque compdem o discurso

® A relagdo entre MUsica e Semiética ndo é novana perspectiva histérica é apresentada no “Apéndice
B — Retrospectiva da Semidtica Musical” desta diagéo como informacéo complementar.
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musical, a letra e a melodia que a sustenta comdose “nucleo de identidade da

cancao”.

Ao analisar a melodia e a letra das cancbes p@syldratit concluiu que a
construcdo do sentido se da através de “princigiosorficos entre os planos de
expressao e conteudo” (TATIT, 1994). Ou seja, “deasmneira é possivel perceber
como se da a construcdo do sentido numa obra @udais sistemas de significagdo
distintos: um texto linglistico sustentado por extd melodico” (DIETRICH, 2007).

Assim, é exatamente na interacdo entre a letranel@dia que a cancao constroi
0 seu sentido. Considerando que a maior parte doiareeiro popular brasileiro
apresenta uma completa integracdo (no plano de@date no plano da expressao)
entre a melodia e letra (TATIT, 2002), a opcédo poalisar can¢cdes onde haja tal
integracdo se justifica. Entretanto, conforme iad@ no primeiro capitulo desta
dissertacdo, os resultados aqui apresentados ab®erapenas a analise do plano da
expressdo melddica das cangfes. Isso ndo quergdieea analise das letras tenha uma
importancia menor, mas resulta de uma forma dedma ambito desta pesquisa sem,

no entanto, comprometer a sua validade.

Uma vez definido o objeto de analise como sendeladia da cangéo, a andlise
desta melodia é feita com base no “Grafico Tensih@tdado da Semidtica Tensiva
(FONTANILLE e ZILBERBERG, 2001), conforme ilustrafgura 2.1 que representa

fragmentos musicais em diferentes alturas durateenpo:

Tempo X

Figura 2.1 Gréfico Tensivo apresentando a relacédmée os elementos musicais
(tempo e altura). Adaptado de (TATIT, 1998)
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No grafico apresentado, o eixo x refere-se ao temmoeixo y a altura. Os
valores no eixo do tempo tém relagdo com a duragé@mpyanto os valores no eixo da

altura relacionam-se com a intensidade.

No exemplo hipotético apresentado, o fragmento rggresenta uma nota
musical que dura 13 unidades de tempo enquantdaarepresentada pelo fragmento
“b” dura apenas 4. O fragmento “a” tem uma intead@menor (valor 4) representando
uma nota mais grave, enquanto a nota do fragmeitotém intensidade “107,

correspondendo a uma nota mais aguda.

As relagbes entre as duragdes e as alturas em echotrmusical s&o,
respectivamente, o andamento e a tessitura (TAQ02).

O andamento diz respeito as variacdes de duragdaciBna-se a idéia de um

som “mais rapido” ou “mais lento”.

A tessitura diz respeito as variagfes de altureesponde a distancia entre a
nota mais grave e a mais aguda de uma melodiaciBedase a idéia de um som “mais

fraco” ou “mais forte”.

As variacfes de comportamento destas categoriasegéitadas por dois pares

de funcdes:

O primeiro par, que diz respeito a altura, referés variacdes de frequiéncia dos

sons musicais e articula-se expansao x concentracao

O segundo par, que diz respeito ao andamentoerséeas variacdes de duracao

dos sons musicais no tempo. Articula @celeracdo x desaceleracéo

Destas correlagcdes e seus variados graus de mistgtdtam os estilos
melddicos que permitiram estabelecer os seguimpes e “perfis melddicos” nas

cancdes populares: passionalizacao, tematizaggaratfvizacdo. (TATIT, 1998).
2.2.1 Passionalizacao

A passionalizacdo se apresenta em melodias “viezddas”, com grande
exploracdo da tessitura e um andamento desacelerado

Caracteriza-se pela néo previsibilidade, e por diaboque apresentam grandes
saltos intervalares (que, ndo poucas vezes, saegagns uma unica vez.) e enfatizam

as duracOes. Isto normalmente estd associado a d#éisofrimento, de perda e,
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consequentemente, de busca, de progressdo ou bedve, conseqientemente, de

surpresa.

“As cancOes passionais denotam o sentimento den@aséonde o sujeito
evidencia a falta do objeto de desejo” (TATIT, 1p98

As cangOes de amor sdo o melhor exemplo das camgédeminantemente
passionais. Praticamente todos o0s cancionistasildmas falaram de amor e
compuseram cangdes passionais. Alguns exemploSR@&r” de Pixinguinha, “Luiza”

de Tom Jobim, “Oceano” de Djavan, dentre centepasutras.

Mério de Andrade, no verbete “Cancao” de seu DaimnMusical Brasileiro
brinca “Seus temas favoritos [da can¢ao] sdo o amero amor. E em geral, o amor.
Porém amor cortés, cheio de delicadezas e grarfinde expressdo. As vezes se canta
a natureza também.” (ANDRADE, 1984).

2.2.2 Tematizacéo

A tematizacdo se apresenta em melodias “horizaatidis”, com pequena

exploracdo da altura e grande repeticdo de matitragos de curta duracéo.

Ha um predominio da concentracéo da tessitura, io@ad com uma aceleracéo
no andamento. As cangdes deste tipo sao fortencaraeterizadas pela reiteracao, “o
gue caracteriza sua tendéncia involutiva, como teme retorno ao ponto de partida,
como se nao houvesse distancia a ser vencida” (T/AM98). Estas repeticdes atuam
sobre o tempo mnésico (relativo a memoria) e sepama ativar a memoria do ouvinte,
reduzindo assim o fluxo de informacgdes, e estatip o pulso acelerado, evitando,

assim, a sua dissolucgéo.

As cancdes tematicas sdo em geral permeadas pdillmeseto de plenitude, de

aproximacao do sujeito com o objeto desejado.

Cancdes predominantemente tematicas sdo os himopdides, clubes), as
marchinhas de carnaval e os sambas de exaltacém ‘@narela do Brasil” de Ary
Barroso ou “Onde o Céu Azul € Mais Azul” de AlbeRibeiro, Jodo De Barro e Alcyr

Pires Vermelho, por exemplo.
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2.2.3 Figurativizagéo

A figurativizacdo se apresenta como a voz que dalsiro da melodia. Neste
caso, tem-se um plano da expressdao onde ‘“irrompegost da fala cotidiana,
contrapondo-se ao que ha de estavel nos perfisdineghtematicos e passionais, na
exata medida em que a introducdo da fala na melaiale encontro ao efeito de
estabilizacao pretendido” (TATIT, 1998).

Para descricdo da Figurativizacado, Tatit abordanee&ito de tonemas, que séo:

“inflexdes que finalizam as frases (...). Tém apetrés possibilidades
fisicas de realizagdo (descendéncia, ascendéncissumpensdo), 0s
tonemas oferecem um modelo geral e econbmico par@naise
figurativa da melodia, a partir das oscilacdes teas da voz. Assim,
uma voz que inflete para o grave, distende o esfalg emissdo e
procura o repouso fisiologico, diretamente associad terminacao
asseverativa do conteudo relatado. Uma voz queabasérequéncia
aguda ou sustenta sua altura, mantendo-a tensastioge fisioldgico,
surge sempre continuidade, ou seja, outras frasgem vir em seguida
a titulo de complementacao, resposta ou mesmo goangacdo das

incertezas ou das tensdes emotivas de toda sEreTIT, 1998)

Cancodes figurativas sado aquelas onde a fala irrpgguo € o caso tipico do
rap. Trechos figurativos sdo muito comuns em ca¢coen caracteristicas aneddticas,
onde a voz que fala suspende o percurso melédicnp ocorre freqlientemente no

samba de breque, por exemplo.
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2.2.4 Aplicacéo da tipologia

A figura 2.2 apresentada a seguir sumariza a tijlproposta pela Semiética

da Cancéo e as relacdes entre os elementos mel@pliec caracterizam:

MELODIA / FALA

Passionalizagdo Tematizacao Figurativizacao

AN

extensdo desaceleracio concentracdo aceleracéo

Figura 2.2 Tipologia da cancéo e seus principaiseghentos. Adaptada de
(DIETRICH, 2007)

E importante ressaltar que a predominancia de unoutto estilo em uma
cancao nao exclui a possibilidade da mistura dmeéos de estilios numa mesma
cancdo. Na verdade, alerta Tatit, “é justamentemmstura, na dosagem e nas
combinacbes que se dao as multiplas possibilidadesonstrucdo de sentido que

encontramos na cangao popular” (TATIT, 1998).

Um exemplo da mistura pode ser observado na cd@gota de Ipanema” de
Tom Jobim e Vinicius de Moraes, onde a primeiraga& absolutamente teméatica
(andamento acelerado, repeticbes e concentragdesggunda parte € completamente
passional (andamento lento, saltos intervalaregnénuidades) e ha em seguida uma

repeticdo da estrutura da primeira parte (voltapddanto, a ser tematica)

Mais exemplos de analises, envolvendo os trésogstlerdo apresentados no
capitulo “5 — Analise das cancdes”.

Ao finalizar este capitulo € importante frisar i diferencas significativas
entre a cancéo popular e cancédo classica. Embpaaara cancao seja Unica, e venha
do latim “cantione” significando “canto, encantacantamento” e tenha sempre relagao
a alguma caracteristica poética e uma aspiracabebn as cancdes classicas estdo

vinculadas a formas musicais e literarias bem @&fsn Por outro lado, nas cancgbes

" Este tipo de construgdo musical é usualmente ateiaA-B-A.
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7

populares as melodias apresentam grandes varig@edexto ndo é marcado por

“lirismo puro” nem esté sujeito a um padrdo métnagpoético definido.

Portanto, o0 modelo proposto a seguir para anabseodteudo das melodias de
cancdes populares tem por caracteristica fundamebtervar estas diferencas e
estabelecer critérios que nado estejam limitadosalise da forma e da estrutura, mas
também da organizacdo do conteldo e da relacda deginizacdo com a percepgao
dos ouvintes. Pois, embora um modelo puramentetesdtista devesse apresentar bons
resultados na analise de cancdes classicas, pimeue deixaria de funcionar ja nas

primeiras instabilidades estruturais tdo comunsaagfes populares.
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3. Sistema para analise de canc¢des utilizando regraom base
semidtica

“Arquitetura € muasica congelada”
Arthur Schopenhauer

No capitulo anterior foi apresentado como a teBaeibtica pode oferecer um
modelo baseado na percepcéo para representaseicdasas cancgoes.

Um Sistema de InformagBes Musicais com critériosadélise baseados na
teoria Semiotica deve, portanto, prover alguma inarde representar este modelo e
suas regras.

No caso da Semidtica da Cancdo, aplicada neskrtdicdo, estas regras podem
ser divididas em duas camadas: a primeira camauktittdda pelas regras de analise
melddica, portanto, basicamente de regras reladasna linguagem musical, que
permitam analisar a construgcao musical da melashdgmento, repeticdes etc.).

A segunda camada é composta pelas regras e peklarsminiotico em si, que
permitem uma nova leitura sobre os resultados dadtisas musicais da camada
anterior, a partir de um modelo descritivo adequado

Para apresentar cada uma destas etapas, estelocasta estruturado da
seguinte forma:

Na secdo 3.1 € apresentada a arquitetura geramdgistema de Informacéo
para analise semidtica de cancoes.

Na secdo 3.2 € discutido o médulo de andlise, apt@sdo o embasamento
tedrico utilizado para representacdo do conteudsical e analise melddica das
cancoes.

Na secédo 3.3 é apresentado o modelo semidticodlisadas cancdes, com base

na Semiotica da Cangéo.
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3.1 Arquitetura

A figura a seguir esquematiza os elementos e wflyeral da arquitetura do

Sistema de Informacdes Musicais proposto:

Médulo de analise Mddulo de Recuperacdo por Similaridade

Cancan
{eritério
de busca)

¥

Critérios de
Similarnidade
Andlise
melddica 8w
bl
. 0=
T %‘E v
& L)
Recuperacao
- por similaridade
Analise
semidtica

Resultado da
Recuperacio

Figura 3.1 Arquitetura de um Sistema de Informacégara Andlise de Canc¢des

I
I
I
|
I
| ¥
I
|
I
I
I
|

Os elementos que compdem a arquitetura do sistgémaasrtanto, divididos em

dois modulos: um modulo de andlise e um moéduloaeiPeracéo por Similaridade.

Compdem o mddulo de andlise:

* A andlise do contetdo musical, que permite a ektrafas informacdes dos
objetos musicais utilizados como entrada. No casaedado, a entrada € a
partitura musical de uma cancdo e a analise sangstas informacdes
melodicas.

* A analise semiotica sobre os dados da analise malégerando um novo
conjunto de dados, desta vez com o resultado dseaséamiobtica.

* O armazenamento dos dados analisados, organizadesclddo com um

modelo que permita sua ulterior utilizag&o.

No mdédulo de Recomendacéo por Similaridade:
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* A cancdo que serve como critério de busca. Assimocao modulo de
analise, a arquitetura proposta considera que arnmafcdo estara
representada através de uma partitura.

* A recuperacdo das analises relativas ao critéridoudea informado, que
utiliza os dados armazenados pelo médulo de arddisancoes.

* O processamento da busca por similaridade.

* A apresentacao do resultado da recuperacéo.

3.2 Anélise melddica

Analisar cancdes melodicamente € uma tarefa caasielenente comum e bem
resolvida tanto sob o ponto de vista da teoria calisguanto pelo da teoria
computacional. Discutir as dificuldades e divergéntias metodologias existentes nao
esta no ambito deste trabalho. Para uma visdo etempecomenda-se a leitura de, por
exemplo, (ANAGNOSTOPOULOU, 1999), (CAMBOUROPOULOS,1999),
(SELFRIDGE-FIELD, 1998), (HURON, 1992), (O MAIDIN992).

De volta a analise melodica, este trabalho baseiass “Teoria Gerativa da
Musica Tonal” — TGMT (LERDAHL e JACKENDOFF, 1983u¢g é uma detalhada
teoria sobre as hierarquias musicais, organizadéoema de uma gramatica da musica
tonal e cujo objetivo €, segundo o autor, “modalamntuicdo musical”. Esta gramatica
tem a forma de um conjunto de regras que objetidastrever a estrutura que um

ouvinte “entende” quando ouve uma determinada rafisic

Do ponto de vista computacional, foi adotada a fiBeGomputacional Geral da
Estrutura Musical” (TCGEM) proposta pelo pesquisadgrego Emilios
Cambouropoulos (CAMBOUROPOQULOS, 1998) que, por\sembaseia-se e estende
0s conceitos da “Teoria Gerativa da Musica TonalLdrdahl & Jackendoff.

A teoria de Cambouropoulos divide a estrutura naisem niveis inter-
relacionados, que permitem a analise seguindo uous® que vai do mais abstrato ao

mais complexo, da superficie as formas de orgafizegs elementos musicais

Os cinco aspectos séao:

8 As regras da TGMT estdo descritas no Apéndicél€cria Gerativa da Misica Tonal.
° A maneira como a teoria prevé a modelagem e aid&di das regras destes aspectos é apresentada no
Apéndice D — “Modelo e Regras da Teoria Geral Caampanal da Estrutura Musical”
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» Superficie € o nivel mais baixo de representacdo musica,oqguresponde as

notas ou intervalos entre as notas, utilizado cpamto de partida para a analise.

* Segmentacado é a formalizacdo do modo como € realizada a sigddi em
trechos, levando em conta aspectos locais, como eeep;ao de
descontinuidades (por exemplo, uma nota longa ouintarvalo melddico

grande), e aspectos néo locais, como a semelhatreasegmentos.

» Classificagéo:a superficie musical pode ser descrita em termasagses com
significado musical. Cada classe consiste num octmjde entidades musicais
(por exemplo, segmentos) que sdo associadas eréofude um determinado
conjunto de critérios. No caso deste trabalhoassificacdo sera o agrupamento
das classes de acordo com a tipologia da canc8ando a classificar os

segmentos em “passionais”, “tematicos” ou “figurasi’.

* Organizagcdo temporal as categorias s&o organizadas temporalmente, de
acordo com as relacdes e funcdes existentes entligarsos materiais musicais.
Este estuda a distribuicdo das classes ao longega Aproveitando o exemplo
da cancdo Garota de Ipanema apresentado no finatagdulo 2, esta
organizacdo € o que permite dizer que a cancamaeina numa forma A-B-A,

onde a parte A é teméatica e a B € passional.

* Reducao as reducdes sao representacfes mais abstrasapetdicie musical,
através da identificacdo de alguns eventos musitaiis proeminentes que
outros. Este aspecto ndo faz sentido para o sigievpasto, dado que esta visédo

abstrata da superficie musical sera substituidagaghada semidtica.

3.3 Anélise semidtica

A segmentacado da analise melddica em niveis comgesuconforme proposto
pela Teoria Geral Computacional da Estrutura Mlisecperfeitamente coerente com a
perspectiva semidtica de analise, que se baseanaarso gerativo de sentido, segundo
o qual o sentido se da em niveis complementaresnals geral e abstrato, ao mais
complexo (GREIMAS e COURTES, 1989).

Nas melodias, que sdo o objeto de analise desballim os niveis de
profundidade estao relacionados a informacfes @ussidma vez que as informacdes

musicais e suas formas de representacao normalméntesdo compreendidas por
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usuarios ndo especialistas, Tatit propds a adoghainda representacdo visual do
conteldo musical baseada na representacdo “pidhdivastante comum no meio
musical e nos programas de editoracdo eletrénicpadituras). Este mecanismo de
representacdo visual foi chamado de “diagrama dmcedizacdo da melodia”
(DIETRICH, 2004).

Sua concepc¢do remete diretamente ao grafico apaelsena secdo 2.2 onde se
representa a altura da nota no eixo vertical eracdo no eixo horizontal. No entanto,
Tatit prop&e a contigtiidade da representacdo, ggueite uma visao da “evolucdo” da
superficie musical no tempo. E, usualmente, adsamas letras das cancoes, as silabas
sao apresentadas junto a linha correspondenteagenotjue ela é cantada, promovendo
uma melhor identificacdo por parte do leitor.

A seguir, na figura 3.2, é apresentado um exempbo dingrama de

espacializagcdo da melodia das trés partes da c@ayéta de Ipanema:

Primeira exposicdo tematica {A)

Sib
La

Sol OLHA LIMDA, GRACA [N

F3 FEZEA
ol GUE |[COiEa TAAE | CHEIR EELA GUE__[VEME CARCO A

Fé MRS OE ME QUE MUM | DOCE

O3 EA CARMINHD AR

Sib [a]x]

Exposicdo passional (B}

Sik
L3

Sol AH QUE oo E
FOR
Fa AH QUE ES TA0 o TAD TE
[ TRIS
Tou 50 MHD
Fé 2l

[u]

Sib

Segunda exposicdo tematica {A)

Sib
L3

Sol MACIC A Ran0 MERA cano

Fa ERA
[ 00 |CORPO DO S0l [DET OSEUEA ETAAIS | QUE UM LIMDA,

Fé [au]i] FA LAN FO EA |COISA

O3 MAIS GUEELJA T SAR

Sib FAS

Figura 3.2 Diagrama de espacializacdo da Cancédo Gaa de Ipanema

Com o auxilio do gréfico de espacializacdo da ma|m#rao apresentados os quatro

regimes previstos pelo modelo da semiédtica da canca
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Sintaxe melodico-passional: é aquela que caraatenin trecho passional,
definida pelas caracteristicas de expansdo meléhtias intervalares e duracao
das notas. A figura 3.3 exemplifica a direcionalelala melodia numa sintaxe

passional:

Figura 3.3 Direcionalidade passional

7

Sintaxe melddico-tematica: € aquela que caracteuaa trecho tematico,
definida pelas caracteristicas de aceleracdo nwalodoncentracao e reiteracoes
das notas e trechos. A figura 3.4 exemplifica adiimalidade da melodia numa

sintaxe temaética:

Figura 3.4 Direcionalidade tematica
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» Sintaxe da figurativizacdo: € aquela que caractesiz/oz que fala dentro do
perfil melodico da cancdo. Segundo Tatit “a figwiaacdo € o termo que
abrange todos 0s recursos ndo-passionais, naokteméf inclusive, a passagem
entre os dois polos. E a neutralizacdo dos investios melddicos.” (TATIT,
1998). A figura 3.5 destaca com circulos, os eléasede figurativizacdo que

desestabilizam os perfis melodicos:

Figura 3.5 Representacao dos elementos de figuradacao que neutralizam os
perfis melodicos

* Interacdo temético-passional: quando em um mesacbdrndo ha predominio
de uma das sintaxes (passional e teméatica), adigkg percurso melddico se da
pela alternancia quase concomitante entre elagtaerdo no que Tatit chama de

“emaranhado passional e temético” (TATIT, 1998).

Nesta situacdo, encontra-se uma dificuldade prdtcaplicacdo do resultado da
analise. Como desfazer o “emaranhado” da classifi@@a A resposta pode ser dada pelo
nivel da analise aplicada. Uma vez que este matielanalise semidtica atua sobre o
resultado da anélise musical, € possivel pensarmasicdo em camadas diferentes, indo
desde o nivel mais alto e superficial (em um prnicm@omento, a cangcdo como um
todo), passando pelos movimentos que eventualmmmtgoonham a cancao, pelas
partes, pelas frases, pelos motivos e pelos iltenaé chegar as notas musicais (nivel

mais granular de um texto musical).
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Estes niveis de analise sao especificados pornzedarnente pelo pesquisador
Peter Dietrich em seu artigo “Plano da expressasicall niveis de descricdo”
(DIETRICH, 2006) sendo resumidos, simplificadamenteesquema da figura 3.

Nivel 7 - Cancio

Nivel 6 - Tema (movimento)
HNivel 5 - Parte

HNivel 4 - Frase

HNivel 3 - Motivo

Nivel 2 - Intervalo

Nivel 1 - Nota

Nivel 0 - propriedades do som
{altura, duracdo, intensidade)

Figura 3.6 Niveis de analise do plano da expressawsical. Adaptado de
(DIETRICH, 2006)

3.3.1 Niveis de anélise semidtica
Conforme apresentado no capitulo 2, a utiliza¢és @sultados da andlise
semidtica de cancdes € aplicavel a diversos tipd@istemas de Informacdes Musicais.
Cada tipo de sistema pode requerer a execucacatisea@m um ou mais niveis,

0s quais correspondem aos niveis da analise semiotinforme apresentado a seguir:

* Nivel 7 — Cancgéo inteira:
Neste nivel é considerada a classificacdo da catgg@o um todo. Um exemplo

pode ser o de cancdes totalmente tematicas (cormditos de clubes de futebol).

* Nivel 6 — Movimento (ou tema):
No caso de uma cancdo que tenha mais de um mowas&d consideradas as
classificagbes dos movimentos da can¢do em refacaacao utilizada como critério de

busca.

19 A terminologia usada esté diretamente relaciodaifiguagem musical, cujos termos estdo
relacionados no Apéndice A — “Glossario de Termasikhis”.

24



N&o €& comum na cangdo popular brasileira a divisio movimentos.
Normalmente, a cangdo € uma peca curta em um sémewo. No entanto, ha

excecdes, como por exemplo, a cancao “Gabrieldode Jobim.

* Nivel 5 — Parte:
Neste nivel de analise sdo consideradas as camgfesdenham as partes
classificadas de forma igual. Por exemplo: cangiestenham duas partes, a primeira

tematica e a outra passional.

* Nivel 4 — Frase:

Neste nivel sdo consideradas as cancdes que tdrasas que compdem as
partes, classificadas de forma igual. Chegandceréstl de granularidade mais fino,
pode-se verificar como as estruturas musicais sganizadas para compor o sentido,
ou seja, como as frases estao arranjadas dentoad@des para compor as partes.

Na pratica, na analise de cancdes populares (guensdipo de musica tonal), o que
é relevante é a frase tonal, que pode ser entesthgalificadamente, como a frase

principal da cancéo, e que normalmente se repatacterizando, assim, a melodia.

* Nivel 3 — Motivo:

Neste nivel sdo consideradas as can¢fes que tembéros classificados de
forma igual. Embora este seja um nivel de grarddde ja bastante fino, & possivel
pensar aplicacfes deste tipo de critério comoggemplo, em aplicacdes interessadas
em indicar possiveis temas incidentais ou perndéntificar recorréncias na forma de
representacdo de idéias ou figuras musicais. Umplxebastante curioso deste ultimo
caso € a cancao popular “Baido de Quatro Toquesuttgia de José Miguel Wisnik e
Luiz Tatit, que se utiliza do mesmo motivo da “QairSinfonia” de Ludwig van

Beethoven.
Os outros niveis mais granulares, como Intervadlo®@ ndo sao utilizados como

critério de similaridade semiédtica, pois pouco gigam individualmente, servindo

fundamentalmente para compor as estruturas doss isiveeriores (DIETRICH, 2006).
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3.3.2 Recuperacéo por niveis de similaridade

A recuperacgédo por niveis de similaridade prové md®recuperar os dados das
analises, com base em parametros de busca.

E importante ressaltar que a recuperacdo por siddtie apresentada neste
trabalho é apenas uma forma de demonstrar osadesltia analise sendo aplicados.

A aplicabilidade desejada para os resultados dadamie analise semidtica esta
diretamente relacionada ao tipo de Sistema de m#géo Musical no qual sera
empregada. Em um Sistema de Recomendacéo, o objetia retornar as cancdes que
mais atendam aos critérios de similaridade de acoodh o perfil de um usuario; ja em
um sistema de deteccdo de plagio o objetivo sesétifitar cangbes que sejam

estruturalmente similares a alguma outra etc.

Uma vez definidas as caracteristicas fundamentigna Sistema de Informagéo
Musical que se prop0de a realizar a Andlise Senai@éecancdes, incluindo a arquitetura
e 0s modulos que o compde, sera apresentada rioleagiguinte a implementacéo de

um protoétipo deste sistema: o SemiotlS.
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4. SemiotlS (protétipo)

“Eu vou fazer uma cancéo pra ela
Uma cancdao singela, brasileira
Para lancar depois do carnaval

Eu vou fazer um ié-ié-ié romantico

Um anti-computador sentimental”.

Caetano Veloso

Neste capitulo sdo apresentados 0s aspectos relevda implementacdo do
prototipo de um Sistema de Informacdes Musicaia paélise semidtica de cancdes, de
acordo com a arquitetura descrita no capitulo 3.

Este protétipo recebeu o nome de SemiotlS e posgis modulos
complementares: o Modulo de Analise e o médulo eluBeracéo por Similaridade.

O Modulo de Analise € o modulo principal do sistengme realiza o
processamento da cancdo, a andlise melddica e liseasémidtica, ficando ainda
responsavel por gravar os resultados das analiskeanto de dados.

O Modulo de Recuperacado por Similaridade é uma grdg conceito da
aplicabilidade do modelo proposto e limita-se atipéo de uma cancao ja analisada,
recuperar cangdes com caracteristicas similaresacdedo com alguns parametros
escolhidos pelo usuério.

Na secdo 4.1 é apresentada a implementacédo déetucaudo SemiotlS.

Na secédo 4.2 é apresentado o modulo de analiss e@mponentes.

Na secao 4.3 é apresentado o componente de armez@onale dados.

Na secado 4.4 é apresentado o modulo de Recupgrac&imilaridade e seus

componentes.
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4.1 Implementacgéo da arquitetura — visao geral

A implementacdo do SemiotlS consistiu na concrefigada arquitetura
apresentada no capitulo 3, conforme indica o dmgrapresentado na figura 4.1.:

Médulo de andlise Médulo de Recuperacao por Similaridade

Cangéo analisada

!

Critérios de Similaridade : OWL

|

Cancdo : MusicXML

MusicXML Parser : Java

Analise Melddica : Java

Andlise Semidtica : OWL, Java
ArmazenamentoBD : MySQL

Recuperacdo por Similaridade : Java

Resultado da Recomendacéo

Figura 4.1. Diagrama de implementacao da arquitetua do SemiotlS

Resumidamente, o fluxo operacional do SemiotISnétitaido por:

No médulo de andlise:
* Um objeto de entrada: que é uma partitura de camgdioguagem MusicXML.

« Um componente MusicXMIParser, implementado em linguagem Java que
realiza os primeiros processamentos do modulo déisan ao verificar se o
documento informado é uma partitura valida e, cpgsitivo, realizando o
parsingcompleto do documento e deixando-o disponivel emarnia (na forma

de arvore de dados XML), pronto para ser usadspEimponentes seguintes.

10 termo preferido ao inglépéarset é “analisador” e, igualmente preferivel é o usd'analise” a
“parsing'. No entanto, como este trabalho ja& emprega avpmlanalise” para referir-se a atividade de
dissecacdo dos objetos musicais, quando se rafagéo de percorrer um arquivo para dividi-lo e
classifica-lo, sera utilizado o termo anglicista.
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* Um componente de analise melddica que implementacaia Computacional
Geral da Estrutura Musical (TCGEM) e, a partir ddizacdo dos dados da
arvore XML, identifica os elementos corresponderdaes varios niveis da
estrutura musical. Ao término do seu processameste, aciona o moédulo de

analise Semiotica.

* Um componente de andlise semiédtica que utiliza wdeto de representacao de
conhecimento escrito em linguagem OWL, e que, ésalas regras escritas em
linguagem Java, processa, a partir dos resultadosrdlise melddica, as
classificagBes e calcula as porcentagens dos viines de analise. Ao término
do processamento, o0 modulo aciona 0 componenterrdazanamento, que

registra as informacoes.

No modulo de Recuperacdo por Similaridade, a paktiruma cancdo ja
analisada, o componente de critérios de similaddadessa o modelo OWL de
categorias semidticas e, partindo dos critériosbdsca, aciona o componente de
recuperacao por similaridade, que recupera no bdeaados as cancdes que atendam

aos critérios desejados e as apresenta como dsulta

A seguir, cada um dos moddulos e seus componentas apresentados com

maior detalhe.

4.2 Modulo de Analise

Este modulo tem por objetivo realizar a analiseddieh e semidtica das
partituras das cancdes e armazenar os resultads|ya sejam utilizados pelo modulo

de Recuperacao por Similaridade.

Além dos componentes garsinge analise, 0 médulo de anéalise possui também

uma interface de processamento para entrada eeafae8o dos dados.
4.2.1 Interface de entrada

A interface de entrada do moédulo de analise tem gipetivo servir como
receptora para a partitura e como apresentacaoedokados do processamento. Nao
faz parte dos requisitos desta primeira versdo @mi@IS permitir que o0 usuario
interaja com o sistema nem modifique os resultadas analises realizadas

automaticamente.
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Assim, a interface foi desenvolvida utilizando liagens e técnicas que
propiciassem maior facilidade na implementacdontierface e na interagdo com o0s
demais componentes do sistema. Foi escolhida adgem JSP e linguagens correlatas

para sistemas web (HTML, CSS, JavaScript etc.)riartilizadas.
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A interface de entrada apresenta sete areas, aomiarstra a figura 4.2:

SemiotIS

Bem-vindo ao médulo de Andlise

Nova analise

c:\semiotisicancoes|felicidade. xml Procurar
Analisar

Sumario Informagdes sobre o processamento

Titulo: Feficidade
Autor: {upicinio Rodrigues

Apagar andlise

Resultado da Analise Melddica:

AL

Resultado da Analise Semidtica:

Nivel 3 - Motivo

=
H
[

M

Nivel 5 - Parte
Parte 1: Tematica

Figura 4.2. Interface de entrada do médulo de an&e do SemiotlS.
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* A éarea 1 contém o cabecalho e menu do sistema,rdonrmacdes introdutérias e

botdes de navegacao.

* A area 2 possibilita a realizacdo de uma nova smald usuario deve informar o
endereco de um arquivo no formato MusicXML que enh& a partitura a ser
analisada e clicar no botao “Analisar”. Ao seleaioa can¢cao desejada, seus dados

serdo preenchidos e apresentados nas areas 3 a 6.

* A é4rea 3 apresenta o0 Sumario com as caracterigtindamentais sobre a cancéo

analisada (Titulo e Autor) e permite ainda remaveanalise do banco de dados.

* A é&rea 4 apresenta informacdes sobre o processareeserve como “log” do
processamento da andlise ou da recuperacdo. Nodeakaver problemas com o
arquivo ou durante a realizacdo da analise, agniaigdes sdo destacadas em

vermelho, facilitando a identificagcdo do problencaroido.

A area 5 apresenta o resultado da analise mel@djpartir da representacdo do
diagrama de especializacdo da melodia da canc@eprasentacdo é feita no nivel
“1 — Nota”, mostrando a duracdo e altura das ngtesscompdem a melodia. As
linhas verticais continuas representam a divisdo cdmpasso, enquanto as

pontilhadas representam a subdivisdo do tempo.

* A éarea 6 contém as principais informacdes processaélo SemiotlS. Nela sao
apresentados os resultados da andlise semittioaa@Bésentados os resultados a
partir no “nivel 3 — Motivo” até o “Nivel 7 — Camgd Nos niveis 3 e 4, de
granularidade mais fina, ndo ha processamento elfis pemioéticos. Para os niveis
“5 — Parte”, “6 — Movimento” e “7 — Cancéo” sao egentados os perfis e seu

percentual quantitativo correspondente.

* A area 7 apresenta a lista de cancdes ja analisadas o SemiotlS foi usado para
demonstracdo da analise de 22 canc¢des, julgou-4isecoraveniente listar nesta area
todas as cang¢fes analisadas. Em uma versdo defirdértamente serd necessario
prover algum meio de busca e navegacdo em um soipatencialmente ilimitado

de cancdes analisadas.

4.2.2 Partitura em MusicXML
Foi dito anteriormente que o SemiotlS recebe comimada uma partitura

musical no formato MusicXML. Esta subsecdo apresealigumas informacdes
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relevantes sobre a representacdo de partituraspecialmente, sobre o formato
MusicXML.

A partitura musical € uma forma de representacéet@sla musica, que contém
simbolos e regras préprios. Portanto, um sistemguatacional que lide com partituras
musicais deve ser capaz de, primeiramente, prowermeio de interpretar estes
simbolos e compreender as regras.

Formatos de representacdo computacional da musioa @ NIFF (Notation
Interchange File Format) e a SMDL (Standard Muses®iption Language) existem
desde na década de 1980. Estas propostas naortivardo sucesso, sobretudo devido
a ndo adocdo deste tipo de formato padrdo pelesmfentas comerciais do mercado.
(SANTIS e FERREIRA, 2007).

Com o surgimento da linguagem XML e sua consolidagino uma linguagem
padrédo para representacdo e transporte de dade®lmacomecaram a surgir novos
projetos para representacao da linguagem musiegitr® as propostas existentes, este
trabalho escolheu utilizar a MusicXML (GOOD, 2000).

A escolha da MusicXML se deveu preponderantemegtarzde aceitacdo deste
formato pela comunidade de sistemas de informagiescais (ORIO et al., 2003) e
pelo fato de vérias das principais ferramentasiiteracéo de partituras (como Fingle
Encoré® e Sibelius®) apresentarem suporte & importacéo e exportac@oqué/os de
partituras musicais em MusicXML.

Além disso, o formato MusicXML é de uso livre e dbgeo que permite a
consulta e mesmo a manipulagéo direta do esquemtadds (XML Schema) através do
qual a MusicXML prové a representacdo dos elementosicais, seus tipos e sua
estruturacéo.

E € justamente esta maior facilidade em manipul@taiente as estruturas
musicais e seus componentes que fornece a baseepbracédo das analises melddica e
semidtica propostas neste trabalho.

2 Finale Music Notation Software - http://www.finatesic.com/
'3 Encore - http://www.gvox.com/
14 Sibelius - http://www.sibelius.com/
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4.2.3 Parsing das cancoes

A leitura dos arquivos MusicXML para extracdo darimacdes musicais foi
implementada utilizando a biblioteca XERCESuma implementacdo gratuita e de
acesso livre escrita em linguagem Java.

A primeira etapa do processo pigrsingconsiste na leitura completa do arquivo
e sua verificagdo em relagéo ao esquema MusicXMusitcXML XSD verséo 2.0".

Caso haja algum erro no processamento do arquivtaotalidacdo dos dados
em relacdo ao esquema, o problema sera informadteréace de processamento e a
analise ndo sera realizada. Caso o arquivo sejdaommento valido estruturalmente,
durante a perscrutagdo do mesmo ja tera sido gezadanemoria a arvore de
documento (DOM object, da linguagem Java) com t@dsstrutura relevante para a
analise melddica. A ressalva “estrutura relevaséefaz necessaria porque, durante este
pré-processamento somente € armazenada em menedtraitara relativa a melodia da
cancdo e as informagbes de titulo e autor. As demm@rmacdes (como letra da
cancao, informacgfes de arranjo, outras partes dé&melodia etc.) sdo descartadas no
momento dgarsing

Como o XSD do MusicXML realiza apenas validacadésica, o SemiotlS
aproveita o momento dparsing para realizar algumas valida¢cdes semanticas Isasica
verificar se ha conteido musical (se a partitu@easia vazia); se a linha melodica néao
contém informacfes de acordes (que ndo sédo entsndedla TCGEM), e, por fim, s6
aceita cancdes que tenham, ao menos, 12 comp&ssesvalor foi arbitrariamente
estipulado para evitar erros durante o processanddise (que ao tentar buscar as
repeticdes e reiteragcdes em supostas “cancdestarnanho demasiadamente reduzido,
geravam subdivisdes insignificantes do ponto d&wisusical, como motivos e frases
com uma ou duas notas musicais), comprometendoessitados da busca por

similaridade.
4.2.4 Componente para anélise melddica

Como mencionado no capitulo 3, a analise melddinplementada pelo
SemiotlS baseia-se na Teoria Computacional Geral Hhrutura Musical
(CAMBOUROPOULOS, 1998). A implementacao da anatisividida em duas etapas

consecutivas: a primeira consiste na analise daricie musical, através da extragéo e

1> XERCES2 Java Parser - http://xerces.apache.og/s2+/
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segmentacéo da melodia; e a segunda consiste ifieag@o de como 0s segmentos se

relacionam e interagem entre si.

A primeira etapa tem caracteristica “top-down” ebsseia nas rupturas para
extrair os segmentos. A segunda etapa, inversamaptesenta uma abordagem

“bottom-up”, e parte dos fragmentos para chegauas relacbes de composicao.
4.2.4.1 Algoritmos de segmentacgéo

Partindo da integralidade da cancéo, o algoritmo per objetivo segmentar a
melodia em fragmentos semanticamente relevanteso atével de intervalo. Esta
segmentacéo se baseia em regras de deteccéao ulardst rupturas sdo os eventos que
suspendem ou alteram o fluxo melddico e sdo diaglidm dois grupos: as macro-
rupturas (identificacdo de siléncio; sinais de sanspo; mudancas de tonalidade, de
unidade métrica etc.) e as rupturas globais (gibes na estrutura, ou na densidade;

rupturas de intensidades; mudanca na direcionaidadnarcas de articulacao).

Uma dificuldade adicional para a tarefa de segngéntaonsiste em reconhecer
trechos que séo similares, porém apresentam-sigosste maneira diferente ou com
pequenas alteracbes, como o0s trechos oitavadogpgsEm outra tonalidade ou com
pequenas diferencas de altdfa®ara resolver este problema, a TCGEM implementa o
componente RGI (Representacdo Geral de Intervajos) normaliza a melodia da

cancao a partir da transposicao melédica.

Apos a normalizacdo e antes da primeira etapa gimes#acdo, € executada
ainda uma etapa preliminar de leitura da melodmeosdo “anotadas” em memoria
todas as rupturas identificadas. A estrutura deaagmamento destas rupturas consiste
na frase tonal anterior a ruptura, na propria maptuna frase tonal posterior a ruptura.
Estas rupturas sédo identificadas em graus, de @ooodth a relevancia dentro do
contexto da cancéo, segundo os pesos definidos aaelM de Deteccdo Local de
Limites (MDLL) (CAMBOROPOULOS, 1998).

Com estas informagBes processadas, € possiveltaxexs algoritmos para
deteccdo do nivel correspondente a cada tipo deureupdentificada, conforme

apresentado a sequir:

'® Em uma metéfora bastante simplista, este probjrda ser comparado as varias maneiras de dizer
uma mesma frase em portugués.
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* Primeira segmentacdo (Movimentos):

‘ Cangéo ‘

A
MovimentoE’—{ ‘ ‘ ‘ ‘ ‘

Figura 4.3. Exemplo da primeira etapa de segmentagdmovimentos

Algoritmo 1 Identificagdo dos movimentos

Entrada : cangéo

nota-atual <-- PRIMEIRA-NOTA
nota-seguinte <-- PROXIMA-NOTA
enquanto nao for fim da melodia faca
se INICIO(nota-seguinte) — FINAL(nota-atual) > RUPT-1 entao
SEGMENTE(nota-atual,nota-seguinte)
fim se
se FINAL(nota-seguinte) > FINAL(nota-atual) entédo
nota-atual <-- nota-seguinte
nota-seguinte <-- PROXIMA-NOTA(nota-seguinte)
senao
nota-seguinte <-- PROXIMA-NOTA(nota-seguinte)
fim se

fim enquanto

Esta primeira etapa do algoritmo executa sucessivadivisdes na melodia com
0 objetivo de identificar uma mudanca de movimersta mudanca é identificada
através da variavelRUPT-1" que contém o valor correspondente a macro-rupdera
mudanca de andamento precedida por identificacécsil@acio. Esta variavel é
inicializada durante a etapa preliminar de leitlmamelodia. Quando encontra uma nota
apos esta ruptura, o algoritmo considera que & deaum novo movimento; enquanto

nao encontrar, o algoritmo continua a segmentac&onsidera as notas analisadas
como pertencentes a0 mesmo movimento.
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* Segunda segmentacédo (Partes):

‘ Cangédo ‘

MovimentoE’—{ ‘ ‘ ‘ ‘

A A
Partes |- . | | I | | | | |

Figura 4.4. Exemplo da segunda etapa de segmentacpartes

Algoritmo 2 Identificagdo das partes

Entrada : movimento

enquanto ndao for fim do movimento faca
se frase-atual <> FRASE-TONAL e
INICIO(frase-seguinte) — FINAL (frase-atual) > RUP T-2 entédo

SEGMENTE-PARTE(frase-atual, frase-seguinte)
fim se
frase-atual <-- frase-seguinte
frase-seguinte <-- PROXIMA(frase-seguinte)
SEGMENTE-PARTE(frase-atual, frase-seguinte)

fim enquanto

Esta segunda etapa do algoritmo subdivide a melddiaum determinado
movimento com o objetivo de identificar as partaxdnc¢ao. A fungcéo de segmentacgéo
baseia-se na comparacéo entre a frase analisaffasedonal identificada na etapa de
pré-processamento. Quando ha mudanca de frasa enesisnca € precedida por uma
ruptura de grau 2 (mudanca de andamento, mudan¢andkdade ou siléncio com
duracéio superior & unidade métrica do movinténto algoritmo considera que se trata

de uma nova parte.

" Por exemplo, em uma melodia 2/4, sera considenadaruptura de grau dois, uma pausa de trés ou
mais tempos.
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* Terceira segmentacao (Frases):

‘ Cangédo ‘
A A
MovimentoE’—{ ‘ ‘ ‘ ‘
|
A A
Partes |- | | | | . N | | | | |
A A A A
Frases | | | | | | | | || | | |

Figura 4.5. Exemplo da terceira etapa de segmentagérase

Algoritmo 3 Identificacdo das frases

Entrada : parte

enquanto nao for fim da parte faca
se frase-atual <> frase-seguinte e
INICIO(frase-seguinte) — FINAL(frase-atual) > RUP T-3 e
INICIO(frase-seguinte) — FINAL (frase-atual) < FAT OR_AJST entéo

SEGMENTE-FRASE((frase-atual, frase-seguinte)
fim se
frase-atual <-- frase-seguinte
frase-seguinte <-- PROXIMA(frase-seguinte)
SEGMENTE-FRASE((frase-atual, frase-seguinte)

fim enquanto

Esta terceira etapa do algoritmo subdivide a maldéi uma determinada parte
com o objetivo de identificar as frases da canddfoincdo de segmentacao baseia-se na
comparacao entre as frases (atual e seguinte).dQuiaéd mudanca de frase e essa
mudanca €é precedida por uma ruptura de grau 3 (sd#rvalar dentro da tessitura
média da canc¢do ou pausa de duracao inferior admichétrica da parte), o algoritmo

considera que se trata de uma nova parte.

Devido as multiplas instabilidades comuns as makda cancao popular, nesta
etapa do algoritmo identificou-se a necessidadepliear um fator de ajuste com o
objetivo de evitar a subdivisdo excessiva das $ta€ensiderando que as frases da
cancao popular sdo usualmente compostas por gaasie compassos, o0 algoritmo
aplica um fator de ajuste para desconsiderar sisib@is decorrentes de rupturas

inferiores a este limiar.
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* Quarta segmentacao (Motivos):

‘ Cangéo ‘
A A A
Movimentos |—— | | |
|
A A A
Partes | | | \ | | | | | | | | |
A A v A A
Frases | | | | | | | | | | | | |
| | | [ |
A A A
Motivos|—(— [ J[ J [ JC 1 J O 3 C 3 3 C

Figura 4.6. Exemplo da quarta etapa de segmentacaamotivos

Algoritmo 4 Identificacdo dos Motivos

Entrada : frase
enquanto existir frase faca
motivol <-- GRUPO(frase)
motivo2 <-- GRUPO(frase)
se motivol <> motivo2 entédo
SEGMENTE-MOTIVO(motivol,motivo2)
fim se
motivol <-- motivo-seguinte
motivo2 <-- PROXIMA(motivo-seguinte)
SEGMENTE-MOTIVO(motivol,motivo2)

fim enquanto

Esta quarta etapa do algoritmo subdivide a melddiama determinada frase
com o objetivo de identificar os motivos melddicAdun¢édo de segmentacao baseia-se
na comparacao entre os grupos de notas (atualuens®g O agrupamento por notas €
feito a partir da unidade de compasso da frasend@uaa mudanca de motivo na frase,

o algoritmo considera que se trata de um novo motiv
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* Quinta segmentacao (Intervalos):

Cangdo

MovimentoE’—{

Pane{}44—~4{

Frase%JAAA——444

=l

tivos| [

Intervalos

LI IIE L QEQ

Figura 4.7. Exemplo da quinta etapa de segmentacaotervalos

40



Algoritmo 5 Identificacdo dos Intervalos

Entrada : motivos
enquanto existir motivos faca
intervalol <-- GRUPO(OBTEM-VELOCIDADE(motivo))
intervalo2 <-- GRUPO(OBTEM-VELOCIDADE(PROXIMO(motiv 0)))
se intervalol <> intervalo2 entédo
SEGMENTE-INTERVALO(intervalol,PROXIMO(motivo))
fim se
intervalol <-- PROXIMO(motivo)

fim enquanto

OBTEM-VELOCIDADE
Entrada:  motivos
moda <-- MODA-VELOCIDADES(motivos)
se NAO-EXISTE-MODA(moda) ent&o
retorne MEDIA-VELOCIDADES(motivos)
sendo
se EXISTE-MAIS-DE-UMA-MODA(motivos)  entdo
retorne MAIOR-MODA(motivos)
senao
retorne  moda
fim se

fim se

A quinta e ultima etapa do algoritmo subdivide osetimos melddicos em
intervalos. A unidade basica do intervalo € o cotgude compassos que compde a

unidade métrica da cancéo.

Quando, através da aplicacdo desta regra a dasvalds consecutivos, €
detectada uma diferenca, o limite do intervalo peeteambiguo, uma vez que pode ser
colocado em qualquer um dos lados do intervaloa Pasolver esta ambiguidade, o
algoritmo busca identificar a ruptura dos intergalevando em consideracao critérios
relativos a velocidade (andamento) do motivo aadbis O calculo da velocidade é feito
com base na moda das velocidades do trecho. Ciascho ndo possua uma velocidade

preponderante, o calculo é feito com base na \addei média.
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4.2.4.2 Algoritmo de categorizacdo (UNSCRAMBLE)

Uma vez tendo sido identificadas as estruturaggarsla etapa do algoritmo
consiste em classificar os fragmentos de acordo a®melacdes de similaridade que

eles apresentam e organiza-los de forma temporal.

Para a tarefa de categorizagdo, Cambouropoulosiwed implementou o
algoritmo UNSCRAMBLE (CAMBOUROPOULOS e SMAILL, 1997N&o houve
necessidade de refazer a implementacéo destetalggrara o SemiotlS, visto que os
resultados de sua execucdo sdo adequados as dadesdo sistema e as Unicas
inconsisténcias séo relativas aos aspectos de Redpge, conforme explicitado na
secdo 3.2, ndo sao consideradas neste trabalheepem substituidas pela camada

semidtica, cujo componente de analise € apreseatadguir.
4.2.5 Componente para anélise semiotica

No componente de analise semibtica reside a pehapntribuicdo desta
proposta: a definicdo de uma “camada semioticatraaplicada sobre os resultados
obtidos pelas analises musicais convencionais (@nalise melddica apresentada na

secao anterior).

A primeira necessidade para definicdo deste conmmpene& a modelagem das

categorias semidticas e a implementacao das rdgrasalise com base neste modelo.

O modelo de representacao foi escrito na lingua@®h e as regras de analise

definidas em linguagem Java, conforme apresentadgar.
4.2.5.1 Modelo de representacdo em OWL

A escolha da linguagem OWL para implementacdo ddehoode representacao
da camada semiotica se deveu a perspectiva deutura fntegracdo com ontologias e
também pela possibilidade de especificacdo dasgatg inferéncia dentro do préprio

modelo, conforme especificado na se¢ao 6.2 — Tmabdtuturos.

Outras vantagens da representacdo do modelo em §3d/l a facilidade de
integracdo com as interfaces de programacéo erdm lae dados e o fato deste tipo de
linguagem ja possuir um ferramental bastante sahisd para especificacéo,

visualizagao e testes.
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O modelo construido pode ser dividido em trés \@gi@cipais.

A primeira diz respeito a estruturacdo geral daz@ane de seus componentes

principais (melodia e lettd e seus respectivos atributos, conforme ilusfrgLaa 4.8:
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Figura 4.8. Modelo OWL para representacao da esttura geral da cancao
(melodia e letra)

As classes de elementos melodicos relacionam-sgandiente a forma de
estruturacéo de conteudo dos arquivos MusicXMLtgmbo, das partituras musicais). A
representacdo das notas, acidentes e duracOestgp@rmaplicacdo dos resultados da
andlise melddica diretamente no modelo e sua aitetilizacdo pelo componente de
analise semidtica. Esta ligacdo entre os dois sidei analise é feita com base nas
propriedades melddicas (tonalidade, tessitura eraadto) e do seu preenchimento

durante o processo de analise melddica.

'8 Embora nao tenha sido utilizada nesta primeiradgedo SemiotlS, as classes e atributos relativos a
letras foram mantidas para fins ilustrativos.
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A segunda visdo se relaciona as categorias seasoOpcopriamente ditas:
Figurativizacdo, Tematizacdo e Passionalizacaopqdem ser associadas aos 6 niveis
(lembrando que o nivel 1 ndo € representado poa gedpria nota musical): Motivo,

Intervalo, Frase, Parte, Movimento e Cancéo.

A relacdo entre os niveis de andlise e as categoda foi representada no
modelo OWL. Sua implementacdo ficou a cargo do®réigos de segmentacao

apresentados na secao anterior.

A categorizacdo proposta é apresentada na fig@ra 4.

{J.lFigurativizacao ( 2-Motivo
s e _H.-""'-- Sy
e | Tematizacao ,‘/ [ B-Movimenta )
- e IV — -
Y. _;,_.r___---"'__ TN e o
[ Categorias_Semidticas <}—————— Passionalizacao ) | | G-Farte |
/I.'.‘t ias_Semioti - | Passi li ) o~ . 9-Part
| Melodia F — _—
— | Niveis . 2-Intervalo )
- M —
— :{/ Kx T 4Frase )

( Cancao | - =

( 7-Cangdo ;.

Figura 4.9. Modelo OWL para representacao das categias semioticas.
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A terceira visdo do modelo OWL é apresentada nardigt.10 e mostra as
categorias semidticas e os elementos melddicos|lautme

-'-Figurativizacao 2-Maotiva
e - o S
-~ P
— // e
- | Tematizacao ) r I G-Movimento )
o —— R “’ e -
- ‘\1' _-______--"" .-". ‘_’,.-'
o e < — f ”." T
(_Categorias_Semidticas <—————— Passionalizacao ) | | 5-Pare )
——— — ,,,//‘J - —
T MNiveis ); _ 3Intervalo |
. .
= T —_
T 4Frase |
Nota T
A | 7-Cangao |
7 —
,'# Pausa
4 = e == )
e . = A P
/ - I ——
| Cancao <F— Melodia =}—— EIementos_MeIodicos{-,_ B
— — —— ‘:__,v__'-_ S —— — —
\A‘\ T - \ TrEChD. d [ Tonalidade )
- e T e
.\"\._ -__E'f.opnedades_Melodl:?af_ " Tessitura )

[ Andamentoe )

Figura 4.10. Modelo OWL para representacao da estitura melédica e das
categorias semidticas.

Conforme ilustra a figura, nesta primeira impleragéb do SemiotlS o modelo
OWL considera as Categorias Semidticas fisicamdeseonectadas das Propriedades

Melddicas.

Como indicado na secdo 6.2 Trabalhos Futuros, ussiypel e necessario
desdobramento desta proposta consiste em transfaeata modelo de categorias
semidticas em uma ontologia escrita em linguagemL@W/, e incluir as regras de

relacionamento entre as categorias dentro do propoidelo.

Na implementacao ora apresentada, os relacionamestféo a cargo das regras

de analise implementadas em linguagem Java e quepsésentadas a seguir.
4.2.5.2 Regras de analise semidtica

O processamento da analise semidtica de cang¢dssteona classificacdo dos
resultados da analise melddica sobre o modelo siemidEsta classificacdo é feita

seguindo regras que especificam a quais categm@iaplicam cada elemento.
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A implementacdo das regras baseou-se no compoie¢Rt® (Algoritmo de
inducdo de padrbes em sequéncias e funcao de ®elgdl GCEM, a partir da sua

reimplementacdo de acordo com as categorias seasoti

Partindo do nivel de intervalo, o AIPS compara caglgmento com todos 0s
demais segmentos possiveis que tenham o mesmohans@mdo o processo realizado
de modo que dois segmentos nunca sejam comparadiessdm que uma vez. Os
segmentos que se repetem sao etiquetados paragrataposterior (0s segmentos sao
comparados na sua forma original, retrégtadavertid£® e retrégrada e invertida). Os
segmentos para os quais néo for identificada qealgepeticdo sdo descartados e
marcados de modo a que nao voltem a fazer panpeotesso, o que permite a reducao
do espaco de pesquisa a medida que o processvavaliamdo. O algoritmo € aplicado
uma vez para cada nivel de analise desejado (aierWotivo, Frase, Parte e

Movimento).

Os segmentos mais importantes sdo selecionadosod@éoacom 0s seguintes
critérios: em primeiro lugar sdo preferidos os padrmaiores; em segundo lugar os
padrées que ocorrem (se repetem) com mais frecujgrai fim, os padrées que nao se

sobrepdem.

Esta selecao é realizada recorrendo a uma funeéomdnada funcéo de selecéo
(CAMBOUROPOULQS, 1998), que atribui a cada segmemovalor de importancia

que reflete os principios mencionados:

FoxT°

f(T.F.GS)= 0o

onde a, b e ¢ sdo constantes que servem parar@gustgortancia relativa de
cada um dos principios, de acordo com o MDLL, Ttémanho do padrdo, F o nimero
de vezes que ocorre e GS o grau de sobreposigao.

Com os resultados da aplicacédo do AIPS a cada smideis € possivel realizar

a categorizacao de acordo com as regras semiéticas.

19 A retrogradacdo de um segmento musical consisteamar a ordem pela qual as notas aparecem (a
primeira troca com a ultima, a segunda troca cqmrailtima, etc.).
0 Ainversdo de um segmento musical consiste eratimsinal dos intervalos entre as notas.
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As regras semiodticas sao 6, e cada par corres@ond® propriedade melddica,

conforme ilustra a figura 4.11:

Regras de analise

Aceleragéo

Desaceleragao

Concentragdo

Expansdo

Suspensdo

Continuidade

Figura 4.11. Relacéo entre as regras de analise £ @opriedades melodicas.

Propriedades melddicas

Andamento

Tessitura

Tonalidade

As regras que determinam se houve aceleragéo aualesacéo incidem sobre o

andamento e levam em conta dois parametros distiatonformacdo de andamento

explicita na partitura ou a verificacdo de altevaga duracdo dos sons em trechos

consecutivos.

As regras que determinam se houve concentracaapangio da melodia sao

aquelas que incidem sobre a tessitura e verificattuga das notas, observando se ha

saltos intervalares ou sons tendendo a estabilidade

As regras que determinam se houve suspensdo ounwdatde do fluxo

melddico incidem sobre a tonalidade e verificans ddémentos: mudanca explicita da

tonalidade na partitura ou uma mudancga no fluxoddieb em relagdo aos trechos

anteriores.
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Em relacdo as categorias semibticas, a aplicac8oreBultados das regras €
menos homogénea e mais imprecisa, conforme iladtgura 4.12:

Regras de analise
Categorias semiéticas

Aceleragdo

v Tematizagdo
Desaceleragao
Concentragdo N
v Passionalizagdo
4
Expansao
Continuidade i Figurativizagdo

Suspensao

Figura 4.12. Relacao entre as regras de anélise £ @tegorias semidticas.

As regras de aceleracéo e desaceleracdo deterragmama melodia é tematica
ou passional, respectivamente. De maneira semelhastregras de concentracdo ou

expansao determinam uma prevaléncia do perfil iemét passional.

A regra de suspensédo, por agir diretamente sobienaidade indica uma
mudanca de nivel ou a incidéncia de um perfil Bgjuizado. Em contrapartida, a regra
de continuidade pode indicar o prosseguimento ddqgar outro perfil que esteja

predominando até o momento.

Seguindo a organizacdo logica do AIPS, as regras0feas sdo aplicadas
sempre dentro de um mesmo nivel, comparando astuas melddicas do inicio
daquele trecho até o seu final. Por exemplo: aegoatzar o nivel “5 — Parte”, o
SemiotlS leva em consideragdo as caracteristicpartia analisada e das demais partes
da cancdo, buscando categoriza-la como teméatisaigoal ou figurativa, mas néo leva
em conta o0s niveis mais granulares como os intes\&imotivos que, na pratica, ja sdo
considerados durante a etapa de Classificacdo enagdo Temporal da analise

melddica.
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A classificacdo dos perfis semidticos ndo € abaoldbnforme visto durante a
apresentacao da teoria semidtica, € muito comurarmaistura de perfis melddicos em
um mesmo trecho. Por este motivo, o algoritmo dieag@io das regras semioticas leva

em consideracao aspectos quantitativos em cadgocate;ao realizada.

A quantificagdo € feita através de um célculo percd que leva em
consideracdo a soma total dos trechos categorizzatosada perfil (em todo o nivel

tratado) e calcula seu percentual em relacédo aantaondo nivel completo.

Por exemplo, em um trecho de 20 compassos queeapeess 5 primeiros
compassos tematicos, os 5 seguintes figurativos, seguintes novamente tematicos e
os 5 ultimos passionais, sera classificado comoatiem (50%), sendo também

armazenada a informacéo que € 25% figurativo e [2&8sional.

Para evitar discrepancias por causa de unidadesorigmias durante a
apresentacao dos resultados (que serdo apresentadapitulo 5), os valores de todos
os calculos percentuais realizados pelo Semioti&as&dondados para unidades de 5.

As regras de analise semidtica foram implementades/és de classes em

linguagem Java e se comunicam com o modelo OWkéstrda biblioteca OWL-ABY.

Para apresentacdo dos resultados da andliselipaddi a representacdo atravées
do diagrama de espacializagdo da melodia, geradonitamente durante o processo de
andlise através de algumas adaptacdes na biblidteea Clet? que permite a

representacdo de estruturas musicais a partiratesdan MusicXML.

Os dados da partitura em MusicXML, da andlise mefdla analise semiética
e da representacdo grafica dos resultados sdo dgsvpelo componente de

armazenamento de dados.
4.3 Componente de Armazenamento de Dados

O componente de armazenamento de dados do Senuoil€cta os dois
mobdulos do sistema: recebe os dados das cancdesmdasa pelo mddulo de andlise e
os fornece como subsidio para os processamentanddiollo de Recuperacdo por

Similaridade.

1 The OWL API - http://owlapi.sourceforge.net/
2 Free Clef — http://www.freeclef.org
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Este componente foi escrito em linguagem Javayé&drda implementagdo de
interfaces de gravacao e recuperacao de dadosBD $MySQL utilizando a biblioteca
MySQL Connector£¥.

4.4 Mo6dulo de Recuperacao por Similaridade — provee conceito

Este modulo tem por objetivo servir como prova deceito para a avaliagdo

dos resultados gerados pelo médulo de analise.

Ele se subdivide nos componentes Critérios de &iitidlde e Recuperacédo por

Similaridade, possuindo também uma interface carsuario.

4.4.1 Interface de Recuperacao

A interface do mdédulo de recuperacdo € visual eutesélmente bastante
semelhante a interface do moédulo de andlise apesk®enna secdo 4.2.1. Foi

implementada em linguagem JSP, utilizando HTML, @S&avaScript.

A interface de recuperacao apresenta cinco areafrme ilustra a figura 4.13:

SemiotIS

Bem-vindo ao modulo de Recupe o por Similaridade

Pagina Inicial

Recuperacao

se para Recuperacio

Mivel 7 - Cangdo =]

Resultado da Recuperacio:

Pra machucar meu coragao - Detalhes - Gota d'agua -
Nivel 7 - Passional Nivel 7 - Passional Nivel 7 - Passional
80% 76% 75%

Eu te amo - Eu sei que vou te amar -
Nivel 7 - Passional Nivel 7 - Passional
70%

Figura 4.13. Interface de do modulo de Recuperacgmr Similaridade do SemiotlS

« A areal é o cabecalho e menu do sistema, conmafges introdutorias e

botdes de navegacéo.

% MySQL Connector/J - http://www.mysql.com/productsinector/j/
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A area 2 apresenta os controles para especificdgaocritérios a serem
utilizados na recuperacdo por similaridade: se sesfutural e/ou
guantitativo e, neste ultimo caso, qual o percéntigadesvio aceito. A
interface possibilita ainda determinar em qual Inde profundidade sera
realizada a recuperacao: “Nivel 7 — Cancao”, “Nigel Movimento” ou

“Nivel 5 - Parte”.

* A area 3 apresenta os dados fundamentais sobrecaacascolhida como
base para comparacdo (Titulo e Autor) e as cafsiites semidticas do

nivel escolhido.

» A area 4 apresenta o resultado da recuperacaamiterglade, mostrando
0s nomes das cancgdes recuperadas e o percentialideidade em relagao

a cancao base.

A area 5 apresenta a lista de can¢bes analisadaselacionar a cancao

desejada, seus dados serdo preenchidos e apresemiaaiea 4.
4.4.2 Componente de Critérios de Similaridade

O componente Critérios de Similaridade é encareghi processamento dos
parametros selecionados para a recuperacao dos.dado

O critério de similaridade estrutural, como o ndntica, leva em consideracao
a estrutura dos perfis semioticos a serem procaradestrutura no “Nivel 7 — Cancao”
faz referéncia a classificagdo da cangdo como w. tBor exemplo: se tiver sido
selecionada como base uma cancdo passional, asc@hido o critério estrutural e o
nivel 7, serdo recuperadas no banco de dados ssl@sancles classificadas como

passionais.

O critério estrutural no “Nivel 6 — Movimento” e fidivel 5 — Parte” apresenta
resultados mais interessantes, retornando cang@esecprganizam (em movimentos ou
em partes) de maneira analoga a cancdo base. Mapkxeitado anteriormente da
cancao “Garota de Ipanema”, uma busca por crit@stsiturais no Nivel 5, retornaria
outras canc¢des que tivessem trés partes, sendmeirprtematica, a segunda passional

e a terceira tematica.
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A recuperacdo em niveis mais granulares (“Nivel #rase”, “Nivel 3 —
Motivo”) produziria resultados baseados apenas malasidade melddica (nédo

considerando o0s aspectos semioticos), tendo sid@sgbe motivo, suprimida.

O critério de similaridade quantitativo tem poreibjo identificar o quanto uma
cancdo (em um determinado nivel) é composta de cadados possiveis perfis
semiodticos. Considerando desta vez o exemplo de camgdo que possui 100
compassos, dos quais 60 sejam classificados cossiopais; outros 30 classificados
como tematicos; e os 10 restantes como figurativosfigurando entdo uma cancao
60% passional, 30% tematica e 10% figurativa. Umnscé por critérios quantitativos
no “Nivel 7 — Cancao” retornara cancdes que sejassificadas com 60% de qualquer
perfil. Se a busca for em nivel 6 ou em nivel 5aseetornadas cancdes que tenham
exatamente a mesma distribuicdo da hipotética cangada como base: 60%, 30% e
10% (ndo importando qual o perfil: se tematicasjmal ou figurativa nem em qual
ordem de estruturagao).

E possivel ainda combinar os dois critérios: efafoa assim, uma busca por

cancdes que se organizem estrutural e quantitativenda mesma forma.

Outro parametro previsto para a prova de conce#o R&cuperagdo por
Similaridade é o percentual de desvio aceito, qgrenppe ao usuario especificar uma
margem de tolerancia para o critério de recuperag#mtitativo. Esta forma de

indexacdo permite procurar cancées com organizagifegimadas.

Apds organizar e processar 0s parametros de remfwersolicitados pelo
usuario, o componente de critérios de similaridailes 0 componente de recuperagéo,

apresentado a sequir.
4.4.3 Componente de Recuperacao por Similaridade

O componente de Recuperacdo por Similaridade &pomeavel pela consulta
ao banco de dados, pela recuperacéo das informa@dapresentacdo dos resultados ao
usuario.

Este componente esta escrito em linguagem Java,peytir da estrutura de
dados recebida do componente de Critérios, momteeeuta a consulta ao banco de
dados.
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Com o resultado da consulta, o0 componente apressndados na interface de
saida. Exemplos de funcionamento do SemiotlS, imtuos mddulos de andlise e de

recuperacao, sao apresentados no capitulo seguinte.
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5. Andlise das cancdes

La vraie musique suggere des idées
analogues dans des cerveaux différéhts
Charles Baudelaire

O SemiotlS foi utilizado para realizar a anéliseude conjunto de 22 cancdes
populares brasileiras.

Utilizando o modulo de analise, foram gerados esltados da analise melddica
e semiotica das cancbes e, a partir destes ressytddi utiizado o médulo de
Recuperacdo por Similaridade, com o objetivo défigar a aplicacdo dos diferentes
graus de similaridade identificados de acordo cdepda semiotica.

Na secdo 5.1 sédo apresentadas as consideracoessabecao do repertorio.

Na secao 5.2 sao apresentadas informacgOes soltleac@io do SemiotlS no
processo de analise.

Na secdo 5.3 sdo apresentados os resultados désesrdas cancbes pelo
modulo de analise; enquanto na secdo 5.4 € apadseatvalidacdo destes resultados
através do cotejamento com as analises feitasspecmlistas.

Na secdo 5.5 sdo apresentados os resultados deagéio® dos graus de
similaridade entre as cancdes analisadas; e na 5e8& apresenta a validagdo destes
resultados.

Na secdo 5.7 sdo apresentados dois contra-exeropiossasos de cancgdes onde

a andlise semidtica realizada pelo SemiotlS naesaptou resultados corretos.

5.1 Selecéo do repertério

O cancioneiro popular brasileiro € muito vasto,ppreionando uma quase

infinidade de possibilidades de combinacdes dedeng serem analisadas.

Para delimitar o trabalho de selecéo, foram estaluizls cinco premissas:

24« verdadeira musica sugere idéias semelhanteséeebros diferentes”. (Charles Baudelaire)
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» Selecionar canc¢des “famosas”, para facilitar o refiteento por parte de

leitores ndo especialistas e ndo habituados asfommusicais;

* Pelo mesmo motivo, selecionar can¢cbes de compesitmmhecidos e, para
permitir anélises comparativas mais abrangentés;isear duas cancgdes de
cada compositor. As excecdes foram Adoniran Barb®sBjavan que
tiveram uma cancdo escolhida cada um, conformeesgiifcado a seguir.
Outra excecéao foi a escolha de 5 cancdes de aut®riam Jobim (autoria
exclusiva ou em parceria). Esta escolha foi praghgara ilustrar como um
mesmo compositor pode produzir pecas tdo diferesmig® si e, por outro
lado, com caracteristicas similares as de outrogositores, mesmo que de

estilos ou geracoes diferentes;

» Selecionar cancdes de periodos distintos da mubresileira, para
verificacdo da aplicabilidade da proposta a repedocom caracteristicas

diversas;

* Pelo mesmo motivo, selecionar cancdes de génestietds (samba, baido,

bossa-nova, jovem guarda etc.);

» As cancgbes escolhidas devem ter sido previamentisadas por
especialistas semioticistas (e as andlises pubkjaghara permitir o
cotejamento dos resultados na andlise feita petodis.

Respeitando essas condicdes, foram seleciona@@scascoes, que sao listadas
a seguir em ordem alfabética e cujas partiturasrad estdo disponiveis no “Apéndice E

- Cancgdes analisadas™:

* Aquarela do Brasil. Ary Barroso, 1939.

* Asa Branca. Luiz Gonzaga/Humberto Teixeira, 1947.

e Assum Preto. Luiz Gonzaga/Humberto Teixeira, 1950.

» Conversa de Botequim. Vadico/Noel Rosa, 1935.

* Corcovado. Tom Jobim, 1960.

» Detalhes. Roberto Carlos/Erasmo Carlos, 1971.

e Eu Sei Que Vou Te Amar. Tom Jobim/Vinicius de Msrde58.
* Eu Te Amo. Tom Jobim/Chico Buarque, 1980.

* Felicidade. Lupicinio Rodrigues, 1947.

* Fio Maravilha, Jorge Ben Jor, 1972.
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» Garota de Ipanema. Tom Jobim/Vinicius de Morae§219
« Gota d'Agua. Chico Buarque, 1975.

* Luiza. Tom Jobim, 1987.

e Marina. Dorival Caymmi, 1947.

» Nervos de Aco. Lupicinio Rodrigues, 1947.

« O Que E Que A Baiana Tem? Dorival Caymmi, 1939.

» Pais Tropical. Jorge Ben Jor. 1969.

* Pra Machucar Meu Coracéo. Ary Barroso, 1943.

* Quero Que Va Tudo Pro Inferno. Roberto Carlos/Eca@arlos, 1965.
» Saudosa Maloca. Adoniran Barbosa, 1951.

* Sina. Djavan, 1982.

« Ultimo Desejo. Noel Rosa, 1937.

5.2 Execucao das analises

A primeira etapa para execucdo das analises fepoddo das partituras das
cancoes, a partir delas gerar a representacdo encXML de suas melodias. Para isso
foi utilizado um editor comercial de partituras, Finale 2007 em sua versdo de
avaliacéo.

Utilizando a interface do SemiotlS, os arquivos XML foram utilizados
como entrada. Ao final do processamento, estavgmstrados no banco de dados os
resultados da analise melddica e semiédtica de canlgho, para cada um dos niveis de

anélise.

Confirmando a informacéo apresentada na secaon8e foi dito que séo raras
as cancdes populares brasileiras que possuem aligisdtemas ou movimentos, no
repertério escolhido, nenhuma das canc¢des analigaokssui tal divisdo. Em termos
mais precisos, as can¢des analisadas possuem ammiavimento, que corresponde a
integralidade da propria cancéo. Por esta razamfasnacoes relativas a este nivel

serdo suprimidas dos resultados apresentados dteava

Os resultados dos niveis “4 — Frase” e “3 — Motigefdo apresentados somente
quando necessario para esclarecer a formacédo deis superiores. Foge ao ambito

deste trabalho analisa-los amiide dado que suasmagbes sdo fundamentalmente
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relacionadas a pormenores musicais, o que complidasnecessariamente a leitura das

andlises apresentadas a seguir.

No entanto, é necessario explicitar que houve adgupequenas incorrecdes nos

resultados das analises dos niveis mais granu(édes- Frase” e “3 — Motivo”)

especialmente para as can¢gfes predominantemeuntatifigs (“Fio Maravilha” e “Pais

Tropical”). Entretanto, por ser a analise semidteaizada em niveis sucessivos, estas

pequenas falhas nos niveis mais baixos ficaranuitiiis” nos resultados dos niveis

mais altos, nao distorcendo o resultado da ansdiseodtica.

5.3 Resultado das analises

A figura 5.1, sintetiza os resultados das analsa 0s dois niveis superiores

(“7 — Cancéao” e “5 — Partes”).

Nivel 7 - Cangao

Nivel 5 - Partes

Cangao Parte 1 Parte 2 Parte 3
Estrutural | % | Estrutural | % | Estrutural | % (| Estrutural | % | Estrutural | % | Estrutural | %

ﬁgu;r;eslﬁ Tematica 85 | Passional 10 | Figurativa | 5 [[Tematica 40 | Passional 10 | Tematica 45

gf:nca Tematica 70 | Passional |20 | Figurativa | 10 || Tematica 60 | Tematica 10

Assum . - . : . .

preto Passional 70 | Tematica 20 | Figurativa | 10 || Passional 50 | Passional 20

Conversa

de Tematica 75 | Figurativa |25 | Passional 0 || Tematica 35 | Tematica 40

Botequim

Corcovado || Tematica 80 | Passional 15| Figurativa | 5 || Tematica 80 | Passional 15

Detalhes | Passional 85 | Tematica 15| Figurativa | O [ Passional 50 | Passional 20

Eu sei que

vou te Passional 80 | Tematica 20 | Figurativa 0 || Passional 40 | Passional 40

amar

Eu te amo || Passional 80 | Figurativa | 15| Passional 5 || Passional 40 | Passional 40

Felicidade | Tematica 100 | Passional 0 | Figurativa | O || Tematica 50 | Tematica 50

Fio . Figurativa | 65 | Tematica 30 | Passional 5 || Figurativa |60 [ Tematica 30

Maravilha

fpaarr?é;ge Tematica 70 | Passional | 30| Figurativa | O [[Tematica 35| Passional |30 | Tematica 35

S‘%tgaua Passional 70 | Figurativa | 20 | Tematica 10| Figurativa | 20 | Passional 70

Luiza Passional 85 | Figurativa | 10 | Passional 5 || Passional 35 | Passional 50

Marina Tematica 60 | Passional 25 | Figurativa | 15| Tematica 60 | Passional 25

Zggvos de Passional 70 | Tematica 30 | Figurativa | O |[Passional |70 |Tematica 30

O que é

g;gsa Tematica 85 | Passional 10| Figurativa | 5 || Tematica |40 |Tematica |40

tem?

Pals. Figurativa 60 | Tematica 35 | Passional 5 |[Figurativa |60 | Tematica 35

Tropical

Pra

MZEhucar Passional 75 | Tematica 25| Figurativa | 0 | Passional |40 | Passional 35

Coracdo
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Quero que

va tudo - . . . . -

pro Tematica 70 | Passional 30 | Figurativa | 0 | Passional 30 | Tematica 70
inferno

I\S/Iill.lglcoasa Passional 50 | Tematica 35| Figurativa | 15| Passional 50 | Tematica 35
Sina Tematica 50 | Passional |25 |Tematica 25 || Tematica 25 | Tematica 25
UItlmp Passional 95 | Tematica 5 | Figurativa 0 [ Passional 50 | Passional 45
Desejo

Figura 5.1 — Sumarizacdo dos resultados das anakspara os niveis 7 e 5.

Uma leitura superficial da comparacdo apresentagamife algumas
observacfes interessantes sobre as cancfes baasileima delas é a forma de
composicdo em duas partes, comum a maioria da$ear(das cancbes analisadas,
apenas 2 possuem 3 partes). Outras caracteristieesssantes sdo a constante mistura
dos perfis melodicos (apenas a cancéo Felicidatéaknente temética); e a maneira
como a figurativizagéo é utilizada quase que exainsente como elemento interno de
ruptura sem, no entanto, constituir um trecho da@es (as exce¢des sao as cancdes
de Jorge Ben Jor, que como caracteristica do setil panguardista, s&o

predominantemente figurativas, como serd visto paorizadamente na se¢éo 5.6).

Uma leitura mais atenta permite identificar as darésticas de organizacao
mais frequientes: como a baixa figurativizacdo eag@es passionais e as divisdbes mais
exatas entre as partes. Por outro lado, as carefigticas apresentam uma maior
“flexibilidade” estrutural entre as partes, o queme devido a freqliente repeticdo das

mesmas.

5.4 Validacao dos resultados das anélises

A andlise realizada através do SemiotlS para cada das 22 cancles foi
validada a partir do cotejamento com as analiséssfepelos semioticistas. Os
resultados obtidos foram satisfatdrios para todogasos (exceto “Sina” e “Saudosa
Maloca”, conforme sera apresentado na sec¢éo 5.7).

As referéncias para as analises realizadas pefomtsgstas sao os livros “O
Cancionista — composicdo de canc¢des no Brasil” (TAR002) e “Semidtica da
Cancéo — melodia e letra” (TATIT, 1994). As excex;880 as validagbes das cancdes
“Saudosa Maloca”, cuja referéncia é o artigo “Axdaie a Passionalizacdo em Saudosa
Maloca” (COELHO, 2003) e da cancédo “Eu te amo” gedaseia no artigo “Eu te amo
— cancao de Tom Jobim e Chico Buarque” (CARMO 2805).
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Nesta secdo sdo apresentadas as andlises individeiaguatro cancdes, com
perfis diferentes entre si. A escolha por ndo @mtas os resultados completos para
todos os niveis de andlise de cada cancao devdesnacessaria redundancia que seria

gerada.
5.4.1 Andlise 1 — Garota de Ipanema: “a cancdo caniga”

Utilizada como exemplo nos capitulos anterioresart®& de Ipanema” &,
segundo palavras do semioticista Luiz Tatit “unoczandnico” da estruturacdo de uma
cancao popular (TATIT, 1994). Dividida em trés partlaramente distinguidas entre si
e com uma letra irrepreensivelmente integrada adiel “Garota de Ipanema” oferece

todos os requisitos para servir como exemplo prinda analise semiotica.

A primeira parte, tematica, € identificada atradésandamento acelerado, das
repeticbes e concentragdes. A segunda parte, paksiaracteriza-se pelo andamento
lento, pelos saltos intervalares e pelas contingésa A terceira parte,
fundamentalmente uma repeticdo da primeira, devalveancdo sua conformacao

tematica, conforme demonstra a figura 5.2:

Figura 5.2 — Tela do SemiotlS com resultado da arigé das trés partes de Garota
de Ipanema.
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Recorrendo a letra para confirmar, o que chamateladtizacdo construtiva”,
Tatit analisa:

“0 controle funcional da paixéo delineada na segupdde é completo.
Trata-se apenas de um cendrio afetivo cuja tengfiealiddo é dosada
na medida exata do anseio pela garota. O sentimeatfalta € o fundo
para fazer a figura da garota brilh&(TATIT, 2002).

5.4.2 Analise 2 — Felicidade: a tematizacéo absodut

Outro exemplo bastante significativo € apresentpdia analise da cancédo
“Felicidade” de Lupicinio Rodrigues, que emboraidila em duas partes, apresenta
elementos caracteristicos da tematizacdo em arahdamento acelerado e repeticdes
gque provocam a concentracdo da melodia em todacdea

Nivel 4 - Frase

WAL

Nivel 5 - Parte
Parte 1: Temdtica
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Figura 5.3 — Tela do SemiotlS com resultado da ariaé de Felicidade. No Nivel 4, a
frase tonal e no Nivel 5 as duas partes caracteridas pela repeticdo da frase tonal.
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Tatit, ao analisar esta cancgéo afirmou (TATIT, 1994

“(...)Juma cancao como Felicidade na sua versagioal, acelerada,
descreve os tracos da concentracdo melddica, cotematizacdo e a
oposicao refrdo/segunda parte, extraindo da letudlat que ha de
valores adquiridos:

E por isso que eu gosto la de fora

Porque sei que a falsidade néo vigora

e de rapidez no alcance das metas:

A minha casa fica la de tras do mundo
Onde eu vou em um segundo

Quando comeco a pensar"”

5.4.3 Andlise 3 — Eu Sei Que Vou Te Amar: a passilizacdo gradativa

No outro extremo da tematizagdo encontrada em ciBalle”, ha a
passionalizacdo quase absoluta, desenvolvida ens&8tQue Vou Te Amar” de Tom

Jobim e Vinicius de Morais.

Nesta cancao, um motivo simples e que é praticarersséncia da frase tonal
da cancdo é repetido continuamente, o que camzateri a principio, uma melodia
tematica. No entanto, outra caracteristica de “&uie Vou Te Amar” € a duragdo: a

melodia € desacelerada e pouco concentrada, atga garacteriza como passional.

Mas a caracteristica decisiva para identificarreg&a como preponderantemente
passional é a sua tessitura, muito ampla para @mgdo com tantas repeticdes. E é
justamente nesta caracteristica que esta a chagerdimo de “Eu Sei Que Vou Te

Amar”: na gradacao.

Percebe-se a melodia percorrer lentamente o candehaumento da altura,
porém mantendo a duracdo, exatamente para pronaoiggia exposta na letra, de
resignacao do sujeito que sabe que vai amar semoe@spondido, mas se dispbe a
passar o resto da vida esperando pelo amor quejsab®o vira:

Eu sei que vou sofrer

A eterna desventura de viver

A espera de viver ao lado teu
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Por toda a minha vida

Cotejando com a analise de Tatit:

“Ao mesmo tempo que had uma nitida identidade ensetemas,
propria do processo conjuntivo, a desaceleracdoladed os
alongamentos responsaveis pela disseminacdo dascdes e,
consequentemente, pela pertinéncia da progressaoemo da

frequéncia.”
O semioticista continua:

“Temos aqui, na verdade, uma dupla atuacdo contrpragresso do
tempo cronoldgico: a repeticdo e a duracdo. A redet (processo mais
tipico da aceleragéo) reflete a determinacdo dopenmnésico que
conjuga todas as relagcdes associativas no preséntkiracao, por sua
vez, é oriunda do tempo cineméatico, no modo daceés@acado, e da

conta da criacdo do tempo subjetal, do ‘tempo ardestempo™.
(TATIT, 1994).

5.4.4 Andlise 4 — Eu te amo: a passionalizacdo ctugda de outra forma

A cancédo “Eu Te Amo”, parceria de Tom Jobim e ClBc@arque caracteriza-se
como sendo quase completamente passional. No entifgrentemente de “Eu Sei
Que Vou Te Amar”, neste caso a melodia ndo é agdstrgradativamente nem com a
repeticdo do mesmo motivo. Pelo contrério, a consteariacdo do refrdo e da segunda
parte da melodia de “Eu Te Amo”, representam oyreado sujeito descrito na letra,

atordoado pelo fim da relacdo amorosa, que naosghe fazer, nem para onde ir:
Me conta agora como hei de partir(...)
Diz com que pernas eu devo seguir(...)

Agora conta como hei de partir(...)

Carmo Jr. ao analisar o que chamou de uma “metbelarientada”, descreveu
“vale ressaltar que tal esquema de desenvolvimemriddico € pouco propicio a

organizacdo de um percurso narrativo(.(FARMO JR., 2005).

De fato, € a figurativizacdo presente em “Eu te Aupee desempenha papel

fundamental no sentido de transformar os estadostivas e conduzir a melodia,
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dando a ela algum sentido no seu desenrolar aparente sem nexo. Os elementos
figurativos que interrompem o fluxo melddico, rearelo o sujeito que fala por tras da
melodia (no caso o homem perplexo com o fim dccr@emento), tornam verossimil

o desenvolvimento melddico que logo adiante retpara o caminho de desorientacao.

Esta idéia de circularidade melddica € bastanteuocoma obra de Tom Jobim e
Chico Buarque, sendo neste caso utilizada de fexiraia para conduzir uma cancgéo

que, propositalmente, quer dar a impressao deai# para onde ir.

Tendo sido explorados diferentes exemplos das lpbdades de combinacéo
dos perfis melddicos nas cangbes, convém considerap estas analises podem ser
aplicadas na prética. Para este fim foi utilizadomddulo de Recuperacdo por

Similaridade, apresentado na se¢ao seguinte.

5.5 Recuperacéao por similaridade (prova de conceito

Conforme especificado no capitulo que apresentpeactss da implementacao,
0 SemiotlS prevé dois critérios para recuperac@csipoilaridade: um “quantitativo” e
outro “estrutural”, que podem ser utilizados seg@saou conjuntamente. E possivel
ainda selecionar a qual nivel de profundidade ®stalos critérios serdo aplicados:

“Nivel 7 — Cangéo” ou “Nivel 5 — Parte”.
5.5.1 Exemplo 1 — Cancgdes estruturalmente similares‘Luiza”

E plenamente cabivel a possibilidade de um ouwiizer que “acha’ uma
determinada cancédo de Tom Jobim mais parecida coancancédo de Ary Barroso ou
Roberto Carlos do que com outra do proprio Tomnioléso se da porque o ouvinte
identifica, através da sua percepc¢do musical,lagdes de similaridade e a organizacao

do conteudo da cancéao.

llustrando esta hipdtese, o SemiotlS identificoe gucancao “Luiza”, de Tom
Jobim é mais semelhante a “Pra Machucar Meu Cdtag@oAry Barroso e a
“Detalhes” de Roberto e Erasmo Carlos que a “CadoV do préprio Tom, algo que
dificilmente aconteceria em um Sistema de Inforroaglusical que nédo levasse em

conta algum modelo relacionado a percepc¢éo nasarddi conteudo.
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A figura 5.4 apresenta o resultado da Recuperagadimilaridade Estrutural
tendo por base a cancédo “Luiza”.

Canciies ja analisadas Criterios de recuperagio

ﬂEstruturaI_ Cuankikativo -'=:.-:;.

Hivel de profundidade
Mivel 7 - Cancio =]

Processar

Resultado da Recuperagao:

Pra machucar meu coracdo - Detalhes - Gota d'agua -
Nivel 7 - Passional Nivel T - Passional Nivel 7 - Passional
8006 7606 7506

Eu te amo - Eu sei que vou te amar -
Nivel 7 - Passional Nivel 7 - Passional
T0%

do par Rodrigo

Figura 5.4 —Resultado da Recuperacao por similaridie estrutural a Luiza.

5.5.2 Exemplo 2 — Cancgbes quantitativamente similes a “Asa Branca”

A recuperacdo utilizando apenas critérios quaiviiat apresenta alguns
resultados reveladores, como o caso das cancfasBrasca” e “Assum Preto” de Luiz
Gonzaga/Humberto Teixeira que apresentam umahiigtéio dos elementos melodicos
de maneira praticamente analoga, embora a pringgja temética, e as demais,
passionais. As diferencas na maneira utilizadaGmnzaga e Teixeira para organizar a
melodia em cada uma das cancdes reflete a estratiigcursiva usada pelos

compositores.

Os contrastes entre a tematizagéo e passionalisagassados para mostrar uma
mesma dor causada pela auséncia e pela falta etddie, mas vistas sob pontos de
vista opostos. Enquanto em “Asa Branca”, a sec&eodo que afasta o nordestino da
sua terra e da sua familia é inevitavel, porémcoick se resolvera quando chover; em
“Assum Preto”, ndo ha escapatoria, a dor e faltébéedade ndo podem ser resolvidos:
0 Assum Preto ndo voltara a voar. Ainda recorreasldetras para confirmar estes
desenhos melddicos, contrasta-se a vontade deddedssa BrancaEu preguntei a

Deus do céu, ai / Por que tamanha judiac&o ", 0 que remete a uma isotofﬁaﬂe

%5 |sotopia € a recorréncia de um elemento semantictesenvolvimento sintagmatico de um enunciado,
que produz um efeito de continuidade e permané&eciam efeito de sentido ao longo da cadeia do
discurso (GREIMAS e COURTES, 2007).

65



resignacao e conformacéo; enquanto em Assum Rregtmtade € dos homergatvez
por ignoranca / Ou mardade das pi6 / Furaro os 6io do Assum Preto ", algo

irremediavel.

De acordo com a estratégia dos compositores, andaguarte de cada cancéo
confirma a expectativa criada na primeira partguanto em Asa Branca, o retirante
espera e confia que a chuva o permitird retorgane' asseguro ndo chore néo,
viu / Que eu vortarei, viu / Meu coragéo ", em Assum Preto, o destino esta

selado Assum Preto veve sorto / Mas num pode avua

5.5.3 Exemplo 3 — Cancdes similares a “Gota d’agua’® sofisma do critério

quantitativo

Embora cabivel no exemplo anterior, o critério dEuperacdo baseado
exclusivamente em critérios quantitativos € sofisshaUm exemplo € a recuperacéo
por um critério de similaridade em 90% no “Nivel-5Parte” para a cancao “Gota
d’Agua” de Chico Buarque. A cangdo mais similarnsep estes critérios é “Quero Que
Va Tudo Pro Inferno” de Roberto e Erasmo, uma camgée é estruturalmente muito
diferente.

Ao contrario do que se percebeu no exemplo daschrgdes de Luiz Gonzaga
e Humberto Teixeira, onde a distribuicdo dos eléosemelodicos revelava a estratégia
enunciativa dos compositores, neste caso nao see@god@ estabelecer uma relagao
plausivel entre “Gota d’Agua’, uma cancdo passi@male os elementos figurativos
reforcam um estado de busca, de duracéo; e “QueeoM@ Tudo Pro Inferno” onde a
tematizacao é construida apoiada por uma introdpgésional e sem qualquer traco de

figuratividade.

5.5.4 Exemplo 4 — Recuperacdo com critérios de siaridade estruturais e

guantitativos: os melhores resultados

A combinacdo da recuperacdo usando critérios estiste quantitativos nos
niveis de cancdo e de partes apresenta a verdgoegnacialidade dos critérios de

similaridade baseados na analise semiotica.

Ao utilizar como base a cancao “Conversa de Boiatjuie Noel Rosa e o
critério de similaridade quantitativo superior a%0o0 SemiotlS n&o retornou
resultados. E, de fato, dentre as canc¢des anaisada ha outra que se caracterize de

forma tdo parecida com a cancdo de Noel. H4 oatragbes com ambas as partes
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tematicas como "Asa Branca", "Felicidade" e "O gugue a baiana tem?", mas em
nenhuma delas ha a predominancia do recorte figargermeando a melodia. Esta
propriedade, que aproxima a cancao da fala cotidiearacteriza as cancdes tematico-
figurativas onde, embora préxima da fala, € serapreelodia quem regula os avancos,
a velocidade e as repeticfes da cancado. Este e¢imoghnizacdo melddica influenciou
sobremaneira a forma de se compor musica popwadosprecursora do samba de
breque (como os de Cyro Monteiro ou Moreira da&jlo samba utilizado como
cronica social (como os de Assis Valente) ou aténmeepara contar uma anedota (na
melhor especialidade do proprio Noel e de WilsotisBg). Entretanto, no repertério
escolhido, “Conversa de Botequim” € Unica, difef@mdo-se inclusive do perfil radical
da figurativizacdo-tematica de Jorge Ben Jor, andela sobrepbe-se de tal forma a

melodia que esta deixa de ser a linha condutoewvalacéo da cancao.

Outro resultado interessante e, a primeira vistpreandente é o alto grau de
similaridade identificado entre as cancdes “CordoVale Tom Jobim e “Marina” de
Dorival Caymmi. Recorrendo as letras e olhandoassuintos” dos quais elas tratam,
possivelmente ndo se imaginaria como ambas se ebsem na forma de se
manifestarem melodicamente. Enquanto “Corcovadoiatza o fim do desamor,
cantando o encontro da pessoa amada através daore€lem a natureza da cidade do
Rio de Janeiro, Caymmi tematiza também o amoretagdo com a mulher amada, mas
através de uma falsa briga, uma pequena rusga mMait® elogiosa que enraivecida:

“Marina vocé ja é bonita com o que Deus Ihe deu

Entretanto, em ambos o0s casos, a repeticdo da(frtase 4) e de um motivo
melodico simples (nivel 3), revela a construcdoude melodia tematica, que quer
primeiro justificar, como se fosse explicar o qu& o final. “Corcovado” descreve
um cenario, diz tudo o que é necessapia fazer feliz a quem se ama ", e ao
final da cancéo, apresenta o desfecho passianantontrar vocé eu conheci /

0 que ¢ felicidade, meu amor ”. De forma anéloga, a melodia de Caymmi descreve
repetidas vezes o seu amor pela “Morena Maringhtreeste da letra que corresponde
exatamente ao motivo melddico da cancéo. No singeldo entre o casal apaixonado,
a melodia desvia o fluxo final para uma maior dacagnelédica (que, como visto

corresponde a passionalizacdo), que sustenta atfsgeate 0s versoDésculpe,
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morena Marina, mas eu estou de mal " que revelam o porqué de tanta preparacao:

0 sentimento de culpa do homem em brigar com saaamdarina.

5.6 Validacao dos resultados da Recuperacao por slaridade

Embora ndo haja nas publicacbes dos resultadosani@éses feitas pelos
semioticistas qualquer intencéo de estabelecériostde recuperacéo por similaridade,
a leitura destas andlises permite algumas compesagiim os resultados obtidos pelo
SemiotlS.

Uma destas leituras relaciona-se ao estudo de Tatiz, que busca revelar as
“diccbes” dos cancionistas brasileiros, através &dguadrinhamento da linguagem
cancional dos compositores e dos movimentos aos$s (ugm mesmos estiveram
vinculados” (TATIT, 2002).

Como visto anteriormente, mesmo em canc¢les seamodicte classificadas de
maneira diferente como “Asa Branca” e “Assum Prg@”’primeira € tematica e a
segunda é passional), é possivel identificar trapmsuns que refletem a maneira de
compor de Luiz Gonzaga, sua “diccdo”. A nocdo deedil secundario ser oposto e
estar subjacente ao principal; as interposi¢coasdityas que mudam o caminho do

percurso narrativo e até mesmo as relacdes quag@omprovam estes conceitos.

De acordo com os resultados apresentados, pereehjaes as cancdes sao

quantitativamente simétricas, como relembra a &igus:

= Nivel 7 - Cangao
Cangao ¢
Estrutural | % Estrutural % | Estrutural | %
Asa Branca Tematica 70 | Passional 20 | Figurativa 10
Assum preto Passional 70 | Tematica 20 | Figurativa 10

Figura 5.5 — Comparacao dos resultados da analisaslcancdes Asa Branca e
Assum Preto.

Outro exemplo mencionado no decorrer do traballbodé Jorge Ben Jor, que
tem um estilo bastante singular de realizar suas;0es, muito freqientemente
aproximando-as da fala cotidiana, para em seguréaatar com um refrdo. O impacto
e o desconforto causados por uma musica que naortemmelodia (ou ndo a respeita)
e mais parece um fluir livre de palavras é semggempensado por um refrdo temaético,

acelerado, curto e repetido a exaustdo. O surgomste refrdo instintivamente agrada
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aos ouvidos pela invocacdo do tempo mnésico, @ geja recuperacao de algo que ja

€ conhecido, que ja esta na memdria.

Os exemplos aqui apresentados “Pais Tropical” @eotmente, “Fio
Maravilha” sdo provas incontestaveis desta formeulpgr de estruturar a narrativa.
Enquanto “Pais Tropical” descreve verborragicamergequalidades do lugar e do
narrador, entremeadas pelo refrao:

Moro!

Num Pais Tropical

Abencoado por Deus

E bonito por natureza

(Mas que beleza!)

“Fio Maravilha” vai ainda mais longe e simula umarracdo de partida de
futebol (algo certamente pouco musical) até o aatertematico:

Fio maravilha

Nés gostamos de vocé

Fio maravilha

Faz mais um pra gente ver

A figura 5.6 reapresenta os resultados da an&iseldas cancodes:

. Nivel 7 - Cancao
Cangao
Estrutural | % Estrutural % | Estrutural | %
Fio Maravilha Figurativa 65 | Tematica 30 | Passional 5
Pais Tropical Figurativa 60 | Tematica 35 | Passional 5
Figura 5.6 — Comparacao dos resultados da andliseslcancdes Fio Maravilha e
Pais Tropical.

Outra forma de estudar a “diccdo” é, ndo pelo c@ibpo mas pelo tema da
composi¢cdo. Sambas de exaltacdo, de elogio a uenndetdo assunto tendem a ser
similares. Prova disso sdo as analises de “AqudlBrasil’, samba ufanista de Ary

Barroso e “Que é que a baiana tem” samba de Cagmneixaltacdo a mulher baiana.

As repeticdes que visam a dar credibilidade agguie se afirma e a pouca ou
nenhuma variacdo dos motivos melddicos sdo poucasesv interrompidas,

estrategicamente, para dar credibilidade ao qui e d
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As interposi¢des passionais nos dois casos sadasipada interromper o fluxo
tematico e chamar a atencdo do ouvinte para o &dorccomo se fosse confirmar que
h& uma pessoa verdadeiramente “sentindo” aquelaséas. Em “Aquarela do Brasil”:

A merencéria luz da lua
Toda a cancdo do meu amor

Em “O que é que a baiana tem?”:

Tem graca como ninguém

Como ela requebra bem

(..)

Caia por cima de mim
De maneira anéloga, a interposicéo de elementogafigos, como o trecho que
sustenta o apostaPfa mim ” em “Aquarela do Brasil” e fem!” em “O que é que a
baiana tem?” servem para confirmar o que esta s#itmlae serve como permissao para
que a melodia retome a repeticdo do motivo e a lgilte a exaltar as qualidades do

assunto em questao.

A figura 5.7 reapresenta os resultados da an&iseldas cancdes:

= Nivel 7 - Cangao
Cangao ¢
Estrutural | % Estrutural % | Estrutural | %
Aquarela do Brasil Tematica 85 | Passional 10 | Figurativa 5
O que é que a baiana tem? Tematica 85 | Passional 10 | Figurativa 5

Figura 5.7 — Comparacao dos resultados da analisaslcancdes Aquarela do Brasil
e O Que é que a baiana tem?

Ha ainda as informacdes melddicas reveladoras smbngarticularidades dos
perfis narrativos em cancdes passionais. Sendo faeisnente percebidas com o
auxilio da analise das respectivas letras, seréesaptados os exemplos “Detalhes”,

“Nervos de Ago”, “Pra Machucar Meu Coragdo” e “it Desejo”.

Em “Detalhes” e “Ultimo Desejo”, cancbes de compwsis e periodos
absolutamente distintos, tem-se a demonstracdo aieo ca melodia constroi
similarmente as disjuncfes contingenciais: conudaagla letra identifica-se um sujeito
razoavelmente conformado com a separacdo, emborandére seu descontentamento
com a falta da mulher amada. Na melodia, tal fatar&cterizado por uma baixissima

reiteracdo. Sendo os textos longos como uma cardaspedida, a melodia sustenta esta
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caracteristica passional apresentando uma grandgad uma baixa velocidade e
saltos intervalares que pontuam e direcionam cecolat

Em “Nervos de A¢o” e “Pra Machucar Meu Coracao’sgpelo mesmo tema do
amor perdido, a configuracéo narrativa é disti@@m uma maior carga concentrada na
duragdo dos trechos passionais e com a preseneitatacoes que remetem a idéia de
percurso inacabado, a melodia remete & emocdaorda, @endo aceitacdo por parte do

sujeito descrito pela letra.

Uma nuance interessante de ser notada é comofismelddicos, sob o ponto
de vista quantitativo representam exatamente o sgu@ode chamar de “grau de
aceitacdo” diretamente proporcional & passiond@izaopntida na letra.

Em ordem crescente de aceitacao:

« “Ultimo Desejo”, 95%: onde o sujeito apenas pe@x-amada que fale bem

dele aos amigos e mal aos inimigos;

 Em “Detalhes”, 85%: 0 sujeito sabe que ndo tem mali&, mas que sera

sempre lembrado;

* Em “Pra Machucar Meu Coragéo”, 75%: o vergoem sabe no foi bem

melhor assim " é auto-explicativo das emocdes do sujeito;

« Em “Nervos de Aco”, 70%: também através de um veism-se a exata
descricéo do estado passional do sujeio:n4o sei se o que trago no

peito é ciime, despeito, amizade ou horror

A figura 5.8 reapresenta os resultados da an&isedatro cangdes:

. Nivel 7 - Cangdo
Cancao
Estrutural | % Estrutural % | Estrutural | %
Detalhes Passional 85 | Tematica 15 | Figurativa 0
Ultimo Desejo Passional 95 | Tematica 5 | Figurativa 0
Nervos de Ago Passional 70 | Tematica 30 | Figurativa 0
Pra Machucar Meu Coragdo Passional 75 | Tematica 25 | Figurativa 0

Figura 5.8 — Comparac&o dos resultados da analisaslcancdes Detalhes, Ultimo
Desejo, Nervos de Aco e Pra Machucar Meu Coracéo.
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Para finalizar é importante reafirmar que nem sempresposta podera ser dada
apenas analisando o nivel “7 — Canc¢do”. Embora xsmplos apresentados
anteriormente tenham sido escolhidos para perestat demonstracédo (ja que em um
nivel mais alto pode-se prescindir de caractesistiécnicas da analise musical), ha
alguns casos onde isto n&o ocorre, como ao compauancoes “Garota de Ipanema” e
“Quero que va tudo pro inferno”, conforme mostfegara 5.9:

- Nivel 7 - Cancdo
Cangao ¢
Estrutural | % Estrutural % | Estrutural | %
Garota de Ipanema Tematica 70 | Passional 30 | Figurativa 0
Quero que va tudo pro inferno | Tematica 70 | Passional 30 | Figurativa 0

Figura 5.9 — Comparacao dos resultados da andlisaslcancdes Garota de
Ipanema e Quero que va tudo pro inferno no nivel “#~ Cancéo”.

Analisando apenas o nivel da cancao, dir-se-ieegtas cang¢des apresentam um
alto grau de similaridade. No entanto, além dasrelifcas estéticas que nao sao
consideradas neste trabalho, a propria organizdgadiscurso musical em partes, ja

revela as diferencas, conforme mostra a figura:5.10

Nivel 5 - Partes
Cancao Parte 1 Parte 2 Parte 3
Estrutural | % | Estrutural | % | Estrutural | %

Garota de Ipanema Temética 35 | Passional 30 | Tematica 35

Quero que va tudo pro inferno | Passional 30 |Tematica 70

Figura 5.10 — Comparacao dos resultados da analidas cancées Garota de
Ipanema e Quero que va tudo pro inferno no nivel “5 Partes”.

Enquanto em “Garota de Ipanema” a passionalizagie gara desacelerar a
tematizacdo da primeira parte e, justificar a saltavcomo conclusao da cancdo, num
formato que remete a idéia de “introducdo — dedeimaento — concluséo”, “Quero
Que V& Tudo Pro Inferno” ndo apresenta introdugdcancao ja inicia passionalizada,

bastante desacelerada e com duracdes exageradatomgadas, reforcando a idéia da

letra
De que vale o céu azul e o sol sempre a brilhar
Se vocé ndo vem e eu estou a lhe esperar?
para em seguida concluir, acelerando vertiginostenamrefrao que “resolve” a
cancao
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Quero que vocé me agueca nesse inverno

E que tudo mais va pro inferno
5.7 Contra-exemplos: casos especiais

Conforme apresentado desde o inicio deste trabalhdiscurso da cancao
popular brasileira se sustenta profundamente regnatdo entre melodia e letra como

sendo os elementos constituintes do sentido.
No entanto, em alguns casos iSso ndo ocorre.

Semioticamente, diz-se que nestes casos ndo hgéatimitidade entre o plano
do conteudo da letra e o plano da expressao malo@ATIT, 1998). Ou seja, 0 que a
letra da cancdo diz ndo estd integrado com as tedstitas da melodia. Nestas
situacOes, a teoria Semidtica precisa recorrerte®elementos de analise além da
melodia. Como estes outros aspectos ndo sdo coathideneste trabalho, os resultados

da analise semiética produzidos para o Semiotlf&s€easos sao incoerentes.

Dois exemplos foram escolhidos para mostrar a péocabilidade do modelo:
as cancobes “Saudosa Maloca”, de autoria de AdoBiaabosa e “Sina” de Djavan.

5.7.1 Saudosa Maloca — a resposta no arranjo

Cancéo bastante conhecida pelo publico em gerajletoode um grande numero
de reinterpretacfes e regravacfes por diversadaati‘Saudosa Maloca” é um caso
bastante singular e sofisticado de construc&o didse E considerada neste trabalho a
versao original da cancao, gravada por Adonirarb@sa em 1951. Esta distingdo é
necessaria visto que algumas das gravacoes possenpmssivelmente devido a um néo
entendimento das sutilezas enunciativas do conguogidulistano, modificaram a

configuracdo que ora interessa apresentar.
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A andlise melddica de “Saudosa Maloca” é apresamtadigura 5.11:

Resultado da Analise Melodica:

Figura 5.11 — Analise melodica de Saudosa Maloca.

A analise feita pelo SemiotlS nos mostra uma cargassional, com uma
tessitura possivelmente sem precedentes na canpatapbrasileira: saltos intervalares
de 16, 15 e 13 semitons. O perfil alongado das¢dess uma conotacédo de falta, de
busca, de caminho a ser percorrido apresenta-satdunda a cancdo, até chegar a um
final aparentemente contrastante onde a can¢aeeayaeum motivo temético, repetido
e acelerado, conforme apresentado na figura 5.12:

Resultado da Analise Meladica:

Figura 5.12 — Tematizacdo em Saudosa Maloca.

Por essas caracteristicas, um sistema como o $&méagmontaria uma grande
similaridade na construcdo melddica de “Saudosaodddl com outras cancdes
passionais, como Nervos de Aco, Assum Preto eteridanto, é evidente para um ser
humano que conheca este repertério, que tais cang@@ se constroem de forma
similar. “Saudosa Maloca”, apesar de ser melodicéenpassional, com grandes saltos

e duracbes alongadas, apresenta uma caracteridicaelocidade e repeticdo
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incontestaveis. Tanto que o final tematizado, sdiormma de um refrdo ndo causa

espanto ao ouvinte, sendo assimilado com consiglenavmalidade.

Recorrendo a analise da letra, percebe-se a ciemdgsta com a melodia: uma
cancao coerentemente passional, onde o efeito mielsede duracdo € reafirmado
linguisticamente, por exemplo, no lapidar versod&gauba que caia...”, que remete a
demolicéo lenta e dolorosa “tauba” por “tauba”.

Efetivamente, pelo modelo semiotico aplicado no iS#8) “Saudosa Maloca” é
uma cancdo que “nao faz sentido”, dados os vat@sentos que se contrapdem ao

perfil passional estabelecido, sobretudo o finalagzante.

Outro exemplo s&o os tracos recorrentes de conf@wndo sujeito, como 0 caso
da isotopia religiosa, onde a resignacéo € supppath fé, neste caso “Deus da o frio
conforme o cobertor”. Ao contrario do exemplo aietenente citado em “Asa Branca”
(uma cancgao tematica), em “Saudosa Maloca”, o secallesta isotopia contrapde-se ao
que “diz” a melodia da cangéo.

A chave para que “Saudosa Maloca” faca sim senéd®@ seu arranjo
tematizante, no caso um samba “rasgado”, veloiterado, que serve de suporte ao

perfil passional sem, no entanto, invalida-lo.
Marcio Coelho, ao analisar semioticamente “Sauditeaca”’ conclui:

“é inconteste que se trata de uma cancao passiagrabora o estilo
samba, seu acompanhamento tematizado e a eficaciaed refrdo,
lutem eufemisticamente para colocar a euforia enmeiro plano,
criando uma oximéric& figura cancional no encontro da letra com a
melodia. O arranjo tematizante, aliado ao refraajacum efeito
tridimensional onde, na “felicidade de ser tristed,sujeito parece estar
mais feliz do que triste{COELHO, 2003).

6 Oximoro é uma figura de linguagem em que se coambipalavras de sentido oposto que parecem
excluir-se mutuamente, mas que, no contexto, raforg expressao.
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5.7.2 Sina — a resposta no ritmo

Observando a analise da representacdo da melodiacadgdo Sina,
imediatamente identifica-se um perfil prepondenaetete tematico, sustentado pelas

repeticbes melddicas e por um andamento aceleradfmrme indicado na figura 5.13:

Resultado da Analise Melodica:

Figura 5.13 — Andlise melddica de Sina.

No entanto, além do fato da repeticdo do tema eptas diferencas pouco
habituais, ha a presenca de dois elementos figogatijue desestabilizam o perfil
melddico, proprios das cangdes passionais, mas@ueonduzem a melodia para um

desdobramento essencialmente diferente do temiacantente apresentado.

Para tentar esclarecer esta aparente “incongriiémaiaonstrucdo da melodia,
uma primeira solucdo seria recorrer a letra daamngara, através dela verificar as
intengdes do compositor. Comparando a analise dadimecom a letra, identifica-se
gue os momentos de “tensao figurativa” ocorremigagrente nos trechos onde aparece
a palavra “Jazz”, que identifica na letra a mudatgaumo da narrativa. No entanto, a
expectativa de mudanca proporcionada por esta reupttdo se apresenta

melodicamente, visto que o compositor volta a teraghio.
Segundo a analise de Tatit:

“O corte em ‘jazz’ esta longe de significar umaosjgao indesejavel a
estabilidade da tematizacdo. Sua apari¢cao, ao @ity € resultado de
uma programacao RITMICA entre fazer emissivo e fazer remissivo
desenvolvida por uma enunciacdo profunda, ante@orambos os

componentes (linguistico e musical)”. Mais a fremi® sua analise,

27 Grifo do autor.
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Tatit conclui: “O tom sobre ‘jazz’, diz a que veidao se deixa integrar
pela tematizagdo, mas permanece como sua metaismtéua sina,

nas duas aparicoes. Atrai e repele. (.(JATIT, 1994).

Formalismos linglisticos a parte, o que é fundaatedestacar € que a
informacéo para compreender a cancdo de Djavaneald a ela sentido, ndo esta na
melodia. E nem na letra. Embora isto ndo chegwisatr espanto em se considerando a
obra do compositor alagoano, a letra de Sina, sagolida como um “simples texto
escrito”, ou uma poesia, faz pouco ou nenhum senficconstrucao do sentido em Sina
e em diversas outras canc¢des de Djavan (notadamagrmte disco Luz, de 1982) se da
por aspectos ritmicos. As palavras e suas son@sdselvem “apenas” como elementos

sSonoros para descrever um percurso narrativoasgitte musical.
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6. Conclusdes

La musique est peut-étre I'exemple unique de ce
qu'aurait pu étre, s'il n'y avait pas eu l'invemtio
du language, la formation des mots, l'analyse
des idées: la communication des arffes.
Marcel Proust

Ao trazer uma abordagem até onde se sabe inéd@éagaoblema da analise do
conteldo em Sistemas de Informacdes Musicais, test@lho acaba por ter uma
pretensdo que vai além da definicdo do modelo ctanjmnal baseado na Semidtica da
Cancéo e da sua implementacao e aplicacdo nos msagresentados. A este trabalho
coube o desafio de promover a aproximacdo, ou, Bra palavra mais exata, a
interdisciplinaridade entre as pesquisas em Sigatralnformacdes e outras ciéncias
humanas, neste caso, a Musica e a Semiotica.

Pensar uma pesquisa em Sistemas de Informacacesamem consideracdo as
ciéncias que estudam os aspectos humanos é meaoscabnhecimento de décadas
(algumas vezes séculos) e enveredar por um camigh@esquisa falacioso e
desnecessariamente mais &rduo. Unir esforcos e ecoméntos, transformar
multidisciplinaridade em interdisciplinaridade ndama tarefa simples e este trabalho
certamente apresenta varias de suas limitacOdisas jastamente nesta dificuldade.

Por outro lado, os resultados ora apresentadosig@entemente animadores
para prever a continuidade desta linha de pesqiiaea este trabalho, a lista de
trabalhos futuros identificados tem a mesma ou mawportancia que os resultados
encerrados nas contribuicbes mais imediatas, pamifiem vislumbrar os
desdobramentos desta pesquisa e 0 quao promissdeaser a interdisciplinaridade
entre Sistemas de Informacéo e as ciéncias humanas.

Na secdo 6.1 sdo apresentadas as contribuicOesatasedeste trabalho nas

areas de Sistemas de Informacao, Musica e Semiética

8«A musica é talvez o Gnico exemplo do que podemiaido, se n&o tivesse havido a invengéo da
linguagem, a formagao das palavras, a andlisedé&ssi a comunicacéo das almas”. (Marcel Proust)
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Na secdo 6.2 € apresentada uma lista de trabalifosod e possiveis

desdobramentos desta pesquisa.

6.1 Contribuicdes

As contribuicbes deste trabalho podem ser vistds ts&s pontos de vista

diferentes: o da aplicacdo em Sistemas de Informacéda aplicacdo em Mdusica e o da

aplicacdo em Semidtica.

6.1.1 Contribuicbes em Sistemas de Informacéo

Do ponto de vista de Sistemas de Informacéo figuasuprincipais contribuicdes

diretas desta pesquisa:

A definicdo da arquitetura de um Sistema de InfgdonaMusical para analise
semiodtica de cancdes, consistindo de uma camadaalse melddica e outra
camada de andlise semidtica.

Na camada de analise melddica, a pesquisa aprasentperspectiva de
implementacdo das regras de analise melddica, cse ba “Teoria Geral

Computacional da Estrutura Musical” de CambouropmuEsta implementacao,
com caracteristicas ja direcionadas a subsequeatsea semiotica, demonstra
as vantagens da representacao musical sob um@sgétitturalista e em niveis.
Ainda na camada de andlise melodica, a pesquisssaa contribuicdo ao
propor e implementar a utilizagdo de um formatortabe interoperavel de

representacdo das partituras musicais, o formatsidMML. Valendo-se das

vantagens da representacdo de dados semi-estagyyealido pela linguagem
XML e também da aceitacdo por parte da comunidadsical quanto ao

formato MusicXML, este trabalho contribui ao apréae uma ferramenta capaz
de ler, analisar e gerar resultados a partir desteato.

Na camada semiotica, encerram-se as principaigilooigbes do trabalho. O

modelo, ainda que certamente necessite de muitdsomas (vide algumas

indicadas na secao a seguir de Trabalhos Futurosiron a potencialidade da
aplicacdo da Semiotica para categorizacdo de csneda capacidade de
sistematizacdo do procedimento de andlise. Em tspiinicos, a proposta de
modelagem das categorias de analise semioticangdaatravés de um modelo

escrito em linguagem OWL mostrou-se uma boa altemaanto no que
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concerne a integragdo do modelo com os dados ddses) quanto para a
aplicacdo de regras de analise semiotica.

6.1.2 Contribuicbes em Semiotica

Tendo este trabalho se baseado na Semiotica dé@&dacTatit para formular a
camada semidtica de andlise de canc¢des populacestribuicdo oferecida € indireta,
mas nem por iSso menos relevante.

A possibilidade de aplicacdo pratica da teoria égoa, promovida pela
implementacdo de um protétipo, representando agy@aads e as regras de analise,
oferece aos semioticistas uma ferramenta que peralgum grau de automacao e
também o cotejamento do resultado de suas andlgedgprme acredita-se ter
largamente provado no capitulo 5.

6.1.3 Contribuicbes em Musica

De forma analoga as contribuicdes em Semiotice #abalho ndo propbe
contribui¢des diretas a Musica nem ao estudo dgéoaem si.

No entanto, ao evidenciar a analise semiodtica, &uen tipo de analise ainda
pouco difundido para o estudo da cancédo populse, tebalho pode contribuir para
uma melhor avaliacdo das possibilidades providaggte tipo de andlise que privilegia
a investigacao da construcdo do sentido com bapernap¢céo humana.

Outra contribuicéo indireta é a disponibilizacdoud®a ferramenta de analise, o

protétipo SemiotlS, que aplica regras de analisédiea sobre partituras de cancoes.

6.2 Trabalhos Futuros

Uma primeira possibilidade de trabalhos futurosodentes desta pesquisa
refere-se a aplicar a camada semidtica ora propastaSistemas de Informacoes
Musicais completos. O moédulo de Recuperacéo poil@idade aqui proposto como
prova de conceito e que permitiu a simples validad# idéia, podera ser substituido
por um Sistema de Recomendacao, por um Sistematdébacdo Automatica, por um
Sistema de Detecc¢do de Plagio etc.

Tomando como exemplo um Sistema de Recomendacd@e;sgoimaginar a
aplicacdo da camada Semidtica conjuntamente cométsdos hibridos ja existentes
para recomendacdo automatica. Com a camada sanidligen de sugerir cancdes de
um mesmo autor, de um mesmo género, de uma mesmea ép que tenham sido

classificadas de maneira semelhante por usuariggupes afins, pode-se estabelecer
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critérios que permitam buscar cancdes que se coempanelodicamente de maneira

semelhante, como nos exemplos apresentados ded®Ndes Aco” e “Pra Machucar

meu coragcao” ou em casos menos Obvios como a “LaiZaetalhes”.

Em termos mais especificos que a aplicacdo em stemsd completo, o trabalho

apresentado pode ser estendido em diversos aspdebdie 0s quais se destacam:

Efetuar andlise da letra, considerando os aspé&otufsticos dos planos da
expresséo e do plano do contetido do texto.

Além de ser reveladora nos casos onde melodiaanéb estdo integradas
(como os exemplos apresentados de “Sina” e “Saulliesaca), a analise
das letras das cancdes permite a identificacdaydea$ e temas recorrentes
(como a idéia de “anoitecer” associada a um sentonée soliddo, o
amanhecer associado a esperanca etc.).

Um trabalho pioneiro neste sentido, mas infelizemeainda bastante
superficial, visto que ndo considera a integragéceanelodia e letra, nem a
estrutura narrativa, mas sim simples frequéncipadi@vras é o desenvolvido
por Rudolf Mayer, Robert Neumayer e Andreas Raphes géneros tipicos
estadunidenses (MAYER et. al, 2008).

Para a andlise semidtica das letras de canc¢Odsitsepor um Sistema de
Informacédo é necessario prever um moédulo excludevanalise linguistica.
Este modulo deve ter por base dicionarios anotadodngua portuguesa,
além de regras epistémicas para analise da nareataambém das categorias
e fungbes préprias de cada elemento, especialnmergdaba, elemento
fundamental na producdo do sentido, conforme ifleamtio por Saussure
(SAUSSURE, 1971) e Hjelmslev (HJELMSLEV, 1975).

Tratar outros aspectos musicais além da melodia ktda. A analise da
melodia quando integrada com a letra permite umturde bastante
interessante, porém incompleta da construgcdo daeatas cancdes.

Existe muita informag&@o nos arranjos, na harmamiaritmo e também na
interpretacdo. Neste trabalho foram consideradgsmdguras das melodias
originais das cancdes, mas reinterpretacdes podadificar completamente
a leitura e o sentido produzido. Casos dentro gertério usado como

exemplo sdo: a interpretacdo de Caetano Veloso“pamBranca” (1971)
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que tornou a melodia da cancdo, originalmente iematjuase que
inteiramente passional; a interpretacdo com alsmu gle figurativizagéo e
tematizacao feita por Gilberto Gil para “Marina®{®) etc.

Ha ainda outros casos onde, embora haja integexi@® melodia e letra, a
informacdo principal ndo esta na sequéncia melddiceim no campo
harménico. E o caso de muitas cancdes da fasedgical de Tom Jobim,
como o classico “Aguas de Margo” (1972) e muitas cangdes recentes de
Chico Buarque, como “Bolero Blues” (2006) s6 pataralois exemplos.
Além de permitir a analise destas manifestacdes pw@nplexas da cangéo
popular, ao incluir outros aspectos musicais aissm&emiotica é possivel
conceber, com as devidas alteracdes e acréscimasoalelo de anadlise que
possa ser estendido a outras linguagens de mag#éiesimusical que nao

apenas a cancao popular.

Realizar a andlise semiodtica a partir do audio v@gdes musicais).
Juntamente com a inclusdo dos demais elementosisdorgb musical
(ritmo, harmonia, interpretacéo etc.), um grandangae no que diz respeito
ao alcance do uso da proposta, € a possibilidadecalezar a analise
semidtica ndo mais apenas a partir das partitutescais. A analise a partir
das gravagdes permitir4 a analise de um conjuniorrda recursos musicais
e podera dispensar a etapa manual de convers@audifisras para o formato
MusicXML. Por outro lado, outro tipo de interfacer& necessario, onde
sejam aplicadas técnicas da engenharia de audiceggamento de sinais e
redes neuronais artificiais para leitura e extragicsegmentacdo das
informacbes musicais, conforme indicam alguns thelsa nesta area
(BARBEDO e LOPES, 2007), e também alguns ja vokagara lingua
portuguesa, como (MALHEIRO et. al, 2004) e (SETUBARDO04).

Implementar regras de inferéncia que atuem sobmmodelo OWL e
permitam a extracdo de dados ndo explicitos. Temda base de canc¢bes
analisadas suficientemente ampla, podem-se prajetgas que permitam
inferir comportamentos e padrdes musicais repetigoscordo com critérios
de similaridade, como a extragdo de idéias ritmioas padroes de
comportamento meléddico. Estes padrées de compantarpedem ainda ser
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associados a estados afetivos, o que permitirdegéinctia de cancdes por

critérios como humor, emocao etc.

Transformar, com o auxilio de usuarios especialistanodelo apresentado
para analise semidtica em uma ontologia de domfnrincipal vantagem,
além dos ganhos inerentes a formalizacdo do canketb em um modelo
centralizado, € a possibilidade de integracdo dastialogia com outras, 0
gue permite prever diversas possibilidades de s@tedesta pesquisa para
tratar, por exemplo, de aspectos catalograficoartr mla integracdo com a
MusicOntology (RAYMOND et. al, 2006).

Outra perspectiva € a de combinar a analise semi@dm ontologias
voltadas para a tarefa de classificacdo da musicgémeros, como é o caso
da MX-Onto (FERRARA, et al.2006).

Outra integracdo permitird a analise considerargfecos relevantes do
ponto de vista historico e biografico, através dgedracdo com uma
ontologia que descreve os eventos e fatos relatwvosda dos artistas
(MOTTA, 2009) e (MOTTA et al.,, 2008). Com a integiia deste tipo de
informacéo a analise semidtica sera possivel reaupdgormacoes relativas
a graus de parentesco, graus de influéncia de tistassobre outro, relacéo
entre alunos e professores, parcerias etc. e cesas eelacdes séo refletidas

nas obras musicais.
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Apéndice A — Glossario de Termos Musicais

Altura: é a propriedade do som determinada pela fregéi@teivibracdo da onda

sonora. Refere-se a forma como o ouvido humancepera frequéncia dos sons
(i.e. o tom). As baixas frequiéncias sdo percebidaso sons graves e as mais altas
como sons agudos, ou 0s tons graves e o0s tonsagdiai € a altura de um som na

escala geral dos sons. A figura A.1 ilustra notasioais em diversas alturas no

pentagrama;
A
[ %) “» LS £ '
Y s oo O

Figura A.1 — Representacao das alturas das notas sigais no pentagrama

Andamento. € a velocidade do pulso, normalmente expressdaimentos por

minuto.

Arranjo : é a preparacdo de uma composi¢cao musical pat@cagio por um grupo

especifico de vozes ou instrumentos musicais.

Compasso Na notacdo musical, um compasso € uma forma dedirdi
quantizadamente em grupos 0s sons de uma compasigéical, com base em
pulsos e repousos. Os compassos facilitam a execogéical, ao definir a unidade
de tempo, o pulso e o ritmo da composicdo ou déepatela. Muitos estilos
musicais tradicionais ja presumem uma determinadaula de compasso: a valsa,
por exemplo, tem o0 compasso 3/4, o choro 2/4 enthaa a bossa-nova 2/4 ou 4/4.
A figura A.2 a seguir ilustra uma férmula de conyued/4:

A

e o

Figura A.2 — Férmula de compasso 4/4
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Duracéo: € o tempo em que uma nota é tocada ou o temp® dudis notas (pausa).
As duractes sdo representadas pelos simbolosadtibzna partitura. A figura A.3
apresenta 0s principais tipos de notas musicaiss serrespondentes sinais de

pausa, a duracao e 0s nomes:

Maota Pauza Tempo Momenclatura

0 - 4 Semibreve
J - 2 b irima

J 3 1 Seminima
ﬁ Y 1/2 Colcheia

ﬁ ¥ 1/4 Semi-Colcheia

ﬁ ¥ 1/8 Fuza

Figura A.3 — Notas, pausas e suas duracdes

Escala musical:uma sequéncia ordenada de tons pela frequéncetdrila de sons,
(normalmente do som de freqiéncia mais baixa paefeeqiéncia mais alta), que

consiste na manutencao de determinados intervatos &s suas notas.

Frase Definicdo adaptada da sintaxe linglistica usadea plefinir pequenas
unidades musicais de varios comprimentos. Normaknérnum trecho de musica
relativamente autbnomo e coerente. Na musica popagafrases tém quatro ou,

mais freqlientemente, oito compassos.

Intervalo: € a distancia entre as notas, medidas em tomscl8ssificacdo é feita a
partir de um elemento quantitativo (que define a pasicdo na escala: segunda,
terca, quarta etc.) e outro qualitativo, que peeeidistancia da nota em relacdo a
fundamental (segunda menor, terca maior, quartaeatada etc.). A figura A.4

ilustra alguns intervalos:
—P Intervalos

. I !
O——r—

2~ >
23 33 43 53 Ea ?'ﬂ

|
&
Pl

L 100
j, nn

Figura A.4 — Representacao de alguns intervalos

90



* Intensidade propriedade do som relacionada a amplitude da eadora.
* Melodia: sequéncia de notas que define um tema.

* Motivo: Uma pequena idéia musical (podendo ser melocieamonica e/ou
ritmica). Um motivo pode ser de qualquer tamanhadyaa seja mais comumente
identificado como a menor subdivisdo de um temdrase que ainda mantém sua

identidade como uma idéia.

* Movimento: As partes de uma composi¢cdo musical sdo denoasnadvimentos
ou temas. Normalmente as suites, sonatas, sinfauasertos e outras do género

possuem suas partes divididas em "movimentos”.

* Nota musicat é o termo empregado para designar o elementanoide um som,
formado por um Unico modo de vibracdo do ar. Seadsim, a cada nota

corresponde uma duracao e esta associada umarfoe(gtura).

* Ritmo: em uma acepc¢ado mais ampla, ritmo é uma palavrplesa que sintetiza
todos os elementos musicais diretamente relacieneoim o tempo. Isto engloba a
duracédo individual das notas, a relacdo entre wmpagde notas, a organizagao

hierarquica de cada elemento, além da velocidageido principal (andamento).

* Semitom menor intervalo possivel entre duas notas nemttemperado, sobre o

qual é baseado o tonalismo.
* Tema o mesmo qu&lovimento.

» Tessitura: intervalo compreendido entre a nota mais graveas aguda de um

trecho musical.
* Tonalidade: a hierarquizagao interna das notas de acordoasogscalas.
e« Tom: a altura de um som na escala geral dos sons.

» Sistema tonal sistema que estabelece um centro de repouso higonéom o qual

todos os outros acordes dialogam.

Referéncias Bibliograficas do Anexo A:
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Apéndice B — Retrospectiva da Semiotica Musical

A andlise semidtica foi proposta como um métodmtifieo para andlise de
pecas musicais a partir do final da década de [BBRASTI, 1994). Esta proposta
preconizava que as obras musicais fossem analisggsas pelo seu conteudo,
independentemente das interpretacdes individuatsdia analista. Pretendia-se também
gue os analistas tornassem explicitos os critéritigados durante a analise de modo
gue os resultados das suas conclusdes pudessaron§emados e reproduzidos por

outros analistas.
O musicologo estadunidense Allen Forte escreve3466:

“‘Quando um analista experimentado examina uma pegasical,
associa determinados sinais com outros de modaraafounidades e
toma uma série de decisbes basicas acerca da dordessas unidades
e da sua estrutura interna (...) apesar de as dessle um analista se
basearem em anos de prética, elas sado freglientemenuco
sistematicas e sujeitas a muitas influéncias que sao facilmente
identificaveis.”(FORTE, 1966)

No entanto, Forte ja observava que:

“Apesar disso, parece evidente que em pelo meads pgo tempo ele
toma decisdes baseando-se em regras de algum I8pm.sugere a

possibilidade de que se possam estabelecer regfBORTE, 1966).

E neste contexto que surge um dos precursorestrdatgdo da Semidtica na

andlise musical, o musicologo e linguista belgehblias Ruwet.
Ruwet confirma que:

“a época [final da década de 1960] nunca tinha sieplicitamente
proposto qualquer modelo formal de andlise museaue mesmo as
melhores analises nunca eram acompanhadas da ¢aeaios critérios
de descoberta em que se baseav8RUWET, 1972).
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Ele entdo propde uma tentativa de sistematizacgat®sso de andlise
musical, através de um procedimento de analise tgme como principal
objetivo a inventariacdo formal e objetiva, dasetgdes, transformacdes e
contrastes existentes numa peca musical. O objétigae esta inventariacéo
seja realizada sem que se tenha em conta, por &xea®p intencdes do
compositor ou as percepcdes de quem a ouve. Peesendoortanto, que a
analise seja a mais neutra possivel, isto é, imdkpee da intuicdo e do

contexto cultural em que o analista esta inserido.

Outro proeminente precursor dos estudos da semigtigsical, 0 musicologo
francés radicado no Canada, Jean Jacques Nattiblicqu em 1975, o livro onde
propds uma teoria “semiolégica da musféa” Nattiez apresentou a andlise
paradigmatica de pecas musicais, que, em linhassgéornece uma metodologia geral
que permite decompor uma peca musical hum conjdetesegmentos musicais e

agrupar esses segmentos num conjunto de classdg (N2, 1975).

Assim como as proprias bases linguisticas da Semidds teorias de analise
semidtica da musica se desenvolveram a partir daddéde 1970. Surgiram diversas

correntes, ora divergentes entre si, ora compleamnest

Este trabalho adota a teoria Semidtica de linhacésa, que foi criada pelo
lingtista lituano radicado na Franca Algirdas Juligreimas. Greimas estabeleceu os
principios metodologicos e conceituais da Semiptamano o percurso gerativo de
sentido (que revela que a construgdo do sentidtasem niveis consecutivos) e criou
uma sintaxe modal e narrativa (que permitiu destreas formas e as regras de

transformacdes previstas no percurso) (GREIMAS6197

Um trabalho historicamente importante na area deiGdea musical é o
desenvolvido pelo musicdlogo e semioticista finsméero Tarasti que, valendo-se de
alguns conceitos da teoria de Greimas e da angdisdigmatica de Nattiez, propds
uma teoria baseada na concepg¢do da musica comdanmanarrativa”’, levando em
consideracao os esquemas de geracao e transforodmgisrurso musical. (TARASTI,
1987). Esta teoria recebeu criticas relevantesne fomdamentadas quanto as suas
deficiéncias descritivas, notadamente as feitas peisicélogo britanico Nicholas Cook
(COOK, 1996).

29 N&o faz parte do ambito desta dissertacéo comceitidiferencas entre Semiética e Semiologia.
Para mais detalhes sugerimos a leitura de BARRO®{le LOPES (2005).
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Embora ndo tenha tido a musica por objeto de estBdsmas era sabedor da
insuficiéncia dos esquemas candnicos para a dasaigs elementos relacionados as
faculdades perceptivas e as disposicOes afetivassdeitos, e dedicou-se em seus
altimos trabalhos (GREIMAS 1993) e (GREIMAS 2002praposicao de um nivel de
precondicdes para a geracdo do sentido. Esta pappimsegralmente aceita pelos
pesquisadores contemporaneos da Semidtica, levoesemvolvimento de um “ponto
de vista tensivo” (FONTANILLE e ZILBERBERG 2001)ZILBERBERG 2006) a
partir do qual foram estabelecidos os principiosadé&lise de discursos que vao além
das manifestac¢des linglisticas candnicas, levandoamsideracdo as continuidades e
descontinuidades, os saltos e as relacdes pativeipa@ dinamicas dos fatos produzidos

e interpretados pelo homem.

Exatamente a partir da evolucdo desta teoria, aco@ssemioticista brasileiro
Luiz Tatit, desenvolveu a Semiédtica da Cancaopestaendo os modelos e ferramentas
para analise de canc¢des populares utilizados disstrtacdo (TATIT, 1994).
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Apéndice C — Regras da Teoria Gerativa da Musica Tl
(Lerdahl & Jackendoff)

A Teoria Gerativa da Musica Tonal apresenta dpisstide regras: as regras de
consisténcia, que especificam quais sdo as estsupassiveis de serem formadas; e as
regras de preferéncia, que especificam quais, elestestruturas possiveis, as que mais

se aproximam das intuicdes de um ouvinte experiente

A estrutura de agrupamento é formada por cincaasede consisténcia (RC) e

sete regras de preferéncia (RP).
As cinco regras de consisténcia séo:

 RC1: Qualquer seqiiéncia contigua de eventos sompoaes constituir um
grupo, e apenas seqliéncias contiguas podem constitgrupo.

* RC2: Uma peca musical constitui um grupo.
* RC3: Um grupo pode conter grupos menores.

* RC4: Se um grupo G1 contém parte de um grupo G eail deve conter
G2 na totalidade.

* RC5: Se um grupo G1 contém um grupo menor G2, eBGtBaleve ser

exaustivamente dividido em grupos menores.

A regra RC4 impede que dois grupos se sobreponanseu lado, a regra RC5
impede que, depois de realizada a analise, exisiatas ou grupos de notas nao

atribuidas a qualquer grupo.

As regras de preferéncia serdo discutidas a sddr.sera apresentada a regra
RP7 uma vez que esta regra relaciona componentesgigamento com outros
componentes da teoria que ndo sao pertinentesagexiosta (pois sao substituidos

pela camada semiadtica):

* RPL1: Evitar fortemente grupos contendo um unica@v@dorma alternativa:

evitar analises com grupos muito pequenos).
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RP2 (Proximidade): Considere-se a sequéncia nld2nBado o resto
permanecendo igual, a transicdo n2-n3 pode sendidte como o limite

entre dois grupos se

o (Pausa) o intervalo de tempo entre o fim de n2oatécio de n3 é
maior que o intervalo de tempo entre o fim de @laat inicio de n2,
e maior que o intervalo de tempo entre o fim deat&3ao inicio de

n4, ou se

o (Ponto de ataque) o intervalo de tempo entre otopate ataque de
n2 e n3 € maior que o intervalo de tempo entreoasog de ataque de

nl e n2, e os pontos de ataque de n3 e n4.

» RP3 (Mudanca): Considere-se a seqiéncia nln2n3ndlo To resto
permanecendo igual, a transi¢do n2-n3 pode sedawdmo o limite entre

dois grupos se:

0 (Registro) a transicdo n2-n3 envolver uma maiotadiga intervalar

gue as transi¢cdes n1-n2 e n3-n4 ou se

o (Duracado) n2 e n3 tém duracdes diferentes e andpares nl, n2 e

n3, n4 ndo diferem na duracéo.

* RP4 (Intensificacdo): Onde os efeitos das regra® &MRP3 forem mais
pronunciados pode formar-se o limite de um grupgoméle um nivel

acima, que englobe grupos menores).

» RP5 (Simetria): Preferir analises de agrupamente davorecam a

subdivisdo de grupos em partes de igual duracéo.

» RP6 (Paralelismo): Se dois ou mais segmentos da pegerem ser
construidos como paralelos, estes devem prefeferarite formar partes

paralelas de grupos.
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Apéndice D — Modelo e Regras da Teoria Geral
Computacional da Estrutura Musical (Camboroupoulos)

O modelo da estrutura geral da Teoria Geral Conomutal da Estrutura
Musical é apresentado na figura D.1 (CAMBOUROPOUL0®8):

superficie musical (0)

W_

superficie musical (1)

i

proto-segmentacao

()

estl"u‘r.um estrutura de acentuacao
metrica

superficie reduzida e
superficie original

()

segmentacio

e_

classificacdo

)

organiza¢do temporal

Y
estrutura musical

Figura D.1 — Modelo da estrutura geral da Teoria Geal Computacional da
Estrutura Musical
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Onde:

RGI: Representacgédo geral de intervalos

RGA: Representacado geral de acordes

MDLL: Modelo de deteccao local de limites

MA: Modelo de acentuacéo (saliéncia de eventos)

MM: correspondéncia métrica

AIPS: Algoritmo de inducéo de padrdes em sequémcfancao de selecao

UNSCR: Algoritmo UNSCRAMBLE (modelo de classificada

MOT : Modelo de organizagéo temporal

Dentre os moédulos apresentados, 0s mais importgaiesa contextualizacao

deste trabalho sao:

A Representacdo Geral de Intervalos (RGI). Nestduho a representacéo
inicial (superficie musical (0)), baseada no vadtisoluto das notas, €
convertida para uma representacdo mais sofistiGageerficie musical (1)),
baseada nos intervalos entre as notas (ou intsrvalasicais). Esta
representacdo compreende varios tipos de intervalagvos as dimensodes
de altura e duracdo das notas. Relativamente eaakéo derivados, por
exemplo, intervalos cromaticos (em meios tons) tenmlos escalares

(diferenca entre a posicao de duas notas numarasteta escala).

O Modelo de Deteccéo Local de Limites (MDLL). O MDLpermite
detectar pontos de mudanc¢a/descontinuidade maxansamerficie musical.
Estes pontos tém maiores possibilidades de sendidtes pelo ouvinte
como limites entre segmentos. O resultado da gdlccdeste modulo € uma

segmentacédo provisoria denominada por proto-seggamt

O Algoritmo de Inducdo de Padrbes em Sequéncia3AI® AIPS consiste
num algoritmo que permite induzir padrdes em segjéiéte simbolos (por
exemplo, sequéncia de intervalos musicais), conuecgrelos padroes
menores e acabando nos padrées maiores. Depondickda o algoritmo, é

utilizada uma funcdo de selecdo que permite selacios padrdes mais
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pertinentes do ponto de vista cognitivo. O AIPS plamenta o mddulo
anterior na tarefa de segmentacao permitindo reyeasagens musicais
paralelas como, por exemplo, motivos, temas, emdendo também ser

aplicado a reducdes da superficie musical original.

O algoritmo UNSCRAMBLE. Este modulo consiste nungoaitmo de
aprendizagem simbolica ndo supervisionado que permiganizar 0S

segmentos resultantes dos dois médulos anterioretasses pertinentes.

A TGCEM é uma teoria ndo-linear segundo a qual and@ise ndo é realizada
em apenas uma direcdo. Em determinadas alturasaligea € possivel voltar atras e
utilizar os resultados ja obtidos para refinarab#&iho ja realizado ou para prosseguir

para uma andlise num nivel hierarquico diferente.
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Apéndice E — Cancdes analisadas (melodia e letra)

Aquarela do Brasil. Ary Barroso, 1939.

Aquarela do Brasil

Ary Barroso

~—

D)
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Brasil, meu Brasil brasileiro
Meu mulato inzoneiro

Vou cantar-te nos meus versos
O Brasil, samba que da
Bamboleio que faz gingar

O Brasil do meu amor

Terra de Nosso Senhor

Brasil! Brasil!

Pra mim... Pra mim...

O, abre a cortina do passado
Tira a mae preta do cerrado
Bota o rei congo no congado
Brasil! Brasil!

Deixa cantar de novo o trovador
A merencoria luz da lua

Toda a cancdo do meu amor
Quero ver essa dona caminhando
Pelos saldes arrastando

O seu vestido rendado

Brasil! Brasil!

Pra mim... Pra mim...

Brasil, terra boa e gostosa
Da morena sestrosa

De olhar indiferente

O Brasil samba que da
Para o mundo se admirar
O Brasil do meu amor
Terra de Nosso Senhor
Brasil! Brasil!

Pra mim... Pra mim...
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O, esse coqueiro que da coco
Oi onde amarro minha rede
Nas noites claras de luar
Brasil! Brasil!

O, oi essas fontes murmurantes
Oi onde eu mato a minha sede
E onde a lua vem brincar

Oi, esse Brasil lindo e trigueiro
E o meu Brasil brasileiro

Terra de samba e pandeiro
Brasil! Brasil!

Pra mim... Pra mim...
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Asa Branca. Luiz Gonzaga/Humberto Teixeira, 1947.

ASA BRANCA

Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira

Quando oiei a terra ardendo
Qual fogueira de Sao Joao

Eu preguntei a Deus do céu,ai
Por que tamanha judiacao

Que braseiro, que fornaia

Nem um pé de prantagao

Por farta d'agua perdi meu gado
Morreu de sede meu alazéo

Inté mesmo a asa branca

Bateu asas do sertédo

"Intonce" eu disse adeus Rosinha
Guarda contigo meu coracao

Hoje longe muitas légua
Numa triste soliddo
Espero a chuva cair de novo

Pra mim vortar pro meu sertao

Quando o verde dos teus 0io
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Se espalhar na prantacao

Eu te asseguro nao chore néo, viu
Que eu vortarei, viu

Meu coragéo
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Assum preto. Luiz Gonzaga/Humberto Teixeira, 1950.

Assum Preto

Luiz Gonzaga/Humberto Teixeira

/) ; | pr —

[ [ I I I [ [ I I & }; ]
Y | - 1 B I [ I }}

S ¢ | —_—
4] | [r— Se— | " |

= e T T e s R R :
© o & |* e g e | 7 |
D) \ T \

/) \ | —
P R B ~ .
%j:%‘—'—- ! e e i — ! \

— i
S i e I
R - s e I
L fim T

Tudo em vorta é so beleza

Sol de Abril e a mata em fro

Mas Assum Preto, cego dos 6io

Num vendo a luz, ai, canta de dor (bis)
Tarvez por ignoranca
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Ou mardade das pio

Furaro os 6io do Assum Preto

Pra ele assim, ai, canta de mio6 (bis)
Assum Preto veve sorto

Mas num pode avua

Mil vez a sina de uma gaiola

Desde que o céu, ai, pudesse oia (bis)
Assum Preto, o meu cantar

E tAo triste como o teu

Também roubaro o meu amor

Que era a luz, ai, dos 6ios meus
Também roubaro o meu amor

Que era a luz, ai, dos 6ios meus.
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Conversa de Botequim. Vadico/Noel Rosa, 1935.

Conversa de Botequim

Vadico/Noel Rosa
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Seu garcom faca o favor de me trazer depressa
Uma boa média que nao seja requentada

Um péao bem gquente com manteiga a beca

Um guardanapo e um copo d'agua bem gelada
Feche a porta da direita com muito cuidado

Que eu nao estou disposto a ficar exposto ao sol
V& perguntar ao seu fregués do lado

Qual foi o resultado do futebol

Se vocé ficar limpando a mesa

N&o me levanto nem pago a despesa
Va pedir ao seu patréao

Uma caneta, um tinteiro,

Um envelope e um cartéo,

N&o se esqueca de me dar palitos

E um cigarro pra espantar mosquitos
Va dizer ao charuteiro

Que me empreste umas revistas,

Um isqueiro e um cinzeiro

Telefone ao menos uma vez

Para trés — quatro — quatro — trés — trés — trés
E ordene ao seu Osoério

Que me mande um guarda-chuva

AqQui pro nosso escritorio

Seu garcom me empresta algum dinheiro

Que eu deixei 0 meu com o bicheiro

Va dizer ao seu gerente

Que pendure esta despesa

No cabide ali em frente

Seu garcom faca o favor de me trazer depressa
Uma boa média que nao seja requentada

Um péao bem gquente com manteiga a beca

Um guardanapo e um copo d'agua bem gelada
Feche a porta da direita com muito cuidado
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Que eu nao estou disposto a ficar exposto ao sol
Va perguntar ao seu fregués do lado
Qual foi o resultado do futebol
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Corcovado. Tom Jobim, 1960.

Corcovado

Tom Jobim
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Um cantinho, um violao
Este amor, uma cancéo
Pra fazer feliz a quem se ama

Muita calma pra pensar

E ter tempo pra sonhar

Da janela vé-se o Corcovado
O Redentor, que lindo
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Quero a vida sempre assim
Com vocé perto de mim
Até o apagar da velha chama

E eu que era triste

Descrente deste mundo

Ao encontrar vocé eu conheci
O que é felicidade meu amor
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Detalhes. Roberto Carlos/Erasmo Carlos, 1971.

Detalhes

Roberto Carlos/Erasmo Carlos

WI

3 3
{) | ‘ ; | |
¥ | [ | [ N [ | 1 1 L1 |
| | | - [ V] D] | | | | |
W - — !  E—-—
—— ® I 1= i d i
o ]

0 e '\P = i I K—T1#® F—P?—PT@
| 1) e | | | - [ 7] ] 1 | |
w- A I — ! 11—

o8 o - ‘ o e
e >
%ﬁ—mw
f@ ! ® “_L e e R I
D) ~ ~ 3
4] | | e e "
o | | | | | [ [ N ]| ]
| | | - [ 7] DL | |
#ﬁiﬁtﬁtﬁ: — = \  —— | | |
[ e [ b ] | |
e

N&o adianta nem tentar
Me esquecer

Durante muito tempo
Em sua vida

Eu vou viver

Detalhes tao pequenos
De nés dois

S&o coisas muito grandes
Pra esquecer

E a toda hora véao

Estar presentes

Vocé vai ver
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Se um outro cabeludo
Aparecer na sua rua
E isto lhe trouxer
Saudades minhas

A culpa é sua

O ronco barulhento

Do seu carro

A velha calca desbotada
Ou coisa assim
Imediatamente vocé vai
Lembrar de mim

Eu sei que um outro
Deve estar falando
Ao seu ouvido
Palavras de amor
Como eu falei

Mas eu duvido!
Duvido que ele tenha
Tanto amor

E até os erros

Do meu portugués ruim
E nessa hora vocé vai
Lembrar de mim

A noite envolvida

No siléncio do seu quarto
Antes de dormir vocé procura
O meu retrato

Mas da moldura n&o sou eu
Quem lhe sorri

Mas vocé vé 0 meu sorriso
Mesmo assim
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E tudo isso vai fazer vocé
Lembrar de mim

Se alguém tocar

Seu corpo como eu
Nao diga nada

N&o va dizer

Meu nome sem querer
A pessoa errada
Pensando ter amor
Nesse momento
Desesperada vocé
Tenta até o fim

E até nesse momento vocé vai
Lembrar de mim

Eu sei que esses detalhes
Vao sumir na longa estrada
Do tempo que transforma
Todo amor em quase nada
Mas quase

Também é mais um detalhe
Um grande amor

N&o vai morrer assim

Por isso

De vez em quando vocé vai
Lembrar de mim

N&o adianta nem tentar
Me esquecer

Durante muito

Muito tempo em sua vida
Eu vou viver
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Eu sei que vou te amar. Tom Jobim/Vinicius de Morag 1958.

Eu Sei Que Vou Te Amar

Tom Jobim/Vinicius de Moraes
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Eu sei que vou te amar

Por toda a minha vida eu vou te amar

Em cada despedida eu vou te amar
Desesperadamente, eu sei que vou te amar
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E cada verso meu sera
Pra te dizer que eu sei que vou te amar
Por toda minha vida

Eu sei que vou chorar

A cada auséncia tua eu vou chorar
Mas cada volta tua ha de apagar

O que essa tua auséncia me causou
Eu sei que vou sofrer

A eterna desventura de viver

A espera de viver ao lado teu

Por toda a minha vida
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Eu te amo. Tom Jobim/Chico Buarque, 1980.

Eu te amo

Tom Jobim/Chico Buarque
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Ah, se ja perdemos a nocao da hora
Se juntos ja jogamos tudo fora
Me conta agora como hei de partir

Ah, se ao te conhecer
Dei pra sonhar, fiz tantos desvarios
Rompi com o mundo, queimei meus navios
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Me diz pra onde é que inda posso ir

Se noés nas travessuras das noites eternas
J& confundimos tanto as nossas pernas
Diz com que pernas eu devo seguir

Se entornaste a nossa sorte pelo chao
Se na bagunca do teu coragéo
Meu sangue errou de veia e se perdeu

Como, se na desordem do armario embutido
Meu paletd enlaca o teu vestido
E 0 meu sapato inda pisa no teu

Como, se nos amamos feito dois pagaos
Teus seios ainda estdo nas minhas méos
Me explica com que cara eu vou sair

N&o, acho que estas te fazendo de tonta
Te dei meus olhos pra tomares conta
Agora conta como hei de partir
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Felicidade. Lupicinio Rodrigues, 1947.

Felicidade
Lupicinio Rodrigues
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Felicidade foi-se embora

E a saudade no meu peito

Inda mora e é por isso que eu gosto la de fora,
Onde sei que a falsidade nao vigora

A minha casa fica la detras do mundo
Onde eu vou em um segundo

Quando comeco a pensar

E 0 pensamento parece uma coisa a toa
Mas como € que a gente voa

Quando comeca a pensar
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Fio Maravilha, Jorge Ben Jor, 1972.

Fio Maravilha

Jorge Ben Jor
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E novamente ele chegou com inspiracéo
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Com muito amor, com emoc¢ao, com explosdo em gol
Sacudindo a torcida aos 33 minutos do segundo tempo
Depois de fazer uma jogada celestial em gol

Tabelou, driblou dois zagueiros

Deu um toque tirou o goleiro

S6 néo entrou com bola e tudo porque teve humildadgol
Foi um gol de classe

Onde ele mostrou sua malicia e sua raca

Foi um gol de anjo, um verdadeiro gol de placa
E a magnética agradecida se encantava

Foi um gol de anjo, um verdadeiro gol de placa
Que a magnética agradecida assim cantava:

Fio maravilha

Nés gostamos de vocé

Fio maravilha

Faz mais um pra gente ver

125



Garota de Ipanema. Tom Jobim/Vinicius de Moraes, 182.

Garota de Ipanema

Tom Jobim/Vinicius de Moraes
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Olha que coisa mais linda

Mais cheia de graca

E ela menina

Que vem e que passa

Num doce balanco, a caminho do mar

Moca do corpo dourado
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Do sol de Ipanema
O seu balancado é mais que um poema
E a coisa mais linda que eu ja vi passar

Ah, porque estou tdo sozinho
Ah, porque tudo é tao triste
Ah, a beleza que existe

A beleza que nédo é s6 minha
E também passa sozinha

Ah, se ela soubesse

Que gquando ela passa

O mundo inteirinho se enche de graca
E fica mais lindo

Por causa do amor

127



Gota d'Agua. Chico Buarque, 1975.

Gota d'agua

Chico Buarque
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J& Ihe dei meu corpo
Minha alegria

Jé estanquei meu sangue
Quando fervia

Olha a voz que me resta
Olha a veia que salta
Olha a gota que falta
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Pro desfecho da festa

Por favor

Deixe em paz meu coracao

Que ele € um pote até aqui de magoa
E qualquer desatencéo, fagca né&o
Pode ser a gota d'agua.
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Luiza. Tom Jobim, 1987.

Luiza

Tom Jobin
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Rua, espada nua

Bdia no céu imensa e amarela

Tao redonda a lua

Como flutua

Vem navegando o azul do firmamento
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E no siléncio lento

Um trovador, cheio de estrelas
Escuta agora a cancao que eu fiz
Pra te esquecer Luiza

Eu sou apenas um pobre amador
Apaixonado

Um aprendiz do teu amor
Acorda amor

Que eu sei que embaixo desta neve mora um coracao

Vem ca, Luiza

Me da tua mao

O teu desejo € sempre 0 meu desejo
Vem, me exorciza

Da-me tua boca

E arosa louca

Vem me dar um beijo

E um raio de sol

Nos teus cabelos

Como um brilhante que partindo a luz
Explode em sete cores

Revelando entdo os sete mil amores
Que eu guardei somente pra te dar Luiza
Luiza
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Marina. Dorival Caymmi, 1947.

Marina

Dorival Caymmi
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Marina, morena

tou

, VOCé se pin

Marina

Marina, vocé faga tudo

Mas faca um favor

N&o pinte esse rosto que eu gosto
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Que eu gosto e que € s6 meu
Marina, vocé ja é bonita

Com o que deus |lhe deu

Me aborreci, me zanguei

Ja nao posso falar

E quando eu me zango, Marina
N&o sei perdoar

Eu ja desculpei muita coisa
Vocé néo arranjava outra igual
Desculpe, morena Marina
Mas eu t6 de mal

De mal com vocé

De mal com vocé
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Nervos de Aco. Lupicinio Rodrigues, 1947.

Nervos de Aco

Lupicinio Rodrigues
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Vocé sabe o que é ter um amor, meu senhor?

Ter loucura por uma mulher

E depois encontrar esse amor, meu senhor

Nos bracos de um tipo qualquer?

Vocé sabe o que € ter um amor, meu senhor

E por ele quase morrer?

E depois encontra-lo em um braco

Que nem um pedaco do seu pode ser?

Ha pessoas de nervos de aco
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Sem sangue nas veias e sem coragao
Mas néo sei se passando 0 que eu passo
Talvez néo lhes venha qualquer reacao
Eu néo sei se 0 que trago no peito

E ciime, é despeito, amizade ou horror
Eu sé sei é que quando a vejo

Me da um desejo de morte ou de dor
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O que é gue a baiana tem? Dorival Caymmi, 1939.

O que ¢ que a baiana tem?

Dorival Caymmi
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O que é que a baiana tem?

Que é que a baiana tem?
Tem torco de seda, tem!
Tem brincos de ouro, tem!
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Corrente de ouro, tem!
Tem pano-da-Costa, tem!
Tem bata rendada, tem!
Pulseira de ouro, tem!
Tem saia engomada, tem!
Sanddlia enfeitada, tem!
Tem graca como ninguém
Como ela requebra bem!

Quando vocé se requebrar
Caia por cima de mim,
Caia por cima de mim,
Caia por cima de mim

O que é que a baiana tem?
Que é que a baiana tem?
Tem torco de seda, tem!
Tem brincos de ouro, tem!
Corrente de ouro, tem!
Tem pano-da-Costa, tem!
Tem bata rendada, tem!
Pulseira de ouro, tem!

Tem saia engomada, tem!
Sanddlia enfeitada, tem!

S6 vai no Bonfim quem tem
O que é que a baiana tem?
S6 vai no Bonfim quem tem

Um rosario de ouro, uma bolota assim
Quem nao tem balangandas nao vai no Bonfim
Um rosario de ouro, uma bolota assim
Quem nao tem balangandas nao vai no Bonfim

Oi, nado vai no Bonfim
Oi, ndo vai no Bonfim
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Pais Tropical. Jorge Ben Jor. 1969.
Pais Tropical

Jorge Ben Jor
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Moro!

Num Pais Tropical

Abencoado por Deus

E bonito por natureza

(Mas que beleza!)

Em fevereiro (Em fevereiro!)
Tem carnaval (Tem carnaval!)
Tenho um fusca e um violao
Sou Flamengo, tenho uma néga
Chamada Tereza

Sambaby, Sambaby

Sou um menino

De mentalidade mediana

(Pois ')

Mas assim mesmo feliz da vida
Pois eu ndo devo nada a ninguém
(Pois é!)

Pois eu sou feliz

Muito feliz, comigo mesmo...

Sambaby, Sambaby!
Eu posso néo ser
Um Band Leader
(Pois ')

Mas assim mesmo la em casa
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Todos meus amigos

Meus camaradinhas

Me respeitam

(Pois é!)

Essa é a razdo da simpatia
Do poder, do algo mais

E da alegria...

Moro!

Num Pais Tropical

Abencoado por Deus

E bonito por natureza

(Mas que beleza!)

Em fevereiro (Em fevereiro!)
Tem carnaval (Tem carnaval')
Tenho um fusca e um violao
Sou Flamengo, tenho uma néga
Chamada Tereza...
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Pra Machucar Meu Coracao. Ary Barroso, 1943.

Pra machucar meu coracao
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Esta fazendo um ano e meio, amor
Que o0 nosso lar desmoronou

Meu sabia,

Meu violao

E uma cruel desiluséo

Foi tudo o que ficou

Ficou pra machucar meu coragao
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Quem sabe, ndo foi bem melhor assim
Melhor pra vocé e melhor pra mim

A vida € uma escola

Onde a gente precisa aprender

A ciéncia de viver

Pra nao sofrer
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Quero que va tudo pro inferno. Roberto Carlos/Erasr Carlos, 1965.

Quero Que Va Tudo Pro Inferno

Roberto Cartos/Erasmo Carlos
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De que vale o céu azul e o sol sempre a brilhar
Se vocé ndo vem e eu estou a lhe esperar?

S6 tenho vocé no meu pensamento

E a sua auséncia é todo o meu tormento

Quero que vocé me aquecga nesse inverno
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E que tudo mais va pro inferno

De que vale a minha boa vida de playboy
Se entro no meu carro e a soliddo me doi?
Onde quer que eu ande tudo é tao triste
N&ao me interessa o que de mais existe

Quero que vocé me aquecga nesse inverno
E que tudo mais va pro inferno

N&o suporto mais vocé longe de mim

Quero até morrer do que viver assim

SO quero que Vocé me aqueca nesse inverno
E que tudo mais va pro inferno
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Saudosa Maloca. Adoniran Barbosa, 1951.

Saudosa Maloca

Adoniran Barbosa

145



Si 0 senhor nao ta lembrado

Da licenca de conta

Que aqui onde agora esta
Esse edificio arto

Era uma casa véia

Um palacete assobradado

Foi aqui seu mocgo

Que eu, Mato Grosso e o0 Joca
Construimos nossa maloca
Mas um dia nois nem pode se alembra
Veio os home cas ferramentas
O dono mando6 derruba

Peguemos tudo as nossas coisa
E fumos pro meio da rua

Precia a demolicao

Que tristeza que ndis sentia
Cada tauba que caia

Doia no coracéo
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Mato Grosso quis grita
Mas em cima eu falei:
Os homi t4 ca razéo
Nés arranja outro luga

S6 se conformemos quando o Joca falou:
"Deus da o frio conforme o cobert6"

E hoje néis pega a paia nas grama do jardim
E pra esquecé nois cantemos assim:

Saudosa maloca, maloca querida,
Que dim donde néis passemos dias feliz de nosaa vid
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Sina. Djavan, 1982.

Sina

Djavan
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Pai e mae, ouro de mina

Coracao, desejo e sina

Tudo mais, pura rotina, jazz

Tocarei seu nome pra poder falar de amor

Minha princesa, art-nouveau
Da natureza, tudo o mais
Pura beleza, jazz

A luz de um grande prazer é irremediavel neon
Quando o grito do prazer acoitar o ar, réveillon
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O luar, estrela do mar

O sol e 0 dom, quica, um dia a faria
Desse front viré lapidar

O sonho até gerar o som

Como gquerer caetanear o que ha de bom
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Ultimo Desejo

Ultimo Desejo. Noel Rosa, 1937.

Noel Rosa
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NOsso amor que eu nao esqueco
E que teve 0 seu comeco

Numa festa de Sao Joéo

Morre hoje sem foguete

Sem retrato e sem bilhete

Sem luar, sem violao

Perto de vocé me calo, tudo penso e nada falo
Tenho medo de chorar

Nunca mais quero o seu beijo
Mas meu ultimo desejo

Vocé nao pode negar

Se alguma pessoa amiga pedir que vocé lhe diga

Se vocé me quer ou nao,
Diga que vocé me adora

Que vocé lamenta e chora a nossa separacao

') e

oy ~ cootesrpe H
[ £} i | | | | a H H
ANV [ J o [ [
(3] 2 Bj @
61n m

7 - |
- !
NV |
1))

152



As pessoas que eu detesto,
Diga sempre que eu nao presto
Que meu lar € o botequim,
Que eu arruinei sua vida

Que eu ndo mereco a comida
Que vocé pagou pra mim
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