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RESUMO

A musica brasileira pode ser entendida como um patriménio cultural material e imaterial e le-
gitima-se como expressao artistica que representa as tradicdes locais e capacidade para promo-
ver registros subjetivos da organizagdo social e cultural vigente. N&o obstante o fato de ser
compreendida como elemento histérico relevante, a musica brasileira - enquanto obra intelec-
tual e objeto informacional -, carece de melhores préticas organizacionais a fim de cumprir
requisitos de acesso, interoperabilidade e preservacdo, em especial na sua forma digital. De
fato, percebe-se que as producdes de conteidos de informacdo musical focadas em um tipo de
instrumento ou de um artista especifico sdo mais completas e contextuais, embora ndo fagcam
uso de padrdes que permitam interoperabilidade com outros sistemas. Por outro lado, quando
ha o interesse na interoperabilidade, essa é feita com base em estratégias e tecnologias que
foram concebidas para informagdes textuais e, portanto, ndo conseguem acomodar as diferentes
dimensGes inerentes a informacgao musical brasileira. Iniciativas mais recentes sugerem a orga-
nizacdo da musica brasileira a partir de modelos conceituais e ontologias que foram propostos
para organizacdo de masicas em outros paises e contextos, em geral tomando a musica como
objeto informacional global. Nesse caso, alguns desses modelos tém sido adaptados e usados
de forma deliberada, sem uma analise mais criteriosa sobre as especificidades do acervo de
obras nacionais. Nessa tese, propde-se diretrizes para a organizacdo de informacao musical bra-
sileira a partir da caracterizacdo da musica brasileira e a compreensao da sua conexdo com as
raizes historicas e valorizacao dos aspectos culturais locais. Considerando o ponto de vista apre-
sentado e assumindo uma perspectiva transdisciplinar, analisa-se propostas de modelos concei-
tuais e tecnologias provenientes das areas da Musica, da Ciéncia da Informacao e da Ciéncia da
Computacao a fim de verificar o que cabe ou ndo para organizacao das obras musicais brasilei-
ras. A metodologia adotada envolveu levantamento bibliografico sobre a musica brasileira e
sobre as iniciativas de organizagdo. Além disso, foram feitas coletas de dados com especialistas
a fim de perceber pontos relevantes a serem considerados para o desenho das diretrizes aqui
propostas. Os resultados demonstraram as especificidades dessa informagéo apontando um re-
corte da musica brasileira com caracteristicas peculiares a sua producdo que envolve um pro-
cesso de elaboracdo de arranjos para fins de registro gravado. Estas peculiaridades, confronta-
das com as iniciativas de organizacdo da informacdo musical, apontam para (i) 0 uso de mode-
lagens que permitam descrever a informacdo na perspectiva dos eventos que produzem a ma-
sica; (ii) categorizar o arranjo como obra que contém variadas versdes; (iii) analisar as deriva-
¢Oes de Obra a partir da identificagcéo de referéncias (comparagdo com outras obras) e influén-
cias de outros artistas na criacdo; e (iv) compreender 0s géneros musicais em uma perspectiva
ontoldgica que envolve 0s aspectos relacionados a sua denominacao, origem, evolugdo, inter-
pretacdo e influéncias estrangeiras. E demonstrada ainda a importancia em se considerar a par-
ticularizacdo da masica brasileira a partir da viséo de especialistas a respeito do binbmio mdsica
e cultura e em ndo aceitar adaptacdes internacionais a essa musica.

PALAVRAS-CHAVE: Mdsica brasileira. Modelos conceituais. Ontologias. Informacao mu-
sical. Representagéo da informacdo musical.
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ABSTRACT

Brazilian music can be understood as a material and immaterial cultural heritage and legitimizes
itself as an artistic expression that represents the local traditions and capacity to promote
subjective records of the current social and cultural organization. Notwithstanding the fact that
it is understood as a relevant historical element, Brazilian music — as an intellectual work and
informational object - lacks better organizational practices in order to fulfill access,
interoperability and preservation requirements, especially in its digital form. In fact, it is
perceived that the productions of musical information contents focused on a specific instrument
type or artist are more complete and contextual, although they do not make use of standards
that allow interoperability with other systems. On the other hand, when there is interest in
interoperability, it is based on strategies and technologies that are designed for textual
information and, therefore, cannot accommaodate the different dimensions inherent in Brazilian
musical information. More recent initiatives suggest the organization of Brazilian music based
on conceptual models and ontologies that have been proposed to organize music in other
countries and contexts, generally taking music as a global informational object. In this case,
some of these models have been adapted and used deliberately, without a more careful analysis
of the specificities of the collection of national works. In this thesis, guidelines are proposed
for the organization of Brazilian musical information based on the characterization of Brazilian
music and the understanding of its connection with the historical roots and appreciation of local
cultural aspects. Considering the point of view presented and taking a transdisciplinary
perspective, proposals are analyzed of conceptual models and technologies from the areas of
Music, Information Science and Computer Science to verify what is or not to organize the
musical works Brazilians. The methodology adopted involved a bibliographical survey on
Brazilian music and on organizational initiatives. In addition, data collection was done with
specialists to understand relevant points to be considered for the design of the guidelines
proposed here. The results demonstrated the specificities of this information pointing to a cut
of the Brazilian music with characteristics peculiar to its production that involves a process of
elaboration of arrangements for recorded recording purposes. These peculiarities, confronted
with the initiatives of organization of the musical information, point to (i) the use of models
that allow to describe the information in perspective of the events that produce the music; (ii)
to categorize the arrangement as an Work that contains several versions; (iii) to analyze the
derivations of work from the identification of references (comparison with other works) and
influences of other artists in the creation; and (iv) understanding musical genres in an
ontological perspective that involves aspects related to their denomination, origin, evolution,
interpretation and foreign influences. It is also demonstrated the importance of considering the
particularization of Brazilian music from the perspective of specialists regarding the binomial
music and culture and not accepting international adaptations to this music.

KEYWORDS: Brazilian Music. Conceptual Models. Ontology. Musical Information. Repre-
sentation of Musical Information.
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1 INTRODUCAO

A‘inclinacgdo para a musica € algo inato e essencial em todas as culturas e provavelmente
remonta aos primordios da espécie humana (SACKS, 2007, p. 10). Essa afinidade pode ser
desenvolvida ou moldada pela cultura em que se vive, pelas circunstancias da vida e pelos ta-
lentos ou deficiéncias de cada individuo. De fato, percebe-se que a musica pode ser experimen-
tada como uma continuacdo das tradi¢cGes familiares, como as canc¢des de ninar, os hinos e
cancgdes de campo cantadas alegremente no periodo de férias, estabelecendo uma relagéo pro-
funda com as raizes culturais de um povo (CRUZ, 2008, p. 1).

Além dos efeitos emotivos que a mdsica provoca nos ouvintes, ela também pode ser
vista como forma de arte que ajuda na preservacao da histéria dos povos e pode ser comparti-
Ihada por pessoas de diferentes origens, ja que sua natureza permite atravessar barreiras lin-
guisticas. Por exemplo, a masica ocidental (principalmente a de origem brasileira) tem adeptos
apaixonados no Japdo, e, provavelmente, muitas pessoas na Europa adoram a musica indiana.
Presume-se que € possivel ter prazer na audicdo musical sem a necessaria compreensao do sig-
nificado das letras, 0 que normalmente ndo ocorre com documentos textuais, por exemplo.

Nesse contexto, é possivel ver a musica brasileiral como um patriménio porque faz parte
da cultura do povo e ultrapassa os limites do concreto. Legitima-se, portanto, COmo expressao
que ganha caréter de tradicdo e se contextualiza em sua época promovendo registros subjetivos
da organizacdo social e cultural vigente. A exemplo da musica popular brasileira, Alves (2011)
ressalta que esse tipo de musica, nas suas mais diversas representacdes, (i) proporciona 0 acesso
a expressdo, ao rosto e a feicdo de quem fez e faz a fusdo cultural brasileira, (ii) é elogiada por
sua qualidade no mundo todo caracterizando-se como um dos expoentes da cultura brasileira,
e (iii) € a mais abrangente e popular forma de expressao cultural do povo brasileiro. Caracteris-
ticas que também podem ser encontradas ou delegadas a outros repertorios de masica brasileira
que, de algum modo, mescla elementos da cultura brasileira com os de outras culturas. De fato,
mais que em qualquer outra expressdo cultural, é na masica que se pode vivenciar a presenca
das variadas vertentes étnicas que formam o Brasil, seja pelas letras que falam do cotidiano ou
pela origem dos sons e ritmos (variando das musicas regionais as musicas nacionais que tocam
nas radios) que promove a agregacao de pessoas em torno de determinados estilos musicais.

As genuinas tradices musicais populares brasileiras sdo mesticas e o sincretismo

L Emum dos primeiros escritos sobre a mUsica brasileira Mario de Andrade (1928) classifica seu repertério em
“artistico” — a musica feita para ser apresentada para um publico/audiéncia — e em “popular” — significando,
no sentido genérico de musica do povo, de qualquer lugar ou origem étnica.
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cultural de varios tipos — amerindios com portugueses, amerindios com espanhois, amerindios
com africanos, portugueses com africanos ou espanhdis com africanos — criou uma diversidade
de cancdes folcloricas e dancas. Embora essa diversidade, certos elementos estilisticos unificam
0s varios repertorios de musica brasileira (BEHAGUE, 2015).

Mesmo dentro de géneros aparentemente inconcilidveis da masica brasileira, é possivel
perceber autores que captam simples expressdes populares e sons que remetem as origens cul-
turais, as producdes de saberes locais, valorizando tradi¢cdes caipiras, regionais, a0 mesmo
tempo em que busca romper com padrdes limitadores da criacdo (ALVES, 2011). Por isso, a
mausica brasileira é vista, a0 mesmo tempo, como patriménio material e imaterial. Patrimoénio
material enquanto registrada em documentos, a exemplo dos manuscritos musicais, e imaterial
uma vez que os documentos sdo registros que dao suporte as praticas culturais intangiveis
(COTTA, 2006).

Os primeiros estudos que identificam uma musica como expressao nacional partem das
origens étnicas da masica brasileira, ou seja, das contribui¢des culturais vindas principalmente
dos amerindios, africanos e portugueses. A primeira geracdo de intelectuais, ligados ao Instituto
Historico Geografico Brasileiro, elaborou uma primeira formulacdo sobre a questao étnica bra-
sileira. Para essa geracdo de 1870, as ideias sobre musica brasileira se concentraram em torno
do folclore, entendido como cantos e contos tradicionais das camadas rurais e iletradas da so-
ciedade. A identidade brasileira é discutida, nesse periodo, principalmente do ponto de vista
racial, documental e das ciéncias naturais. A proxima geracdo de intelectuais que discute a mu-
sica popular brasileira — mais rural do que urbana — na perspectiva da mesticagem pertence ao
Modernismo paulista. Essa geracdo ao redor de Méario de Andrade (1893-1945) — 0 mentor do
modernismo musical nacionalista — trouxe para a musicologia brasileira a rejeicdo das ideias de
superioridade e inferioridade racial que partiu de diversos intelectuais brasileiros desde as pri-
meiras décadas do século XX (ULHOA, 2015).

Embora ndo se tenha uma nocao exata de quanto ja se produziu de cultura expressa em
forma musical no Brasil, percebe-se algumas iniciativas de tratamento e organizacgao desse tipo
de expressdo, na sua forma material. Um exemplo séo as técnicas de desbravamento, coleta e
registro de patriménios musicais em forma impressa promovidas por Sotuyo-Blanco (2004) que
permitem descobrir e catalogar expressdes musicais escondidas ou esquecidas em espacos fa-
miliares, mas que podem representar e contar um pouco da histéria da época em que essas

musicas foram produzidas.
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A organizagao de informagdes musicais brasileiras enquanto requisito de acesso envolve
a digitalizacéo e catalogacédo de partituras e gravacoes das colegGes que incluem composicoes
e arranjos manuscritos de relevantes nomes da musica brasileira (a exemplo da organizagdo do
acervo de Pixinguinha, encabecada pelo Instituto Moreira Salles)? ou a preservagdo da memoria
dos instrumentos musicais (a exemplo do Museu Virtual de Instrumentos Musicais)®.

N&o obstante o fato de ser compreendida como elemento historico relevante, a masica
brasileira — enquanto obra intelectual e objeto informacional —, carece de melhores préaticas
organizacionais a fim de cumprir requisitos de acesso, interoperabilidade e preservacdo, em
especial na sua forma digital. Parece que as produc@es de contetdos de informacdo musical
focadas em um tipo de instrumento ou de um artista especifico sdo mais completas e contextu-
ais, embora ndo facam uso de padrbes que permitam interoperabilidade com outros sistemas.
Por outro lado, quando ha o interesse na interoperabilidade, essa € feita com base em estratégias
e tecnologias que foram concebidas para informagdes textuais e, portanto, ndo conseguem aco-

modar as diferentes dimensdes inerentes a informagao musical brasileira.

1.1 PROBLEMATIZACAO DA PESQUISA E JUSTIFICATIVAS

As discussOes na literatura sobre a organizagéo da informagdo musical apontam proble-
mas semelhantes aqueles percebidos no tratamento da musica brasileira. Essas discussoes,
relacionadas aos debates cientificos, concentram-se na masica de tradicdo ocidental europeia®
e apresentam as seguintes peculiaridades: (i) € representada mais acuradamente pela sua per-
formance, ou seja, a obra musical é existencialmente vista mais como um conceito abstrato no
tempo e menos como uma entidade fisica no espago; (ii) possui uma grande cadeia de produto-
res e de usuarios com variados perfis — desde 0 muito especialista até o leigo que apenas aprecia
mausica; (iii) emprega termos e conceitos ndo tao apropriados e que nao correspondem a lingua-
gem nativa da terminologia musical (que € o idioma italiano, francés e alemao); (iv) precisa de
detalhamento das regras de catalogacdo que sdo primordiais aos materiais voltados a perfor-

mance musical, como aquelas que envolvem as especificacbes técnicas de partituras e

2 Mais informagdes em https:/pixinguinha.com.br/acervo/.

3 Mais informagdes em http://mvim.ibict.br/.

4 Nesta tese, compreende-se que a musica de tradigio ocidental é comumente conhecida, no Brasil, como musica
erudita ou classica (embora este Gltimo termo nado seja utilizado pela comunidade de pesquisadores em musica).
Alguns dicionarios também trazem o termo mdsica artistica, que pode também ter um conceito proximo da
musica erudita. Estes termos serdo melhor explicados e contextualizados no capitulo 2.
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gravacOes de musica; (v) necessita de adaptacdo dos catalogos online as especificagdes técnicas
dessa informacé&o (os formatos de intercambio, os cabecalhos multifacetados e pré-coordenados
e as relacdes entre os elementos); (vi) requer critérios bem estabelecidos para o reconhecimento
de uma obra musical e suas instanciacfes por meio de analises ontologicas e epistemoldgicas;
e (vii) é catalogada seguindo a tradicdo dos documentos textuais, 0 que gera muitas vezes a
duplicacdo de informagdes incluidas em outros campos (GENTILI-TEDESCHI, 2015; KANAI,
2015; PACHECO e ALVARENGA, 2012; HEMMASI, 2002; SMIRAGLIA, 2002; McLANE,
1996; TREIN, 1986; TAGG, 1982).

Mesmo sendo recursos que envolvem a criagdo, livros e musicas requerem do usudrio
maneiras distintas de apreciacao e de aquisi¢ao de conhecimento. A experiéncia dos apreciado-
res de musica ¢ distinta da dos leitores de livros, pois os usudrios de musica (i) lembram o nome
de alguma melodia de seu compositor preferido; (ii) reconhecem pelo menos as melodias mais
tocadas, porque ouvem a mesma peca de musica varias vezes e em diferentes versdoes — que
podem ser fidedignas a composi¢ao original ou distor¢des criativas desse original, como é o
caso do jazz; (iii) sdo capazes de reproduzir cantarolando ou até mesmo tocando uma versao de
alguma musica em um instrumento; (iv) tém dificuldade em responder sobre o assunto de uma
musica (quando este ndo estd conectado a uma historia especifica) porque nao sao conhecidos
os contextos nos quais foram compostas a maioria das musicas, principalmente tratando-se da
musica instrumental; e (v) levam em consideragdo, para as suas escolhas musicais, a data de
gravacdo e a da composi¢do, os nomes de todos os intérpretes ou executantes, o nimero € 0s
tipos de instrumentos, entre outros (COYLE, 2016).

Além dos problemas de descricdo enfrentados pelos profissionais da informagdo em
decorréncia dos variados perfis, ainda ha muitas dificuldades para a organizacéo da informacéo
musical na web — a procura por musica via motores de busca em um site comercial ou em uma
loja online € quase que exclusivamente por dudio ou gravacdes audiovisuais, distribuidos online
ou em um suporte fisico.

A descri¢do das musicas no ambiente digital € ainda muito pobre e grande parte do
conhecimento registrado permanece inacessivel ou mantidos em silos®. Quer dizer que, apesar
de as musicas estarem sendo descritas nos sistemas de informacdo de diversas instituicbes
culturais e de midia em todo 0 mundo, é dificil encontrar a historia de uma peca musical, de seu

compositor, das suas origens culturais, dos letristas e dos eventos que envolveram as

5 Tradugdo do original em inglés “silos” que quer dizer algo isolado e que ndio se comunica ou nio permite a

interoperabilidade com outros conjuntos de informag&o organizados no &mbito de um sistema ou na web.
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interpretagOes entre outros. Uma maneira de resolver o problema seria a vinculagdo dos recursos
musicais ¢ suas informagdes relacionadas, reduzindo os silos de informagdes musicais,
priorizando a interoperabilidade entre os diversos sistemas € um modelo de organizacao
compativel com o grande volume de informagdes disponiveis (CHOFFE E LERESCHE, 2016).

Iniciativas mais recentes sugerem a organizacao da musica brasileira a partir de modelos
conceituais e ontologias que foram propostos para organizacdo de musicas em outros paises e
contextos, em geral tomando a musica como objeto informacional global. Nesse caso, alguns
desses modelos tém sido adaptados e usados de forma deliberada, sem uma analise mais
criteriosa sobre as especificidades do acervo de obras nacionais. Para testar os modelos
conceituais propostos, é preciso antes estabelecer parametros para a representacdo da musica
brasileira entendida na perspectiva da obra musical.

Afinal, existem varias formas de se definir este objeto informacional e isso parece ndo
ser um problema trivial. A musica popular brasileira, por exemplo, deve ser considerada como
um constructo cultural a partir da histéria das manifestacbes musicais ditas populares, do
impacto do mercado fonogréafico, da polifonia de sons que constituem suas bases sociolégicas
e estéticas, das hibridacbes que demonstram a sua redefini¢do em relacdo as influéncias
internacionais, além das letras e dos ritmos brasileiros advindos de variadas vertentes étnicas
(BEHAGUE, 2006b; ALVES, 2011; SANDRONI, 2010; NAPOLITANO; WASSERMAN,
2000; NAPOLITANO, 1998).

Nesta tese, propBe-se diretrizes para a organizacdo de informacdo musical brasileira a
partir da caracterizagdo da musica brasileira e a compreensdo da sua conexao com as raizes
historicas e valorizagdo dos aspectos culturais locais. Considerando o ponto de vista apresen-
tado e assumindo uma perspectiva transdisciplinar, analisa-se propostas de modelos conceituais
e tecnologias provenientes das areas da Mdusica, da Ciéncia da Informacdo e da Ciéncia da
Computacao a fim de verificar o que cabe ou ndo para organizagdo das obras musicais brasilei-
ras. Além disso, toma-se com referéncia para a anélise o entendimento da musica enquanto
cultura e 0 método analitico de dominio que elege o usuario especialista em seu ambiente soci-
ocultural para 0 mapeamento de um dominio em particular.

Os estudos na area da Musica contribuem com o conhecimento técnico e contextual que
envolve o fendbmeno musical e sua presenca € aclamada por todos os profissionais da informa-
¢ao que lidam com a masica. A Ciéncia da Informacéo redimensiona o objeto artistico na pers-
pectiva da informacéo que deve ser coletado, organizado, tratado, armazenado, recuperado, in-

terpretado, transmitido, transformado e utilizado a partir do entendimento do contetdo de um
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suporte fisico ou digital. A Ciéncia da Computacdo aborda o aspecto tecnoldgico que se estru-
tura pelo tratamento da informacéo e enfatiza o desenvolvimento de sistemas e de solucGes que

envolvem, principalmente, a recuperacdo dessa informacao.

1.2 OBJETIVOS DA PESQUISA

A musica brasileira tem outras dimens@es caracterizando-se como um objeto complexo
com especificidades e arquitetura que podem ser melhor compreendidas de modo a viabilizar
um esquema para a organizagdo da informagao musical brasileira. Em fungdo da organizacgéo
relacionar-se a compreensdo do objeto informacional — a obra musical brasileira — e da sua
representacdo, o objetivo geral desta tese € propor diretrizes para a organizacao da infor-
macao musical brasileira. E, os objetivos especificos sdo:

() Conceituar a obra musical brasileira em seus elementos constitutivos (OE1);

(i)  Analisar e caracterizar a musica enquanto informacédo (OE»);

(iii)  Identificar as iniciativas que buscam organizar a informacdo musical e aquelas que in-
cluem a musica brasileira (OE3);

(iv)  Analisar o conceito de informacdo musical brasileira na perspectiva dos musicos pro-
fissionais brasileiros (OEs);

(V) Confrontar as iniciativas de organizagdo da informacao musical com o dominio da mua-
sica brasileira (OEs).

Nesta tese, as diretrizes sdo tragadas a partir da identificacdo de uma informacgédo musical
brasileira, proveniente da atuacdo de musicos profissionais, e cujas caracteristicas (i) a aproxi-
mam do repertorio de musica brasileira popular®; (ii) incluem atividades musicais, como a com-
posicado, o arranjo e a performance; (iii) envolvem um processo de elaboragédo de arranjos para
fins de registros gravados (as partituras servem como um “guia” para as gravagdes); (iv) na
elaboracdo estdo relacionadas a harmonizacao com aspectos jazzisticos (como feita pel os bossa-
novistas), as improvisacGes que ocorrem em sec¢des especificas e também permeiam a perfor-
mance de toda a musica, as letras poéticas e estruturadas (ver CAMPOS, 1974).

Depois de identificada a informacao musical brasileira é adotada a confrontacdo com
iniciativas que organizam a informacdo musical com énfase nas tendéncias de catalogacao

futura inauguradas com os modelos conceituais e a publicacdo dos Requisitos Funcionais para

® E amisica “sofisticada” e “elaborada” que reflete uma pratica e uma concepg¢io de “popular” niio comercial.

E produzida e distribuida como bem de consumo e aproxima-se das “raizes” risticas regionais (ULHOA,
1997).
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Registros Bibliogréaficos (Functional Requirements for Bibliographic Records — FRBR), em
1998 pela IFLA (CLARKE, 2015; ILIK, 2015; SEEMAN; GODDARD, 2015).

Estes objetivos foram elencados em funcéo dos problemas multiculturais levantados por
Downie (2003) para a recuperagdo da informacgdo musical e confirmados por Barros (2016, p.
21) quando afirma ndo existir um Unico conjunto de regras que governam a composi¢ao musi-
cal, “a musica classica representa ndo o conjunto de regras a ser seguido, mas o espelhamento
de uma cultura especifica”. Considera-se que as regras ndo devem ser pensadas de outra forma
sendao considerando que a musica “espelha” uma cultura e este deve ser o entendimento para
guiar a representacdo da informacdo musical e ndo as normas de um cddigo de catalogacao ou
0s metadados previamente propostos para dar conta de todo o fenbmeno da musica mundial.

Esta pesquisa contribui na proposta de diretrizes para organizagdo da informacao musi-
cal brasileira, validada por especialistas em masica brasileira, e aponta estratégias para a mo-
delagem conceitual desse objeto informacional para posterior aplicagdo nos sistemas que a re-
cuperam.

Nesta perspectiva, esta pesquisa discute a musica brasileira enquanto expressao do povo
brasileiro a partir da literatura (Capitulo 2), levanta as iniciativas para compreender qual o pla-
nejamento estratégico adotado nos sistemas que organizam a informagdo musical brasileira
(Capitulo 3) e entrevista musicos profissionais que produzem e interpretam essa musica, a fim
de trazer atualizagdes aos trabalhos teodricos (Capitulo 5). Tal estratégia foi adotada com o ob-
jetivo de se conhecer a arquitetura do objeto informacional — a informacao musical brasileira —
e, a0 mesmo tempo, conhecer e analisar as iniciativas que tém se debrugado sobre a organizacéo
desta informacdo musical conectada a cultura brasileira.

A revisdo realizada no Capitulo 3 traz a compreensdo da evolucdo das iniciativas que
foram pensadas para a informagdo musical até as discussfes mais atuais da area da Cl que
envolvem os modelos conceituais, as ontologias e as novas conceituacdes de registro bibliogra-
fico a partir da perspectiva da web seméntica. No Capitulo 4 é apresentada a metodologia usada
para alcancar os objetivos especificos descritos. No Capitulo 5 é feita uma anélise dos dados
coletados a partir das técnicas que envolvem a analise de dominio e, no Capitulo 6, as conclu-

soes sdo feitas com base no estudo realizado.
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2 A INFORMACAO MUSICAL BRASILEIRA

No Dicionario Grove, 0 conceito de musica € complexo uma vez que cada sociedade
usa a sua cultura para estruturar e classificar o mundo a sua volta (NETTL, 2014). Nesta pers-
pectiva que envolve a cultura, pelo menos dois aspectos distintos podem ser colocados para
definir masica: (i) aquele voltado para a representa¢do da musica ocidental que se debruca na
tradicdo das belas artes’ em que a organizagdo dos sons é interpretada a luz das atividades mu-
sicais, as quais a composi¢cdo é uma delas; e (ii) aguele que toma as praticas musicais como
referéncia para as explicages, a etimologia e a classificagdo dos fendmenos musicais. No en-
tanto, considera-se que 0s estudiosos que conceituam mausica possuem uma visdo cultural da
sociedade a qual pertencem e fazem uso de um idioma particular. I1sso quer dizer que as defini-
coes, de alguma forma, espelham uma determinada cultura e, por isso, possam apontar diferen-
cas na conceituacdo das musicas nacionais (e ndo ocidentais) quando feitas por pesquisadores
ndo nativos e que estdo “do lado de fora” daquela cultura (RODRIGUES, 2015; BEHAGUE,
2006a).

Do ponto de vista de uma defini¢do a partir das praticas musicais € possivel agregar a
elas um contexto que inclui pelo menos uma origem (quando), uma localidade (onde) e as pes-
soas envolvidas. Estas, por sua vez, fazem (ou fizeram) parte de um grupo no ambito de uma
sociedade. A identificacdo de uma pratica musical que seja uma expressao nacional é possivel
por meio do reconhecimento da cultura de seu(s) compositor(es) sem uma nog¢édo pré-concebida
de estilo ou forma, isto &, apontar conjuntos especificos de aspectos musicais e extramusicais
percebidos por criadores e receptores que dao significado as estruturas sonoras. Assume-se que
esses significados, por sua vez, adquirem diversas formulagdes no seio da cultura (BEHAGUE,
2006a).

N&o é recente a relacdo entre musica e cultura, no entendimento de que uma € insepara-
vel da outra. Na opinido de Bohlman (2003), em vez de juntar masica e cultura, € melhor com-
preendé-las como disjuntas as quais absorvem elementos muito especificos, ndo resultantes de
uma atracdo baseada na similaridade, mas por uma afiliagdo baseada na diferenca entre elas.
Mais do que qualquer outra forma de identidade, o nacionalismo é a ponte que une a masica e
a cultura, ou seja, a musica se articula ao nacionalismo para representar uma cultura. Em vez

de eleger e apoiar a producdo de uma musica de elite por meio de niveis sociais — a arte do

7 Expressdo surgida no século XVIII, “belas artes” quer dizer um conjunto de certos suportes ou manifestacdes

que sdo considerados superiores aos demais. No sentido mais amplo, esse conjunto inclui as expressées musi-
cais.
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letrado € superior aquela do ndo letrado —, 0 nacionalismo na musica permitiu a expansdo das
musicas regionais ou “de raiz” e o estabelecimento dos repertdrios consagrados de cangdes
populares (MIDLLETTON, 2003; BOHLMAN, 2003).

Uma expressdo musical nacional que considera o nacionalismo como ponto de partida
na identificacdo da musica brasileira pode ser possivel a partir do contexto sociocultural o qual
0 compositor ou 0 grupo musical esta imerso. Como ideologia, 0 nacionalismo musical pode
ocorrer fora de qualquer nogdo preconcebida de um formato estilistico e ela abrange todas as
“atitudes expressas sobre conjuntos especificos de valores culturais, percebidos da mesma
forma pelos criadores e receptores no sentido de conter qualidades de identidade coletiva e
individual”. Muitos aspectos musicais se relacionam com essa identidade individual, mas as
relages entre os aspectos intrinsecos séo determinadas culturalmente. Significa dizer que “nu-
merosas estruturas sonoras que aparecem semelhantes ou mesmo idénticas de forma abstrata
podem receber significados totalmente diferentes em culturas diferentes” (BEHAGUE, 2006a,
p. 64).

O termo “musica brasileira” tem sido empregado por dois grupos de musicos profissio-
nais: (i) os da musica de concerto, ou musica erudita, alguns deles ligados a Academia Brasileira
de Mdsica, fundada por Heitor Villa Lobos, em 1945, tendo por meta reunir as principais per-
sonalidades da vida musical do pais e trabalhar “em prol da musica brasileira”®; (ii) aqueles
relacionados com a musica popular mediatizada, desde que ligados a linhagem de musica com-
prometida com a “tradi¢do” (samba; choro; MPB; musica regional — nordestina, mineira, gad-
cha, bossa nova; tropicélia; rock; vanguarda paulista; nova MPB). A denominagao “brasileira”
é utilizada para se referir a linhagem ligada ao samba e ao choro originada nos anos de 1930 e
consolidada nos anos de 1970 pelo grupo ligado a Funarte e aos projetos de patrimonializagdo
da masica popular carioca implementados por Herminio Bello de Carvalho, em especial os
ligados a Lucio Rangel (concurso de monografias) e Almirante (edicdo de discos).

A musica brasileira, nesta tese, esta relacionada ao segundo grupo e se caracteriza pela
elaboracdo e pela producdo restrita por musicos profissionais brasileiros da atualidade proemi-
nentes em todo o territdrio nacional e em outros paises norte-americanos e europeus. Além
disso, de acordo com Garcia (2010, p. 9), essa musica esta ligada a revalorizacdo da cultura
popular — “representante maxima da nacionalidade ameagada de extingdo” — que aconteceu nos
anos de 1950. Nessa €poca, houve um combate aos estrangeirismos, pois estes “contaminavam

e degeneravam a musica nacional em fusdes espurias” e “deveriam ser eliminados em favor de

8 Mais informagdes no site da Academia Brasileira de Musica: http://abmusica.org.br/.



http://abmusica.org.br/

23

uma sonoridade auténtica e original” capaz de representar a musica brasileira em relagdo as
outras.

Uma primeira abordagem que é adotada para tracar diretrizes para a organizacdo da
informacdo musical brasileira € compreender a relacdo estabelecida entre musica e cultura. Essa
relacdo é entendida na perspectiva da nacionalidade, ou seja, na identificacdo de uma mdsica
brasileira como expressdo da tradi¢do cultural de um povo. Embora as conceitua¢fes de masica
tendem a uma visdo da musica ocidental europeia para a compreensdo de outras musicas ndo
ocidentais, elas estabelecem critérios apontando o compositor e todo o contexto a sua volta para

a explicacdo da produgdo musical como resultado de uma cultura.

2.1 CLASSIFICACOES DA MUSICA BRASILEIRA

A musica brasileira enfatizada nesta pesquisa é a pertencente a segunda fase do nacio-
nalismo no Brasil, ¢ aquela “deflagrada pelo movimento da Bossa Nova e radicalizada pelos
Tropicalistas na area da musica popular”, em oposicdo a primeira fase, a qual se inicia com a
Semana de Arte Moderna de 1922 e ¢ fortalecida pelos modernistas tendo como referéncia o
music6logo e folclorista Mario de Andrade (1893-1945) (ULHOA, 1997, p. 6). Neste capitulo,
um histérico é tracado desde os primeiros registros de musica no Brasil e detalha as caracteris-
ticas de repertorios musicais artisticos, tradicionais e populares, de modo a estabelecer o pano-
rama geral da musica brasileira.

Os primeiros registros da musica praticada pelas comunidades amerindias e, posterior-
mente, pelos europeus e africanos foram feitos por meio de relatos de viagens de estrangeiros,
missionarios ou administradores e somente no século XX é que essas histdrias foram abordadas
sob um critério mais metodico. Os primeiros registros musicais no Brasil que apareceram do-
cumentados em relatos de viagens por estrangeiros foram: (i) Histoire d’'um voyage fait en la
terre Du Brésil, do francés Jean de Léry, que apresenta transcri¢bes de melodias colhidas no
século XVI e (ii) Viagem pelo Brasil (1817-1820), de Spix e Martius, que inclui 14 transcri¢des
musicais intituladas de Can¢6es Populares Brasileiras e Melodias Indigenas (BLOMBERG,
2011).

Obra de referéncia para a musica brasileira, o “Ensaio sobre a Musica Brasileira” de
Mario de Andrade — primeira edi¢do impressa em 1928 — é baseado nos parametros para uma

Etnomusicologia Brasileira, de acordo com Carvalho (1991), pois se debruga na formagéo
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étnica da musica brasileira, nas areas regionais e na esséncia estilistica do que poderia ser iden-
tificada uma musica como sendo brasileira. Para ela, o Ensaio é uma espécie de manifesto na-
cionalista da mdsica brasileira — os compositores brasileiros sdo conclamados a valorizarem e
a utilizarem os elementos nacionais em suas composi¢des, considerando-os em um degrau
acima daqueles pertencentes a cultura europeia.

Para Mario de Andrade (1972)°, a musica produzida pelo povo brasileiro revelaria a
unidade nacional e, ainda, a identidade musical ndo era originada a partir da no¢do de mestica-
gem, conforme o pensamento que vigorava naquela época. Em seu Ensaio defende uma musica
brasileira que deveria (ANDRADE, 1972):

() Ser toda criacdo musical nacional com ou sem carater étnico;

(i)  Seruma manifestacdo musical realizada por brasileiro ou individuo nacionalizado e que
refletisse as caracteristicas musicais de sua raca;

(iti)  Ser feita por artistas brasileiros que se considerassem ou ndo génios: “todo artista bra-
sileiro que no momento atual fizer arte brasileira ¢ um ser eficiente com valor humano”.

No primeiro caso, esse artista “sabera encontrar fatalmente os elementos essenciais da

nacionalidade”, trazendo valor social a obra sem perder o artistico. No segundo, “o ar-

tista que faz parte dos 99% dos artistas e reconhece que ndo € génio, entdo € que deve
mesmo de fazer arte nacional” porque, do contrario, sua arte internacional sera inutil

(ANDRADE, 1972, p. 19).

(iv)  Nao ser analisada sob o ponto de vista da opinido europeia — 0 que poderia falsificar a
entidade brasileira.

Para Andrade (1972, p. 13), o fato de fazer sucesso na Europa ndo implicaria nenhuma
relevancia para a musica brasileira, mas, a sua complexidade se dava em razéo da interpretacéo
e da execucdo dos ritmos brasileiros serem distintos da grafia musical das impressoes. A preo-
cupacdo da Andrade (1972) voltava-se para a musica brasileira em si, seus elementos nacionais
e as influéncias estrangeiras que poderiam (como as do jazz que se infiltraram no maxixe) ou
nédo serem utilizadas (as do tango na cancdo brasileira). Segundo ele,

[...] esta claro que o artista deve selecionar a documentacgdo que vai lhe servir de es-
tudo ou de base. (...) A reacdo contra o que é estrangeiro deve ser feita espertalhona-
mente pela deformacéo e adaptacdo dele. Ndo pela repulsa (ANDRADE, 1972, p. 26).
Para Béhague (2006a), os principais fatores que distinguem a mdsica brasileira das de-

mais estdo relacionados a ordem social e

9 Nesta tese, utiliza-se a edi¢cdio de 1972 da obra “Ensaio sobre a miisica brasileira” de Mario de Andrade.
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[...] o discurso andradiano era evidentemente modernista-nacionalista e ndo exibia,
naquela época, preocupacdo com a estratificacdo social, pois achava que o povo bra-
sileiro ainda estava em formacdo. No entanto, Mério de Andrade reconheceu durante
toda a sua vida de pesquisador em musica nacional ndo so a importancia da vida social
do povo, mas também o que se poderia chamar da prdpria vida social da musica (ou
seja, as duas caras da moeda), apesar de ndo ter expressado a sua preocupacdo nesses
termos (BEHAGUE, 20064, p. 60).

O problema da tradicdo de classificagdo da musica brasileira pela estratificacdo social é
que esta ndo ¢ fixa e nem estavel, além do mais a identidade sociocultural e étnica varia no
tempo e no espaco de acordo com as negociacdes e as finalidades que elas adquirem nos varios
contextos. A semelhanca de Andrade (1972), Béhague (2006a, p. 61) contesta a origem da mu-
sica brasileira como pertencente as trés etnias, pois, para ele, isso resulta em “generalizagdes
ingénuas, simplistas e reducionistas” das tradicdes musicais no Brasil e, a estratificagdo social
deve ser contextualizada em tempos histéricos e espacos bem definidos. No Quadro 1 sdo ex-
plicitadas as classificacfes gerais da musica brasileira, com base no referencial tedrico adotado

nesta pesquisa.

Quadro 1: Classifica¢do geral da musica brasileira

A_\s_pect~0 s/ Clas- Indigena Folclérica Artistica Popular
sificacdo

Rural Rural Urbana e universal

Origem Urbana e mista

Do povo sem distin-
¢ao de origem ét-
nica

Comunidades indi-
genas tradicionais

Comunidades a
qual pertencem
originalmente

Classes camponesas
(diversas origens ét-
nicas)

Grupos dominantes
da elite urbana

Musica amerindia, Resultante da trans-

Repertorio

Relativo aos rituais
religiosos e & vida
cotidiana das tribos

de - tradicdes fol-
cléricas luso-brasi-
leiro e da tradicdo

formacgao da musica
popular (folclérica)
em arte (erudicéo,

Mdsica indigena e
popular com carac-
teristicas do folclore

repertorio brasi-
leiro)

indigenas folclorica afro-bra- | intelectual)
sileira
Transmissdo Oral Oral Escrita Oral e pela midia
Restrita 2 tribo Redgional Restrita aos inicia- Publico diverso e
Alcance/ publico 9 dos heterogéneo
Perpetuacéo
(permanéncia no Muito tempo Muito tempo Muito tempo Pouco tempo

Carvalho (1991) afirma que os musicélogos brasileiros categorizam a musica brasileira
como indigena, folclorica, popular ou erudita e, ainda, os termos “popular” ou “folclérica” fo-
ram utilizados como similares na década de 1950. Esta afirmacdo se sustenta no sistema de
classificacdo de Andrade (1972), no qual “folclore” ou “popular” sdo interpretados por eles

como “folcloérica”.
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Para Andrade (1972), a defini¢do de musica “folclorica” — que inclui musica indigena e
musica popular — é relacionada a musica tradicional ou original e de esséncia rural que se mes-
clou a certas formas urbanas, como o choro e a modinha. O autor também proclama a necessi-
dade de os compositores brasileiros escreverem mausica brasileira, ou seja, transpor a musica
popular — entendida como a musica do povo de qualquer regido brasileira ou etnia — em mdsica
artistica — compostas para serem apresentadas a um publico, mas que fossem desinteressadas e
servissem para o deleite de clientes intelectualmente eruditos.

O termo “popularesca”, empregado por Andrade (1972) para se referir a classificagdo
de um conjunto de musicas brasileiras, pode ser compreendido, na visdo de Gonzalez (2013),
de duas maneiras distintas considerando a época de sua utiliza¢do: (i) inicialmente seu uso ser-
viu para descrever um tipo de repertério intermediario entre a masica folclorica e a musica
erudita; e (ii) na medida em que a mdsica popular urbana se consolidou, o termo € utilizado
para denominar essa nova musica que era semelhante, mas ndo igual a masica folclérica. Gon-
zalez (2013) explica que a expressao ndo possuia um carater depreciativo para indicar um tipo
de “submusica”, mas foi usada por Mario de Andrade para qualificar as obras de “aplauso facil”.
Béhague (2015) descreve mausica folclérica como a musica de areas rurais e inclui a masica
amerindia brasileira e as tradi¢cGes de musica folclérica luso-brasileira e afro-brasileira. Ele con-
sidera que a musica folclorica brasileira é basicamente mestica com a predominancia das tradi-
coes luso-brasileiras.

Para Carvalho (1991) a musica indigena ou tribal ndo é considerada como musica bra-
sileira. Segundo ele, a sobrevivéncia de grupos nativos que viveram a margem da sociedade
brasileira ndo é suficiente para considera-los brasileiros totalmente naturalizados. A musica
folcldrica, no Brasil, é a masica criada ou reformulada como o resultado de uma mistura de
grupos principalmente ibero-europeus, africanos e étnicos nativos, tradicionalmente encontrada
nas areas rurais. No Brasil, a musica erudita €, por vezes, denominada “classica” e refere-se a
musica “séria” europeia; e, a musica popular se refere a um amplo espectro de géneros produ-
zidos e consumidos em contextos urbanos.

Uma outra classificacdo da musica brasileira considera a divisdo do seu repertorio tra-
dicional por regides, areas ou estados brasileiros. Embora a musica folcldrica brasileira ndo
possa ser considerada homogénea por causa de seus diferentes padrdes socioculturais, ha um
grande corpus de mdsicas nas varias areas geogréaficas no Brasil. Houve vérias tentativas de
definir &reas culturais no Brasil, mas os critérios de classificagdo negligenciaram os tragos mu-

sicais. Béhague (2015) considera essas tentativas de classificagdo Uteis como uma ferramenta
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de trabalho, mas elas omitem a musica indigena brasileira, além de ignorar as numerosas so-
breposi¢des de distribuicdo de géneros populares e cita algumas principais:

(i) A de Maynard de Aradjo (1964), que prop0s a seguinte divisdo: area da Amazonia, area
de pastoreio de gado, area de mineragéo, area agricola, area de pesca, com subdivisdes,
tudo de acordo com técnicas de subsisténcia;

(if) A de Joaquim Ribeiro, que foi o primeiro a propor, em 1944, um conjunto de quatro areas
musicais, baseadas em géneros musicais: embolada (nordeste); moda (sul); jongo (varias
zonas de influéncia bantu); aboios (zona de pastoreio de gado do sertdo);

(iii) A de Azevedo, que baseou sua classificacdo a partir da distribuicdo de géneros e instru-
mentos musicais. Ele distinguiu nove areas musicais e um ciclo de cangfes: area da Ama-
zbnia; regido cantoria (nordeste); area coco (area costeira do nordeste); area dos autos
(em todo o pais, com nucleos especificos em Sergipe e Alagoas); area de samba (dos
estados da Bahia para Sao Paulo); area de moda-de-viola (de Goias, Mato Grosso ao norte
do Parand); area do fandango (&rea costeira do sul); area gatcha (zona bovina do Rio
Grande do Sul); area da modinha (incluindo principalmente as areas urbanas mais antigas)

e o ciclo das cancdes infantis encontrado em todas as areas.

2.1.1 Da mdsica indigena a artistica: o nacionalismo brasileiro

Pouco se conhece das atividades de composicao de musica artistica durante os dois pri-
meiros séculos da historia brasileira. A documentacao substancial que atesta relevantes ativida-
des musicais em Pernambuco, Olinda, Recife e Salvador ndo foi compilada e estudada até me-
ados do século XX. Ao longo do periodo colonial, a maior parte das musicas relacionava-se
diretamente aos servicos da igreja e, portanto, as musicas desse periodo eram sacras (BEHA-
GUE, 2015).

Os franciscanos comegaram a usar a musica na conversao dos amerindios, mas foram
0s jesuitas que tiveram a maior influéncia na vida musical da colénia e, em 1550, comegou-se
0 ensino de Mdsica na Bahia. Pouco se sabe da musica indigena antes da chegada dos portu-
gueses. De acordo com Ulhba (1997) as caracteristicas dessa musica e

[...] a estratégia utilizada pelos jesuitas incluia a manutencdo de elementos estruturais
importantes da cultura a ser dominada, com uma substituicdo de contelido moral e
filoso6fico. A mlsica nativa na época era essencialmente melddica, cantada em unis-
sono numa linha sinuosa e de poucos saltos e em situagdes ritualizadas (...). Em vez
de introduzir o estilo de musica religiosa quinhentista contemporéaneo, de textura po-

lifonica, com varias vozes a cantar linhas diferentes, 0os missionarios vao buscar no
Canto Gregoriano medieval — também ele uma melodia de &mbito pequeno, cantada
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em unissono e com a fungdo de disciplinar a mente para a contemplagdo mistica — o
ponto de contato e de entrada na cultura amerindia (ULHOA, 1997, p. 82).

A primeira composicao colonial existente, um recitativo e aria na lingua vernacula para
soprano, primeiro e segundo violinos e continuo'?, foi escrita na Bahia em 1759. Outra compo-
sicdo é o Te Deum (cerca de 1760) para coro misto e continuo de Luiz Alvares Pinto, um com-
positor mulato que foi mestre de capela em S&o Pedro dos Clérigos, em Recife.

Entre 1760 e 1800, havia cerca de mil musicos ativos em Minas Gerais, particularmente
nas cidades de Vila Rica (atual Ouro Preto), Sabara, Mariana, Arraial do Tejuco (atual Diaman-
tina) e S&o Jodo del Rei. A maioria deles eram mulatos associados a varias irmandades locais e
corporacBes musicais. Para Ulhba (1997), as corporagdes de musicos mulatos se apropriaram
dos espagos de producdo musical na regido das Minas, 0 que se justifica pela auséncia de méo-
de-obra branca disponivel para desempenhar as tarefas de mestre-de-capela.

Béhague (2006a) enumera os compositores desse periodo cujas obras ficaram conheci-
das, e foram: Lobo de Mesquita, Coelho Neto, Gomes da Rocha e Parreiras Neves. Todos cul-
tivaram um estilo predominantemente homofénico em obras sagradas para 0 coro misto com
acompanhamento orquestral, incluindo violinos, violas, chifres, oboés, flautas e continuo. A
maioria das composicdes que foram descobertas sdo litdrgicas (massas, motetes, antifonas, no-
venas, etc.). Para ele, é relevante destacar a sobrevivéncia da tradicdo da musica colonial da
igreja na cidade de S&o Jodo del Rei com a Orquestra Ribeiro Bastos e a Lira Sanjoanense,
gracas aos esforgos no final do século XX do musicologo e maestro José Maria Neves, entre
outros. Essas organizacdes envolveram muitos musicos amadores locais como vocalistas e ins-
trumentistas.

Outros mestres-de-capela importantes para a disseminacdo da musica sacra brasileira:
(i) o baiano Damido Barbosa de Araljo (1778-1856): deixou cerca de 23 obras e, (ii) dos varios
mestres de capela na Catedral de Sdo Paulo, André da Silva Gomes foi um prolifico compositor
de musica sacra, mas também um professor influente: seus manuscritos de 11 composicoes,
datadas do final do século XVII e inicio do século XV111, foram descobertos em 1984 (BEHA-
GUE, 2015).

10" Tocado em conjuntos variados, o continuo era praticado por instrumentistas de cordas em toda a Europa por
volta de dois séculos depois de 1600. Os instrumentos utilizados incluiam aqueles de teclado, de cordas
dedilhadas ou tocadas com arco. O continuo foi fundamental para a misica nos séculos XVII e XVIII, de tal
forma que a sua maneira caracteristica de notacdo, o baixo figurado (linha de baixo instrumental sobre a qual
0 intérprete improvisa ou realiza um acompanhamento com acordes) se tornou a base para o ensino da
composicdo e da analise musicais e manteve-se em uso para fins teéricos ao longo dos séculos XIX e XX
(WILLIAMS; LEDBETTER, 2003).


http://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/documentId/omo-9781561592630-e-0000009623
http://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/documentId/omo-9781561592630-e-0000009623
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A vida musical no Rio de Janeiro foi estimulada pela transferéncia da corte real portu-
guesa em 1808. Apds a independéncia, a cena musical do século XIX foi dominada por mdsica
de Opera e de saldo no antigo Teatro Real que se tornou o Teatro Imperial. O reinado de Pedro
Il caracterizou-se pelo cultivo e protecdo oficial da dpera italiana. Manuel da Silva, lembrado
hoje como compositor do hino nacional brasileiro, tentou estimular o uso do vernaculo no re-
pertdrio de 6pera. Em 1847, sob os auspicios do imperador, criou-se uma instituicdo com esse
objetivo, a Academia Imperial de Musica e Opera Nacional. Ap6s essa data, as primeiras 6peras
nativas foram apresentadas: incluem-se os compositores Alvares Lobo, Alves de Mesquita e
Carlos Gomes. Vérios compositores, como Miguéz e Oswald, cultivaram os estilos europeus
predominantes, particularmente inspirados por Wagner e pelos primeiros impressionistas.

Para Béhague (2015), as composicdes tipicamente nacionalistas foram as seguintes: (i)
a primeira foi publicada em 1869 por Itiberé da Cunha — a pe¢a de piano “A Sertaneja” que
recria a atmosfera da masica popular urbana e faz referéncia a uma melodia popular caracteris-
tica; e as de (ii) Alexandre Levy que escreveu, em 1890, o Tango brasileiro para piano e a Suite
brésilienne para orquestrar seu ultimo movimento, “Samba”. Ambas as composi¢des se ba-
seiam em ritmos urbanos de danca popular, como 0s do maxixe e do tango brasileiro. Ja no
inicio do século XX, a musica comegou a mostrar caracteristicas individuais e estilisticas dos
compositores brasileiros, a exemplo de Alberto Nepomuceno, que apresentou materiais folclo-
ricos e populares em suas composi¢des, como € 0 caso do movimento “Batuque” de sua Série
brasileira (1892) para orquestra, que tem a base ritmica da muasica popular brasileira.

Depois de 1920, a figura mais importante da arte musical brasileira foi Villa-Lobos. Ele
escreveu cerca de mil trabalhos (incluindo arranjos) em uma ampla variedade de géneros e
estilos. A Semana de Arte Moderna, em Sdo Paulo, no ano de 1922, liderada por Mario de
Andrade, teve grande impacto na obra nacionalista deste compositor. Entre suas obras mais
relevantes estdo a serie de Choros, inspirada na masica popular urbana dos primeiros anos do
século e obras de piano. No periodo produtivo final, entre 1930 e 1957, Villa-Lobos compde as
nove Bachianas Brasileiras, entre outros quintetos e sinfonias. As Bachianas foram feitas em
homenagem a Johann Sebastian Bach (1685-1750) e foram escritas como conjuntos de danga
gue comecam com um preltdio e terminam com um movimento de fuga ou tocata. Dos con-
temporaneos de Villa-Lobos, Oscar Lorenzo Fernandez, Luciano Gallet e Francisco Mignone
também cultivaram um estilo nacional baseado nos idiomas populares urbanos (BEHAGUE,
2015).

O folclore deveria ser o ponto de partida de uma musica artistica, segundo Andrade
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(1972, p. 26). Como néo havia ritmos ou temas que remetessem a um caréter étnico, ndo feriria
a musicalidade nacional, porque foi “inventado por brasileiro dentro de peca de carater nacional
¢ ndo levando a musica para nenhuma outra raga”. Quer dizer que:
[...] o compositor brasileiro tem de se basear (...) no folclore (...) [e] por isso ndo pode
ser nem exclusivista nem unilateral. Se exclusivista se arrisca a fazer da obra dele um
fendmeno falso e falsificador. E sobretudo facilmente fatigante. Se unilateral, o artista
vira antinacional: faz masica amerindia, africana, portuguesa ou europeia. Néo faz
musica brasileira ndo (ANDRADE, 1972, p. 29).

Para Andrade (1972), a musica artistica e brasileira deveria apresentar elementos que
continham a expressao da nacionalidade e, para isso, o ritmo, a melodia, a harmonia, a instru-
mentacéo e a forma precisariam conter algumas peculiaridades.

(i) Ritmo:

A sincope é considerada por Andrade (1972, p. 32) como o mais significativo aspecto
do ritmo brasileiro. Na visdo dele, a sincope deve ser recorrente nas composi¢cdes musicais, mas
ndo obrigatdria. O autor define sincope como “o som da melodia na chamada parte fraca do
compasso ou do tempo e se prolonga até uma acentuagdo seguinte”.

A ritmica do canto deveria ter influéncia amerindia — “ser quase que exclusivamente
fraseologica (...) coincidindo pois em muitas manifestacdes com a ritmica discursiva de Grego-
riano”. Além disso, deveria se aproximar da influéncia africana com frases ritmicas e oratorias
que fossem até mesmo desprovidas de valores de tempo musical, de modo a criar recitativos
gue contrastassem com a musica portuguesa apegada ao sistema de mensuracao tradicional eu-
ropeu. E complementa, o brasileiro se “acomodou” diante do conflito entre as tendéncias naci-
onais e a ritmica “quadrada” europeia, “fazendo disso um elemento de expressdo musical”,
adquirindo um jeito proprio de “ritmar” mais livre € como um elemento de expressdo racial
(ANDRADE, 1972, p. 30 € 32).

No populario musical brasileiro, algumas sincopes poderiam representar polirritmia ou
ritmos livres e o artista que deseja compor uma musica nacional deveria atentar-se (i) a reali-
dade da pratica musical popular para empregar a sincope em suas composi¢oes; (ii) em ndo se
restringir as sincopes que aparecem no “populario impresso”; (iii) em “empregar com frequén-
cia e abuso o elemento direto fornecido pelo folclore”, pois a musica enquanto arte “nao ¢
fendmeno popular, porém desenvolvimento deste”; (iv) em observar certos binarios compostos
que caracterizam a influéncia portuguesa que prevaleceu na musica nordestina; (v) ao quater-

nario gaucho; (vi) as valsas; (vii) as mazurcas e (viii) as modinhas ... para que a sua originalidade
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se dé “quando sair do caracteristico popular a variedade métrica que o populario nao fornece”
(ANDRADE, 1972, p. 39).
(ii) Melodia:

Na opinido de Andrade (1972), a melodia na musica brasileira ndo deveria usar a sin-
cope: deveria ser acompanhada por um instrumento acentuando os tempos fortes. A melodia
brasileira, assim como o canto gregoriano, deriva principalmente de padrfes de acentuagédo da
lingua falada e, portanto, aceita determinacdes psicolégicas de arsis e thesis!! que ignoram ou
infringem propositadamente o compasso. Além disso, o fluxo da melodia ndo deveria ser mé-
trico, ou seja, a acentuacdo seria guiada por uma fantasia musical, virtuosismo puro ou precisao
prosodica com um sutil compromisso entre o recitativo e a cancao estrofica.

Além disso, para Mario de Andrade (1972), a melodia seria inexpressiva quando base-
ada em melodia popular e quando se inspirava nos “tesouros” de expressao musical como
Lasso, Monteverdi, Carissimi, Gluck, Beethoven, entre outros. O compositor para fazer uma
mausica nacional deveria atentar-se aos aspectos psicolégicos (das letras, por exemplo) e de
humor (tristonho, gracioso, elegante, apaixonado, etc.) e ambientar para 0s ouvintes um poema
musicado que ndo implicasse liberdade individual, falta de carater étnico ou regras e formulas
de composicao limitadas (técnicas estilisticas europeias). Para ele, as caracteristicas intrinsecas
a uma melodia brasileira deveriam incluir o modo com sétima “abaixada” e escalas hexacordais,
os saltos de sétima, oitavas e até de nonas, a repeticdo de padrfes de notas, o contorno melddico
descendente e a cadéncia apontada para a mediante.

(iii) Harmonia:

Andrade (1972) acredita que a harmonia transcende a nacionalidade e que o carater na-
cional brasileiro deveria ser encontrado nas técnicas contrapontisticas e nas variagdes tematicas
dos artistas populares e ndo nas progressdes de acordes. Ele faz referéncia especificamente a
polifonia (era 0 que poderia demonstrar 0 maior carater nacional na musica) empregadas nas
contramelodias da flauta no choro e nos baixos melddicos do violdo na modinha, ambos géneros
urbanos, Unicas expressdes urbanas possuidoras de caracteristicas brasileiras auténticas para
ele.

Mario de Andrade (1972, p. 51) considerava a harmoniza¢do acompanhante com pouca

importancia na musica popular para definir um carater “nacionalizador”, € a musica artistica

11 QOriginalmente, eles se referiam a levantar e abaixar o pé na danca grega antiga. Mais tarde, eles foram aplicados
nas partes ndo acentuadas e acentuadas de um pé poético, e, portanto, adquiriram sua associagdo com batidas
fracas e fortes. Para a musica desde o século XVI11, eles significam o mesmo que, respectivamente, tempo fraco
(upbeat ou off-beat) e tempo forte (downbeat) (WALKER, 2017).
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ndo poderia se restringir aos processos harmonicos populares, pois seriam “pobres por demais”.
Precisaria ser desenvolvida pelos compositores coincidindo com a harmonia europeia e se Su-
jeitar as “leis acusticas gerais” e as “normas de harmonizagdo da escala temperada”. No caso
de haver um processo novo de harmonizar “nio podera assumir carater nacional”, ja que € in-
vencao individual e sem base no “populario”.

(iv) Instrumentacéo:

Sobre a instrumentacdo, Mario de Andrade falava especificamente sobre o timbre bra-
sileiro “fisiologico” encontrado nao somente na produgdo vocal distinta brasileira, mas também
nos instrumentos folcléricos e nos grupos folcléricos — algo nasal e de sonoridade aspera. Ele
menciona o glissando'? lerdo, que algumas vezes termina nas notas que nio sio das escalas
diatonicas, ou seja, sdo microtons®®, o que para ele niio se trata de desafinagdo e sim de “carater
de sonoridade, de timbre”. A referéncia para comparacdo dos instrumentos e das vozes nacio-
nais ndo deveria ter como base a “timbragao europeia”. Para ele, mesmo os instrumentos im-

portados nao impediriam um carater nacional (mesmo que atuem como solistas),

[...] o prdprio piano, alids, pode ser perfeitamente tratado pelo compositor nacional
sem que isso implique desnacionaliza¢do da peca. O violino se acha nas mesmas con-
dicOes e esta vulgarizadissimo até nos meios silvestres. Numa fazenda de zona que
permaneceu especificamente caipira, tive ocasido de escutar uma orquestrinha de ins-
trumentos feitos pelos préprios colonos. Dominavam no solo um violino e um violon-
celo... bem nacionais. Eram instrumentos toscos ndo tem ddvida, mas possuindo uma
timbragdo curiosa meia nasal meia rachada, cujo caracter é fisiologicamente brasi-
leiro. O sinfonismo contemporaneo, que ndo é de nenhuma nacionalidade, é universal,
pode perfeitamente ser brasileiro também (...) porque é justamente a maneira de tratar
0 instrumento quer solista quer concertante que nacionalizara a manifestacéo instru-
mental (ANDRADE, 1972, p. 55).

(v) Forma:

A identificacdo da musica como brasileira estd mais no estilo do que na forma. As ca-
racteristicas das formas binarias sem repeticdo da primeira parte, formas estréficas, melodia
infinita, tema e variacGes ndo poderiam ser consideradas unicamente brasileiras (ANDRADE,
1972)

Mario de Andrade (1972, p. 64) também ndo recomendava o emprego de certas formas

tradicionais provenientes da musica ocidental europeia. Para ele, “¢ uma inutilidade” utiliza-

2° Termo usado como uma instrugdo para executar uma passagem em um movimento rapido e deslizante. Quando
aplicada para tocar piano e a harpa, se refere ao efeito obtido deslizando rapidamente sobre as teclas ou cordas
com as unhas ou as pontas dos dedos. Com a voz, o violino ou o trombone, um deslizamento de uma altura
para outra é efetuado mais facilmente sem distinguir nenhuma das notas intermediarias (BOYDEN; STO-
WELL, 2017).

Intervalos menores que um semitom, que também sido chamados de “microintervalos”, utilizados em musicas
microtonais. Pode ser estendida a quaisquer musicas que utilizem intervalos ndo encontrados na musica oci-
dental que € regida pelo sistema temperado que inclui doze intervalos iguais por oitava.

13
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las, mas 0 seu Uso ndo acarretaria em prejuizo para as composi¢Ges musicais de cunho nacional.
Os compositores deveriam se aproveitar daquelas que o populario apresenta, como € o caso do
canto nacional que apresenta uma variedade formal para a criacdo artistica de melodia acom-
panhada, pois possui uma diversidade de formas estroficas com ou sem refrdo. Além disso, ele
enfatiza as composi¢des para coros por causa da “riqueza moderna em que a voz pode ser con-

cebida instrumentalmente, com puro valor sonoro”.

2.1.2 As raizes da musica tradicional brasileira

Uma mausica de raizes brasileiras teria a tradi¢do e a antiguidade implicitas em sua com-
posicdo. Essa tradicdo se encontra, de acordo com Andrade (1972), na musica indigena e na
popular e é essencialmente rural, embora certas formas urbanas sejam consideradas tradicio-
nais, como o choro e a modinha. Carvalho (1991) supfe que essas caracteristicas “de raiz” que
o choro e a modinha carregam estejam relacionadas ao uso dos elementos musicais auténticos,
tais como instrumentos, células ritmicas e padrées melddicos que sdo peculiares ao idioma bra-
sileiro. O conceito de autenticidade, para ela, geralmente € invocado quando novos géneros ou
tipos de masica parecem ameagcar o status quo daqueles mais antigos.

A musica tradicional, de acordo com a literatura, se refere a musica folclérica ou a po-
pular na perspectiva de Mario de Andrade. Para Andrade (1972), os musicos deveriam coletar
e analisar musicas folcldricas e utiliza-las nos processos musicais intrinsecos nacionais, como
a fonte para uma produgdo musical auténtica e artistica. Além disso, a arte nacional deveria
estar presente no inconsciente popular e que os artistas precisavam somente combinar elemen-
tos folcloricos a uma forma erudita para transformar o popular em artistico.

Com poucas excecdes, arquivos historicos no Brasil e em Portugal ndo foram suficien-
temente examinados para permitir a reconstrucao da histéria da musica folclorica no Brasil.
Esses documentos de arquivo incluem as cronicas de viajantes que descrevem mdsicas, dancas
e valiosos dados etnograficos. O conhecimento dessa musica €, portanto, limitado a certos gé-
neros de musica e danga e aos varios contextos socioculturais nos quais eles aparecem. Os
exemplos coletados de tais géneros datam apenas do final do século XIX. As primeiras coletas
de musica folclérica foram feitas pela primeira vez na década de 1930 (BEHAGUE, 2015).

A musica folcldrica brasileira reflete suas diversas origens culturais. Uma vez que o pais
foi colonizado pelos portugueses, a musica folclérica luso-hispanica constitui a base da musica

folclorica brasileira. O material portugués sofreu modifica¢fes ao longo da histdria brasileira,
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mas certas caracteristicas estilisticas, como a polifonia popular ibérica, foram mantidas. As me-
lodias portuguesas, especialmente nas cangdes infantis, ainda podem ser encontradas. A varie-
dade de instrumentos luso-hispanicos, particularmente instrumentos de cordas, também pene-
trou no pais.

O comércio de escravos com a Africa durou quase quatro séculos. No entanto, a maioria
das cang0es e dancas afro-brasileiras mostram uma clara origem bantu, com excecéo de certos
ciclos de cang¢des que funcionam em algumas religides afro-brasileiras. Escalas frequentes na
musica folclorica brasileira foram atribuidas a uma origem africana: escalas pentatonicas, prin-
cipais diatdnicas com sétima e maior hexaténica sem o sétimo grau. Os tracos ritmicos africa-
nos, como o ritmo da hemiola®*, constituem a base de muitas complexidades ritmicas da musica
folclérica brasileira. Instrumentos especificos foram herdados dos africanos, bem como algu-
mas caracteristicas de desempenho, como o canto responsorial'® e o estilo vocal.

O terceiro grupo étnico principal que contribuiu para a formacao inicial da musica fol-
cldrica brasileira € o grupo amerindio. As culturas indianas tropicais no Brasil ndo s&o homo-
géneas e o conhecimento da musica tribal é restrito a alguns enclaves dispersos. Os vestigios
dessa musica nas principais tradi¢des populares do Brasil podem, na melhor das hipdteses, se-
rem revelados por meio da retencdo de certos tipos de instrumentos, principalmente chocalhos
de tipo maraca, certos géneros coreograficos e caracteristicas de execucao.

Para Béhague (2015), a contribuigdo mais substancial para a origem e o desenvolvi-
mento da musica brasileira vem de Portugal. A predominancia de pessoas brancas e sua influén-
cia sobre amerindios e afro-brasileiros e o processo aculturativo inverso criaram uma cultura
essencialmente mestica, cujos componentes sao o resultado dessa amalgamacéo. Assim, as tra-
dicBes musicais genuinamente folcloricas e brasileiras sdo tradigdes mestigas.

Béhague (2015) descreve particularidade dos elementos estético-musicais que caracte-
rizam a musica tradicional brasileira.

(1) Melodia:
— Tende a seguir padrfes associados a Europa, movimento das alturas em graus con-

juntos e notas mais graves;

14 Termo que descreve um padréo ritmico em que dois compassos ternarios sdo articulados como se houvesse
trés compassos binarios.

15 E um tipo de canto coletivo em que uma voz (muitas vezes, um solista) "chama" a resposta das outras vozes,
Ou seja, uma voz entra com o tema inicial e é seguido pouco tempo depois por uma resposta das outras vozes,
geralmente em imitag&o variada.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Compasso_(m%C3%BAsica)
https://pt.wikipedia.org/wiki/M%C3%BAsica_vocal
https://pt.wikipedia.org/wiki/Vocalista
https://pt.wikipedia.org/wiki/Solo_(m%C3%BAsica)
https://pt.wikipedia.org/wiki/M%C3%BAsica-tema
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— Antecedentes e consequentes ocorrem com certa frequéncia na masica folclérica
brasileira;

— Frases curtas e simétricas também sdo observadas;

— Tensbes melddicas criadas por saltos intervalares tendem a ocorrer no inicio de uma
musica, seguida de um movimento descendente sem saltos ou de uma frase estatica
composta por notas repetidas (influéncias europeias e africanas ocidentais);

— Movimento descendente com estrutura ondulada (encontrado na mdsica indigena);

— Predominio de cadéncias nas extremidades dominantes ou medianas e masculinas,
como resultado da prosddia portuguesa;

— Grande gquantidade de canto recitativo, com pouca ou nenhuma estrutura métrica, e
com alguma ornamentag&o;

— O cantoch&o tem sido considerado uma influéncia relevante nas caracteristicas me-
I6dicas populares brasileiras;

— As cangdes folcloricas tém uma extensdo mais reduzida que as pegas estritamente
instrumentais — enquanto muitas masicas excedem a oitava em seu alcance.

(i) Ritmo:

— Compasso predominantemente ternario (3/4) ou composto (6/8 e 9/8) (tradi¢Oes
folcloricas ibéricas);

— Meétrica binéria prevalece em géneros de uma origem popular afro-brasileira, em-
bora haja um composto 3:2 na execucdo, criando o efeito ritmico da hemiolas;

— As figuras pontuadas ou o tempo ternario composto sdo bastante comuns;

— A caracteristica ritmica da masica brasileira, no entanto, é a sincopacao, seja por
acentuacdo ou antecipacao irregulares. As sincopes sdo geralmente contrastadas
com uma pulsacéo ritmica constante;

— As praticas ritmicas mais comumente associadas a musica folclorica afro-brasileira
revelam uma sutil polirritmia — o tipico ritmo da hemiola africana é frequentemente
encontrado;

— Estruturas ritmicas irregulares e melodias de ritmo livre ocorrem em certos tipos de
cancgdes, como os aboios® tipicos dos estados da Regido Nordeste.

(iii)  Harmonia:

— As melodias tendem a ser principalmente diatonicas e tonais (maiores ou menores);

16 Canto sem palavras entoado pelos vaqueiros ao conduzirem o gado pelas pastagens ou para o curral. Também
comum em outras regides do pais, como o Centro-Oeste e 0 Sudeste.
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— As escalas pentat6nicas prevalecem em certos repertorios.
(iv)  Forma:

— Como quatrains!’ e décimas (verso de dez linhas), formas literarias herdadas da
Espanha e de Portugal e comuns nos romances ou baladas;

— Em musicas e dangas mais afro-brasileiras, o padréo de estribo e refrdo geralmente
mostram improvisagédo textual e musical na estrofe (realizada por um solista) com
um refréo coral conjunto.

(v) Canto:

— O tipo mais comum de polifonia popular herdada da peninsula ibérica envolve o
canto em paralelo 3 e 6, por dois ou mais solistas ou mais comumente no canto
responsorial. Esse tipo de pratica polifénica também esta presente na masica ins-
trumental;

— Os intervalos de 4° e 5° paralelas, embora raros, sdo encontrados mais facilmente
em cancdes de natureza solista;

— Cantar e tocar na oitava sao relativamente comuns. Os tipos imitativos de polifonia
s&éo raros e ndo sdo sistematizados;

— O desafio e a embolada, que envolvem canto alternativo, ndo sdo polifénicos. A
sobreposicao geralmente ocorre com o canto responsorial;

— As texturas contrapontisticas abundam em certos tipos instrumentais de musica po-
pular urbana, como o choro.

(vi)  Instrumentacdo:

— Ha instrumentos indigenas, africanos e europeus, embora nem sempre seja possivel
determinar a origem de cada um com precisdo. No Brasil, os raros exemplos des-
critos na literatura sdo pés-coloniais ou mesmo do século XX;

— O berimbau (chamado de urucungo no Sul) conhecido no Norte e Nordeste, com ou
sem ressonador, € muito utilizado em jogos de dan¢a, como a capoeira baiana. De
proveniéncia africana, o berimbau ainda é tocado de forma africana: a corda € atin-
gida com um bastdo de madeira e uma moeda de metal serve como uma ponte. O
timbre pode ser alterado manipulando o ressonador contra ou afastado do corpo do
artista. Geralmente um chocalho, chamado caxixi na Bahia, acompanha os golpes

da vara;

17 E um tipo de estrofe ou um poema completo composto por quatro linhas.
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— A maioria dos instrumentos de corda veio da Europa, particularmente da Peninsula
Ibérica. O mais importante nas varias expressdes musicais folcloricas do Brasil é a
viola, um tipo de guitarra com cinco duplos de fio ou ago. Existem varios tamanhos,
sendo o padrdo um pouco menor do que o violdo classico espanhol. Existem pelo
menos cinco tipos de violas distribuidas por todo o pais: a viola paulista, cuiabana,
angrense, goiana e nordestina. As diferengas sao principalmente em tamanho, em
quantidade e tipo de material das cordas, e nas diferentes maneiras de afinacéo;

— O cavaquinho é de origem portuguesa e ganhou uma grande popularidade nas cida-
des desde o final do século XIX. Tem quatro cordas metalicas sintonizadas re-sol-
si-re;

— Outros cordofonos na musica folclorica brasileira sdo o bandolim e o banjo, o ul-
timo introduzido na década de 1930;

— O chocalho tornou-se o termo genérico para chocalhos batidos e feitos de diferentes
materiais e variando em forma e tamanho. Eles sdo conhecidos como xaque-xaque,
Xeque-xeque, xequeré, xexeré, etc.;

— O ganza aparece frequentemente como um chocalho de duas cabecas, geralmente
feito de metal e é parecido com a maraca e, como 0s outros chocalhos, ndo ha provas
suficientes para se certificar de sua origem;

— O afoxé, chamado xequeré na Bahia, e mais geralmente piano-de-cuia, € outro tipo
generalizado de chocalhos;

— O caxixi, mencionado acima em conexao com a capoeira, tem sua contrapartida das
dancas angolanas do jongo e do batuque;

— O agogd, de proveniéncia africana, geralmente um sino duplo, é atingido por uma
barra de metal e usado em diferentes ocasides;

— A marimba africana (xilofone), nos tempos modernos, é usada para acompanhar
dancas dramaticas, como a congada;

— Os atabaques sdo tocados em trés, cada um de tamanho diferente, e sdo conhecidos
na Bahia, do maior ao menor, como rum, rumpi e Ié. Estes tambores sdo jogados
com varas, com mao e vara ou com as maos sozinhas, dependendo do grupo religi-
0so particular ou do repertério de cangdo particular;

— Um tambor caracteristico conhecido em todo o pais € a cuica, introduzida no Brasil
provavelmente pelos escravos de Bantu. Também é conhecido na Espanha ha sécu-

los e acredita-se que tenha sido trazido para a Africa pelos mugulmanos;
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— O pandeiro, de origem arabe, foi trazido para o Brasil pelos portugueses e ainda é
muito utilizado em Portugal. O pandeiro padrdo é conhecido como pandeiro e,
desde o inicio do século XX, tornou-se um dos tambores mais amplamente aceitos
na musica popular;

— O zabumba, chamado de bombo, bumba e tambor grande, € um bumbo que tocava
com um batedor, popular nos estados da Regido Nordeste. O zabumba acompanha
sambas rurais, congadas e outras dangas;

— Os aerofonos do folclore brasileiro sdo, na sua maioria, instrumentos europeus mo-
dernos, desde curvas simples até trombetas de valvulas, trombones e saxofones. A
flauta moderna e o piccolo foram cultivados em musica popular urbana desde o
advento do samba urbano, na segunda década do século. Os acordedes de teclado
de botéo e piano (sanfona) também. Na musica folclorica, os instrumentos de sopro
geralmente desempenham um papel menor do que 0s instrumentos de percusséo e

de cordas, entre outros instrumentos.
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2.1.4 A musica popular e urbana brasileira

Na maioria dos paises latino-americanos, como no Brasil, torna-se dificil fazer uma
clara distingé@o entre a musica folcldrica e popular. Até a década de 1930, poucas distingdes
entre areas rurais e urbanas poderiam ser feitas no Brasil, uma vez que a cultura da maioria das
cidades estava orientada ao meio rural. O crescimento dos centros urbanos, desde a década de
1940, torna a distingdo menos dificil, quando existe um mercado urbano que impulsiona o de-
senvolvimento de géneros musicais populares. Ao mesmo tempo, 0 movimento migratorio das
areas rurais desencadeou uma musica popular de consumo nas cidades. Os meios de comuni-
cacdo de massa e a maior mobilidade da populagéo rural tiveram consequéncias diretas na cri-
acao de certos géneros de repertdrios de masica popular, especialmente os géneros coreogréafi-
cos utilizados em um contexto social secular (BEHAGUE, 2015).

Para Carvalho (1991), o termo “mdsica popular”, no Brasil, se aplica a diversos géneros
produzidos e usados em &reas urbanas, sao reconhecidos na danga, no canto ou na marcagao do
ritmo com o dedo da méo ou do pé. Além do mais, os géneros se distinguem pela estrutura
ritmica, pela instrumentacao e pelo timbre vocal. Para ela, os brasileiros também discriminam
a musica popular a partir dos estilos de cantores individuais, como a musica de Waldick Sori-
ano, Roberto Carlos ou Chitdozinho e Xorord, que séo classificadas em uma categoria diferente
das musicas de Milton Nascimento, Chico Buarque ou Caetano Veloso.

A musica popular, até a metade do século XX, era caracterizada pela transmissdo oral e
pela fungéo ludico-religiosa. Era limitada a comunidades ou areas culturais mais ou menos ho-
mogeéneas e rurais e seu conceito aproximava da no¢do de cultura tradicional. J& a musica eru-
dita se opunha a popular por ser de tradicdo urbana e letrada. No entanto, as tradicGes musicais
orais e comunitarias comecgaram a ser designadas como musica folcldrica a partir da consolida-
¢do dos meios de comunicacgdo e a musica popular passou a compreender as gravagdes musicais
veiculadas pela midia. Na folclérica, produtor e consumidor se confundem — em geral, ndo sdo
atribuidas autorias as musicas — e na popular, o produtor e o consumidor sdo estabelecidos
distintamente — quem faz as msicas ou as interpreta no é quem as consome (ULHOA, 1997).

A cancdo popular brasileira é resultante do canto, que se constitui de uma melodia can-
tada, que resulta da mistura das culturas luso-europeia e amerindia. O ritmo é o terceiro ele-
mento (depois da melodia e da letra), acrescentado pelo contato com a cultura africana e adici-
onado a uma certa independéncia entre o canto (melodia) e 0 acompanhamento. Da fusao destes

com o canto gregoriano ou amerindio, a polirritmia africana e de camadas ritmicas emergem 0s
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dois primeiros tipos de can¢éo brasileira: o lundu e a modinha, considerados as raizes principais
da musica popular brasileira (ALBIN, 2005; ULHOA, 1997; KIEFER, 1986).

No decorrer do século XX, a musica urbana passou a ser conhecida como popular e a
musica rural virou folclorica. Estas mudangas aconteceram porque intelectuais, como Alexan-
dre Gongalves (escritor), Francisco Guimaraes (escritor), Orestes Barbosa (escritor), Almirante
(radialista, além de cantor e compositor), Ari Barroso (radialista e vereador, além de pianista e
compositor) tinham profundas ligacdes pessoais com a musica urbana (SANDRONI, 2010).

Além do mais, os herdeiros de Silvio Vasconcelos da Silveira Ramos Romero (1851-
1914) e Méario de Andrade adotaram a expressdo “musica folclorica” em vez de “musica popu-
lar”, pois: (i) a musica dos radios e dos discos foi reconhecida e aceita por causa da associacao
aos ideais da nacionalidade; e (ii) a substituicdo da cultura francesa em anglo-americana no
pais: “na Franga, usa-se (ainda hoje) a expressao musique populaire, e ndo musique folklorique,
para designar as expressdes sonoras rurais de carater tradicional. Em inglés, estas séo ditas folk
music, enquanto popular music corresponde, grosso modo, a ‘musica popular” da sigla MPB”.

Ainda outros eventos que afirmaram a musica brasileira popular e com ligacdes as suas
raizes culturais foram: (i) em 1950 a Revista de Musica Popular (aparece no Rio de Janeiro),
gue teve como tema central os compositores e intérpretes do radio e dos discos; e (ii) em 1976
Zuza Homem de Mello publica o livro “Musica brasileira” (mesmo titulo daquele que Oneyda
Alvarenga publicara em 1947), mas o contetudo envolve a bossa nova, e ndo 0 bumba meu boi;
e 0s personagens ndo sdo mais agricultores andénimos, mas Tom Jobim, Chico Buarque, Elis
Regina e seus colegas (SANDRONI, 2010). Com relagdo a historia da musica popular no Brasil,
faz-se necessario considerar a historia das manifestagdes musicais ditas populares para discutir
0 conceito de uma musica popular brasileira em si, bem como o campo cultural envolvido nesse
conceito. No século XIX ndo se falava em masica popular no Brasil e as formas de expressédo
sonora dos escravos ndo sao consideradas como popular até a libertacdo deles. Os movimentos
historicos que dividem a tradicdo dessa musica popular e brasileira sdo explicitados por Napo-
litano (2005; 1988) e complementados por Sandroni (2010).

(1°) movimento
— Compreende as décadas de 1920, 30 e 40;
— Pensadores — como Mario de Andrade, entre outros — consideraram as criagfes mu-
sicais préprias do povo brasileiro (rural) e atribuiram a elas o status de identidade
cultura, além de as reconhecerem como expressdes musicais urbanas em razéo das

tecnologias de transmissao e gravagédo sonoras (0 disco e o radio). Os fundadores —
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Ataulfo Alves, Pixinguinha, Noel Rosa, Lamartine Babo, Orlando Silva, Francisco
Alves e Carmen Miranda — resumem alguns processos padrées da musica popular
urbana;

Sinh6, Noel Rosa, Ari Barroso e intérpretes, como Francisco Alves, Carmen Mi-
randa e tantos outros, ganharam entre 1920 e 1940 um imenso publico, que foram
os consumidores de discos e programas de radio;

O samba destaca-se como um género especifico que oscila entre a fusdo com outros
géneros e a representacdo de uma criagdo musical com estética propria acompa-
nhada pelo choro, pelo foxtrot e pela valsa, além das marchas de Carnaval, que
possuiam um lugar consolidado no mercado musical,

Nos anos 1940, géneros — como o baido, o cool jazz e o bolero — se somam a masica

popular feita no Brasil.

(2°) movimento

Desde a cria¢do do género da bossa nova, em 1959, até a consolidacdo do género
MPB, entre 1965 e 1967;

Os segmentos sociais desligados da musica popular passam a produzi-la e a con-
sumi-la, por exemplo, o circuito de shows universitarios, entre 1964 e 1965, que
amplia o publico da bossa nova;

Modifica os rumos da MPB: a musica nacionalista fez com que o samba e outros
ritmos rurais da Regido Nordeste, de menor importancia, se constituissem sinéni-
mos de tradicdo cultural e de autenticidade musical;

Camadas mais populares da populacdo, como a classe média baixa e os segmentos
proletérios, passam a consumir a musica rotulada de “baixo nivel”, ou seja, aquelas
em forma de bolero, nos anos 1950, ou de “ié-i€-i€”, nos anos 1960 — géneros des-
prezados pelos intelectuais da MPB “moderna” que tentam estabelecer um novo elo

com o passado no que diz respeito a estética musical e a ideologia social.

(3°) movimento

Compreendido entre o Tropicalismo e a consolidacdo da MPB como género espe-
cifico;

Momento de plena censura ditatorial, a MPB transforma-se em sin6bnimo de resis-
téncia ao regime militar;

O samba € atualizado e incorpora outros nomes, como Paulinho da Viola, Gonza-

guinha e Jodo Bosco.
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— O Tropicalismo traz a abertura de reinterpretacGes tradicionais, enquanto o género
cangéo da MPB se consolida.

A sigla MPB aparece no inicio dos anos 1960, mas nao se sabe 0 momento exato e um
dos seus primeiros registros conhecidos € o nome do conjunto vocal MPB-4. A significacdo da
sigla como etiqueta mercadolégica é mais recente. Nos anos 1990 houve uma fragmentagéo do
panorama musical e a concepgdo de musica popular brasileira como frente Unica e compactada
é questionada por causa da afirmacédo de identidades musicais regionais ou estaduais, como o
Mangue-beat pernambucano e 0 Axé baiano, e das masicas transnacionais, como o rap e o funk,
ou daquelas de falsa popularidade, como o forré estilizado e o pagode romantico.

Neste contexto fragmentado, a MPB passa a ter uma segunda vida, designando agora
uma parcela do mercado de consumo, uma prateleira entre as prateleiras das lojas de
discos: aquela onde repousam os CDs de Chico Buarque, Djavan, Gal Costa e outros
compositores e intérpretes surgidos para a fama nos anos 1960 e 1970 (SANDRONI,
2010, s/p.).

Para Ulhoa (1997), a jungdo de musica “popular” e musica “brasileira” em uma unica
expressao “musica popular brasileira” — MPB — significa um rdtulo dado pela industria da mu-
sica para se referir a um segmento do mercado, o qual reflete uma pratica e uma concepcao de
“popular”, mas ndo comercial, mesmo sendo produzida e distribuida como bem de consumo e
proxima as “raizes” rasticas regionais, mas “sofisticada” e “elaborada”. Para a autora, a partir
dai outro termo foi utilizado — musica brasileira popular (MBP) — para incluir musicas de pro-

ducdo de massa, como é o caso da musica romantica’® e da mdsica sertaneja.

18 Musica Romantica surge da tradicdo luso-brasileira da modinha e incorpora elementos da valsa, da aria de
Opera italiana, do bolero e da balada internacional e, a partir dos anos de 1960, agrega elementos da linguagem
narrativa e mudancas de comportamento e postura social em relagdo as tematicas amorosas. Parece que deste
estilo surge uma nova proposta de continuidade da Jovem Guarda e com o impacto da globalizacéo se opde a
bossa nova, considerada uma misica “de qualidade” (ULHOA, 1997).
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2.1.6 A bibliografia sobre a masica brasileira

Durante o século XX, os estudos sobre a musica brasileira concebiam suas historias “de
acordo com a ideologia prevalente numa época determinada que influisse na percepcao da cons-
tituicdo de grupos sociais”. Considerava-se a produ¢do musica em “termos de origem ou he-
ranca étnica e cultural, da sua posicao alegada dentro de uma determinada estratificacdo social,
e/ou da sua localizagdo geografica (seguindo a distingdo classica de rural/ urbano)”. Os estudi-
0sos tinham um ponto de vista “bastante eurocéntricos sobre as fronteiras e limites dessas mu-
sicas” (BEHAGUE, 20064, p. 59).

Até os anos de 1950, os historiadores de musica'® empenharam-se para tratar da musica
folclorica, mas a partir 1956 a énfase dos historiadores? recaiu quase que exclusivamente na
chamada mausica erudita. Béhague (2006a, p. 60) ressalta que essas historias fazem mencdes
pouco precisas das influéncias indigenas e africanas, mas ressaltam a tradi¢cdo neo-europeia
desenvolvida no Brasil desde o periodo colonial. Além do mais, a musica popular urbana, que
comecava a se estruturar em meados do século XIX, ndo é considerada nessas histdrias por ser
produto comercial “de valor limitado e de vida efémera”.

Blomberg (2011), ao vislumbrar a literatura que descreve o cenario da musica brasileira,
argumenta que as histérias da musica brasileira sdo poucas, uma vez que ndo ha muita infor-
macao sobre seus autores, métodos ou escolas, mesmo que os livros que as narrem sejam refe-
renciados e acessados pelo publico leigo ou especializado. A perspectiva de seus estudos € his-
toriografica, ou seja, procura estabelecer as categorias das narrativas dos autores que escrevem
sobre a musica brasileira.

Nas publicacBes sobre as historias da masica brasileira, os escritores (i) preocupam-se
com o papel social das formas e géneros musicais “identificados na narrativa dos costumes
brasileiros”, primeiramente, comparadas a musica dos europeus e depois confrontadas quanto
as suas origens — urbana ou rural; (ii) identificam as formas musicais: dangas, cantigas, senti-
mentais, brejeiras, religiosas, satiricas, funebres e bailados; e (iii) intensificam da separacéo
entre musica erudita, popular e folclérica: “a popular (...) corresponderia & musica urbana, seria
posteriormente confrontada com (...) a musica erudita, enquanto a folclérica seria definida ainda
como musica de origem rural” (BLOMBERG, 2011, p. 427).

19 Inclui os historiadores Guilherme de Melo e Renato Almeida mencionados no Quadro 6.

20 Behague (2015) refere-se a Luiz Heitor Corréa de Azevedo, Bruno Kiefer e Vasco Mariz. Além destes que se
encontram no Quadro 2, o autor menciona o musicélogo José Maria Neves pelo conjunto de sua obra e prova-
velmente, mais especificamente, pelo livro Musica Brasileira Contemporénea (de 1981).
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Na visdo de Blomberg (2011), houve pouco contato dos historiadores com a musica no
Brasil, todas as obras existentes sobre as historias da musica brasileira foram publicadas no
século XX e possuem caracteristicas comuns — sdo narrativas biograficas e lineares — e, ainda,
[...] enquanto os titulos propdem uma historia da mdsica brasileira ou no Brasil, de
forma ampla, claramente seus contedos foram desenvolvidos de acordo com os re-
cortes impostos ou, aos autores, por circunstancias externas ou, pelos proprios autores
(BLOMBERG, 2011, p. 424).
As publicagdes sobre as histdrias da musica brasileira possuem as seguintes particulari-
dades, de acordo com Blomberg (2011):

— Relacionam a formacéo gradual da musica brasileira com a formagdo do Estado
Moderno, isto é, o inicio das historias se da a partir do periodo colonial (século
XVIII) até a segunda metade do século XX;

— Destacam as formas e 0s géneros musicais e 0S comparam aos europeus para depois
confrontéa-los com suas origens rural ou urbana;

— ldentificam principalmente as seguintes formas musicais: dancas — batuque, fan-
dango, quadrilha, samba, maxixe, frevo, etc.; cantigas — de trabalho, de ninar, sen-
timentais como as modinhas e toadas, brejeiras como lundus e emboladas, religio-
sas, satiricas e funebres; além de bailados, congos, maracatus, bumba-meu-boi, en-
tre outros;

— Conduzem suas narrativas a partir de duas formas de “evolucionismo™?: (i) a que
concebe a evolugdo da musica da mais simples a mais complexa (o objetivo da
producdo musical € a formagdo de uma unidade nacional a partir das varias identi-
dades musicais); e (ii) a da historia baseada na evolucdo dos géneros musicais ou
dos estilos (BLOMBERG, 2011, p. 436).

Os escritos sobre as historias da musica no Brasil levantados por Blomberg (2011) estdo

listados no Quadro 2.

2L Toma-se como justificativa o conceito de historiografia que “se refere a avaliagdo ou critica de obras histéricas
enquanto documentos, como testemunhos de dimensfes especificas de cada autor com relagdo a elei¢do de
seus topicos métodos e contextos” (BLOMBERG, 2011, p. 428).
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Quadro 2: Escritos sobre as historias da masica brasileira

Autor / Titulo / Ano da publicacdo

Capistrano de Abreu (1853-1927) / Capitulos de Histéria Colonial (Brasileira) / 1907
Observagdes: Historiador.

Guilherme de Melo (1867-1932) / A musica no Brasil: desde os tempos coloniais até o primeiro decénio da
Republica / 1908.

Observagdes: estudos baseados nas informagdes coletadas em documentos do Instituto Geogréfico da Bahia e
no Real Gabinete Portugués de leitura. Preocupagéo com o documento, com a andlise objetiva e com o trabalho
de arquivo.

Renato Almeida (1895-1981) / A histéria da Musica Brasileira / 1926 (reedi¢do em 1942).

Observagdes: resumo das impressdes e dos dados historicos de fontes populares que o levaram a concluir a
afirmacdo de uma masica brasileira — ndo é folcldrica, mas historica. O material utilizado foi fornecido por
“pessoas de reconhecida autoridade” e compilado de uma vasta bibliografia citada no inicio no livro. Dedica-
se a pesquisa do popular e do folclorico e a “afirmagéo de uma musica brasileira haurida das fontes populares
e que veio lentamente se formando com o tempo” (ibidem, p. 435).

Vicenzo Cernicchiaro (1858-1928) / Storia della musica nel Brasile / 1926.

Observagdes: aborda as variadas formas de atividades musicais — nomeagdes de compositores e mdsicos com
suas biografias, 0 ensino musical, as instituicdes como orquestras e associa¢cbes musicais e 0 movimento ope-
ristico — faz mencdo a historiografia teatral também.

Mério de Andrade (1893-1945) / Ensaio sobre a Musica Brasileira / 1928.

Mario de Andrade (1893-1945) / Compéndio de Historia da Musica Brasileira / 1929.

Mario de Andrade (1893-1945) / Pequena Histdria da Musica (reedicdo do Compéndio) / 1942
Observagdes: refere-se a historia da masica geral, com apenas dois capitulos dedicados a musica brasileira
divididos em musica erudita e popular.

Maria Luiza de Queiroz Santos / Origem e evolugdo da Musica em Portugal — sua influéncia no Brasil /
1943.
Observagdes: traz exemplos musicais, ilustragdes de instrumentos e um indice alfabético biografico.

Francisco A. Varnhagem / Florilégio da poesia brasileira / 1850.
Observagdes: tratou da relagdo entre a musica e a poesia. Familiarizado com a mdsica — seu pai compds pe-
quenas obras (publicadas por Mério de Andrade em seu volume de Modinhas Imperiais).

Luiz Heitor Corréa de Azevedo (1905-1992) / 150 anos da musica no Brasil / 1956.

Observagdes: busca das origens — obras do passado que pudessem criar um elo até as obras atuais (linhagem
de antecedentes). Organizacdo das obras com respectivos compositores na tentativa de criar uma relacdo de
causa e efeito entre elas.

Bruno Kiefer (1923-1987) / Historia da Musica Brasileira / 1977.
Observagdes: historia dos primordios ao século XX — ordem cronolégica de capitulos e de personagens.

Marcos A. Marcondes / Enciclopédia da Musica Brasileira: erudita, folclorica, popular / 1977.

Vasco Mariz (1921- ) / Histdria da Musica no Brasil / 1981 (8% ed. — 2012).

Observagdes: ordenacgdo de geragdes de compositores e das produgdes musicais em “fases de evolugdo” deste
musico. Paralelamente as biograficas, a organizagdo cronoldgica dos capitulos € feita pelos periodos politicos
(coldnia, império até chegar a replblica) combinando-os com estilos (romantismo, nacionalismo, entreato do-
decafonico e pds-nacionalismo).

Fonte: adaptado de Blomberg (2011).
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No que diz respeito a organizacao da musica brasileira por seus estilos, Blomberg (2011)
afirma que

[...] o uso “evolucionista” dos estilos propostos nestas obras, da segunda metade do
século XX, ndo demonstrou preocupacdo com contedidos tedricos. Assim, sem expli-
cacdes substanciadas sobre escolas de composigao ou tedricas; as historias da musica
ndo contaram com material de pesquisa embasado pela filologia, que gerasse também
edicOes criticas, e que abrisse caminho a uma maior interface com a arquivologia e a
biblioteconomia. No exterior, a interface com a filologia e estudos de arquivo geraram
as grandes antologias musicais, enciclopédias e dicionarios do século XX. Como o
Grove Dictionary of Music and Musicians, The Norton Anthology of Western Music,
em lingua inglesa, a MMG (Musik in Geschichte und Gegenwart) em aleméo, e no
final do século, em forma digital e em interface com a Teoria da Informagéo acervos
e datas bases como o RISM (Répertoire International des Sources Musicales) e o
RILM (Répertoire International de Littérature Musicale) (BLOMBERG, 2011, p.
436).

A literatura que diz respeito a musica popular brasileira refere-se as préaticas de entrete-

nimento transmitidas pela midia transnacional e volta-se para o uso de uma audiéncia hetero-
génea (ULHOA, 2015). Para ela, os meios de transmissdo (oral, escrita, auditiva ou virtual), a
perspectiva comunicacional (producdo ou recepcdo) e os topicos de pesquisa (usos e fungdes,
significado, técnica, linguagem ou historia) inerentes a musica popular a serem pesquisados é
0 que determina a metodologia relevante para a sua analise.
O estabelecimento do estudo sisteméatico da musica popular brasileira nas universidades é re-
cente e a literatura sobre este tema deixou de se preocupar com as origens. Além disso, as
atitudes de pensamento relacionadas a identidade musical brasileira e o papel atribuido para os
africanos, amerindios e portugueses neste cenario mudou com o passar dos anos.

Nas histdrias da musica popular brasileira, escritas nas primeiras décadas do século XX
pelos autores de uma geracdo de folcloristas e até mesmo nos textos publicados no final da
década de 1980, hd uma tendéncia de considerar a muasica como autbnoma em relagédo ao con-
texto social. Nesse sentido, a literatura proveniente do campo da musica (escrita por musicélo-
gos e folcloristas) apresenta (até o final dos anos de 1980) uma grande preocupagdo com estilos
musicais e menos com significados da producéo cultural de seus agentes (ULHOA, 2015).

A descendéncia africana é o principal ponto de confronto na literatura sobre a musica
popular brasileira. As reflexdes sobre a raga foram inevitaveis no final do século XIX, em razdo
da crise no regime escravocrata. Houve a necessidade de se estabelecer uma politica de imigra-
¢do para a substituicdo da méo-de-obra e grande parte da populagdo negra, parda (marrom ou
mestica). Apenas nas primeiras décadas do século XX, o conceito de cultura comegou a unir

narrativas sobre identidade da masica brasileira, como uma apreciacdo da miscigenacao.
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Ulhéa (2015) faz um levantamento das pesquisas brasileiras que tratam da masica po-
pular no Brasil. Essa pesquisa abrange uma consulta na base de dados de teses e dissertagdes
da Coordenacdo de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior (CAPES), e considera o
periodo de 1987 a 2011. Dentre as teses de doutorado (155), as seguintes areas de conhecimento
sdo mais representadas: linguagem / linguistica / literatura (23%), historia (22%), musica (12%)
e sociologia (11%). No Quadro 3 sdo listadas as tematicas tratadas nas teses de doutorado ela-

boradas em programas brasileiros de pds-graduacédo, evidenciando a énfase de temas dessas

pesquisas encontradas.

Quadro 3: Tematicas das teses sobre musica brasileira "popular"

Temas

Enfases

Estudo das letras
das canc6es popula-
res (linguagem/
linguistica/
literatura)

— Complexidade das letras/musicas/performances: teorias analiticas (Simon Frith, Luiz
Tatit, Philip Tagg, Gabrielsson e Lindstrom e Paul Friedlander);

— Tens&o entre melodia e letra (incluindo o arranjo): teoria da semidtica (Luiz Tatit —
mausico e linguista);

— Dialogismo.

Estudo da industria
cultural (sociologia/
ciéncias sociais)

— José Roberto Zan (de 1997): uma cronologia da histéria da misica popular no Brasil
em relagdo & indUstria cultural desde o inicio do século XX até o final da década de
1960;

— Ultimo quarto do século XX: a caracteristica da cultura latino-americana é
heterogénea e multitemporal, ou seja, o cultural e o popular podem ser sintetizados
na cultura de massa;

— Modernidade: (i) desterritorizagdo dos processos simbélicos anteriormente restritos
aos circulos refinados ou artesanais; (ii) acelera a agregacdo de simbolos e motivos
da industria cultural para a cultura local tradicional.

Estudos folcloristas

— “Origens” — mesticagem;

— Primeiras décadas do séc. XX: rejeicdo das ideias de inferioridade versus
superioridade presente na producdo sobre a masica popular entre 1890 e 1920;

— Até final de 1980: h4 uma tendéncia de considerar a misica como autbnoma em
relacdo ao contexto social.

Estudos histéricos

— Marcos Napolitano e José Geraldo Vinci de Moraes;

— Tendéncias no tratamento da musica popular na area da historia: Napolitano (1999)
investigando a MPB como objeto, e Moraes (1998) tomando a musica popular como
fonte historica para reconstruir a historia da cidade de Séo Paulo nos anos 1930;

— Muitas citacdes de seus trabalhos por outras pesquisas.

Estudos na Musica

— Géneros musicais: samba, choro, frevo, metal, tecnobrega;

— Usam tanto a etnografia como a analise de gravagdes para lidar com questdes de
significado e o ensino-aprendizagem nas quest8es relacionada a incluséo do género
nas escolas;

— Estudos de arranjos: procedimentos composicionais, o estudo da performance
musical e da pedagogia do instrumento;

— Hibridacdo musical;

— Educacéo musical: MP na educac&o regular e profissional.

Estudos na Comu-
nicagdo

— Estudos culturais: investigacdes sobre consumo e publicidade abriram caminho para
0 estudo das relacdes raciais e do pés-colonialismo.

Fonte: adaptado de Ulhda (2015).
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Nos estudos que abordam os arranjos na musica popular, investigam-se procedimentos
composicionais com os gestos do intérprete no instrumento musical, visando aos procedimentos
composicionais, ao estudo da performance musical e da pedagogia do instrumento. Outras pes-
quisas tratam da hibridagdo musical e do uso da musica popular brasileira na Educagdo Musical.
O samba ainda é o campedo em escolhas temaéticas, seguido pela MPB, tropicalismo, bossa
nova e choro. Entre os artistas estudados, Caetano Veloso gerou o maior interesse, seguido por
Chico Buarque de Holanda.

Embora ndo haja uma area de estudo da musica popular no Brasil, Ulhda (2015) afirma
que é possivel dizer que ha uma tendéncia de situar as pesquisas nas humanidades com uma
ligeira inclinagdo para os estudos culturais, pois a maioria dos estudos trata das relagfes entre

musica e identidade, ideologia ou classe social.

2.1.7 O género na musica brasileira

Embora toda a complexidade que envolve o conceito de género e o seu emprego princi-
palmente na musica popular, é indispensavel nega-lo ou exclui-lo quando se trata da organiza-
¢do da informacgdo musical. A “Enciclopédia da musica brasileira: popular, erudita e folclorica”
de Marco Antdnio Marcondes (2000) ou o “Dicionario Houaiss ilustrado de musica popular
brasileira” de Ricardo Cravo Albin (2006), elegidos como obras de referéncia Hartness (2014)
podem ser utilizados como o ponto de partida para a pesquisa sobre 0s géneros da musica bra-
sileira. No entanto, devem ser complementados por outras literaturas que se detém (i) no estudo
mais especifico de um género musical ou de um estilo como canc¢do ou musica instrumental;
(iii) na trajetoria individual de artistas e das influéncias que assimilaram de seus contextos lo-
cais e culturais.

Para Ulho6a (1997, p. 82), forma, género e estilo sdo utilizados aparentemente como si-
noénimos: “por mais que os estilos, formas ¢ géneros possam carregar uma carga de prestigio,
sua utilizagdo no cotidiano vai além de estratégias de legitimagdo adotada pelos grupos hege-
monicos. Uma dessas estratégias é a marginalizagdo do que é diferente ou mesmo do que mun-
dos artisticos diversos tém em comum, pela desqualificacdo estética: musicas melodramaticas
sdo “brega”, musicas de grupos emergentes sdo “popularescas”, musicas consumidas por um
publico heterogéneo sdo “comerciais”. Género musical ¢ uma categoria histérica e muda ao

longo do tempo.
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De uma perspectiva da musica italiana, 0 musicélogo Franco Fabbri define género mu-
sical como um conjunto de eventos musicais (reais ou possiveis), cujo curso € governado por
um conjunto definido de regras socialmente aceitas, em que a nogéo de conjunto significa con-
siderar subgéneros, ou seja, um evento musical®® pode estar situado na interse¢do de dois ou
mais géneros e, portanto, pertencer a cada um deles ao mesmo tempo. Para o pesquisador, gé-
nero é qualquer conjunto de géneros e, portanto, inclui todos os sistemas musicais e toda a
musica étnica, ou seja, uma unido de todos os tipos de masicas produzidas e consumidas no
planeta. E, ainda, um género semelhante implicaria que uma determinada comunidade concorda
sobre um certo conjunto de regras relativas ao curso de eventos musicais (reais ou possiveis).
Em suma, a definigé&o de género para Fabbri (1982) remete a um conjunto de comportamentos
e regras sociais (formais e técnicas); incluindo as normas que regem os estilos musicais espe-
cificos. Género funciona como a categoria de “conjunto” na matematica.

No contexto da indUstria musical, a percepcdo cognitiva dos géneros musicais pelos
usuarios estéa relacionada a criacdo, interpretacdo e divulgacdo de informagdes da inddstria mu-
sical. Estes aspectos conectam-se aos grupos sociais que propagam seu valor e reproduzem sua
I6gica. Quer dizer que, em um sistema de classificacdo de artistas, a tendéncia é a de refletir a
estrutura de producdo e distribuicdo de bens simbolicos, bem como a organizacgéo social dos
gostos culturais (SANTINI, 2011). Em relacdo a mdusica brasileira, 0s géneros sdo entendidos
a partir dos grupos que os cultivam, bem como dos artistas que os produzem e interpretam. Os
significados sdo construidos socialmente a partir desta relacdo do pablico e seus artistas.

Se 0s géneros representam principios de organizacdo socialmente estabelecidos que per-
meiam relevantes obras musicais no campo da musica popular por meio do seu contedo tema-
tico, eles também respondem a uma demanda criada por informag6es culturais e de afiliacéo
coletiva. Portanto, a percepcdo dos grupos que trabalham com géneros musicais é seguida pelo
reforco de fronteiras entre grupos e gostos. Isso significa que a medida que 0s géneros musicais
se tornam hibridos por meio da suavizagdo de seus limites, eles ndo sdo mais capazes de supor-
tar uma forte definicdo de categoria de musica, e é provavel que o mesmo fenémeno possa ser
percebido no contexto social (SANTINI, 2011).

Na esfera da organizacdo informacdo musical, é possivel dizer que o hibridismo dos
géneros musicais prejudica o tratamento dessa informacéo, pois dificulta a classificacdo ou a

elaboracdo de vocabulérios controlados que realmente condizem com a realidade de seus

2 Evento musical, a partir da definicio do semiologista italiano Gino Stefani, é qualquer tipo de atividade que
envolve som.
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usuarios. A hibridacdo faz com que as delimitacfes do que € ou ndo € classificado como um
determinado género se confunda de um grupo de usuarios para outro e os critérios técnicos que
sdo utilizados na formulacdo dos seus conceitos ndo sejam suficientes alem dos fatores merca-
doldgicos ligados a indastria musical que geram outros rotulos, como é o caso da MPB. Soma-
se ainda o fator temporal, ou seja, a percepc¢éo dos géneros pode mudar com o tempo. Isso quer
dizer que pode existir uma atualizagdo constante dos significados dos géneros dependendo da
época, de quem produz, da inddstria cultural e dos grupos que os assimilam.

A respeito do hibridismo, Souza (2008) apresenta um historico explicando essas hibri-
dagdes que acontecem com o samba de roda desde 1917, o samba como género, o samba no
rédio, o samba-exaltacdo, 0 samba-enredo, o samba-choro, 0 samba de breque, 0 samba-cancéo,

0 samba jazz e suas transformacdes até o samba-reggae e o pagode da axé music.
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2.2 CONCEITOS DE INFORMACAO MUSICAL

A discussao da relacdo entre musica e informacao remonta da década de 1950. O The
Journal of Aesthetics and Art Criticism (vol. 14, n. 4, 1959) dedicou uma secéo especial que
discutiu certas caracteristicas da musica — sua estrutura e harmonia — do ponto de vista da teoria
da informac&o®* no qual foram publicados dois artigos. O primeiro discute, a partir da analise
das 41 sinfonias de Mozart, a hipotese de um computador elaborar a 422 por meio da escolha
aleatoria de amostras levantadas a partir das regras contidas nas sinfonias anteriores do compo-
sitor (ATTNEAVE, 1959). O segundo artigo explica algumas das caracteristicas expressivas de
sequéncias musicais e acordes, utilizando as ferramentas da teoria da informacéo a partir dos
conceitos de previsibilidade do sistema tonal e do fendbmeno da antecipacdo (isto €, o ouvinte
espera ouvir novamente o que ja foi ouvido) nas composicdes musicais. Para os autores, a partir
de algumas aplica¢des da andlise de informacGes para os problemas tedricos de musica, o de-
senvolvimento de uma técnica descrita que permita considerar o ritmo e o aspecto tonal da
musica a0 mesmo tempo pode mapear todas as caracteristicas afetivas de uma composicdo mu-
sical que serdo baseadas em uma propriedade comum a todos, a informacdo (KRAEHEN-
BUEHL; COONS, 1959).

O primeiro autor a tratar a musica como informagdo no Annual Review of Information
Science and Technology (ARIST) foi Alexander McLane. Ele discute a musica no @mbito da
recuperacdo da informacéo e traz considerac¢des acerca dos problemas dos métodos convencio-
nais para a recuperacdo de um texto completo ou para a representacdo de documentos textuais
por concentrarem-se em um “ambiente de palavras”. Para McLane (1996), os desenvolvimentos
para a representacdo de musica, em suas formas notacional ou acustica, em bases de dados
informatizadas, sugerem a necessidade de uma filosofia de recuperacgdo da informacao voltada
para uma busca nao textual e a expansdo para um sistema que possa abranger todo o conjunto
de informacgdes encontradas em documentos multimidia. Sua discussdo recai nos problemas que
envolvem a representacéo e a recuperagédo das informagdes contidas nos documentos musicais
e examina 0s aspectos basicos e significativos da musica — sua notagédo e seus sons.

Os aspectos basicos da musica para McLane (1996) sdo o texto, o registro escrito da
masica, e o audio, resultado sonoro de uma performance musical. Como texto, a musica: (i)

enquanto arte temporal enfrenta o problema de deixar de existir quando a sua performance é

24 Trata das propriedades dos padrdes os quais para o objetivo/propdsito de transmitir séo cortados em sequéncias
de unidades discretas (ARNHEIM, 1959). Este conceito foi retirado do mesmo volume e nlmero do periédico
que publicou os demais artigos que discutem a mdsica sob a teoria da informacéo.
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concluida, tornando-se necessario providenciar instru¢@es para suas futuras recriagfes que, na

sociedade letrada, tem historicamente tomado a forma de registros escritos; e (ii) envolve os

sons, tornando-se mais complexa, os quais se tornam dificeis de descrever em linguagem hu-

mana ordindria. As partes separadas da musica requerem grande sincronizacao, o que faz surgir

a

necessidade de uma linguagem artificial para formaliza-la e simboliza-la para a transmissao

das caracteristicas dos sons com suas relagcdes no tempo.

A notacdo musical, mais conhecida na literatura internacional como Commom Practice

Music Notation (CMN), representa a musica (enquanto texto), partindo de um sistema de sim-

bolos da musica ocidental de mais de 400 anos, cujas caracteristicas descritas por McLane
(1996) sao:

(i) Padronizada para 0s musicos.

(if) Serve para o compositor instruir e orientar a execugéo da sua obra musical.

(iii) Concebida para servir de registro ou para prescrever/descrever as acdes tomadas pelos
mausicos a fim de produzir sons.

(iv) Nao foi criada para ser um relato completo de tudo que foi ouvido em uma performance
musical.

(v) Sua principal limitacdo é a auséncia de qualquer notacdo para as qualidades dos sons (0
timbre) ou de instrucdes verbais colocadas diretamente na partitura®.

(vi) Possui algumas excecBes para alguns instrumentos musicais que tém notacGes proprias
(tablaturas) que proveem uma exibic&o visual Unica para seu metodo de produzir notas e
nédo fazem sentido para outros instrumentos.

(vii) Sua elaboracdo algumas vezes ndo é feita por compositores para fins de execu¢do musi-
cal, mas por transcritores como um meio de preservar a muasica que foi executada;

(viii) Tem caracteristicas que a tornam tanto um documento grafico como um texto, pois pos-
sui caracteristicas iconicas que também so simbdlicas?;

(ix) Dificilmente descreve a categoria de qualidades sonoras incorporadas na performance as

quais ndo exigem qualquer especificacdo, porque fazem parte das caracteristicas inerentes

25

26

Essas instrucdes podem ser gerais, como a atribuicdo de uma "voz" para um determinado instrumento, ou
especifica, como uma instrucéo para curvar um violino mais perto da ponte ou do brago (MCLANE, 1996).

Isto é, muitos de seus elementos s&o imagens andlogas a uma representacdo sonora da peca, mas podem ter
significados simbdlicos que necessitem de traducdo. McLane (1996) define notacdo icdnica como aquela que
faz a distincéo entre as varias localiza¢des dos sons em diferentes alturas, as duracdes e os niveis de intensidade
que por vezes ndo sao encontrados para detalhar as qualidades efetivas dos proprios sons. A notacéo de inten-
sidade na musica, por exemplo, ¢ uma espécie hibrida de simbolos “f” e “p”, mas suas extensdes — "FF”, "FFF”,
"PP” e "PPP” que significam progressivamente mais forte ou mais piano — ndo possuem nenhum significado
lexical, ou seja, as letras se tornam mais iconicas do que simbolicas.
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dos instrumentos musicais?’.

Por causa desta dupla natureza representacional da informacdo musical — textual e so-
nora —, 0 conceito de preservacao musical, desde o final do seculo X1X, adquiriu outras dimen-
sOes advindas das tecnologias da gravagdo do som. Para McLane (1996), essa preservacao da
musica inclui a armazenagem da partitura e/ou da performance gravada além da possibilidade
da producéo eletrénica da musica, que pode ter seu dudio gravado ou registrado sem a necessi-
dade da partitura ou da performance.

Para McLane (1996), a informacdo bibliogréfica em si s6 ndo é suficiente para identifi-
car uma obra musical. As andlises das obras musicais?® feitas por musicologos, teoricos, lin-
guistas, cientistas cognitivistas e outros pesquisadores apontam necessidades diversas para a
automatizacao da recuperacao de informacao de musica. Essas analises mais convencionais re-
lacionadas a estrutura e ao estilo musicais ou as mais recentes — que exploram a gramatica
musical e a inteligéncia artificial, envolvendo a percep¢do musical — podem abranger as neces-
sidades de extracdo de padrdes melddicos, harménicos e ritmicos; a classificacdo de diferentes
tipos de contornos melddicos; ou, ainda, a coleta de dados estatisticos relacionados ao registro
timbrico, textura ou a densidade ritmica, por exemplo.

Com base nessas necessidades, McLane (1996) considerou trés visdes separadas de uma
obra musical com o proposito de representa-la. Qualquer representacdo da musica consistira em
uma ou mais dessas visoes, dependendo de quanto do documento original é necessario para
recuperar a informacéo utilizada na analise. Essas visdes da obra musical sdo apresentadas no
Quadro 4.

27 Essa categoria inclui, por exemplo, a pratica de tocar vibrato em instrumentos de corda, as sutis diferengas de
timbre entre dedilhados diferentes para a mesma afinacdo de instrumentos de sopro e a tendéncia natural de
instrumentos de sopro na variacdo do brilho dependendo da intensidade em que as notas sdo reproduzidas
(MCLANE, 1996).

2 A analise musical envolve outras relagdes ndo contiguas em uma obra musical, muitas delas embutidas em
elementos “do lado de fora” que constituem as intengdes do compositor (MCLANE, 1996).
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Quadro 4: Caracteristicas das visdes da obra musical

Subjetiva

Objetiva

Interpretativa

Visdo por meio da notacdo que é
baseada na ideia de alguém sobre
uma obra.

Viséo por meio do registro audivel
de uma peca.

Viséo por meio da analise musical
que representa um trabalho musi-
cal (juncdo das duas visGes — sub-
jetiva e objetiva) — abordagem des-
critiva que identifica os elementos
de uma obra com sua estrutura e
significado.

Sempre dependente do contexto.

Relativamente livre do contexto.

Independéncia em relagdo ao docu-
mento que aborda.

Produz representacdo linear da
obra musical.

Produz representagdo linear da
obra musical.

Produz representagdes extraidas de
elementos ndo continuos da obra.

Perde a estrutura aclstica mais
completa.

Perde a intencdo do compositor a
respeito da gramatica estrutural das
alturas® e da organizago ritmica.

Perde a relagdo estreita com os ele-
mentos do trabalho original, isto é,
classifica os trabalhos musicais por
sua estrutura organizacional.

Permite uma simples identificacdo
da obra quando a informacdo bibli-
ogréfica ndo é suficiente e a con-
sulta por pequenos subconjuntos
de elementos presentes na parti-
tura.

Permite a exploracdo das caracte-
risticas timbristicas de um trabalho
musical e uma identificacdo mais
exata das instrucdes para a perfor-
mance relacionadas a qualidade
dos sons.

Permite classificar a obra musical
de acordo com sua organizagdo es-
trutural.

Exige um conhecimento béasico de

N&o exige uma especializacdo do

Requer grande expertise do usua-

leitura musical do usuério. usuario. rio.

Fonte: adaptado de McLane (1996).

A dependéncia ou liberdade do contexto justifica-se pela dificuldade de reconverter
com exatiddo a notacdo em forma audivel sem a referéncia de uma gravagéo original de uma
obra musical que foi concebida incialmente para a performance. A CMN existe no contexto de
uma tradicdo que permitiu simbolizar a performance para representar um conjunto maior de
acOes necessarias para a execucdo da obra por masicos, mas ndo serve para a transcricao de
mausicas fora da tradicdo da musica ocidental. Este problema, juntamente com a auséncia de
especificacOes do timbre, exige uma representacao objetiva mais completa da obra musical.

Uma caracteristica importante da visdo interpretativa € a sua independéncia formal em
relacdo ao documento que aponta. A representacdo, neste caso, nao necessita de ter uma relacéo
analoga com os elementos do original. Um aspecto da CMN, ja que é intrinsecamente interpre-
tativa, é o potencial que carrega para a identificacdo de estruturas musicais significativas em
qualquer uma das direcdes: horizontal ou vertical®. Embora grande parte da musica anotada

gue os musicos leem seja na forma de partes constituidas em vozes individuais, o todo utilizado

29 Traducdo do termo pitch por compreender que “altura” ¢ a palavra utilizada nos livros de teoria musical em
lingua brasileira com o mesmo significado.

30 Um exemplo de analise do final do século XIX e inicio do século XX é a de Henrich Shenker, cuja grande
parte da mUsica europeia ocidental foi examinada por uma visdo dos niveis de primeiro e segundo planos dos
movimentos harmdnicos e melddicos, reduzindo a obra em um pequeno nimero de férmulas aplicaveis
(MCLANE, 1996).
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na CMN é mais bem exemplificado em uma partitura que exibe todas as vozes simultanea-
mente.

Para Byrd e Crawford (2002), a recuperacdo da informacdo musical é multidisciplinar,
envolve muitos elementos substanciais da Musica e da Ciéncia da Informacdo. Além disso,
propdem trés representacdes basicas da musica: o audio e a notagdo musical que estdo nos ex-
tremos estruturais minimo e maximo, respectivamente, e o registro baseado em eventos tempo-
rais. O audio possui a capacidade de expressar a mensagem contida num objeto musical e con-
segue traduzir fielmente quase todo tipo de musica compreensivel a mente humana, mas seu
esquema de representacdo tem total auséncia de estrutura, ja que as informag6es armazenadas

sdo ondas senoidais e harmdnicos que compdem a musica.

Figura 1: Representagdes basicas da musica

Audio

Notacdo baseada
em eventos
temporais

193 Vanation 8
A | . - . é 3
CMN o

s > > F ' 3 L - e e ' 1
L 1 1 1 1 1 1 |
— o 1 1 2 T X 3
. e

mp

1
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Fonte: Byrd; Crawford (2002, p. 6).

A Figura 1 apresenta a trés representacdes basicas da informacdo musical. O audio pos-
sui a capacidade de expressar a mensagem contida num objeto musical, e consegue traduzir
fielmente quase todo tipo de musica compreensivel a mente humana; e a total auséncia de es-
trutura enquanto esquema de representagdo, ja que as informacGes armazenadas sdo ondas se-

noidais e harménicos que compdem a musica. A notagdo baseada em eventos temporais séo



56

instrucBes compreensiveis por sintetizadores® para producao artificial de sons relativos ao ob-
jeto musical e, por serem instruc@es relacionadas a producdo sonora, possuem expressividade
e estrutura (a expressividade aqui é considerada menor do que no caso do audio e sua estrutura
ndo consegue representar todas as facetas da masica, tais como o aspecto grafico (partitura) e
nem mesmo alguns aspectos l6gicos). A notagdo convencional € complexa e com uma genera-
lidade estrutural bastante significativa. Apesar de ndo ser capaz de expressar fielmente qualquer
tipo de musica, por exemplo, as masicas eletrénicas, essa representacdo que prioriza a legibili-
dade, possui uma sintaxe que visa economizar espago para descrever as masicas e permite a
reproducéo de textos musicais por qualquer pessoa que seja capaz de compreender esse tipo de

notacdo (CRUZ, 2008). No Quadro 5 ha uma sintese das caracteristicas dessas trés representa-

coes.
Quadro 5: Caracteristicas das representagdes basicas da musica
Representaces Audio Notagao baseada em Notacao convencional
eventos temporais
Exemplos comuns CD, arquivo MP3 Arquivo MIDI padréo Partitura musical
Unidade Amostra Evento Notas, claves, letras
entre outros aspectos
representados na
partitura
Estrutura explicita Nenhuma Pouca (informacéo Muita (informacéo
parcial das vozes®?) completa das vozes)

Fonte: Byrd e Crawford 2002, p. 5).

A notacdo baseada em eventos temporais sdo instru¢cdes compreensiveis por sintetiza-
dores para producdo artificial de sons relativos ao objeto musical e, por serem instrugdes rela-
cionadas a producdo sonora, possuem expressividade e estrutura (a expressividade aqui é con-
siderada menor do que no caso do audio e sua estrutura ndo consegue representar todas as fa-
cetas da musica, tais como o aspecto grafico (partitura) e até mesmo alguns aspectos 16gicos).

A notacdo convencional € complexa e com uma generalidade estrutural bastante signi-
ficativa. Apesar de ndo ser capaz de expressar fielmente qualquer tipo de masica — por exemplo,

as masicas eletronicas —, essa representacao que prioriza a legibilidade possui uma sintaxe que

31 Sintetizadores sdo equipamentos capazes de converter outras modalidades de energia em energia sonora, por

um processo conhecido como sintese sonora. Os mais modernos sdo digitais e geralmente sdo contidos em
placas de som de computadores pessoais (CRUZ, 2008).

Vozes sdo entendidas neste contexto como as partes dos instrumentos musicais e/ou vozes compondo uma
grade completa de orquestra ou conjuntos de cadmara ou de musica popular. Na representacdo MIDI, a sobre-
posicdo dos eventos pressup8e a musica polifénica, isto é, mais de um instrumento e/ou voz tocando simulta-
neamente.

32
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visa economizar espaco para descrever as musicas e permite a reproducdo de textos musicais
por qualquer pessoa que seja capaz de compreender esse tipo de nota¢do (CRUZ, 2008).

Byrd e Crawford (2002) fundamentam as suas discussoes a respeito dos problemas para
a representacédo da informacéo musical, com o foco na recuperacao, a partir dos estudos cogni-
tivos com énfase na percepcdo musical. Para eles, a premissa basica de que a busca por musicas,
via elementos estruturais como a altura (incluindo o contorno melddico), seja, por si s, satis-
fatdria para todas as finalidades e todos os usuarios. Esta hipdtese talvez possa ser verdadeira
para a musica monofonica (Unica linha melédica, por exemplo, o cantoch&o), mas torna-se ina-
dequada para a polifonica (mais de uma linha melddica, como é caso do contraponto, praticado
principalmente na masica do periodo Barroco, mas também pode ser melodia com acompanha-

mento).

2.2.1 Facetas da informacdo musical

Na busca por definir o dominio da recuperacao da informacdo musical, a musica € con-
cebida por Downie (2003) como tendo sete facetas®®. Cada uma dessas facetas desempenha uma
variedade de papéis para a recuperacdo e armazenagem da masica e uma nao exclui a outra. A
escolha para a representacdo dessa informacdo, seja baseada em simbolos, em audio ou em
ambos, é determinada pelos requisitos de interface de um sistema, pelos recursos de largura de
banda (bandwidth) e computacionais, pela armazenagem e pela recuperacdo. As sete facetas
séo as seguintes:

(i) Altura (pitch): é a qualidade percebida de um som em func¢éo de sua frequéncia funda-
mental em um ndmero de oscilacdes por segundo — o0 qudo agudo ou grave € 0 som. Sua
representacdo grafica € a posicdo das notas musicais no sentido vertical em uma partitura;

(i) Temporal: é a informagdo relativa a duragdo dos eventos musicais e inclui a indicagdo
de tempo, métrica, duracdo da altura, duracdo harménica e acentos. Todos estes elementos
formam o componente ritmico da musica e as pausas sao consideradas indicadores de
duracéo dos eventos musicais e ndo estdo contidas na informacao sobre a altura das notas
musicais;

(iif) Harmonica: é quando duas ou mais alturas soam ao mesmo tempo, uma simultaneidade
ou harmonia que caracteriza a musica polifonica. O contrario de polifonia é chamado

monofonia, isto &, somente uma altura soa no tempo. E representada pelas alturas que se

3 Segundo autor a tratar sobre masica e informagdo, publicado no ARIST, 2003, capitulo 7, intitulado “Music
Information Retrieval”.
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alinham verticalmente em uma partitura e a interacdo entre as facetas altura e temporal
para criar polifonia. E o produto central da musica europeia ocidental;

(iv) Timbre: compreende todos os aspectos da “cor” do som. Distingue-Se pelo ouvir 0s ins-
trumentos musicais e inclui as informacdes de orquestracao, ou seja, a designacéo de ins-
trumentos especificos para executar toda ou parte de uma obra musical;

(v) Editorial: sdo instrucdes para a performance musical e inclui dedilhados, ornamentacéo,
instrucdes dindmicas, articulagOes, staccati, inclinagdo do arco e outros. A dificuldade
relacionada a essa informacdao é a sua tipologia de representacdo, que pode ser por meio
de icones, texto ou ambos. Inclui o baixo continuo e as cadéncias que originalmente eram
destinadas por muitos compositores para ser improvisadas, mas atualmente sdo realizadas
pelo editor;

(vi) Textual: sdo as letras de cancdes, arias, corais, hinos, sinfonias e outros, alem dos libre-
tos, que sdo textos de Operas;

(vii) Bibliogréafica: pode ser o titulo de um trabalho, a identificacdo do compositor, do arran-
jador, do editor, do autor da letra (ou da melodia), da editora, da edi¢do, do numero de
catalogo, da data de publicacéo, da discografia, do performer, entre outros.

Para Downie (2003), as implicacGes do estudo das facetas da informacdo musical ne-
cessarias para o desenvolvimento de sistemas MIR (Music Information Retrieval) sdo sociais,
além de comerciais. O surgimento desses sistemas criaria um significativo valor para os enor-
mes conjuntos de musica atualmente subutilizados e armazenados em bibliotecas do mundo e
faria todo o corpus de musica acessivel.

Para Downie (2003), a eficacia dos sistemas que recuperam a informagdo musical de-
pende de como esses sistemas resolvem os desafios da representacdo e que envolvem as ques-
tdes multiculturais, multirrepresentacionais, multiexperienciais e multidisciplinares da infor-

magao musical, descritos no Quadro 6.

Quadro 6: Desafios para a representacao da informagao musical

Desafios Caracteristica/ Descricdo | Sistemas de Recuperacao de Informacao Musical

Multiculturais Surgem a partir da N&o consideram apenas a recuperagdo da musica
transcendéncia das “classica” e popular ocidental mesmo com (i) a
fronteiras temporal e indisponibilidade e falta da padronizacdo para a

cultural da muasica —cada | codificacdo simbdlica e de audio de muitos estilos de
época histérica, cultural e | mdsica; (ii) o custo e demora para aquisi¢do, registro,

subcultural criou a sua transcricdo e codificacdo de musicas, por exemplo, as
prépria maneira de se tribais africanas; (iii) a familiarizacdo dos
expressar musicalmente, desenvolvedores com esse repertério e (iv) a

gerando uma variedade de | maximizagdo de usuarios transculturais.
expressdes.




59

Multiexperienciais A percepcao, a apreciacdo
e a experiéncia musical
variam ndo s6 entre as
inilmeras mentes que a
assimilam, mas também
podem variar dentro de
cada mente, de acordo com
0 humor do individuo, a
situacdo e as mudancas das
circunstancias ao seu

redor.

Devem levar em conta as diferentes fungdes para as
quais a musica é experimentada:

- como objeto de estudo (performance ou audi¢ao);
- como segundo plano durante o estudo ou o trabalho
domeéstico.

Além disso, considerarem as experiéncias
provocadas/evocadas pela audigdo da mdsica:
prazerosas, perpetuacéo de tradigdes familiares,
relacdo com expressdes religiosas, sublimacéo ou
éxtase, atuacdo como um tipo de droga em que 0s
usuarios buscam alteracdes fisicas e emocionais
reais, etc.

Multirepresentacio-
nais

Abrange as diferentes
representagdes da musica —
com excecdo da faceta
bibliografica, as outras
podem ser representadas
como simbolos, como
audio ou como ambos.

Considerarem a inclusdo do audio em seus sistemas
mesmo com o alto consumo de recursos
computacionais, em razdo da grande maioria das
pessoas compreenderem o fendmeno musical como
auditivo.

Em geral, as decisGes dos designers sdo baseadas nas
possibilidades de criar colecdes a partir de dados
coletados na web com o uso mecanismos de busca
em formatos variados (MIDI, CD ou MP3) e de
impedimentos via propriedade intelectual (isto €, ndo
disponibilizacéo do audio de partituras de dominio
publico).

Multidisciplinares Gerados por causa da
convivéncia com uma
heterogeneidade de visdes
de mundo de cada
disciplina envolvida com o
tema, com variacOes entre
0 conjunto de metas
definidas, préticas aceitas,
questBes de pesquisa
vélidas e paradigmas de
avaliacdo.

Vencer as dificuldades que envolvem:

- a familiaridade entre os membros dos varios
dominios do conhecimento com as técnicas
tradicionais de avaliagdo de recuperagdo da
informacéo e de suas métricas associadas;

- as cole¢Bes padronizadas de testes
multirepresentacionais que incluem propriedade
intelectual, conjuntos padronizados de consultas e
julgamentos de relevancia;

- chegar a uma linguagem e as bases de
conhecimento comuns presentes nas comunicagdes
de um ambiente multidisciplinar.

Fonte: adaptado de Downie (2003).

2.2.2 Perspectiva semidtica da informacédo musical

Semiotica, em sentido amplo, € a teoria de como a comunicacao acontece. Para isso, S840

necessarios “signos” agrupados em “textos” (que incluem as partituras musicais) entendidos
por significados “c6digos”. No campo da musica, os mais recentes estudos abordam a natureza
do significado da musica — do que um signo musical é constituido e qual tipo de objeto ou ideia
esse signo se refere para ter significado — e a comparacao de obras musicais com outras formas
de expressao humanas (SAMUELS, 2017).

Dois relevantes contribuidores em relagdo ao desenvolvimento da teoria semi6tica fo-
ram Saussurre e Pierce. Ferdinand de Saussure (1857-1913) usou o termo “semiologia” e insti-
gou uma abordagem sistematica ao estudo da linguagem, com base na observacgdo dos contras-

tes binarios como constitutivo do “significado” das unidades em qualquer nivel de generalidade.
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A unidade significante, ou signifier, ndo tem nenhuma relagéo intrinseca com o objeto ou a
ideia que forma o seu conteddo, o “significado”. O termo “semiotica” é utilizado, mais frequen-
temente, com base nas pesquisas de Charles S. Peirce (1839-1914), que desenvolveu o seu pen-
samento sobre 0s sinais como parte de um projeto mais amplo no estudo da logica e da episte-
mologia. Para ele, os sinais ndo sdo limitados aos elementos de uma linguagem, mas podem
incluir qualquer coisa que seja de alguém para alguém. Esses sinais possuem uma estrutura de
trés partes: o signo, o objeto e o interpretante. O sinal € algo com capacidade para representar
e 0 objeto € a ideia transmitida por esse sinal, que pode ou ndo ser alguma coisa concreta. O
interpretante é aquele para o qual o sinal e o objeto se conectam (CUMMING, 2001).

Embora Saussure e Peirce tenham sido influentes, Cumming (2001) considera que as-
sumir suas contribuicdes como uma “metodologia” para o estudo dos sinais possa nao ser tdo
apropriado. Em vez de denotar uma disciplina unificada, o termo ““semiética” abrange uma co-
lecdo diversificada de projetos relacionados de alguma maneira com a “semiose”. Este Gltimo
termo refere-se a atividade dos sinais e pode ser encontrado em varios contextos, que vao desde
a bio-semiose (representacdo em sistemas bioldgicos) até a semiose cultural ou social. No en-
tanto, os padrdes de investigacéo estabelecidos por Saussure e Peirce sugerem que a sistematica
no estudo dos sinais € uma preocupacao primordial, apontando para uma nova “disciplina”,
com limites definiveis e algum grau de consenso sobre seus termos basicos.

Para Smiraglia (2002), a representacdo da informacdo musical de um ponto de vista
semiotico e obtida com base na defini¢do da obra musical. Partindo de uma definicdo geral de
obra, Smiraglia (2002) define uma obra musical como uma concepgéo sonora intelectual que
toma a forma documental em uma variedade de instanciag¢des, por exemplo, um som resultante
de uma performance ou sua representacdo impressa como uma partitura. A primeira proposta
de qualquer instanciacéo fisica de uma obra € transmitir a concepcao intelectual de uma pessoa
as outras. Pela razdo que as obras musicais foram feitas para serem ouvidas, as instanciagdes

fisicas ndo sdo de primeira importancia, mas a comunicagao entre o criador e 0 consumidor.

% Definidas como representagdes contidas em conhecimento gravado/registrado, obras sdo criadas deliberada-
mente para representar os pensamentos de seus criadores e para comunicar, através de varias fronteiras cultuais
e temporais, a potenciais consumidores (tais como leitores, académicos, etc.). Sdo veiculos da cultura — enti-
dades que se levantam a partir de uma perspectiva cultural particular — e tais perspectivas mudam de cultura
para cultura e de acordo com o tempo. E o papel comunicativo das obras que revelam seus papéis sociais. Obras
sdo veiculos que transportam ideias ao longo de um continuo humano, contribuindo para o avan¢o do conhe-
cimento humano em caminhos especificos e para avangar as condi¢des sociais humanas de maneira geral. Cada
obra €, de alguma maneira, parte de um corpus maior relacionado a ela. Esse corpus da obra é derivado de
significados de sua funcdo na cultura bem como de suas relagdes com outras obras ou com outros corpus de
obra (SMIRAGLIA, 2002).
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Elas sdo um meio pelo qual as ideias musicais sdo capturadas no final de um continuo e talvez
serem reproduzidas ou absorvidas por outros.

Smiraglia (2002) continua sua defesa a respeito da obra musical ser uma concepcao
sonora intelectual, defendida também por McLane (1996), pelo fato de que tal obra existe pri-
meiramente em um tempo determinado para ser compreendida por uma audiéncia/plateia, sendo
gue sua instanciacdo mais acurada é provavelmente sua performance. Cada performance é uma
recriacdo da obra. Uma performance é uma obra musical e, por extensdo, uma gravacédo deli-
neada pelo fator tempo de sua execucdo para uma audiéncia que a recebeu. Em suma, uma obra
musical (como qualquer outra criacdo) é vista mais como um conceito abstrato no tempo do
gue uma entidade fisica particular no espaco. Partituras e performances, incluindo as gravacdes,
representam instanciacGes da obra e, em nenhuma delas, a obra pode ser equacionada inteira-
mente. Cada instanciacdo, entdo, é unicamente criada e unicamente percebida.

Para Smiraglia (2002), obra musical parece também ndo ser um som isolado, mas todo
um contexto informacional crucial para a percep¢do da experiéncia musical. Sons isolados séo
apenas signos musicais, assim como letras ou palavras para a linguistica. O que € ouvido € na
esséncia diferente do fendmeno fisico-acustico. A obra é recebida e interpretada em um com-
portamento cultural convencional, porque todo o seu contexto tem significado simbdlico. Pa-
rece, entdo, que compositores usam tragos para descrever seus processos intelectuais. Desses
tracos (notagGes ou partituras, essencialmente) ideias abstratas tomam forma por meio de per-
formances particulares. Componentes das obras — como altura, escala e tempo — funcionam
como signos, 0 que sugere que a musica é como jogo com mutuo engajamento — do performer
musico e do ouvinte ou da plateia, ou seja, a recep¢do mutua torna-se um exercicio comunitéario
que requer a participacao dos dois para completar a transmissao das ideias musicais.

Obras que sdo conduzidas por musicos, de modo ao vivo, tém maior ou menor numero
de instrucdes explicitas para garantir o que foi criado e o que sera reproduzido na performance
e recebido pelo ouvinte. Outras obras que ndo possuem instru¢do, como é o caso da improvisa-
cao livre ou da performance eletronica, as quais sdo conduzidas por automacdo, podem ser,
portanto, rigorosamente controladas ou totalmente sem controle. Em ambos os casos, recep¢édo
€ um componente que conduz a ideia musical, isto &, as obras musicais, como as obras em geral,
séo entidades colaborativas.

Na perspectiva da semidtica, Smiraglia (2002) explica que as obras musicais sdo bem
compreendidas como entidades documentarias e o entendimento do papel social dessas obras
expandem as fronteiras de sua definicdo. Para isso, as estruturas epistemoldgicas ajudam a en-

tender as origens socioculturais das concepg¢des das obras musicais e as definigdes taxonémicas
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contribuem para a percepg¢éo epistemoldgica das obras como entidades especificas de registros

do conhecimento. O autor exemplifica que um cabecalho do titulo uniforme para o compositor

serve como uma ancora nominal historicamente gerada para a obra musical e pode ser usada
para reunir as instanciagoes.

Thomas e Smiraglia (1998) sugerem que as muitas instancia¢des fisicas de uma obra
musical podem coexistir juntas no universo bibliografico se forem consideradas as caracteristi-
cas de obras musicais como:

() Um conceito abstrato;

(i) A sintese do conhecimento que consiste no contetdo representado (ou seja, as ideias) e
o0 conteido semantico (as palavras e outros simbolos que dao significado as ideias);

(iii)  AsrelacGes sdo complexas, de forma que qualquer obra pode servir como um progenitor
para uma nova familia bibliografica®’;

(iv)  AsedicOes, simultaneas ou sucessivas (incluindo as revisdes do autor original), séo des-
cendentes diretos do progenitor em que os conteudos representacional e semantico per-
manecem 0S mesmos;

(v)  Asderivagdes, incluindo tradugdes e novas obras baseadas de alguma maneira no pro-
genitor, sdo uma etapa removida da obra, na qual a relagdo entre o contetido represen-
tacional existe, mas o semantico é diferente;

(vi)  Os materiais de acompanhamento, tais como indexadores ou ilustracdes separadas, re-
tém uma relacdo representacional com o progenitor ou com um ou mais descendentes,
mas s&o claramente entendidass como relativas entidades bibliogréficas ou fisicas.
Para a representacdo da informacdo musical voltada a recuperacéo, é crucial compreen-

der o papel social das obras musicais, indispensavel a disseminacéo e a recep¢do dessas obras.

Na era digital de MIR, o grau que diferencia instanciagdes sonicas que representam a mesma

obra possui uma base epistemoldgica. No século XIX, alguém requisita uma obra musical pela

compra de sua partitura e cria sua propria concepcao sonora. No século XX, alguém adquire
uma obra pela compra da gravacdo de sua performance — vinil, fita cassete ou CD. Em ambos
0s casos todas as copias foram idénticas. Mas na era digital, as oportunidades para mutacoes
sdo desenfreadas e levantam a questdo do que uma dada obra musical é constituida. A resposta
pode ser encontrada no entendimento epistemoldgico da recepcao dessas obras e na explanacdo
semidtica do papel delas como icones culturais (THOMAS, SMIRAGLIA, 1998).

Dessa mesma perspectiva, Inskip, MacFarlane e Rafferty (2008) fazem uma revisao da

37 Conjunto de obras relacionadas a outra porque possuem contetidos representacional e seméntico em comum.
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literatura abordando as principais teorias que envolvem o significado musical. Para eles, um
sistema de recuperacdo de informacdes eficaz para o usuario precisa dar um sentido a informa-
¢do que corresponda ao significado que lhe é dado por esse usuario. O significado dado a masica
varia de acordo com quem a esta interpretando — 0 autor/compositor, o artista intérprete ou
executante, o catalogador ou o ouvinte — e isso afetara a forma como a musica é organizada e
recuperada.

Barros, Café e Almeida (2013) buscam trazer as contribui¢fes da semiotica para a or-
ganizagdo da informacao musical. Para as autoras, a musica € cheia de possibilidades significa-
tivas, pois o fendmeno da musica envolve muitos atores: 0 musico, o intérprete, o compositor,
0 ouvinte, entre outros. Esse conjunto de possibilidades carrega potencial informativo expresso
em algum conteudo semantico a ser considerado do ponto de vista da ciéncia. O contetdo se-
mantico relativo a musica compde a nocdo de informacdo musical e interessa, portanto, aos
estudos da Ciéncia da Informacdo. Além disso, interessa a esta area do conhecimento a repre-
sentacdo (seja sonora ou grafica) do conteido musical para um sistema de informacéo musical.
Na opinido das autoras, os estudos voltados para semiotica da musica podem revelar as possi-
bilidades interpretativas que determinado documento oferece a um grupo de usuarios e, com
isso, o profissional pode tomar as decisdes a respeito de quais elementos precisam ou nao ser
representados para fins de recuperacdo e, com base na experiéncia do individuo, melhorar a
maneira de indexar a informacédo musical.

Barros (2016) analisa a informag&o musical sob o aspecto semiotico tomando como re-
feréncia os estudos em torno do conceito de interpretante (inclui 0 musico que executa e 0
ouvinte) em seus diferentes tipos e niveis de Charles Sanders Peirce. Nos resultados da sua
pesquisa, a autora encontrou que significados emocionais do dominio da musica ndo estdo re-
lacionados as convencdes da linguagem; a funcdo do objeto (a musica) na formacao do inter-
pretante ndo é o ajuste do significado a realidade; os conceitos presentes no dominio da musica
precisam ser analisados do ponto de vista da totalidade do processo semiético, ou seja, todos 0s
elementos intrinsecos a muasica devem ser considerados no conjunto; e os niveis de significado
e 0 uso da informacdo musical sdo parametros daquilo que deve ser observado no mapeamento

do dominio da musica.

2.2.3 Percepcéo musical como componente da informacgdo musical

Além das representacdes ja& mencionadas, hd uma unanimidade entre os autores em re-

lacdo a representacé@o proveniente dos estudos cognitivos que envolvem a percepcao da masica
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(McLANE, 1996; BYRD; CRAWFORD, 2002; DOWNIE, 2003; SMIRAGLIA, 2002). Para
0s autores, a compreensdo da musica ndo se encontra nos sons isolados, mas na maneira como
esses sons sdo combinados pelos usuarios, o que resulta nas suas experiéncias musicais.

O termo cognicdo musical é usado para designar os diversos processos mentais envolvi-
dos na percepgéo das estruturas musicais, considerando que a cognigdo permeia as diversas
formas do fazer musical como: o ouvir, 0 apreciar, 0 memorizar, o criar, o gestual, o corporal,
0 executar (tocar), o improvisar, 0 cantar e nao somente a audi¢cdo musical. Porém, tais defini-
¢oes “ainda se encontram em processo de constru¢do e estdo longe de serem consensuais, uma
vez que muitas ‘combinagdes’ entre dreas e aportes tedricos distintos tém sido feitas”. O estudo
da cognicdo musical é dependente de estudos de diversas areas do conhecimento e sua origem
é melhor compreendida conhecendo o contexto de pesquisa que é empreendido pela Musicolo-
gia e Psicologia (ILARI, 2010, p. 70).

Para Levitin (2006), a musica possui atributos ou dimensdes que interessam a pesquisa
em Percepcdo e Cognicdo Musicais. Esses atributos sdo separaveis e cada um pode variar sem
modificar os demais de maneira que seja possivel estuda-los um de cada vez como dimensdes
da musica que é ouvida.

1. Tom (tone) ou nota constituem a mesma entidade, mas tom refere-se ao que alguém
ouve e “nota” refere-se ao que alguém vé escrito em uma partitura musical.

2. Altura (pitch) é uma construcdo psicoldgica, relacionada com a real frequéncia de um
tom particular e a sua posicao relativa na escala musical.

3. Ritmo refere-se as duracGes de uma série de notas e a maneira como sao agrupados em

unidades.

Tempo refere-se a velocidade geral ou ao ritmo da peca.

Contorno descreve a forma geral de uma melodia, ou seja, se uma nota sobe ou desce.

Timbre € aquele que distingue um instrumento musical de outro.

N o g &

Intensidade é uma construgdo puramente psicoldgica que se relaciona a amplitude fisica

de um tom.

2

Localizacao espacial € de onde o som vem.

9. Reverberacgéo refere-se a percepcdo de quéo distante é a fonte e em relagcdo ao tamanho
de um quarto ou saldo (muitas vezes referido como "eco" pelos leigos). E a qualidade
que distingue a amplitude de cantar em uma grande sala de concertos.

As convergéncias entre a Cognicdo Musical e a Ciéncia da Informacéo podem ser encon-
tradas no grande namero de citacGes da primeira nos trabalhos sobre a representacdo da infor-

macdo musical e no desenvolvimento de sistemas que recuperam essa informacdo. Estas
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confluéncias foram demonstradas por Neubarth, Bergeron e Conklin (2011) por meio da mine-
racdo de dados (data mining) e da analise de citacdes. Numa amostra de 416 trabalhos oriundos
do principal canal de comunicacdo da pesquisa em recuperacdo de informacdo musical. Este
estudo conseguiu extrair 184 documentos (artigos completos e comunicagdes orais) que citam
assuntos de interesse da pesquisa musicoldgica. Os resultados apresentados revelaram que a
categoria da Musicologia mais citada € a percep¢do musical e a pesquisa em cogni¢cdo — 93 dos
184 trabalhos encontrados.

Scheldl, Flexer e Urbano (2013) identificam os fatores que influenciam a percepcdo mu-
sical humana e os categorizam no modelo explicito na Figura 2. Para eles, o conteido de musica
refere-se a todos os aspectos que sdo codificados e podem ser inferidos a partir do sinal de
audio, por exemplo, a estrutura ritmica, a melodia ou as caracteristicas do timbre. O contexto
musical inclui fatores que ndo podem ser extraidos diretamente do audio, mas séo relacionados
ao item musical, ao artista ou ao musico intérprete que podem envolver as informacées sobre o
background cultural ou politico do artista, as etiquetas semanticas colaborativas ou as capas de
albuns. O contexto do usuario inclui os aspectos que representam fatores dindmicos que mudam
frequentemente, tais como contexto social ou atividade. As caracteristicas do usuario referem-
se as constantes ou aquelas caracteristicas que mudam lentamente, como o gosto musical ou as

habilidades em tocar instrumentos.

Figura 2: Elementos que influenciam a percep¢io musical humana

Exemplos: ritmo, timbre,

melodia, harmonia rniidos
CONTEUDO
DA MUSICA
CONTEXTO PERCEPCAO CONTEXTO
DO USUARIO MUSICAL DA MUSICA
Exemplos: humor, Exemplos: rotulos
atividades, contexto social, semanticos, letras das
contexto espago-temporal, j cangdes, arte da capa do
aspectospsicologicos CARACTERISTICAS albuin, dackgrowmddos
DOS USUARIOS artistas, videoclipes das

musicas

Exemplos: preferéneias
musicais, treinamento
musical, expetidneia
musical, demografia

Fonte: adaptado de Scheldl, Flexer e Urbano (2013).
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Os estudos da cogni¢do musical humana podem também ser aplicados para a recuperacao
por conteddo interno. A tradi¢do da catalogacdo e da recuperacao da informacéo é baseada nas
descricdes bibliograficas e ndo proveem o acesso a musica propriamente dita, mas a informacéo
via metadados, como o titulo, 0 nome do compositor ou 0 ano de sua criagdo. Em contraposicéo,
a recuperacdo via contetdo musical inclui a ideia musical representada na partitura, nos gestos
do mdsico tocando um instrumento ou no resultado auditivo de uma performance, necessitando
de uma eficiente interacdo, como grandes cole¢cfes de musica por meio do desenvolvimento de
ferramentas que tratam do conteddo interno musical. Os sistemas que recuperam por analise
desse conteldo interno se baseiam nas descri¢Bes das experiéncias musicais feitas pelo usuario
e transformam o pardmetro da recuperacéo via ponto de vista fisico do audio para o da cognicédo
humana, incluindo as varia¢Ges semanticas ou as noc¢des abstratas relacionadas a obra musical
com o uso inevitdvel de adjetivos e metaforas que geram ambiguidade de significados
(LESAFFRE, 2006).

Embora existam divergéncias, os estudos apontam que a representacao e a recuperacao
da informacdo musical, assunto de interesse da Ciéncia da Informacéo, necessita das pesquisas
em Cognicdo e Percepgdo Musicais para, principalmente, avangar no desenvolvimento de sis-
temas de recuperacgdo que considerem a complexidade da musica em todas as suas dimensdes
e expressoes.

Ainda ndo é claro o impacto dos estudos cognitivos para o campo da pesquisa que trata
da organizacdo da informagdo musical principalmente no que diz respeito a maneira como 0s
sistemas tém sido desenvolvidos, as tarefas de avaliagdo sdo criadas e o0s sistemas sdo desen-
volvidos sistemas com base no entendimento de conceitos cruciais como similaridade musical
ou humor (mood) em musica (LEE; CUNNINGHAM, 2013). Classificacbes de género ou de
humor, ou mesmo encontrar similaridades em musica séo consideradas invalidas do ponto de
vista cognitivo. Para a maioria dos psic6logos, o género musical, por exemplo, € um objeto de
estudo muito complexo, sabe-se de antemdo que estuda-lo ndo vai ajudar a isolar experimen-
talmente qualquer processo particular que possa constitui-lo. Por exemplo, se alguém quiser
compreender o processo sensorial pelo qual uma cancdo de rock é reconhecida como rock, é
mais simples e mais elementar estudar o0 mesmo processo de sons a volta (sound environment).
Este € menos importunado pela aprendizagem cultural, pela ambiguidade e pela subjetividade
contidas em género musical (AUCOUTURIER; BIGAND, 2013).

2.3 CONSIDERACOES SOBRE O CAPITULO 2
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Nesta tese, ressalta-se que a classificacdo da musica brasileira, para fins de sua organi-
zacdo, nao seja compreendida apenas na divisdo de repertorios em erudito, folclorico ou popu-
lar. A compreensdo da musica que considera a cultura precisa ir aléem e considerar aspectos
mais amplos para justificar os agrupamentos de repertorios e suas peculiaridades. Para Sandroni
(2010), a musica brasileira é um constructo cultural e, como tal, nem sempre existiu e nem
sempre quis dizer a mesma coisa. Relevante destacar que o olhar para a musica brasileira parte
de uma perspectiva eurocéntrica.

A obra Ensaio de Musica Brasileira de 1928, de autoria de Méario de Andrade, traz dis-
cussOes sobre a formacdo étnica da musica brasileira, as &reas regionais e as esséncias estilisti-
cas para a identificacdo de uma musica como mdasica brasileira. O Ensaio foi um manifesto
nacionalista da musica brasileira — pela primeira vez, compositores brasileiros sdo instigados a
libertarem-se do seu complexo de inferioridade da musica brasileira em relacdo a cultura euro-
peia e usarem elementos nacionais nas suas composi¢des. Para Andrade (1972), os musicos
deveriam coletar e analisar musicas folcléricas e utilizar os processos musicais intrinsecos na-
cionais como a fonte para uma auténtica e artistica produgdo musical. Além disso, a arte naci-
onal ja estava presente no inconsciente popular e que os artistas precisavam somente combinar
elementos folcldricos e uma forma erudita para transformar o popular em artistico.

Para a compreensdo de uma obra musical brasileira, na visdo de Mario de Andrade
(1972), o mais significativo aspecto do ritmo brasileiro é a sincope mesmo que seu uso ndo seja
nédo obrigatorio. As melodias das can¢Ges ndo devem usar sincopes e devem se basear nos pa-
drdes de acentuacdo da lingua falada, sem seguir uma métrica predeterminada. A harmonia
dever transcender o nacional e técnicas contrapontisticas e variagfes de temas de artistas popu-
lares devem ser explorados, tendo como referéncia as contramelodias da flauta no choro e os
baixos melddicos do violdo na modinha. Para Andrade, o que identifica a musica como brasi-
leira é o estilo e 0 contetdo e ndo a forma. A instrumentacdo deve favorecer os instrumentos
do folclore e de grupos instrumentais e a producdo vocal com timbre aspero e anasalado.

Os estudos de Ulhoa (1997) constituem-se de suma importancia para a compreensao das
tensdes que se fazem presentes no campo da masica popular brasileira. Para ela, a “Musica
Popular Brasileira” ndo esta localizada na nog¢ao de musica tradicional ou de natureza essenci-
almente oral e artesanal e também na de musica popular enquanto masica de massa.

Em relacdo as pesquisas que procuram estabelecer os elementos constitutivos da masica
brasileira, nota-se que a maioria delas ndo sdo feitas pelos especialistas em musica, principal-
mente aquelas a respeito da musica popular ocasionando a perda de aspectos representacionais

relacionados principalmente ao conteudo interno. Por outro lado, musicologos brasileiros tém
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se dedicado e esgotado a representacdo da musica sacra e da musica erudita contemporanea
brasileira (vide Capitulo 3).

O conceito para informagédo musical inclui os aspectos técnicos (os elementos musicais)
e suas respectivas representac@es, a experiéncia musical de seus usuarios e a visao semiotica
para a analise desses diferentes usuarios que os compreende a partir dos significados que atri-
buem a masica. No entanto, todos esses aspectos precisam considerar o contexto cultural que
envolve a producdo musical e seus criadores. No caso das representagdes, entende-se que ha
como garantir uma equidade entre as formas de representar a informagdo musical, pois elas sdo
complementares.

Destaca-se que a visdo de informacdo musical a partir do conceito de obra trazido por
Smiraglia (2001) e Thomas e Smiraglia (1998) possui mais aderéncia com 0s objetivos desta
tese, uma vez que os modelos conceitos e as ontologias que tém sido propostos para a organizar
essa informacao deslocam a discussdao do recurso enquanto item para o entendimento da obra

musical em toda a sua complexidade.
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3 INICIATIVAS DE ORGANIZACAO DA INFORMACAO MUSICAL BRASILEIRA

Este capitulo foi elaborado na perspectiva da transdisciplinaridade, a segunda aborda-
gem adotada nesta tese para resolver a questdo das diretrizes para a organizacdo da informagao
musical brasileira. A transdisciplinaridade, na verdade, ndo estd nas iniciativas isoladamente
que possuem carater interdisciplinar, mas na convergéncia das contribui¢des vindas das dife-
rentes disciplinas.

Para Max-Neef (2005), a transdisciplinaridade fraca é o resultado da coordenacdo entre
niveis hierarquicos entre as disciplinas do primeiro nivel (de base) que descrevem o mundo
como ele €; do segundo, a tecnologia que responde o que somos capazes de fazer; as normativas
que € o planejamento do terceiro nivel: o que queremos fazer e os valores que € o ultimo nivel,
ou seja, como poderiamos fazer o que queremos fazer. A transdisciplinaridade forte requer tran-
sitar nos diferentes niveis de realidade discutidos a partir dos mundos de Karl Popper; admitir
o principio de inclusdo da mediana que significa assumir que existe 0 meio, o intermediario que
nem € a afirmacdo e nem a negacao total de um fendmeno pesquisado e, além disso, adotar o
pensamento complexo como a condi¢do na conducao da pesquisa.

Popper (1978) divide o mundo em trés categorias: 0 mundo fisico (1) que inclui de pe-
dras e de estrelas; de plantas e de animais; e, ainda, de radiacéo e de outras formas de energia
fisica. E subdivido em mundo de objetos fisicos nao vivos e no mundo “vivo” (coisas de objetos
bioldgicos). O mundo dos processos mentais, psicologicos ou das experiéncias subjetivas (2)
dos sentimentos de dor e de prazer, dos pensamentos, das decisdes, das percepcdes e das obser-
vacgOes. E 0 mundo dos produtos da mente humana (3) que incluem os idiomas, os contos, as
histdrias e os mitos religiosos; as conjecturas cientificas ou teorias e construgdes matematicas;
as cancg0es e sinfonias; as pinturas e esculturas; e ainda avides e aeroportos e outros feitos de
engenharia. E possivel distinguir o mundo da ciéncia do mundo da ficgdo; e 0 mundo da musica
e da arte do mundo da engenharia, mas todos sdo parte do mundo 3.

Esta abordagem transdisciplinar é tomada em oposicdo a visao cartesiana, ou seja, a
investigacao do problema é entendida na convergéncia entre as disciplinas, como mostrada pela
reviséo da literatura desta tese.

Um pensamento complexo ndo advém da inscricdo de todas as coisas ou acontecimentos
como um “quadro” ou uma “perspectiva”. Ele se detém nas “relagdes e inter-retro-agoes entre
cada fendmeno e seu contexto” e inclui os relacionamentos de reciprocidade todo/partes, ou

seja, como uma mudanca local repercute sobre o todo e esta repercute sobre as partes (MORIN,
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2003, p. 25). De acordo com este autor, complexidade significa “tecer junto” e isso se realiza

através de um pensamento “ecologizante”, ou seja,

todo acontecimento, informacdo ou conhecimento em relagdo de inseparabilidade
com seu meio ambiente — cultural, social, econémico, politico e, é claro, natural. Nao
sO leva a situar um acontecimento em seu contexto, mas também incita a perceber
como este 0 modifica ou explica de outra maneira. (...)Trata-se, a0 mesmo tempo, de
reconhecer a unidade dentro do diverso, o diverso dentro da unidade; de reconhecer,
por exemplo, a unidade humana em meio as diversidades individuais e culturais, as
diversidades individuais e culturais em meio a unidade humana (MORIN, 2003, p.
25).

A visdo de pensamento complexo de Morin (2003) esta conectada a organizacdo do
conhecimento (do saber). Para o autor, o conhecimento é constituido por traducéo e reconstru-
cao de sinais, signos e simbolos sob a forma de representacdes, ideias, teorias, discursos. A
organizacdo dos conhecimentos ¢ realizada em funcao de principios e regras e “comporta ope-
racdes de ligacdo (conjuncéo, inclusdo, implicacédo) e de separacdo (diferenciacdo, oposicao,
selecdo, exclusdo). O processo dessa organizacdo é circular e se guia a partir da separacdo a
ligacdo, da ligacdo a separagdo, da andlise a sintese, da sintese a analise. Isso quer dizer que “o
conhecimento comporta, a0 mesmo tempo, separacdo e ligacdo, analise e sintese” (MORIN,
2003, p. 24).

As iniciativas que organizam a informagdo musical foram levantadas a partir da reviséo
de literatura em pelo menos trés grandes &reas de conhecimento: Musica, Ciéncia da
Computacdo e Ciéncia da Informacéo.

Os estudos na area da Musica contribuem com o conhecimento técnico e contextual que
envolve o fendmeno musical e sua presenca é aclamada por todos os profissionais da informa-
c¢ao que lidam com a masica. A Ciéncia da Informacéo redimensiona o objeto artistico na pers-
pectiva da informacao que deve ser coletado, organizado, tratado, armazenado, recuperado, in-
terpretado, transmitido, transformado e utilizado a partir do entendimento do contetdo de um
suporte fisico ou digital. E, a Ciéncia da Computacdo aborda o aspecto tecnolégico que se es-
trutura pelo tratamento da informacéo e enfatiza o desenvolvimento de sistemas e de solucdes
que envolvam, principalmente, a interoperabilidade (sintatica e semantica obtida pelas ontolo-
gias) entre sistemas, a compreensdo do objeto complexo para garantir uma boa representacao a
qual resulta em: (i) metadados mais robustos e mais representativos (porque sao gerados a partir
do modelo conceitual), e (ii) sistemas de recuperacdo de informacdo (que usam metadados)

mais eficientes.
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3.1 INICIATIVAS DA MUSICA

A primeira iniciativa nasce do intercambio entre a Musicologia e a Biblioteconomia
(RISM e Rules for full cataloging) e as demais ora tendem a concentrar-se mais nas discussoes
da Biblioteconomia (ISBD, AACR, FRBR, RDA, IFLA LRM) e ora na Ciéncia da Computacao
(FRBRO00) e desta com a Museologia (CIDOC CRM). Dificil localizar uma iniciativa em apenas
um campo de discussdo e, por isso, foi estabelecido como titulos das secGes deste capitulo a
sigla das propostas.

As iniciativas que tratam da organizacdo da informagdo musical brasileira no campo
cientifico sdo baseadas nas pesquisas musicolégicas. Os trabalhos encontrados revelam como
0s musicoélogos brasileiros (i) efetuam o tratamento da muasica de um ponto de vista interdisci-
plinar; (ii) abordam os problemas das cataloga¢des de materiais musicais realizadas por meio
das praticas bibliotecondmicas e arquivisticas; (iii) conduzem a discussao ontoldgica a respeito
da documentacao musical, musicogréafica e aquelas relativas a masica; (iv) tratam das especifi-
cidades e tipologias da documentacdo musicogréafica; (v) abordam o tratamento da informacéo
em acervos de manuscritos musicais brasileiros a partir de principios arquivistas via normas
internacionais de descricdo arquivistica (ISAD (G)) e de padrdes de catalogacao; (vi) estabele-
cem relagdes entre 0s agentes responsaveis pelas atividades que envolvem a criacéo, a trans-
missao e a recepcdo na industria da tradicdo musical ocidental (SOTUYO BLANCO, 2016;
2006; 2004; SANTOS, 2015; SOTUYO BLANCO; ARAUJO, 2011; BIASON, 2008; COTTA,
SOTUYO BLANCO, 2006; CASTAGNA, 1999).

Alguns desses musicélogos sdo membros da diretoria e do comité da International As-
sociation of Music Libraries, Archives and Documentation Centres (IAML-Brasil) e adotam o
Répertoire International des Sources Musicales (RISM) para a normalizacdo dos metadados
para a musica brasileira. Organizacdo formada apds a Segunda Guerra Mundial, a IALM foi
criada inicialmente para promover a cooperacdo internacional e padronizagdo em questdes
como catalogacdo, padrdes de servico, treinamento de pessoal e intercAmbio de materiais entre
bibliotecas. Fundada em Paris em 1951 — ap0s as reunides em Florenca (1949) e Lineburg
(1950) — teve seu nome modificado em 1980 para abracar os interesses mais amplos de arquivos
de musica e centros de documentagdo, mantendo a mesma sigla. A organizacdo da IALM-Brasil
aconteceu em 2013 com a realizacdo do 1° Congresso da Pesquisa dos Sistemas de Informacéo
Musical, na Universidade de Brasilia.

As atividades do comité brasileiro fundem-se as do RISM-Brasil (varios integrantes e

membros da associacdo tambem fazem parte deste Gltimo). A meta & prover os registros de
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manuscritos, muasica impressa, obras sobre teoria musical e libretos encontrados em bibliotecas,
mosteiros, arquivos, monastérios, escolas e colec¢des privadas do Brasil, bem como as discus-
sOes a respeito das adequacdes RISM acerca dos blocos, da nomenclatura (terminologia), da
abreviatura e/ou sigla dos instrumentos musicais tradicionais, da criacdo de outros campos e
dos incipts para a masica brasileira. Os blocos foram adotados do esquema proposto pelo
RISM-Espanha na obra Normas Internacionales para la Catalogacién de Fuentes Musicales
Historicas de José V. Gonzalez Valle.

Em relagdo as atividades do grupo RISM-Brasil, em 2017, foram incluidas as fontes
musicais da Base Minas sob a sigla BR-SPeca*!. Outra iniciativa é a base de dados de pesquisa
e catalogacdo de documentos musicograficos desenvolvida pelo projeto nacional RISM-Brasil
(secédo nordeste). O projeto, que ndo é restritivo apenas aos usuarios especialistas, foi elaborado
a partir dos padrdes técnicos de defini¢do, formatacdo e normalizacédo internacional de metada-
dos aplicados aos documentos musicogréficos; das normativas RISM; dos aspectos técnico-
cientificos da catalogacdo descritiva arquivistica e das exigéncias cientificas oriundas da Musi-
cologia e de outras areas afins*? (SOTUYO BLANCO; ARAUJO, 2009).

3.11 RISM

O Répertoire International des Sources Musicales (RISM)* é um projeto iniciado em
1952 pela International Musicology Society (IMS) e pela International Association of Music
Libraries, Archives and Documentation Centres (IAML) e tem como objetivo prover uma base
de dados com o registro de fontes de documentos musicais escritos — mudsica manuscrita — de
1600 a 1800, ou impressa — depois de 1800, escritos tedrico-musicais e libretos — onde os re-
cursos sao encontrados: bibliotecas, arquivos, mosteiros, escolas e colecGes particulares.

E uma organizag&o multinacional e sem fins lucrativos, que tem como objetivo compre-
ender a documentacdo das fontes musicais existentes em varios paises. As fontes primarias sdo
manuscritas ou muasica impressa, escritos sobre teoria musical e libretos que estdo armazenados
em bibliotecas, arquivos, mosteiros, escolas e colecdes particulares. A base de dados RISM

registra o que existe e onde podem ser encontradas as fontes de documentos musicais escritos.

41 Mais informages da Base Minas em http://www.rebeca.eca.usp.br/lam/minas/.
42 Mais informagdes da base de dados RISM-Brasil em http://www.adohm.ufba.br/dbrismbrasil/index.php.

43 A base de dados encontra-se disponivel em acesso aberto e as orientagBes para a navegagao estdo disponiveis
em http://www.rism.info/en/service/help.html.
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Com isso, tradi¢cBes musicais sdo protegidas via catalogacdo em um inventario € disponibilizado
para 0s musicélogos, musicos e outros usuarios interessados.

O projeto RISM é patrocinado pelas duas organizagdes — IAML e IMS — e é um dos
quatro R dessas organizacdes, que sdo: o Répertoire international d'iconographie musicale (RI-
dIM)*, o Répertoire international de la presse musicale (RIPM)* e o RILM*'. O primeiro —
RidIM — é voltado para materiais visuais de musica, danca e teatro; o segundo, para periodicos
musicais; e o terceiro, para materiais cientificos publicados na area de Mdsica. O trabalho de
catalogacdo é realizado pelo Escritério Central RISM, que se encontra em Frankfurt (Alema-
nha) e pelos grupos de trabalho em muitos paises.

O Escritério Central atua (i) na consultoria de qualquer assunto relacionado as fontes
musicais; (ii) no suporte dos grupos de trabalho, disponibilizando as ferramentas, ajuda técnica
e treinamentos para o uso do software de catalogacio Muscat*®, do servidor de dados, das dire-
trizes para documentar as fontes musicais e do catalogo online; (iv) na editoracdo — padroniza-
¢édo de dados e controle de autoridade; e (v) como representante do projeto RISM. Todos 0s
membros de grupos de trabalho RISM e os contribuintes individuais formam o Conselho Con-
sultivo. O Conselho se reline uma vez por ano nas conferéncias da IAML e sdo eleitos cinco
membros que atuam como representantes dos grupos de trabalho e fazem a interlocugdo com o
Escritério Central — este grupo menor é chamado comité de coordenag&o.

O RISM possui mais de um milhdo de registros historicos de materiais musicais —
indexados e descritos bibliograficamente por especialistas — e aproximadamente 30 mil novos
registros de colecGes de bibliotecas e arquivos sdo incluidos por ano. Esses registros sdo de
manuscritos musicais com énfase naqueles compostos entre 1600 e 1800; de musica impressa
de autoria individual de antes de 1800 e de antologias de 1500 a 1550. As consultas aos
catalogos online podem ser realizadas por meio do texto completo ou da pesquisa avancada por
varios critérios: incipts musicais (apenas para manuscritos), pessoas (compositores, copistas, 0s
proprietarios anteriores, etc.), partitura (instrumentacédo), tonalidade ou titulo e outros (editor,
proveniéncia, género etc.). Além disso, para todas as fontes musicais é incluida a sua
localizacéo exata (biblioteca e prateleira) e, em alguns casos, um link para uma copia digital da

fonte®®.

4 Mais informages em: http://ridim.org/.

4 Mais informagdes em: http://ripm.org/.

47 Mais informagGes em: http://rilm.org/.

48 Mais informagGes em: <http://www.rism.info/en/community/muscat.html>.

49 InformagBes atualizadas em dezembro de 2017. Mais informacBes em: <https://opac.rism.info/metao-
pac/start.do?View=rism>.
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O software Muscat inclui fontes musicais das séries RISM A/l (impressdes individuais
antes de 1800), A/ll (manuscritos musicais depois de 1600) e B/l (colecdes impressas dos se-
culos XVI), que estdo em um Unico banco de dados. As publicacdes impressas incluem trés
secdes: série A —uma lista de fontes (manuscritas e impressas) organizadas em ordem alfabética
pelos compositores; série B — uma série de classificacGes para catalogadores, cada uma co-
brindo um tipo especifico de fonte ou de musica; série C — um diretério mundial para bibliote-
carios pesquisadores de musica®.

No inicio do funcionamento do programa (que substituiu o anterior — o Kallisto?), o
Muscat continha no total 1.076.244 fontes musicais, 108.563 registros de autoridade para no-
mes de pessoas, 73.527 instituicbes e 32.983 registros para literatura secundaria. O Muscat €
um programa multilingue, de codigo aberto, baseado na web e independente de plataforma (fun-
ciona em Macs ou PCs). Usa 0 Machine-Readable Cataloging 21 (MARC?21) e, portanto, pos-
sui um modelo de dados internacionalmente difundido e padronizado no seu ndcleo.

As caracteristicas adicionais do Muscat incluem: (i) controle de versdo incorporado para
identificar mudancas; (ii) possibilidade de deixar comentarios para fontes e arquivos de autori-
dade; (iii) gerenciamento intuitivo de objetos digitais; (iv) capacidade de criar pastas para or-
ganizar o trabalho de pesquisa na base de dados; (v) link para Virtual International Authority
File (VIAF)** de modo a importar arquivos de autoridade de nomes de pessoas; (vi) mddulo
para a exibicdo de incipts; (vi) capacidade expandida para adicionar diretrizes em diferentes
idiomas; (vii) pesquisa completa de catalogo online integrada; (viii) servidor de treinamento
separado para a pratica individual no programa; e (xix) interfaces em inglés, alemao, francés e
italiano, com traducdes para o espanhol e o portugués.

Como resultado dos trabalhos da Comissédo de Catalogacéo da IAML, presididos por
Kurt Dorfmiller (1922-2017)%°, foram publicadas as regras para a descri¢cio de manuscritos
musicais pela IAML, em 1975. Essas regras foram editadas em trés idiomas (inglés, francés e
alem&o). No texto de introducdo dessas regras, encontram-se as seguintes diretrizes para a or-
ganizagéo da informacdo musical: (i) serve como um guia para bibliotecas na catalogacao de

manuscritos musicais de suas coleces; (ii) espera-se que sirva para unificar catalogos internos

51 Sobre essas publicaces e as que estdo disponiveis online consultar o link: <http://www.rism.info/en/publica-
tions.html#c36>.

52 Antiga url do software: <http://www.rism.info/fr/community/kallisto.html>.
% Mais informagGes em: < https://viaf.org/>.

% Membro da Comissdo Mista e presidente do Comité Consultivo de Pesquisa do projeto RISM por longa data.
Mais informacgdes em: < http://www.rism.info/en/home/newsdetails/article/64/dr-kurt-dorfmueller-28-april-
1922-16-june-2017.html>.
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que possam ser utilizados fora das bibliotecas para as quais foram originalmente criadas; e (iii)
possibilidade de incorpora-las a catalogos coletivos sempre que necessario e sem que seja pre-

ciso grandes modificacdes.

3.1.2 Projetos académicos

Além dessas iniciativas provenientes do projeto RISM, os esfor¢os empreendidos pela
Musicologia brasileira ttm aproximado o patriménio musical brasileiro as técnicas e metodo-
logias da Arquivologia para a catalogacdo de arquivos de musica que abrangem, principal-
mente, 0s manuscritos, partituras de musica sacra do periodo colonial (COTTA; SOTUYO
BLANCO, 2006).

A Musicologia é a subarea da Musica e, conforme declarado pela Associagdo Nacional
de Pesquisa e Pds-Graduagdo em Musica (ANPPOM)®®, ocupa-se do estudo, do tratamento e
da organizacédo da informacdo musical contida nos acervos ou arquivos de musica.

Além disso, Sotuyo Blanco (2016) atualiza a discussdo em prol da definicdo das taxo-
nomias e tipologias documentais relativas a musica e a musicografia como resultado dos traba-
Ihos da Camara Técnica de Documentos Audiovisuais, Iconogréaficos, Sonoros e Musicais
(CTDAIS).

Criada pela Portaria n° 90, de 27 de maio de 2010, do Conselho Nacional de Arquivos
(CONARQ), a CTDAIS tem a finalidade de realizar estudos, propor normas e procedimentos
relativos a terminologia, a organizacdo, ao tratamento técnico, a guarda, a preservacao, a desti-
nacao e ao acesso de documentos imagéticos e sonoros. Alem disso, seu papel se estende a
orientacao para a elaboracéo de projetos institucionais para a organizagéo, preservacao e acesso
e para a constituicdo e/ou modernizacao de instituicdes voltadas para a guarda, preservacao e
acesso desses documentos.

Desde a década de 1990, a musicologia brasileira demonstra uma transicao do foco em
obras e compositores (das décadas de 1960 a 1980) para uma “maior amplitude na selegcdo de
objetos, métodos, interesses, inter-relacdes, responsabilidades, abordagens, periodos historicos
e regides geograficas” (CASTAGNA, 2008, p. 52). Na visao de Serafim (2014, p. 414), o Unico
pais em que € possivel utilizar a expressao “arquivistica musical” de forma segura e assumida

é no Brasil, em razdo: da formacdo profissional voltada para a documentacdo musical em

%9 Mais informagGes em http://anppom.com.br/.
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arquivos®, ao trabalho tedrico e pratico desenvolvido e ao empenho das instituicdes na salva-
guarda do patriménio cultural e documental.

No que diz respeito a realidade arquivistica, a documentacédo musical surge em contex-
tos muito especificos, tendo uma forte expressao em arquivos pessoais e religiosos. Os arquivos
musicais podem ser (i) institucionais ou acervos pessoais — privados ou publicos e criados para
fins e funcionalidades especificas; (ii) partituras ou partes separadas — manuscritas ou impressas
— para instrumentos musicais especificos pertencentes a uma composicao orquestral, por exem-
plo; (iii) cartazes, panfletos, programas de concerto, libretos e outros registros pertencente a um
individuo (o préprio musico) ou a uma entidade (uma orquestra) e considerados em rela¢do ao
contexto historico, social ou particular do arquivo em analise.

O catalogo, na perspectiva musicoldgica, ndo € elaborado apenas para informar a utili-
zacdo funcional de um grupo de obras, mas destina-se a apresentar ao pesquisador a maior
quantidade possivel de informacg6es referentes as obras catalogadas, permitindo a associacdo
delas entre si e entre quaisquer outras composic¢des conhecidas. No entanto, a metodologia que
¢ usada para a catalogacdo de manuscritos musicais no Brasil é, ainda, dependente de concep-
cOes relacionadas as praticas musicais europeias do século XX, o que gera, na opinido de Cas-
tagna (1999; 2000), descricOes parciais e idealizadas dos acervos.

Embora seja considerado o inicio da atividade musicolégica no Brasil na primeira me-
tade do século XX, o primeiro musicélogo apontado pela literatura é Mario de Andrade (1893-
1945). Os catalogos sdo mais antigos organizados no Brasil, de acordo com Castagna (2000).
Além disso, Castagna (2008) enumera 0s principais eventos e pessoas que tiveram alguma con-
tribuicdo mais aproximada das técnicas e métodos arquivisticos para o tratamento de acervos
musicais.

Além de Mario de Andrade, os métodos desenvolvidos por Francisco Curt Lange® para
a organizacao de manuscritos musicais dos séculos XVIII e XIX recolhidos junto as pessoas
ligadas & tradicdo musical das cidades mineiras sdo considerados pioneiros. Para Castagna
(2008, p. 35-36), “seus métodos foram principalmente ligados a pesquisa arquivistica, a arqui-

vologia e a edicdo musical” e seus estudos dedicam-se a compreensao dos “fendmenos que

61 Encontrou-se duas formagdes nesta area: a Pés-Gradugdo em Introducdo a Arquivologia Musical (https://paulo-
castagna.com/unesp/iam-pos/#top) e o Curso de Especializacdo em Gestdo e Tratamento de Acervos Musicais
(http://www.acervosdemusica.ici.ufba.br/). Pesquisa realizada na web em 11 nov. 2017.

62 Nascido em Eilenburg (na Alemanha) e residente no Uruguai, Curt Lange comegou sua pesquisa documental
Nos acervos musicais existentes nas cidades histdricas de Minas Gerais. Residiu no Rio de Janeiro de 1944 a
1945 e de 1958 a 1959. A relevancia do seu trabalho revelou aspectos da musica brasileira desconhecidos para
pesquisadores e intelectuais da época.
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regiam a producdo musical no Brasil setecentista, especialmente em Minas Gerais, desven-
dando o sistema de contratacdo da musica pelas camaras, irmandades e ordens terceiras”.

Para Castagna (2008), os trabalhos relacionados a organizacao e catalogacéo de acervos
comecaram a partir da década de 1990. Destaca-se 0 do Museu de Mdsica de Mariana como
um dos casos raros de acervo brasileiro de musica catalogado e aberto aos pesquisadores, orga-
nizado aproximadamente na década de 1970 por José de Almeida Penalva e Maria da Conceicédo
de Rezende. Foi, sem davida, um propulsor de iniciativas de organizagéo e catalogacéo de acer-
vos musicais, inclusive de sua prépria reorganizagdo e nova catalogacdo entre 2001-2003.

A dissertacdo de Cotta (2000) aborda o tratamento da informagdo em acervos de ma-
nuscritos musicais brasileiros, com base nos principios de arquivologia e suas normas interna-
cionais de descricdo arquivistica e de normas internacionais especificas para a catalogacéo de
manuscritos musicais. Esse pesquisador/music6logo, com formacao em Arquivologia, sistema-
tizou conceitos e técnicas para o tratamento de acervos musicais ligados ao RISM e ao Interna-
tional Standard for Archival Description (General) — ISAD (G), colocando-0s em préatica em
projetos ligados ao Acervo Curt Lange — UFMG (Belo Horizonte, MG) e ao Museu da Musica
de Mariana (MG).

O trabalho de catalogacéo do acervo do Museu da Inconfidéncia, em Ouro Preto, pela
musicéloga Mary Angela Biason foi publicado pela revista PER MUSI (da UFMG) em 2008.
Seu interesse voltou-se para uma catalogacdo que pudesse facilitar o manuseio dos acervos do
museu por pesquisadores, sejam quais forem, musicélogos ou historiadores (ou outros). Como
a maior parte dos estudos sobre a documentacdo musical no Brasil — manuscrita ou impressa —
esteve relacionada as analises de aspectos estilisticos das obras, Biason (2008, p. 17) foca sua
atencdo “para o suporte de escrita e todas as informacdes que dele podem advir” que sdo: o
papel, a marca d’agua, a tinta, o instrumento de escrita, os carimbos, os textos registrados nas
partituras, as dedicatorias e as marcas de uso. Na sua visdo, pesquisar a obra de determinado
compositor considera um “contexto historico largo”, ou seja, incluir as cartas, as agdes civeis,
0s testamentos e outras noticias contemporaneas ao redor do objeto de estudo. Fazer “contex-
tualizacdo, ou seja, embeber a analise do objeto das condicionantes extramusicais permite com-
preender as razoes que na salvaguarda ou descarte de determinado manuscrito” (BIASON,
2008, p. 18).

Para Biason (2008, p. 16-17), as obras musicais ndo devem ser analisadas para fins de
organizacdosomente a partir dos aspectos estilisticos, mas incluir a pesquisa a respeito do su-
porte de escrita e todas as informac6es que podem dele surgir a partir desse suporte: 0 “tipo do

papel, a marca d’agua, a tinta, o instrumento de escrita, carimbos, textos, dedicatdrias e as
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marcas de uso revelam muito sobre as pessoas que produziram, possuiram e utilizaram o mate-

rial”. Além disso, para ela,
[...] a pesquisa sobre determinado compositor nunca deverd se ater somente aos as-
pectos mais superficiais de sua vida nem tampouco a aquilo que esteja diretamente
ligado a sua atividade musical. Parcialidades costumam induzir ao erro e 0 musico ou
a obra devem ser estudados em um contexto historico largo. Cartas, agdes civeis, tes-
tamentos e outras noticias contemporaneas ao objeto de estudo enriquecem a compo-
sicdo de um quadro abrangente e mais fiel ao que teria significado escrever determi-
nada peca musical. Contextualizacdo, ou seja, embeber a andlise do objeto das condi-

cionantes extramusicais permite compreender as razdes que resultaram na salvaguarda
ou descarte de determinado manuscrito (ibidem, p. 17).

As questbes que envolvem a organizacdo da informacao musical no contexto da Etno-
musicologia se preocupam com principios e processos semelhantes que ocorrem tanto na mu-
sica, na cosmologia e na organizagdo social, “esta ¢ uma questdo sobre a vida social humana —
ndo unicamente sobre sons (SEEGER, 2008, p. 20-21).

A Etnomusicologia foi concebida inicialmente como musicologia comparada e seus in-
vestigadores estudavam gravacOes em cilindros de cera realizadas em lugares distantes. Tais
investigadores eram um tipo de “musicologo de gabinete” que faziam gravacdes de som. A
musica, nesta area, deve ser entendida mais do que apenas som, mas na perspectiva do antro-
pologo Alan Merriam (1923-1980): musica ¢ a “inten¢do de fazer sons, ¢ a mobilizagao de
grupos para fazer sons. E a industria de fabricagao, distribuicio e propaganda sobre musica”.

Sobre o trabalho de tratamento e catalogacdo de musicas brasileiras de tradi¢do oral
realizadas por Luiz Heitor, Zamith (2008) comenta que,

[...] na primeira publicacéo do Centro de Pesquisas Folcléricas (...) aparecem 0s mo-
delos das fichas para preenchimento em campo, que serviam de base para o pesquisa-
dor durante a investigacdo. A intengdo era, sem ddvida, padronizar o recolhimento
dos dados imprescindiveis, de forma que todas as pesquisas pudessem voltar com
campos de informagdo semelhantes para futuras analises de dados. (...) No projeto de
gravagdes das tradicGes musicais brasileiras, Luiz Heitor estava atento para as trans-

formaces decorrentes do contato dessas tradigdes com os meios de comunicagdo que
surgiam (ZAMITH, 2008, p. 48-49).

Alguns acontecimentos relevantes a historia dos acervos de masicas brasileiras de tradi-

¢do oral estéo descritos no Quadro 7.

Quadro 7: Iniciativas de organizagdo dos acervos de tradi¢ao oral

Periodo/ ano Evento Observagoes

Ca. 1900 Criacdo do Arquivo de Fonogramas de Ber- | Nesse acervo, hd uma amostra de mdsica in-
lim, primeiro acervo fonografico com o | digena gravada no Brasil por pesquisadores
propdsito de reunir uma colecdo da musica | ndo especializados em musica.

do mundo.
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1912

Primeiros registros de repertorio tradicional
no Brasil feitos por Roquette-Pinto.

Registros de temas musicais, lendas e canti-
gas dos indios Nambiquara e Pareci nas regi-
0es do Norte e Centro-Oeste.

Final da década
de 1930

Criacdo da Discoteca Publica de Sao Paulo
com acervos multimeios.

Com a colaboracdo de Mario de Andrade.

1935 Inicio de uma série de projetos para a docu- | Méario de Andrade assume a dire¢do do De-

mentacdo musical no Brasil. partamento de Cultura da Prefeitura de S&o
Paulo.

1937 Camargo Guarnieri viaja para a Bahia a fim | ldealizacdo e Coordenacdo de Mério de An-
de documentar as folias-do-divino de Santo | drade.
Amaro no &mbito da Missdo de Pesquisas
Folcléricas.

1938-1946 Registros de repertorios de distintos géne- | Coordenadas por Mario de Andrade na Para-
ros musicais da época em diferentes regides | iba, Pernambuco, Maranhdo, Ceara e Parg; e
do pais. por Luiz Heitor em Goias, Ceard, Minas Ge-

rais e Rio Grande do Sul.

1942-43 Inicio das pesquisas de documentagdo so- | Apoio dos Archives of American Folk Song
nora das tradigdes musicais brasileiras (ja | da Library of Congress (LoC), nos estados de
no ambito do Centro de Pesquisas Folcléri- | Goias e Ceara, em parceria com Eurico No-
cas®®) por Luiz Heitor. gueira Franca.

Novembro/1943 | Aprovagdo para a criagdo do Centro de Pes- | Extensdo universitaria da Escola de Musica
quisas Folcléricas (CPF). da atual UFRJ.

1944 Pesquisas em Minas Gerais de Luiz Heitor,

Egidio de Castro e Silva e Enio de Freitas e
Castro.

1945 Oneyda Alvarenga assume 0s projetos ndo | Ocorre depois da morte de Mario de An-
finalizados, cabendo a ela organizar, anali- | drade.
sar e divulgar o material coletado.

1948-1958 Trabalhos realizados pela professora Henri- | No CPF.

queta Rosa Fernandes Braga.

Fonte: adaptado de Araujo (2008).

3.1.3 Projetos institucionalizados

Ainda outras iniciativas que se dedicam & informagdo musical brasileirasdo conduzidas

por musicos que atuam como compositores, arranjadores, produtores ou professores, como é o

caso do acervo musical do Instituto Moreira Salles (IMS)®*. Inaugurado no inicio dos anos 2000,

o0 acervo digitalizado da instituicdo inclui desde partituras e gravacdes musicais até livros,

fotografias, documentos e registros de programas de radio e entrevistas. Dentre 0s materiais

musicais desse acervo estdo as partituras e manuscritos de Chiquinha Gonzaga; as gravacgoes e

rotulos de discos de Garoto e as partituras e gravagdes de Ernesto Nazareth, Pixinguinha, Hekel

Tavares, André Filho e Baden Powell, da cantora Elizeth Cardoso, entre outros.

Os recursos musicais do IMS sdo organizados por metadados em codificacdo XML re-

sultantes das particularidades dos acervos de cada compositor ou masico. Ou seja, para Varios

64 Mais informac@es em: https://ims.com.br/acervos/musical.
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acervos digitalizados ha um padrdo de metadados, embora 0 seu uso aconteca esporadicamente
para atender a especificidade de um dado compositor. No caso de Chiquinha Gonzaga®, os
recursos sdo em sua maioria manuscritos e partituras musicais catalogados por meio do titulo,
subtitulo, autoria, letrista ou libretista, copista, andamento, género (cancédo, balada, habanera,
etc.), data da edicdo, detalhes grafados na partitura, editora, instrumentagéo, n° de chapa, n° de
Sbat®’, n° de péginas, observacgdes, orquestrador e/ou arranjador, record name (n° de codifica-
cdo da instituicdo), subsecao, tipo (grade, parte, letra, documento etc.) e tipo de escrita (datilo-
grafado, editado, etc.). Ja o acervo de Baden Powell®, por exemplo, que reine em sua maioria
as gravacOes do compositor e intérprete, os metadados sdo titulo como registrado na capa do
disco, tipo documental (a capa digitalizada do disco), titulo, subtitulo, autoria, referéncia de
autorias conhecidas, data, local/ municipio/ estado, resumo e notas. Aparentemente é possivel
que se houver as partituras do album, elas possam ser mostradas no campo “partitura”.

Outro exemplo de acervo digitalizado do IMS ¢ o de Ernesto Nazareth® que possui uma
organizacéo diferenciada dos demais (em termos de interface e de metadados). Nos 149 anos
do compositor, o IMS inaugurou as comemoracdes do seu sesquicentenario ano de nascimento,
com a inauguracao da pagina “Ernesto Nazareth 150 anos”. Todas as obras sdo listadas pelo
titulo e os Unicos metadados séo a data da composicdo e a 12 publicacdo. No site podem ser
encontrados manuscritos digitalizados e partituras impressas da época, além de partituras com-
pletas ou no formato melodias e cifras editadas recentemente. Um historico sobre a composicao
é fornecido quando uma obra é selecionada. Ha gravacfes em audio associadas as obras con-
tento o titulo da masica, intérprete(s), instrumento, datas do lancamento e da gravacéo, formato,
album, gravadora, referéncia (codificacdo) e pais. Os links para os videos das obras abrem uma
pagina configurada do YouTube que retine multimidias de versdes do compositor interpretadas
e arranjadas por diversos muasicos.

O acervo de Pixinguinha’ também pertencente ao IMS e segue outros critérios de or-
ganizacdo relacionados as especificidades da obra do proprio compositor. No caso das partitu-

ras, os metadados descritivos sdo autores, arranjador, género, tipo (manuscrito ou editado),

8 O acervo pode ser encontrado em http://fotografia.ims.com.br/musica/#1515433134207_3.

67 A Sociedade Brasileira de Autores (SBAT), de utilidade publica e sem fins lucrativos, arrecada e distribui
direitos autorais. E dirigida e administrada por autores teatrais e compositores e sua missdo é zelar pelo cum-
primento dos direitos do autor, difundir a dramaturgia e estimular a atividade autoral. Mais informagdes em
http://www.casadoautorbrasileiro.com.br/sbat.

8 O acervo pode encontrado em http://fotografia.ims.com.br/musica/#1515433054377_1.
89 O acervo pode ser encontrado em https://www.ernestonazareth150anos.com.br/#.
70 O acervo pode ser encontrado em https://pixinguinha.com.br.
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acervo (qual acervo do IMS se encontra a partitura), data, editora, nimero de paginas, fatura
(melodia/ cifra, melodia/ acompanhamento/ letra etc.). Ha uma lista de gravacbes que corres-
pondem a partitura quando existentes e os metadados que as descrevem incluem o titulo, os
autores, os intérpretes, 0 acompanhamento (grupo ou conjunto musical) e a op¢ao de “ver mais”
que mostra o tipo de midia, o n° do disco e a data de langamento.

O Instituto Antonio Carlos Jobim, criado em maio de 2001, desenvolve projetos de ca-
talogacéo, conservagdo e disponibilizacio de acervos digitais™ de artistas brasileiros. Atual-
mente, 0 espaco digital do Instituto abriga os acervos de Tom Jobim, Lucio Costa, Dorival
Caymmi, Chico Buarque, Gilberto Gil, Milton Nascimento e Paulo. A equipe de trabalho é
composta por musicos, pesquisadores, historiadores, designers e arquitetos. Em algumas pes-
quisas empreendidas nesse acervo digital percebe-se a falta uniformizacdo de metadados para
os diferentes formatos dos objetos digitais — partituras digitalizadas e streamings de audio —, 0
que promove davidas quanto ao que foi catalogado — se gravagdo ou partitura — e as buscas nas
colecdes ndo deixam claro o formato recuperado. Além disso, identificaram-se problemas
guanto a versao — se original ou arranjo — de uma obra. Em alguns casos, ndo ha correspondén-
cia entre o dudio e a partitura em um mesmo registro no formato Dublin Core.

O Instituto Casa do Choro (ICC), no Rio de Janeiro, possui um acervo de partituras,
instrumentos, livros, fotos e discos (78rpm, vinil e CD>s) que estdo sendo disponibilizados gra-
dativamente no formato digital para ao publico interessado no choro e em sua historia. As dife-
rentes cole¢Oes do ICC espelham diferentes momentos do choro e séo resultado de trabalho de
musicos e pesquisadores. De acordo com o site’?, atualmente ja estdo disponibilizadas 15 mil
partituras digitalizadas, divididas em dois periodos: cerca de 9 mil partituras sdo de autoria de
compositores do século XIX, que representam uma parte expressiva da producdo musical da
primeira e da segunda geracdo de compositores atuantes na segunda metade do século XIX,
periodo anterior ao advento do disco e do radio; e da producdo musical contemporanea repre-
sentada por compositores da atualidade. A organizacdo desse acervo considera os metadados
género, compasso e compositor abaixo do titulo da obra e, em cada partitura disponibilizada,
alguns atributos da manifestacao e do item: arranjador, copia (editada por), data da edicéo, edi-
tora, entre outras informacdes.

O site deste museu’® constitui-se das gravagdes dos compositores que pertenceram a este

movimento: Milton Nascimento, L6 Borges, Beto Guedes, Toninho Horta, Flavio Venturino,

L Mais informages em http://portal.jobim.org/pt/acervos-digitais/.
2. Mais informages em http://www.casadochoro.com.br/index.php/acervo.
3 Mais informagGes em http://www.museuclubedaesquina.org.br/musica/.
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Wagner Tiso, entre outros. As musicas sdo organizadas sob o encarte do album com algumas
informacdes sobre ele. Cada audio possui a letra e metadados que indicam o nome do disco, 0
titulo da mdsica, o(s) compositor(es) e a lista dos intérpretes referenciados a partir do instru-

mento musical (ou voz) que executam na gravacao.

3.2 INICIATIVAS DA CIENCIA DA INFORMACAO

A representacdo da informacdo para fins de organizagdo € um campo da Ciéncia da
Informacéo que mais estabeleceu lagos com a Biblioteconomia. Com o advento das tecnologias
digitais, houve o surgimento de novos padrdes de codificacdo, que foram os vocabularios con-
trolados e as ontologias. As tendéncias contemporaneas sao 0s estudos na perspectiva da clas-
sificacdo facetada e as tecnologias digitais, como aplica¢cdes em metadados, modelagem de da-
dos e sistemas de navegagdo e busca. Além disso, a construcdo de sistemas de classificacdo a
partir de uma perspectiva sociocultural que considera as caracteristicas de comunidades de in-
terpretantes é outra tendéncia que foi inaugurada com os estudos em analise de dominio e uti-
lizam a nocdo de comunidades discursivas para se entender a maneira como diferentes agrupa-
mentos produzem seus proprios critérios de organizagao e representacio (ARAUJO, 2014).

O primeiro conjunto de normas elaborado para atender especificamente a catalogacéo
de materiais musicais foi uma adaptacdo do International Standard Bibliographic Description
(ISBD) as peculiaridades da musica. A aplicagdo dessas normas a masica e ao seu uso para a
catalogacdo descritiva de publicagdes impressas de musica’ foram feitas a partir do estabele-
cimento de um grupo de trabalho conjunto da Comissdo de Catalogacéo da IAML e do Comité
de Catalogacéo da International Federation of Library Associations and Institutions (IFLA),
em agosto de 1976.

O trabalho na ISBD for Printed Music (ISBD (PM)) foi totalmente coordenado com a
General International Standard Bibliographic Description (ISBD (G)), desenvolvida para ser-
vir atodos os tipos de materiais bibliograficos. A publicacéo da 12 edigdo da ISBD (PM) ocorreu
em maio de 1980 e trata de um conjunto de regras que (i) especifica os requisitos para a desig-
nacdo e a identificacdo das publicagbes musicais impressas; (ii) designa uma ordem para 0s
elementos da descricdo especifica e um sistema de pontuacéo para essa descricdo; (iii) dispde

os registros bibliograficos produzidos por agéncias bibliograficas nacionais ou de outras

> Incluem publicagGes legiveis ou em forma de relevo para utilizagdo pelos cegos. Incluem também aquelas
publicadas para distribuicdo limitada ou para a venda sob demanda.
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agéncias de catalogacdo, seja em forma legivel por maquina ou impressos. No caso de dados
bibliograficos armazenados em uma midia legivel para maquinas, as ISBD prescrevem conven-
coes de exibicdo/ interface’. Um estudo detalhado destas normas foi realizado por Assuncgao
(2005).

O Universal MARC format (UNIMARC) foi criado para atender as recomendacoes e as
normas da ISBD (PM). Adaptado aos documentos musicais pela IFLA, ele contém elementos
para a analise catalografica de obras musicais de qualquer natureza, incluindo o uso de marca-
dores (tags), as fontes de informacao a serem pesquisadas e a ordem de pesquisas dessas fontes.
Inclui elementos para especificacdo, descricao e identificacdo de musica em formato impresso
e manuscrito, registros sonoros e até libretos e textos musicais com detalhes sobre composito-
res, intérpretes, entre outros.

Em 1961, na International Conference on Cataloguing Principles, realizada em Paris,
as conclusdes do grupo de trabalho, criado pela IFLA em 1954, para coordenar as regras de
catalogacdo em nivel internacional foram conhecidas como os Principios de Paris. Tais princi-
pios estabeleceram as bases para as normas e regras de catalogacao de aplicacdo internacional
no que diz respeito, principalmente, aos cabecalhos principais e secundarios, dando origem a 12
edicdo das Anglo-American Cataloguing Rules (AACR), publicadas em 1967. Em 1978, publi-
cou-se a segunda edi¢do (AACR2).

Os catalogos online da biblioteca usam os elementos de dados produzidos de acordo
com as regras da AACR2 e foram codificados para um registro MARC. Este formato desenvol-
veu-se na década de 1960 para atuar como transporte para os dados de catalogagdo entre as
bibliotecas. Inicialmente, os registros MARC foram usados exclusivamente pela Library of
Congress (LoC) e no final dos anos 1970, tornou-se o principal meio para as entradas nos cata-
logos informatizados da biblioteca (COYLE; HILLMANN, 2007).

Na década de 1980, as partes essenciais de uma entrada completa do catalogo de um
livro moderno pelas AACR2 e pelas ISBD incluiram os seguintes elementos: o titulo; a decla-
racdo de responsabilidade; a edicdo; o imprinting’’, isto é, local, editora, ano de publicacdo; a
descricdo fisica; a declaracao de séries; qualquer anotacdo necessaria, por exemplo, lista de
conteddos, o resumo e o Internacional Standard Book Number (ISBN). Discutiu-se a incluséo
de dados bibliograficos adicionais nos registros durante o desenvolvimento do MARC — 0s

representantes das bibliotecas foram favoraveis a inclusao de varios dados para localizar futuros

6 Texto introdutorio do manual disponivel em http://www.ifla.org/files/assets/cataloguing/ishd/isbd-
pm_1991.pdf.
7 Substantivo da lingua inglesa, que pode significar impressdo, marca, cunho, carimbo, sinal entre outros.



http://www.ifla.org/files/assets/cataloguing/isbd/isbd-pm_1991.pdf
http://www.ifla.org/files/assets/cataloguing/isbd/isbd-pm_1991.pdf

84

usos desconhecidos.

A decisdo de quais elementos de dados seriam incluidos acabou sendo da LoC, uma vez
que foi a principal instituicdo de apoio ao projeto em termos de pessoal e financiamento. Por
iss0, 0s primeiros registros MARC incluiram apenas os dados bibliogréficos que eram de uso
da LoC. Como outras bibliotecas encontraram a necessidade para elementos de dados adicio-
nais, outros registros bibliograficos foram desenvolvidos e os aprimoramentos incluiram: (i) o
aumento do numero de cabecalhos de assunto; (ii) a inclusdo de tabelas de conteddos; (iii) a
inclusdo de sumarios e resumos; (iv) o uso aperfeicoado da classificagdo; (v) a incluséo de in-
dices no final dos livros; e (vi) a inclusdo de descritores de assunto de outros vocabularios,
incluindo vocabularios controlados especializados e termos de linguagem natural.

Na década de 1990, a comunidade de catalogacdo cooperativa desenvolveu um conjunto
de normas para 0s principais registros — um acordo para um conjunto minimo de dados biblio-
graficos para um registro de catalogo fornecido por cada biblioteca que participasse do pro-
grama de cooperacdo — que incluiram: titulo; declaracdo de responsabilidade; edi¢do; local de
publicacdo; nome do editor; data da publicacdo; designacao e extensdo de materiais especificos;
titulo apropriado de série; numeragdo na série e numero padronizado (CLARKE, 2015).

Os dados adicionais foram considerados opcionais. As AACR2 também estipularam va-
riados niveis de elementos de dados necessarios para registros bibliograficos, de nivel 1, que
omite informacBes como as legendas, titulos da série, ilustracBes, tamanho e autores adicionais;
de nivel 2, que exige a inclusdo de legendas, titulos da série, declaracdes de responsabilidade e
detalhes fisicos adicionais; e de nivel 3, que é a obra, em sua descricdo mais completa possivel,
exigindo a inclusdo de cada detalhe aplicavel orientado pelas regras com a identificacdo das
oito areas tradicionais de descricédo bibliografica.

Detalhes devem ser considerados pelos catalogadores de musica para o preenchimento
de dados em alguns dos campos-chave do MARC218: e incluem descrever a obra como um
todo, ao invés das partes individuais, como fazem os catalogadores de musica classica que sao
mais propensos a criar entradas analiticas’. Nesses registros que descrevem as obras musicais,
0s usuarios podem encontrar muitas informacdes Uteis sobre as partes individuais dessas obras
(i) no campo 505 (nota de contetido formatado) contém o contetido do item musical, ou seja, as
mausicas ou pecas contidas na partitura ou no album; e (ii) nos campos 700 (entrada adicional,

nome pessoal) ou 710 (entrada secundaria, nome corporativo) contém pontos de acesso para

8 Versdo mais predominante, 0 MARC foi criado em 1999 como resultado da harmonizagio dos formatos MARC
dos EUA e do Canada, e do UNIMARC utilizado na Europa.

% Registros para partes individuais de uma obra musical, além de um registro para a obra completa.
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pecas individuais encontradas em partituras musicais ou lbuns de musica orquestral e classica,
os quais incluem informacdes relevantes sobre cada peca, tais como compositor, titulo da peca,
instrumento musical, tonalidade e nimero do opus (GRACY, ZENG E SKIRVIN, 2013).

A pratica das agéncias de catalogacdo de musica, em muitos paises, ainda segue o que
Hemmasi (2002) descreve como sendo um modelo confidvel e previsivel para a descricdo de
recursos de obras musicais: (i) uso da Anglo American Cataloguing Rules (AACR)®, segunda
edicdo (AACR2), com o formato de intercAmbio Machine-readable cataloging (MARC) e os
controles de autoridade; (ii) quando um novo item € adicionado a cole¢do da biblioteca, o cata-
logador primeiramente procura no WorldCat®! e/ou no Union Catalog® para verificar a exis-
téncia de algum registro de autoridade ou bibliografica desse item — se existe, tal registro é
importado para um sistema local e atualizado quando necessario. Se nao existe o registro, 0
catalogador cria registros apropriados e pode contribuir com novos registros se a sua biblioteca
atua como agéncia catalogadora.

O grupo de trabalho de metadados do Comité de Controle Bibliografico da MLA ela-
borou um documento, em fevereiro de 2008, propondo quatorze atributos para materiais musi-
cais. Para o comité, estes atributos ndo sdo elementos propostos para um novo esquema para
catalogagdo de materiais musicais, mas podem guiar a captura dos metadados apropriados a
esses materiais. Para cada atributo, o documento descreve sua definigéo e sua utilizagdo no
ambito da obra musical (musical work), da partitura musical (notated music) — manuscrita e/ou
impressa — e da performance gravada (recorded performance).

A partir da perspectiva das informagdes armazenadas em uma biblioteca digital, Arms
(2000) define metadado como dado sobre outro dado® e podem ser descritivos (informacdes
bibliogréficas), estruturais (formatos e estruturas) e administrativos (direitos, permissdes e ou-
tras informacdes utilizadas para gerenciar o acesso). Exemplo de metadados sdo os registros de
catalogos ou resumos. Os metadados, na visdo ontoldgica, sao interpretados a partir do acordo

estabelecido por comunidades que elegem determinados atributos para serem relevantes na

80 Cddigo de catalogacio orientado a livros, mapas e outros tipos de objetos analégicos, com um viés para cata-

logacdo plana (uso de metadados simples) e com documentacdo organizada com um capitulo para cada tipo de
recurso. No documento do AACR2 séo definidos os pontos de acesso para pessoas, entidades coletivas, nomes
geograficos, titulos uniformes e remissivas com regras para descricdo bibliografica e os pontos de acesso ad-
mitidos.

Maior catalogo bibliografico multilingue no mundo, contendo milhares de registos relativos a obras musicais
(quer partituras musicais ou gravagdes). Rede mundial de compartilhnamento de servigos e contetido de biblio-
tecas ao redor do mundo. As bibliotecas depositam seus recursos e 0s usuarios poderdo acessa-los via web.
Mais informacdes em https://www.worldcat.org/whatis/default.jsp.

Catalogo de biblioteca combinado que descreve as cole¢cdes de um nimero de bibliotecas.
Dado é o termo geral para descrever a informagao que é codificada em formato digital.
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descricédo de algum tipo de informagdo. O padrdo de metadados (ou seja, um conjunto de ca-
racteristicas) estabelecido como o Dublin Core pode ser entendido como uma ontologia.

As discussdes resultantes do comité apresentaram 14 atributos para 0s recursos musicais
— autor, cultura, data, descricdo, extensdo, formato, género/forma/estilo, identificador,
instrumentacdo, idioma, localizacdo, editor, direitos e titulo —, a defini¢cdo de cada um deles e
como devem ser utilizados os atributos, ou seja, as melhores praticas de modo geral e especifica
ao nivel da obra e das manifestaces/itens — partitura musical e performance gravada (vide
Apéndice 1).

Barros e Café (2013) identificam os metadados de representacdo da informagéo musical
como relevantes para a sua recuperacdo a partir de um estudo de usuarios com professores e
alunos brasileiros de graduacdo e pos-graduacdo de Musica. Embora o foco ndo tenha sido a
mausica brasileira, os resultados foram divididos em dois grupos. O primeiro inclui as éareas
tedricas a partir de uma perspectiva social, antropoldgica e pedagdgica da musica — responden-
tes da Educacdo Musical, Musicologia e Etnomusicologia — e 0 segundo grupo formado por
areas mais focadas na pratica musical — composic¢éo e performance. Para as autoras, o interesse
maior do primeiro grupo foram as informacdes que destacam o carater histérico e social (naci-
onalidade original da canc¢do, periodo histérico) do documento musical e que fornecem conte-
Udo seméntico para a andlise historica, etnogréfica ou pedagdgica (letra completa da cancao).
No segundo grupo, os respondentes buscam principalmente informacéo sobre o titulo e compo-

sitor das cang¢des com uma significativa procura pelo género musical.

3.2.1 Modelos conceituais

Os modelos conceituais desenvolvidos a partir do Functional Requirements for Biblio-
graphic Records (FRBR) tém mudado o cenario da catalogacdo de recursos musicais (PA-
CHECO, 2016; ASSUNCAO, 2005; ANDERIES, 2004). Modelos conceituais representam coi-
sas, processos ou abstracOes e servem para definir as entidades primarias e as rela¢des no do-
minio da informacéo a um nivel elevado. Nos projetos de dados de negocios tradicionais, esses
modelos podem ser compartilhados entre os designers e os usuarios. E produto da modelagem
conceitual, ou seja, modelos criados de acordo com alguma conceitualizacdo que descreve con-
ceitos e as disposi¢des de seus relacionamentos entre si. A forca dos modelos conceituais é
facilitar a compreensdo e manipulagéo de entidades complexas tornando-as menos complexas
(COYLE, 2015; ALBUQUERQUE, 2013; CARLYLE, 2007).

O FRBR e um tipo muito especifico de modelo conceitual baseado no modelo entidade-
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relacionamento (E-R) de Peter Chen (1976). A modelagem E-R é uma técnica que especifica a
estrutura de um modelo conceitual, ou seja, discrimina o tipo de coisas que poderiam existir e
as propriedades que essas coisas podem ter. A estrutura simplificada de um modelo E-R é de
trés tipos de coisas: entidades (coisas — fisicas ou abstratas), relacionamentos (s@o interaces
entre as entidades) e atributos (propriedades ou caracteristicas dessas entidades ou relaciona-
mentos). Esta modelagem faz dos FRBR um conjunto de conceitos de alto nivel que precisam
ser interpretados antes que funcionem como um design de dados e é independente de qualquer
cddigo de catalogacdo ou implementacdo de banco de dados, significa dizer que o modelo apre-
sentado possibilita uma variedade de interpretagcdes (COYLE, 2015; TILLETT, 2005).

As entidades definidas no FRBR representam os objetos-chave de interesse para usua-
rios de dados bibliogréaficos e sdo divididas em trés grupos separados, que sdo conhecidos como
grupos formais de entidades. O grupo 1 consiste em quatro entidades as quais o conceito de
obra como unidade de catalogagdo passou a ser associado a termos como: expressao, manifes-
tacdo e item, num Unico grupo. As entidades desse grupo apresentadas na Figura 3 representam

diferentes perspectivas do interesse dos usuarios nos resultados de buscas.
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Figura 3: Entidades do Grupo 1 do Modelo FRBR

Obra D

<. € realizada pormeio da ..

+ Expressio

T & incorporadang...

y  Recursivo » Manifestacio
— Um ... & exemplificadapar ..
—++  Muitos » Item

Fonte: adaptado de Tillett (2005, p. 25).

Cada entidade é conectada por certos relacionamentos, isto €, a obra é realizada por
intermédio da expressdo e as conexdes de todas as entidades criam um fluxo integrado da in-
formag&o. As entidades definidas como obra e expressédo refletem o contetdo intelectual ou
artistico. As definidas de manifestacdo e item referem-se ao formato fisico dos recursos. Os
relacionamentos retratados no diagrama indicam que: (i) uma obra pode ser realizada por meio
de uma ou mais expressoes (relacdo representada pela linha com a seta dupla que conecta obra
e expressao); (ii) uma expressdo é a realizacdo de uma Unica obra (seta Unica na linha que
conecta expressao a obra); (iii) uma expressao pode ser conectada em uma ou mais expressoes
e vice-versa; (iv) uma manifestacdo pode ser exemplificada em um ou mais itens; e (v) um item
sO pode ser exemplificado por apenas uma manifestacdo (IFLA, 1998).

No Quadro 8 ¢ descrito o conceito de cada entidade do Grupo 1, bem como sua abran-

géncia e atributos, conforme detalhado no relatério final.



89

Quadro 8: Descricdo das entidades do grupo 1 do FRBR

Entidade Conceito Atributos
Obra Uma criacéo intelectual ou artistica distinta. — Titulo
Entidade abstrata reconhecida pelas — Forma* (novela, peca, poema, ensaio,
realizagBes ou expressdes da obra e dificil de biografia, sinfonia, concerto, sonata, mapa,
definir precisamente suas fronteiras. pintura, fotografia etc.)
Conceito e linha de demarcacéo entre uma — Data*
obra e outra variam pelas visdes distintas de — Outras caracteristicas distintivas*
uma cultura para outra. (diferenciar uma obra de outra obra com o
Expressdes de uma mesma obra: _ mesmo titulo. Inclui partes de contetidos
1) diferentes textos que incorporam revisoes intelectual ou artitico e incipts musicais)
ou atualizagbes em um texto posterior; — Término pretendido (se a obra foi concebida
2) dn_mnmggo ou alargamento de um texto com um final ou se continua infinitamente)
existente; — Publico pretendido (definido pela idade,
3) partes ad|C|0na|§ ouum a}companhamento nivel de escolaridade ou outras
de uma composicao musical; . categorizagdes)
4) tradugo_e§ de um .'d'(.)ma para_ou.tro, — Contexto (hist6rico, social, intelectual,
5) translcrlgoes Musicals € arranjos, artistico ou outro no qual a obra foi
6) versoes dubladas ou legendadas de um originalmente concebida)
filme. . .
Novas obras: — Meio de performance (instrumento, voz ou
1) quando envolve um nivel significativo de outro melo de p_erfqrmance com o qual uma
; ST o obra musical foi originalmente composta)
esforgo independente individual ou artistico ok .
(paréfrases, transcrigdes livres de uma B Assx_Jnto . (da 0‘3”?‘ efle seu CO“te”df’)_
composicio musical); - Demgnagao_numerlga (nqmero de série,
2) adaptagdes de uma obra para uma forma opus ou de md_exagao tematica _de5|gna}do a
artistica ou literaria (dramatizacéo, uma obra musical pelo compositor, editor
adaptacdes de um meio de arte graficapara | ©U musicologo)
outro); - Tona_lldade* (conjunto de alturas o
3) resumos, compilagBes e sumarios. relacionadas que estabelece uma Unica
classe de altura como um centro tonal da
obra musical foi originalmente composta)
— Local de origem**
— Histéria** (inclui mudancas no titulo dos
recursos continuados)
— Coordenadas (obra cartografica)
— Equindcio (obra cartogréfica)
Expresséo Uma realizacdo intelectual ou artistica de uma | — Titulo
obra na forma de notac&o alfa-numérica, — Forma*
musical ou coreografica, sonora, imagem, — Data*
objeto, movimento, etc. ou qualquer _ Idioma*

combinagdo dessas formas.

Abrange, por exemplo, as palavras, frases,
paragrafos especificos, etc., que resultam da
realizagdo de uma obra sob a forma de um
texto, ou as notas particulares, fraseado, etc.
que resultam da realizacdo de uma obra
musical.

Seus limites s@o definidos, no entanto, de
modo a excluir os aspectos da forma fisica,
tais como tipo e layout de pagina.

Na medida em que a forma de expressao é
uma caracteristica inerente da expressao,
qualquer alteragdo na forma (e.g., de notacéo
alfanumérica para a palavra falada) resulta em
uma nova expressao (traducdo de um idioma
para outro, revisdo ou modificacdo do texto
etc.).

Distingdes bibliograficas: dependera da

— Outras caracteristicas distintas* (distinguir
uma expressao de outra expressdo. Inclui
nomes associados com vers@es variantes,
designacdes de edicdo e versdo do contetdo
intelectual)

— Extensibilidade

— Revisibilidade

— Extensdo

— Sumarizagdo

— Contexto

— Resposta critica

— Restri¢bes de uso

— Padrdes sequenciais (séries)

— Regularidade esperada da publicacdo (série)

— Frequéncia esperada da publicagao (série)

— Tipo de partitura (notagdo musical)

— Meio de performance* (da musica escrita ou
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Entidade

Conceito

Atributos

natureza da propria obra ou das necessidades
dos usuarios.

gravada)

— Escala (imagem/objeto cartogréfico)

— Projecdo (imagem/objeto cartogréfico)

— Técnica de apresentacdo (imagem/objeto
cartografico)

— Representacédo de relevo (imagem/objeto
cartogréfico)

— Medicdo geodésica, grid e vertical
(imagem/objeto cartogréfico)

— Técnica de gravacao (imagem de
sensoriamento remoto)

— Caracteristica especial (imagem de
sensoriamento remoto)

— Técnica* (imagem gréfica ou projetada)

Manifestacéo

A incorporagcdo fisica de uma expressédo de
uma obra.

Representa todos os objetos fisicos que arcam
com as mesmas caracteristicas, no que diz
respeito ao conteldo intelectual e a forma
fisica (incluindo manuscritos, livros,
periddicos, mapas, cartazes, gravacdes
sonoras, filmes, gravagdes de video, CD-
ROMs, kits multimidia etc.).

Quando uma obra é realizada, a expressao
resultante da obra pode ser fisicamente
incorporada em ou num meio, tal como papel,
fita de dudio, de video tape, lona, gesso, etc.
Esta forma de realizacdo constitui uma
manifestacdo fisica da obra.

Em alguns casos, pode haver apenas um Unico
exemplar fisico produzido dessa manifestagdo
da obra (o manuscrito de um autor, uma fita
gravada em um arquivo de hist6ria oral, uma
pintura a 6leo original, etc.). Em outros casos,
ha varias copias produzidas, a fim de facilitar
a divulgagdo ou distribuicao publica em que
h& normalmente um processo de producéao
mais formal envolvido, e um editor, produtor,
distribuidor que assume a responsabilidade
pelo processo. Em outros casos, pode haver
apenas um numero limitado de cdpias feitas de
um exemplar original para fins como o estudo
privado (a dublagem de uma gravacéo original
de uma peca de musica), ou a preservacao
(uma fotocopia produzida em papel
permanente da maquina de escrever original
de um autor).

As fronteiras entre uma manifestacéo e outra
s8o desenhadas com base tanto no contetdo
intelectual como na forma fisica.

— Titulo

— Declaragdo de responsabilidade

— Designacdo de edicdo e publicacéo (issue)*

— Local de publicacdo/distribuicdo*

— Editor/distribuidor*

— Data de publicacao/distribuicdo™

— Fabricante/manufaturador

— Declaragdo de séries

— Forma de suporte*

— Extensdo do suporte

— Meio fisico

— Modo de captura

— Dimens6es do suporte

— ldenficador (da manifestacdo)

— Fonte de aquisigdo/acesso autorizado

— Termos de disponibilizacdo

— RestricOes de acesso a manifestacdo

— Tipo de letra (livro impresso)

— Tamanho (livro impresso)

— Folheagdo (hand-printed book)

— Colagéo (hand-printed book)

— Status de publicagdo (serial)

— Numeracdo (serial)*

— Velocidade de reproducdo (gravacéo
sonora)

— Largura da ranhura/sulco (gravagao sonora)

— Tipo de corte (gravacdo sonora)

— Configuracgdo da fita (gravagdo sonora)

— Tipo de som (gravacéo sonora)

— Caracteristicas especiais de reprodugdo
(gravacédo sonora)

— Cores (imagem)

— Proporcéo de reducdo (microforma)

— Polaridade (microforma ou projecéo visual)

— Geragdo (microforma ou projecao visual)

— Formato de apresentacdo (projecdo visual)

— Requisitos de sistema (recurso eletrénico)

— Caracteristicas de arquivo (recurso
eletronico)

— Modo de acesso (recurso eletrdnico de
acesso remoto)

— Endereco do acesso (recurso eletrdnico de
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Entidade Conceito Atributos

acesso remoto)

Item Um Gnico exemplar de uma manifestagéo. — Identificador do item (nimero ou cédigo
A entidade definida como item é uma entidade que diferencia um item de outro em uma
concreta. E, em muitos casos, um inico objeto mesma colecdo e/ou instituicao)
fisico (uma cdpia de uma monografia de um — Fingerprint
volume, uma Unica fita de audio). — Proveniéncia
Ha casos, porém, em que a entidade definida | _ Marcas/inscrigdes
como item abrange mais de um objeto fisico — Histérico de exibicio
(uma monografia emitida em dois volumes _ Condicéo do item
encadernados separadamente, uma gravacéo _ Histéria de tratamento
emitida em trés discos compactos separados). x

— Programac&o de tratamento
— RestricOes de acesso ao item

Fonte: IFLA (1998, 2008). * indica os atributos considerados pelo modelo conceitual FRAD nos pontos de acesso
controlado ou em outros elementos de dados registrados nos registros de autoridade; ** acrescentados a lista de
atributos pelo FRAD.

Os relacionamentos no modelo conceitual FRBR sdo indispensaveis a navegagao no
universo bibliografico, possuem informacéo sobre a natureza dos vinculos que existem entre as
entidades, possibilitam a disposicéo e oferecem direcdes para melhorar a descoberta dos recur-
sos (OLIVER, 2011, p. 26-27).

Coyle (2016) afirma que a énfase em “obras” e nas relagdes entre elas estimulou a dis-
cussao dos tipos de relacionamentos que podem acontecer entre os recursos bibliograficos. As
relagdes de conteudo permitem interagir itens e navegar por meio da complexa rede do universo
bibliografico. Essas relacdes (mostradas na Figura 4) podem ser vistas como um continuo de
obras, expressdes, manifestagdes e itens.

Além do grupo 1, a IFLA decidiu nomear outros grupos para ampliar o modelo FRBR
para incluir dados de autoridade, o Functional Requirements for Authority Data (FRAD). O
grupo de trabalho Functional Requirements and Numbering of Authority Records (FRANAR),
foi o responsavel por desenvolver esse modelo que recebeu a aprovacao de seu relatério final e
a publicacdo em marc¢o de 20009.

A principal proposta do modelo conceitual FRAD ¢ fornecer uma estrutura para a
analise dos requisitos funcionais para elemento de dado de autoridade® que é requerido para
dar suporte ao controle de autoridade e para o compartilhamento internacional de dados de
autoridade. Utilizou a mesma técnica de andlise de entidade usada no FRBR para construir esse
modelo, ou seja, indentificar os objetos-chave que sdo do interesse de usuarios de informacao

em um dominio particular.

8 Dado de autoridade, parte da sigla FRAD é definido como a agregacio de informagio sobre uma pessoa,
familia, corporacdo ou obra cujo nome é usado como a base para um ponto de acesso controlado para citaces
ou registros bibliograficos em um catalogo de biblioteca ou arquivo bibliografico (IFLA, 2008).
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Um diagrama completo do FRAD é demonstrado na Figura 4. As relacdes entre as en-
tidades representadas nesse diagrama refletem associacdes inerentes aos varios tipos de enti-
dade. As linhas e setas que ligam as entidades na parte superior com aquelas na parte inferior
representam as relag@es entre o0 nome, o identificador e as entidades bibliograficas com as quais
estdo associados. Uma instancia especifica de qualquer dessas entidades bibliograficas pode ser
denominada por um ou mais nomes e, inversamente, qualquer nome pode ser denominado por
uma ou mais instancias especificas de qualquer uma das entidades bibliograficas. Do mesmo
modo, uma instancia especifica de qualquer uma dessas entidades pode ser atribuida a um ou
mais identificadores, mas apenas um identificador pode ser atribuido a uma Unica instancia
especifica de uma entidade bibliografica (IFLA, 2008).

Figura 4: Modelo conceitual para dados de autoridade

Entidades
Pessoa hibliogrificas
Obra
Familia
Expressio
Entidade coletiva ; Conceito
Manifestacio
Objeto
... é associads cam ...
& assaciads com = Item
oo Evento
Localidade
.. tem denominggdo... N
. & denaminas ... -vome
... atribuise .. .
.. é atribuidopara... >1| Identificador
.. & basepare... Ponto de acesso
- & baseadoem .. controlado
.. € governadopar..
... OVEFN... i Regras

.. 580 aplicadas por ..
. aplica ..

. & criadomodificadb por ...
... Cria/modgica... i

Agéncia

Fonte: IFLA (2008, p. 7).
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A Figura 4 também descreve uma relagao (“é associado com”) que pode ser aplicada

entre uma pessoa, familia ou entidade coletiva e entre uma obra, expressdo, manifestacdo ou

um item. As relac¢des na parte inferior representam as associacdes entre 0 nome, o identificador

e 0 ponto de acesso formal e estruturado, além da associagdo entre o ponto de acesso com as

regras e agéncia. Um nome especifico ou identificador pode ser a base para um ponto de acesso

controlado e um ponto de acesso controlado pode ser baseado em um nome ou identificador.

No Quadro 9 séo descritas as entidades do Grupo 2 e os atributos a elas associados.

Quadro 9: Conceito e abrangéncia das entidades do Grupo 2

identificados por um nome especifico.

Entidades Conceito Atributos
Pessoa Um individuo envolvido na criagdo ou — Datas associadas com a pessoa (ano/més/dia
realizacdo de uma obra (autores, do nascimento, da morte, etc.)
compositores, artistas, editores, tradutores, — Titulo da pessoa (nobreza, honra, posicéo
diretores, intérpretes) ou o assunto de uma social, cargo publico, etc.)
obra (0 assunto de uma obra biogréfica ou — Género*
autobiogréfica, de uma histdria, etc.). — Local de nascimento*

— Local de morte*

— Pais*

— Local de residéncia*

— Afiliacdo*

— Endereco*

— ldioma da pessoa*

— Campo de atividade*

— Profissdo/ocupacdo™

— Bibliografia/historia*

— Outras informagdes (outras informacdes
pelas quais a pessoa é conhecida ou
identificada; associa a pessoa com uma obra
particular ou com outra pessoa)

Familia* Duas ou mais pessoas relacionadas pelo — Tipo de familia (cla, dinastia, unidade
nascimento, casamento, adogao, unido civil ou familiar, patriarca, matriarca, etc.)
status legal semelhante ou que se apresentam — Datas da familia
como uma familia. — Localidades associadas com familia

— Idioma da familia

— Campo de atividade

— Histéria da familia

Entidade Organizacdo ou grupo de individuos e/ou — Localidade associada com a entidade

coletiva organizacGes que agem como uma unidade coletiva (paises, estados, provincias,

cidades, capitais, municipios etc.)

— Datas associadas a entidade coletiva

— ldioma da entidade coletiva*

— Endereco*

— Campo de atividade*

— Histéria*

— Qutras informacGes (tipos de incorporacéo,
organizacgéo ou jurisdigdo — ordem fraterna,
comarca, grupo musical etc. —e
caracteristica distintiva — nome da
denominacéo de uma igreja local
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Entidades

Conceito

Atributos

Nome

Um caractere, palavra ou grupo de palavras
e/ou caracteres pelos quais uma
entidade é conhecida.

— Tipo de nome

— String de nome

— Escopo de uso (formas, géneros etc.
associado com um nome usado por um
autor)

— Datas de uso

— Idioma do nome

— Script do nome

— Esquema de transliteracdo do nome

ldentificador

Um namero, cddigo, palavra, frase, logotipo,
dispositivo, etc., que esta associado a uma
entidade, e serve para diferenciar essa
entidade de outras dentro do dominio em que
0 identificador é atribuido.

Tipo de identificador (strings alfabéticas
identificando um sistema de nimeracao
(ISBD, ISSN, ISRC etc.) ou simbolos que
designam o tipo de identificador.

Ponto de
acesso
controlado

Um nome, termo, codigo, etc., em que um
registro ou referéncia bibliografica e de
autoridade serdo encontrados.

— Tipo de ponto de acesso controlado

— Designacéo utilizada

— Ponto de acesso indiferenciado

— ldioma da base de ponto de acesso

— Idioma de catalogagdo

— Script da base de ponto de acesso

— Script de catalogacdo

— Esquema de transliteracdo da base de ponto
de acesso

— Esquema de transliteracdo da catalogacédo

— Fonte do ponto de acesso controlado

— Base do ponto de acesso

— Adigdes (qualificador: nome completo,
titulo de nobreza, realeza ou eclesiastico,
datas adicionais, localidade de uma entidade
coletiva, etc.)

Regras

Um conjunto de instrucdes sobre a formulacéo
e/ou registros de pontos de acesso controlados
(formas autorizadas, variantes ou

referéncias, etc.).

Citacdo para regras (titulo das regras, etc. e,
quando necessario, nome dos responsaveis
pelas regras, designacdo da edicéo, data, etc.)
Identificador das regras (acrénimo, iniciais ou
cadigo alfanumérico que identifica as regras)

Agéncia

Uma organizacéo responsavel por criar ou
modificar um ponto de acesso controlado. E
responsavel pela aplicacdo e interpretacdo das
regras que ela cria/utiliza. Pode também ser
responsavel pela criacdo e manutencao de
identificadores dentro de seu dominio.

— Nome da agéncia

— ldenficador da agéncia (cédigo
alfanumérico como IDO 15511,
International Standard Identifier for
Libraries and Related Organizations (ISIL)
e MARC21 Organization Codes)

— Localizacéo da agéncia (pais,
estado/provincia, cidade, etc.)

Fonte: adaptado de IFLA (1998, 2008). * O documento do FRBR néo inclui esta entidade e atributos.

Um ponto de acesso controlado pode basear-se numa combinagdo de dois nomes e/ou

identificadores, como no caso de um ponto de acesso de criador ou titulo, que representa uma

obra e combina o nome do autor com o nome (titulo) da obra. O ponto de acesso controlado

sera centrado em uma instancia da entidade obra. No entanto, a fim de funcionar com eficacia,

0 ponto de acesso deve refletir a relagéo dessa obra ndo apenas com as instancias da entidade

nome (ou seja, aos diversos titulos pelos quais a obra é conhecida), mas sua relagdo com ins-

tancias de outras entidades representadas na parte superior, bem como a pessoa, familia ou
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entidade coletiva responsavel pela obra. Os pontos de acesso controlados podem ser governados
por regras e essas, por sua vez, podem ser aplicadas por uma ou mais agéncias. Do mesmo
modo, 0s pontos de acesso controlados podem ser criados, ou modificados, por uma ou mais
agéncias.

O grupo de trabalho FRANAR responsavel pelo FRAD incluiu alguns aspectos de
elementos de dados de assunto em seu modelo, mas ndo empreendeu uma analise completa das
entidades e relacionamentos relevantes as autoridades de assunto. Como resultado, o grupo de
trabalho Functional Requirements for Subject Authority Records (FRSAR) foi formado, em
2005, para dar conta das questfes de assuntos de elementos de dados de autoridade e investigar
usuarios. Esse grupo inicou os estudos a partir de 2005 e trabalhou em paralelo com o FRANAR
(que existiu de 1999 a 2009) para desenvolver modelos dentro da estrutura FRBR. O grupo
FRSAR segue FRBR na metodologia, especificacdo e apresentagdo das entidades e dos
relacionamentos. No Quadro 10 sdo apresentados o0s conceitos trazidos no relatério final do

FRBR e o0s acréscimos introduzidos no documento que explica o modelo conceitual FRAD.

Quadro 10: Entidades do grupo 3 do FRBR acrescidas de entidade do FRSAD

Entidades Conceito Atributos

Thema** — Qualquer entidade usada como assunto de Depende da implementacdo do sistema de
uma obra — obra tem como assunto thema e | autoridade de assunto.
thema ¢é assunto de obra; compreende a
aboutness dos recursos que satisfardo a
necessidade de informagéo.

— Na estrutura do FRBR pode ser vista como
uma entidade e também como uma super-
entidade ou superclasse incluindo os
grupos 1,2e3.

Nomen** — Qualquer signo ou sequéncia de signos — Esquemas para codificagdo de valores
(caracteres alfanuméricos, simbolos, sons (listas de cabecalhos de assunto, tesauros
etc.) que o thema é conhecido, referenciado etc.) e de sintaxe (padrBes de codificacdo
ou localizado. de datas etc.)

— Pode ser legivel para humanos ou para — Fonte de referéncia
maquina. — Representagdo (alfanumérica, sonora,
— E a superclasse das entidades FRAD: gréfica etc.)
nome, identificador e ponto de acesso — Idioma
controlado. — Script (chinesa simplificada ou tradicional
etc.)

— Conversao do script

— Forma (nome completo, abreviacao,
formula etc.)

— Tempo de validade

— Publico (a comunidade ou o grupo para o
qual o nomen é adotado)

— Status no sistema (proposto, aceito,
obsoleto etc.)

Conceito — Uma nocéo ou ideia abstrata Termo para o conceito

— Engloba abstracdes que podem ser o
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assunto de uma obra

Objeto — Uma coisa material Termo para o objeto

— Envolve coisas materiais que podem ser
assunto para uma obra

Evento — Uma agéo ou ocorréncia Termo para o evento

— Engloba agdes e ocorréncias que podem ser
assunto de uma obra

Localidade Uma localizacéo Termo para a localidade

Fonte: adaptado de IFLA (1998, 2008). ** Entidades que ndo aparecem no documento dos modelos conceituais
FRBR e FRAD.

A meta do Grupo de Trabalho FRSAR foi definida nos seguintes termos de referéncia:
(i) construir um modelo conceitual das entidades do grupo 3 no ambito FRBR como elas se
referem a tematicidade® de obras; (ii) fornecer uma estrutura de referéncia claramente definida
para relacionar os dados em registros de autoridade de acordo com as necessidades dos usuarios
desses dados; e (iii ) acompanhar a avaliacdo do potencial de compartilhamento internacional e
uso de dados de autoridade de assunto nas bibliotecas e fora delas. Além disso, definir alterna-
tivas a partir das entidades de assunto do grupo 3, incluindo o estudo do FRBR que séo: (i) as
entidades que podem servir como assuntos de uma obra (a relagdo “tem como assunto”); (ii)
possiveis subentidades do cluster do grupo 3; e (iii) as entidades adicionais relacionadas ao
cluster grupo 3 (IFLA, 2010).

A Figura 5 descreve os relacionamentos de assunto entre obras e entidades dos grupos
1, 2 e 3. Uma nova entidade, familia, adicionada ao grupo 2, também é mostrada na estrutura
geral do modelo conceitual. As entidades do grupo 3 representam um conjunto adicional de
assuntos de obras e inclui, de acordo com o FRBR, conceito, objeto, evento e localidade.

O grupo de trabalho FRSAR escolheu termos em latim: thema (plural themata ou
themas) e nomen (plural nomina ou nomens) por serem culturalmente neutros e nao requerem
traducBes. No inglés, o termo thema inclui subjetcs, topics e concept, mas o grupo entendeu
que hé diferentes visdes de granularidade — alguns veem subjetcs como sinénimo de topics e
outros veem topics com componente de subjetcs. Para o FRSAR foi o indispensavel distinguir
thema da entidade “conceito” do FRBR, pois thema é uma superclasse de todas as entidades do
FRBR. Para nomen, a escolha justifica-se pelo termo “nome” ser considerado sinbnimo de

nome proprio, além de ter a necessidade de distingui-lo da entidade “nome” do FRAD.

8 Relacfo entre uma obra e seu assunto. E um conceito central para a organizacao do conhecimento (IFLA, 2010,
p. 10).
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Figura 5: Rela¢Bes do FRSAD com FRBR e a adigédo da entidade familia do FRAD

Obra
: 3 : Ohra
Expressio
... lem como assumto .. -
.. é arsuwntods .. . -
Manifestacio
Ttem
Pessoa
... lem como assumto .. .
... édrsuniode .. > Familia Thema
Entidade coletiva
Conceito
... lem como assumto .. Objeto
. eassuniode o
Evento
N . édenominadb de Localidade
SYomen .. temdenominagio...

Fonte: IFLA (2010, p. 15).

As relagdes “tem como assunto” estabelecidas pela obra e pelas entidades que
representam a tematicidade da obra € mantida inteiramente nos FRSAD. No documento do
FRSAD, as entidades do grupo 3 ndo sdo conceituadas ou ndo é atribuida a elas alguma
propriedade e/ou algum valor. Compreende-se que a criacdo das novas entidades thema — que
envolvem todas as entidades FRBR, a entidade familia trazida pelo FRAD e a entidade nomen
que inclui as entidades nome, identificador e ponto de acesso controlado do FRAD — trazem
mais abstracdo ao modelo conceitual e maior liberdade. Estes aspectos sdo percebidos pelas
caracteristicas dos atributos nos FRSAD. Tais atributos sdo aplicaveis a instancias individuais
de nomens, mas também podem ser usados para todo um sistema de autoridade de assunto.

Para as entidades conceito, objeto, evento e localidade, as orientacGes para a escolha do
termo sdo: palavra, frase ou grupo de caracteres utilizado para designar o conceito, objeto,
evento e localidade e podem envolver um ou mais termos e uma ou mais formas do termos,
além de serem escolhidas por meio de um cabegalho uniforme e a inclusdo de outros termos
deve ser tratada como termos variantes.

Os FRAD e 0s FRSAD complementaram e desenvolveram alguns aspectos do modelo
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original dos FRBR. Os trés modelos sdo chamados de familia FRBR. Ha algumas variantes,
entre elas, os grupos de trabalho FRBR, FRANAR e FRSAR tomaram decisfes diferentes de
modelagem durante o desenvolvimento dos modelos. A harmonizacdo dos trés modelos pode
resultar no desenvolvimento de novos modelos e, por isso, 0 grupo FRSAR, em seu relatorio,

listou as diferenga mais relevantes, que estdo no Quadro 11.

Quadro 11: Diferengas relevantes entre os trés modelos conceituais

FRSAD Adiciona a tarefa “explorar” (recomenda que essa tarefa seja acrescentada ao modelo geral).
Versus Thema inclui grupos 1 e 2 e é introduzido como uma superclasse de todas as outras entidades
FRBR gue podem ser assunto de uma obra.

Nenhuma entidade é explicitadamente predefinida no grupo 3. FRBR define quatro entidades —
conceito, objeto, evento e lugar —, mas o FRSAR decidiu evitar quaisquer subclasses definidas:
cada implementacéo particular necessitara definir categorias para os tipos de themas.

Nomen é introduzido (incluindo atributos e relacionamentos) e é definido como uma entidade
separada, em vez de um atributo para permitir modelagem apropriada — FRSAR introduz uma
diferenciacdo entre a coisa em si mesma e seu nome (rétulo, legenda etc.) que é modelado como
um atributo da entidade a que se refere. O nomen permite introduzir atributos (idioma) e
relacionamentos (entre a coisa e seu nome) porque um modelo E-R néo tem atributos de um

atributo.
FRSAD Tarefas do usuério: contextualizacdo e justificativa (tarefa de profissionais da informacao) em
VErsus FRAD versus Explorar em FRSAD o que expressa melhor as tarefas de navegacao,
FRAD familiarizag8o e descoberta.

Nome (caractere ou grupo de palavras e/ou caracteres pelos quais uma entidade é conhecida no
mundo real) em FRAD versus nomen (entidade mais geral, compreendendo qualquer apelagdo —
textual ou outra — no mundo real ou nos sistemas artificiais) em FRSAD.

Nome, identificador e ponto de acesso controlado como entidades separadas em FRAD versus
valores do atributo “tipo de nomen” em FRSAD — inclui as do FRAD, mas com abordagem
mais flexivel que permite tipos especificos de identificadores podem ser definidos como valores
para “tipo” de nomen.

Regras e agéncia como novas entidades em FRAD e modelagem ndo explicita em FRSAD — por
causa do foco no modelo e ndo no processo de catalogacdo. Se necessario, regras podem ser
consideradas instancias da obra e agéncias instancias de corporacdes.

Fonte: adaptado de IFLA (2010).

Os trés modelos conceituais mapeiam a relagdo entre os elementos de dado, que séo
apontados nos registros bibliograficos ou de autoridade com as necessidades dos usuarios. Os
FRBR néo fazem diferenca ente o usuario final e o profissional da informacao que assiste ao
usuério final. As tarefas de usuérios dos FRAD também remetem-se as necessidades dos
usuérios, porém, identificam duas classes de usuarios: o usuério final e o profissional da
informacdo que cria e faz a manutencéo dos dados de autoridade. Além das tarefas dos usuarios
de dados de autoridade de assuntos apresentadas nos FRAD, os FRSAD acrescentam uma nova
tarefa, explorar, em que o usuario pode correlacionar o nomen de um thema em um sistema de
autoridade de assunto ao seu respectivo nomen do mesmo thema em outro sistema.

No Quadro 12 é possivel visualizar as distin¢des das tarefas de usuarios dos trés modelos

conceituais que subsidiaram as discussdes dos grupos de trabalhos.



Quadro 12: Tarefas do usuario que subsidiaram a elabora¢do dos modelos conceituais
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FRBR (relativas aos dados
bibliograficos)

FRAD (relativas aos dados de
autoridade)

FRSAD (relativas aos sistemas de
dados de autoridade de assunto)

Encontrar (uma ou mais entidades
que corresponda aos critérios de
busca formulados pelo usuario).

Encontrar (uma ou mais entidades
utilizando atributo(s) adotado(s)
ou um relacionamento da entidade
com os critérios de busca; ou
explorar as entidades do universo
bibliografico usando tais atributos
e relacionamentos).

Encontrar (um ou mais assuntos
e/ou suas denominacdes, que
corresponde(m) aos critérios
formulados pelo usuério, usando
atributos e relacionamentos).

Identificar (uma entidade, se
corresponde aquela procurada ou
distinguir entre duas ou mais
entidades com caracteristicas
similares).

Identificar (uma entidade ou
validar a forma do nome a ser
usado por um ponto de acesso
controlado).

Identificar (um assunto e/ou sua
denominacao com base em seus
atributos e relacionamentos).

Selecionar (uma entidade que
atenda aos requisitos do usuario
com respeito ao contetido, formato
fisico, etc. ou rejeita-la se
inapropriada as necessidades do
usuario).

Selecionar (um assunto e/ou sua
denominacdo apropriados as
necessidades do usudrio).

Obter (acesso a entidade via
compra ou empréstimo ou ainda
via conexdo online remota).

Explorar (relacionamentos entre
assuntos e suas denominacdes
para compreender a estrutura do
dominio de um assunto e sua
terminologia).

Contextualizar (localizacdo da
pessoa, entidade coletiva, obra,
etc. em contexto além de clarificar
o relacionamento entre pessoa,
entidade coletiva, etc. e 0 nome
pelo qual sdo conhecidas).

Justificar (documentar a razdo do
criador de dado de autoridade ao
escolher o nome ou forma de
nome e em qual ponto de acesso
controlado esta baseado).

Fonte: IFLA (1998, 2008, 2010).

A MLA publicou um documento® para guiar a organizagéo dos sistemas de busca ba-

seada na indexacdo e na exibicdo de requisitos para a descoberta de recursos musicais (NEW-

COMER et al., 2013). O documento contém recomendacdes em trés se¢Bes, com as duas pri-
meiras alinhadas com os conceitos FRBR: obra musical, expressdes e manifestacfes; e outros
aspectos de descoberta musical. Em cada secdo, identifica-se e discute-se cada atributo indivi-
dual e suas relagdes e depois se prové uma breve recomendacdo. As melhores praticas para o
uso de atributos no que diz respeito (i) a indexacdo — inclusdo de indices pesquisaveis em

8 Mais informac@es disponiveis em: <http://committees.musiclibraryassoc.org/ETSC/MDR>. Acesso em 10 nov.

2016.
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ferramentas de descoberta; (ii) & exibicdo — torna os dados visualizaveis em interfaces de usua-
rios; e conversdo dos codigos para a lingua vernacular; (iii) ao uso em facetas/limites — uso de
dados para criar filtros pré ou pos-pesquisa com base nos dados® e as listas de campos de
autoridade MARC relacionados, se aplicaveis.

O IFLA Library Referencial Model (intitulado inicialmente como FRBR-LRM)® tem
sido proposto como um modelo conceitual de referéncia de alto nivel, desenvolvido dentro de
uma estrutura de modelagem de relacionamento entre entidades. O modelo abrange dados bi-
bliogréficos, entendidos em sentido amplo e geral. Em termos de abordagem geral e metodolo-
gia, o processo de modelagem que resultou no modelo IFLA LRM decorre da abordagem do
estudo FRBR original. O modelo explicita os principios gerais que regem a estrutura l6gica da
informacdo bibliografica, sem fazer pressupostos sobre como esses dados podem ser armaze-
nados em qualquer sistema ou aplicacgao particular. Como resultado, o modelo nédo faz distin¢ao
entre os dados armazenados em registros bibliograficos ou em registros de autoridade de nome
ou de assunto. Para os propdésitos do modelo, todos esses dados estdo incluidos sob o termo
informacdo bibliografica e, como tal, estdo dentro do escopo do modelo.

Este modelo conceitual inclui menos detalhes em comparagdo com o FRBRoo, que pro-
cura ser comparavel em termos de generalidade com o CIDOC CRM. O IFLA LRM continua
a ser um modelo emanado da comunidade de bibliotecas para dados de bibliotecas. Nao pres-
supde a restricdo de outras comunidades de patrimdnio na conceitualizacdo dos dados relevan-
tes para as respectivas comunidades. O dialogo entre comunidades no desenvolvimento de on-
tologias de multiplos dominios é de grande interesse e tem potencial para melhorar o servigo
aos usuarios. O estabelecimento de um modelo Unico e consistente do dominio da biblioteca,
tal como o IFLA LRM, proporciona um pré-requisito favoravel e necessario para qualquer ati-
vidade conjunta desenvolver qualquer modelo comum futuro.

Ao enquadrar as tarefas do usuario que fornecem foco para o modelo, foram considera-
das as necessidades de variados usuarios de dados bibliograficos e de autoridade. Os dados
podem ser utilizados por leitores, estudantes, pesquisadores e outros tipos de usuarios finais,
por bibliotecarios, por outros atores da cadeia de informacdes, incluindo editores, distribuido-

res, vendedores, etc. Muitos dos usos feitos pelos dados por esses grupos de pessoas podem ser

% As tradicionais OPACs enfatizam limites pré-pesquisa e ferramentas de navegacdo facetadas para descoberta,
promovem facetas pos-pesquisa para obter resultados refinados (NEWCOMER et. al, 2013).

9 Aultima versdo do documento esté disponivel em: < https://www.ifla.org/files/assets/cataloguing/frbr-Irm/ifla-
Irm-august-2017.pdf>.
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vistos como casos de uso especificos das cinco tarefas genéricas do usuario definidas no Quadro
13.

Quadro 13: Sumario das tarefas dos usuarios

Encontrar | Trazer informag@o sobre um ou mais recursos de interesse pela pesquisa em qualquer critério
relevante.

Identificar | Clarificar o entendimento da natureza dos recursos encontrados para distinguir entre recursos
similares.

Selecionar | Determinar a adequag@o dos recursos encontrados e ser capaz de aceitar ou rejeitar recursos

especificos.

Obter Acessar o contetido do recurso.

Explorar Descobrir recursos usando as relacdes entre eles e também colocar esses recursos em um
contexto.

Fonte: adaptado IFLA LRM (2017).

As tarefas do usuario sdo formuladas do ponto de vista de suportar a capacidade do
usuério final em executa-las. Na descri¢do das tarefas, o termo "recurso™ é usado para repre-
sentar instancias de qualquer uma das entidades definidas no modelo, bem como recursos reais
da biblioteca. Isso reconhece que os recursos da biblioteca sdo os mais relevantes do ponto de
vista do usuario final. Dividir o processo de busca e informagdo em cinco tarefas genéricas
destina-se a extrair cada um dos aspectos basicos desse processo. Embora as tarefas sejam lis-
tadas aqui em uma determinada ordem, ndo ha intencdo de implicar que estas sejam etapas
obrigatdrias em um processo ideal de busca de informacdes. Algumas tarefas do usuario podem
acontecer simultaneamente na mente do usuario (como € caso de identificar e selecionar, por
exemplo). Em particular, a tarefa explorar € uma dimensdo separada das outras tarefas: em
alguns casos, fornece pontos de partida para processos de busca de informacdes adicionais e,
em outros, servem para permitir a navegagdo sem qualquer objetivo de informac&o especifico.

A definicdo de modelo formal a ser apresentada abrange os trés elementos utilizados
nos modelos de entidade-relacdo: (i) entidades: as classes que sdo o foco de interesse; (ii) atri-
butos: os dados que caracterizam instancias de entidades; (iii) relagdes: as propriedades que
ligam instancias de entidades.

As entidades no modelo IFLA LRM séo definidas em termos gerais, inclusivos, de modo
a extrair as caracteristicas mais relevantes para satisfazer as necessidades desses usuarios. As
entidades servem como dominios e intervalos das relagdes destacadas no modelo. Os atributos
definidos para cada entidade servem para definir mais as suas caracteristicas.

O modelo inclui uma Unica entidade de nivel superior (res), mostrada na primeira coluna

da tabela; todas as outras entidades sdo subclasses diretas ou indiretas de res. As oito entidades
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que séo subclasses diretas de res sao obra, expressao, manifestacdo, item, agente, nomen, lugar,
intervalo de tempo. As duas entidades que sdo subclasses da entidade agente sao pessoa e agente
coletivo.

Nenhum dos atributos definidos no modelo é exigido para qualquer instancia de uma
entidade, mas podem ser registrados quando os dados forem considerados relevantes para a
finalidade da aplicacdo. O modelo conceitual define e descreve o conteudo do atributo, mas
cada aplicativo precisa fornecer detalhes sobre 0 método de registro dos dados. Esses dados de
um atributo podem ser registados de acordo com uma lista ou vocabulario controlado, ou como
uma linguagem natural literal numa lingua ou um script preferido pela agéncia que registra 0s
dados.

Os atributos apresentados em cada entidade sdo representativos e ndo devem ser consi-
derados uma lista exaustiva de atributos determinados para uma aplicagdo especifica. Um apli-
cativo pode definir atributos adicionais para registrar dados relevantes adicionais ou para gravar
dados em um nivel maior de granularidade. Somente as entidades declaradas no modelo pos-
suem atributos definidos.

O agente coletivo ndo possui atributos definidos. A subclasse de entidades resulta em
subtipos de atributos. Por exemplo, como as entidades pessoa e agente coletivo séo subclasses
da entidade agente, todos os atributos definidos para a entidade de agente também podem ser
aplicados as entidades de pessoa ou agente coletivo e ndo precisam ser explicitamente defini-
dos. Os atributos especificamente definidos para a entidade pessoa ndo podem ser estendidos a
superclasse agente.

Seguindo a estrutura da hierarquia da entidade (vide Quadro 14), os atributos também
podem apresentar hierarquia. Em particular, o atributo Categoria da entidade Res é subtipo para
fornecer atributos de Categoria para certas entidades de subclasse de Res. Estes sdo 0s Unicos
atributos definidos no nivel inferior do modelo (quarta coluna).

Todos os outros atributos estdo no mesmo nivel e sdo dados na terceira coluna. Em uma
expansdo do modelo, atributos adicionais de nivel inferior podem ser definidos. A terceira pes-
soa no nivel de entidade é mostrada na mesma coluna que as entidades de segundo nivel (o

agente coletivo de entidade ndo é mostrado, pois ndo possui atributos definidos).



Quadro 14: Hierarquia de atributos
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mlililsti:l?tl:)iil?:el Entidade de nivel mais baixo Atributo de mais alto nivel Atributob(;(;Xl:)ivel mais
Res Obra Categoria Categoria
Expressao Categoria
Manifestacdo Categoria do suporte
Nomen Categoria
Lugar Categoria
Res Nota
Obra Atributo representativo da expressao
Expressao Extensdo
Expressao Audiéncia
Expressdo Direitos de uso
Expressao Escala Cartografica
Expressao Idioma
Expressao Tonalidade
Expressao Meio de performance
Manifestagao Extensdo
Manifestagdo Audiéncia
Manifestagdo Declaragdo de manifestagdo
Manifestagéo Condigdes de acesso
Manifestagdo Direitos de uso
Item Localizagdo
Item Direitos de uso
Agente Informac@o de contato
Agente Campo de atividade
Agente Idioma
Pessoa Profissao//Ocupagdo
Nomen String de nomen
Nomen Esquema (scheme)
Nomen Audiéncia intencionada
Nomen Contexto de uso
Nomen Fonte de referéncia
Nomen Idioma
Nomen Script
Nomen Conversao de Script
Lugar Localizagdo
Intervalo de tempo Comego
Intervalo de tempo Fim

Fonte: IFLA LRM (2017, p. 38).
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O atributo Categoria declarado para a entidade Res pode ser subtipo automaticamente
para se aplicar a qualquer entidade. Devido aos casos de uso significativos para a categorizacdo
de certas entidades, alguns subtipos gerais e especificos do atributo Categoria sdo declarados
no modelo e recebem seus préprios numeros de atributo. Os atributos de categoria servem para
subcategorizar a entidade de acordo com uma tipologia ou esquema de categorizagéo relevante
para uma aplicacdo particular. Varios tipos independentes de categorizacfes podem ser aplica-
dos a uma entidade em uma implementacdo especifica. Dependendo das necessidades da im-
plementacdo, os tipos de entidade definidos pelo uso do atributo Categoria podem funcionar
como entidades especificas, que sdo subclasses da entidade em questdo. Este mecanismo serve
para estender o0 modelo com detalhes especificos.

O atributo Nota declarado para a entidade Res pode ser subtipo aplicado a qualquer
entidade. As notas permitem a associacdo de informaces relativas a uma instancia de uma
entidade com essa entidade. O atributo nota pode ser implementado para acomodar informacoes
armazenadas, como texto livre em vez um atributo ou relacionamento estruturados ou especifi-
COs.

No modelo IFLA LRM, as relagdes sdo declaradas de modo abstrato para permitir que
os implementadores incluam detalhes adicionais de forma consistente e coerente, introduzindo
aprimoramentos adicionais.

A relacdo RES — “esta associada a” — é 0 nivel superior e geral. Todos os outros relaci-
onamentos declarados no modelo s&o refinamentos especificos desse relacionamento, que adi-
ciona ao contetdo semantico da associacao especifica entre entidades de dominios particulares
e especificam restricdes mais estritas, quando isso é significativo. Quaisquer relacionamentos
adicionais necessarios para uma implementacdo especifica podem ser definidos como refina-
mentos dos relacionamentos adicionais definidos no modelo, ou do relacionamento superior.

As relaces entre obras, expressdes, manifestacfes e itens sdo o ndcleo do modelo. A
implementacdo de outras relacfes é encorajada, pois elas permitem a exploracéo e a descoberta
e sdo muito importantes para os usuarios finais. Os relacionamentos declarados no modelo po-
dem servir para a construgao de relacionamentos “compostos” ou multiplos.

Os relacionamentos sdo declarados no nivel da entidade. E importante notar que, embora
as relacdes sao declaradas entre entidades, na realidade, elas sdo estabelecidas e entre as instan-
cias. Somente as entidades declaradas servem como dominios ou intervalos de relacionamentos
definidos no modelo.

As entidades e as relages significativas entre elas podem ser resumidas em uma série

de diagramas de relacionamento entre entidades. Os atributos ndo aparecem nesses diagramas,
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cada atributo é uma caracteristica associada a entidade relevante. As convencdes usadas nos
diagramas entidade-relacionamento séo:

(i) Um retangulo é usado para cada entidade, estes servem como nos que estdo conectados
por relacionamentos. O nome da entidade esta escrito em letras maiusculas dentro do
retangulo.

(i) Uma linha (seta) representa o relacionamento (ou relag6es) entre as entidades. O nome
(ou nomes) dos relacionamentos é (s&o) escrito (s) em letras minusculas ao longo da linha
(primeiro o nome do relacionamento, entdo, o nome inverso da relagédo embaixo dele).

(iii) Quando um relacionamento é recursivo (a mesma entidade € o dominio e o alcance), a
seta € mostrada como um loop em um dos cantos do retangulo da entidade. O nome do
relacionamento esta escrito dentro do loop.

(iv) Quando ilustrada, a hierarquia "ISA" que liga entidades de subclasse a sua entidade de
superclasse, € mostrada com uma linha pontilhada.

(v) A cardinalidade de um relacionamento € indicada pelas cabecas de seta:

— uma seta de cabeca Unica indica que a cardinalidade para essa entidade ¢ “um (1)”;
— uma seta de duas cabecas indica que a cardinalidade para essa entidade ¢ “muitos (M)”.
A Figura 6 é uma visao geral e mostra todos os relacionamentos definidos no modelo.
O diagrama ilustra que um Res pode estar associado a outros Res, bem como as instancias de
Lugar e de Intervalo de tempo. As entidades Lugar e Intervalo de tempo podem ser compostas
de partes que sdo elas mesmas, respectivamente. Nomens sdo atribuidos por um Agente, e po-
dem ser derivados de outros Nomens, bem como sendo composto de partes que sdo elas pro-
prias. Obras podem estar relacionadas a outras Obras de varias maneiras: como partes compo-
nentes, cComo antecessoras ou sucessoras, acompanhando ou complementando, servindo como
inspiragdo para outros, ou se transforma em novas Obras. Da mesma forma, Expressdes de Obra
podem ser derivadas de novas Expressdes e podem ter expressdes como partes componentes.
As ManifestacGes podem estar relacionadas com reproducdes ou como substitutas e também
podem ter Manifestaces como componentes. Itens se relacionam a Manifestacfes como fonte

de reproducao.
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Figura 6: Diagrama de entidades e relacionamentos IFLA LRM
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3.2.2 Aplicacédo dos modelos conceituais a musica

Assuncéo (2005) realizou um estudo dos atributos definidos para as entidades do FRBR
e das recomendac0es para o registro bibliografico deste modelo. Ao propor algumas sugestdes
para acomodar 0s documentos musicais (mais especificamente, as partituras musicais) no mo-
delo FRBR, faz um alinhamento dos requisitos funcionais (do FRBR) com outras regras ou
propostas de catalogacdo (ISBD, AACR2, RISM, IAML). Para ela, a musica é uma realidade
dindmica, sujeita a toda a sorte de interpretacOes, variagdes e transformacdes. Cada interpreta-
¢do, variacdo ou transformacdo pode constituir uma expresséo distinta da obra musical ou dar
lugar a uma nova obra musical, consoante o grau de modificacdo envolvido. Além do mais, 0
relatorio final dos FRBR aborda este assunto, sem resolvé-lo no que diz respeito as fronteiras
entre uma obra e outra e
[...] estabelece como simples expressdes de uma “obra” musical a adi¢do de partes ou
de acompanhamento, a transcri¢do e o arranjo; e estabelece como novas obras (base-
adas numa “obra” musical anterior) as varia¢des sobre umtemae as parafrases e trans-
crigoes livres a partir de uma “obra” musical (ASSUNCAO, 2005, p. 48).
Uma das solucdes que o uso do FRBR para a musica apontadas por Assun¢ao (2005, p.
51) ¢ dada a partir dos catalogos automatizados que aproveitam o conceito de autor principal,
pois “os sistemas permitem relacionar obras, expressdes € manifestagcdes, e estas aos respecti-
vos responsaveis intelectuais e/ou materiais, de forma a que seja possivel estabelecer as ligagdes
necessarias sem ter de decidir sobre aspectos de natureza musicologica, literaria ou filologica”.
No quadro 15, alguns problemas da organizacdo da informa¢do musical sdo levantados a partir

dos padrdes de catalogacao e do modelo conceitual FRBR.



Quadro 15: Dificuldades que envolvem a catalogagdo de materiais musicais

Problemas

Observacdes

Né&o existem normas
especificas de catalo-
gacdo

S&o utilizadas as mesmas normas para todos o0s registros sonoros independente-
mente se 0 seu contetido é musical ou ndo

A catalogacdo de do-
cumentos musicais
envolve outros além
daqueles préprios de
documentos textuais

A natureza da obra musical — a intrinseca presente na multiplicidade de suas
“expressdes” e a extrinseca enquanto produto de uma atividade artistica de
um criador ou intérprete;

A sua multiplicidade documental — bibliogréfica ou arquivistica;

Os aspectos técnicos da sua representagdo; e

A sua potencial utilizacdo — para execucdo, estudo ou investigacao.

O contetdo musical
se apresenta de ind-
meras maneiras e ne-
cessidades de infor-
macdo variadas

Em diversas formas, géneros e versoes;

Seus documentos possuem uma multiplicidade de apresentacdes e suportes;
A musica é representada por meio de convencdes técnicas especificas;

Os usuérios caracterizam-se por uma disparidade de usos e niveis de especi-
alizacdo.

Limitac6es da catalo-
gacdo

O maior problema da catalogacdo, ndo apenas de documentos musicais, seja 0
fato dela incidir sobre as edi¢des e a maior parte dos usuarios procurarem pelas
obras.

Alguns problemas
estdo relacionados
com a natureza da
obra musical

A musica é uma realidade dinamica, sujeita a toda a sorte de interpretacdes,
variagdes e transformac6es. Cada interpretacdo, cada variagdo, cada transfor-
magdo pode constituir uma “expressdo” distinta da “obra” musical ou dar lu-
gar a uma nova “obra” musical, consoante o grau de modifica¢éo envolvido;
O relatdrio final dos Functional Requirements of Bibliographic Records
(FRBR) aborda esse assunto sem resolvé-lo: quais as fronteiras entre um tra-
balho/obra e outro. Esse relatorio “estabelece como simples “expressdes” de
uma “obra” musical a adi¢do de partes ou de acompanhamento, a transcri¢ao
€ 0 arranjo; e estabelece como novas “obras” (baseadas numa “obra” musi-
cal anterior) as variacdes sobre um tema e as parafrases e transcricoes livres
a partir de uma “obra” musical” (p. 48)

Distin¢éo de uma
“obra” de outra ndo
parece simples

Dificuldades de identificagdo: apenas uma parte da misica registrada é en-
contrada nos catélogos tematicos, os quais sdo a principal fonte de referén-
cia de que o catalogador se socorre para a identificacdo das obras. Esses ca-
talogos ndo sdo uniformes: alguns atribuem nimeros distintos a diferentes
versdes de uma obra enquanto outros atribuem o mesmo ndimero a todas as
versoes;

Muitas musicas ndo possuem um titulo préprio (apenas nome de um género
ou forma musical acompanhado do tipo de instrumentos musicais necessa-
rios para a sua execugdo, um nimero de opus, tonalidade ou outras informa-
coes;

Existéncia de versdes do proprio compositor com diferengas muito peque-
nas (uma &rea excluida ou acrescentada, a substituicdes de um intermezzo,
etc.) que constituem diferencas significativas para a investigagdo musicolo-
gica;

Dificuldades inerentes as “obras” de natureza “mista” (aquelas que retinem
musica, texto, coreografia, imagem etc.) em que cada um desses componen-
tes constituem uma “obra” que, em alguns casos, foram criados de forma in-
dependente (um poema posteriormente musicado, uma melodia a que € as-
sociado um poema, etc.)

Problema de autoria mista, pois todas as regras de catalogacdo baseadas nos
Principios de Paris apresentam o conceito de autor principal

Fonte: Assuncdo (2005).
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Para Anderies (2004), as melhorias para a recuperacdo de musica nos catalogos sao pos-

siveis gracas ao FRBR, aos incipts musicais e a disponibilizacdo de um trecho de audio (strea-

ming) ou da imagem das partituras. Para o autor, os usos do FRBR para recursos musicais
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incluem (i) economia de tempo, pois as obras musicais necessitam ser catalogadas de uma s6
vez e adicionadas as partes separadas; (ii) facilita a catalogacdo; (iii) prové consultas com me-
Ihores resultados; (iv) favorece a juncdo das multiplas manifestagcbes musicais; promove a me-
Ihoria da logica e da organizacdo em direcdo ao desenvolvimento de sistemas inovadores; (V)
possibilita a FRBRizac4o de catalogos via aplicativo® e a importagdo de registros via OCLC
WorldCat ou do Union Catalog; e (vi) viabiliza a implementacdo de bibliotecas digitais de mu-
sica.

Dickey (2008), ao enfatizar os beneficios da FRBRizacéo das Online Public Access Ca-
talog (OPAC) de bibliotecas de musica, explica que o sistema hierarquico de registros do FRBR
define familias de relacionamentos bibliograficos entre os registros e melhora a sua disponibi-
lizacdo nos sistemas bibliograficos existentes. Assim, proporciona a biblioteca, aos usuarios e
aos funcionarios, uma navegacdo mais agil entre os itens relacionados em materiais de diferen-
tes formatos e entre edi¢Bes e adaptacdes de uma obra. Os primeiros beneficios seriam bem-
vindos em uma biblioteca de musica onde ainda nao foram testados, uma vez que pesquisas ja
provaram suas vantagens para Artes Plasticas, Teologia, Literatura, cole¢es ndo cientificas,

Tecnologia e colecdes de Matematica.

3.2.2.1 TOCCATA

O projeto Toccata € um exemplo de uma FRBRizagdo de um catadlogo automatizado
com dados MARC. Para este autor, a identificacdo da expressdo é tida em menor importancia
gue a da obra, porque existem poucos registros MARC que possuem campos de dados relativos
as expressdes. Kanai (2015) identificou obras e expressdes manualmente em 600 registros
MARC e assinalou cada um com um numero. Seu objetivo foi criar um conjunto correto de
resultados para futuros experimentos para identificacdo automatica — FRBRrizar catalogos on-
line. A ideia do autor foi, dentro da estrutura do FRBR, delinear um método para identificar
manualmente obras e expressdes baseado em um conjunto de amostras de registros de musica
extraidos de dados MARC.

Os procedimentos que resultaram no esquema da Figura 7 foram os seguintes: primeiro,
uma obra foi identificada e recebeu um nimero sequencial tal como W24 (W=Work). A seguir

o “fragmento da obra” foi marcado com um “P” (significando uma parte da obra) depois do

92 Este aplicativo a que o autor se refere é o Virtua da VTLS. Mais informacbes em: <https://en.wikipe-
dia.org/wiki/VTLS>.
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numero sequencial da obra. O primeiro movimento ndo é necessariamente o P1 porque P é
seguindo por um numero sequencial, o qual permite a ordem da aparicédo da parte da obra em
uma amostra de dado. Enquanto as relagdes do todo e das partes tém o potencial de se tornarem
trés ou mais camadas, P pode ser usado em sucessdo. Nesse caso, 0 nimero da obra torna-se
algo como W24P1P2.

Figura 7: Esquema de FRBRizagdo de base de dados de musica

Obra (Expressio) Expressio
It i ! Performance 1
W24 W24.1)
.»*—w
1° mov Performance 2
" | ——Original (W24-2)
| — -
s "~ Performance 1
S /
. W24P1-1
2 mov. J;
K Performance 1
- |/ (W24-al)
|
Fmov. |/ Arranjo Performance 1
(W24P1) (a) V24-h1
L —
. Performance 1
Fmov. | ey rTAR0 L= (W24P2 b1
w24P2) || (b *~._[ Performance 2
\—/ (W24P2-52)

Fonte: Kanai (2015, p. 123).

A seguir, a expressdo para cada obra é identificada, recebe um nimero que aparece na
forma de um ramo/braco ao lado do nimero da obra. Os nUmeros da expressao sdo consecutivos
(W24-1, W24-2 ou W241P1-1). O ultimo nimero pode ocorrer no caso de uma performance
de somente 0 3° movimento da obra. As expressdes que sdo arranjos ficam distintas das expres-
sOes originais.

Um arranjo é representado por letras minasculas em ordem alfabética e a performance
do arranjo é expressa com um numero sequencial (quando a sinfonia é tocada na sua forma
original, o nimero da expressdo ¢ W24-1. Mas, se 0 arranjo da sinfonia € uma amostra de dado
para dois pianos (a) e para banda de metais (b), entdo o arranjo da banda € representado por
duas performances — a da peca musical inteira e a do 4° movimento. Os nimeros da expressao
do arranjo da banda de metais sdo W24-b1 e W24P2-b1 (P2 porque o exemplo anterior ja in-
cluiu 0 3° movimento como P1). Se hé duas performances do 4° movimento somente, a segunda
performance € listada como W24P2-b2.

Embora 0 método preconizado por Kanai (2015) seja aplicado a musica classica, o autor

reconhece as mudancas para a masica popular e o jazz, porque o arranjo para estes estilos é
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diferente da musica classica. Na musica popular, o arranjador participa frequentemente na cri-
acao da masica original, a exemplo do arranjo de uma cancao para ser executada por uma or-
questra sob a direcdo de produtor. Além disso, a flexibilidade da performance é grande na mu-
sica popular — mesmo que um intérprete toque uma gravacdo de uma masica original ou cante
a mesma peca, ndo € incomum realizar a performance de uma maneira modificada. Outro ar-
tista/intérprete pode fazer um cover da peca em um arranjo que difere da gravacao original.

O jazz contém um alto nivel de flexibilidade na performance. Seus arranjos ndo sao
distinguidos, como o sdo na musica cléassica, porque isso ndo faz sentido para os usuarios. O
método para a numeracdo de obra para 0 jazz ¢ o mesmo usado para musica classica, mas o “x”
substitui as letras minusculas que distinguem os arranjos para todas as performances (grava-
coes), por exemplo, se ha trés performances da obra W25, elas tornardo W25-x1, W25-x2 e
W25-x3. Neste exemplo percebe-se o quanto de detalhamento é requerido para diferenciar a
obra de suas expressdes e, ainda, as diferencas basicas entre dois estilos.

3.2.2.2 CMFRBR

De acordo com Kim (2015), varios pesquisadores percebem que o FRBR pode servir
como um modelo de representacdo de dados de informagdes musicais bibliogréficas nos siste-
mas de catalogacdo de bibliotecas e adotaram 0 modelo FRBR em catalogos de mdsica. A mai-
oria dos projetos com 0 FRBR na ultima década reuniu esfor¢os para migrar com éxito os re-
gistros bibliogréaficos de musica no formato MARC para FRBR. No entanto, os projetos tiveram
dificuldades, incluindo os muitos atributos da obra e outras entidades necessarias para realizar
os beneficios da aplicacdo do modelo FRBR, porque:

(i) Faltaram detalhes nas descrigdes e nos relacionamentos naqueles registros de catalogo an-
teriores em que esses atributos (da obra) pudessem funcionar como informacdes para 0s
usuarios. Isso ocorre porgue um registro MARC de um item de musica ndo contém descri-
cdo bibliogréafica suficiente da obra, da expresséo e da entidade pessoa. Essa escassez de
informacdes deixa muitos campos nas entradas FRBR vazias apds a conversao para MARC
e pode limitar severamente o desenvolvimento de relagdes entre obras musicais e pessoas;

(if) Para a conex@o completa entre obra, expressdo e pessoa, 0 modelo FRBR fornece as en-
tidades do Grupo 2 e estabelece relagcdes com as do Grupo 1. Os registros bibliograficos

da musica tém mais campos de entrada para preencher do que os de materiais impressos,
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por causa, por exemplo, dos varios niveis de pessoa como compositor, maestro, intérprete
e libretista que existem nos niveis da obra e da performance;

(iii) Em uma entrada MARC, os catalogadores usam campos 7xx (entradas adicionais) para
descrever as informagdes adicionais que melhoram os resultados da pesquisa e apresen-
tam melhores informacdes sobre o item. Os campos 100 e 7xx geralmente contém infor-
macdes, como titulos de obras ou performances. No contexto da musica no FRBR, os
usos comuns de entradas adicionadas incluem pessoas adicionais, como compositores,
artistas e regentes. Usando estes campos, € possivel extrair pessoa ou corporagdo e co-
necta-los com a obra musical, estabelecendo as relagdes entre musica e pessoas.

(iv) Quando o modelo FRBR ¢ aplicado aos registros musicais, as relacdes entre a obra, a
expressao, a manifestacao e as pessoas (ou corporacgdes) parecem complexas. Para grava-
cdes de masicas, um evento ou performance estd no nivel de expressdo, de modo que
todos os produtos do evento sejam a manifestacdo da expressdo. No nivel de expressao,
varias obras musicais de diferentes compositores podem ser tocadas por musicos e/ou
regente em um concerto. E, no nivel de manifestacéo, o concerto poderia ser gravado para
varios formatos de midia com um titulo especifico para o concerto que ndo estivesse re-
lacionado com o titulo das obras musicais. Quando as expressdes sdo lancadas em dife-
rentes suportes, como CDs e DVDs, outra complexa relagdo entre os suportes ocorre no
nivel de Manifestacao.

(v) Quando uma colecdo de masica menor ou obras musicais de um compositor particular
adotar a Modelo FRBR, prevé-se que um modelo de estrutura de rede simples possa ser
estabelecido. No entanto, quando 0 modelo FRBR abrange a colegdo de musica de uma
biblioteca, € dificil definir o relacionamento em razdo da complicacdo da disposicao da
rede. Portanto, € dificil dizer se as exibicOes reais FRBR estardo em uma estrutura hierar-
quica ou se, de fato, terdo estrutura de rede para os registros de masica.

(vi) As quatro entidades do Grupo 1 da FRBR podem destacar os quatro significados distintos
que uma Unica palavra, como “partitura” pode agregar. Em outras palavras, a partitura
pode ser repetida em todas as entidades quando possui caracteristicas diferentes. Partitura
€ uma obra quando o uso do seu papel é a base da performance derivado de uma obra
musical, desse modo, é a abstracdo na mente de um compositor com seu conceito de con-
tetido ou texto, é expressdo. Manifestacdo é a publicacdo da Obra musical.

Como metodologia, Kim (2015) adotou 0 FRBR como um modelo para a representacdo

da mausica classica e para a proposicdo de atributos e relacionamentos adicionais por meio de
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estudos de usuarios para enriquecer a informagdo musical para os usuarios. Em seguida, exa-
minou, por meio de estudos de usuarios, como o0 modelo FRBR melhora a recuperacao da in-
formacédo musical em comparagdo com métodos de recuperacgao ja existentes com base em pa-
lavras-chave. Estes objetivos foram atingidos via trés etapas de estudos. A primeira etapa exa-
minou as perspectivas dos usuarios em relacdo a representacdo FRBR e revelando os pontos de
vista desses usuarios sobre a importancia de determinados atributos e relacionamentos em des-
crever registros bibliograficos de obras musicais classicas.

A fase 2 envolveu uma analise de conteido das perguntas dos usuarios da web em rela-
cao a informag6es da musica classica obtida a partir do Yahoo! Respostas, que teve como ob-
jetivo entender melhor as informacdes dos usuarios da web em relacdo as informacdes da mua-
sica classica e para examinar se a representacdo de musica classica via FRBR é adequada para
satisfazer essas necessidades. E, por ultimo, examinou o desempenho de recuperacao dos usu-
arios e as percepc0es a respeito dessa recuperacao baseada em FRBR que usa medidas objetivas
e subjetivas, com base nas caracteristicas de usabilidade (o autor construiu um sistema na recu-
peracdo de masicas classicas —o CMFRBR — com base nas buscas e utilizou entidades, atributos
e relacionamentos FRBR, para tanto).

O modelo CMFRBR, que deu origem ao FIRM% (sistema de recuperacéo de informa-
cao de musica cléssica), se refere a representacdo de registros bibliograficos da musica classica
com base no modelo FRBR. Para representar informacdes de musica mais enriquecidas do ras-
cunho final do FRBR (1998), esse modelo incluiu atributos adicionais, tais como o local da
obra, o género, o periodo da Mdsica, a duracéo, o local (tanto da obra como da pessoa) entre
outros, para cada entidade. A principal diferenca entre 0 CMFRBR e FRBR é que o CMFRBR
é um modelo especializado para descrever registros bibliograficos de musica classica, enquanto
o0 FRBR é um modelo geral para descrever registros bibliograficos. Portanto, 0o CMFRBR con-
tém informacGes mais precisas sobre musica classica e emprega atributos e relacionamentos,
tais como obra “pai” (parent) — obra de obra — e expressao “pai” — expressdo de expressao. A
defini¢@o de “pai” ¢ especificada por um titulo uniforme de um conjunto de obras ou expressdes.
N&o s6 contém um titulo, mas inclui atributos que cobrem a informacéo geral de um conjunto
de obras ou expressdes, como o historico, o resumo ou a data. Por exemplo, a data de uma obra
“pai” cobre todo o periodo de uma composi¢do de obras “conjuntas” (set), e a histdria fornece
um historico geral da colecdo completa de obras. As obras musicais raramente tém mais de um

pai (vide Figura 8).

16 Disponivel em http://imslp.org/.
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Semelhante a obra “pai”, a expressdo “pai” consiste em varios atributos, como data,
lugar e resumo. Em termos de relacionamento realization of considera-se pessoa e corporacao
de cada expressdo em um evento onde varios musicos realizam diferentes expressdes nesse
evento. Uma entidade “pai” é necessaria porque ¢ possivel que um usuario encontre obras rela-
cionadas ou expressoes de um “pai” pela criagdo de novas relagdes entre obras ou expressoes
“irmas” (children). Além da relacdo pai-filho na expressao, é possivel construir outra relacédo
entre uma obra e suas expressoes, chamadas expressdes “irmas”. Isso ajuda os usudrios a en-
contrarem todas as realizagcdes de uma obra musical, e cada expresséo pode indicar outras Ex-
pressdes da mesma Obra, realizadas pelos mesmos ou por diferentes musicos. Outra relagdo
importante adotada pelo CMFRBR é o papel da pessoa e corporacéo para as entidades do Grupo
1, que esquematiza as conexdes de como a pessoa (ou corporacao) contribuiu para as entidades

obra e expressao.

Figura 8: Entidades e relacionamentos do modelo CMFRBR
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Kim (2015) adaptou 0 modelo em um sistema de recuperacdo de musica a fim de realizar
uma investigacao que envolveu a satisfacdo e eficiéncia na usabilidade desse sistema. Nos re-
sultados, a pesquisadora afirma que os relacionamentos sdo 0s mais importantes para os dife-
rentes dominios e deve ser estudada a sua efetividade na organizacédo e recuperagdo da infor-
macao. Os relacionamentos sdo conceitos cognitivos significativos para os usuarios em geral e
podem fornecer informagdes contextuais suficientes para usuarios navegarem dentro e fora de

qualquer entidade da informacdo musical.
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3.2.2.3 Variazioni

O projeto Variazioni, que é baseado nas entidades FRBR, renomeia e redefine essas
entidades (vide Figura 9): (i) obra é limitada & composi¢do — uma composi¢do é uma peca ori-
ginal de musica; (ii) expressdo é redefinida como tipo de contetdo musical (musical content
type) — que é um esquema de classificacao para itens digitais que define a natureza e 0s meta-
dados descritivos desse item (masterclass, conferéncia, libreto, partitura musical, entre outros);
(iif) manifestacdo é renomeada como producdo — mantém todos os metadados relacionados a
edicéo fisica de um tipo de conteudo musical, bem como os metadados estruturais quando a
manifestacdo é composta para mais de um fragmento de midia. Esse metadado pode incluir
diferentes fragmentos de midias ou comecar e finalizar em um arquivo de midia com diferentes
fragmentos (paginas, duragdo em segundos, entre outros) — subtipos: documento e audiovisual;
e (iv) item é renomeado como Fragmento de Midia — é um arquivo de midia ou um fragmento
dele, que preserva todos os metadados relevantes do arquivo de midia, incluindo titulo e licenca.
Além disso, o projeto modifica a cardinalidade da relacdo temObra entre obra e expressao (no
FRBR uma expressdo era associada a apenas uma obra) — de um-para-um em muito-para-mui-
tos.

Desta maneira, o projeto adaptou o FRBR para as especificidades dos recursos digitais
musicais que considera: (i) composic@es (obras) ndo sdo mandatorias para um tipo de conteudo
musical (expressdo); (ii) tipo de conteudo musical (Expressao) associado a mais de uma com-
posicao (obra); (iii) relagdo temComoAssunto para conectar qualquer elemento do modelo com
composicdo (FRBR somente considera essa relacdo direcionada as obras) e com um fragmento

de midia, evitando a necessidade de criar uma nova expressdo (IGLESIAS et al.., 2009).
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Figura 9: Adaptagdes das entidades FRBR no projeto Variazioni

Obra Expressio Manifestacio Item

... 5& manifestacomo .. ... € produzidacomo... ... & disponibilEadacomo ..

Conteudo . Fragmento
> - »» Producdo [+ ™ de midia

musical
Concerto

Composicio

... é disponibilEadacomo ..
Conteudo . & produzidi coms... N Fragmento
. - >+ Producio [+ > Swer
musical de midia

9

oo TEMICOMO AESUMTO ...

Composigéo Improvisacio, Literatura sobre Musica,

Instrucio e Estudo

Fonte: Iglesias et al. (2009).

As relacdes entre as entidades do modelo mostradas na Figura 9 destacam a importancia
em pontuar a cardinalidade entre composicao e tipo de conteddo musical, isto &, um contetdo
musical por ter mais de uma composi¢do como uma realiza¢cdo ou um assunto; os fragmentos
de midia podem ter uma ou mais composi¢cdes como um assunto ou realizacdo; nenhuma dis-
tingdo e feita entre as relacGes éProduzidaComo e temComoAssunto para simplificar o processo
de catalogacdo; considera o tipo de conteddo musical como entidade central e a entidade com-
posicao pode ser identificada quando ha recursos para fazer esta catalogacdo, mas néao é reque-
rida (em contraste com FRBR), onde a entidade obra dever ser identificada em primeiro lugar
(IGLESIAS et al., 2009).

3.2.3 RDA: regra ou modelo conceitual?

As iniciativas para acomodar o FRBR aos recursos musicais nas bibliotecas estao prin-
cipalmente relacionadas as recomendacdes para uso da RDA nos campos do MARC21 e o rea-
proveitamento dos dados ja sistematizados pelas AACR2 nesses campos. A LoC recomenda a
catalogagdo de materiais musicais via orientacGes da forca-tarefa empreendida pela IAML/Mu-
sic Library Association (MLA)'%" para a implementagdo da RDA.

A Music Library Association (MLA) ¢ a associacdo profissional de bibliotecarios e bi-

bliotecas de musica nos Estados Unidos. Fundada em 1931, tem uma participacédo internacional

107 Mais informagdes em https://www.musiclibraryassoc.org/.
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de bibliotecarios, musicos, estudiosos, educadores, livreiros e comerciantes de materiais de mu-
sica.

A RDA ¢ a nova regra de catalogacao que substitui as AACR2. Apesar da forte relacdo
da RDA com as AACR2, ha diferencas na sua concepgao — consiste em um conjunto de instru-
cOes praticas que foram baseadas em uma estrutura tedrica (que define a forma, estrutura e
conteddo desta norma), projetadas para o ambiente digital, portanto, tem um escopo mais abran-
gente que as AACR2. Um elemento-chave na concepcdo da RDA € o seu alinhamento com o0s
modelos conceituais de dados bibliogréficos e de autoridade desenvolvidos no &mbito da fami-
lia FRBR.

No manual desse padrdo de catalogacdo sdo separadas as orientacdes e instruc@es sobre
o registro de dados (capitulos 1 a 37) e daquelas que dizem respeito a apresentacao desses dados
(apéndices D e E). Essa separagdo foi estabelecida de modo a otimizar a flexibilidade no arma-
zenamento e exibig¢do dos dados produzidos usando RDA (RDA Toolkit, 2010).

Oliver (2011) afirma que varias instrucdes presentes na RDA sdo semelhantes aquelas
que se encontram na AACR2, com alteragdes apenas na redagdo de maneira a expressar a ter-
minologia e os conceitos dos modelos conceituais. Na RDA, instrugdes sobre “descri¢ao fisica”
mudam para “descri¢do de suportes”. O registro de um identificador, como ISBN ou ISSN, ¢
feito para a manifestagao; “titulos uniformes” sdo vistos como ponto de acesso autorizado de
uma obra ou de uma expressdo; e o termo “cabecalho” inexiste, ¢ empregado o termo “ponto

de acesso”. No Quadro 16, sdo apresentadas algumas diferencas da RDA em relagdo as AACR?2.
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Quadro 16: Diferengas na estrutura ¢ terminologia entre a RDA ¢ as AACR2

AACR?2

RDA

Limitadas aos tipos de recursos existentes da época da
sua concepcéo.

Estrutura extensivel para a descri¢do de todos os tipos
de recursos.

Cédigo de catalogagdo originalmente desenvolvido
para livros e periédicos impressos.

Metodologia coesiva e coerente para a descri¢do de
conteido, midia e suporte.

A natureza das relagdes entre o0s registros s6 pode ser
verificada pela leitura do registro.

Ha instrucGes para registrar a natureza das relag6es
via vocabularios controlados — confirma o objetivo de
a RDA ter sido projetada para ajustar-se a outras
comunidades de metadados.

A regra sobre os designadores de relacdes era breve e
opcional (AACR2 21.0D).

Amplia o emprego dos designadores de relacGes para
qualificar com exatid&o os tipos de relacbes
(apéndices I, J e K do RDA Toolkit).

O modo como o recurso é descrito é determinado pelo
tipo de material (de acordo com o suporte fisico) a que
pertence.

Na RDA separam-se 0s tipos de materiais pelo seu
contelido e suporte.

Capitulos construidos pela interpretacéo dada aos di-
ferentes tipos de materiais.

A estrutura foi organizada de acordo com a
harmonizagdo do FRBR.

Problema da extensibilidade para a descri¢do de no-
vos tipos de publicacdes.

A estrutura RDA ndo se baseia em um conjunto
predefinido de tipos de contetdo e de suporte.

Conceito de tipos de materiais.

Matriz formada por trés elementos: tipos de contetdo
(nivel da expressao), de midia (nivel da manifestacdo)
e de suporte (nivel da manifestacdo) que contam com
um conjunto de termos de um vocabulario controlado
(RDA/ONIX framework)°8,

Capitulo 12 sobre publicagdes seriadas e recursos in-
tegrados (ndo ha equivalente para modo de publicagdo
nas AACR?2).

Modo de publicacéo (atributo da manifestacéo) que é
dizer se um recurso foi publicado em uma ou mais
partes, de que maneira é atualizado e a previsao de
término da publicacdo — aplica-se a todos 0s recursos.

Possui elementos de dados com menos detalhamento
dos registros de dados, ou seja, diferentes tipos de in-
formagdo sdo registrados no mesmo lugar (area da
descricéo fisica).

O elemento de dados aproxima do significado de
elemento usado em um sistema de metadados — 0s
elementos RDA sdo unidades independentes e
separadas de dados bibliograficos e de autoridade.

Estrutura predefinida de pontos de acesso.

O dado é registrado em elementos RDA separados de
maneira que possa ser armazenado e exibido de
diferentes formas e abrir um leque maior de
possiblidades.

A data é registrada de forma ndo especifica sendo pos-
sivel ser interpretado por uma pessoa, mas ndo pela
maquina (ndo poderia ser utilizada em processos au-
tomatizados).

Apresenta elementos de dados especificos para cada
tipo de data (de publicacéo, de producéo, de
fabricacdo, de copyright).

O registro de autoridade para pessoa ndo faz parte das
AACR2.

Os dados sobre pessoa sdo suficientes para formular
um ponto de acesso autorizado e se aproxima de um
registro da pessoa.

Identifica elementos essenciais apresentando-os do
mais relevante ao menos, com orientacdes para quais
devem ser obrigat6rios ou opcionais.

Identifica um conjunto de elementos essenciais sem
serem identificados por niveis de descri¢do ou
considerados elementos obrigatorios ou opcionais —
identifica um conjunto minimo de elementos
essenciais.

Orienta abreviaces, corre¢des ortograficas, etc.

Adota o principio da representacdo, ou seja, oferece
meios que garantem a identificag8o e o acesso sem
alterar o elemento transcrito (a instrugdo é transcrever
exatamente o que se encontra na fonte de
informagdes).

LimitacOes para o registro de indicacdes de responsa-
bilidades extensas (AACR2 1.1.F5).

N&o ha qualquer restricdo quanto a este registro,
apenas uma alternativa (RDA 2.4.1.5).

108 Mais informagdes disponiveis em: <http://www.rdaregistry.info/rgAbout/rof.html>.
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Regras para transcricdo — modifica os dados deriva-
dos de uma fonte de informacao original.

As instrucBes RDA permitem modificacdes nas
transcrigdes — aceitam dados provenientes de

processos automaticos de escaneamento, copia ou
download de diferentes fontes de informacéo (como
uma editora ou 0s metadados embutidos em um
objeto digital, etc.).

N&o coloca limites ao nimero de pontos de acesso
autorizados para obras em colaboragéo — pode-se
adotar o nome de quem é o responsavel principal ou,
se ndo houver, a primeira pessoa, familia ou entidade
coletiva seguida do titulo preferido da obra.

Inclui instrucGes sobre construcdo de pontos de acesso
autorizados para identificar obras e expressdes.

Limita a quantidade de pontos de acesso para obras
em colaboragéo — regra de trés (AACR2, Cap. 21).

Inclui ponto de acesso para obras (Cap. 25) e tentati-
vas para identificar expressdes (Cap. 25.5).

Fonte: Oliver (2011).

Belford (2014) assinala que o formato MARC foi alterado para acomodar a RDA. Foram
definidos novos campos e subcampos e, em alguns casos, areas ou subareas tornaram-se obso-
letas. Como registros de RDA sdo adicionados a um banco de dados, as modificacfes sdo ne-
cessarias para adicionar ou ajustar exibicédo e indexacéo de registros para continuar a refletirem
0 mesmo tipo de informagdo (isto é, um campo MARC recentemente definido substitui um
campo recém-obsoleto para registro de um conteddo idéntico).

Uma vez que mudam as regras para a construgdo de pontos de acesso, como aconteceu
na RDA (que tem sua base na familia FRBR), a conversao dos pontos de acesso das AACR2
em registros bibliograficos para RDA torna-se indispensavel, pois diferentes pontos de acesso
para a mesma entidade podem coexistir no banco de dados. Em um ambiente de RDA, a utili-
zacgdo de pontos de acesso autorizados é essencial para refletir relacionamentos FRBR e regis-
tros bibliograficos ja ndo tém restricdes sobre a adicdo de pontos de acesso (como era nas
AACR?2). Por exemplo, ndo ha restricGes sobre o numero de colaboradores representados em
pontos de acesso. O uso de pontos de acesso controlado para obras e expressoes e a criacdo de
registros de autoridade sdo préticas de catalogacdo de musica estabelecidas de longa data, o que
significa que registros existentes para os recursos de musica fornecem uma rica fonte para ma-
terial de teste (BELFORD, 2014).

De acordo com o Resource (2010), o titulo ou forma de titulo escolhido para identificar
a obra, ou seja, o titulo preferido € a base para o ponto de acesso autorizado que representa essa
obra. O Quadro 17 demonstra o preenchimento do campo 240 (titulo uniforme) e no campo 245
(titulo no item/suporte/meio) seguindo a AACR?2 €, de acordo com as boas praticas RDA, pre-
enchido no campo 100 (pessoa). Este campo, conforme o manual do MARC211% ¢ usado como

a principal entrada do registro bibliogréfico. Os subcampos $a (pessoa), $d (data associada a

109 Disponivel em http://www.loc.gov/marc/bibliographic/bd100.html.
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pessoa), $t (titulo da obra), $n (nUmero da parte/se¢do da obra). O subcampo $r migra do campo
240 e trata-se da tonalidade da musica. O primeiro indicador [1] pressup®e a entrada principal

pelo sobrenome do autor (pessoa).

Quadro 17: Exemplo da catalogacdo em AACR2 e RDA

Rfaglgzggéf)a- Exemplo da catalogacéo
AACR2 100 1 Brahms, Johannes, $d1833-1897, $ecomposer.
240 10 Symphonies, $nno. 3, op. 90, $rF major
245 10 Symphony no. 3 / $cJohannes Brahms
RDA 046 _ $k 1883
100 1_ $a Brahms, Johannes, $d 1833-1897. $t Symphonies, $n no. 3, op. 90, $r F major
380 _ $a Symphonies $2 LCSH
382 0_ $a orchestra
383 _ $a no. 3 $b op. 90
384 0_ $a F major
670 _ $a Brahms, J. Symphonie Nr. 3 F-Dur, op. 90 [SR] p1988.
670 _ $a New Grove $b (op. 90. Symphony no. 3, F, 1883)
670 $a LOC in OCLOC, Feb. 16, 2000 $b (hdg.: Brahms, Johannes, 1833-1897.

Symphorﬁs, no. 3, op. 90, F major)

Fonte: Archer-Capuzzo e Huismann (2015).

Para identificar uma obra ou expressao incorporada em uma manifestacdo, uma vez que
as manifestagGes possuem muitos titulos, deve-se seguir as seguintes orientacGes para a escolha
do titulo preferido:

Procurar no registro de autoridade — via OCLC Connexion*'® ou navegacéo pelo Library

of Congress Authority*!;

— Se mais de um aparece nos resultados, procurar nos detalhes;
— Escolher o titulo preferencial mais especifico aplicavel;
— Talvez seja necessario adicionar um pouco mais de informacao.
Primeiramente, a ordem das informaces é sobre a obra musical e depois sobre a ex-

pressdo derivada dessa obra, conforma consta no Quadro 18.

110 Mais informagdes em http://connexion.ocLoC.org/.
111 Disponivel em http://authorities.loc.gov/cgi-bin/Pwebrecon.cgi?DB=local&P AGE=First.
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Quadro 18: Niveis da obra e expressdo na catalogagdo

Niveis Exemplo
Referente a obra musical (work-level) Tchaikovsky, Peter llich, 1840-1893. Detskii al’bom.

Referente a expressdo musical (expression-level): 100 1 $a Tchaikovsky, Peter lich, $d 1840-

selegdes, arranjo. O supc_am.po $ovemdo 240 e 1893. $t Detskii al'bom. $k Selections; $o arranged
declara o arranjo da musica; o $k descreve o

subtitulo da parte da obra

Fonte: Archer-Capuzzo e Huismann (2015).

As orientagdes para o preenchimento dos registros bibliograficos no MARC 21 sdo para
a utilizacdo dos campos 1XX + 240 ou 7XX. Nos exemplos apresentados no Quadro 19, ob-
serva-se 0 preenchimento desses campos, seus subcampos. O primeiro indicado é a entrada pelo
sobrenome (para os campos 100 e 700) e o segundo € para a entrada analitica em oposi¢éo a
falta de informacdo, o que significa que o item em méos contém a obra que é representada por

uma entrada adicional.

Quadro 19: Preenchimento dos campos 1XX + 240 ou 7XX

Campos Exemplos

100 para pessoa (autoria) + 240 para titulo 100 1 Weber, Carl Maria von, $d 1786-1826.

uniforme (seguindo a AACR?2) 240 10 Grand duo concertante

700 demonstra a descri¢do no nivel da obra: 700 12 $i Container of (work): $a Dvoiak, An-

- $t titulo na lingua original tonin, $d 1841-1904. $t P¥iroda, Zivot a laska. $p Kar-
neval.

700 700 12 $i Container of (work): $a Smetana,

- $p nome da parte/secéo da obra Bedtich, $d 1824-1884. $t Prodana nevésta. $p Ouver-
tura.

700 700 12 $i Container of (work): $a Weinberger,

- $k expressdo da obra musical Jaromir, $d 1896-1967. $t Svanda dudak. $p Jsem
Cesky dudak. $k Selections

Fonte: Archer-Capuzzo e Huismann (2015).

Na AACR2, o cabecalho (ou entrada principal) é assunto para controle de autoridade
via Library of Congress Subject Heading (LCSH). No RDA, séo: género/forma musicais siste-
matizados no tesauro Library of Congress Genre/Form Terms for Library and Archival Mate-
rials (LCGFT) e meios de performance instituidos no Library of Congress Medium of Perfor-
mance Thesaurus for Music (LCMPT).

Para Archer-Capuzzo e Huismann (2015), os cabecalhos por assuntos, géneros (ou for-
mas) possuem diferencas. O assunto € SOBRE o que € o recurso, por exemplo, o livro Opera
studies é sobre Opera. Género/Forma é o recurso EM S, por exemplo, a partitura e o Long Play
(LP) (vinil). Outros conceitos relevantes e que diferem entre si sdo:

— Género: € uma categoria de composicao artistica, musical ou literria caracterizada por

um estilo, uma forma ou um contetdo particular. Exemplos: jazz, sonatas, musica
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natalina, entre outros.
— Forma: é uma categoria para obras com um formato ou proposta especifica. Exemplos:
partituras, hinos, entre outras.

O LCSH teve sua primeira publicacdo em 1898. Outras bibliotecas comegaram a con-
tribuir em 1988. O Subject Authority Cooperative Program (SACO) foi langado em 1995. Os
subcampos foram implementados em 1999 e o projeto para desenvolvimento dos termos de
género e forma comecou em 2007, o que originou 0 LCGFT. Os termos de musica foram de-
senvolvidos em parceria com a MLA. A Gltima atualizacdo do LCSH foi em janeiro de 2015 —
a 372 edicéo.

Os problemas do LCSH para mdsica, de acordo com Archer-Capuzzo e Huismann
(2015), sdo: (i) o principio de “mandado literario”, ou seja, os titulos nao sao estabelecidos até
serem necessarios; (ii) a composicdo dos cabecalhos por strings pré-coordenados; (iii) a ausén-
cia de uma maneira para separar género/forma de assuntos; e (iv) a utilizacdo dos mesmos titu-
los para género/forma e assunto em formatos um pouco diferentes, a exemplo de opera (as-
sunto) — operas (género).

O trabalho com o LCGFT de musica comecou em 2009, com uma lista inicial de 567
termos e foi editado em 2015. O projeto incluiu materiais com imagens em movimento e pro-
gramas de radio, cartograficos e aqueles relacionados as leis. Os termos de género/formas para
esses materiais agora estdo incluidos no LCGFT e podem ser usados no registro bibliografico
codificado como: MARC 655 #7 [Term]. $2 Icgft. A mudanca trazida pelo LCGFT para a ca-
talogacao de materiais musicais foi a oportunidade de distinguir o codigo MARC (655) com a
designacgéo da fonte do termo utilizado para catalogar (vide Quadro 20). O LCGFT foi desig-
nado como um tesauro de fato — todos os termos pertencem a uma hierarquia. Esses termos séo
designados para serem pos-coordenados. Cada termo representa uma Unica faceta e é teorica-
mente facil des ser digerido pelos sistemas de descoberta atuais (ARCHER-CAPUZZO;
HUISMANN, 2015).
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Quadro 20: Catalogacdo por assuntos, por género/forma e meio de performance

Cabecalhos Exemplos
LCSH 650 0 $a Sonatas (Flute and piano) $v Scores and parts
LCGFT/LCMPT 655 _7 $a Sonatas. $2 Icgft
655 _7 $a Scores. $2 Icgft
655 _7 $a Parts (Music) $2 Icgft +
382 01 $a flute $n 1 $1 piano $n 1 $s 2 $2 Icmpt

Fonte: Archer-Capuzzo e Huismann (2015).

No Quadro 20 o LCSH é comparado com o LCGFT e ainda com 0 LCMPT. No LCSH,
todos os aspectos estdo colocados juntos em uma Unica string de informacdo. Com o
LCGFT/LCMPT, cada faceta é colocada em um unico campo MARC — o 655 para gé-
nero/forma e 0 382 para meio de performance.

Um documento, de janeiro de 2015, intitulado “Introduction to Library of Congress
Medium of Performance Thesaurus for Music” traz as caracteristicas dos termos do LCMPT e
mais algumas regras de aplicacdo. Suas orientacdes gerais sdo que o tesauro € um vocabulario
autbnomo que pode ser utilizado em conjuncdo com qualquer cabecalho de assuntos ou voca-
bulario de género/forma e codigo catalografico descritivo; e todos os instrumentos musicais,
vozes e tipos de conjunto que sdo necessarios para a performance musical sdo elegiveis para a
incluséo no LCMPT.

A terminologia desse tesauro foi concebida para ser utilizada nos registros de autoridade
como uma alternativa para o vocabulario de meios de performance do RDA e em registros
bibliograficos como um complemento para os termos de género/forma e um eventual substituto
para o cabecalho de assuntos LCSH, que incluem os meios que sdo utilizados como gé-
nero/forma. Os termos LCMPT sdo singulares, com letras mintsculas. O “manual” de boas
praticas do LCMPT foi elaborado para ajudar os catalogadores a usarem os termos antes de 0
LCGFT para musica ser langado.

A estrutura do LCMPT ¢ a de um verdadeiro tesauro e cada termo tem pelo menos um
termo mais amplo exceto para trés termos do topo (top terms): ensembles!!? (geralmente mais
de um musico executante), performer (geralmente um mausico) e visuals (atualmente sem ter-
mos relacionados).

Os termos do LCMPT sdo relacionados a obra e a expressdo. De acordo com o Provisi-
onal Best Practices for Using LCMPT, se o meio de performance foi informado no campo 382

em um registro bibliogréafico, entdo, tal registro corresponde a uma expressao em particular. De

112 pode ser traduzido como conjuntos — vocais e/ou instrumentais — como corais, orquestras, big bands, etc.
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acordo como o manual, a escolha do termo neste tesauro deve ser feita:
— Pelo termo mais especifico aplicavel (0 LCMPT permite mais granularidade*® em algu-

mas areas que 0 LCSH), como os exemplos:

Meio de performance: sax contralto, tenor e baritono

382 01 $a alto saxophone $n 1 $a tenor saxophone $n 1 $a baritone saxophone $n 1
$s 3 $2 lcmpt

NAO 382 01 $a saxophone $n 3 $s 3 $2 Icmpt

Meio de performance: contralto (voz) e piano:
382 01 $a alto voice $n 1 $a piano $n 1 $s 2 $2 Icmpt
NAO 382 01 $a low voice $n 1 $a piano $n 1 $s 2 $2 Icmpt

Meio de performance: 4 instrumentos melédicos:
382 01 $a instrument $n 4 $s 4 $2 lcmpt

— Pelas instrugdes adicionais encontradas na codificagdo do campo 382 (vide Quadro 21):
« no MARC 21 Bibliographic!';

* seguir as orientacdes para o uso, dependendo da entidade do grupo 1 (FRBR).

Quadro 21: Orientagdes para uso do LCMPT conforme as entidades FRBR

Entidades Grupo 1 - FRBR Orientacgdes para uso do LCMPT
Para obras e expressdes O meio de performance instrumental, vocal (ou outro) para o qual uma
obra musical foi originalmente concebida ou para a qual uma expres-
sdo musical foi escrita ou executada. Pode ser usado para diferenciar
uma da outra (obra de expressdo, ou vice-versa) com o mesmo titulo.
Para manifestagdes O meio de performance instrumental, vocal (ou outro) incorporado na
manifestacéo.

Fonte: Archer-Capuzzo e Huismann (2015).

Uma das ultimas novidades em organizacao da informacgdo musical sdo as discussfes da
comunidade BIBFRAME. No caso da musica, a MLA tem encabegado as iniciativas que estéo
documentadas em um blog®® que contém atualizagGes e mensagens relacionadas com a evolu-
¢do e os relatorios sobre 0 BIBFRAME. Uma das principais questdes nesse blog (e em outros
que discutem recursos que ndo os musicais) € quao longe o BIBFRAME ira para se tornar um

vocabulario completo. No campo da musica, Mitchell (2016) afirma que as discussdes tém

113 O nivel de um detalhe descritivo em um registro criado para representar um documento ou recurso informaci-
onal para o proposito de recupera-los. Por exemplo, se a estrutura do registro em uma base de dados bibliogréa-
ficos permite que 0 nome do autor seja construido por nomes e sobrenomes.

114 Disponivel em https://www.loc.gov/marc/bibliographic/concise/bd382.html.

115 Blog CMC BIBFRAME Task Force disponivel em http://www.musiclibraryassoc.org/blog-
post/1230658/CMC-BIBFRAME-Task-Force-blog.
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explorado a tenséo entre a necessidade de padronizagédo para apoiar uma adogdo generalizada
do modelo e a criacdo de normas especificas pertinentes as comunidades locais. Além disso,
observam que ha lacunas no vocabulario BIBFRAME para atender recursos de dudio. Uma area
para a qual essas comunidades dedicam atencdo consideravel é a de teste de ferramentas de
conversao do MARC para o novo formato.

Mey, Grau e Biar (2014) afirmam que a RDA no contexto brasileiro frustrou a expecta-
tiva de que (i) seria de livre acesso, sem pagamento de direitos autorais (assim como a ISBD);
(ii) incorporaria diferentes pontos de vista nas questdes sobre catalogacao, embasados na fami-
lia FRBR; (iii) serviria para encorajar 0 seu uso, com nova nomenclatura e ndo apenas uma
atualizacdo da AACR2, com a inclusdo da utilizacdo de banco de dados E-R em oposi¢do ao
formato hierarquico.

O resultado do documento da RDA mostrou (i) uma proximidade ndo tdo desejada a
familia FRBR mantendo uma abordagem mais descritiva em vez de maior compromisso com
0s modelos relacionais; (i) muita proximidade do AACR que ndo era esperada, no que diz
respeito a manutencdo de regras e exemplos para catalogar manifestacdes, no lugar de uma
abordagem em varios niveis (obra, expressao, manifestacédo e item, quando necessario); (iii) a
falta de utilizacdo das possibilidades oferecidas pelas novas tecnologias computacionais; (iv)
limitacOes a traducdo, que por exigéncia dos detentores dos direitos autorais, restringiu-se ao
texto original, ipsis litteris, sem incluir solucGes e exemplos usados em nosso pais € em nosso
idioma; (v) e os altos custos do RDA (MEY, GRAU; BIAR, 2014, p. 46).

3.2.4 Bibliotecas brasileiras

No Brasil, os procedimentos que devem ser empregados para a organizacao de acervos
musicais no ambito de bibliotecas brasileiras sdo: (i) a padronizacdo dos elementos descritivos,
em especial dos pontos de acesso, obtida via pesquisa dos termos selecionados e da criagéo e
manutencao criteriosa de instrumentos de controle (no caso do acervo especifico envolvendo
material musical — partituras e discos, listas de autoria, géneros e formas musicais e meio de
instrumentacdo); (ii) a traducao e o controle dos termos em diversas linguas; (iii) a pesquisa em
fontes de pesquisa especializadas e consagradas (como o Dicionario Grove); (iv) as decisdes
quanto a descrigdo dos elementos devem ser tomadas no inicio, por exemplo, a ado¢do ou ndo
de nomes em portugués para determinados instrumentos ou o tipo de grafia que sera adotada

para nomes de compositores que sdo escritos em alfabetos diferentes; e (v) a normalizacédo dos
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dados de acordo com 0 AACR2, mas com consultas a Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro
(BN) e a LoC para verificar decisGes adotadas para os materiais musicais (DODEBEI; GRAU,
2003).

A Biblioteca Nacional (BN) do Rio de Janeiro foi a primeira a organizar documentos
musicais sob a orientacdo de Mercedes Rei Pequeno (1921-2015), considerada a pioneira na
biblioteconomia musical do Brasil. Pianista pela UFRJ (antiga Universidade do Brasil) e bibli-
otecéria concursada do Instituto Nacional do Livro, D. Mercedes comecou a trabalhar nos ma-
teriais musicais da BN com a anuéncia da sua chefia. A primeira colecdo a ser tratada foi a de
Thereza Cristina Maria (esposa de D. Pedro I1), que tinha juntado a da Imperatriz Leopoldina
(esposa de D. Pedro 1), a qual havia estudado musica na Austria. Nessa cole¢do encontrou re-
levantes edi¢des de Mozart, Beethoven, Haydn entre outros. Além destas, também foram orga-
nizadas e catalogadas as colecGes da Real Biblioteca de Portugal, recebidas em decorréncia da
lei do depdsito legal e da Biblioteca de Abrado de Carvalho — com muitas obras raras e manus-
critos — entre outras. A secdo de Musica, embora ja atuante e conhecida internacionalmente, s6
foi oficialmente reconhecida em 1960, com a inauguracéo de Brasilia e a com a reforma da BN.

Para a organizacdo dos recursos musicais no ambito das bibliotecas, “o bibliotecério
deve se aliar ao musico, cujo conhecimento é essencial para selecionar e interpretar as informa-
¢oes corretas no documento” e cuja experiéncia e ponto de vista como usudrio desse tipo de
material sera de grande valia, “ressaltando elementos informativos que de outro modo poderiam
passar despercebidos ou auxiliando no estabelecimento de estratégias de busca” (DODEBEI;
GRAU, s/p.).

A organizagdo da masica brasileira e sua organizag¢do no contexto bibliotecondémico re-
caem no uso da AACR2 (a versdo resumida em lingua portuguesa) e do Dicionario Grove (para
a pesquisa de termos), aléem das consultas a Biblioteca Nacional Brasileira (BN) e a Library of
Congress (LC). Ao observar-se a préatica de algumas bibliotecas universitérias, nota-se uma néo
observancia ou uma certa autonomia delas em relacdo as orientacdes da BN, ou seja, parece
ndo haver uma sincronia para o preenchimento dos campos do MARC. O que se percebe, por
um lado, € que ndo existem trabalhos colaborativos — entre bibliotecarios e musicos ou musi-
cologos — mesmo com a orientacdo clara de que a organizacdo da musica, no ambito das bibli-
otecas, deva incluir um especialista em Musica (ASSUNCAO, 2005; DODEBEI; GRAU,
2003). Por outro lado, destacam-se alguns trabalhos em que os bibliotecarios possuem formacao
musical de nivel técnico ou conhecimentos adquiridos na informalidade ou no autodidatismo
(CASTRO, 2013; LUSTOZA, 2008).
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Para Pacheco e Ortega (2015), o FRBR oferece uma nova perspectiva para a organiza-
cdo da informacéo e traz modificacdes inevitaveis e profundas para o ensino da catalogacdo no
Brasil, pois (i) € um modelo conceitual para o universo bibliogréafico; (ii) explicita a estrutura
subjacente para uma nova geracdo de bases de dados bibliogréficos; (iii) transforma o para-
digma de desenvolvimento de catélogos; e (iv) reformula os principios de catalogacao a partir
das possibilidades oferecidas pelo modelo E-R.

Consultas realizadas nos catalogos de musica brasileira mostram uma falta de sincroni-
cidade quando o que se esta organizando sdo as musicas de carater mais popular. Ora, se na
musica cléssica o assunto indexado esta relacionado as formas composicionais da tradicdo da
musica europeia — como sonata, fuga, prelddio —, na da musica popular o termo utilizado nos

catalogos se restringe ao termo “popular”.

3.3 INICIATIVAS DA CIENCIA DA COMPUTACAO

Embora existam varias contribui¢Ges da Ciéncia da Computacao, muitas delas voltadas
para a recuperacdo da informagdo musical, o foco desta pesquisa recai nas ontologias entendi-
das em um sentido proximo a dos modelos conceituais. De fato, toda ontologia € um modelo
conceitual, mas nem todo modelo € ontologia.

A palavra “ontologia” ¢ utilizada com diferentes significados em diferentes comunida-
des, distinguem-na entre 0 uso como um substantivo incontavel (Ontologia, com inicial maids-
cula) e 0 uso como um substantivo contavel (“uma ontologia”, com inicial minuscula). No pri-
meiro caso, 0s autores referem-se a uma disciplina filoséfica, ou seja, o ramo da Filosofia que
lida com a natureza e a estrutura da “realidade”. No segundo, que reflete o uso mais prevalente
na Ciéncia da Computacéo, referem-se a uma ontologia como um tipo especial de objeto infor-
macional ou artefato computacional'?!, Diferentemente de como ¢ definida enquanto disciplina
da Filosofia, uma ontologia é uma teoria l6gica que confere uma explicita descricéo parcial de
uma conceitualizagdo ou é um sindnimo de conceitualizagdo??, que, por sua vez, € uma estru-

tura semantica intencional que codifica regras implicitas de restricdo para estruturar uma peca

121 Ontologias computacionais s&o entendidas como modelos formais da estrutura de um sistema, isto €, entidades
e relacdes relevantes que emergem da observagao, as quais sdo usadas para algum propésito especifico (GUA-
RINO; OBERLE; STAAB, 2009).

122 para Gruber (1993), conceitualizacio é uma visdo abstrata e simplificada do mundo que se quer representar
para algum propdsito. Cada base de conhecimento, sistema baseado em conhecimento, ou agente de nivel de
conhecimento estdo empenhados em alguma conceitualizacdo, explicita ou implicitamente. Conceitualizacdo
requer uma visdo compartilhada entre as diversas partes, um consenso, ao invés de uma visdo individual, e
deve ser expressa em um formato legivel por maquina (GUARINO; OBERLE; STAAB, 2009).
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darealidade (GUARINO, GIARETTA, 1995). Para alguns pesquisadores, principalmente aque-
les que se envolvem com a area de Ciéncia da Computacdo (RHO et al., 2013; RAIMOND et
al., 2007), os modelos conceituais sdo como sinébnimos de ontologias — consideram o0 FRBR,
sua familia e outros modelos conceituais como ontologias.

No contexto da Informética e da Ciéncia da Informacdo, Gruber (2008) define ontologia
como um conjunto de representacdes primitivas com o qual um dominio de conhecimento ou
discurso pode ser modelado. E, ainda, ontologia € um termo técnico para um artefato que é
estruturado de acordo com um propd6sito, o qual permite a modelagem do conhecimento sobre
algum dominio real ou imaginario. As representa¢Bes primitivas sdo tipicamente classes (ou
conjuntos), atributos (ou propriedades) e relacfes (ou as relacdes entre os membros da classe).
As definigdes da representacao primitiva incluem informac6es sobre o seu significado e as res-
tricbes para a sua aplicacdo logicamente consistente. No contexto dos sistemas de base de da-
dos, a ontologia pode ser vista como um nivel de abstracdo de modelos de dados, andlogos aos
modelos hierarquicos e relacionais, mas destinados a modelagem do conhecimento sobre os
individuos, seus atributos e suas rela¢cdes com outros individuos.

As ontologias sdo geralmente especificadas em linguagens que permitem a abstracdo
distante das estruturas de dados e das estratégias de implementacéo. Na prética, essas lingua-
gens estdo mais proximas de expressivas l6gicas de primeira ordem do que as utilizadas para a
modelagem dos bancos de dados. Por esta razao, ontologias sdo consideradas no nivel “seman-
tico”, ao passo que esquema de banco sdo modelos de dados no nivel “logico” ou “fisico”.
Devido a sua independéncia a partir de modelos de dados de nivel inferior, as ontologias séo
usadas para integrar bancos de dados heterogéneos, o que permite a interoperabilidade entre
sistemas distintos e interfaces que especificam servicos independentes baseados no conheci-
mento (GRUBER, 2008).

Em uma visdo voltada para a Ciéncia da Informacdo, com foco no uso das ontologias
na Web Semantica, Marcondes e Campos (2008, p. 121) definem ontologia como “um vocabu-
lario comum para uma comunidade que precisa compartilhar informag¢do em um determinado
dominio” e inclui “defini¢des de conceitos basicos no dominio ¢ a relag¢do entre eles de forma
que sejam interpretaveis por maquina”. Os autores concluem, a partir da literatura internacional
da Ciéncia da Informacao, que nas defini¢des de ontologia se destacam a nogao de “conceitua-
lizagdo”, “compartilhada”, num determinado “dominio” e de representacao “formal”, “proces-
savel por programas”. Apontam também que na literatura desta area, o termo ontologia ¢ usado

para caracterizar qualquer classificacdo de um dominio ou uma lista de termos definidos. Ha
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também a denominacdo de ontologias para pequenas estruturas de conceitos que possuem rela-
cdes, mas ndo possuem definicdo na forma de axiomas dos seus conceitos €, na maioria das
vezes, nao sdo arvores, mas grafos (podendo ser chamadas de ontologias informais ou de lin-
guagem). Para os autores,
A Ciéncia da Informacéo, ciéncia dos contetdos registrados, das suas transferéncias
com vistas a sua apropriacao social, vem de uma longa tradigdo tedrica, metodoldgica
e prética que converge para as questdes atuais colocadas pela proposta da Web Se-
mantica e para a construcéo de ontologias (MARCONDES; CAMPQOS, 2008, p. 113).

Para Marcondes e Campos (2008), pela razdo de o desenvolvimento de ontologias de-
mandar convergéncia de saberes e interdisciplinaridade, a Ciéncia da Informacao pode trazer
contribuigdes significativas para o campo da organizacao da informagéo, uma vez que sua pre-
ocupacao desde o inicio recai no processamento semantico de informac@es por computadores.
Para os autores,

[...] uma de suas bases [da Ciéncia da Informacéo] é a especificacdo semantica de
relacBes. Relagdes estdo na base do potencial dos computadores realizarem inferén-
cias. Esse termo deve ser entendido aqui, ndo de forma literal, como uma atividade
humana altamente sofisticada e criativa, mas simplesmente a capacidade de um pro-
grama obter novas informaces a partir de informacdes dadas, ou seja, relacionadas,
por exemplo, dado A, espera-se sempre B. A questdo das relagdes é também explorada
pela Ciéncia da Informacéo ha tempos. A pesquisa na semantica das relagbes tem
aplicacdes na indexacao. (...) para melhorar a recuperagéo da informacdo (MARCON-
DES; CAMPOS, 2008).

Apesar disso, os autores afirmam que propostas de linguagens e ferramentas de repre-
sentacdo e construcdo de ontologias de dominio na Ciéncia da Informacao ainda ndo possuem
diretrizes satisfatorias na identificacdo dos conceitos e seus relacionamentos entre si, além de
carecer de defini¢Ges consistentes e da modelizacdo de dominios associados. o que, na opinido
de Marcondes e Campos (2008), impede que usuarios sejam orientados para o processo de ela-
boracgéo de ontologias e sejam guiados por diretrizes que apontam a construcdo de ontologias
de qualidade.

Para eles, ha trés componentes basicos quando se considera uma ontologia como um
sistema de conceitos inter-relacionados. No Quadro 30, estes componentes sdo explicitados e

explicados.
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Quadro 22: Componentes basicos para a elaboragdo de uma ontologia

Componentes Especificacdo
Conjunto basico de Discusséo na Cl sobre as semelhangas entre tesauros — linguagens documentérias
conceitos e relagdes com termos e relagBes com pouca especificacdo e que ndo detalham suas relages

de maneira a possibilitar o raciocinio automatizado - e ontologias — relagdes mais
explicitas para possibilitar inferéncias

Forma de representagdo | — Apoiada no conceito de taxonomia — classificacdo de elementos de natureza
em que o dominio da variada

ontologia sera — Estabelecimento de padrdes de alto nivel para a ordenacéo e classificacio de
representado informacao por meio de mecanismos de heranca

Conjunto de assertivas Principios fundamentais para a modelizagdo de estruturas conceituais para

(sentencas, declaracBes) | dominios de conhecimento (ontologias):

— Método de raciocinio: por exemplo, dedutivo, indutivo (na Computacao) ou
Teoria do Conceito (na CI)

— Objeto de representacdo: menor unidade de manipulacdo em um dado contexto

— RelagGes entre os objetos [de um dado contexto]: formam a estrutura conceitual
deste contexto e séo de natureza diversa

— Formas de representacdo grafica: transposicdo do mundo da abstracdo para o
espaco de representacdo

Fonte: adaptado de Marcondes e Campos (2008).

Para Souza e Alvarenga (2004, p. 137), uma ontologia para os pesquisadores da web e
da inteligéncia artificial ¢ “um documento ou arquivo que define formalmente as relagdes entre
os termos e conceitos”. Para os autores, esta defini¢do “mantém semelhangas com 0s tesauros,
utilizados para definicao de vocabularios controlados”. Ainda,

[...] as ontologias se apresentam como um modelo de relacionamento de entidades e
suas interacdes, em algum dominio particular do conhecimento ou especifico a al-
guma atividade. O objetivo de sua construcdo é a necessidade de um vocabulério com-

partilhado para se trocarem informagdes entre os membros de uma comunidade, sejam
eles humanos ou agentes inteligentes!?® (SOUZA; ALVARENGA, 2004, p. 137).

Para Almeida e Bax (2003, p. 7), o termo ontologia tem um sentido especial para a
organizacdo da informacéo, diferente daquele tradicional adotado pela Filosofia. Para os auto-
res, uma ontologia “¢ criada por especialistas e define regras que regulam a combinacao entre
termos e relagdes em um dominio do conhecimento” e a elaboracdo de ontologias, de modo
simples, se da pela definicdo de categorias para as coisas que existem em um mesmo dominio.
Os usuarios, por sua vez, elaboram suas consultas sob os conceitos definidos pela ontologia o
que pode trazer melhorias para 0s processos de recuperacdo de informacdo. Ontologias séo

utilizadas em diversas &reas para a organizacao da informacao e sdo encontradas na literatura

123 Agentes, no campo da Computagdo, sdo os programas que coletam conteidos da web de diversas fontes,
processam e compartilham os resultados como outros programas. Sao “assistentes de tarefa, ou seja, entidades de
softwares que empregam técnicas de inteligéncia artificial com o objetivo de auxiliar o usuério na realizagdo de
uma determinada tarefa, agindo de forma auténoma e utilizam a metafora de um assistente pessoal” (SOUZA;
ALVARENGA, 2004).
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(geral) diversas definicGes, tipos e propostas para aplicacdo em diferentes areas de conheci-
mento e para construcdo de ontologias (metodologias, ferramentas e linguagens), o que, para
Almeida e Bax (2003), tem dificultado a escolha e a utilizagdo das técnicas disponiveis para a
manipulacdo de ontologias na organizac¢do da informacéo.

Almeida e Bax (2003) realizam uma revisao da literatura sobre os tipos de ontologias
(quanto a sua funcao, ao grau de formalismo de seu vocabulario, a sua aplicacdo e a estrutura e
ao contelido da conceitualizacdo), sobre os projetos que utilizam ontologias (voltados aos do-
minios da gestdo do conhecimento, do comércio eletrénico, do processamento de linguagens
naturais, da recuperacdo de informacgédo na web, de educacao), e sobre metodologias que siste-
matizam a construcdo e manipulacdo de ontologias, exemplos de linguagens que se prestam a
construcdo de ontologias, entre outros temas.

Nas secOes a seguir sdo descritas as iniciativas de organizacdo de informagdo musical

que utilizam ontologias.

3.3.1 Ontologia de instrumentos musicais

Kolozali et al. (2011) apresentam os primeiros resultados de um projeto de ontologia de
dominio. Esse projeto investiga a heterogeneidade e as limitagdes na classificagdo dos esque-
mas de instrumentos musicais existentes. Os autores encontraram evidéncias de que os modelos
tradicionais baseados em arvores de taxonomia definem insatisfatoriamente a representacéo do
conhecimento, especialmente no contexto de uma ontologia para a Web Semantica e, por isso,
é desejavel ter uma ontologia de instrumentos musicais que exibe uma estrutura semantica-
mente rica.

Conceitualizar um dominio € inerente ao desenvolvimento dos conhecimentos baseados
em conhecimento. Nos dominios da Etnomusicologia e de Recuperagdo da Informacao Musical,
a maioria das conceitua¢fes do dominio de instrumentos musicais estd com base no sistema
taxondmico Hornbostel-Sachs'?*, e muito poucos estudos partiram deste sistema. As taxono-
mias permitem organizar os dados em uma estrutura hierarquica de forma muito eficiente, mas
codificam uma relacdo estrita entre um no6 pai e um no filho, usando axiomas subclasse ou

parciais sem definir as relagdes detalhadas entre os objetos “instrumentos”. Os instrumentos

124 Sjstema de classificagfo dos instrumentos musicais criado por Erich von Hornbostel e Curt Sachs. E 0 método
mais utilizado por profissionais de Etnomusicologia e Organologia para classificar instrumentos musicais. E
uma maneira de classificar os instrumentos de acordo com o elemento produtor de som do instrumento.
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musicais possuem um modelo multirrelacional, ou seja, podem pertencer a mais de uma familia
instrumental ou subfamilia. A fim de ilustrar a heterogeneidade e os problemas taxondémicos do
projeto que ocorrem nas representacdes de conhecimento de instrumentos atuais, dois sistemas
de classificacdo de instrumentos diferentes foram escolhidos, implementando-se o Ontology
Web Language (OWL)'% em ambos os sistemas taxonémicos.

Figura 10: Ontologia de instrumento musical das familias de cordofones

Tnstmment

N\
/

Cello Violin Banjo Piano

Fonte: Kolozaki et al. (2001, p. 467)

A Figura 10 ilustra um exemplo a partir do desenho da ontologia da familia de chor-
dophones/cordas, baseada na taxonomia de Henry Doktorski'?. O violino (violin) e violoncelo
(cello) séo classificados como instrumentos de arco (bowed), violdo e banjo séo classificados
como instrumentos de cordas dedilhadas (pluked), e o piano é classificado como instrumento
batida (struck). No entanto, o violinista pode variar a sua técnica de execucéo dependendo das
intencdes expressivas: as cordas podem ser tocadas pela friccdo das cordas pelo arco, ou dedi-
Ihadas (pizzicato).

Para Kolozaki et al. (2011), as classificacfes taxondmicas aplicadas tradicionalmente

ndo somente sdo heterogéneas na estrutura, mas também proporcionam uma solucédo

125 E yma recomendago W3C para definir e instanciar ontologias da web. Como RDFS, OWL permite a definicio
de classes, propriedades e suas instdncias, e € usado para representar explicitamente o significado e os
relacionamentos de termos em vocabulérios e restricdes expressas no seu uso.

126 Disponivel em http:/free-reed.net/description/taxonomy.
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arbitrariamente problemaética na classificacdo dos instrumentos, em razdo da representacdo do
conhecimento inadequadamente definida.

Uma iniciativa brasileira que propde a organizacdo do dominio de instrumentos musi-
cais ¢ o Museu Virtual de Instrumentos Musicais (MVIM) — acervo Delgado de Carvalho'?’.
Os primeiros estudos para a organizacdo desse acervo foram fruto da tese de doutorado de Bal-
lesté (2009), coordenadora da equipe do MVIM, que propde um modelo de organizacdo con-
ceitual aplicada aos instrumentos de cordas dedilhadas, com base nos sistemas de classificacdo
de instrumentos musicais e nas metodologias de elaboragéo de tesauros.

O museu expande os estudos iniciais e inclui os aerofones (instrumentos que produzem
som a partir da vibracdo de uma coluna de ar), os cordofones (além dos de cordas dedilhadas,
inclui todos os outros que produzem som por meio da vibragéo das cordas), os idiofones (o0 som
é produzido pela vibracdo do proprio corpo) e os membrafones (o som é produzido pela con-
tracdo e descontracdo de uma membrana). No museu virtual ha a descricdo fisica dos instru-
mentos musicais, um breve histérico do surgimento desses instrumentos, a codificacdo do sis-
tema de classificacdo utilizada, os nomes adicionais pelos quais o instrumento também é co-
nhecido, os dados do exemplar que se encontra no acervo (data, local de fabricacéo, fabricante,
material, dimensdes, marcas e inscri¢ces, proveniéncia. Ha também registros audiovisuais con-

tendo qual obra é executada pelo instrumento, intérpretes e a fonte desses registros.

3.3.2 Music Ontology

De acordo com Raimond et al. (2007), Music Ontology*?® oferece uma estrutura formal
para lidar com informacéo relacionada a mésica na Web Semantica'?®. E construido sobre a
ontologia timeline, informacao temporal, e a ontologia event, informacdes sobre instrumentos
musicais, agentes (intérpretes, compositores, etc.) e produtos (som fisico que uma performance
produz em um determinado local). Além disso, 0 FRBR é usado principalmente para o seu
conceito de obra, manifestacdo e item — a expressdo ndo é utilizada como um fluxo complexo

gue pode acontecer durante o processo de producdo (por exemplo, envolvendo um arranjo, uma

127 Mais informag@es em http://mvim.ibict.br/.

128 Documento de especificagdo — ver: http://motools.sourceforge.net/doc/musicontology.html#sec-intro.

129 pode ser definida como um grupo de métodos e tecnologias que permitem as maquinas compreenderem o
significado — ou a “semantica” — da informagdo na World Wide Web. E usado principalmente para descrever o
modelo e tecnologias propostas pela W3C que incluem uma variedade de formatos de intercAmbios para dados
como 0 RDF/XML, N3, Turtle, N-Triples — e notagdes, tais como RDF Schema (RDFS) na OWL.
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performance, uma gravacdo e um dominio). E usada também a ontologia Friend-a-Friend
(FOAF)®° e seus conceitos de pessoa e grupo.

Raimond et al. (2007) afirmam que Music Ontology (MO) define um nimero de con-
ceitos musicais especificos sob estas trés ontologias — FRBR, FOAF e Event. Primeiramente,
sob 0 FRBR, é definida obra musical (Musical Work) — uma criagdo musical abstrata, manifes-
tacdo musical — uma gravagdo ou uma faixa de musica em um CD, e item musical —um stream,
um CD ou vinil especifico. Sob a ontologia FOAF, é definido o musico (Music Artist) e o grupo
de musica (Music Group) que contribui para o evento musical. Sob a ontologia event, é definido
um namero de conceitos relativos ao fluxo de criacdo da obra musical.

A composicdo lida com a criagdo de uma obra musical. O arranjo tem como fator uma
obra musical, um agente — o arranjador — que pode ser considerado como uma classe definida,
com qualquer papel nessa ontologia, e um produto — uma partitura. A performance denota uma
performance especifica, que tem como fator uma obra musical e uma partitura, um ndmero de
instrumentos musicais, equipamentos, e como agentes um ndmero de musicos, engenheiros de
som, maestros, ouvintes, entre outros.

O processo de decomposicdo do evento pode ser aplicado a performance e expressar,
por exemplo: “este musico tem tocado este instrumento em um tempo especifico”. Para Rai-
mond et al. (2007), este processo é entendido como subeventos que representam a informacéo
de eventos complexos e envolve muitos agentes e fatores, de uma maneira estruturada e ndo
ambigua. A exemplo de um grupo de performance que pode ser descrito com mais detalhes
considerando um namero de subeventos paralelos, cada qual representando a participagdo de
um anico masico usando um dnico instrumento musical. A performance pode ter como produto
outro evento: um som fisico. Este som pode, por si proprio, ser um fator de uma gravacao ao
qual pode produzir um sinal. Este sinal pode entdo ser publicado como uma manifestacdo mu-
sical. Este fluxo é representado na Figura 10.

O principal objetivo de Music Ontology € ser flexivel e, para permitir flexibilidade
quando for utilizado, Raymond et al. (2007) o divide em trés niveis de expressividade (expres-
siveness):

— O primeiro nivel lida apenas com informacdo editorial;
— O segundo introduz o conceito de evento. E usado para descrever um fluxo de trabalho
que envolve composicdo de uma obra musical, um arranjo dessa obra, uma performance

desse arranjo e uma gravagéo dessa performance;

130 Mais informagdes em http://www.foaf-project.org/.
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— Oterceiro nivel introduz a decomposi¢do de evento que permite expressar detalhamentos,
tais como “nesta performance esta tecla foi tocada neste tempo especifico por esta pessoa

que estava tocando piano”.

Figura 11: Descri¢do da produgdo musical usando o Music Ontology
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Fonte: Raymond et al. (2007, s/p.)

Duas outras ontologias foram criadas para complementar o Music Ontology para a re-
presentacdo dos acordes - OMRAS2 Chord ontology*3! — e das tonalidades — Keys ontology*2.
A primeira tem como objetivo prover um vocabulario comum e versatil para descrever acordes
e sequéncias de acordes em RDF. A segunda e propde como vocabulario para as tonalidades
musicais — que ndo envolve apenas uma nota musical, mas um sistema a partir de um conjunto
de notas que define o dominio de uma escala musical (maior, menor, entre outras) associada a
campos harménicos — que direciona as sequéncias de acordes utilizadas em alguma musica.

Ja 0 Schema.org é outra ontologia criada para promover esquemas para dados estrutu-

rados na Internet, em paginas da web, em mensagens de e-mail, entre outros. O vocabulario

131 Mais informagdes em: <http://lov.okfn.org/dataset/lov/vocabs/chord>. Acesso em 15 dez. 2016.
132 Mais informag@es em: <http://lov.okfn.org/dataset/lov/vocabs/keys>. Acesso em 15 dez. 2016.
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pode ser usado com muitas codificagdes diferentes e cobrir entidades, relacGes entre entidades

e acOes. De acordo com as informagdes do site da entidade!3

, mais de 10 milhdes de webpages
usam o Schema.org e incluem muitas aplicacbes do Google, Microsoft. Além disso, 0
Schema.org fornece um conjunto de vocabularios de marcagdo para uso na pagina, permitindo
que os motores de busca compreendam a informagdo nas paginas da web, especialmente as
estruturas da fonte de dados originais, antes de serem publicados em HTML. Como consequén-
cia, mais resultados significativos (e mais ricos) de pesquisa podem ser fornecidos aos usuarios.

O Schema.org oferece um conjunto de propriedades, entidades e respectivas descri¢oes
para o dominio da musica: grava¢des'** e composi¢des!*> musicais e listas de musica'*® (music
playlists). Esses esquemas para a musica estdo contidos em um maior que serve para todas as
obras criativas que inclui artigos, blog, livro, clipe, documentos digitais, episodios, jogos, fil-
mes, mensagens, fotografias, pinturas, mapas, receitas, esculturas, séries de TV, webpages.

Além das ontologias, as bases de dados de metadados de recursos musicais sdo neces-
sarias para complementar as informacdes sobre musica brasileira. MusicBrainz'3’ é um banco
de dados relacional de metadados de masica que contém essas informacdes. A base de dados
busca fornecer um repositério de metadados de masica mais completo que 0 minimo necessario
para identificar um CD — artista, album e faixa. Esta plataforma é uma fonte de informacdes da
musica livre, especialmente de metadados para arquivos de audio para suprir a caréncia da falta
de metadados para identificacdo das musicas dos discos compactos por cerca de duas décadas.
Projeto de codigo aberto criado em resposta direta a comercializacdo, 0 Music Brainz comegou
em 2000 como um projeto privado de Robert Kaye, agora diretor-executivo da Fundacdo Me-
taBrainz, sob o qual esse projeto opera como uma organizagdo sem fins lucrativos (STUTZ-
BACH, 2011).

3.3.3 DOREMUS

O projeto DOREMUS foi concebido para criar ferramentas de interoperabilidade para

diferentes instituicdes de patrimonio cultural (bibliotecas, instituicdes musicais, radios) a partir

133 Mais informagdes em http://schema.org/.

134 Disponivel em http://schema.org/MusicRecording.

135 Disponivel em http://schema.org/MusicComposition.

136 Disponivel em http://schema.org/MusicPlaylist.

187 Mais informagdes em https://musicbrainz.org/doc/MusicBrainz_Database.
140 Mais informagdes em: <http://www.doremus.org/>.
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da definicdo de uma ontologia comum, e tambem para publicar, compartilhar, conectar e enri-
quecer catalogos de obras e eventos musicais na web de dados. Choffé e Leresche (2009) ex-
plicam como estenderam os modelos CIDOC CRM e FRBRoo para descrever o dominio da
musica; mostram o processo de modelagem, a partir da criacdo de uma obra até sua perfor-
mance, gravacao e publicacédo; e explicam as decisdes tomadas na conceituacao.

Em 2003, o Working Group on FRBR/CIDOC-CRM Harmonization, formado por
membros das comunidades envolvendo museus e bibliotecas, se propuseram a harmonizar o
FRBR como uma extensdo do CIDOC-CRM, de forma a utilizar a mesma metodologia e estru-
turas bésicas do CIDOC-CRM, com algumas modificacdes, o0 que deu origem a publicagdo do
FRBRoo (versdo 1.0) em 20009.

O CIDOC-CRM é uma linguagem comum para informacdo compartilhada por museus,
bibliotecas e arquivos. E uma linguagem empirica derivada que supre estruturas formais e de-
finicGes para descri¢do de conceitos implicitos e explicitos encontrados nas relagdes usadas em
documentos de patriménio cultural. Tem sido comparado com diversos modelos de conheci-
mento de recursos culturais, como o FRBR, e reelaborado pelo grupo de trabalho FRBR/CRM
em um modelo orientado a objeto conhecido como FRBRoo. O fenémeno da instanciacéo foi
estendido em linguagem bésica pelo CRM, incorporando ndo somente o relat6rio de pesquisa,
mas também a teoria da semidtica. As entidades fisicas principais sdo Cria¢do, Producdo, Ob-
jeto Conceitual e Suporte Informacional, os quais sdo as “coisas” dos recursos informacionais.
Obra e expressdo séo entidades intelectuais principais, as quais sdo conhecidas por atuarem
como signos. A substancia de uma obra é o contetdo representacional, ou seja, as ideias (SMI-
RAGLIA, 2007).

O FRBRoo é uma versdo orientada a objeto do modelo conceitual da familia FRBR
(incluindo FRAD e FRSAD). E uma ontologia formal que captura e representa
a semantica subjacente a informacéao bibliografica e, portanto, facilita a integracdo, a mediacéo
e o intercambio bibliogréfico de informacbes de museu. Tal visdo comum € necessaria para o
desenvolvimento de sistemas de informacao interoperaveis, servindo aos usuarios interessados
em acessar conteudos comuns ou relacionados.

Além disso, essa versdo resulta numa formalizacdo mais adequada para implementar
conceitos da familia FRBR de modelos conceituais com ferramentas orientadas a objeto, faci-
litando o teste e aprovacao destes conceitos em implementagOes com diferentes especificagoes
funcionais para além do dominio da biblioteca. Isto aplica analise empirica e estrutura ontolé-

gica as entidades e aos processos associados com o universo bibliografico, as suas propriedades
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e as relacdes entre elas. E, assim, revela uma teia de inter-relagdes, também aplicaveis para
objetos informacionais em arenas ndo bibliograficas*.

Para Choffé e Leresche (2009), o FRBRoo ¢ um modelo completo, que permite descri-
cOes detalhadas e inclui os acontecimentos ou a evolucdo de objetos ou obras. O seu uso é
justificado por fornecer granularidade refinada aos recursos musicais e por ser uma ferramenta
que permite operabilidade com outras padronizacdes e outras comunidades. Além disso, 0
FRBRoo0, assim como o CIDOC-CRM, é um modelo dindmico em que a no¢do de evento é
crucial, ou seja, permite a descri¢do de processos e ndo de produtos, 0s quais sao apropriados
para a complexidade da musica — a obra musical pode existir em varias versoes, incluindo de-
rivacOes, e muitos eventos ou atividades podem acontecer até a sua publicacao.

Para Choffé e Leresche (2009), eventos e atividades sdo cruciais em cada etapa do pro-
cesso de modelagem, pois permitem a descri¢do dos objetos informacionais como eles séo, ou
seja, como o resultado de um processo. As atividades podem ser realizadas por atores (pessoas
ou coletivas), em um determinado tempo e espaco, sob certas influéncias ou intencdes. Ha pos-
sibilidade de criarem-se objetos que, por sua vez, podem ser utilizados em outras atividades.
Para os autores, € comum que musicos busquem pelas mesmas obras realizadas por diferentes
compositores, como € o caso das orquestra¢des, varia¢des, transcricdes e muitas formas de ar-
ranjos. Um arranjo é considerando uma nova Obra no DOREMUS quando € escrito por um

compositor francés relevante e catalogado — que é o caso de Maurice Ravel, por exemplo.

3.3.4 EthnoMuse

O projeto EthnoMuse!*® foi criado para organizar o arquivo digital do Instituto Etnomu-
sicolégico da Academia Eslovena de Ciéncias e Artes e permitir a integracdo semantica de
materiais multimidia e desenvolvimento de aplicacbes multimidia. Os objetivos foram a pre-
servacdo de materiais originais e digitais; a otimizacao do processo de coleta e manipulagéo de
materiais multimidia (conversdo de analdgico para digital e manipulacdo de materiais digitais);
a integracdo semantica do contedo do arquivo; a apresentacdo multimidia dos contetdos; o
apoio ao e-learning e a pesquisa interdisciplinar; a integracao de patriménio cultural esloveno

num contexto europeu mais amplo. O arquivo suporta uma grande variedade de materiais,

142 http://www.ifla.org/files/assets/cataloguing/frbr/frbroo_v2.2.pdf.
143 Mais informagdes: <http://lgm.fri.uni-lj.si/publications/>.
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incluindo manuscritos de masica popular, gravagdes de campo, imagens, videos e metadados
anexos em mdsicas, artistas, locais, equipamentos de gravacao, etc.

A biblioteca digital EthnoMuse consiste em um conjunto de ferramentas e técnicas que
auxiliam na digitalizacdo das colecdes do instituto, apoiam a produgéo em andamento e os pro-
cessos de pos-producdo relacionados as gravacgdes de campo e documentagdo de masica e danga
folclorica eslovena, habilitam a manipulacdo e busca do contetido da biblioteca. Em um con-
texto mais amplo, o projeto torna acessivel partes da biblioteca EthnoMuse para publicos mais
amplos, na promocgao do patrimoénio cultural esloveno. O projeto envolve (i) a pesquisa e a
implementacdo de tecnologias emergentes em ambientes de biblioteca digital — como ontolo-
gias de dominio — para a integracdo do patriménio cultural relacionado as colecdes e a modela-
gem conceitual de dominios folcloristas e etnomusicologicos; e pesquisa e implementacao de
métodos e ferramentas de recuperacdo de informacdes musicais adaptados as especificidades
dos dominios do folclore e da Etnomusicologia.

O modelo de dados subjacente baseia-se em uma combinac¢do dos modelos CIDOC-
CRM e FRBR, com duas principais aplicacdes criadas no topo. Uma aplicacdo de desktop su-
porta o fluxo de trabalho subjacente no Instituto e permite a entrada e a modificacdo dos dados
digitalizados no arquivo, enquanto uma interface web pode ser usada para pesquisar e navegar
exploratorias por meio da colecdo, incluindo uma interface de consulta por melodia.

A representacdo do modelo de dados do EthnoMuse, que € uma combinacgdo ndo formal
de dois modelos conceituais — 0 FRBRer e 0 CIDOC CRM - permite (i) a representacédo de
entidades e relacionamentos que descrevem a musica folclorica, com base em FRBRer, especi-
almente as entidades do Grupo 1; e (ii) a representacdo dos processos de producao e pos-pro-
ducéo com base no conceito de evento CIDOC CRM.

Na tentativa de mapear o0 modelo de dados existente em FRBRoo, algumas mudancas
conceituais e estruturais foram feitas, especialmente em razéo da forma como FRBRoo inter-
preta Manifestacdo. No modelo de dados do projeto, a distin¢do entre uma gravagéo de audio
(Manifestagdo) e informacdes concretas do suporte (Item) é mantida. 1sso segue a interpretacdo
inicial da FRBRer de Manifestacdo e Expressdo. Consequentemente, o nivel de Expressdo
transmite diferentes realiza¢des ou formas “comunicativas” de uma variante da cangao folclo-
rica cantada, instrumental ou falada, enquanto a sua materializacdo é modelada no nivel de
Manifestacdo (em forma de um udio gravagdo, melodia e/ou transcri¢éo de texto, etc.).

O mapeamento dos eventos FRBRoo na estrutura conceitual do CIDOC CRM é vital

em EthnoMuse: permite a integracdo de elementos individuais musica folclérica no contexto,
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tanto na relagdo com eventos individuais (tempo e local), atores (intérprete, equipe de gravagao,
transcritor, etc.) e ambientes (caracteristicas sociais e culturais do evento), que sdo essenciais
para pesquisas folcloristicas e etnomusicologicas. A representacdo do contexto em diferentes
aspectos (imateriais e materiais) e os niveis de realiza¢do das variantes apresentam um primeiro
passo para a representacdo semantica do conteudo.

Para Strle e Marolt (2012), do ponto de vista da implementacdo, o modelo FRBRoo
herda do CIDOC CRM, pois é uma ontologia no sentido usado na Ciéncia da Computacéo.
Além disso, 0 modelo FRBRoo oferece boas perspectivas para a criacdo de sistemas de recu-
peracdo que melhorem a busca de informacGes pelo usuério e esta sendo implementado pelas
comunidades da biblioteca, levando as expectativas de que os futuros padrdes de catalogacédo
e, consequentemente, as préaticas das bibliotecas e o desenvolvimento do sistema sofrerdo gran-
des mudancas. Assim, garante uma forte base de modelagem de dados e uma perspectiva de
integracdo de informacdes.

3.4 CONSIDERACOES SOBRE O CAPITULO 3

Mesmo que as iniciativas tenham surgido isoladamente, tendo uma Unica rea de estudo,
observa-se um movimento em favor da interdisciplinaridade, como o exemplo do RISM, que
nasce como uma iniciativa com forte tendéncia da Musicologia e ignora em sua origem 0s pa-
drdes de interoperabilidade em favor de uma melhor compreenséo do objeto informacional — a
informacg&o musical. Nesta direcdo, a iniciativa RISM cria o seu conjunto de metadados e o seu
aplicativo para atender as particularidades das musicas impressas, manuscritos e de tradicdo
eurocéntrica. No entanto, percebeu-se a preocupacao em adotar um aplicativo, cuja codificacdo
atende aos campos MARC para depois adapta-los a outros esquemas de metadados que estdo
sendo adotados na web. A percepc¢do é de uma iniciativa que se origina da Arquivologia, em
razdo da entidade documental principal — 0 manuscrito — e busca alinhar-se as atualiza¢fes da
area da Biblioteconomia.

As iniciativas da Ciéncia da Computacdo tendem a ter uma conexao mais proxima das
areas do dominio da Musica. Embora o FRBRoo tenha sido proposto pela IFLA, 0s seus pro-
positos sejam diferenciados, pois aponta a organizacao de patriménio e ndo se estabelece pela
representacdo baseada em documentos textuais e, sim, naquela que considera a explicagdo dos
fendmenos, a partir dos eventos e como eles ocorrem no decorrer do tempo. Embora, por um

momento se tenha a impressdo de que a Ciéncia da Informacao tenha buscado a integracéo de
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suas disciplinas — Arquivologia, Biblioteconomia e Museologia — por meio da exposic¢ao e da
orientacdo de modelos conceituais no site da IFLA, € possivel notar que a aproximacao acontece
principalmente entre essas disciplinas e a Ciéncia da Computacgéo e pouco entre si. A exemplo
do FRBRO0o e suas conexdes com a Museologia (0 EthnoMuse).

Para o RISM e para as iniciativas da Ciéncia da Computacdo, parece que 0os modelos
que apenas consideram dados bibliograficos ndo sejam suficientes para a informacédo musical.
No entanto, mesmo os modelos conceituais mais recentes, como o IFLA LRM, que se mostram
mais propensos a Biblioteconomia, parecem permitir uma maior liberdade para a inclusdo de
entidades mais relacionadas as especificidades dos objetos informacionais. No entanto, novos
padrdes de catalogacdo tém surgido para novamente unificar a organizacdo dessa informacéo —
a RDA — e definir campos (ou entidades) para qualquer tipo de musica.

Advoga-se nesta pesquisa que as solugdes ontolégicas para a informacdao musical vao
além de se estabelecer o campo e o seu valor por meio de vocabul&rios controlados, mas preci-
sam considerar a complexidade que se estabelece na conceituagédo desse campo. Exemplo disso,
no caso da musica popular brasileira, sdo 0s géneros e toda a extensdo de sua conceituacdo em
diferentes tempos e lugares.

N&o s6 o problema do género na informagdo musical brasileira, mas existem muitas
barreiras que as iniciativas ainda precisam vencer. Um deles é a terminologia musical em lingua
portuguesa, principalmente, para a musica brasileira de tradicdo oral e de raizes nacionais. Por
muitos anos, existe a aceitacao de analises e perspectivas vindas de pesquisadores estrangeiros,
e com isso, o movimento sempre foi de “fora para dentro”. E necessario que esse movimento
comece a ocorrer de “dentro para fora”, ou seja, como os brasileiros veem sua musica relacio-
nada a sua cultura. No Brasil, o uso de termos na lingua inglesa torna-se predominante e uma
preocupacao se sobrepde a genuina organizacao que parte do entendimento da arquitetura do
objeto fazer-se entender pelos estrangeiros.

A organizacao da informacdo musical brasileira tem ignorado os avan¢os internacionais.
Enquanto as iniciativas internacionais se voltam para a busca de solugGes de interoperabilidade
— 0s padrdes de catalogacdo tém adaptado os seus atributos em formatos RDF e realizam ma-
peamentos de campos MARC em classes ontologicas como schema.org, a exemplo do Music
Ontology entre outros e vice-versa — as praticas das iniciativas que organizam a musica brasi-
leira estdo utilizando a linguagem XML, sem a utilizacdo de qualquer padrdo de metadados.

Outra iniciativa que se dedica a organizagdo de musica brasileira é a Library of Congress

(Loc). A consulta por uma musica brasileira na sua base de dados resultou na musica “A
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Banda”, de Chico Buarque, e demonstrou os problemas para a recuperagao nessa base. A busca
retornou milhares de resultados que possuiam a palavra “banda”; ja na busca avangada pelo
titulo e pelo compositor retornou um video e um livro. A consulta prosseguiu manualmente
pelos 196 resultados para “Buarque, Chico”. Encontrou-se todos os quatro volumes com as
musicas “arranjadas”, como melodias cifradas pelo compositor Almir Chediak, sem a informa-
cdo dos volumes desta obra que poderia ter essa cancao.

Alguns problemas de organizacao da informagdo musical sdo encontrados nos titulos
dos volumes dos songbooks de Almir Chediak. Os titulos apenas distinguem pecas das obras
de um determinado compositor, como Tom Jobim, Djavan, Caetano Veloso, Gilberto Gil, entre
outros. Ficam ausentes o indice de cada volume, o que permitiria, se indexado, encontrar sepa-
radamente cada partitura “melodia e cifra” dos quatro volumes; o papel desempenhado por Al-
mir Chediak na producéo e edi¢do dos songbooks — arranjador, harmonizador ou outro tipo de
participacdo; a tonalidade de cada uma das cancdes; a adequagao da cifra a alguma performance
do préprio compositor ou outro intérprete, etc.

No que diz respeito ao cabecalho de assuntos — campo 650 — ha uma descricdo muito
geral que pode abranger diversos géneros e estilos musicais brasileiros que envolvem reperto-
rios variados e distintos entre si. Quando se abre o cabecalho de assuntos a partir do link sobre
“Popular music — Brazil”, outros 136 cabecalhos sdo abertos com subdivisdes de periodos de
tempo (1901-2000, por exemplo), regido brasileira (Minas Gerais, por exemplo), termos mais
proximos (bossa nova, por exemplo), topico (discografia, por exemplo). Embora seja referéncia
a catalogacdo para as bibliotecas brasileiras, a adequacdo a informacdo musical brasileira pre-

cisa acontecer e contar com o auxilio de especialistas.
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4 ASPECTOS METODOLOGICOS DA PESQUISA

Nesta tese, ao tracar diretrizes para a informagdo musical brasileira considerou-se trés
abordagens. A primeira, que levou a revisao da literatura e as entrevistas com usuarios especi-
alistas — os musicos profissionais brasileiros —, tem como ponto de partida a relagdo da masica
e cultura, considerando o nacionalismo como a ligacdo dessa relacdo. A segunda abordagem
buscou a convergéncia entre as areas da Musica, da Ciéncia da Informacéo e da Ciéncia da
Computacdo, por meio da investigacdo e da compreenséo das iniciativas que operam na orga-
nizacdo da informacdo musical e daquelas que tém a masica brasileira como foco de organiza-
céo.

A terceira abordagem adotada para resolver o problema desta pesquisa é a metodologia
da analise de dominio. A analise de dominio na Ciéncia da Informacéo (Cl), sugerida por Hjer-
land e Albrechtsen (1995), surge como uma maneira de entender melhor a informacao, ou seja,
0 estudo dos dominios do conhecimento como comunidades de pensamento ou discurso, que
sdo partes da divisdo do trabalho da sociedade. Para os autores, a analise de dominio constitui-
se em um método que:

(i) Reconhece que os dominios do discurso compreendem atores, que tém visdes de mundo,
estruturas de conhecimento individuais, preconceitos, critérios subjetivos de relevancia,
estilos cognitivos particulares, etc. Em outras palavras, ha uma interacdo entre estruturas
de dominio e conhecimento individual, uma interacdo entre o individuo e o nivel social,

(if) Parte de um paradigma social, concebendo a Cl como uma das ciéncias sociais;

(iii) Compreende as fungdes implicitas e explicitas da informacéo e da comunicacao e rastreia
0S mecanismos subjacentes ao comportamento informacional a partir desta percepcao;

(iv) Encontra a base para a Cl em fatores externos as percep¢des subjetivas individuais dos
usuarios, em oposicao aos paradigmas comportamental e cognitivo;

(v) Deve ser entendida como um desenvolvimento transdisciplinar, em que a visao dos indi-
viduos e do conhecimento humano é vista como menos formal, mecanica e computacio-
nal, e mais organica, contextual, sociocultural e especifica ao dominio. N&o é o individuo
isolado e abstrato, mas a comunidade do discurso e seus individuos que constituem o foco
das pesquisas aliadas a CI.

(vi) Contrapde-se ao cognitivismo, para o qual o ponto de partida é o conhecimento, dominios,
disciplinas ou oficios, e ndo os individuos, especialmente nas suas composi¢des mais bi-

oldgicas, fisioldgicas e psicologicas. Em uma perspectiva social da CI, os individuos
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devem ser vistos como membros de grupos de trabalho, disciplinas, comunidades de pen-
samento ou de discurso.

A Ciéncia Cognitiva é entendida na tradicdo mentalista, intrapsiquica, e ndo no sentido
sociocognitivo. No cognitivismo, a prioridade é compreender as necessidades dos usuarios iso-
lados por meio de uma analise intrapsicoldgica em que a relacdo entre pesquisadores e usuarios
enfatiza a compreensao psicologica e realgca somente o usuario. O contexto disciplinar é visto
como uma parte da estrutura cognitiva de um individuo ou de todos os individuos no contexto
abordado. A teoria psicolégica enfatiza o papel das estratégias cognitivas no desempenho e 0s
conceitos centrais sdo estruturas de conhecimento individuais, processamento de informacéo
individual, memoria de curto e longo prazo, classificacdo categorica versus classificacdo situa-
cional; e a metodologia caracteriza-se por uma abordagem individualista, ou seja, o individua-
lismo metodoldgico tem alguma ligacdo com um género (visdo individualista). Os melhores
exemplos de aplicacdes dos estudos cognitivistas sdo as interfaces de usuério (o lado externo
dos sistemas de informagao) (HHIGRLAND; ALBRECHTSEN, 1995).

Em contraposi¢do ao cognitivismo, a visao de dominio-especifico (domain-specific) pri-
oriza a compreensao das necessidades dos usuarios numa perspectiva social e as fungdes dos
sistemas de informacg&o no ambito das profissées ou das disciplinas. Concentra-se em um do-
minio de conhecimento ou no estudo comparativo de diferentes dominios do conhecimento em
gue o usuario € visto nesse ambito. Essa visao € inspirada pelo conhecimento das estruturas de
informac&o em dominios, pela sociologia do conhecimento e pela teoria do conhecimento, em
que a teoria psicoldgica enfatiza a interacdo entre aptiddes, estratégias e conhecimento no de-
sempenho cognitivo. Os conceitos centrais sdo: comunicacgdo cientifica e profissional, docu-
mentos (incluindo bibliografias), disciplinas, estruturas de informacao, paradigmas, entre ou-
tros. Além disso, a metodologia caracteriza-se por uma abordagem coletivista e 0 melhor exem-
plosde aplicacdo € a classificacdo (o lado interno dos sistemas de informacdo) (HIGRLAND;
ALBRECHTSEN, 1995).

Nesse sentido, esta pesquisa segue as tendéncias da visdo analitica de dominio por con-
siderar a dindmica inerente a atuacdo dos musicos profissionais que interpretam, compdem e
fazem arranjos de musica brasileira. Embora a énfase recaia nas questdes mais técnicas dessa
musica, pondera-se que a analise do dominio da musica toma como referéncia a definicdo da
informacgdo musical em dimensdes ou facetas (STOCK; STOCK, 2013; Downie;2003). A al-
tura, a duracdo ou o elemento temporal, a polifonia ou a harmonia, o timbre e as letras das

cangdes ou a informacao textual sdo as dimensdes ou as facetas que representam os aspectos
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técnicos da masica e correspondem a, aproximadamente, 72% das facetas que Downie (2003)
considera como um bom esquema de representacao.

Ao conceituar a informacao musical brasileira como objeto de pesquisa, considera-se a
cultura brasileira em que essa musica € produzida, divulgada e recepcionada. De acordo com
Rodrigues (2015), especialistas enfatizam que, pela razdo da complexidade do conceito que
envolve o dominio da cultura, as teorias de classificacdo tradicionais ndo sao suficientes para
sua sistematizacdo, e apontam para uma perspectiva de conhecimento epistemologico do domi-
nio, pois reforca a qualidade do produto gerado em um instrumento de organizacédo da informa-
cdo. Para ele,

[...] quando o dominio trabalhado é complexo e seus principais conceitos inconclusi-
VOs, como € o caso da cultura, esse conhecimento inacabado vai refletir no resultado
final da producéo do instrumento. A cultura, conceito pilar do dominio, é divergente
e pouco consensual entre seus estudiosos (RODRIGUES, 2015, p. 38).

O conceito de cultura é divergente na literatura, pouco consensual, diversificado e de
natureza polémica, pois: (i) estéa ligado as ciéncias humanas e sociais e, por isso, tem conceitu-
acles vindas de varias escolas e pensamentos que evoluiram no decorrer do tempo; (ii) as &reas
que pertencem a essas ciéncias lidam com objetos de analise bastante diferentes, e a participa-
¢do do pesquisador torna-o como o “préoprio objeto de estudo [e], portanto, € mais dificil com-
preender o todo, quando se ¢ parte dele”; (iii) a analise de uma cultura por um estudioso que
esta “do lado de fora” ¢, por vezes, inconclusiva; (iv) € vista como um sistema em que todos 0s
elementos estdo interconectados, remete a ideia de ordem que depende dos padrbes e regras
desse sistema, mas “se algum elemento transgredir o limite permite o desequilibrio do todo™;
(v) hd um fluxo continuo e trocas de experiéncias heterogéneas, o que gera uma constante mu-
danca na analise de uma determinada cultura com o passar dos anos; (vi) muda lentamente e,
por isso, uma andlise a longo prazo conseguird alcangar os reais valores de uma cultura; (vii) é
ambivalente, pois “reflete a ambiguidade da condigdo historica que ela pretendia captar e des-
crever no seu primordio. A cultura estd exatamente na ambivaléncia entre criatividade e regu-
lagdo normativa do homem em sociedade” (RODRIGUES, 2015, p. 39).

Em relacdo ao dominio, o conceito de cultura possui um carater multiplo porque ndo ha
duas culturas iguais, cada uma é singular e possui suas peculiaridades. Além disso, em um tnico
pais ou estado podem existir muitas variedades culturas “no interior de cada sociedade”. Assim,
de uma perspectiva da organizagdao do conhecimento, “o carater impar da cultura” impulsona a
elaboracdo de ferramentas de organizagdo com énfase nas especificidades de cada cultura “vi-

sando a representacdo mais fidedigna da realidade” de cada uma delas. Estas variedades
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culturais tornam complexa a conceituagao, a interpretacdo e o entendimento para fins de orga-
nizacao do dominio da cultura (RODRIGUES, 2015, p. 40).

Esta pesquisa também se apoia no conceito de cultura como algo multiplo, ou seja, cada
sociedade elabora a sua musica a partir de uma organizacdo particular dos materiais sonoros.
E, por isso, compreender 0 modo como se processa essa elaboracdo e que da sentido e signifi-
cado a masica para uma determinada comunidade € uma representacdo mais fidedigna de uma
cultura musical. Neste entendimento, cultura € declarada no cenario do nacionalismo que acon-
teceu vinculado a musica popular mediatizada e ao grupo de musicos profissionais ligados a
linhagem dessa musica comprometida com a tradi¢do, principalmente do samba e do choro.
Cabe acrescentar que esses grupos sdo ligados a Funarte, principalmente os projetos de patri-
monializagdo da musica popular carioca, implementados por Heminio Bello de Carvalho*® nas
décadas de 1970 e 1980; o projeto Pinxinguinha — que oferece shows a precos acessiveis e
percorrem o pais com jovens ao lado de consagrados artistas; o projeto Lucio Rangel — que
reine mais de 30 monografias publicadas sobre a musica brasileira; e o projeto Almirante —
voltado para a gravacao de artistas brasileiros ndo comerciais.

Para Hjgrland (2002), abordagens metodoldgicas no ambito da analise de dominio po-
dem incluir (i) as classificagdes especiais e 0s tesauros (especialmente as abordagens baseadas
em facetas), pois organizam as estruturas logicas de categorias e conceitos em um dominio,
bem como as relacdes semanticas entre os conceitos; (ii) os estudos empiricos de usuarios po-
dem organizar dominios de acordo com preferéncias, comportamentos ou modelos mentais a
partir desses usuarios; (iii) os estudos histdricos organizam tradi¢des, paradigmas, bem como
documentos e formas de expressdo e suas influéncias matuas; e (iv) os estudos de documentos
e géneros revelam a organizacgdo e a estrutura de diferentes tipos de documentos em um domi-
nio.

Nesta pesquisa, 0s objetivos especificos foram abordados por meio de consultas biblio-
graficas confrontadas com as entrevistas que foram feitas com os usuarios especialistas. No
Quadro 23, sdo especificados com detalhes cada um dos métodos utilizados na resolugdo do

problema.

148 Mais informagdes no Dicionario Cravo Albin da muasica popular brasileira: dicionariompb.com.br e em entre-
vista concedida a Folha de Sdo Paulo em 15 abr. 2015: http://wwwl.folha.uol.com.br/ilus-
trada/2015/04/1616666-referencia-na-mpb-herminio-bello-de-carvalho-faz-80-com-livro-e-shows.shtml.
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Quadro 23: Objetivos especificos, instrumentos ¢ fontes de coleta de dados

Objetivos

Instrumentos de

Fonte de coleta de

especificos Variaveis coleta de dados dados Resultado
Bases de dados da area
OE; - Vi— L ..

. 1. Pesquisa bibli- | de Masica (JSTOR -
Conceituar a Compreender a A e Conceituagdo e
masica masica brasileira ograflca,. litera- ent(e; o_utras) e classificacdes da

2 . turada area de | periodicos nacionais L o
brasileira em sob o bindbmio musica brasileira

seus elementos
constitutivos

musica e cultura

musica

dessa area e 0
Dicionario Grove
Online

OE; — Caracte-
rizar a misica
enquanto infor-

V, — Entender a
musica brasileira
como informagéo

2. Pesquisa bibli-
ogréfica sobre
informacéo
musical

Bases de dados da area
da Ciéncia da Informa-
cdo (LISA, LISTA,
ARIST e outras) — pes-
quisas utilizando o Por-
tal da Capes

e Estado da arte
do conceito de
informacdo mu-
sical

Bases de dados da Ci-
éncia da Informacéo

e Histdrico da ca-
talogagdo de re-

magcao e as ini- | V3 — Compreen- (LISA, LISTA, ARIST CUISoS musicais
ciativas que a deraevolugdo da | 1. Pesquisa bibli- | e outras) — pesquisas _ origens e ten-
organizam catalogacéo de ogréafica na utilizando o Portal da déncias atuais
materiais musi- area da Ciéncia | Capes . .
cais da Informacdo | - Treinamentos ¢ Nogoes,dg ativi-
promovidos pela dade prat|~ca de
ALA/MLA via catalogagdo de
webinar musica
Bases de dados brasi-
leiras da area de mu-
V4 — Compreen- sica
de4r_a evoIS(;éo da | 1. Pesquisa bibli- I?asgs de dados da~Ci- * Levgn_ta_mgnto
catalogacio de ogrfica na éncia da Informacéo das iniciativas
materiais musi- area da Ciéncia (LISA, LISTA, ARIST gue organizama
Cais da Informagéo e (_)L_Jtras) — pesquisas |r_1formaga_10 mu-
OE; — Identifi- utilizando o Portal da sical brasileira
I Capes
car as iniciati-

vas que organi-
zam a informa-

Pesquisas nos
catalogos online e na
web

g?:sweuifécal 1. Pesqqisa bibli- | - Relatérios dos (node-, e Estudo dos mo-
ogréfica na los conceituais disponi- delos conceitu-
Vs — Identificar os area da Ciéncia | veis no site da IFLA ais da Cl e da
modelos concei- da Informagéo, | - Site da IAML (revista cc
tuais e as iniciati- da Ciéncia da da associagdo “Fontes | e¢  Levantamento
vas de organiza- Computagdo e | Artis Musicae” — dos projetos que
¢éo da informa- da Musica acesso pela base de da- adaptam esses
¢do musical que 2. Pesquisa bibli- | dos JSTOR) modelos concei-
os utilizam ografica nos - Site da conferéncia tuais estudados
anais do 1S- ISMIR a0s recursos mu-
MIR sicais
OE, — Analisar V> — Levantar o _ o o o Pe,rf!I pessoal do
0 conceito de perfil pessoal: 2. Entrevista es- Musmos_ espemglls_tas musico especia-
informacéo : o truturada em mdsica brasileira lista em musica
. . idade e género o
musical brasi- brasileira
leira na pers- Vg — Conhecer o o Perfil profissio-
pectiva dos perfil profissio- 1. Entrevista estru- | Musicos especialistas nal do musico

musicos profis-
sionais

nal; papeis que 0s
musicos

turada

em musica brasileira

especialista em
mUsica brasileira
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Objetivos e Instrumentos de Fonte de coleta de
Jetiv Variaveis Resultado
especificos coleta de dados dados
brasileiros desempenham na
masica brasileira
e sua experiéncia
profissional
e Equivaléncia
OEs - d
dos modelos
Confrontar as L 1. Modelos con- - .
S V7 — Discutir os oo . . | Analise dos modelos conceitual com a
iniciativas de . ceituais aplica- L : ~
L conceitos (catego- Lo conceituais informagdo mu-
organizacdo da | . veis a masica . . . L
: A rias) dos modelos . Andlise dos projetos de sical brasileira
informagdo IR 3. Projetos de . o "

. conceituais a luz g musica que utilizam e Adequacoes dos
musical com o da informacéo musica que modelos conceituais modelos concei
dominio da musical brasileira mostram esta tuais para a in
musica brasi- aplicacdo par .
lei formacdo musi-
eira L

cal brasileira

4.1 REVISAO BIBLIOGRAFICA

Explorou-se o tema sobre a “musica brasileira” no sentido de (i) vislumbrar o cenario
geral da musica brasileira em primeiro plano e as classificacdes dessa musica do ponto de vista
de pesquisadores de diversas areas, incluindo a da Musica; (ii) distinguir a muasica brasileira,
como produto da cultura brasileira e de “raiz”, de maneira a particulariza-la em relacdo as ma-
sicas dos outros paises; e (iii) aprofundar a compreensdo dos critérios que sdo utilizados para
definir uma masica brasileira no ambito das classificaces que séo utilizadas para as musicas
em geral — a erudita (ou artistica), a folcldrica (ou tradicional) e a popular.

A revisdo sobre musica brasileira, que resultou no Capitulo 2, tornou-se indispensavel
para situar a musica brasileira da qual os entrevistados se referiram, principalmente, na com-
preensdo e na localizacdo dos géneros da musica brasileira no contexto historico que se enqua-
dram. Também auxiliou no entendimento do termo MPB e como 0s participantes 0 empregaram
em diferentes momentos da entrevista.

A revisédo de literatura no tema informacdo musical tem como foco, principalmente, a
literatura desenvolvida pelos cientistas da informacéo que lidam com a recuperacdo da infor-
macdo. Para eles, compreender a arquitetura do objeto informacional torna-se fundamental para
0 planejamento dos sistemas de recuperacéo. E, por isso, o conceito se complementa pelos di-
versos estudos desenvolvidos interdisciplinarmente e que incluem assuntos relacionados as re-
presentacdes da informacdo musical; aos requisitos computacionais para atender a essas repre-
sentacOes (estruturacao versus expressividade); aos conteddos internos a musica (0s parametros
sonoros); as informagdes bibliograficas, textuais e editoriais; aos estudos da semidtica (0s sig-

nificados que séo atribuidos pelos atores envolvidos na producéo, na transmissdo e na recep¢do
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das musicas); e & cognigdo musical (como a experiéncia musical se manifesta na mente hu-
mana).Além de todos estes aspectos, inclui-se o cultural — a expressdao musical vinculada a
eventos que incluem as convencdes culturais locais.

O desafio que se estabeleceu na compreensao da informacgédo musical brasileira foi con-
siderar os aspectos relacionados a cultura, ou seja, como o contexto pode influenciar a musica
(e sua informacdo) de modo a trazer convencgdes que a fazem transcender os seus aspectos téc-
nicos. As comparacdes da IMB com as iniciativas detalhadas na secéo 5.5 foram uma maneira
de conseguir abordar todos os aspectos dessa informacdo. Mais especificamente, os modelos
conceituais que incluem informagdes ndo bibliograficas se mostraram mais efetivos para essa
abordagem ampla de informacdo musical.

As iniciativas que organizam a informacdo musical e agquelas que incluem a musica
brasileira foram objeto de investigacdo e de levantamento bibliografico que resultaram no Ca-
pitulo 3. Entendidas sob a abordagem transdisciplinar, ou seja, na complementariedade e com-

plexidade que envolvem a producdo cientifica em diferentes disciplinas.

4.2 OS ESPECIALISTAS EM MUSICA BRASILEIRA

Seré apresentada nesta tese a classificacdo de masicos profissionais brasileiros e a de
pesquisadores em Musica, de modo a demonstrar a diversidade de atuacfes possiveis a um
especialista de musica brasileira. Essa classificacdo € necessaria, pois ao descrever os diversos
perfis de musicos profissionais, aponta-se para um grupo mais heterogéneo, que possui um
tempo consideravel de imersdo na musica brasileira como compositor, arranjador, intérprete ou
produtor.

Para compreender a profissdo de musicos no Brasil, foram feitas consultas em relacédo
as orientagdes do Ministério do Trabalho e Emprego (MTE) para a classificagdo de ocupacdes.
Essa classificagdo aconteceu em 1977, resultante de um convénio firmado com a Organizagéo
das Nagdes Unidas (ONU), por meio da Organizacdo Internacional do Trabalho (OIT), com
base na Classificacao Internacional Uniforme de Ocupacg6es (CIUO) de 1968. A Classifica-
¢3o Brasileira de Ocupagdes (CBO), disponibilizada & sociedade pelo MTE, é o documento
que reconhece, nomeia e codifica os titulos e descreve as caracteristicas das ocupac@es do mer-

cado de trabalho brasileiro. A nova versdo — 22 edicdo, publicada em 2002 — contém as

149 Mais informagdes em: < http://www.mtecbo.gov.br/chosite/pages/home.jsf>.



http://www.mtecbo.gov.br/cbosite/pages/home.jsf

150

ocupacdes do mercado brasileiro, organizadas e descritas por familias ocupacionais®®. Cada
familia constitui um conjunto de ocupacdes similares, correspondente a um dominio de trabalho
mais amplo que aquele da ocupacédo. Nessa edi¢cdo, 0 método utilizado no processo de descri¢do
das ocupacdes envolveu comités de profissionais que atuam nas familias, partindo-se da pre-
missa de que a melhor descricdo é aquela feita por quem exerce, efetivamente, cada ocupacao.

Na CBO, as normas que regulamentam a profissdo de musico sdo: a Lei n® 3.857, de 22
de dezembro de 1960, que cria a ordem dos musicos do Brasil, dispde sobre a regulamentagéo
do exercicio da profissdo de musico e da outras providéncias; e a Portaria n® 3.346, de 30 de
setembro de 1986, do Ministério do Trabalho, que dispBe sobre a fiscalizagdo do trabalho de
artistas e técnicos em espetaculos de diversdes, além dos musicos. Nesta classificacdo, 0 musico
encontra-se no grande grupo (GG) dos Profissionais das Ciéncias e das Artes (2), no qual o
nivel de competéncial® é 4, correspondente a escolaridade (niveis de 1 a 4). As ocupagdes no
mercado de trabalho, no campo da Mdsica, estdo organizadas nos subgrupos apresentados no
Quadro 24.

150 Categoria sintética ou um constructo, isto é, criadas a partir de informagao reais, mas ndo existe objetiva-mente.

151 A adequacdo do modelo da CIUO 88 a realidade brasileira infere que os niveis de competéncia mais elevados
pressupdem maior complexidade das atividades exercidas que do nivel de escolaridade. A Clasificacion Inter-
nacional Uniforme de Ocupaciones (CIUO) é uma das principais classificacdes sob a responsabilidade da Or-
ganizacdo Internacional do Trabalho (OIT) e pertence a familia internacional das classificagBes econémicas e
sociais. Mais informac6es em http://www.ilo.org/public/spanish/bureau/stat/iscol/.
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Quadro 24: Familias, ocupagdes e sindnimos das profissdes de musico no Brasil

2 — Profissionais das Ciéncia e das Artes (GG)
26- Comunicadores, Artistas e Religiosos (SGP)
262- Profissionais de espetaculos e das Artes (SG)
2626- MUsicos compositores, arranjadores, regentes e musicélogos (F)

262605- Compositor (O)
2626-05- Autor de masica (S)
2626-05- Compositor de musica (S)

262610- Musico Arranjador (O)
2626-10 — Orquestrador (S)

262615- MUsico Regente (O)
2626-15- Auxiliar de maestro (S)
2626-15- Diretor regente de bateria (S)
2626-15- Diretor regente musical (S)
2626-15- Instrutor de banda (S)
2626-15- Instrutor de fanfarra (S)
2626-15- Maestro (S)
2626-15- Maestro correpetidor
2626-15- Maestro de banda
2626-15- Mestre de banda
2626-15- Mestre de bateria
2626-15- Regente assistente
2626-15- Regente de coral
2626-15- Regente de banda
2626-15- Regente de coral
2626-15- Regente de orquestra
2626-15- Regente interno

262620- Musicblogo
2626-20 — Historiador em musica
2626-20- Pesquisador em musica

2627- MUsicos intérpretes

262705- Musico intérprete cantor
2627-05- Musico intérprete cantor erudito
2627-05- Musico intérprete cantor popular

262710- Msico intérprete instrumentista
2627-10- Musico intérprete instrumentista erudito
2627-10- Musico intérprete instrumentista popular

Fonte: adaptado da tabela de profissées da CBO.

A CBO também fornece uma descri¢do resumida de cada subgrupo, 2626 e 2627, inclu-
indo a formacao, a experiéncia e as condi¢Oes gerais do exercicio da profissdao do compositor,
arranjador, regente, musicologo e intérprete (cantor e instrumentista):

(i) Mdasicos compositores, arranjadores, regentes e musicélogos (2626)
— Descricdo Sumaria: compdem e arranjam obras musicais, regem e dirigem grupos
vocais, instrumentais ou eventos musicais. Estudam, pesquisam e ensinam mdsica.
Editoram partituras, elaboram textos e prestam consultoria na area musical.
— Formacédo e Experiéncia: as ocupac6es da familia requerem formacéo especifica na

area, seja ela formal (conservatorios, ensino superior, etc.) ou informal (estudo com
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profissionais de renome, por exemplo). O exercicio pleno das atividades requer ex-
periéncia superior a cinco anos.

— CondicGes Gerais de Exercicio: trabalham com musica popular e erudita em ativi-
dades culturais e recreativas, em pesquisa e desenvolvimento, na edigdo, impressao
e reproducio de gravacdes. E comum atuarem concomitantemente no ensino. A
grande maioria dos profissionais trabalha por conta propria, excecdo feita aos pou-
cos empregados registrados, vinculados a corpos musicais estaveis, em geral, esta-
duais ou municipais. O trabalho se desenvolve individualmente e em equipes, ge-
ralmente em hordrios irregulares, com deslocamentos constantes para exercé-lo. Em
algumas atividades, podem trabalhar sob condicGes especiais, por exemplo, em po-
si¢des desconfortaveis por longo tempo, em ambientes confinados (po¢o da orques-
tra no teatro), sob ruido intenso.

(if) Mdsicos intérpretes (2627)

— Descricdo Sumaria do Subgrupo: interpretam musicas por meio de instrumentos ou
voz, em publico ou em estldios, desgravacao e, para tanto, aperfeicoam e atualizam
as qualidades técnicas de execuc¢do e interpretacdo, pesquisam e criam propostas no
campo musical.

— Formacédo e Experiéncia: o processo de formacdo dos musicos e intérpretes é bas-
tante heterogéneo, podendo ocorrer em conservatorios musicais, junto a professores
especialistas ou em cursos de nivel superior em masica, de forma isolada ou cumu-
lativamente. Ha, também, profissionais autodidatas, alguns dos quais se especiali-
zam no exercicio das suas atividades no mercado de trabalho.

— Condicdes Gerais de Exercicio: dedicam-se a musica erudita e popular e costumam
exercer suas atividades organizando-se em grupos sob formato de duos, trios, quar-
tetos, bandas, coros, orquestras e também individualmente, em carreiras solo. Po-
dem combinar essas duas modalidades ou se especializar em uma delas. A maioria
trabalha como autdnomo para empresas e institui¢cdes diversas, publicas ou priva-
das, apresentando seu trabalho nos mais variados ambientes e para 0s mais diversos
publicos; apenas uma pequena parcela é empregada, geralmente em corpos musi-
cais estaveis, vinculados a esfera publica estadual e municipal ou a universidades.
Seus horarios de trabalho costumam ser irregulares e, em algumas das suas ativida-
des, alguns profissionais podem permanecer em posi¢des desconfortaveis por lon-

gos periodos, trabalhar sob pressao e ruido intenso.
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Outros profissionais — como o critico de masica, o letrista (2615-15) e o professor de
Mdusica no Ensino Superior (2349-15 — estdo enquadrados em outras grandes areas. Embora o
GG (2) a qual pertencem todas as ocupacdes de musico, mencionadas no Quadro 1, agregue 0s
empregos que compdem as profissdes cientificas e das artes de nivel superior, de acordo com o
CBO, ¢ possivel perceber que hé a heterogeneidade na formacdo. E possivel a atuagio profis-
sional sem a necessidade de certificados de cursos técnicos ou superiores (autodidatismo).

A este respeito, de acordo com a Lei n° 3.857, de 22 de dezembro de 1960, que cria a
Ordem dos Musicos do Brasil (OMB) e dispde sobre a regulamentacdo do exercicio da profis-
sdo de musico, é livre o exercicio da profissdo, em todo o territério nacional, se observados 0s
requisitos da capacidade técnica e de demais condi¢es estabelecidas no art. 28: (i) diplomados
pela Escola Nacional de Musica da Universidade do Brasil ou por estabelecimentos equiparados
ou reconhecidos; (ii) pelo Conservatério Nacional de Canto Orfe6nico ou outros conservato-
rios, escolas ou institutos estrangeiros de ensino superior de musica, legalmente reconhecidos
(com revalidacdo de diploma no pais); (iii) professores catedraticos e aos maestros de renome
internacional que dirijam ou tenham dirigido orquestras ou coros oficiais; (iv) alunos dos dois
altimos anos dos cursos de composi¢éo, regéncia ou de qualquer instrumento da Escola Nacio-
nal de Musica, ou outros estabelecimentos reconhecidos; (v) musicos de qualquer género ou
especialidade; (vi) masicos que foram aprovados em exame prestado perante a Banca Exami-
nadora, constituida de trés especialistas, no minimo, indicados pela Ordem e pelos sindicatos
de musicos do local, e nomeados pela autoridade competente do Ministério do Trabalho e Pre-
vidéncia Social®®3.

Tomando também a literatura como respaldo na escolha dos entrevistados especialistas,
a pesquisa da Fundacdo A. W. Mellon — Centro para Estudos em Educacdo Superior (CSHE),
na Universidade de Califérnia, na cidade de Berkeley (UC Berkeley) — realizada em 2007,
trouxe alguns insights a respeito do tipo de informacao musical que os profissionais das dife-
rentes subéreas da Musica utilizam para atuar em suas respectivas areas. Nesta pesquisa, a li-
mitacdo dos materiais musicais foram aqueles relacionados diretamente com a mdusica, exclu-
indo outros materiais como literatura, fotografia, libreto, entre outros.

Harley et al. (2010) concluiram em seus estudos que a natureza da disciplina Musica é
multifacetada, porque abrange o trabalho académico e é aplicada nas artes e ciéncias humanas.
Em linhas gerais, o estudo académico da Musica diz respeito a historia, aos contextos culturais

e a interpretacdo de musica. Os subcampos académicos da area incluem a Musicologia (a

153 Disponivel em http://www.ombcf.org.br/atribui.htm.
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historia de tradi¢cbes musicais ocidentais), a Teoria Musical (os simbolos e o seu funciona-
mento), a Etnomusicologia (seu contexto sociocultural) e os estudos mais interdisciplinares,
como a Psicologia e a Cognicdo Musicais, a Filosofia da Musica, os Estudos em Mdsica Popu-
lar, os Estudos Culturais e a Educagdo Musical.

As &reas aplicadas em Musica dizem respeito as competéncias em Composi¢éo, em Per-
formance (instrumental ou vocal) ou em Regéncia. Essa divisdo em musicos académicos e apli-
cados ndo estdo esta muito clara e € confundida por muitos estudiosos nas instituicdes acadé-
micas. Além desses dois subcampos, nos tltimos 30 anos desenvolveu-se a area interdisciplinar
de pesquisa em Mdsica assistida por computador. Os estudiosos dessa area investigaram as
possibilidades de criacdo de musica digital (por exemplo, composi¢éo assistida por computador,
novos modelos de interatividade ou difusdo de mdsicos e novos instrumentos, bem como a
acustica, a percepcao, a cognicdo, a andlise e a sintese do som.

O que chamou a atencdo neste estudo € que os académicos enfatizam a necessidade de
materiais bibliograficos, incluindo principalmente materiais musicais manuscritos e 0s que sdo
aplicados, buscam as gravacgoes, as partituras, as composicdes e 0s arranjos. Nota-se que, entre
0s especialistas em Mdsica, ha diferentes objetos informacionais de interesse nas subareas.
Desta maneira, optou-se pelos musicos aplicados, uma vez que o foco desta pesquisa recai nos
recursos materiais que representam a muasica diretamente e ndo naqueles literarios sobre a mu-
sica. Além disso, uma vez que a ocupacao de masicos intérpretes se divide em erudito e popular,
considerou-se que seria mais coerente a escolha por musicos populares, uma vez que os eruditos
podem ndo atuar tdo diretamente na masica brasileira, alguns inclusive poderiam ter uma énfase
insignificante nela quanto a sua formagao e experiéncia. Assumiu-se que 0s musicos populares
possibilitariam uma visdo mais ampla de géneros e estilos brasileiros.

Ao considerar que o objeto de estudo desta tese — a masica brasileira, divulgada quase
que exclusivamente em gravagdes — enfatiza que os especialistas que tém maior dominio de
diversos aspectos da informacdo musical sdo aqueles que possuem atuagéo profissional, a es-
colha dos participantes, a partir do vinculo com a Escola de Musica de Brasilia (CEP-EMB), se
deu pelos seguintes motivos: € uma escola representativa no ensino e na divulgacdo de musica
brasileira hd mais de 20 anos e seus professores e alunos possuem a imersao em da pratica dessa
musica.

Para esta tese, a escolha dos participantes considerou a proposta de conjuntos sonoros,
pois uma selecéo aleatoria poderia incluir aspectos distintos, de variadas musicas brasileiras, se

os participantes fossem parte de conjuntos sonoros diferentes. Tais conjuntos sdo definidos pelo
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etnomusicologo John Blacking como o grupo de pessoas que compartilham uma linguagem
musical comum, com conceitos sobre musica e seus usos, sendo que podem transcender grupos
que falam 0 mesmo idioma e classes sociais. Pressupdem dois modos de discurso que, dialeti-
camente, revelam como as pessoas pensam sobre musica: um verbal, incluindo falas de pessoas
gue tocam, escutam e compartilham mausicas, inclusive de pesquisadores e académicos; e um
modo ndo verbal, de pratica musical enquanto um processo de conhecimento (BLACKING,
1995).

A amostra de respondentes foi obtida por meio de uma combinagdo de conveniéncia e
amostragem “bola de neve”. Essa amostragem por conveniéncia é tipicamente usada em pes-
quisa exploratoria, e foi empregada desde o inicio do estudo, como 0 nome indica, porque é
conveniente para o pesquisador. Amostragem “bola de neve” ¢ frequentemente usada quando ¢
dificil ou ndo ha recurso para selecionar os entrevistados de forma mais aleatéria. Essa amos-
tragem se baseia em referéncias dos participantes iniciais para gerar novos informantes, e de-
monstra ser eficaz na obtencao de acesso as populacdes de elite. Entendeu-se que as condicdes
estavam vinculadas a atuacdo profissional atual dos entrevistados aliada a pratica da musica
brasileira. Também em virtude do desempenho de fungdes, neste cenadrio musical, possibilitaria
o levantamento das demandas informacionais, de maneira a emergir 0s insumos para esta tese.

Dessa maneira, a amostragem bola de neve se mostrou eficaz, uma vez que os contatos
iniciais foram com pessoas conhecidas da pesquisadora, a qual selecionou especialistas que,
embora ndo sejam requisitados para atuar profissionalmente em variados géneros de musica
brasileira, respondem de maneira uniforme a uma visdo dessa musica. Este aspecto foi perce-
bido nas respostas as questdes do roteiro, em que lhes foi solicitada a descri¢cdo das masicas
que interpretam — gravagdes de performance em fonogramas (em midias fisica ou digital).

De acordo com Vinuto (2014), o tipo de amostragem ndo probabilistica ndo é encarado
com seriedade “por se situar numa linha ténue entre os critérios de uma pesquisa que se preo-
cupa com a representatividade do objeto e as técnicas de amostragem mais heterodoxas da pes-
quisa qualitativa” (ibidem, p. 202). Para a autora, a amostragem nomeada como do tipo “bola
de neve” utiliza cadeias de referéncia, ou seja, a amostragem ndo ¢ determinada pela probabili-
dade de selecdo de cada participante para a pesquisa. A vantagem € que a amostragem € Uutil
para estudar determinados grupos dificeis de serem acessados. O método da amostragem orienta
a selecdo do universo da seguinte maneira:

Para o pontapé inicial, lanca-se médo de documentos e/ou informantes-chaves, nome-

ados como sementes, a fim de localizar algumas pessoas com o perfil necesséario para
a pesquisa, dentro da populacdo geral. Isso acontece porque uma amostra
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probabilistica inicial € impossivel ou impraticavel, e assim as sementes ajudam o pes-
quisador a iniciar seus contatos e a tatear o grupo a ser pesquisado. Em seguida, soli-
cita-se que as pessoas indicadas pelas sementes indiquem novos contatos com as ca-
racteristicas desejadas, a partir de sua propria rede pessoal, e assim sucessivamente e,
dessa forma, o quadro de amostragem pode crescer a cada entrevista, caso seja do
interesse do pesquisador. Eventualmente o quadro de amostragem torna-se saturado,
ou seja, ndo ha novos nomes oferecidos ou os nomes encontrados ndo trazem infor-
macdes novas ao quadro de analise (VINUTO, 2014, p. 203).
No primeiro momento, foram escolhidos dez participantes “sementes” e, a partir das
indicagdes dos primeiros contatos, foram enviados convites para outros participantes. Destes,
doze aceitaram o convite e foram feitos os contatos com outros musicos com representatividade

relevante no cenario local, nacional e até internacional.

4.3 ENTREVISTA E ROTEIRO

O roteiro de entrevistas é elaborado a partir da perspectiva de um estudo de usuarios
especialistas combinado com métodos etnograficos. O estudo de usuarios é entendido neste
contexto como aqueles que sdo empregados para analisar qualitativa e quantitativamente 0s
hébitos de informagdo dos usuarios em uma abordagem centrada no usuério. Essa abordagem
visa 0 estudo do comportamento de usuarios que considera o individuo ativo e orientado pela
situacdo, considerando suas experiéncias e individualidades, bem como os aspectos cognitivos
envolvidos na sua busca e uso da informacdo (DERVIN; NILAN, 1986).

Um trabalho etnografico inclui a preocupacdo com uma analise holistica ou dialética da
cultura, isto é, holisticamente, “observa-se 0s modos COMOo esses grupos sociais ou pessoas con-
duzem suas vidas com o objetivo de revelar o significado cotidiano das suas agdes” e a cultura
¢ vista “como um sistema de significados mediadores entre as estruturas sociais e as acoes e
interagfes humanas”; a introducdo dos atores sociais como participantes ativos, dinamicos e
modificadores das estruturas sociais; e a revelacdo das relagcGes e interagOes significativas na
reflexdo sobre a acdo de pesquisar, tanto pelo pesquisador quanto pelo pesquisado (MATTOS,
2011, p. 50).

Nenhuma das perspectivas é tomada na sua totalidade, mas em conjunto com o método
da analise de dominio. O estudo de usuarios contribui para que a musica brasileira possa se
concretizar como informacdo na visdo dos masicos, de modo que eles a percebam sob a égide
das necessidades informacionais, mas com base nas demandas profissionais. Nesta pesquisa, 0
que interessa ndo é a apresentacdo das dificuldades para sanar as necessidades de uso e busca

da informacdo, mas a maneira como o objeto informacional é compreendido e representado
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pelo grupo de musicos profissionais brasileiros. Entdo, a visdo do estudo de usuarios ndo esta
voltada para resolver problemas de recuperacdo, mas de representacdo em um aspecto mais
ontoldgico ou que envolve a arquitetura desse objeto.

A etnografia é considerada no seu aspecto que envolve tanto o conceito de cultura como
da anélise holistica. As questdes das entrevistas foram elaboradas de modo que o participante
pudesse, a partir da percepc¢do das suas necessidades informacionais, conceituar e classificar a
musica brasileira sem a preocupacgédo de lembrar como ela é tratada e organizada em sistemas
de recuperacéo de informagao musical.

Para a entrevista elaborou-se um roteiro estruturado de modo correspondente ao objetivo
geral desta tese, que prop0e diretrizes para a organizacao da informacdo musical brasileira. Esse
roteiro de entrevista possui a seguinte estruturacdo, para atender o quarto objetivo especifico
desta tese:

(i) Perfil demografico e profissional: as questdes 1 e 2 foram necessarias para fornecer
dados demograficos dos especialistas, identificar o perfil profissional de atuacdo — mesmo
todos sendo escolhidos como intérpretes de musica brasileira, outras fun¢6es foram iden-
tificadas como compositor, arranjador, produtor (fonografico e musical), professor, entre
outros. As informacGes da experiéncia profissional também contribuiram para esclarecer
aspectos do perfil profissional, por exemplo, identificar a proeminéncia do musico, se
local, regional, nacional ou internacional. Nesta pesquisa, a experiéncia prolongada na
pratica da masica brasileira também foi um dos aspectos relevantes que levaram a questao
3.

QUESTAO 1 - Perfil demogréfico

Idade:
Género:

QUESTAO 2 — Perfil profissional

Como vocé se apresenta no campo da musica brasileira?

QUESTAO 3 — Experiéncia profissional

Conte um pouco sua trajetoria profissional na musica brasileira.

(if) Registro da musica brasileira: a questdo 4 considerou a contextualizacdo da musica
brasileira a partir da atuacdo profissional para que 0os muasicos pudessem conectar a mu-

sica brasileira com sua realidade cotidiana e ndo se perdessem no entendimento do que é
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informacdo musical. Essa questdo foi incluida a partir de uma reflexdo dos pré-testes e
permitiu identificar quais sdo os principais registros e suportes da musica brasileira.

QUESTAO 4 — Elementos da informacao musical brasileira

Quais demandas informacionais surgem a partir da sua atuacao profissional na mu-
sica brasileira?

(iii) ldentificacdo da musica brasileira: com base na questio 5, aspectos que delimitam a
musica brasileira como produto de sua cultura foram elencados. No entanto, considerou-
se a necessidade de compreender qual perspectiva ou de qual periodo os entrevistados se
referiam quando definiam a musica brasileira (questdo 6). Os entrevistados foram incen-
tivados a delimitarem qual musica brasileira por periodo de tempo, época ou estilos esta-
vam conceituando, se todo o espectro ou parte dele.

QUESTAO 5- Conceito de musica brasileira

Vocé consegue elaborar um conceito a musica brasileira, pensando desde o inicio
desta entrevista?

QUESTAO 6 — Delimitacéo do repertdrio de msica brasileira

De que musica brasileira estamos falando? VVocé consegue delimitar a masica
brasileira a partir do conceito que elaborou da questédo anterior?

(iv) Identificacdo de quem produz musica brasileira: na questdo 7, perguntou-se a respeito
de quem sdo 0s masicos que produzem mausica brasileira, seguindo os dados levantados
por Méario de Andrade. Essa questdo esta conectada aos aspectos de autenticidade e de
originalidade que reforga o argumento de uma musica que reflete a cultura brasileira.

QUESTAO 7 - Identificagio de quem produz a musica brasileira

A musica brasileira, levando em conta aspectos que comprovam a sua autenticidade,
é interpretada ou criada apenas por brasileiros? Outras pessoas de outras culturas
também sdo aptas?

(v) Classificacdo da musica brasileira: na questdo 8, o proposito foi descobrir se os entre-
vistados tinham uma visdo aproximada da literatura para a classificacdo da musica brasi-
leira ou se havia outros entendimentos que contrariavam os “tipos” mais comuns: musica
erudita, folclérica e popular.

QUESTAO 8 — Classificacio mais geral da musica brasileira

Como vocé agrupa os repertdrios dessa musica brasileira? Considerando-os em
grandes categorias?
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(vi) Atributos da musica brasileira: na questdo 9, foi solicitado anteriormente aos entrevis-
tados que separassem trés musicas registradas em audio, partitura ou video em que esti-
vessem envolvidos, seja na performance, na composi¢do ou no arranjo. A partir de seus
trabalhos gravados ou escritos, eles deveriam descrever todos os detalhes da producgéo
daquele trabalho, envolvendo os elementos intrinsecos e extrinsecos a musica, as etapas
da producéo até o seu registro e os atores envolvidos em cada etapa. Depois, a questdo 10
pediu que os participantes pudessem encaixar seus trabalhos nas ideias de classificacdo
da musica brasileira, levantadas na quest&o 8.

QUESTAO 9 — Atributos musica brasileira

Como vocé atribui categorias (pensando em um espectro micro dessa musica) cada
exemplar de mdsica brasileira que vocé compds ou interpretou?

QUESTAO 10 - Classificacio mais geral da musica brasileira

Pensando nos exemplares descritos acima, como Vocé os categoriza naquela
classificacdo mais geral da questdo 8?

As entrevistas foram realizadas do dia 25 de abril ao dia 23 de maio de 2017, conforme
consta no Quadro 25. Fez-se 0 contato inicial com os musicos por mensagens no aplicativo
WhatsApp e 0s outros contatos posteriores também. Um dia antes da entrevista, uma mensagem
de lembrete foi enviada com a solicitacdo para a escolha de trés exemplares de masica brasileira
relacionadas a producdo do musico. Os entrevistados receberam um nimero de acordo com a
ordenacao alfabética do nome artistico acompanhado da letra P, com letra maidscula.

O tempo minimo de duracédo das entrevistas foi 28 minutos e 0 maximo de 1 hora e 31
minutos. A marcagdo para as entrevistas considerou o espaco de pelo menos duas horas de
intervalo entre duas entrevistas no mesmo dia. A entrevista online ocorreu porque o0 misico nao

se encontrava em Brasilia no periodo em que as entrevistas foram realizadas.
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Quadro 25: Agenda das entrevistas

Entrevistado (I1D) Data — dia da semana Horério Duracéo
1 03/05 — 42 17h00 58min
2 28/04 — 62 17h00 1h05min
3 26/04 — 42 15h00 1h03min
4 09/05 — 3¢ 11h00 42min
5 25/04 - 3? 18h00 1h17min
6 06/05 — sab. 15h30 1h01min
7 23/05 - 3¢ 11h00 1h27min
8 12/05 - 62 17h00 40min
9 10/05 — 42 15h00 51min
10 02/05 — 3¢ 10h00 1h18min
11 07/05 — dom. 15h00 56min
12 03/05 — 42 14h00 1h31min
13 28/04 — 62 10h00 1h19min
14 25/04 - 3? 15h30 1h18min
15 17/05 — 42 16h00 52min
16 28/04 — 62 14h00 1h06min
17 23/05 - 3# 16h00 53min
18 12/05 - 62 10h30 28min
19 06/05 — sab. 18h30 1h02min
20 09/05 — 3# 18h00 1h18min
21 12/05 - 62 14h00 59min
22 26/04 — 42 17h15 47min

4.4 ASPECTOS DEMOGRAFICOS

Além das entrevistas, foram elaboradas fichas-sintese contendo o ID do participante,
idade, sumario do perfil e da experiéncia profissional, estilos preferenciais de musicas brasilei-
ras, conceito de musica brasileira, identificacdo de quem faz a masica brasileira, classificagéo,
metadados (atributos) das musicas que interpretaram, compuseram ou fizeram o arranjo. Todo
0s conteudos relevantes providos pelas entrevistas que ndao eram aproveitados nessas fichas-
sintese foram organizados em um documento de texto e classificados em correspondéncia com
0 objetivo geral e especifico desta pesquisa. Apresenta-se o cabecalho das fichas-sintese con-

tendo uma descricdo do perfil de cada participante.

PARTICIPANTE 1 (P1)

Idade: 36

Sexo: masculino

Atuacdo profissional: pianista, tecladista

Experiéncia profissional: bandas de baile e de misica gospel; acompanhamento de dupla sertaneja
Formac&o: curso técnico de Piano Popular; licenciatura em Mdsica

Estilos preferenciais: Choro, Samba (exceto o Pagode), Forré (de Jac6é do Bandolim e Luiz Gonzaga),
Bossa Nova, Musica Popular Brasileira Instrumental (MPBI)




PARTICIPANTE 2 (P2)

ldade: 37

Sexo: masculino

Atuacdo profissional: pianista, professor

Experiéncia profissional: bandas de baile

Formacéo: curso técnico de Piano Popular

Estilos preferenciais: MUsica popular brasileira, Bossa Nova, MPBI

PARTICIPANTE 3 (P3)

ldade: 46

Sexo: masculino

Atuacéo profissional (atual): pianista, tecladista, arranjador, compositor, professor

Experiéncia profissional: banda de baile e de rock, gravacdes (CDs e trilhas sonoras), execu¢do de
outros instrumentos (violdo/ guitarra), shows

Formagdo: curso técnico de Piano Popular, cursos de verdo, licenciatura e mestrado em Musica

Estilos preferenciais: Samba, Bossa Nova, Baido, Misica mineira.

PARTICIPANTE 4 (P4)

Idade: 43

Sexo: masculino

Atuacdo profissional: baterista/ percussionista, compositor, arranjador, produtor

Experiéncia profissional: bandas de baile e trios de forr6, acompanhamento de relevantes artistas (Do-
minguinhos; Jodo Donato; Boca livre; Daniel Gonzaga [filho do Gonzaguinha]; Max Viana [filho do
Djavan]; e outros)

Formacdo: carteira profissional da Ordem dos Musicos

Estilo preferencial: Bossa Nova, Samba, Jazz Brasileiro

PARTICIPANTE 5 (P5)

ldade: 32

Sexo: masculino

Atuacdo profissional: pianista, compositor, arranjador, pesquisador

Experiéncia profissional: gravagdes (show, musicais, CDs autorais e outros), shows

Formacdo: aulas de piano popular, bacharel e mestrado em Musica

Estilo preferencial: musica popular brasileira

PARTICIPANTE 6 (P6)

ldade: 7x

Sexo: feminino

Atuacdo profissional: pianista, arranjadora, compositora, professora

Experiéncia profissional: apresenta¢des publicas na infancia (festas na escola) e em radios, bandas de
baile, shows, gravagdes (CDs autorais e outros)

Formacdo: cursos de verdo, bacharel e mestrado em Mdsica

Estilo preferencial: Bossa Nova (Tom Jobim)

PARTICIPANTE 7 (P7)

Idade: 38

Sexo: masculino

Atuacdo profissional: guitarrista, violonista, cantor, regente, arranjador, compositor

Experiéncia profissional: bandas de baile, regéncia de coro infantil, guitarrista acompanhador, misico
atuante de MPB, gravagdes (CD), show (violdo e voz)

Formacdo: especializacdo em Regéncia

Estilo preferencial: Mdsica mineira (Clube da Esquina; Milton Nascimento; L6 Borges; Beto Guedes;
Toninho Horta etc.)
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PARTICIPANTE 8 (P8)

ldade: 32

Sexo: masculino

Atuacéo profissional: Violonista, guitarrista, arranjador, compositor, produtor

Experiéncia profissional: bandas de baile, gestor de empresa de musicos para eventos

Formagdo: curso técnico de Violdo Popular, licenciatura e mestrado em Musica

Estilo preferencial: musica brasileira com improvisacdo — Bossa Nova e Samba

PARTICIPANTE 9 (P9)

Idade: 30

Sexo: masculino

Atuacdo profissional: compositor, professor

Experiéncia profissional: bandas de rock, rodas de choro, aulas e shows no Brasil e em outros paises,
vice-diretor de escola de choro

Formacdo: licenciatura em Musica

Estilo preferencial: Choro

PARTICIPANTE 10 (P10)

ldade: 32

Sexo: masculino: masculino

Atuacéo profissional: violonista, cantor, compositor

Experiéncia profissional: bandas diversas e de musica gospel, participacdo em festivais nacionais de
musica; Cursos avulsos

Formacdo: revistas de MPB e songbooks, licenciatura e mestrado em Musica, cursos avulsos

Estilo preferencial: musica instrumental brasileira, cangdes de Caetano Veloso (até na fase dos anos de
1980), Djavan, Lenine, Chico César, Gilberto Gil — mdsicas com muita sincope, letra poética e violdo
percussivo

PARTICIPANTE 11 (P11)

ldade: 31

Sexo: feminino

Atuacdo profissional: pianista; compositora; arranjadora; produtora

Experiéncia profissional: participacdo em grupos com composigdes proprias, shows, atendimento a
encomendas de arranjos

Formagdo: curso técnico de Piano Popular, cursos de verao, licenciatura em Musica (Brasil) e mestrado
em Composicdo e Arranjo (EUA)

Estilo preferencial: MPBI

PARTICIPANTE 12 (P12)

ldade: 42

Sexo: masculino

Atuacdo profissional: violonista, arranjador, produtor, professor

Experiéncia profissional: membro de varios grupos musicais, gravacoes (aprox. 300), dono de escola
de musica e de estddio de gravacgdo, diretor de mdsica em igrejas

Formacéo: --- (ndo informou)

Estilo preferencial: Jazz brasileiro, Bossa Nova
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PARTICIPANTE 13 (P13)

Idade: 39

Sexo: masculino

Atuacdo profissional: pianista, compositor, professor

Experiéncia profissional: bandas de baile, apresentagdes em radios, participagdes em gravagdes de ou-
tros artistas

Formacdo: bacharel em Composi¢do, mestrado em Musica

Estilo preferencial: musica popular brasileira com temas e improvisos

PARTICIPANTE 14 (P14)

ldade: 54

Sexo: feminino

Atuacdo profissional: cantora popular

Experiéncia profissional: grupos musicais, shows, bandas de baile e eventos

Formacdo: licenciatura e mestrado em Musica

Estilo preferencial: MPB e Bossa Nova, musicas folcléricas e regionais

PARTICIPANTE 15 (P15)

Idade: 46

Sexo: masculino

Atuacdo profissional: baterista, produtor

Experiéncia profissional: bandas de fanfarra e de bailes, participacdo na gravacao de mais de 100 CDs

Formagcdo: conservatdrio de muasica, pratica informal de MB (sem aprendizado formal)

Estilo preferencial: Samba, Frevo, Maracatu e outros

PARTICIPANTE 16 (P16)

ldade: 47

Sexo: masculino

Atuacdo profissional: contrabaixista, compositor, arranjador, produtor, professor

Experiéncia profissional: bandas de baile, big bands, shows, muisico de estudio, gravagao de CDs au-
torais e de outros artistas

Formacdo: licenciatura em Musica (Brasil) e mestrado em Composi¢do (EUA)

Estilo preferencial: Bossa Nova, Baido, Rock e outros

PARTICIPANTE 17 (P17)

Idade: 40

Sexo: masculino

Atuacdo profissional: gaitista, compositor, professor

Experiéncia profissional: grava¢des autorais e de outros artistas, rodas de choro, turnés internacionais,
shows, festivais nacionais de musica brasileira, musico de estddio

Formagdo: cursos de verdo

Estilo preferencial: musica instrumental brasileira

PARTICIPANTE 18 (P18)

Idade: 60

Sexo: masculino

Atuacdo profissional: violonista, arranjador, produtor, professor

Experiéncia profissional: producéo de trilhas sonoras e sonorizagéo para TV, composicdo de jingles,
acompanhamento de artistas relevantes (Martinho da Vila e outros), gravagdes autorais e de outros
artistas, musico de estudio, direcdo musical

Formacdo: licenciatura em Msica (Brasil), mestrado em Composicdo (EUA)

Estilo preferencial: MPB jazzistico
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PARTICIPANTE 19 (P19)

Idade: 55

Sexo: masculino

Atuacdo profissional: contrabaixista, compositor, arranjador, letrista

Experiéncia profissional: bandas de baile, Rock, Choro, Samba e outras, gravagdes autorais

Formacdo: curso técnico de Violdo Popular e Contrabaixo

Estilo preferencial: MPB (Djavan, Caetano Veloso, Gilberto Gil), mdsica nordestina (Frevo, Baiéo)

PARTICIPANTE 20 (P20)

Idade: 50

Sexo: masculino

Atuacdo profissional: cantor, compositor, produtor, letrista

Experiéncia profissional: participacdo em festivais regionais (Nordeste), gravacdo coletaneas e auto-
rais, bandas de baile, participagdo em shows de outros artistas (abertura ou convidado especial)

Formagdo: --- (ndo informou)

Estilo preferencial: misica popular brasileira (C. Buarque; C. Veloso), masica mineira (M. Nasci-
mento; F. Venturini; L6 Borges), musica popular maranhense, musica popular antiga (Noel Rosa)

PARTICIPANTE 21 (P21)

ldade: 39

Sexo: masculino

Atuacéo profissional: flautista, arranjador, produtor, professor

Experiéncia profissional: rodas de choro, shows, bandas de baile, participacdo em grupos de musica
popular

Formagcdo: bacharel em Musica

Estilo preferencial: Choro

PARTICIPANTE 22 (P22)

Idade: 36

Sexo: feminino

Atuacdo profissional: cantora, compositora

Experiéncia profissional: gravacfes autorais e de outros artistas, participacdo em festivais nacionais de
musica brasileira

Formacéo: curso técnico de Canto Lirico e de Violdo Popular

Estilo preferencial: MPB

Fonte: Elaboracéo pela autora (2017)

164

Os vinte e dois especialistas selecionados por meio da amostragem “bola de neve” pos-

suem o seguinte perfil: (i) 18 participantes do sexo masculino e quatro do sexo feminino; (ii)

sete participantes sdo pianistas, seis sdo violonistas, trés sdo cantores, dois sdo contrabaixistas,

dois sdo bateristas, um é flautista e um é gaitista. Destes, dois participantes sdo pianistas e do

sexo feminino e duas sdo cantoras. Além de todos serem intérpretes (instrumentistas e cantores),

varios sdo também compositores e arranjadores, alguns sdo produtores musicais e outros ja

atuam como produtores fonograficos.

Algumas atividades detalham o perfil profissional, que sdo comuns ao universo da pes-

quisa, no que diz respeito a trajetoria:

(i) Participacdo em programas de radio e televisao;
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(if) Insercdo em bandas para atender aos bailes, as casas noturnas, aos restaurantes, aos hotéis
€ ao0s eventos, Como casamentos e aniversarios;

(iii) Atuacdo como musico de estudio, ou seja, sdo conhecidos no meio profissional pela exe-
cucdo de um estilo (ou varios), e sdo convidados para gravar com varios musicos locais,
de outros estados e internacionais;

(iv) Participacdes em gravacOes de CDs ou trilhas sonoras de filmes com compositor, arran-
jador ou intérprete;

(v) Gravag0es autorais nas quais assumem o papel de compositor e produtor musical;

(vi) Realizacdo de arranjos por encomenda e também para seus trabalhos autorais;

(vii) Direcdo de shows de musica brasileira;

(viii) Participacdo de festivais de musica brasileira com composic¢des proprias e com premia-
¢ao;

(ix) Participacdo como musico de bandas de artistas renomados e conhecidos nacional e in-
ternacionalmente, de duplas sertanejas com certo prestigio, de musica gospel, de bandas
de forro, rodas de choro, entre outras;

(x) Reconhecimento de prestigio com contemporaneos na linhagem de grandes instrumentis-
tas de musica brasileira;

(xi) Donos de escolas de musica e de estidio de gravacao;

(xii) Formacdo técnica no campo da musica popular, especializacdo e mestrado internacionais
em mausica popular, dissertagdes concluidas em temas sobre a musica popular brasileira
nas areas de Musicologia e Educacdo Musical; e

(xiit) Multinstrumentistas.

4.5 CONFRONTACAO COM AS INICIATIVAS

Os resultados da analise foram confrontados com a literatura sobre masica e informacao
para a compreensdo do objeto de pesquisa em um viés da Ciéncia da Informacao: a informacéo
musical brasileira ressaltando aspectos relacionados a identificacdo de uma musica ndo ociden-
tal e dependente de um contexto cultural. Além disso, na abordagem transdisciplinar adotada
nesta pesquisa, a confrontacdo abrange as iniciativas que organizam essa informagéo de modo
que as diretrizes tenham um alinhamento aproximado aos modelos ou aos padrdes em uso ou
orientados pela comunidade dos cientistas da informacao.

Embora os padrbes de catalogacdo também sejam mencionados na analise, a énfase
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maior recaiu sobre 0s modelos conceituais. Esta analise foi utilizada para a elaborar uma lista
de recomendac@es para a organizacdo da informacdo musical brasileira. As iniciativas foram
preferidas aos modelos conceituais, uma vez que ja sugerem uma proposta para a organizacao
da informacao. E o caso do Variations, Variazioni e Toccata que sio produtos de discussdes do
FRBRer; e do EthoMuse e do DOREMUS, que séo elaborados a partir do FRBRoo. No caso do
IFLA LRM, ainda ndo ha discussdes especificas no formato de iniciativas para o campo da
Mdsica, uma vez que sua disponibilizacdo é bastante recente. No Quadro 28 séo apresentados
os modelos, juntamente com um sumario de suas caracteristicas e observacdes relevantes para

esta pesquisa.

Quadro 26: Resumo das iniciativas de organizagdo da informagao musical

Projeto Caracteristicas Observagdes
VARIATIONS Sistema de biblioteca de musica digital — Implementacdo: SCHERZO.
gravacoes:

— Versdo 2- FRBR incluiu streaming de audio
e partituras escaneadas;

— Versédo 3 - FRBR/FRAD, atributos e
relacionamentos necessarios a musica,
FRBR em RDF, FRBRoo, Music Ontology,
vocabularios DCMI e RDA, etc.

VARIAZIONI Renomeia e redefine entidades FRBR: Modifica a cardinalidade da relagéo

(IGLESIAS et al, — Obra é limitada & composicéo; hasWork entre Obra e Express&o.

2009) — Expressdo é redefinida como Contetido Considera o Contetido Musical
Musical (Musical Content Type); como entidade central.

— Manifestacdo é renomeada como Producéo;
— Item é renomeado como Fragmento de

Midia.
TOCCATA FRBRizacao de base de dados de musicas Identificacdo de obras e expressdes
(KANAI, 2015) digitais — proposta para FRBRizar OPACs. em registros MARC.
DOREMUS Extenséo dos modelos CIDOC-CRM e Cria ferramentas de
(CHOFFE; FRBRoo para o dominio da masica. interoperabilidade para diferentes
LERESCHE, 2016) | O projeto ¢ voltado para a publicagdo, o instituicGes de patriménio cultural
compartilhamento, a conexdo e o (bibliotecas, instituigdes musicais,
enriguecimento dos catalogos de obras e radios) por meio da definicdo de
eventos musicais na web de dados. uma ontologia comum.
EthnoMuse Conceitualizar e integrar materiais Suporte para anota¢fes no sistema
(STRLE; etnomusicolégicos e folcléricos por meio do da biblioteca.
MAROLT, 2012) CIDOC-CRM e do FRBRoo. Segmentacdo automatica e

rotulagem das gravac¢des de campo.
Segmentacao e transcri¢do de
musicas folcldricas.
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MUSIC Combinacéo de quatro ontologias: FRBR, Ontologias complementares:
ONTOLOGY FOAF, Timeline e Event. — OMRAS2 — para acordes;
(Raimond et al, Trés niveis de expressiveness: — Keys ontology- para tonalidades;
2007) 1°) informacdo editorial; — Schema.org?

2°) descreve um fluxo de trabalho envolvendo
composigdo de uma obra musical, um arranjo
dessa obra, uma performance desse arranjo e
uma gravacgdo dessa performance;

3°) prové um vocabulario para o evento
complexo: decomposi¢do, tais como eventos
durante uma performance especifica, a linha
melddica de uma obra particular, entre outros.

IFLA LRM Modelo consolidado do FRBRer. Permite que | Mais proximidade as discussdes
categorias sejam acrescentadas as entidades e | ontologicas propostas pela Ciéncia
nomens (denominagdes) sejam elevadas a da Informacéo;
condicdo de entidades. Disp6e apenas da informacéo

bibliogréfica;

Manual divulgado em agosto de
2017,




168

5 ANALISE DE DADOS

Em um primeiro momento da analise dos dados, sdo discutidos aspectos relacionados
aos elementos intrinsecos a musica confrontados com a revisdo da literatura sobre musica bra-
sileira. Em seguida, os insumos das entrevistas sdo discutidos a luz do referencial tedrico do
conceito de informacéo musical, trazido por pesquisadores do campo da Ciéncia da Informacéo.
Por ultimo, sdo apresentadas analises que confrontam os resultados encontrados com as inicia-
tivas que organizam a informagdo musical mencionadas no Capitulo 3.

As secles 5.1, 5.2, 5.3 e 5.4 atendem ao quarto objetivo especifico desta pesquisa —
analisar o dominio da informagdo musical brasileira na perspectiva dos especialistas e a secao
5.5 corresponde ao quinto objetivo especifico — confrontar as iniciativas de organizacdo da in-

formacao musical com o dominio da musica brasileira.

5.1 REPRESENTACOES DA INFORMACAO MUSICAL BRASILEIRA

As representacdes basicas da informacdo musical incluem o audio e a notacdo (Byrd,;
Crawnford, 2002). Para os entrevistados, a musica brasileira que faz parte de suas carreiras
profissionais foi apreendida por meio da tradi¢do oral, significa dizer que a maneira que os
musicos assimilam essa musica brasileira, que faz parte de seu universo profissional, se da por
meio do audio. E ressaltado por vérios deles que essas gravacoes fazem parte da heranca musi-
cal transmitida principalmente pela familia.

Eu comecei bem cedo, por influéncia do meu pai, principalmente, que é musico, de
ouvido, popular, ele também aprendeu sem partitura, sem nada. E aprendi nessa

mesma linha, ouvindo discos, aprendendo as primeiras musicas sempre de uma ma-
neira muito autodidata (P9, p. 12. Grifo nosso).

A musica popular brasileira (...) € mais de transmisséo oral, essa é a verdade. Nds
ouvimos gravagdes, ouvimos da familia pela transmissao cultural, os discos que vocé
tem em casa (P13, p. 2. Grifo nosso).

E ai quase sempre recorro as gravagdes, eu tenho que ficar ouvindo, vou ouvindo e
tocando a musica ao violdo, mais do quer ler as musicas escritas, eu faco isso de
ouvir (P10, p. 9. Grifo nosso).

A partitura, neste caso, tem um papel de menor relevancia na divulgacdo, se comparada
as gravagdes, do que poder-se-ia denominar de uma “transmissdo cultural” porque (i) as sutile-
zas da execucdo desta musica brasileira s6 é possivel perceber pela audicéo; (ii) ndo é o princi-
pal meio de registro dessa masica; (iii) ndo € dada a énfase pelos professores que a ensinam;

(vi) ndo é possivel escrever todas as variacdes de sua execugdo, uma vez que oS musicos
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brasileiros ndo repetem uma execucao exatamente como foi tocada antes; e (v) o aprendizado
envolve “tirar a musica de ouvido”, ou seja, tocar a partir de uma gravacao. Nos trechos a seguir,
pode-se perceber os aspectos da tradi¢do oral e do registro escrito da musica brasileira familiar

aos entrevistados:

Vocé precisa, de fato, ter sensibilidade, esse ouvido capaz de reconhecer essas suti-
lezas. Porque eu ndo conheco um material que substitua a audicéo, ndo tem como,
na musica popular principalmente (P9, p. 4. Grifo nosso).

Posso dizer que a minha referéncia seja o dudio [para aprender essa musica brasi-
leira] (P7, p. 7. Grifo nosso).

Estudei com alguns professores, que também nunca se aprofundaram muito nessa
parte de partitura, materiais, sempre foi uma maneira muito de ver as pessoas to-
cando e reproduzindo (P9, p. 2. Grifo nosso).

Eu acho que a mais dificil de vocé conseguir [executar na misica brasileira] é a de
interpretacéo, porque vocé tem que perceber sutilezas no som, a partitura muitas ve-
zes ndo oferece essa riqueza de detalhes que a gente precisa (...), porque 0s musicos
populares ndo tocam sempre igual. Entdo como é que vocé vai botar numa partitura
uma coisa que néo se repete nunca (P9, p. 4. Grifo nosso).

Se a gente for nos ancorar em partituras estabelecidas, escritas estabelecidas, o ca-
minho sera muito penoso. E por isso que o mésico popular, na minha opini&o, é mais
voltado a ser um musico versatil que toque de ouvido. Eu acho isso um pouco pre-
ponderante (P13, p. 2. Grifo nosso).

A partitura é considerada como um “meio” para tirar as davidas quando o musico esta
tentando copiar uma musica “de ouvido” ou um recurso para o aprendizado inicial de uma

musica, mas seu uso € limitado porque empobrece a interpretacéo.

Eu olhava a partitura, exatamente, quando eu tinha alguma ddvida, mas sempre
adaptava com a gravacgdo. A partitura era s6 um meio de me esclarecer sobre a
gravacdo. Entdo, essa € a finalidade da partitura, na maioria dos casos pra mim (P9,
p. 17. Grifo nosso).

E ai vocé vai vendo um universo muito cheio de significados do som, muito mais do
que se vocé pegar uma partitura, que € chapada. A gente encara na musica popular
e aqui na Escola de Choro como uma ferramenta, ela serve pra te dar informacdo
basica, e pra voce criar algo em cima. Ela [a partitura] néo é pra ser tocada sempre
igual. Tem professores aqui mais antigos, que eles falam, “gente, eu vou rasgar a
partitura de vocés, vocés vdo ler e depois eu rasgo a partitura e jogo no lixo”. A
relacdo é essa (P9, p. 6. Grifo nosso).

(...) se vocé ndo fizer a interpretacdo acontecer, ela ndo tem vida, ela é uma coisa
muito pobre. E tipo vocé pegar uma partitura e seguir o que esta na partitura, fica
muito pobre, ndo é exatamente como os brasileiros fazem, como a gente tem por
tradicéo oral, das rodas de choro, etc. e tal (P21, p. 14. Grifo nosso).

As partituras das musicas brasileiras conceituadas pelos entrevistados estdo registradas
por meio de melodias escritas em notagdo convencional com cifras, que séo letras que repre-

sentam os acordes ou a harmonia que acompanha aquela linha melddica. Por vezes, as letras

sdo escritas separadamente da partitura e também sdo acompanhadas de cifras e divisdo dos
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compassos, indicando a métrica da musica, como é o caso dos Songbooks editados por Almir
Chediak®*. Além disso, para as gravacdes, as partituras vao desde melodia e cifra até uma
partitura que contenha as partes instrumentais ou o ritmo escrito, dependendo do perfil dos
musicos que participardo da gravacao.

(...) antes [da Internet] ia na loja de musica e comprava o songbook mesmo e estu-
dava (P17, p. 6).

Muitas vezes os musicos nem fazem questdo de anotar uma cifra nem nada. Depen-
dendo da experiéncia, do background, j& rola uma letra cifrada, uma partitura mais
elaborada, um arranjo mais fino... vai desde esse contexto até um arranjo mais re-
finado, e vocé precisa realmente de fontes (P11, p. 4. Grifo nosso).

O que se percebe na catalogacdo de materiais musicais, principalmente no Brasil, é uma
énfase nas partituras impressas, o que Coyle (2016) observa ser uma adaptacao da catalogacdo
dos documentos textuais aos musicais. Pesquisas —como a de Barros (2012) e de Lustoza (2008)
— parecem ignorar a existéncia de dois tipos distintos de tradi¢bes musicais: a escrita e a oral.
Do ponto de vista da pesquisa em Musica, a maneira de transmissao de uma tradicdo musical

pode significar mudangas quando se analisa uma musica (ULHOA, 2015).

5.2 FACETAS DA INFORMACAO MUSICAL BRASILEIRA

Nas entrevistas, 0os musicos foram motivados a conceituar a musica brasileira relacio-
nando-a as suas atividades profissionais, tentando distingui-la das musicas estrangeiras. Nesta
secdo categorizamos os elementos intrinsecos que serdo discutidos, principalmente a partir de
Andrade (1972)™°. Para este autor, o ritmo, a melodia, a harmonia, a instrumentacéo e a forma
musical deveriam conter a expressao da nacionalidade e apresentar algumas peculiaridades que

serdo mencionadas a luz dos relatos das entrevistas.
5.2.1 Melodia
Para os entrevistados, a melodia na musica brasileira € lembrada principalmente pelas

mausicas nordestinas proximas de um regionalismo, possui contratempos e tem sua interpretacdo

proxima da fala — é declamada. Em alguns momentos, como na Tropicalia ou no Rap, a melodia

15 Almir Chediak, violonista e produtor musical, foi o fundador da Lumiar Editora e criou, em 1988, a série
Songbook da MPB, que reproduz musica e letra com cifras e acordes revisados pelos préprios compositores. Dentre
alguns deles esta o registro escrito das obras musicais de Caetano Veloso. Tom Jobim, Cazuza, Rita Lee, Noel
Rosa e Gilberto Gil.

155 Foi utilizada a edigdo de 1972 da obra de Mario de Andrade, conforme mencionada nas referéncias desta tese.
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esta a servico da letra na transmissdo de uma informagédo que se estabelece com maior relevan-
cia.

Contratempo e sincope ndo sdo sinbnimos. Nas musicas ha um deslocamento da acen-
tuacdo, quando o tempo forte é preenchido por uma pausa ou ha o prolongamento do som an-
terior até esse tempo. A sincope € caracterizada pela execuc¢do de som em um tempo fraco, ou
parte fraca de tempo que se prolonga até o tempo forte, ou parte forte seguinte. Em alguns casos
esse deslocamento é representado em uma partitura como duas novas da mesma altura, con-
tendo uma ligadura (pequena linha curva que une as notas). O contratempo acontece quando a
nota soa em tempo fraco, ou parte fraca de tempo, sendo antecedida, isto é, tendo no tempo
forte ou na parte forte do tempo, uma pausa. No caso da sincope, o deslocamento causa uma
acentuacdo ritmica que pode ser percebida como o0 swing que soa para caracterizar com natura-

lidade o ritmo brasileiro.

Na parte nordestina tem umas coisas muito tipicas, umas melodias que se repetem
ali muito tipicas e alguns cantos (P22, p. 6. Grifo nosso).

(...) mas a nossa [musica brasileira] é a coisa que as vezes toda a melodia fica no
contratempo, tudo, s6 uma nota, mas é toda ela no contratempo, ndo tem uma nota
na cabeca do tempo, entdo eu acho que essa malemoléncia, esse gingado, esse swing
brasileiro, acho que é o que difere, vocé sente, seja qual estilo (P16, p. 5. Grifo nosso).

(...) vocé vé que na musica brasileira tem muita essa coisa do adiantamento da me-
lodia, depois o atraso e tem essa coisa do deslocamento no tempo — seja na levada,
melodia ou harmonia. Eu acho que essa coisa do deslocamento que cria esse swing
(P8, p. 10. Grifo nosso).

Os ritmos e melodias "familiares” que nos remetem a essa brasilidade, como sao cla-
ros & nossa percepgao os ritmos nordestinos e suas melodias em lidio-dominante, os
compassos binarios do samba, as harmonias da bossa-nova... hd uma interagéo de
linguagens musicais que o resultado é caracteristico a essa cultura em especial [a
brasileira] (P13, p. 34. Grifo nosso).

(...) existe uma certa adaptagdo para vocé cantar, porque ndo é uma coisa que busca
uma afinacéo perfeita, mesmo porque tem muita coisa declamada no meio do canto,
tem muita coisa que é meio que falado, e ai ja entra uma influéncia ndo sé do Rap,
eu percebo que esses cantores que eu citei, o Lenine, e o Chico Cesar, eles tém uma
coisa da embolada, da oralidade nordestina, essa musicalidade nordestina, que vem
também do Tom Zé&, que ndo fica tdo presa ao Leninismo daquela can¢do, mais or-
questral, eu ndo sei, talvez mais arranjada, ela tem um pouco dessa necessidade de
transmitir mais informac&o do que melodias (...) e eu percebo que na busca desses
artistas que eu identifico, a informagdo vem em primeiro lugar. A melodia vem junto,
mas vocé, pelas pessoas que citei, misica do Caetano, assim, o disco Tropicélia, a
informacao era essencial. E, ndo tem como eu esquecer da melodia, e tudo mais, mas
a informacdo acaba, as vezes, sobrepondo a necessidade de uma riqueza melédica
maior (P11, p. 12. Grifo nosso).

Apenas um dos relatos traz elementos mais especificos da melodia que é peculiar a ma-
sica brasileira sob o olhar dos musicos profissionais — a melodia em “lidio-dominante”. Este

modo se refere a melodias construidas a partir de uma escala maior que tem a quarta aumentada
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¢ a sétima menor (“abaixada”), sendo muito proxima a escala hexafénica e tem o quinto grau
aumentado.

Alguns entrevistados percebem a melodia, denominada por Downie (2003) de faceta
altura. Mesmo que Cruz (2008) n&o tenha feito a traducéo do termo de Downie (2003), pitch,
assume-se nesta pesquisa que o termo em inglés tenha equivaléncia com o conceito de altura
em livros de teoria musical em lingua portuguesa. Trein (1986), por exemplo, define altura
como sons graves e agudos relacionados com as notas musicais e que terdo algumas distingdes
de timbre dependendo da fonte sonora.

A representacdo grafica das alturas (ou notas da melodia) estdo na posi¢édo vertical em
uma partitura. A tonalidade neste caso é uma subfaceta da altura e a transposicao é percebida
por causa do contorno melddico que é ouvido como equivalente, mesmo que suas alturas abso-
lutas das notas sejam diferentes, quer dizer que as notas estao representadas em outras linhas
ou espacgos de um pentagrama. Em uma visao mais voltada para a recuperagdo, um dos entre-
vistados que atua profissionalmente como compositor sugere que pudesse existir um banco de
dados de melodias de musicas brasileiras que possibilitasse comparar uma composi¢do inédita

com as existentes:

(...) as vezes, como as notas sdo as mesmas, eu comego a compor alguma coisa € eu
fico: “meu Deus, serd que isso ja existe?”, da uma sensag¢do assim: “serd que eu
estou plagiando alguma coisa? ”. Porque eu sei que vdo se repetir sequéncia de notas,
mas, as vezes, quando é longo vira plagio, o mesmo ritmo. E, as vezes, isso fica na
cabeca, em algum lugar, uma muasica que vocé ouviu had muito tempo. Seria interes-
sante se houvesse [um programa] que vocé cantasse um pedacinho e de repente te
leva a trechos de musica. Sei ld. Porque isso me ajudaria: “ndo estou planejando,
tem esse aqui, mas o resto é totalmente diferente” (P22, p. 4. Grifo nosso).

Mesmo com a existéncia de aplicativos como o Shazan®®®, além de possuirem um banco
de dados bastante limitado para a musica brasileira, a exigéncia da precisdo para entoar o con-

torno melddico, a tonalidade mais proxima da original e até mesmo o ritmo da melodia para a

recuperagdo ainda é muito grande.
5.2.2 Ritmo
Para os entrevistados, o ritmo € o elemento que traz a caracteristica mais marcante da

musica brasileira. Porém, a interpretacdo desse ritmo — o balanco, a sutileza — esta associada

principalmente as sincopes. Nas entrevistas, a sincope € definida como uma antecipacdo ou

156 Mais informagdes em https://www.shazam.com/pt.
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adiantamento ou, ainda, uma nota que ¢ tocada fora da “cabega” do tempo, ou seja, a nota €

executada no contratempo e possui uma acentuagdo que caracteriza o swing.

Acho que o Brasil tem essa carga muito forte do ritmo, muita influéncia das tribos
africanas e tudo (...) O ritmo € o que diferencia muito. Vocé vé a Bossa Nova, ela
tem essa coisa da harmonia jazzistica, mas tem essa coisa da sincope, do swing, que
é propriamente nosso mesmo (...) eu acho que o Brasil, dentro do ritmo, é o que mais
pesa para diferenciar nossa musica dos demais paises (P1, p. 8-9. Grifo nosso).

O chorinho tem uma forma muito brasileira de tocar o chorinho mesmo, ele é bem
brasileiro mesmo, as sincopes do chorinho, é tipo assim o ritmo esta sempre ligando,
antecipando, para mim isso € musica brasileira, é o ritmo para mim que € o que da
o sotaque (P17, p. 11. Grifo nosso).

(...) amasica brasileira tem um gingado diferente, ela tem um swing, que eu acho que
é essa coisa da sincope, essa musica sincopada. Claro que a mdsica urbana tem
também, ela é antecipada (P16, p. 5. Grifo nosso).

[Nas] musicas chamadas caipiras (...) a propria viola em si € um instrumento relati-
vamente facil de se tocar pro caipira. Se vocé a faz com a corda solta, ja é um acorde
completo, um acorde maior, e as posi¢cdes e as formas de se tocar sdo relativamente
mais simples do que um outro instrumento de corda, como o violao, e por ai vai. Acho
que a batida em si é naturalmente brasileira (P1, p. 9. Grifo nosso).

Percebe-se que o ritmo, mais que a melodia ou a harmonia, é o elemento essencial que
pode distinguir a masica brasileira das demais, principalmente do que pode ser definido como

“popular”. O ritmo pode distinguir também as musicas “populares” de outros paises.

Eu acho que nossos ritmos é nossa identidade (P20, p. 17. Grifo nosso).

O que eu acredito, tentando racionalizar, eu acho que sdo as sutilezas ritmicas (P9,
p. 12. Grifo nosso).

(...) o ritmo eu acho que é o que mais caracteriza os lugares. N&o s6 o Brasil. Mas,
se vocé for ver, a musica é feita nos Estados Unidos, Argentina, que tenho visto muito.
Uma musica mais europeia, Inglaterra ... eu acho que é a questao do ritmo. Porque,
na masica popular, eu considero que o ritmo seja 0 maior parametro de todos que €
onde as pessoas se encontram mais ainda do que harmonia. Eu acho que ¢ ali que
vocé consegue identificar de onde vem a musica (P18, p. 6. Grifo nosso).

Para Downie (2003), o ritmo faz parte da faceta que inclui a informacao relacionada a
duracdo dos eventos temporais, tais como: indicacao de andamento (BPM ou MM), compasso,
duracéo da altura (das notas musicais), da harmonia e acentos. Esses cinco elementos comp&em
0 componente ritmico de uma obra musical. As pausas em suas diferentes formas podem ser
indicadoras de duracdo de eventos temporais, uma vez que ndo contém a informacdo da altura
(das notas da melodia). A informacdo temporal possui significados representacionais proprios
e problemas de acesso. Além disso, pode ser: absoluta, (uma indicacdo do metrbnomo como
MM=80), geral (adagio, presto, fermata) ou relativa (rubato, accelerando, rallentando).

BPM — também abreviado como MM (Metronom Malzel) — indica 0 nimero de bati-

mentos por minuto (beats per minute) ou compassos por minuto (bars per minute). A marcacao
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do metrénomo € escrita no inicio da obra musical acima da formula de compasso e, geralmente,
possui 0 mesmo valor da nota que é o numero inferior dessa formula. A marcacdo do metro-
nomo pode ser convertida em duracéo, dividindo o nimero 60 com a marcacdo do metrénomo,
0 que d& a duracdo do valor da nota em segundos. Por exemplo, MM=90 d& a duragdo de 1,5
segundo para cada compasso (a duracdo da unidade de batimento é 60/90 = 2/3 segundos). Os
compassos sao iguais em duracdo, pois todos incluem valores de duas notas, e quando estas sdo
divididas em duas, a duraco dos valores das notas também esta dividida em dois™’.

Para o pesquisador, a interacdo complexa (expressa ou implicita) do tempo, do com-
passo, da duracdo da altura e da harmonia, e dos acentos que envolvem os aspectos ritmicos de
uma obra pode representar um padrao ritmico de muitas maneiras diferentes, mas com resulta-
dos sonoros idénticos. E, por fim, é esperado que os musicos ndo executem exatamente da ma-
neira como os valores ritmicos estdo escritos na partitura, 0 que aumenta a complexidade e o
nivel de dificuldade da representacdo da faceta temporal.

Para os entrevistados, 0 componente ritmico ndo é percebido isoladamente, mas tem
conexdo direta com a sonoridade que € executada e 0s acentos sao percebidos pelo sotaque ou
swing que determinado artista imprime na sua interpretacdo. Entende-se que esse swing também
seja um dos elementos da informacao do timbre trazida por Downie (2003), pois a modificacdo
de acentuacdes quer dizer a pressdo sobre determinadas notas para dar o “gingado” do ritmo

brasileiro.

Eu acho que nossos ritmos é nossa identidade. Nosso swing. [O que é swing?]. Pode
ser bossa? Nosso molejo, malemoléncia. Nao sei se a baianidade. Nossa musica bai-
ana é muito nossa também, muito forte. Do Dorival Caymmi. Estou falando dessa
malemoléncia da nossa musica, do Caetano, Djavan, Jodo Gilberto (...). Entdo, eu
acho que o nosso molejo, malemoléncia, jeito com a musica é o grande diferencial
(P16, p. 5).

Eu acho que, principalmente, pelo ritmo, as levadas das percussdes e do baixo. (...)
mas eu acho que é mais isso, pelos ritmos, porque as notas sdo as mesmas, depende
muito como vocé as executa (P22, p. 6. Grifo nosso).

O sotaque, que parece ter uma proximidade de significado com a palavra estrangeira
swing, é o cruzamento do ritmo com um contexto cultural, ou seja, interpretad-lo de maneira

mais especifica de uma regido ou grupo que executa aquele ritmo dento de sua cultura, o que

inclui as acentuacdes.

O swing para mim é a forma de vocé... quando vocé vai pegar aquele ritmo e botar
ele mais dentro de uma cultura, de uma forma de interpretar mais especifica da regido
ou de um grupo que, as vezes, executa aquele mesmo ritmo, mas com algumas acen-
tuacBGes um pouco diferentes. Vocé pega o mesmo ritmo, mas a acentuacdo na hora

157 Mais informagdes em http://wwwz2.siba.fi/mustel/index.php?id=102&la=en.
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de reproduzir tem umas diferencazinhas. (...) eu vejo geralmente vejo esses sotaques
refletindo mais na forma de acentuar, né? De acentuar as notas aqui ou ali, ou, as
vezes, de dobrar uma notinha. Mas, ndo chega a mudar o ritmo, né? Os pontos da
marcacdo, o pulso. O pulso é 0 mesmo, mas tem uns ... ali, principalmente para mim
na acentuacdo dessas marcas, desses pulsos, que da esse swing no caso (P2, p. 28.
Grifo nosso).

Do ponto de vista da representagdo de um componente ritmico, a complexidade é muito
grande em registrar utilizando os simbolos musicais da notagcdo convencional, uma vez que
pode comprometer o reconhecimento de um estilo musical brasileiro. Se a grafia musical néo
atende completamente, sugere-se que seja complementada com outros conceitos aproximados

dos estilos musicais e a disponibilizacdo do audio (ou link).

Eu ja fui dar algumas aulas nos Estados Unidos e fazer shows, € eu ja fiz o teste de
escrever a partitura exatamente como o intérprete tocou. Além de ficar muito dificil
de ler, porque, as vezes, ele faz rubatos, coisas um pouco mais soltas, fica muito
dificil de entender. Mas mesmo assim ndo soa como choro, porque tem certa sutileza
que € mesmo na respiracéo da nota, na intensidade que vocé ataca, como vocé inter-
preta uma sincope (P9, p. 10. Grifo nosso).

5.2.3 Harmonia

Carvalho (1991) considera muito relevante a separa¢do da musica popular com aspectos
de producdo de massa daquela musica produzida para pequenos grupos de consumo dentro de
uma comunidade. Para ela, o termo “autenticidade” é usado somente para proteger a preferéncia
de alguém contra qualquer tipo de estilo que pareca ser tratado nos padrdes de praticas musicais
“estabelecidos”.

Nos relatos, a harmonia é estabelecida no contexto de estilos como a bossa nova e o
samba, este Ultimo aparentemente € entendido sob a releitura dos bossa-novistas, que Souza
(2008) explica ter sido a reaproximacdo do samba tradicional, revalorizando sambistas como
Zeé Kéti, Cartola, Nelson Cavaquinho, Elton Medeiros, Candeia, Monarco, Monsueto e Paulinho
da Viola.

Porque em questdo harménica, a gente tem também a influéncia do jazz. Claro que
misturou com 0s Nossos ritmos... (P22, p. 6. Grifo nosso).

Os ritmos e melodias "familiares" que nos remetem a essa brasilidade, como sao cla-
ros a nossa percepgao os ritmos nordestinos e suas melodias em lidio-dominante, os
compassos binarios do samba, as harmonias da bossa-nova... (P13, p. 34. Grifo
Nosso).

Entdo, o que diferencia €, justamente, isso: qual é a alma da sonoridade da musica
brasileira? E muita coisa. Mas, basicamente, é essa questdo do que a poesia trata, do
que a harmonia também trata, te remete, o ritmo (P15, p. 7. Grifo nosso).

Harmonia, harmonia é muito brasileira porque séo harmonias que fui desenvolvendo
baseado justamente no estudo da musica brasileira, da bossa nova e do samba. S&o
coisas que estdo no ouvido e na hora que vou compor esses arranjos ou até as minhas
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musicas, normalmente na sobreposicao de vozes na composicéo da harmonia em si
eu busco essa sonoridade, que é muito brasileiro (P8, p. 3. Grifo nosso).

De acordo com Downie (2003), esta informacéo € o resultado de alturas que se alinham
verticalmente em uma partitura convencional. A interacdo entre as facetas altura e temporal
criam a polifonia, que é o produto central da musica ocidental. Polifonia é quando duas ou mais
alturas soam ao mesmo tempo. Uma simultaneidade ou harmonia é polifonia. O contrério de
polifonia é homofonia, isto €, somente uma altura soa no tempo. O autor expde que a harmonia
(ou simultaneidades) tem sido codificada no decorrer dos séculos pelos tedricos musicais no
ambito dos multiplos sistemas de representacdo, de modo a perceber as fungdes dos intervalos
e das alturas em determinadas mdsicas. Estes estudos tém codificado os padrdes sequenciais
comuns de simultaneidades encontrados na musica tonal ocidental. Um exemplo de codificacéo
de padrBes harmonicos na musica brasileira pode ser encontrado na pesquisa de Cruz et. al.
(2004).

Um evento harmonico individual — um acorde que soa em uma guitarra, por exemplo —
pode ser denotado pela combinagdo de alturas ou intervalos que contém e a posicéo na escala é
determinada pela sua altura (nota) “raiz” ou fundamental (como ¢ o caso da nota do no acorde
C (triade maior de d0). As sequéncias de acorde ou 0 conjunto de eventos harménicos podem
ser representados por nomes, sendo que 0s mais comuns sao as progressoes I-1V-V-1 (em do
maior sdo 0s acordes de C-F (fa)-G (sol)-C).

Em um dos relatos, um dos musicos sugere que poderia haver banco de dados que pu-
dessem recuperar harmonias similares, ou seja, musicas com padroniza¢Ges harmdnicas seme-
Ihantes que emitissem sonoridades com a mesmas caracteristicas. A progressdo, neste caso,
pode representar outras notas acrescidas as triades como sétima, nona, décima terceira, etc.,
dando a sensacdo de dissonancia (uma vez que este termo pode ter significados dependendo do
periodo da histdria de musica que é discutido, ou seja, em algumas épocas algumas notas sao
ou ndo consideradas consonantes ou dissonantes, dependendo do padrdo estilistico adotado
como sendo “agradavel” ou “aceitavel”).

(...) eu gostaria muito que tivesse uma maneira de classificar pela harmonia, seja
nas vozes, instrumentos ou seja la como for. Mas assim, eu quero ouvir algo que
traga uma harmonia dissonante e eu pudesse ter um repertorio com harmonias dis-
sonantes. Isso seria muito interessante, porque, as vezes, eu quero expressar deter-
minadas coisas, estou buscando determinadas sonoridades que sejam dissonantes e
ai eu acabo me deparando com outras coisas que desviam a ateng&o (...) a necessi-
dade na verdade é de compreender em que categoria harmdnica aquela musica se

enquadra, ds vezes, a gente tem que ouvir, curtir ela inteira e falar: “ndo era isso”.
Depois, ouve outra que também nao era e vocé ja perdeu um dia inteiro. Mas ai nao,
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quando vocé encontra, vocé vé o Spotify, outros streaming®®® de musicas, que dispo-
nibilizam certas ordens de musicas, mas que parece que ndo atendem essa classifica-
¢do sobre a harmonia (...) De fato, eu sinto falta de uma categoria, alguma coisa que
pudesse ajudar. Eu ndo sei dizer exatamente o que poderia ser (P8, p. 3-5. Grifo
N0sso).

5.2.4 Timbre

De acordo com Downie (2003), a faceta timbre compreende todos as “cores sonoras”.
Inclui a distingdo aural entre uma nota que é tocada por uma flauta e um clarinete, por exemplo,
mas também a informacdo orquestral que é a designacdo de instrumentos especificos para a
performance de uma obra. Para o pesquisador, a faceta timbre é melhor percebida por meio do
audio ou de uma representacao baseada em sinais.

Esta informacdo inclui marcacdes para a performance, como dos pedais (em que o in-
térprete deve utiliza-lo e de que maneira), do arco, dos pizzicatos, dos legatos, etc. e mistura-se
a informacdo editorial, pois tais marcagdes que afetam o timbre é editorial, mas o efeito sonoro
resultante da execucao deles afeta o timbre e a sonoridade. Do ponto de vista da recuperacéo,
acessar informac6es por meio da consulta de qualquer timbre requer capacidades avangadas de
processamento de sinal ou por meio de algum tipo de interpretacdo das marcacdes editoriais
(DOWNIE, 2003).

Nos relatos, a maneira de alguém tocar um instrumento musical (sdo as sutilezas que
podem identificar estilos pessoais), a sonoridade produzida pela batida (quando o artista executa
o ritmo em um instrumento musical) e a dindmica resultante do movimento corporal do musico
trazem elementos bastante caracteristicos do timbre que é encontrado na musica brasileira.

Aprendemos na escola que o0s principais elementos - depois vocé vé que sdo mais do
que isso - mas 0s basicos: harmonia, melodia e ritmo. Entéo, é o0 que aprendemos,

basicamente, em teoria. Mas sabemos que tem outros detalhes: dindmica, textura. E
s8o esses detalhes que [fazem] sentido (P15, p. 7. Grifo nosso).

E tipo a intensidade que vocé toca, o tdnus que vocé toca. Toca com a mao muito
levinha, ou vocé néo sente aquela pressdo. Isso é engragado, na musica erudita, 0s
professores de violdo, pelo menos, dificilmente deixam a gente fazer o toque apoiado,
do polegar. E no choro s6 se toca com o toque apoiado. Entéo, as vezes vem um cara
da musica erudita tocar choro, muito limpinho, ndo soa do jeito que a gente gosta de
ouvir. S8o as caracteristicas de cada estilo. Como é que vocé vai falar para o cara,
escrever isso, botar no papel. Ndo tem como, ele precisa viver isso, ouvir bastante
(P9, p. 5. Grifo nosso).

158 Tecnologia que permite o envio de informagdes multimidia por meio da transferéncia de dados utilizando
redes de computadores (em geral, a Internet).
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No caso da voz, também é perceptivel caracteristicas na emissdo bastantes distintas e

que servem como referéncia para se identificar a masica brasileira.

Eu acho a voz brasileira muito especial, até é dificil porque as referéncias para uma
voz [norte-Jamericana e tudo mais sd0 muito fortes. As vezes, fazem a gente até des-
denhar um pouco de alguns cantores da nossa musica. Mas eu acho maravilhosa,
cada estilo musical tem sua caracteristica e € muito peculiar, muito diferente. Entéo
nessa questdo de vocal eu acho uma coisa maravilhosa, néo so os icones como Elis
Regina, Milton Nascimento, mas em geral. Cada dia é uma voz mais linda que ouco
nesse Brasil (P14, p. 12. Grifo nosso).

A informac&o do timbre também esté relacionada diretamente com os instrumentos mu-

sicais proprios da cultura brasileira e que definem os estilos musicais mais tradicionais ou regi-

onalistas. Conhecer os timbres mais “originais” desses estilos brasileiros podem revelar a in-

fluéncia externa de outras sonoridades e clarear os efeitos da globalizacdo na musica brasileira.

5.2.5 Edicédo

[No] pagode do Rio de Janeiro era o pagode que so existia, antes de eles quererem
tomar propor¢des maiores, cavaco, pandeiro, tantam. Trés instrumentos. Esse era
0 pagode do morro. Mas quem gostava daquilo entende a linguagem do morro, se
vé como malandro, e nés que viamos de fora, de 100 palavras numa mdsica, a gente
entendia 10 e ficava boiando em 90. Ent&o, a gente ndo consumia. O forro foi forro
por muitas décadas s6 com sanfona, tridngulo e zabumba. O axé e a musica da
Bahia foram s6 da Bahia enquanto os baianos continuaram usando tambores e
canto. Mas o pagode deixou nos anos 80 de ser sé do morro e ganhou o Brasil
inteiro, globalizando-se. Entéo, eles ndo tiraram o cavaco, pandeiro e tantam, mas
trouxeram a guitarra, a bateria, o baixo, os metais. E agora ndo vende mais 10 mil
cépias. Vende um milhdo de cépias. O forrd enquanto sanfona, triangulo e Zabumba
nunca vendeu mais que 10 mil discos. Mas daqui a pouco eles colocam teclado,
bateria, globalizando. Eles estdo fazendo com o forr6 o que os Beatles tinham feito
nos anos 60. O axé a mesma coisa. Eram s6 tambores e uma letra que vocé nao
entendia nada. Entéo, agora, todos eles trazem toda uma banda nos seus arranjos.
Deixa de lado aquela linguagem regional para falar de temas mais simples como
amor, natureza, sonhos, dor de cotovelo, mas falam de coisa popular (P12, p. 8-9.
Grifo nosso).

Esta informacao inclui as instrucdes simbolicas ou verbais para a performance musical

e inclui dedilhados, ornamentacéo, instru¢bes de dinamica, articulacfes, staccato, inclinacdo

do arco, baixo continuo, cadéncias que originalmente eram destinadas pelos compositores para

serem improvadas, etc. O fato desta informacao possuir icones (+, 3, etc.) — como simbolos de

representacdo ou textos (crescendo ou diminuindo) ou os dois — dificultam a representacao ou

a recuperacao, pois a escolha de diferentes versdes de edi¢cdes de uma mesma obra pode ser
problematica (DOWNIE, 2003).



179

Em um dos relatos, é explicado por um entrevistado a dificuldade em encontrar essa

informac&o nas partituras de musicas brasileiras. No caso de musicas mais “populares” ou re-

gionais, dificilmente serdo encontradas partituras com notacao convencional.

5.2.6 Texto

Eu acho que a [informagao] mais dificil de vocé conseguir é a de interpretacéo,
porgue vocé tem que perceber sutilezas no som, a partitura muitas vezes néo oferece
essa riqueza de detalhes que a gente precisa. Entéo, vocé precisa reconhecer, com a
sua sensibilidade, e perceber os padrdes que se repetem. Nao é a toa que cada musica
soa como é, ndo é s6 uma questao ritmica. (...) porque tem certa sutileza que é mesmo
na respiracao da nota, na intensidade que vocé ataca, como vocé interpreta uma sin-
cope. Vocé precisa, de fato, ter sensibilidade, [ter] esse ouvido capaz de reconhecer
essas sutilezas. Porque eu ndo conheco um material que substitua a audi¢éo, ndo tem
como, na musica popular principalmente. E fica muito complicado de vocé fazer, por-
que os musicos populares eles ndo tocam sempre igual. Entdo, como é que vocé vai
botar numa partitura uma coisa que néo se repete nunca. E que justamente o mais
importante é a variacdo que vocé faz, é o que a gente valoriza, ndo é a perfei¢do do
som (P9, p. 4. Grifo nosso).

Para Downie (2003), incluem-se letras de can¢des, de arias, de corais, de hinos, de sin-

fonias, de libretos. O texto apresenta a informacao que é mais independente das melodias e dos

arranjos, uma vez que um fragmento lirico ndo é suficiente para recuperar a melodia desejada

ou vice-versa. Além disso, podem ter varias traducdes de uma letra para uma melodia ou varias

melodias para uma letra.

Para os entrevistados, as letras das can¢des podem identificar as musicas brasileiras, por

traduzirem os temas cotidianos de diferentes épocas e situa¢@es vividos pelos brasileiros.

Essa coisa de contar as historias é muito das musicas chamadas caipiras. Era md-
sicas em que se contava histérias do dia a dia (P1, p. 9. Grifo nosso).

(...) tem uma coisa nossa que nao sei se tem nas outras. Porque de inglés ndo entendo
nada. Nds falamos de nés, do Brasil. Falamos muito, mas também do Brasil, da ave,
da floresta, praia, mar. Esta o Dorival Caymmi que é o grande amante do mar. Tom
Jobim, grande amante da natureza, que traz para a muasica dele. Entdo, acho que a
musica estrangeira ndo tenha muito isso. Ou talvez tenha. N&o sei te explicar direito
porque também ndo conhego. Mas tratamos de outros temas, talvez, do Brasil, da
nossa raga, negritude, preconceito, chdo, nordeste, coisa nossa. Como ja disse Noel,
que tem uma miisica chamada “Sdo coisas nossas” (P20, p. 19-20. Grifo nosso).

Tem uma frase que fala que a musica é a alma de um povo (...). Porque eu acho que
a musica te remete e tudo: cheiros, momentos que passou. Mas, basicamente é essa
questdo do que a poesia trata (...). Entao, essa é a narrativa de vida que teve no seu
pais, bairro, comunidade (...). A questdo da poesia, ritmo, contexto que foi feita. En-
tdo, sdo as principais caracteristicas que eu sei (P15, p. 7. Grifo nosso).

Além disso, aspectos mais relacionados & maneira como a melodia se articula com a

letra revela a combinacdo desta informagdo com a da altura e também com o timbre quando o
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modo de cantar ¢ percebido. Embora esta informag¢ao ndo tenha carater “sonoro”, identifica-se
que o objeto informacional musical é complexo, uma vez que para a representacdo de algo
exclusivamente textual (a letra), as articulagdes com outros elementos que denotam a sonori-
dade sdo indispensaveis. Volta-se a necessidade de se pensar maneiras de organizacao que nao
sejam herdadas dos documentos textuais.

Outra caracteristica que acho muito importante, no meu caso que trabalho muito com
canc0es € essa histdria da letra em relacdo a musica na cancéo brasileira eu acho
uma coisa muito especial (...). Eu ndo tenho tanto conhecimento assim de can¢des de
outros paises para dizer que sé a masica brasileira é assim, mas eu posso dizer que
iss0 € um aspecto que curto muito; a maestria em juntar misica e letra ou a masica e
a letra j& juntas, acho uma coisa muito linda na musica brasileira (P14, p. 9-10. Grifo
Nosso).

(...) 0 que eu vejo é a necessidade de a musica favorecer o texto, e € 0 que muitos
desses artistas fazem, principalmente na musica brasileira, acontece nas musicas
que tém um viés de protesto, social, um viés filoséfico, uma ideia filoséfica, ou masi-
cas idealistas (P10, p. 13. Grifo nosso).

Uma coisa que a gente tem também é o texto entregue com clareza, muitas vezes
falado, e muitas vezes tem um toque de leveza, de desprendimento também (P11, p.
21. Grifo nosso).

Em um dos relatos fica claro que a letra precisar ter outro aspecto musical ou extramu-
sical para que a sua recuperacdo seja mais eficiente. No relato, a busca por letras na Internet
pode se tornar bastante longa ou até ndo retornar nenhum resultado quando as informacdes
sobre a musica forem poucas ou imprecisas.

Geralmente da certo vocé colocando um pedaco da letra na Internet, acaba vindo
alguma coisa. Mas em alguns casos precisava ter alguma coisa caracteristica na
letra para vocé poder chamar, porque sendo vem um monte. E vem um monte de
texto também. Se vocé colocar letra confunde mais. Entdo nem sempre é muito sim-
ples. Ja teve muita masica de eu penar para conseguir encontrar e ja teve misica de
eu ndo encontrar. Por acaso estar conversando com alguém e alguém falou: “isso é
do fulano”, e consegui conversando na mesa do bar com alguém. Mas em geral, na

internet, se vocé consegue pegar umas palavras caracteristicas da letra (P14, p. 25.
Grifo nosso).

5.2.7 Elementos bibliogréaficos

Esta informac&o, de acordo com Downie (2003) inclui o titulo de uma obra musical, de
um compositor, de um arranjador, de um editor, do letrista ou do criador da musica apenas, da
editora, da edicdo, do numero de catalogo, da data de publicacdo, da discografia, do nome do
performer, etc. E a informagio que n3o deriva do contetido de uma composicao, ou seja, € a
informac&o descritiva sobre uma obra musical e inclui as dificuldades com a descrigédo biblio-

gréfica tradicional e de acesso relativa a outros documentos textuais.
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Nos relatos, foram levantadas algumas demandas por informacéo dos masicos profissi-
onais em relacdo a este tipo de informacéo que envolvem: (i) encontrar o nome do compositor
de uma obra musical quando ela é conhecida por uma gravacao de um intérprete proeminente;
(if) achar uma versdo completa com a letra correta em materiais confidveis; (iii) atribuir os
papéis de cada agente acertadamente; (iv) local da gravacédo e equipe técnica responsavel pela

gravacdo; e (v) breve historico sobre um arranjo a partir da ideia da sua concepcao.

(...) hoje criei um habito de procurar as musicas e sempre procurar saber quem €é o
compositor. Até hoje eu trabalhando em outras atividades, como coral, por exemplo,
eu fico muito aflito de buscar uma mdsica, e sempre tem o0 nome do intérprete, vocé
vai no site de cifra, por exemplo, que é onde a maioria recorre, de letras, sempre tem
o nome do artista, mas como eu passo dos meus alunos, o coral, eu vou sempre atras
do compositor, e, as vezes, é uma pesquisa homérica, tem certas masicas que, por
exemplo, um rapido exemplo, a musica Anunciacgéo, todo mundo diz que é do Alceu
Valéncia, mas ndo é do Alceu Valéncia, e vocé descobre varias misicas assim, Feli-
cidade, que a gente esta ensaiando atualmente, com outro coral, o Caetano Veloso
gravou, ficou conhecida, e todo mundo vai atras do Caetano, e a masica é do Lupici-
nio Rodrigues, e vocé fica com dificuldade de saber de quem é a musica (P10, p. 8.
Grifo nosso).

(...) outra coisa que me vejo correndo atras sdo dos livros, por exemplo, vocé vai na
Internet, tem muitas versdes e as versdes cortam trechos das letras, mudam, ou tem
adaptacoes (P10, p. 9. Grifo nosso).

Antes eu ndo achava ndo. Tanto que nas minhas parcerias eu sempre colocava tudo
junto, musica fulano e fulano e pronto. Mas hoje eu acho interessante ter essa sepa-
racdo de quem fez a letra, quem fez a musica. Acho legal vocé saber quem fez o que
(P22, p. 12. Grifo nosso).

Mas na ficha técnica eu acho muito importante ter o nome das pessoas todas que
trabalharam. Inclusive se tem alguém na iluminag&o e vou colocar, com certeza; tem
a producéo do Lucas Casado; coloquei a locacéo do Teatro UnB, dezembro e tal...
acho importante. Ficha técnica é bem importante (P11, p. 23. Grifo nosso).

Se eu fosse colocar alguma descri¢do da musica, acho que colocaria o porqué de eu
fazer esse arranjo, uma coisa um pouco pessoal e em relacdo a interpretacdo. Tal-
vez, falar isso que eu falei pra vocé: “usei uma técnica mais contrapontistica (...)
porque eu pensei em um duo de piano actistico, como uma sala de concerto”. Se eu
fosse buscar isso, pra mim seria o suficiente essa informag¢éo ali. N&o tanto de tom,
ou a forma da musica ser A-B, A-C, Sol, Sol, B-C-A (P11. p. 24. Grifo nosso).

5.2.7.1 Atores

Ao compreender que 0s insumos das entrevistas desta tese nao correspondem a um dnico
tipo de mdasica brasileira, mas situa a discussdo entre a musica regionalista e popular, percebe-
se a relevancia em discutir os atores, os estilos musicais (também entendidos como informacéo
bibliogréfica de relevancia aos codigos de catalogacéo atuais) que caracterizam e identificam a
musica brasileira a partir do universo desta pesquisa.

Perguntou-se aos musicos quais as demandas informacionais relacionadas a atuagéo

profissional. Antes, porém, foi solicitado que eles se apresentassem (quais papéis
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desempenhavam nas atividades que envolviam a performance da mdusica brasileira). ldentifi-
cam-se pelo menos quatro papéis de agentes (pessoa) — o0 arranjador, o0 compositor, o intérprete
e o produtor — com fungdes bastante especificas e que podem ser diferentes em outras tradi¢es
musicais. Para um dos entrevistados, o advento das midias digitais e, mais especificamente, 0s
aplicativos que oferecem os servigos de streaming distanciaram-se dos encartes dos discos ou
dos CDs, ao oferecer nenhuma ou pouca informacéo técnica que pode ter relevancia para quem
é do ramo.
As vezes, tem uma gravacao, vocé vai 14, ainda mais com esse negdcio de mp3, midia
digital, que vocé ndo tem informagdo nenhuma, vocé ndo sabe nem quem esta to-
cando. Ai vocé tem que buscar na internet, em algum lugar que tenha a ficha do LP,
as vezes, vocé acha, encontra la 0 nome do cara, musico que esta tocando. Mas isso
ficou super reduzido, essa coisa de iTunes, Spotify, a informacgéo que vocé tem é mi-
nima. Vocé tem informagdes, as vezes, s6 do cantor e da musica, vocé nao sabe nem
quem é o compositor. S6 o intérprete e pronto. Que eu também ndo entendo por que

eles ndo incorporam isso, porque podia incorporar isso no arquivo, vocé poder ir la
e ver a ficha técnica (P3, p. 14. Grifo nosso).

(...) se vocé pega aqui nestes streaming. Eu pago o Deezer, por exemplo, para ficar
escutando. Quando eu preciso de alguma informacdo da musica, eu tenho que ir
atras la na internet, vasculhar. Ai tem alguns caras que sdo assim, que adoram, tem
sites que eles ficam sé digitalizando capa de LP pra voce ir 14 e procurar todas. Olhar
pela capa e vocé procurar é legal, e tal. A galera que gosta de ter essas informacdes.
E é o motivo pelo qual muita gente que eu conhego, mesmo tendo arquivo digital,
gosta de comprar o CD. Porque tem o encarte que vocé vé Ia, o estudio que foi gra-
vado. Isso também é outra coisa. Eu, como produtor, como arranjador, ougo uma
gravacao e falo, “quero ver como que foi gravado isso”, porque eu gostei do som,
do timbre que os caras tiraram, queria saber o estldio que foi gravado. E néo con-
sigo ter essa informacéo (P3, p. 15. Grifo nosso).

Mesmo assim, alguns problemas foram levantados por outros entrevistados, como a md-
sica cantada pelos cantores das famosas radios a partir da década de 1920. A primeira emissora,
a Radio Sociedade, foi inaugurada em 20 de abril de 1923. Tavares (2005) aponta que a defici-
éncia naquela época ndo era a falta de composi¢fes nacionais, mas de gravacfes, uma vez que
0s estudios ndo dispunham de recursos técnicos suficientes para captacéo e reproducdo sonora.
As radios dos anos de 1920 veiculavam musica ao vivo, tocada em seus estidios de transmissao.
Outras emissoras na mesma época foram a Radio Jornal do Brasil, Radio Nacional, Radio Ma-
yrink Veiga, R&dio Tupi e a Radio Educadora.

Nos relatos revelam que, nesta época, (i) o registro na gravagdo era o nome do intérprete
que tinha certa relevancia no meio musical; (ii) 0 nome do compositor era muitas vezes esque-
cido; (iii) os arranjadores, que depois até se tornaram proeminentes no cenario musical brasi-

leiro, como Tom Jobim, também ndo possuiam 0s seus Nomes nos arranjos.
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(...) tem arranjadores que sdo muito conhecidos e muito reverenciados, e que, as ve-
zes, vocé quer buscar o cara que fez o arranjo, a musica nem interessa muito. O
proprio Tom Jobim, ele era arranjador, ele trabalhava numa radio |4 que ele fazia
arranjo com os caras. Se a partitura existir, eu gostaria de pesquisar os arranjos que
0 Tom Jobim fez de alguém (P3, p. 14. Grifo nosso).

O que se percebe nas consultas aos catélogos online das bibliotecas sdo as atribui¢es
equivocadas de papéis (vide secdo 3.8.3). Nas entrevistas foram definidas — a partir da atuacao
profissional dos entrevistados — algumas fungdes de agentes de maneira que conhecé-las e com-
preendé-las pode auxiliar os profissionais que organizam a informacdo da musica brasileira
familiar a estes especialistas.

O compositor é alguém que nao necessariamente também assume a funcédo de arranjador
e, para a musica brasileira familiar aos entrevistados, as suas obras nascem a partir de uma
melodia e uma sequéncia harmonica que, em geral, € escrita sob a forma de cifras acima da
melodia grafada em um pentagrama.

O compositor ndo precisa necessariamente ser arranjador, embora alguns sejam. (...)
concebe, escreve, imagina e ouve um trabalho coletivo. Normalmente as musicas

nascem apenas com uma melodia, uma musica com um instrumento harménico,
entdo voz e violdo, ou a melodia e o piano (P12, p. 4. Grifo nosso).

Para o trabalho de composicéo, o que o compositor utiliza como ferramenta séo as refe-
réncias musicais obtidas a partir de suas experiéncias de muitas audi¢des. Neste caso, 0 manu-
seio dessas referéncias pode ser mais livre e permitir maior nivel de experimentacdo, porque
ele ndo tem a obrigagéo de atender a preferéncia musical de alguém que Ihe fez uma encomenda,
por exemplo.

(---) quando vocé esta compondo, porque composicao é um negocio seu, a referéncia
€ sO sua. As vezes, alguma coisa que eu ouco me d ideias, ougo uma coisa, “que
legal a ideia desse cara, vou explorar isso”. Ou, as vezes se eu quero fazer o que,
para mim, é meio raro, “quero fazer uma musica especificamente nesse estilo”.
Posso até ouvir, mas eu ndo tenho muito essa abordagem com composi¢do. Compo-
sicdo realmente € vocé criar a sua coisa da sua cabeca, de onde sair, enfim. Claro
que nada sai do nada, mas sem precisar seguir uma diretriz, vou para onde a misica
vai. Eu sento l4, comego a viajar, ou bolo uma melodia, ou pego uma sequéncia de

harmonias, vou experimentando. Eu ndo tenho muita linha para isso, é mais uma
experimentacdo mesmo (P3, p. 16. Grifo nosso).

Neste contexto de masica brasileira sob a visdo dos entrevistados, referéncia pode re-
meter aos estilos, as sonoridades, as estruturas e as condugdes harmdnicas que foram feitas para

uma determinada formacdo (instrumental e/ou vocal), por exemplo. Essas referéncias servem

como um “bau” de ideias para o compositor, além de otimizar e agilizar o seu trabalho. As
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referéncias sdo obtidas também a partir de um estilo incorporado por um intérprete especifico,
como também de uma gravacdo de uma performance especifica.

No caso da musica brasileira, 0 compositor, muitas vezes, ndo é mencionado nas infor-
mac0es que aparecem junto a uma gravacao principalmente no contexto da web — as mdsicas

ficam conhecidas como pertencente a um intérprete ou uma banda.

O compositor, muitas vezes, ele acaba ficando em segundo plano, porque a gente
acaba conhecendo muito mais o interprete, o cantor que canta a musica. Essa md-
sica é musica do Titds, masica do Capital, e, muitas vezes, o0 compositor nem € citado.
Isso eu acho que ja vem até de uma cultura nossa, vocé vé que na televisdo quando
eles apresentam as bandas, dificilmente citam o compositor da musica, as vezes, a
banda esta ali interpretando uma mdsica na verdade, gravou a masica de um compo-
sitor e estdo interpretando, mas a mdsica é citada com referéncia ao nome do cantor
ou da banda, né? E, muitas vezes, ndo cita o compositor (P2, p. 4-5. Grifo nosso).

Percebe-se que este talvez ndo seja 0 caso de musicas da tradicdo europeia ocidental,
em que sdo conhecidos os varios intérpretes que gravaram a musica de um determinado com-
positor “ja imortalizado”. As tendéncias dos trabalhos, principalmente os de ambito nacional,
tém recaido na organizagdo das mausicas dessa tradi¢cdo (CASTRO, 2013; PACHECO, 2009),
deixando de lado as musicas que ainda se perpetuam por uma tradicéo oral. Além disso, devem-
se considerar os efeitos da industria cultural, ndo apenas na divulgagéo de determinadas musicas
ou intérpretes, mas também sua influéncia nas sistematizacdes que recaem principalmente nos

“rotulos” dos ritmos brasileiros (40 mil copias x 1 milhdo de cépias — MU).

Outra profissao sdo aqueles compositores que conseguem ter um tipo de linguagem
que ndo s6 o meu cla vai entender. Vou dar um exemplo do Brasil. Caetano Veloso ja
existia numa carreira de mais de 30 anos. Quase 40 anos de compositor, musicas
lindissimas, inquestionaveis, uma obra inteira, mas nunca tinha vendido mais de 40
mil cépias de um album, famoso no mundo inteiro. Um dia ele resolve gravar uma
musica que ndo é dele. Era de um cara chamado Peninha. S6 que o Peninha j& tinha
estourado uma duzia de muasicas nas vozes de varios artistas de menor importancia
do que o Caetano. E esses caras todos vendendo 1 milhdo de cdpias e ndao 40 mil
cbpias de um mesmo album. Entdo, Caetano gravou a musica Sozinho, do Peninha.
Foi a primeira vez na historia de vida dele que um disco dele vendeu 1 milh&do de
copias. E vendeu. Entdo, é meio complicado vocé dizer que ndo da para comparar o
trabalho do Peninha com o do Caetano. Sera? Onde esta a verdade nisso? E uma
obra inquestionavel, mas nédo chega no que é popular. Porque o que é popular, se
todo mundo gosta, todo mundo compra, concorda? E bem complexo isso. Entéo,
tem gente que vai dizer que isso é sem-vergonhice, é coisa de quem néo tem compro-
misso com a arte. Pode ser, mas ela [a indUstria musical] é muito influenciada por
géneros que chegaram primeiro e foram mais longes. Agora, tem o outro lado da
histéria. Ela influencia também muita musica ao redor do mundo (P12, p. 9-10.
Grifo nosso).

O arranjador € um agente que possui muita énfase nesta musica brasileira de tradi¢éo

mais oral. O papel que desempenha inclui a realizacdo de trabalhos por encomendas de masicas
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especificas por cantores, maestros ou grupos musicais, por exemplo. Em geral, quando a enco-
menda envolve a gravacdo da musica, esse trabalho é escrito ou melhor esquematizado de ma-
neira a agilizar a execucao no estudio de gravacdo. O arranjador também ndo necessariamente
acumula o papel de produtor musical, embora isso possa ser comum quando quem contrata
conhece a experiéncia desse profissional no campo da produgéo.

A principal funcdo desse agente é enriquecer a obra original de um compositor que, a
principio, se reduz a uma melodia e um instrumento harmonio. O profissional que atua na mu-
sica brasileira desenvolve esta habilidade de fazer arranjos depois de algum tempo de experi-
éncia como intérprete e pela necessidade atender as gravagcfes em estidios ou as encomendas
para situacdes especificas, como uma apresentacdo em um evento relevante ou um festival de
musica, um casamento. As competéncias profissionais incluem a capacidade de prever auditi-
vamente a combinacdo das partes instrumentais separadamente, além de desenvolver-se como

maior maestria o arranjo em estilos especificos de musica brasileira.

Eu encaro o arranjo como a roupagem que vocé da para uma composicao. A rigor, a
composicao é s6 melodia e harmonia. O que o arranjador faz? Ele pega uma melo-
dia, uma harmonia, e coloca de uma maneira a ser apresentada para alguém. Como
€ que isso funciona? Ele cria uma estrutura para mostrar essa musica. Por exemplo,
ele fala, “vamos fazer uma introdugdo, vamos apresentar o tema A, vamos apresentar
o tema B, vamos fazer uma ponte, vamos fazer uma sessao de improviso de algum
instrumento, ai vamos recapitular o A e vamos encerrar, fazendo Coda pra fechar”.
O arranjador cria a disposicdo da musica para quem vai escutar, ele faz a arte final
da apresentacdo da cancdo. Nesse aspecto, ele tem que levar em consideragdo as
caracteristicas da masica, por exemplo, se musica tem letra, ele tem que levar em
consideracdo a letra, se ndo vai fazer um arranjo todo alegre pra uma musica que
tem uma letra toda triste, ou vice-versa. Tem que ver a questéo do estilo, se a musica
€ uma bossa nova, vocé ndo vai fazer um arranjo pensando em funk, que nao vai
ter nada a ver. As vezes, o arranjador faz isso pra criar uma diferenca, mas isso tem
que ser bem pensado (...) a funcdo do arranjador € estruturar a apresentacéo da md-
sica, pra ela ser gravada ou ser apresentada ao vivo (P3, p. 12-13. Grifo nosso).

Eu comecei a fazer arranjo com esses conjuntos de baile. Vocé imagina como eu
fazia arranjo? O conjunto que durou mais tempo tinha saxofone, trompete — que cha-
mavamos de piston... s6 se chamava de piston; se vocé for procurar algo daquela
época, tem que colocar “piston”, porque “trompete” ndo se usava — bateria; baixo;
piano; e guitarra. Esse se chamava “Esquema 6. Depois, teve uma época que teve
vibrafone; teve um que foi viajar pra Argentina e que tinha, além dos dois sopros, um
trombone... e tinhamos que fazer os ensaios e 0s arranjos. E como era? Sentava no
piano, fazia a coisa, eles cantavam; “agora, vocé do Sax faz isso aqui...”, ai fazia
de ouvido... “agora o trompete...”. Fazia no piano, eles pegavam de ouvido, juntava
os trés e 0 que acontecia? Ficava bonitinho, porque estava no piano, dava certo. Eu
fazia primeiro os acordes, depois eu pegava as notas e dava pra eles na extensao
direitinho, e ficava tudo bonitinho. Foi esse grande inicio como arranjadora (P6, p.
5-6. Grifo nosso).

Ja o arranjador é alguém diferente do compositor, mas ele existe para dar vida e
sonoridades a obra de um compositor. Mas se vocé vai fazer um arranjo, normal-
mente as pessoas procuram o arranjador para colocar uma orquestra inteira na ma-
sica. Entdo, tem a sonoridade coletiva. E ai essa demanda de um arranjador passa a
ser bem diferente de um compositor (P12, p. 4. Grifo nosso).
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(...) grupos de musica popular nem todo mundo |€, nem todo mundo esta querendo
ler... as vezes, vocé nado estd querendo gastar tempo para escrever dez arranjos para
um show e ganhar 600 reais — o mercado limita um pouco nesse sentido. Ai arranjos
mesmo, por encomenda: “Jazz Sinfonica vai fazer um especial em homenagem ao
Egberto Gismonti, escreve um arranjo. (...) gravacao sim precisa, ai vocé escreve um
arranjo, vai gravar, mas isso envolve um financeiro mais abastadinho. O pessoal
geralmente tem projetos e conseguem pagar melhor, ai sim eu escrevo arranjos di-
reitinho (P11, p. 7. Grifo nosso).

Percebe-se que, nos sistemas que tém se proposto a organizar a informacao da musica

brasileira, o arranjador é, muitas vezes, ignorado, talvez por ndo compreender o seu papel. Para

essa musica de tradicao oral, o arranjador desempenha um papel de extrema relevancia para as

gravacoes e precisa ter o seu lugar garantido, inclusive como ponto de acesso a ser recuperado

nos catalogos.

O intérprete, em geral, acompanha os artistas, atende eventos de quaisquer naturezas e

enriquece sua praxis por meio da vivéncia em locais que cultivam diferentes estilos da musica

brasileira. Pode trabalhar na perspectiva de instrumentista — quando se limita a explorar ques-

tdes mais técnicas de um instrumento musical ou repertdrios especificos — ou de musico —

quando possui varias frentes de atuacdo como acompanhante, arranjador, madsico que toca em

diversas formacoes.

Como mdsico, entendo que existe um mercado relativamente bom no pais, se vocé
quiser se dedicar a ser uma pessoa que acompanha artistas, ou que vocé se adequa a
eventos. Eu acho que tem uma diferenca grande entre ser um musico e ser um ins-
trumentista. Tem gente que vai discordar, mas acho que uma pessoa pode se tornar
um instrumentista e ndo necessariamente ser um musico, porque instrumentista
olha muito mais para técnica e, as vezes, fica maravilhoso naquele Gnico instru-
mento, mas num repertorio limitado. A musica que é so dele. E quando ele toca em
grupo, acompanhar outro artista, tocar em baile ou casamento, ele ndo esta apto
para exercer a musica como o harmonizador, a pessoa que vai abrilhantar a obra
de outro. Essa é uma questdo que vejo. Acho que quem consegue ultrapassar esses
limites de trabalhar sé com sua musica, conseguindo ver beleza na arte dos demais,
tem um leque muito maior no campo da musica. Mas se vocé é musico eu entendo
que vocé faz muasica. Vocé acaba participando de varias coisas (P12, p. 4. Grifo
Nosso).

(...) vocé comega até a incorporar essa coisa da cultura e isso reflete na sua masica.
(...) Entdo, acho que essas vivéncias e o fato de eu ter morado em diferentes lugares,
isso também enriquece muito. (...) isso tudo a gente vai enriquecer, nao sé cultural-
mente, mas musicalmente. Eu como te falei, como a gente é da musica, a gente se
interessa muito, vocé ouve o que esta sendo produzido ali, qual é a musica local. No
Rio foi 0 samba, claro, no Samba eu cresci impregnado, nas minhas idas ao Mara-
cand, tocando bumbo, surdo, 14, direto, vendo ensaio de escola de samba, cresci
nesse meio. No Norte, carimbd, ouvia muito na radio, a musica latina que tocava
muito la. Brasilia aqui a gente tem musica nordestina a rodo, de tudo, musica gau-
cha, entdo, foi sempre uma cultura, sempre uma riqueza muito grande (P16, p. 4.
Grifo nosso).
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A imersdo na cultura é um dos fatores que leva um intérprete a identificar-se como um
“porta-voz” dessa cultura. Na visdo de Mario de Andrade (1972), o intérprete de musica brasi-
leira deveria ser alguém brasileiro ou um estrangeiro “nacionalizado” capaz de demonstrar na
sua arte as caracteristicas musicais da sua raga. Para um grupo de entrevistados, a musica bra-
sileira pode ser interpretada por estrangeiros, desde que estudem a partir de gravagdes, 0 que
pode garantir uma certa autenticidade na execugdo. Para alguns, embora a musica brasileira
possa ser executada por musicos estrangeiros, na improvisacao € possivel perceber a origem do
mausico e sua relagdo com a cultura brasileira, que se torna visivel por meio do sotaque presente
nas sutilezas da sua interpretacdo — distingue-se quem realmente “bebeu na fonte” daqueles que
n&o estiveram imersos nessa cultura.

Para outros, somente a musica tocada por brasileiros, mesmo tendo influéncias musicais
externas, pode ser considerada auténtica, pois 0s estrangeiros ndo conseguem tocar a musica
brasileira de maneira “organica” e natural apesar de uma perfeita execugao dos ritmos brasilei-
ros. E perceptivel que, aqueles que defendem este segundo ponto de vista consideram uma mu-
sica brasileira mais proxima as manifestac6es culturais que ndo sdo ensinadas nas academias e

somente 0s musicos imersos nestas tradicdes sabem e conhecem bem as referéncias.

E hoje em dia eu acho que com o advento, justamente, da informacéo, tecnologia da
informac&o, por exemplo, vocé tem YouTube, que eu acho que acabou aquela coisa
que a gente tinha, meio que um orgulho besta de dizer que ninguém toca mdsica
brasileira como os brasileiros. Isso esta caindo por terra, porque vocé vé gente inte-
ressada que, justamente, estuda por gravacdes, que pega nao so partitura, mas a gra-
vacgéo desenvolve uma linguagem muito, muito, muito préxima a nossa e acaba to-
cando do jeito que a gente toca (P22, p. 6. Grifo nosso).

O Brasil absorveu musicas de diferentes culturais, mas a maneira como a musica é
feita pelos brasileiros é diferente de qualquer lugar no mundo. Existe um jeito bra-
sileiro de fazer, por exemplo, como uma sanfona (ou acordeéo) é tocado no contexto
brasileiro, é possivel perceber que se trata de uma sanfona “brasileira”, mesmo que
nao seja um instrumento musical da nossa cultura. Existe um sotaque brasileiro que
pode até ser mostrado em pesquisas cientificas e ser reproduzido por musicos es-
trangeiros por meio da copia oral e visual (dos gestos) de um intérprete brasileiro.
Mas, a improvisacgéo é algo que pode mostrar o estilo do musico — se tem sotaque
brasileiro ou ndo (P5, p. 12. Grifo nosso).

[a mUsica brasileira] é tocada por musicos brasileiros, ritmos de mdsicas brasileiras,
composigdes, entdo assim, ndo tem como néo ser brasileiro (P5, p. 38. Grifo nosso).

Mas a musica brasileira tem aquela coisa do ritmo, da divisao ritmica que eu acho
que o estrangeiro repete, ele consegue repetir, mas ele ndo consegue mostrar que é
uma coisa natural dele. Por exemplo, o cara pode saber um repertério de samba
inteiro, mas se eu botar um portugués para tocar samba ele vai... eu toquei samba
com os portugueses 14 e é muito curioso isso, porque eles tém a divisdo certinha.
Nessa mesma gig tinha o baterista era um portugués que estava tocando samba e
tinha um pandeirista que era brasileiro — era capoeirista que tocava pandeiro de bo-
beira — e era muito mais organico o pandeiro do brasileiro tocando do que o bate-
rista. O baterista era muito bom, tocava samba muito bem, s6 que vocé percebia que
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era uma coisa meio pensada e que 0 outro era um cara que estava tocando pandeiro
de qualquer maneira ali, soando muito mais como um samba (P7, p. 10. Grifo nosso).

As vezes, a gente tenta fazer o neg6cio por um caminho meio académico... acho que
nao € a resposta para musica popular. Acho que ela [a musica popular] precisa de
referéncias e de ter essa distingdo da nossa diversidade ritmica (P11, p. 6-7. Grifo
Nosso).

Vocé pode contar nos dedos quantos bateristas no mundo tocam o que vou chamar
de relativamente bem samba, ou que te engana dizendo: “Esse cara é brasileiro”. Se
vocé realmente for um critico musical para valer, vocé néo vai ter davida de que
para tocar musica brasileira o cara tem que ser brasileiro, é uma coisa impressio-
nante. Os ritmos binarios, tem todo um sotaque nacional ali dentro. E a mesma coisa
de pegarmos o brasileiro tocando jazz, ndo da para competir com os caras. Vocé tem
uma cultura ali dentro, os caras se inspiram naquele negécio o dia todo (P13, p. 15-
16. Grifo nosso).

Um dia estava tocando e sentou um dinamarqués, ele falava um portugués meio en-
rolado e quando sentamos na mesa ele falou assim: “vocés querem ir para a Dina-
marca amanhd? Nao, amanha ndo. Eu gostei de vocé, baixista, e do baterista. Daqui
um més eu volto para a gente conversar de novo”. Ele voltou com uma proposta para
gente. Ele disse: “eu nunca vi tanto swing (...) Ele falou: “\!OCéS tém o que a gente
ndo tem e procura. A gente tenta fazer igual, mas néo sai. E como colocar um com-
putador para tocar um samba, ndo sai” (P19, p. 9. Grifo nosso).

E relevante destacar que, embora ndo haja consenso de que realmente o que se ouve é
uma mdasica que tem sua autenticidade comprovada nos elementos de uma raiz cultural bem
expressa no sotaque, a recomendacéo para a organizacdo da informacao da musica brasileira €
explicitar aspectos contextuais que envolveram o intérprete no contexto da gravacdo daquele
album de musicas brasileiras, ou seja, se aquele intérprete teve algum contato com a cultura
brasileira no que diz respeito as manifestacdes musicais que compdem 0s ritmos que executa
nas gravacoes do seu album. A este respeito, os musicos profissionais orientam a indicacdo das
fontes originais que possam auxiliar aqueles que querem ter alguma imerséo na cultura que
envolve a musica brasileira.

Embora Napolitano e Wasserman (2000, p. 168) advoguem sobre uma autenticidade
que nao deve ser compreendida como remetendo a um “original” (esta busca pela “origem” ¢
uma batalha ingléria, mas para ser entendida numa perspectiva de “deformagdo do passado”, é
recomendavel que seja feita uma distin¢cdo de uma mausica que realmente representa a cultura
brasileira para fins de preservagao de patrimonio — sem desprezar a contribuicdo de estrangeiros
na pesquisa e na divulgacdo dessa cultura.

O produtor musical atua na escolha das musicas que fardo parte de um album, colabora
no arranjo que serd gravado exercendo, por vezes, as duas fun¢Bes — arranjador e produtor —
principalmente na gravacdo de uma masica que envolve pouco recurso, gerencia a execugéo do
arranjo, conduz os ensaios, gerencia a performance dos masicos, supervisiona a execugéo de

uma gravacgdo ou de um show e acompanha o processo de gravagdo — mixagem e masterizagéo.
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Ha também o produtor fonografico que possui mais uma visdo de mercado, tecendo

estratégias de marketing e de venda. Nesta perspectiva, decide sobre o album a partir de uma

estilistica e de uma linguagem voltada para um publico-alvo, escolhe os arranjadores que im-

primirdo nas musicas o estilo adequado a esse publico. Além disso, atua, por vezes, como 0

arregimentador na escolha dos intérpretes mais especialistas naquele determinado estilo dese-

jado.

(...) a gente queria que o Fulano fizesse, é um guitarrista muito famoso em Brasilia,
toca muito. Quando ele pega esse disco, realmente o produtor tem a liberdade de
falar, “Vocés estdo tocando bem”, na Musica popular tem muito disso, existe uma
banda nova de rock ou de pagode, o cara fala, “Vocés estdo tocando muito bem, a
gente vai gravar esse disco em uma semana’”. Até os musicos ficarem com a muisica
na ponta do dedo e até vocés tocarem no Beat, certinho, a gente ndo tem estidio de 1
més, a gente tem 1 semana, entdo, eu vou com meus musicos para tocarem, e meus
musicos que eu toco com eles a anos, eles sdo viciados em estidio, eles vao tocar,
mas no show, nas apresentacdes, eu ndo sei. Isso é um pouco complicado porque
incomoda alguns artistas. A gente teria dificuldade de falar para a banda, “Olha,
galera, nao sdo vocés, a gente vai tocar, sdo os musicos do Fulano”, e tem que pagar
para os caras tocarem sua musica. Entao, produtor tem um pouco disso, ele produz
seu trabalho, ndo é uma coisa imparcial s6 de produzir no sentido comercial da
palavra, ele fala “Olha, vamos ver se nessa miisica a gente da uma pegada mais
assim”. Tem umas ideias para essa musica, vou fazer isso na guitarra, tal solo. Ai
tem uma leitura, que isso é muito comum na musica popular. O produtor tem uma
autoridade, de certa forma, que se fala, “O produtor tal, se ele falou é porque ele
sabe o que esta falando, é porque deve estar melhor”. Tanto é que eu considero o
Gustavo um arranjador fenomenal, ele arranja muisica erudita, brasileira, para ca-
samento, para tudo. Mas, se o Juninho fizer, é outra coisa. E porque esses caras,
produtores, eles sabem como dar uma certa roupagem para a muasica, que a gente
que é o artista, vocé vai muito visceral, vocé vai querendo botar vocé inteiro, sd que
eles falam, “Espera ai, nem todo mundo vai digerir isSo, calma 14, aqui vocé da uma
recuada”. Evita muito a gente ter acordes pesados, tira um pouco desses acordes,
muda um pouco isso (P10, p. 30-31. Grifo nosso).

(...) eles se misturam um pouco, mas geralmente a producdo envolve o arranjo, e o
arranjo ndo envolve a producédo, basicamente isso. Na producéo eles vao te contra-
tar para tudo, e dependendo do grupo, vocé vai escrever um arranjo, ou gerenciar
o arranjo oral, que é o que eu mais fago, na verdade (...). Producédo vai envolver
ensaio, criacdo de arranjo oral ou escrito, gerenciar um pouco a performance, ge-
ralmente vocé tem que chegar para o cantor e falar: “olha, nessa hora vocé pode
meia luz e fala: ‘fulano sai do palco, vou chamar ciclano nessa hora’ e fala um pouco
sobre a historia dessa musica, da um brincada com o publico”, tem tudo isso, essa
parte de entretenimento. Vocé faz um esboco de com seria aquele show. Isso para
uma producdo de show; para producéo de gravacgdo ja envolve outros aspectos de
estar gerenciando a mixagem, saber um pouco mais da tecnologia por tras do estu-
dio, do que estdo acontecendo. Orientar o dono do CD em relagéo a se ele vai fazer
masterizacdo ali junto ou via levar pra outro lugar melhor... conhecer esses ambien-
tes. Esse meio de estidio é até recente pra mim, eu entrei agora, e é bem legal, eu
conheci bastante coisa em pouco tempo. Vou gravar meu album agora, e é um uni-
verso. Ja estou penso se vou masterizar em S&o Paulo porque conhego fulano I4...
nao tem muito limite. A produgdo envolve bastante coisa. O arranjo é mais: enco-
mendou e é esse 0 arranjo (P11, p. 7-8. Grifo nosso).

O produtor musical ele ndo necessariamente é o arranjador. Em discos e trabalhos
com menor recurso é muito comum um Unico profissional assumir varias fungdes.
Mas em obras mais caras e profissionais é bem diferente. Arranjador é quem escreve
arranjo. Produtor é quem pensa mais em mercado, d4& uma visdo estilistica,
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linguistica, pensa no publico alvo, pensa em estratégias de marketing. “Ah, quero
fazer um disco para pessoas de 30. Para um cinquentdo. Para adolescentes”, entdo
0 produtor vai pensar na roupagem disso. Ai, se ele € um cara com consciéncia boa
de mercado, isso influencia até na decis@o de quais arranjadores ele vai escolher
para aquele album. Entdo, num album que é tido como popular ou algum para
alcancar o maior numero de pessoas, vocé chega a encontrar cinco arranjadores
no mesmo album. Porque para cada género de musica dentro do album, ele escolhe
o melhor arranjador para o estilo. Se ele quer um samba, entéo, traz um arranjador
para isso. E arregimentador é alguém que Ié o que o produtor quer e vai atras dos
melhores musicos para executar aquilo. S&o coisas diferentes (P12, p. 10-11. Grifo
Nosso).

Além destes agentes, alguns outros foram mencionados por alguns entrevistados como

0 técnico de audio que realiza a mixagem ou a masterizacao e o hitmaker que é alguém que
lanca hits, ou seja, musicas muito populares que fazem sucesso.

Existe uma profisséo no cenario musical, desde os anos 80 no Brasil, chamado de

hitmaker. E alguém que tem uma cabeca de arranjador que consegue ditar o hit

do préximo verdo. E eles sdo os profissionais que mais ganham dinheiro. Entdo, uma

gravadora que quer fazer o pagode estourar procura um desses caras, que consegue

dar um jeito de colocar elementos naquilo que era regional. Agora, fica de repente

totalmente americanizado, alguns misturam masicas do Havai, de Cuba, mas eles tra-

zem elementos globais para algo totalmente regional. Tem gente que odeia isso. Mas
no meu modo de ver tem o seu valor (P12, p. 9).

Na atualidade, alguns musicos acabam se transformando em produtores fonograficos

dos seus proprios trabalhos (de gravagdes) ou de outros musicos de seu circulo profissional,

adquirindo uma inscri¢do para o registro do IRSC que é o codigo padrdo internacional de fono-

gramas.

5.2.7.2 Propriedade intelectual

Além dos atores, existem os agentes coletivos (pessoas juridicas) que atuam na salva-
guarda dos direitos intelectuais da obra musical e de execucdo dessas obras, que sdo: 0 Escrito-
rio de Arrecadacéo e Distribuicdo (ECAD), a extinta A Associacdo Nacional de Autores Com-
positores e Interpretes (ANACIM), a Associacdo de Musicos, Arranjadores e Regentes
(AMAR), a Associacdo Brasileira de Musica e Artes (ABRAMUS), a Unido de Compositores
Brasileiros (UCB), a Biblioteca Demonstrativa de Brasilia e a Biblioteca Nacional.

O Escritério de Arrecadacdo e Distribuicdo (ECAD) € responsavel pela arrecadacao e
distribuicdo de direitos autorais das musicas aos seus autores, é de natureza privada e sem fins
lucrativos. E uma instituicdo criada pela Lei n° 5.988, de 1973, mantida pela Lei Federal n°

9.610, de 1998, e administrada por associacdes. A administracdo do ECAD é feita por sete
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associacOes de gestdo coletiva musical que representam os titulares de obras musicais filiados
a elas — compositores, intérpretes, masicos, editores nacionais e estrangeiros e produtores fo-
nograficos. As associagdes representam os interesses de seus titulares filiados e cuida da fixacéo
dos precos e das regras de arrecadacdo e distribui¢do dos valores dos direitos autorais de exe-
cucdo publica musical, com base em critérios internacionais. Do total arrecado, o filiado paga
10% do valor de taxas de administracdo para o ECAD.

O relato dos entrevistados demonstra uma insatisfacdo da atuacdo do ECAD no recolhi-
mento de direitos advindos de execucéo publica que, segundo o site do escritdrio'®®, envolve a
execucdo de obras musicais em locais de frequéncia coletiva, seja pela transmissdo, radiodifu-
sdo ou exibicdo cinematogréafica. Ja os direitos de inclusdo ou de sincronizagado (autorizacao de
obra musical para trilha sonora), de edicdo grafica (impresséo de partituras) ou fonomecanico
(exploracdo comercial de gravacdes em suportes fisicos), a administracdo dos direitos autorais
recai nas editoras ou gravadoras e produtores fonograficos.

(...) se eu quiser fazer uma festa ao ar livre, ela tem que recolher para o ECAD.
E ai é isso que o ECAD vai pagar. Entdo, as boates tém obrigacédo de ter o leitor de
IRSC. E uma maquina que detecta automaticamente. Qualquer feira que faz show
também (P12, p. 20. Grifo nosso).

(...) vocé tem uma rédio, o ECAD vai na sua radio e pergunta quais masicas que vao
ser tocadas hoje, e entéo diz o quanto vocé tem que pagar. Vocé tem que pagar para
tocar as musicas e a grana vai para os compositores. Isso envolve televisdo, shows,
festinhas de aniversario e envolve tudo. Ele [o ECAD] arrecada, tira a sua porcen-
tagem e manda para os escritorios de distribuicao de direitos autorais — essas enti-
dades ANACIM, UBC (P19, p. 13. Grifo nosso).

Até hoje em dia, tem dispositivos que vocé tem um grafico dizendo o quanto sua
musica foi consumida no mundo. Ai, essa semana a musica dela teve um aumento
nos Estados Unidos que no Jap&o. As vezes, depende muito dos seus movimentos de
marketing na internet. Que essas vendas mudam. Ai, diz qual é a radio do Brasil que
tocou mais. Entdo, vocé tem mecanismos de gerir isso. Ndo ficar dependendo do
ECAD ou outros 6rgéos. Vocé tem como comprovar isso. Esta dizendo se minha md-
sica foi executada. Vocé tem um gréfico dizendo que foi X vezes (P15, p. 18. Grifo
Nnosso).

Vocé tem que ter seu registro no ECAD, eu ndo tenho ainda. (...) vocé precisa de um
ndmero dentro do ECAD também para poder comecar a receber. Também néo es-
tava pensando nisso tdo cedo (P11, p. 17. Grifo nosso).

Tipo uma gravadora. Um selo. A, eu s6 recebi até hoje de muisica sertaneja. Que
tocaram em A.M. N&o sei como, mas o0 ECAD me pagou. Os outros nunca recebi um
centavo. Mas desses, eu recebi. Recebo umas merrecas la. Quando eu fui de produtor
fonogréfico, tocou em mil radios no Brasil entdo o ISRC é automatico. E disparado.
(...) Depois de um ano a ECAD recolhe tudo aquilo, faz um montante, manda o
relatério e depois entra na minha conta. Chega la. Outros recebi bem menor porque
eu s6 fui o guitarrista, o violinista, o tecladista, eu fiz muito vocal em CDs, entédo
entrava naquele rateio dos 16. Agora, ali tem a vida da musica, quem interpretou,
toda ficha técnica (P12, p. 18. Grifo nosso).

19 Mais informagdes em http://www.ecad.org.br/.
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E, tem outra coisa, mas quando eu faco um show, eu vou tocar essa musica que eu
falei, Na Horta do Tom, isso vai para o ECAD, e 0 show, como eles tiveram que pagar
para o ECAD para poder ter musica ao vivo naquele teatro ou naquele evento, na-
quele bar, o que for, ai disso eu ganho direito autoral. Execu¢do na radio eu nédo
ganho nada, porque ndo entra naquele nimero minimo de execugdes que S&o re-
passadas. Como eu te falei, minha musica pode tocar mil vezes, mas se ela néo es-
tiver na lista das mais tocadas, eu ndo vou ganhar nada, entdo tem isso dai, ndo
repassam. Agora, se um show, ai que a gente ganha direito autoral, porque a gente
vai, registra isso, mas nem sempre o ECAD esta recolhendo essa lista, esta repas-
sando, nem sempre (P. 16, p. 32. Grifo nosso).

A Associacdo Nacional de Autores Compositores e Interpretes (ANACIM) foi uma or-
ganizacdo sediada em Brasilia, que fazia o repasse aos artistas dos direitos autorais recolhidos
pelo ECAD. De acordo com uma noticia veiculada em 9 de maio de 2011%%°, a ANACIM foi
retirada das associagfes do ECAD em 9 de dezembro de 2010 e manteve-se ativa até 28 de
fevereiro de 2011 para que seus filiados pudessem procurar outro érgao que os atendessem na
distribuicdo de direitos. Um dos entrevistados explica com detalhes o papel da ANACIM no
recolhimento dos direitos autorais que sao repassados para os filiados, neste caso, o compositor
e a editora.

Voltando 14 trés na gravadora. 25%, assinamos o contrato e tem uma clausula nesse
contrato que diz que se a parte da gravadora falir automaticamente os 25% vao para
o0s compositores. NOs gravamos o disco em 82, a musica tocou e ndo ganhamos porra
nenhuma. N&o deu nem para comprar um fusca. E olha que tocou, tocou demais a
minha masica. Nao é por ser minha musica, mas é porque tocou mesmo. Chegava no
final do més... era ANACIM, mandava para a ANACIM que distribuia para a gente
—tipo a UBC hoje em dia — 30 reais, ai no outro més: “deu mais, deu 38”. Eu aban-
donei. Foi em 82 e 83 que ela tocou muito, sempre tocou. Quando foi em 86 eu fiquei
sabendo que a editora faliu, fiquei sabendo depois é claro. E eu sempre questionando
aqueles 25%, mas até hoje, né? Nos tocamos em 89, 90 e eu fui brigar por isso. Des-
cobri que a editora tinha falido h& muitos anos e continuava recebendo 0s meus 25%,

eu questionei esse mercado, falei: “estd aqui o contrato e eu ndo tenho essa grana”.
A ANACIM néo sabia onde estava indo o dinheiro (P19, p. 14. Grifo nosso).

A Associacdo de Musicos, Arranjadores e Regentes (AMAR) foi criada e é dirigida por
pessoas fisicas da criacdo musical — compositores, autores, intérpretes, maestros, executantes,
versionistas, etc. e age na gestao coletiva de direitos autorais, incluindo pessoas fisicas e juri-
dicas (como editoras musicais, subeditoras e produtores fonograficos). Surgiu pela iniciativa da
SOMBRAS (agregado ao nome da instituicio) —anos 1970, FUNARTE, musica brasileira igual
linhagem MPB, Tom Jobim presidente e Heminio Bello de Moraes vice — e foi um movimento

independente de criadores musicais do inicio dos anos de 1970, no qual resultou na promulga-

cao da primeira lei autoral do pais (Lei n® 5.988/1973), na modernizacdo da lei brasileira de

160 Mais informagBes em  http://www.correiobraziliense.com.br/app/noticia/diversao-e-arte/2011/05/09/in-
terna_diversao_arte,251320/associacao-musical-em-brasilia-fecha-sem-pagar-funcionarios-e-artistas.shtml.
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direitos autorais e na instituicdo da cobranca unificada de direitos por organizagéo centralizada
e privada (0 ECAD).

De acordo com o site®®

, esta associacao defende os direitos do autor, que é autbnomo
para decidir o destino de sua obra, e uma gestéo autoral sem interferéncia dos usuérios de suas
obras, dos agentes econdmicos e do proprio Estado. Tem sede na cidade do Rio de Janeiro e
escritdrios nos estados de Sao Paulo e Bahia, com representacfes em outros estados brasileiros.
Embora exista a luta da associa¢ao em prol dos autores, dois entrevistados apontam problemas:
Né&o adianta, nada funciona. AMAR, entéo, para arranjo ndo funciona. No caso,
nem para composicdo. Eles estdo tocando a composicédo, aquele meu disco até hoje
na Nacional e numa Radio Militar que tem ai. Até hoje eles estéo tocando, e pergunta

se eu ganhei um tostdo furado? N&o tem, porque tem que ter o minimo de tocadas,
nao sei quantas mil coisas... (P6, p. 16. Grifo nosso).

Eu sou afiliado a AMAR, entdo, na AMAR tém as minhas composicdes la registradas
e tudo. Quando eu vou tocar as minhas musicas ou musicas executadas na radio,
deveria ter essa contrapartida via ECAD, via tudo. S6 que eu recebo muito pouco,
eu faco muitos shows, sempre envio a lista das musicas que eu toquei, mas o retorno
é minimo, o retorno que eu tenho... (P16, p. 30. Grifo nosso).

Fundada em 1982, a Associacgdo Brasileira de Musica e Artes (ABRAMUS) é uma as-
sociacdo de gestdo coletiva de direitos autorais sem fins lucrativos que defendem os direitos
dos artistas da classe musical, da dramaturgia, do audiovisual e das artes visuais. De acordo
com o site’®?, ¢ a maior das associagdes de direitos autorais do pais — com aproximadamente 50
mil associados — e possui escritdrios em Sdo Paulo (sede), Rio de Janeiro, Bahia, Parana, Santa
Catarina, Rio Grande do Sul, Goias, Brasilia, Pernambuco e Mato Grosso do Sul. Esses escri-
torios oferecem os seguintes servicos: filiagdo e busca de novos associados; atendimento per-
sonalizado aos titulares; verificacdo de repertdrio dos associados; contatos com gravadoras e
editoras para solicitacdo de documentacéo; verificacao de créditos retidos; cadastro de Interna-
tional Standard Recording Code (ISRC) e atendimento na utilizacdo do programa SISRC (sis-
tema do ISRC). Alguns relatos de um entrevistado sobre essa associacdo incluem o recolhi-
mento que € feito nas radios e os relatdrios emitidos aos filiados.

Sao associagdes que cuidam desse direito. No Brasil, as maiores sdo a AMAR, do
Rio de Janeiro, ABRAMUS, em S&o Paulo. Sou registrado na ABRAMUS. (...) eles
ganham comissdo do que eu arrecadar. Ai, quando me associo, eu abro méo. Entéo,
se eles tiverem mil associados, vai sobrar. E eles trabalham com 10 ou 15 mil. Eles
conseguem mil grandes que vendem 1 milhao de cépias e que toca sempre na radio,
porque o que da dinheiro é tocar em radio. Antigamente, tinha aquela profisséo dos

programadores. Hoje, ndo tem mais. E ai tinha alguém que era s6 para anotar tudo
que foi tocado para pagar no final do més (...). Hoje, a radio tem que ter o

161 Mais informagédo em http://www.amar.art.br/.
162 Mais informagdes em https://www.abramus.org.br/.
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equipamento eletronico. Tocou, entéo ja é registrado. E automatico, ja dispara e sai
a informacéo (P12, p. 19-20. Grifo nosso).

O que as agéncias fazem é emitir relatérios mensais com quem esta no topo. Elas
emitem as 100 mais tocadas, porque também ndo interessa muita gente saber isso.
Eu como associado da ABRAMUS todo més recebo um relatério (P12, p. 23. Grifo
Nosso).

A Unido de Compositores Brasileiros (UCB) é uma associa¢ao sem fins lucrativos que
atua na defesa e na promocao dos interesses dos titulares de direitos autorais de musicas, além
da distribuicdo dos rendimentos gerados pela utilizacdo dessas musicas. Foi fundada em 1942
e representa mais de 29 mil associados, entre autores, intérpretes, masicos, editoras e gravado-
ras. A UCB atua na gestao coletiva de direitos de execucdo de obra publica e, desde 2009, em
direito fonomecanico, em casos especiais, que inclui a reproducao ou distribuicdo em suporte
fisico ou arquivo digital, que inclui o armazenamento permanente ou temporario em bases de
dados com a finalidade de distribuicdo em formato digital.

No site da associa¢do'®® sdo especificadas algumas tipologias de pagantes quando a obra
é executada publicamente: emissoras de TV, empresas de radiodifusdo, telefonia celular, sites
da internet, produtores de shows e espetaculos musicais, organizadores de festas e eventos,
proprietarios de bares, restaurantes e hotéis, salas de cinema, entre outros. A UCB atua no re-
colhimento de direitos patrimoniais no exterior por meio de contratos com associacdes estran-
geiras congéneres que preveem o repasse de valores. Do total arrecadado, o associado paga 5%
do valor de taxas de administracéo para a UCB.

Para os entrevistados que nasceram em Brasilia ou estdo atuando ha pelo menos quinze
anos em Brasilia, o registro da partitura musical relatado por eles como sendo a melodia e a
harmonia (expressa em cifras) de uma composicao (obra musical) era feita na Biblioteca De-
monstrativa. No relato, um entrevistado explica que as partituras eram encaminhadas ao Con-
servatdrio de Musica Brasileira. N&o foi possivel confirmar as informagdes desse relato ou bus-
car mais detalhes, uma vez que a biblioteca esta fechada desde 2014 para reformas e o site foi
desativado'® (biblioteca Alberto Nepomuceno EM-UFRJ/ Biblioteca Nacional).

(...) quando eu vou registrar a musica, eu registro s6 a melodia e a cifra. A musica
foi registrada |4 na biblioteca, na Asa Sul ali, e eu levei a partitura assim, a melodia
e a harmonia. Ndo tem a parte do solo. A parte que eu criei de harmonia para im-
provisacdo ndo esti nisso ai, foi feito para o arranjo. Eu fiz 1& porque eu ouvi o

pessoal dizer que fazia. Alids, foi a Gnica vez que eu fiz. Que nesse dia eu escrevi umas
trés musicas, levei I4, paguei uma taxa e eles mandaram um certificado, que eu tenho

163 Mais informagéo em http://www.ubc.org.br/.

164 Mais informagGes em http://g1.globo.com/distrito-federal/noticia/biblioteca-demonstrativa-do-df-deve-ser-re-
aberta-ate-fim-de-2017.ghtml.
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l&4 que a masica € minha. Inclusive, eles diziam que mandavam essa partitura la pra
Conservatdrio de Musica Brasileira 14 no Rio e eles emitiam esse certificado (P3, p.
18. Grifo nosso).

(...) é Biblioteca Demonstrativa. Eu registrei duas musicas l4. Depois eu fui de novo,
o rapaz falou, “ndo gasta dinheiro com isso ndo”, o proprio cara que atendia falou,
“vocé lanca no Youtube que dd...”. S6 que é mais facil vocé pegar as partituras, vocé
fez o0 arranjo, vocé vai la e registra, do que vocé gravar uma coisa que vai ao vivo, a
pessoa vai ouvir varias vezes. E essa coisa do estldio, trabalhar os detalhes da gra-
vacgéo, é um outro trabalho (P8, p. 18. Grifo nosso).

Na Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro, ha trés modos de registro ou averbacao de
letra de musica e partitura: (i) varias letras de mdsica por coletdnea sem partitura ou varias
partituras por coletdnea sem letras; (ii) varias letras e respectivas partituras em um Unico regis-
tro e (iii) somente letra de misica sem partitura ou somente partitura com ou sem letra'®. Para
um dos entrevistados, a comparacdo de uma partitura (ou letra) com o acervo da Biblioteca
Nacional pode nao ser o mais adequado neste momento atual de inimeras criagdes musicais

que surgem a cada instante.

Mas tem uma coisa curiosa que é bom acrescentar: a lei mudou dos 15 anos para
tras. 15 anos atras, vocé tentava registrar uma musica para ter direitos sobre ela. E
uma interpretacéo totalmente equivocada, porque mesmo que vocé consiga um cer-
tificado da Biblioteca Nacional, na verdade eles ndo podem afirmar com 100% de
preciséo que aquela obra é de fato sua, ainda que vocé pagou la um valor de 600
reais por analise de pagina. Entdo, se vocé for registrar uma partitura que tem 14 5
paginas, vocé ja sabe quanto é que vocé vai pagar. Mas o que determina no caso a
verdade da Biblioteca Nacional é dizer que aquela obra é sua, baseado na partitura.
Tudo bem, ent&o vocé pode ter um mecanismo que compara sua partitura com 10 mil
musicas que eles tém no arquivo deles, ou 5 mil, ou 50 mil, mas eles sé podem dizer
que atestam, porque eles compararam com as 5 mil musicas que eles tém. Mas é
muito limitado vocé pensar num universo que tem milhGes de musicas, e que toda
hora tem alguém mudando. A lei mudou. Agora, ela diz que quando vocé registrar
uma musica ndo é apenas para se ter direitos sobre ele, mas assumir responsabili-
dade sobre a afirmag&o que aquilo foi vocé que fez. Mudou totalmente a figura (P12,
p. 28. Grifo nosso).

Uma instituicdo que oferece servicos de direito autoral, a Escola de Mdsica da Univer-
sidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ)*®, que realiza o registro de partituras musicais, ndo
foi mencionada pelos entrevistados.

Algumas empresas privadas e brasileiras — como a MusicasRegistradas.com?®’ — ofere-
cem o registro por meio da gravagdo sem a necessidade de uma partitura — basta o interessado

enviar um arquivo MP3. A empresa esclarece que 0 servi¢o ndo € e nao possui ligacdo com o

165 Mais informagGes em https://www.bn.gov.br/sites/default/files/documentos/miscelanea/2015/registro-ou-
averbacao-581.pdf.

166 Mais informagdes em http://www.musica.ufrj.br/.
167 Mais informages em https://musicasregistradas.com/.
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registro com a BN ou a Escola de Musica da UFRJ. A obtencdo de prova de autoria atende a
Lei 9.610, de 19 de fevereiro de 1998, e o certificado € emitido pela prépria instituicdo, com a
adicéo da assinatura digital da cadeia ICP-Brasil'®®. Para uma entrevistada esse tipo de registro
é mais rapido, uma vez que toda a tramitacéo é feita por e-mail.
Al eu estou vendo aqui os caminhos pro Brasil pra fazer um portféliozinho aqui tam-
bém, deixar tudo organizado. Também um site, que se chama “Musicasregistra-
das.com” que eu tenho usado, e ele tém uns convénios. Na verdade, foi recomendagdo
de um amigo meu que conhece bastante sobre isso, ele falou que era muito facil. En-
tdo, € uma coisa toda digital. Eu tenho muita dificuldade com papel hoje em dia, nem
uso muito, entdo, fazer esse trabalho todo de registrar e deixar documentado, se pu-
desse ser feito por e-mail... Eu tenho um registro de compositor, ai vocé vai man-
dando. Vocé manda partituras e audio, 0 maximo de coisas que puder, e se vocé ndo
tiver, tiver s o audio... por exemplo, um compositor que nédo escreve, mas ele tem a
musica dele gravada, ele pode registrar mesmo assim, ndo precisa necessariamente
da partitura. No meu caso, eu uso os dois. E eles te mandam um nimero de registro

e vocé fica com ele, e sabe que seu material est protegido (P11, p. 15-16. Grifo
Nosso).

Para o entrevistado que se apresenta como produtor fonogréafico, alguns detalhes sobre
o historico do que podemos chamar de direito autoral, ou seja, a propriedade intelectual de uma
obra musical chama a atengéo: (i) os registros de composic¢des, quando existiam, eram feitos
em cartorios; (ii) antes apenas o registro era suficiente, na nova lei, de 1998, o autor assume
responsabilidades e isso fez com que compositores comegassem a enviar cartas pelos Correios
comprovando a data da criacdo; (iii) com a mudanca na lei, € possivel que uma gravacdo em
video possa comprovar a autoria, pois o autor torna publica a sua criagdo e talvez seja a razéo
pela qual muitos masicos independentes tém postado videos no YouTube ou outras redes de
compartilhamentos; (iv) é provavel que no futuro sera possivel encontrar as musicas brasileiras
originais — sem 0s arranjos — e poder comparar as versdes a partir do original do compositor.

O ISRC*®® é um cédigo internacional de identificagdo de fonogramas (gravacdes musi-
cais) e foi regulamentado pelo Decreto-lei n° 4.533, de 22 de abril de 2002, que o tornou obri-
gatorio para todas as producdes fonogréaficas brasileiras. O SISRC (sistema do ISRC) gera um
relatorio que contém um cadigo e as informacdes sobre a gravacao de cada faixa. O fonograma
(conceito de faixa— MOORE) é a fixagdo da interpretacdo de uma obra musical em um suporte
material ou digital. Participam do fonograma os intérpretes, os musicos acompanhantes e 0s

produtores fonogréaficos.

188 |nstituto Nacional de Tecnologia da Informagédo. Mais informagdes em http://www.iti.gov.br/icp-brasil.
169 Mais informac@es em: <http://isrc.ifpi.org/en/>.
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Esse sistema é utilizado pelo produtor fonogréafico (pessoa fisica ou juridica) que toma
a iniciativa e tem a responsabilidade econémica da primeira fixacdo do fonograma. Para realizar
o registro de fonograma, o titular deve estar devidamente cadastrado como produtor fonografico
e solicitar o acesso ao programa SISRC. A ABRAMUS e a UCB intermedeiam 0 acesso e
proveem o treinamento dos produtores.

A estrutura (sintaxe) do IRSC compreende 12 caracteres alfanuméricos e deve ser apre-

sentada com o prefixo de quatro caracteres — ISRC — quando exibido na forma impressa: ISRC
IBR-K40-14-00212)

Caodigo do pais (BR): dois caracteres emitidos pela agéncia do IRSC que identificam o
pais de origem do fonograma.

— Cadigo do registro (K40) — codigo alfanumérico de trés caracteres emitido pela agéncia
ISRC que identifica o produtor fonografico e garante a ele a titularidade (ou a proprie-
dade) sobre a gravacdo. O IFPI'7° ¢ gerado pela associagdo de direitos autorais onde o
produtor é filiado.

— Ano de referéncia (14): os dois tltimos digitos do ano em que o ISRC é atribuido a faixa,
0 ano de producéo do fonograma alocado pelo produtor fonogréafico.

— Cadigo de designacao (000212): codigo exclusivo de cinco digitos atribuido pelo regis-
trante. Esses numeros ndo devem ser repetidos no mesmo ano civil, € uma sequéncia
numérica gerada automaticamente pelo SIRSC automatica de identificacdo da gravacéo.

Alguns entrevistados atuam como produtores fonogréficos e explicam a diferenca de
direito autoral efetuado pelas associagdes ou bibliotecas, que é o registro da partitura da com-
posicao e o direito de execucgdo que € regulado pelo ISRC:

E um cddigo que a gente faz na pasteurizagdo. Entdo, quando eu mixo aqui uma
musica, se eu sou credenciado no governo, entdo, eu tenho um software que eu
consigo gerar todos os dados daquela musica e colocar ja na massa do bolo, no
arquivo. Depois vai para o CD. Na verdade, ele ndo se preocupa tanto com direito
autoral, embora contemple. Ele foi desenvolvido focando mais no direito de execu-
cdo. Direito autoral e direito de execucédo séo coisas diferentes. O direito autoral ele
se resolve numa autorizacdo. Entéo, se eu quiser gravar uma musica do Peninha, eu
tenho que ter autorizagdo do Peninha. E o direito autoral eu vou pagar devido a
quantidade de reproducéo que eu fizer. Se eu mandar prensar mil copias, entéo, eu
pago sobre elas. Mas se eu mandar prensar 1 milh&o de copias, entdo, eu tenho que
pagar sobre um milhdo de cdpias. E a lei da regulamentacéo é que as empresas que

prensam ndo podem prensar sem estar documentado, que eu paguei todo direito au-
toral. Entéo, tem 10 musicas Ia no meu disco que sdo minhas. Ent&o, tenho que dar

170 SupGe-se que as associagBes brasileiras atuem como agéncias do International Federation of the Phonographic
Industry (IFPI) e fazem o registro dos produtores fonograficos no Brasil. Pode-se também apreender que as
agéncias sejam as gravadoras ou os produtores fonograficos que se afiliam as associa¢des que fazem o creden-
ciamento do codigo de registro.
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uma declaracéo e assumir a responsabilidade que elas sdo minhas, para isentar a
fabrica. Agora, tem duas que sdo de Fulano, trés de outro, e mais duas de outro,
entdo, tenho que chegar com a guia paga exatamente sob aquele nimero que estou
pedindo. Esse € o direito autoral (P12, p. 16-17. Grifo nosso).

Direito autoral ndo se paga na venda e nem na execug¢do. Ai, que mora a diferenca.
Uma obra fonografica, ela tem o valor préprio, que nao é o valor intelectual. Entéo,
eu compus uma musica e registro numa partitura. E uma obra intelectual, minha mi-
sica. Al, eu tenho direitos autorais sobre esta obra. Mas eu fiz uma musica e vocé
quer gravar um CD. Entéo, vocé vai pegar minha obra, vai fazer um arranjo para
ela com sua concepcéo, vai colocar sua voz. Aquela obra néo é esta. Eu estou pe-
gando e criando outra obra em cima de uma obra intelectual que ja existe. Por isso
sdo coisas diferentes. E depois essa obra comega a ser tocada nas radios, feiras,
casas noturnas. Em alguns lugares que vao gerar renda. Para quem vai essa renda?
N&o é para o direito autoral. E direito da obra. Agora, se esse autor participar da-
quela obra de alguma maneira, ai ele vai ganhar. Agora, o direito autoral é assim, se
eu quiser cobrar cinco centavos por cada copia, entdo se alguém gravar um disco
com minha musica, e colocar 1&4 1 milhdo de cdpias. Entéo, eu vou ganhar 5 centavos
vezes 1 milh&o. Mas, se eu quiser liberar para vocé, se vocé me der 10 reais por cada
cépia que fizer, ai pode ser que alguém compre. Ai, nesse caso eu ganharia 10 mi-
Ihdes. A lei ndo interfere no valor e nem tabela. Agora, direito de execugdo néo.
Embora aqui no Brasil ndo funcione nada bem, ele deveria funcionar. Tem trés
nuacleos de divisdo. No ISRC a gente informa quem é o intérprete daquela obra. Ele
vai ganhar 41,7% de tudo que for arrecadado. Os outros 41,7% é da gravadora que
banca. Agora, ele pode ser os dois, um disco independente, intérprete e a0 mesmo
tempo produtor fonografico. Entdo, ele pega 80%. Sobre ainda desse montante
16%. Esses 16% sdo rateados em todos aqueles musicos que participam daquela
gravacdo. Entéo, de vez em quando eu recebo uma graninha la do ECAD ou de um
disco que eu fui o produtor fonogréfico, que é totalmente diferente de ser produtor
musical. Como eu tinha estudio, me obriguei a isso para poder lancar os discos dos
meus clientes (P12, p. 17. Grifo nosso).

(...) mas vocé tem o ISRC, que é o codigo dessa musica, que quando vocé toca na
radio, ja tem isso dai que deveria ser computado automaticamente. Claro que esse
nosso disco toca na radio Camara, toca na rédio cultura, toca na radio Senado, toca
na radio Nacional, mas ndo toca nas outras radios que s80 mais pop comerciais.
Entdo, a execucdo disso também, eu ja ouvir dizer que sé as 500 musicas mais toca-
das, os compositores, é que recebem. Entdo, sé de sertanejo vocé tem uns 100 com-
positores que massificam e tocam direto. De Axé vocé tem outros tantos, entéo, séo
s0 esses 500 mais tocadas, acho que € isso, tenho que confirmar isso dai, mas sé as
500 mais tocadas é que realmente vao gerar algum dinheiro. O resto, mesmo que
tenha tocado, minha musica foi tocada 50 vezes numa determinada radio, s6 em uma
radio no ano, ndo vai receber nada daquelas 50 vezes que ela foi tocada, porque ela
nao entra nesse nimero das musicas que realmente véo ser repassadas (P16, p. 31.
Grifo nosso).

5.3 ASPECTOS SEMIOTICOS DA INFORMACAO MUSICAL BRASILEIRA

Considera-se que a discussdo sobre a classificacdo musical esteja sob a egide do aspecto
semidtico por dois motivos: estdo sendo discutidos por musicos especialistas e que atuam no
mercado profissional que inclui a musica brasileira e a visdo deles em relacdo a classificagdo
da musica é feita levando-se em conta ndo apenas aspectos estilisticos, mas também outros mais
amplos, como questdes sociais, modos de transmisséo e de registro, compositores, intérpretes,

industria da musica, globalizacéo, entre outros.
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Os entrevistados foram perguntados a respeito de como eles classificam o repertério de
musica brasileira. Aparentemente a divisdo de musicas, que compdem todo o repertorio de mu-
sicas brasileiras em erudita e popular, ndo atende as demandas informacionais do conjunto de
especialistas entrevistados nesta pesquisa. Para eles, o fato de considerar a musica erudita com
maior complexidade de execucdo ou de pensa-la como uma arte mais elaborada néo classificam
satisfatoriamente os repertorios brasileiros. Percebe-se, também, que com o passar do tempo,
uma mdasica popular pode-se tornar erudita ou se tornar popular quando é regravada por um
artista de outra geragdo. Questionamento das categorias consagradas (MU):

Porque eu acho que essa questdo que tem de musica erudita, é como uma fala de
erudicao, aquela musica bem elaborada, que se tem um nivel de reflexdo e de co-
nhecimento, tal, aquelas coisas dos géneros das musicas. Mas, a musica popular
também é dificil, ela é, muitas vezes, complicadissima, entdo, é tdo certo isso, que
musica erudita vocé ndo consegue tocar nada de musica popular e precisaria co-
mecar do zero sabe. Como uma criancinha que comegou a estudar hoje para poder
tocar, porque tem a sua linguagem, tem um jeito de articular notas, as frases séo
diferentes, tem toda a questao ritmica e sdo varios estilos diferentes, séo ritmos dife-
rentes por mais que se parecam. Tem toda uma técnica que é necessario, que se for
pensar a nivel de erudi¢do é tdo dificil quanto nesse sentido. Mas, é porque se aceitou

isso, principalmente a academia, na minha opinido é bom deixar isso frisado (P5, p.
14-15. Grifo nosso).

A gente tem mania de dizer, “isso é miusica popular brasileira”, mas vocé concorda
comigo que essa musica é musica brasileira? N&o é? Por que popular brasileira?
Mas quando a gente pensa cientificamente a musica, ai tem aspectos de composicao,
de teoria musical que a gente sabe, por exemplo, que essa [musica] aqui é a escola
francesa, essa [outra] é a escola alema, entéo a gente consegue ter essa composi¢ao
que se chama mais de erudita (P5, p. 14. Grifo nosso).

Para Ulh6a (1997), musica popular, até a metade do século XX, era caracterizada pela
sua transmissao oral e funcdo ladico-religiosa, limitada a comunidades ou areas culturais mais
ou menos homogéneas e rurais em geral, seu conceito aproximava da noc¢éo de cultura tradici-
onal. A musica erudita se opunha a popular por ser de tradi¢do urbana e letrada. No entanto, as
tradicGes musicais orais e comunitarias comegaram a ser designadas como mausica folclérica a
partir da consolidacdo dos meios de comunicacdo e a musica popular passou a compreender as
gravacdes musicais veiculadas pela midia. Na folclorica, produtor e consumidor se confundem
— em geral, ndo sdo atribuidas autorias as musicas — e na popular, o produtor e o consumidor
sdo estabelecidos distintamente — quem faz as masicas ou as interpreta nao € quem as consome.

E percebido nas entrevistas que o conhecimento musical formal ja ndo é caracteristica
apenas dos musicos eruditos, fazendo com que a pratica musical “erudita” se confunda com a
“popular”, uma vez que sua concep¢do ou execucdo podem atingir niveis de complexidade se-
melhantes. Nos relatos, alguns tipos de musica popular brasileira se confundem com a erudita

porque sua producédo envolve muita elaboragéo.
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Entéo, na verdade, a musica popular foi sempre influenciando de certa forma a
chamada musica erudita. E, talvez mais do que a masica erudita tenha influenciado
a musica popular, por isso que eu ndo gosto desse termo musica popular. Entendeu?
Porque eu acho que isso diminui algo, ou categoriza algo, ndo vamos usar a palavra
diminui, porque a gente est na academia, mas categoriza algo que eu acho que eu
ndo precisava categorizar. Entendeu? Porque eu acho que a misica ndo tem essa
barreira, musicalmente falando, essas barreiras ndo servem para nada (P5, p. 25.
Grifo nosso).

Quando me refiro a MPB eu penso dessa forma, posso estar errado, mas eu vou
mesmo por esse lado da musica produzida no Brasil e que seja de cunho popular.
Eu sei que é errado isso porque, por exemplo, eu poderia colocar no momento de
hoje o Pixinguinha como musica erudita. Eu acho legal essa defini¢do, mas néo é.
Vamos pegar a mais famosa dele, Carinhoso, quando a Marisa Monte canta vira
MPB e quando é o choro é erudito. Entao, é uma definigéo que eu acho muito dificil
de fazer. Todas as definicBes que eu vi de MPB tanto as dentro da universidade quanto
as coloquiais, eu acho que as duas tém o mesmo peso porque as duas nao respondem
a minha necessidade (P7, p. 13. Grifo nosso).

Eu tenho essa coisa que o choro é uma musica erudita. E no sentido de erudic&o
mesmo, de refino, de uma preocupacéo de vocé ter algo melédico e ritmica naquela
musica sendo feita. Vocé consegue registrar a masica inteira, tem uma preocupacao
na melodia, que tinha uma preocupacao melédica, harménica para vocé fazer uma
composicao. (...) a roda de choro era mais improviso mesmo. Mas vocé tem um tema
muito bem definido ali e um tema rico, que vocé pode comparar com algumas obras
que classificamos de eruditas e tem aquela preocupacao de conducéo. Vocé tem uma
condugdo no baixo, se tem uma condugdo na melodia e vocé tem alguma coisa ali,
uma preocupacdo composicional (P9, p. 20. Grifo nosso).

(...) Musica Brasileira, sem “popular”, sem adjetivo nenhum. Tem coisas do Edu
que parecem coisas... Beatriz [misica do Edu Lobo] é uma coisa que poderia ser
erudita (P6, p. 14. Grifo nosso).

Observa-se no Brasil, os catalogos que usam 0 MARC utilizam o termo “musica popu-
lar” no campo de assunto (vide secdo 3.8.3), mas para o0s repertorios de mdsica de tradigdo
ocidental europeia, esse campo é preenchido com a forma (forma=sonata; género=samba).
Pode-se dizer que ha uma falta de simetria nas informacdes de maneira a pensar até questdes
que envolvem um certo juizo de valor. Para um dos entrevistados, classificar considerando o
que é de qualidade ou ndo pode ser algo a ser questionado:

Vocé vai definir a MPB pela qualidade? Mas como que vocé faz o juizo de valor pela
qualidade, o que é qualidade? Por exemplo, Legido Urbana ndo tinha qualidade
harménica e mel6édica nenhuma, ja o Chico Buarque tinha harmonias maravilho-
sas, entdo, um é MPB e o outro ndo é. Nao tem como vocé definir isso. Se pegar

pelo lado organico, sensivel tem gente que gosta muito mais de Legido Urbana do
que Chico Buarque (P7, p. 12. Grifo nosso).

Algumas propostas surgem, entdo, para contrapor a esta classificacdo do erudito e do

popular nos relatos dos entrevistados:
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5.3.1 Musicas que sao os “classicos” e as “pop”

Musicas que sdo os “classicos” sao aquelas que ultrapassam a época em que foram com-
postas e sdo ouvidas ou regravadas em muitas épocas até os dias atuais, e as passageiras sdo
aquelas que aparecem e rapidamente sdo as mais ouvidas por um tempo determinado, mas de-

saparecem em pouco tempo.

(...) moddes sdo esses classicos dos anos 60, 70 que se popularizaram, que naquela
época era um outro contexto (P1. p. 6. Grifo nosso).

Ja percebi que essa misica chamava sertanejo universitario, que sdo os hits das
radios, vem e passa logo. (...) nosso repertério mudava muito, tirhvamos 12 mdsicas
e dentro de trés, quatro meses, muitas dessas musicas ja estavam ultrapassadas e
teriamos que estar ouvindo coisas muito mais atuais (P1, p. 2. Grifo nosso).

5.3.2 Mudsica elaborada e comercial (campo de producdo restrito e campo da grande
producéao)

A mdsica elaborada — também entendida como a musica elitizada que tem algum regis-
tro escrito, de melodia com cifra ou parciais de arranjos — é aquela feita para um publico de
“iniciados”, ou seja, sdo musicos ou intelectuais ou, ainda, jovens influenciados pelas preferén-
cias musicais de seus pais. A musica comercial ou chamada de mais “simples” € aquela que,
em geral, 0s Unicos registros sdo as gravacdes ou algumas letras com cifras providas por sites

de musicas e tem um apelo para o publico mais leigo.

Quando temos o contato com o jazz, bossa nova e blues, vemos que é uma musica
bem mais elaborada, mais trabalhada (P1, p. 2. Grifo nosso).

(...) eu vejo a musica popular, a MPB — vamos falar de bossa nova, samba, samba de
raiz como Cartola, samba jazz, essa coisa do Cesar Camargo... essas mdsicas instru-
mentais, vamos chamar de jazz brasileiro; choro. Acho que, para mim, atualmente ¢é
um género que se tornou mais elitizado, entéo eu colocaria dentro da caixa daqueles
que sdo iniciados [que tém] uma forte influéncia dos pais que sejam musicos ins-
trumentais, ou que ja tocaram alguma coisa, ou que ouviram aquilo, ou influéncia
de escolas de musica e centros de formagdo musical (P1, p. 10. Grifo nosso).

O outra [nao elitizado] seria esse género mais de mdsica... em uma outra coisa eu
colocaria esse género que é cultivado por uma classe de pessoas sem muito conhe-
cimento académico. Ai vocé colocaria a musica brega, Altair José, Reginaldo Rossi...
até mesmo nos anos 60 e 70 era um selo. Talvez a Jovem Guarda... Ai vocé coloca
essa musica que também englobaria musica sertaneja... seriam esses eixos fora Rio-
Sao Paulo-Minas. Vamos dizer, as musicas do homem do campo, que acabou se mis-
turando com elementos da musica pop e virando o que é chamado hoje em dia de
sertanejo universitario, uso de guitarras e teclados... (P1, p. 14. Grifo nosso).

No Brasil, especialmente, eu associo que a nossa musica comercial € isso que a
gente ouve na radio e nesse ponto com letras muito mais simples, ndo tdo poéticas,
harmonias muito mais simplificadas, néo t&o bem elaboradas, melodias também
mais simples e repetitivas, até por um contexto de quem ouve, que a gente é um pais
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que investe muito pouco em educacéo. A formacao da populacéo em geral é precéa-
ria, as escolas sdo precarias, entdo, vocé sai com um vocabulario curto, restrito, da
escola e com pouquissimo contato com mdusica, tém escolas que quase ndo se usa
musica e nem se estimula ouvir isso e vocé sai com uma compreensdo musical, a sua
capacidade de compreender misica muito curta. Entdo quanto mais simples € a ma-
sica, mais facil é de vocé compreender ela. Se a letra é simples e eu entendo melhor,
se a harmonia é simples eu entendo melhor. E quando eu ougo uma coisa um pouco
mais elaborada, com uma letra, com umas palavras mais dificeis, eu ougo a musica
sem ter entendido aquilo que o cara quis dizer no final das contas, ouvir a misica e
ndo entender a letra (P2, p. 21. Grifo nosso).

Algumas caracteristicas que distinguem a musica elaborada daquela mais comercial e
de entretenimento podem ser percebidas, principalmente, no arranjo quando (i) a harmonia ca-
minha junto com as notas da melodia; (ii) os acordes sdo rebuscados, ou seja, incluem mais
dissonancias como sétima ou nona; (iii) alguns estilos sdo mais representativos; e (iv) os musi-

cos possuem mais conhecimento formal, ou seja, sabem escrever e ler partituras.

(...) uma musica brasileira [que] a gente pode dizer um pouco mais elaborada, mais
bem escrita, escrever composi¢des e harmonias mais bem pensadas, mais bem ar-
ranjada, coisas do Jobim, do Chico Buarque, do Vinicius, tém um pouquinho do jazz...
(P2, p. 3. Grifo nosso).

Vocé trabalha o acorde e a melodia, duas coisas distintas, o acorde meramente acom-
panha a melodia e ponto final. (...) as vezes, a melodia esta fazendo notas de inversdo
da harmonia, né, ou o acorde é formado e caminha junto com a melodia, as vezes,
n&o é um acorde parado. Uma melodia caminhando, entdo, isso muda um pouco a
forma de ver, e ai a gente comegaria a lidar com esse tipo de arranjo, eu acho que
n&o é comum na masica popular mais simples (P2, p. 4. Grifo nosso).

Alguns contextos onde a musica é mais simples, entre aspas, onde nao se exige tanto
rebuscamento harménico (P3, p. 5. Grifo nosso).

Se vocé vai fazer MPB, choro, as musicas sé@o mais sofisticadas, em termos harmé-
nicos, geralmente o pessoal tem mais formacao e escreve essas coisas. Mas quando
vocé vai trabalhar no contexto de musicas de pop e rock e tal, o pessoal ndo escreve
nada. Eles passam para vocé a misica, vocé tira de ouvido (P3, p. 4. Grifo nosso).

(...) temos a musica que d& muito dinheiro. Que temos o sertanejo agora, que, talvez,
seja 0 que da mais dinheiro e ja ha algum tempo. Tinhamos o pagode que, durante
muito tempo, deu muito dinheiro. Agora, nem tanto. Tinha o axé que também deu.
Eram coisas que alimentavam muitas familias. E, realmente, deu muito trabalho para
muita gente. Derivam de outras coisas. O axé, um pouco mais dos discos que vem da
Bahia. Mais baiana. E subindo para o nordeste. O pagode ja vem mais do samba, do
morro do Rio de Janeiro, nessa coisa. O sertanejo é mais do interior. Que tinha muito
em S&o Paulo, Goias. Que mistura com a coisa caipira, um pouco. E ai, tem as ten-
déncias mais populares e as que vao sendo mais elitistas, elaboradas. Que s&o um
pouco menores. Porque sdo muito elaboraveis e complexas algumas vezes. Vocé Ve,
por exemplo, o Lenine, uma expressdo do Nordeste, maravilhosa, moderna. Mas vocé
vé o0 Luiz Gonzaga espetacular. Que foi quem divulgou aquela mdsica no Nordeste.
Mas vocé ja viu Dominguinhos. Que é a coisa mais polida, que consegue ser popular.
Desse lado do Nordeste (...). Essa nossa MPB classe A... Guinga. E uma coisa que
n&o é mais nova, mas, de qualquer maneira, € um movimento forte depois da bossa
nova. Embora seja contemporaneo da bossa nova. Ja estava acontecendo na época
da Elis, que gravou Guinga. Que foi bolero de satd, a mdsica dele. O Guinga quase
nao ganha dinheiro. Vocé vé grandes musicos como o Lula Galvao, que é o meu idolo
do viol&o. A evolug&o do Hélio Delmiro. E continuidade. N&o ganham dinheiro. Tém



203

uma vida que nédo sdo pobres. Mas ndo tém o dinheiro que mereciam (P18, p. 6-7.
Grifo nosso).

Para Ulhoa (1997), a juncdo de musica “popular” e musica “brasileira” em uma tnica
expressdo “Musica Popular Brasileira” — MPB — significa um rotulo dado pela industria da
mausica para se referir a um segmento do mercado, o qual reflete uma pratica e uma concepgédo
de “popular”, mas ndo comercial, mesmo sendo produzida e distribuida como bem de consumo
e proxima as “raizes” rasticas regionais, mas “sofisticada” e “elaborada”. Entdo, para a autora
outro termo foi utilizado — Mdsica Brasileira Popular (MBP) — para incluir musicas de producéo
de massa, como é o caso da Musica Romantical™ e da Mdsica Sertaneja.

No relato de um entrevistado, percebe-se claramente a divisdo da musica brasileira com
a globalizacéo: (i) uma musica “de registro” que continua a se conectar com a musica de raiz e
possui certa elaboracéo, pois cada vez que é tocada para um publico mais seleto seus intérpretes
podem modificar o seu arranjo; e (ii) uma musica de entretenimento que se populariza na di-

vulgagdo para um pablico mais amplo.

Primeiro, faria duas grandes caixas e colocaria musica de registro e mdsica de en-
tretenimento. Eu colocaria varios artistas, intérpretes e compositores nessa pri-
meira caixa ndo preocupada, que resolveram fazer sua musica mais no ponto de
vista artistico. E outros que eles me mandariam prender, se eu dissesse que a musica
deles ndo é uma arte, e eu daria toda razdo, ndo quero discriminar dizendo que nao
ha arte no que eles fazem, mas a arte deles é provocar mais o entretenimento, a
alegria. E tem artistas que ndo conseguiriam jamais cantar sua musica com um pU-
blico que ndo esta sentado, apenas como espectador e um ouvinte atencioso. Diga la
nosso amigo Jodo Gilberto. Agora, tem artistas que ndo conseguem deixar a plateia
como espectador. Ele quer a plateia participante. E eles executam uma mesma musica
durante o0 ano todo, mas cada vez que ele executa é de um jeito porque a plateia
influencia eles. Ent&o, sdo as musicas de massa. Nessa primeira caixa, eu colocaria
nossos géneros mais regionais que ndo quiseram pular para o efeito globalizag&o.
Entao, é dificil tirar hoje, mas eu faria essa divisdo. A gente encontra sambistas que
continuam fazendo musica de raiz até hoje. Frevo, pagode, xaxado. A gente encontra
todos ritmos. Bossa nova. La no Sul todos aqueles géneros que falei antes. Preocupa-
dos com a arte deles, a verdade deles, e € lindo. Mas a gente encontra de todos eles,
samba popular, pagode popular, masica baiana popular. Mas tem musica baiana que
nunca quis se popularizar. Entdo, se limita a fazer misica 14 para o gueto. Ent&o, o
publico deles é aquele e deu. Essa seria a classificacdo que eu faria. Hoje, ndo tem
nenhum ritmo que ja ndo tenha transitado de um lado para outro (P12, p. 15. Grifo
N0sso).

Conforme os relatos, estilos como a masica sertaneja, o axé e o pagode, mesmo tendo

alguma conexdo com as musicas “de raiz” em algum momento, Se popularizaram e tiveram um

71 Musica Romantica surge da tradicio luso-brasileira da modinha e incorpora elementos da valsa, da aria de
Opera italiana, do bolero e da balada internacional e, a partir dos anos de 1960, agrega elementos da linguagem
narrativa e mudancas de comportamento e postura social em relacdo as tematicas amorosas. Parece que este
estilo surge uma nova proposta de continuidade da Jovem Guarda e com o impacto da globalizacéo se opde a
bossa nova, considerada uma miisica “de qualidade” (ULHOA, 1997).
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apelo mais comercial ou de entretenimento. A bossa nova, o choro, o frevo ou 0 xaxado sdo
estilos menos “popularizados” e feitos para um publico menor e ndo possuem um apelo tdo
comercial. Podem-se considerar as musicas regionalistas que, em nenhum momento, tiveram
uma divulgagdo para muito além de suas comunidades. Percebe-se que o transito entre alguns
estilos, em alguma época podem ser considerados como musica comercial e em outras se tor-
nam mais regionalistas, como é o caso de alguns da musica baiana (o axé, por exemplo).

O que fica claro é que alguns estilos tém uma preocupacao maior em buscar elementos
da cultura brasileira e das tematicas cotidianas com maior elaboracdo dos elementos musicais
intrinsecos — h4 uma maior consciéncia do que se deseja utilizar na composicao de uma musica.
Mas, para outros estilos, 0 que esta a frente sdo as tendéncias de consumo por um grande publico
e a escolha dos elementos musicais ficam em segundo plano e seguirdo estas premissas da in-
dastria musical. No entanto, corre-se o risco de dizer que estas musicas mais voltadas para o
mercado percam suas “raizes” ou origens culturais.

Talvez este fendmeno possa ser explicado porgue o significado das musicas ndo esta na
sua origem, mas no seu uso. Para Ulh6a (1997) significa que embora os estilos carreguem uma
certa carga de prestigio e da sua utilizagdo no cotidiano, a legitimacao de um estilo esta além
da maneira como é adotada por grupos hegemaonicos, inclui a marginalizacdo do que é diferente
ou do que as musicas ttm em comum e a desqualificacdo estética. Implica dizer que musicas
melodramaéticas sdo “bregas” ou que musicas de grupos emergentes sdo “popularescas” ou,

ainda, que as masicas ouvidas por um grande publico heterogéneo sejam comerciais.

5.3.3 Mudsica instrumental e cangdes

As musicas instrumentais podem ser essencialmente instrumentais ou terem vozes que
fazem o papel de um instrumento musical, ou seja, compdem a textura musical emitindo pala-
vras isoladas ou até frases. Incluem-se também as orquestragcfes para grupos grandes ou peque-
nos, populares (big band ou diferentes formag0es de conjuntos instrumentais, como trio, quar-
teto, etc.) ou eruditos (orquestras classicas, grupos de cAmara de cordas, etc.). As can¢des in-
cluem as musicas com letras em que a elaboracdo dos arranjos deve privilegiar o texto.

(...) terfamos musica instrumental, misica com letra; dentro da masica instrumental

temos musica pop, mais comercial, e masica mais cult, menos comercial (P4, p. 11.
Grifo nosso).

Seriam as musicas orquestradas (...) seria uma categoria. Tem as musicas que s&o
composi¢des minhas, que tém orquestra também, mas eu vejo como uma outra cate-
goria, que seria de voz, cantada e tal (...) Ai tém as instrumentais, tém as cantadas e
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tém as de viol3o, que eu fago os arranjos, mas no violdo. E instrumental também,
mas ndo € orquestrada, sdo arranjos violonisticos (P8, p. 11. Grifo nosso).

Pelo primeiro relato é percebida a existéncia de uma canc¢éo brasileira de cunho mais
comercial. No entanto, ha de se considerar as letras mais poéticas citadas nos relatos sobre a
musica “elaborada”. Neste caso, seriam os estilos que possuem maior sofistica¢do nas letras, é
0 caso das parcerias musicais de varios compositores, como aconteceu entre Vinicius de Morais,
Tom Jobim, Baden Powell, Carlos Lyra, Edu Lobo e outros (SOUZA, 2008).

De acordo com Ulhda (1997), o canto (melodia e letra) € considerado o ponto de contato
das culturas luso-europeia e amerindia, além de elemento gerador da cancao brasileira. A jungédo
com a africana acrescenta uma certa independéncia a este canto em relagdo ao acompanha-
mento. E, da fusdo do canto religioso, gregoriano ou amerindio com a polirritmia africana, cri-
ando camadas ritmicas independentes da verticalidade do compasso ou da harmonia, surgem 0s

dois tipos basicos de cancao brasileira: o lundu e a modinha.

5.3.4 Musicas com ou sem improvisagao

Musicas que tenham mais liberdade para improvisacao sdo aquelas que, em geral, sdo
escritas com cifras. O grau de liberdade pode variar dependendo da composigao ou do arranjo.
As musicas mais proximas as “eruditas” e que possuem o registro escrito da melodia, da levada
ou dos baixos, por exemplo, podem ser tocadas totalmente a partir do registro. Deve-se cuidar
para que as praticas musicais da tradicdo daquela musica ndo se percam de maneira a excluir

inteiramente o desenvolvimento da criagcdo do intérprete, como no caso do choro.

(...) mas ai vocé ndo pode padronizar isso como musica popular, eu vou te explicar
porque. A “popular”, ela é uma escrita mais resumida, vamos dizer assim, mais
simplificada, para vocé poder... Porque é uma escrita facilitada a partir da cifra e
da melodia para que vocé possa ter a liberdade de criar em cima, porque ela é uma
cifra voltada para essa coisa da musica que tem mais a improvisacao e tal (...) Essa
coisa da cifra é uma caracteristica muito da musica improvisada, vem do jazz, ela é
toda ou 90% baseada no improviso. Entdo, se ela é improvisada ndo me interessa
uma partitura complexa. Porque isso esta na verdade diminuindo o que eu podia fazer
improvisando, porque a partir do momento em que vocé coloca na partitura eu vou
tocar o que esta na partitura. Quando eu coloco uma cifra, eu estou apenas dando
uma referéncia a algo que a partir dali eu vou criar (P5, p. 16, Grifo nosso).

O popular tem essa liberdade maior. O erudito geralmente a gente segue a partitura
e vai para alguma interpretacéo (P21, P. 2. Grifo nosso).

Downie (2003) menciona que quase todos os compositores antes de Beethoven assumi-

ram que o0s artistas eram competentes para executar o trabalho de forma adequada, sem ajuda
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de informagdes editoriais. Os improvisos no repertorio da musica de tradicdo europeia come-
caram a serem escritos por Beethoven e, depois disso, os editores de partitura consideraram
relevante a escrita deles para que a tradicdo daquela pratica musical ndo fosse perdida, ou seja,
para que os intérpretes de gera¢des mais distantes ndo tocassem foram do estilo.

A partir das discussdes desta secdo, elaborou-se um quadro com uma possivel sugestéo
de classificacdo geral da musica popular brasileira, que surgiu a partir dos relatos dos entrevis-
tados com o cruzamento da literatura. O Quadro 27 surge de uma discussao mais centrada na
musica de origem “popular”, que exclui as folcléricas e as regionalistas que ndo foram divul-
gadas para além de suas comunidades. Considera-se aqui as musicas brasileiras divulgadas

principalmente pelo registro gravado.
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Quadro 27: Classificagdes da musica brasileira "popular”

MUsica elaborada Mdsica comercial

Outras Musica que sdo os “classicos”. Modsica passageira.

denominaces Inclui apenas cangdes.

Improvisagéo Liberdade de improvisagdo; hé se¢des de Embora tenham trechos que possam ser
improviso. improvisados, em geral, sdo restritos as

passagens de estrofe e coro para uma ponte
ou na repeticdo da estrofe.

Tipos Inclui muita misica instrumental, mas E essencialmente composto de cangdes.
também cancoes.

Letras Nas canc¢des, sdo poéticas e trazem temas Letras com temas bastante conectados as
mais variados e do cotidiano. relacbes amorosas.

Publico Mais restrito e homogéneo (de “iniciados” — | Mais amplo e heterogéneo (de ndo iniciados
legado familiar ou aprendizado formal ou gue ndo tenham nenhum contato com
quando mais jovem), classes sociais mais aprendizado formal de musica), classes
elevadas e maior nivel de escolaridade. sociais mais baixas e pouco acesso a

educacdo.

Funcoes Apreciacao das harmonias ou improvisos Entretenimento, lazer ou para dangar.
ou, ainda, da interpretacéo.

Eventos Mais intimistas, como auditorios fechados Shows ao ar livre ou em espagos bastante
que privilegiam a acustica. Também amplos.
tocadas em bares ou espagos pubicos mais
reservados.

5.4 PERCEPCAO MUSICAL DA INFORMACAO MUSICAL BRASILEIRA

Para os entrevistados, parece que a informagdo contida sob os rétulos “estilo” ou “gé-
nero” pode ser pouco clara para exprimir exatamente o enquadramento de uma musica brasileira
como pertencente a um conjunto especifico de repertorio. No entanto, grande parte das defini-
cdes de masica brasileira partiram de estilos atribuindo-lhes algum legado de tradicao cultural.
Na musica de tradi¢ao europeia culta aparece o termo “estilo”. Na musica popular, a no¢ado de

género musical é mais operacional.

E uma informacio que eu sempre tenho divida quando vou classificar, “ela é o
qué?”, “ela é regional”, puxa um pouco para o afoxé mas ndo é um afoxé. Eu ndo
sei classificar (P22, 14. Grifo nosso).

O que eu considero musica brasileira, sdo as coisas mais tradicionais, que eu consigo
olhar e falar: isso aqui, realmente, é uma coisa do Brasil. Sei 14, o baido, os ritmos
caracteristicos, samba, maracatu, o choro, sdo coisas que tem uma caracteristica
muito do pais. S&o as coisas que eu considero genuinamente brasileiras (P3, p. 8.
Grifo nosso).

Entéo eu acho que é essa coisa que vem do frevo, que é o choro, esses sdo bem
especificos. O samba, o0 maracatu, é infinito, é muita coisa (P5, p. 14. Grifo nosso).

O que envolve musica brasileira? Vocé tem o jazz [brasileiro], chorinho, frevo,
baido, a propria MPB, que o pessoal fala. Mas engragado que eu nao consigo ver em
uma caixa so tudo isso, dizendo: “isso aqui é musica brasileira”. Eu vejo as coisas
distintas. Tem rock, samba, pagode, axé e ndo sei 0 qué (P19, p. 6. Grifo nosso).
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Em um cenario da musica popular internacional, o estudo de Santini (2013) mostra a
realidade da classificacdo por géneros musicais feita pela industria musical. Para ela, ha uma
distancia muito grande dos rotulos de géneros em relacdo aqueles sugeridos pelos usuarios —
por exemplo, apenas 10,5% dos artistas sdo classificados por esses usuarios como a inddstria
musical o faz. No relato, observa-se também que tem acontecido mudancas nesta classificagéo,

fazendo com que o0 mercado ndo seja mais quem categoriza os artistas, mas o publico.

(...) entra talvez no conceito de identificacdo, até de identidade, fala-se de identidade
cultural, mas vamos supor identidade musical, artistica, isso vem a frente de eu abra-
car um género, quando eu entro no mercado, e comeco a fazer disco, cria-se uma
demanda, “O povo quer ouvir sua musica assim”, ai acabo tendo que ir, e quem
determinou o género, o estilo, um recorte mais preciso é o pablico consumidor, por-
que as gravadoras acabam fazendo um desenho, mas hoje tenho acompanhado muito
Youtube, e a Vevo esta fazendo muito isso, ela vé os artistas independentes que véo
surgindo, coisas legais, e agora tem muitos covers na internet, entdo a Vevo ndo esta
Querendo fazer uma divulgacdo de certos géneros, ndo, “Caraca, essa dupla aqui,
tem um pessoal que faz as musicas muito legais”, e eles vdo e patrocinam. O pessoal
que esta fazendo assim néo sabe dizer o que eles fazem exatamente, que género talvez,
porque eles fazem cover de varias musicas, mas € o que eles fazem, como eles fazem,
do jeito que eles fazem, dos instrumentos que eles usam, € quem eles sdo, e acaba que
vocé vé naquela figura de representagdo, naquela combinacéo, algo que te influencia,
te toca. E mais do que o género que eles estdo defendendo (P10, p. 36-37. Grifo
Nosso).

Em um dos relatos, percebe-se o quanto a identificacdo de géneros musicais pode ser
dificil, mesmo do ponto de vista de um musico especialista, demonstrando a relevancia de con-
siderar a musica em seus diferentes contextos geograficos e histéricos e valorizar as classifica-

¢Oes colaborativas por usuarios.

Quer ver outro universo que é muito engragado, que eu demorei um tempao a enten-
der, é o universo da musica eletrénica. Pra quem ndo t4 acostumado a ouvir, ouve s
aquele (“tu ts, tuts, tu ts’) e acha que ¢é tudo igual. Os caras do meio, eles tém varias
distingBes. Tem house, tem trance, tem psy trance, eles tém varias denominagdes. E
vocé bota, o cara fala, “isso aqui é isso”, ai vocé bota outro, “ndo, isso ai ja é um
trance, isso aqui ja é um eletro, é um house”. E a gente que, de repente, ndo se envolve
nesse universo, ouve e acha tudo a mesma coisa, fala “cara, é tudo igual isso ai, ndo
estou vendo diferenca nenhuma”. Mas é impressionante como eles sabem, os caras
do meio sabem. Uma vez ou outra, quando a coisa fica meio confusa, eles se resolvem,
mas € exce¢do. Eu acho que a melhor referéncia pra vocé saber o que é uma coisa é
vocé realmente ir atras da informacéo de quem ta lidando com aquela coisa ali. Ndo
sei se tem, tecnicamente, como vocé conseguir pegar todos os aspectos pra analisar
de fora e falar, “isso aqui é isso” (P3, p. 11-12).

Na secdo 2 deste capitulo fez-se a pergunta: de que masica brasileira estamos falando?
Pela definicdo de Ulhda (1997), os entrevistados falam da musica brasileira popular com des-

taque para alguns estilos ou géneros musicais.
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5.41 Choro

O termo choro era definido como reunido de musico e aparece desde 1808. Mas a partir
de 1870 é atribuido o significado de género musical quando aparece o primeiro grupo instru-
mental criado pelo carioca Joaquim Ant6nio da Silva Callado Janior (de acordo com o Dicio-
nario de Musica Popular Erudital’> (MARCONDES, 1977), Enciclopédia da Musica Popular
erudita e folclorica). O género era executado a partir de modulacdes e de melodias muito traba-
Ihadas que exigiam um certo virtuosismo de seus intérpretes a ponto de as editoras ndo aceita-
rem mais editar as musicas de Callado (ALBIN, 2005). Considerado “pai dos chordes”, Callado
(1848-1880) pertenceu a primeira geragdo do género e formou o “Choro Carioca”, o primeiro
grupo instrumental. Dos varios grupos criados por Callado fizeram parte o saxofonista e flau-
tista Viriato Figueira da Silva, o cavaquinista Baziza, o flautista Pedro de Assis, o violonista
Saturnino e o flautista Juca Kalut. Mais tarde foi incorporada a um dos grupos a pianista Chi-
quinha Gonzaga. Os instrumentos emblematicos do género, destacamos o violdo, o piano, a
flauta, o cavaquinho e o bandolim. A importancia do choro para a masica brasileira € explicada

por um dos entrevistados:

Eu acho, talvez o choro esteja para a musica brasileira... o choro, o samba, como o
jazz esta para a musica [norte-] americana (P21, p. 13. Grifo nosso).

O chorinho tem uma forma muito brasileira de tocar o chorinho mesmo, ele é bem
brasileiro mesmo, a sincopes do chorinho, é tipo assim o ritmo esta sempre ligando,
antecipando, para mim isso é musica brasileira (P17, p. 11. Grifo nosso).

Quando aparece alguém lendo partitura numa roda de choro, os chordes ficam um
pouco ressabiados, achando que néo é pessoa do ramo do choro. A gente tem essa
mentalidade. Hoje j& tem sido transformado, porque acho que a informacgéo hoje esta
tudo se misturando muito. Mas quando eu aprendi que tinham chorfes mais antigos,
da velha guarda, era assim, o ideal era que vocé soubesse tirar tudo de ouvido, que
vocé ndo precisasse de material. Acho que até por isso, 0 material é bem escasso com
relacdo ao choro (P9, p. 7. Grifo nosso).

O primeiro choro que se considera é do Joaquim Antonio da Silva Calado, que ele
fez pra Chiquinha Gonzaga, choro chamado Flor Amorosa. Que ai vocé ja tem a
estrutura do choro, o formato na linha melddica e harménica (P9, p. 9. Grifo nosso).

Mas comecou ai, em meados de 1850 (sic), e Pixinguinha pegou essa musica e termi-
nou de arrumar. E ele transformou de fato num género, foi a partir do Pixinguinha
que vocé reconhecia como uma mausica brasileira mesmo. Entédo 1920, mais ou me-
nos, a gente considera que ali tem um choro mesmo, com todas as caracteristicas da
musica que vocé pode analisar. Porque antes ainda tinha muita influéncia da musica
classica, ou, as vezes, era uma coisa muito africana ainda. Em 1920, o Pixinguinha
pegou todos esses pontos e consolidou num género musical. Mas ele se espalhou por
conta disso, porque € uma musica que foi sendo construida pelo Brasil todo. Surgiu
no Rio de Janeiro e todo mundo ia para o Rio de Janeiro naquela época, em busca

172 Dicionario disponivel online, supervisionado por Ricardo Cravo Albin. Mais informaces em http:/dicionari-
ompb.com.br.
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de condicdo de trabalho. Ent&o, vocé tem Jodo Pernambuco, que é um dos maiores
chordes, violonistas, compositores, que contribuiu muito pra o choro. Assim como
ele, tem pessoas de todo o Brasil que contribuiram pra essa musica. Tem no DNA do
choro um pouquinho de cada lugar do Brasil (P9, p. 9-10. Grifo nosso).

Na polca Atraente (1877), de Chiquinha Gonzaga, Béhague (2015) ressalta a imitacédo
de um tipo de improvisacdo pitoresca associada a musicos populares conhecidos como chorfes
e seus conjuntos instrumentais (Choro). Este estilo improvisado era composto de figuras rapi-
das, incluindo padrdes de acordes quebrados com notas repetidas e notas cromaticas descen-
dentes no acompanhamento. Para ele, o choro é musica popular urbana no contexto da masica
artistica (tem um entendimento aproximado de musica erudita) como as obras pianisticas — Ru-
depoema, Prole do bebé e Cirandas — compostas por Villa-Lobos, na década de 1920.

De acordo com a perspectiva de P9, sdo acrescentadas trés distin¢des para o choro. O
termo choro sugerido por Behague (2015) provavelmente remete ao “tradicional” explicado
pelo entrevistado, 0 choro “classico” aparentemente ¢ o empregado por Villa-Lobos e por ou-
tros compositores contemporaneos (e “eruditos”), como Oscar Lorenzo Fernandez, Luciano

Gallet e Francisco Mignone.

Dentro do choro, eu nunca pesquisei sobre isso, entdo, eu vou falar uma coisa que eu
acho. Eu definiria um como choro tradicional, que traria elementos mais puros,
vocé ndo tem tanta variagdo, € um choro sem tanta informacéao, todo mundo tocando
de uma maneira mais limpa, sem muita varia¢do, sem completar demais as cores, sem
muito inventivo. Tem um choro mais cléssico, que seria mais um Ernesto Nazaré,
que ele traz uns elementos de musica erudita. Tem o estilo tradicional, o choro mais
classico e tem um choro que eu considero moderno. Que ai vocé ja tem mais liber-
dade, mais o diadlogo com outras influéncias vocé tem mais improviso, vocé tem uma
expansdo no que era conhecido como choro, tradicional, enfim, mais possibilidades
de modulagdo, menos compromisso com as regras (P9, p. 14. Grifo nosso).

Aparentemente é possivel comparar o choro mais classico com aqueles que estdo regis-
trados nas partituras e possuem uma interpretacdo igual ou bastante proxima deste registro es-
crito. Ja o tradicional seja o que o P21 descreve, que é a maneira como 0s intérpretes gravam

retirando a improvisacao que € feita nas rodas de choro.

E ai, entdo voltando para a historia da questao do registro da [obra do] Avena, e ai
veio a interferéncia da Beth Ernest Dias, que foi minha professora e que falou: "olha,
a gente esta fazendo um registro. Entdo eu ndo queria... eu sei que vocé tem uma
habilidade enorme, eu sei que vocé é um virtuoso, por isso também que eu te chamei
para esse trabalho, mas nesse trabalho eu ndo queria que vocé saisse improvisando
e fazendo aquela miséria que a gente vé na musica brasileira, porque isso é um
registro. E como registro, eu acho que a gente tem um certo cuidado, uma obrigacéo
de trazer a obra como o autor a fez". Entdo ela falou: "légico que vocé vai dar sua
interpretacéo, vai fazer o seu fraseado, ndo € para tocar tudo igual no papel, mas eu
também ndo queria aquela liberdade de vocé mudar nota, sair improvisando, mu-
dando o tema, fazendo tudo, vocé me entendeu? Eu néo estou te podando, ndo, ndo
estou te tolhendo, mas eu s6 queria que voce tivesse esse cuidado”. Eu falei: "néo, eu
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entendo, eu entendo esse ponto de vista". Uma vez eu tinha conversado com uma
professora de flauta alema, que mora na Bahia e ela falou que conheceu um velhinho
da velha guarda que estava numa roda [de choro], ele tocava e batia o pandeiro no
corpo inteiro, batia na cabeca e fazia umas variagGes, umas coisas. E viram que ele
tocava muito bem, j4 tinha tocado com a velha guarda do choro la na Bahia e tudo,
eu acho que no Rio também, chamaram ele para uma gravacao. Dizem que ele chegou
no estdio, e o pandeirinho. O pessoal falou: "oh, o senhor pode se soltar, viu?", ele:
"ndo, pode deixar, estou a vontade", "ah, aquelas coisas que o senhor estava fazendo
14 na roda, pode ficar a vontade", ele: "néo, mas roda é bagunca, aqui a gente esta
registrando o trabalho". E ela diz que isso abriu a cabeca dela, por que talvez nas
gravacdes originais, se vocé pegar, por exemplo, os dois albuns do Pixinguinha com
0 Benedito Lacerda, vocé ouve as gravagdes originais, ndo tem improviso (P21, p.
27. Grifo nosso).

Poder-se-ia ainda considerar que o choro moderno possa incluir a maneira como o choro
é executado pelos musicos da masica popular instrumental brasileira (MPBI) ou jazz brasileiro,
que sera explicado a seguir. Kittsteiner (2005, p. 62) afirma que “costuma-se observar que o
choro primitivo se aproxima da musica classica, ao passo que 0 choro mais recente apresenta

analogias com o jazz, principalmente quanto ao seu potencial para a improvisagao”.

(...) la na escola de musica teve um show. O Felipe Sete Cordas... 0 pessoal da nossa
escola, o Victor Angeleas do bandolim; enfim, tinha essa galera todo e nds trés [eu,
Genil Castro e Oswaldo Amorim]. Ai a diretora, falou assim: “agora vamos tocar,
fazer uma musica”, ai o pessoal foi subindo no palco, montando o violdo, regionalzi-
nho de choro, e ficamos eu e o Oswaldo olhando, “vamos tocar junto”, “néo, nés
ndo tocamos choro”, parecia que era outro nicho. Porque fazemos miisica instru-
mental brasileira, Jazz, ¢ um pouco diferente. Foi um momento meio engracado
(...). N&@o que eu ndo toque Choro, as vezes, eu faco um arranjo, estou fazendo um
arranjo pro Sivuca (...) que estd um pouco fora do repertdrio MPBI mas esta la de
certa forma (P11, p. 12-13. Grifo nosso).

(...) ai o choro, como tem essa liberdade de improviso, as vezes, é tachado como jazz
brasileiro. Eu ndo concordo muito com o termo, mas tem realmente uma semelhanca.
E ai a gente foi la apresentar, entdo, o jazz brasileiro, o choro (P21, p. 23. Grifo
N0sso).

5.4.2 Samba

O samba tem sido considerado como uma expressao musical mais tipicamente brasi-
leira, nasceu simultaneamente no Rio e na Bahia, onde a maioria dos africanos viviam. Embora
popular, o samba é um dos ritmos mais dificeis de tocar por causa das sincopes que compdem
0s seus padrdes (ADOLFO, 1993; SANDRONI, 2005).

No que diz respeito ao samba carioca, nos anos de 1910 e 1920, as pessoas ligadas a
este género eram de comunidades de negros mesticos emigrados da Bahia e que se instalaram
nos bairros proximos ao cais do porto, a Saude, a Praca Onze e a Cidade Nova. Além de chama-
rem suas festas de “samba”, o termo era empregado para designar uma modalidade musical-

coreografica: “formava-se uma roda, para o centro da qual ia alguém que comecava a dancar e
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dancando escolhia um parceiro do sexto oposto (...) pelo choque de umbigos (umbigada)”
(SANDRONI, 2005, p. 78).

Muitas baianas descendentes de escravos alojaram-se nesses bairros, sendo conhecidas
como as Tias Baianas. Tia Ciata, Aciata ou Asseata — Hilaria Batista — foi uma das responsaveis
pela sedimentagdo do samba-carioca. “Diz a lenda que um samba para alcangar sucesso teria
que passar pela casa de Tia Ciata e ser aprovado nas rodas de samba das festas, que chegavam
a durar dias” (DICIONARIO Albin).

A gravacao, “Pelo telefone”, em 1917, pelo Donga (filho de baiana) ¢ a primeira desig-
nada como “samba” no sentido de género musical, dada pelo préprio compositor. Depois dele,
Sinho, nos anos de 1920, alcanga sucesso com composi¢des como “Jura”.

O samba também é um género bastante citado pelos entrevistados e possui algumas ca-

racteristicas vinculadas a sua origem e subgéneros.

(...) [o samba comeca] eu acho que é a Casa da Tia Ciata, se ndo estou enganado,
que fica no Rio de Janeiro e os musicos participavam, se reunindo simplesmente
para cantar. (P1, p. 15. Grifo nosso).

As coisas mais antigas que eu devo ter tocado deve ser dessa época, que Sao 0s sam-
bas antigos (P3, p. 6. Grifo nosso).

Quando vocé fala de samba, € um termo meio genérico, também, é complicado, por-
que 0 samba tem varios tipos de samba. E dentro desses tipos de samba, cada um
tem a sua caracteristica (...). Por exemplo, o samba, né, que vocé tem samba de roda,
samba de breque, samba enredo, samba cancdo, samba choro, cada um com suas
regrinhas, suas coisas. E que assim, eu acho que quem pode dizer o que que é isso, 0
que que é aquilo, é quem ta ali no meio, o cara sabe a diferenca (P3, p. 10. Grifo
Nosso).

(...) derivagdes do samba séo a partido alto, samba de Breque, sambaio, sambé&o,
samba enredo. Tem coisas que vocé tem que buscar referéncia, por exemplo, vou
fazer uma gravacao de samba funk. J& toquei muito samba funk, mas eu vou na
fonte de quem comecou o samba funk no Brasil que foi a banda Black Rio, entéo,
eu vou la e pego os discos de samba funk, e vou ouvindo. Ai, ndo, vai ser samba,
fazer sambaido. (...) eu vou na fonte dessa pessoa que difundiu, praticamente criou
esse estilo, que é o sambaido, que é 0 Jodo Donato (P16, p. 6. Grifo nosso).

Eu ndo me arriscaria dizer que samba é genuinamente nascido no Brasil. O nome ja
diz que ndo. Samba ja é um outro estilo que negros escravos africanos ja dangavam
antes de a gente imaginar ser Brasil. Olha que curioso. Séculos depois a gente faz
uma musica e coloca esse nome e vamos bater o pé com o mundo inteiro dizendo que
€ nosso. E acho que é nosso mesmo, porque antes de nds ninguém tinha editado isso,
um compasso dois por quatro, o ndcleo que vai se dar cada 16 compassos, uma es-
trutura assim ou assado. Ok, a gente gerou um estilo (P12, p. 14. Grifo nosso).

E o samba da roda de samba mesmo, que veio l4 das [tias baianas] no Rio de Ja-
neiro, que eram negras que faziam encontros com muito batuque. Era uma musica
bem negra, africana. Eu estou falando mais do samba que veio dai. E que também se
aproxima muito do choro, de alguma maneira, apesar de ter vindo depois, o choro é
anterior ao samba (P9, p. 11. Grifo nosso).
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5.4.3 Bossa nova

Estilo musical que representa a musica brasileira, a palavra “bossa” significa um jeito
especial de fazer algo de maneira natural ou organica e também qualquer coisa nova e diferente.
Curia (1997, p. 11) explica que “quando dizemos “alguém tem bossa”, queremos dizer que “ele
sabe como fazer”. Para o musico, este género ¢ visto mais como um movimento musical que
iniciou por volta de 1960 a partir de reunides em clubes, apartamentos ou residéncias, conheci-
das como “samba sessions” frequentadas por instrumentistas, cantores e compositores com a
inten¢do de “dar uma concepg¢do mais moderna as composigoes tradicionais”. Essa concepgao
emergiu por meio da mudanca de carater, do surgimento de harmonias e padrdes ritmicos no-
vos, de composicdes baseadas em progressdes de acordes muito parecidas com as usadas no
jazz e nas cangdes populares norte-americanas e na introdugdo da improvisagdo no samba (CU-
RIA, 1997, p. 11).

Eu vou falar o que eu acho e sempre achei [a muUsica brasileira é]: Bossa Nova. A
Bossa Nova eles falam: “é samba; é isso; é aquilo”, ndo, ja deixou de ser samba. A
Bossa Nova é uma criagdo do Jodo Gilberto, ninguém tem duvidas sobre isso. E uma
coisa diferente; agora o mundo inteiro toca — tocam 14 no Tibete — e compde (P6, p.
12. Grifo nosso).

(...) aquela galera da bossa nova que comecou a flertar mais com o samba, voltar a
raiz (P. 7, p. 18. Grifo nosso).

Bossa nova é nossa, mas ndo vejo ela assim, porque Tom Jobim, Vinicius, esses caras
eles ouviam muito musica da Europa, musica [norte-Jamericana. Mas eles foram ex-
perts em formar algo que outros ndo tinham feito. Acho que se tem uma variavel (P12,
p. 14. Grifo nosso).

Ai tem o inicio da televis@o que vocé tende aquela coisa da Jovem Guarda, mas ao
mesmo tempo estava acontecendo a bossa nova ali. A bossa nova ja veio mesclar.
Aquela influéncia das musicas americanas de big bands, jazz, ndo sei o que, vocé
pega aquilo e junta com samba que tem uma ritmica e a bossa nova ali. Vocé ja
comeca a mudar totalmente. (...) aquela galera da bossa nova que comecou a flertar
mais com o samba, voltar a raiz (P7, p. 18. Grifo nosso).

Para Adolfo (1993), a bossa nova surgiu da classe média-alta no inicio da década de
1950. Tem a influéncia do jazz na sua harmonia e € uma simplificacdo das batidas se comparado
ao samba. Alguns clichés harmonicos podem ser encontrados na obra de relevantes composito-
res e masicos do periodo, principalmente Tom Jobim e Jodo Gilberto. Para 0 masico, padrdes
da bossa nova foram incorporados do samba e vice-versa — 0s acentos, padrdes ritmicos e fra-
seados usados no samba podem ser aplicados & bossa nova. No entanto, deve-se prestar atencao
nas caracteristicas dos dois estilos: o samba ¢ mais “barulhento”, com acentos mais exagerados,
possui muitos subgéneros, mais percussivos, harmonias menos sofisticadas, estilo mais popular

e instrumentacdo tipica de cada subgénero; a bossa nova € mais suave, acentos sutis, deriva do
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samba, estilo orientado a harmonia e menos percussivo que o samba. Além dos aspectos musi-
cais, sdo ressaltados aspectos sociais, como o0 samba € um estilo originado das classes baixa e
média e a bossa nova da classe média alta urbana.

Para alguns entrevistados, Tom Jobim deveria ser uma categoria a parte de musica bra-
sileira, pois suas composicdes ultrapassam o que se poderia considerar apenas o estilo bossa
nova, possui uma certa erudicdo na sua obra — talvez pelas influéncias impressionistas de De-
bussy e Ravel em algumas de suas composicdes, como o caso da “Sinfonia da Alvorada” — e
pela sua proeminéncia internacional.

E complicado, porque... tem Jobim, que tem muitas outras coisas que ndo é Bossa
Nova, nem valsa, nem nada. Jobim é Jobim. Acho que vou te dizer uma coisa que
pode ser besteira: uma caixa seria Jobim, por exemplo. Inclusive, ele tem mais de 500
composic¢des, e mais de ndo sei quantas mil gravacdes, gente tocando e cantando

musicas dele. Nao tem fim, é um mundo. Talvez Jobim seja uma caixa (P6, p. 14. Grifo
Nosso).

Eu tinha um professor, ndo vou lembrar quem foi que falou isso, mas ele falava para
a gente que ele considera, por exemplo, 0 Tom Jobim como um grande compositor
erudito do século 20. Ele acha o Tom Jobim como se fosse um sucessor dessa linha-
gem, sb que ele estava no Brasil e fazendo musica brasileira. As pessoas conhecem
muito Tom Jobim pela bossa nova, mas n&o é, ele tem outras coisas (...). E realmente
curioso porque vocé automaticamente rotula e fala: “Tom Jobim: bossa nova”. Ndo.
Calma ai, vamos procurar o trabalho do cara para ver como é (P7, p. 15. Grifo
N0ss0).

Tom Jobim, que era um pianista, abragcando o violdo, porque o violdo e a voz, e 0
homem, e a mensagem, é uma simbiose. Ganha uma forga no cenario brasileiro que
vai comec¢ando a criar quase que um género (P10, p. 15. Grifo nosso).

544 MPB

Para Ulhoa (1997, p. 80), o termo MPB ¢ visto como “uma rubrica incorporada pela
industria cultural para se referir a um segmento do mercado” e, por isso, a autora ndo a considera
em seu esquema ilustrativo. Para a autora, a concepcao de musica popular no Brasil tem pelo
menos dois marcos: antes e depois da consolidacdo dos meios de comunicagdo. Antes era rela-
cionada a nogdo de cultura tradicional, caracterizada pela transmissdo oral com funcdo ludico-
religiosa e circunscrita a publicos mais homogéneos e rurais e se opunha a musica letrada e
urbana (“erudita”). Quando se consolidaram os meios de comunicacdo de massa, a musica po-
pular passou a “distinguir as praticas musicais vinculadas pela midia”, separando-se da musica

folclorica, que, neste trabalho, tem um significado aproximado de musica regional.
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Nas entrevistas, algumas vezes, hé a percepc¢éo de que utilizam MPB como sinénimo de
uma classificagdo mais geral de toda a “musica popular brasileira” e, em outras, como estabe-
lecendo um rotulo para um conjunto de repertorio mais especifico. Aparentemente, alguns ar-
tistas — como aqueles pertencentes ao Clube da Esquina, por ndo serem reconhecidamente per-
tencentes ao grupo da bossa nova — estdo no grupo da MPB.

E engragado, a gente fala MPB. MPB é o qué? Mdusica mineira, o samba, bossa
nova, musica nordestina, algo mais de raiz, o forro... sei 14, que a gente chama mais.
(...) digamos, os figurdes, os classicos (...) Chico Buarque, lvan Lins, Djavan, que
ougo pra caramba. As cantoras, Monica Salmaso, Joice, Gal Costa (P22, p. 6. Grifo
Nosso).

Caetano e Gil acho que foram uns do que eu mais escutei de MPB. Clara Nunes,
Gal, Elis Regina nem se fala, mas 0s que eu mais ouvia nessa época eram esses 4 da
musica brasileira. Clube da esquina, entdo, eu coloco Clube da esquina junto com
Milton, era meu disco de cabeceira, durante anos, Clube da esquina, primeiro, depois
0 2, L6 Borges, mas acho que foi basicamente isso... Alceu Valenca também (P16, p.
7. Grifo nosso).

(...) nossa MPB classe A, que é chamada, talvez tenha sido onde eu mais tenha tra-
balhado. Passei um tempo nos Estados Unidos e sobrevivi de tocar musica brasileira.
A musica que me dava dinheiro era, realmente, a Bossa Nova, Samba. E conheci
muita coisa que ndo conhecia aqui. Fui conhecer 14, onde o consumo é enorme. En-
tdo, vocé ouve muito... ndo é tdo tocada. Mas, 14, o pessoal conhece. Tom Jobim, tem
muita coisa que ndo conhecemos aqui. Que conhecemos 14 (...). Essa nossa MPB
classe A... Guinga. Embora seja contemporaneo da Bossa Nova. Ja estava aconte-
cendo na época da Elis, que gravou Guinga (P18, p. 5;7. Grifo nosso).

Entdo, uma das coisas que acho impressionante e muito legal é como é que a gente
consegue beber da raiz e se misturar ao mesmo tempo. Como é dificil vocé falar
dentro da MPB de um estilo, porque n&o é forrd, ndo é baido, ndo é samba, néo é
bossa nova, néo é jazz, é tudo isso. Vocé encontra isso tudo e, a0 mesmo tempo, é
algo téo brasileira (P14, p. 19. Grifo nosso. ).

(...) dar o nome MPB para qualquer coisa, porque exatamente néo sabe fazer essa
classificacdo pelo género, pelo estilo. Ninguém consegue pegar talvez e dizer, por
exemplo, “A Maria Gadu faz o que, faz MPB”, e se MPB for s6 a musica que foi feita
na década de 60, 70? Ela faz MPB contemporaneo, mas tem um pessoal novo trazendo
para ser esse titulo de “A nova MPB”. Mas estd todo mundo que é novo, e ndo da
para vocé determinar, mas vocé olha para algumas pessoas, alguns modelos até de
acdo, e vocé acaba importando para si esses modelos e criando essas figuras de re-
presentacao, sabe, artisticas, no caso (P10, p. 35-36. Grifo nosso).

Quando me refiro a MPB eu penso dessa forma, posso estar errado, mas eu vou
mesmo por esse lado da musica produzida no Brasil e que seja de cunho popular.
Eu sei que é errado isso porque por exemplo, eu poderia colocar no momento de hoje
o Pixinguinha como musica erudita. Eu acho legal essa definicdo, mas nédo é. Vamos
pegar a mais famosa dele, Carinhoso, quando a Marisa Monte canta vira MPB e
quando é o choro é erudito. Entéo, é uma defini¢do que eu acho muito dificil de fazer.
Todas as defini¢bes que eu vi de MPB tanto as dentro da universidade quanto as
coloquiais, eu acho que as duas tém o mesmo peso porque as duas ndo respondem
a minha necessidade (P7, p. 11. Grifo nosso).

Nos relatos percebe-se algumas tendéncias para a compreensdo do que € MPB: (i) ao
envolver artistas ou grupos que ndo fazem parte de nenhuma outra classificacao de estilo; (ii)

ao considerar regravagdes de musicas de outros estilos por artistas mais recentes, como é o caso
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da regravagao de “Carinhoso” por Marisa Monte; e (iii) a partir de um certo deslocamento tem-
poral do roétulo, ou seja, a MPB ndo compreende apenas a musica das décadas de 1960 e 1970,
mas se estende para agregar outros artistas do tempo presente, como € o caso da cantora Maria
Gadu.

545 MPBI

A musica popular brasileira instrumental, ou 0 samba jazz ou o jazz brasileiro (PIE-
DADE, 2005), é a musica tocada exclusivamente por instrumentos musicais, mas nao exclui a
voz, apenas as letras. A voz, neste estilo, ¢ utilizada como um instrumento e “exerce um papel
diferente do que na MPB, onde existe uma distingao clara entre o cantor e os instrumentos”. Na
MPB, o cantor se encontra em uma posi¢do superior aos instrumentistas que o acompanham
(BASTQOS; PIEDADE, 2006, p. 931). Nesse estilo, a voz aparece como um outro instrumento
que faz o dobramento da melodia ou contracantos, de maneira a conserva-la como mais um
elemento da textura, na mesma hierarquia dos instrumentos.

Vocé é da misica popular brasileira também, mas da musica instrumental... sabe esse
conceito do Acéacio Piedade? (...) o Acacio Piedade é MI: musica instrumental, um
pouco diferente. A musica com letra também ja envolve outros elementos. Eu acho
importante fazer essa distingdo da musica instrumental popular brasileira, MPBI
que ele fala (...). E musica instrumental tem voz, as vezes, mas € uma voz mais mis-
turada naquele nivel de instrumento. Por exemplo, Hermeto Pascoa ... eu acho que
estd mais dentro desse... eu ndao queria chamar de nicho, porque é muito grande;
dentro desse universo. Se vocé for falar de estilos, ndo deixa de ser musica brasileira,
mas temos algumas construcdes de conceitos também, esse conceito do universo da
MPBI, do Acécio, que é bem grande, engloba bastante coisa, tem elementos brasilei-

ros por tras, tem raizes se vocé foi procurar conscientemente ou nao por parte do
compositor, do intérprete, mas tem (P11, p. 20. Grifo N0sso).

(...) eu vejo a musica popular, a MPB — vamos falar de Bossa Nova, Samba, Samba
de Raiz como Cartola, Samba Jazz, essa coisa do Cesar Camargo... essas musicas
instrumentais, vamos chamar de Jazz brasileiro (P1, p. 10. Grifo nosso).

5.4.6 Musica regional

Para Béhague (2015) a musica folcldrica e tradicional do Brasil é estudada desde o inicio
do século XX. Estudos historicos de géneros musicais folcloricos ou populares ndo dependem,
na sua maioria, de provas documentais sélidas. Com poucas exce¢fes, arquivos historicos no
Brasil e em Portugal ndo foram suficientemente examinados para nos permitir reconstruir a
histéria da masica folcldrica no Brasil. Esses documentos de arquivo incluem, o mais impor-

tante, cronogramas de viajantes que descrevem cangdes, dancas e valiosos dados etnogréaficos.
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Varios escritores brasileiros apontaram a quase total auséncia de exemplos notados no
Brasil ou em Portugal de musica folclérica e popular durante o periodo colonial (século XVI e
inicio do século XIX). Nosso conhecimento desta musica é, portanto, necessariamente limitado
a certos géneros de musica e danga e 0s varios contextos socioculturais em que eles apontam.
Os exemplos coletados de tais géneros datam apenas do final do século XIX. Coleg¢des subs-
tanciais de campo de masica folclérica foram feitas pela primeira vez na década de 1930. O
estudo da continuidade e da mudanca no povo brasileiro, além das tradi¢cdes populares pode,
portanto, ser contemplado apenas para um passado bastante recente em areas bem determina-
das.

A mdsica folclérica brasileira reflete suas diversas origens culturais. Uma vez que o pais
foi colonizado pelos portugueses, a musica folclorica luso-hispanica constitui a base da musica
folclérica brasileira. O material portugués, na maioria dos casos, sofreu modificacBes essenciais
ao longo da histdria brasileira, mas certas caracteristicas estilisticas, como a polifonia popular
ibérica, foram mantidas. As melodias portuguesas, especialmente nas cancdes infantis, ainda
podem ser encontradas. O sistema harmaénico que prevalece na maioria dos géneros folcloricos
e populares é também uma heranca europeia. A rica variedade de instrumentos luso-hispanicos,
particularmente instrumentos de cordas, também penetrou no pais.

A maioria das cangdes e dangas afro-brasileiras mostram uma clara origem bantu, com
excecdo de certos ciclos de cancdes que funcionam em algumas religides afro-brasileiras. Es-
calas especificas frequentes na musica folclorica brasileira foram atribuidas a uma origem afri-
cana: escalas pentatdnicas, principais diatbnicas com sétima e maior hexatdnica sem o sétimo
grau. Os tragos ritmicos africanos, como o ritmo da hemiola'’®, constituem a base de muitas
complexidades ritmicas dessa musica folclérica. Instrumentos especificos foram herdados dos
africanos, bem como algumas caracteristicas de performance, como o canto responsorial e o
estilo vocal.

O terceiro grupo étnico principal que contribuiu para a formacéo inicial da musica fol-
clérica brasileira € o grupo amerindio. As culturas indianas tropicais no Brasil ndo sdo homo-
géneas e o conhecimento da musica tribal é restrito. Os vestigios desta musica nas principais
tradigcdes populares do Brasil podem, na melhor das hipoteses, ser revelados por meio da reten-
¢do de certos tipos de instrumentos, principalmente chocalhos do tipo maraca, certos géneros

coreogréaficos e caracteristicas de performance.

173 E ym termo da musicologia que descreve um padrao ritmico em que dois compassos ternarios sio articulados
como se houvesse trés compassos binarios.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Musicologia
https://pt.wikipedia.org/wiki/Compasso_(m%C3%BAsica)
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Tal como acontece com a maioria dos paises latino-americanos, € dificil distinguir cla-
ramente a musica popular brasileira e a masica folclorica. Até a década de 1930, com algumas
excecoes, poucas distingbes entre areas rurais e urbanas dificilmente poderiam ser feitas no
Brasil. O crescimento continuo dos centros urbanos desde a década de 1940, no entanto, torna
a distingdo mais facil a medida que um grande mercado urbano de géneros musicais populares
se desenvolveu. Ao mesmo tempo, 0 movimento migratorio das areas rurais ativou uma guan-
tidade substancial de musica folclorica e consumo nas cidades. A midia de massa e a maior
mobilidade da populagdo rural tiveram consequéncias inevitaveis em certos géneros de reper-
torios e musica popular, especialmente os géneros coreograficos utilizados em um contexto
social secular.

Para os entrevistados, a musica folclérica brasileira — também entendida nesta tese como
a mausica regional — esta conectada a cultura brasileira e essa conexdo é que tornam claras as

delimita¢des da musica brasileira.

(...) musica brasileira é uma musica que ela vem traduzindo elementos da cultura
nacional de alguma maneira. A misica que a gente chama de regional aqui, né? De
uma forma mais ampla, vocé pode chamar de masica brasileira. Musica brasileira
€ uma musica contida nela elementos da cultura brasileira, em suma, isso (P13, p.
34. Grifo nosso).

(...) no Brasil existe uma ideia mal-entendida do que é musica urbana e o que é rural.
O que é uma mausica estilizada e o que é algo sertanejo. E até mesmo o musico pode
cair na contradicdo de dizer assim: “eu ndo gosto de miusica regional”, e se limita
a dizer musica regional no sentido brasileiro. “Eu ndo gosto de baido, ndo gosto de
frevo, ndo gosto de xote, ndo gosto de forré”, isso sdo todas musicas regionais. E
alguém pode dizer que ndo gosta de musica sertaneja, porque ama forrd. Mas forro
e sertanejo sdo a mesma coisa ha raiz. Musica sertaneja é um conceito global, e ndo
brasileiro, para falar de uma musica regional, local e rural. Mas olha como essa
coisa é mais complexa do que parece. Alguém pode dizer que nédo gosta de musica
regional e gosta de blues. Mas blues é uma musica regional, de raiz, ndo é a raiz do
norte e nordeste do Brasil, mas tem coisas que se assemelham. O sétimo grau menor,
muito usado no baido, € 0 mesmo usado no blues. Agora, a beleza de quem faz musica
de verdade ¢ que as grandes faculdades de musica, elas estudam o que é uma musica
regional. Agora, nos para tocar blues como o [norte-]americano toca precisamos de
uma faculdade ou estudo para entender o que um caipira deles nasce fazendo. Agora,
eles para tocar nosso forro, frevo ou baido, tem algumas faculdades, das maiores do
mundo, no Gltimo semestre, onde eles vao estudar a musica regional brasileira (P12,
p. 7. Grifo nosso).

Entdo, a musica sempre teve esse poder de uma cultura influenciar na outra, porque
ela sempre trabalhou com uma proposta global. Agora, dos anos 60 para c4, tem um
fenbmeno que acontece na masica. Quando uma masica queria deixar de ser regio-
nal, para ganhar nimeros maiores, ela mudava alguns aspectos. Linguagem, letra
e tal. N&o sei quem inventou isso, mas é como se 0 mundo tivesse gritado dos anos
60 para ca que para uma musica ser popular ela tem que ter uma banda por detras.
Entdo, ela tem que ter pelo menos um acompanhamento de um quinteto, baixo,
bateria, guitarra e teclado ou piano, mais um instrumento melédico. Algumas optam
por violino ou sax. Depois mais tarde acrescenta um trio de metais. Entéo, essas coi-
sas foram os instrumentos que mais se globalizaram. Entéo, no Brasil, isso influen-
ciou muito (P12, p. 7-8. Grifo nosso).
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Exemplo desses géneros regionais € 0 maracatu. Provavelmente de origem semelhante
ao afoxé da Bahia, 0 maracatu retém elementos mais claramente africanos, como o canto na
lingua ioruba (Nag0) e, tipicamente, praticas rituais afro-brasileiras na preparacéo do desfile de
danc¢a. O maracatu é uma procissdo com danga associada ao Carnaval na cidade de Recife, em
Pernambuco. A sua origem parece estar relacionada com as festividades para a coroac¢do dos
reis negros, mencionada pela primeira vez em 1711. Anteriormente, 0 maracatu era puramente
religioso e estava a principio relacionado com o culto afro-brasileiro de Xangd. Os personagens
principais incluem o rei, a rainha, os principes, o embaixador, 0 dama-do-paco e as baianas ou
as dancarinas. A “senhora da corte” ¢ a figura central do desfile real, enquanto carrega a ca-
lunga, uma pequena boneca vestida de branco, que representa uma reliquia de culto fetichista e
um simbolo de autoridade ou poder sacerdotal. As varias toadas (musicas) da danca e procissdo
fazem alusdo as divindades africanas. MUsicas e dancas estdo relacionadas com a calunga, em
que a atengdo de todos os participantes estd focada. O conjunto de acompanhamento consiste
em instrumentos de percussdo, varios tipos de tambor (tarol, caixas, zabumbas) e 0 gongué ou
agogd. Os diferentes timbres aumentam a textura polirritmica do conjunto com sincopes no
ritmo das musicas (BEHAGUE, 2015).

O maracatu, categorizado por este autor como musica de tradicdo folclérica afro-brasi-
leira, € citado por trés entrevistados como sendo ritmos auténticos brasileiros, além de possuir
um local especifico de origem (“na minha terra”). Entende-se ainda que o termo trata de “um
elemento de ritmo” e, por isso, ndo pode apenas ser categorizado como um estilo ou género
musical (levando-se em conta apenas suas caracteristicas estilistico-musicais), mas evoca mais
do que isso — uma manifestacdo musical histdrica e religiosa.

(...) vocé pega um maracatu, € um ritmo muito rico, riquissimo. Vocé pega o ljexa,

na Babhia, € riquissimo, o ljexa. Isso é maravilhoso. Claro, vem da musica africana?
Vem, mas criou-se uma identidade aqui através do ljexa (P16, p. 5. Grifo nosso).

(...) samba, frevo, maracatu que sao elementos de ritmo da minha terra (P15, p. 9)

Da perspectiva presente, quando o maracatu € utilizado por artistas da atualidade, como
Chico Science (1966-1997) no Mangue-Beat, percebe-se uma mudanca de classificacdo, pas-
sando a ser considerada como uma musica brasileira “popular” e de produgao restrita, perdendo
0 seu carater mais regionalista, pois € divulgado e conhecido em todo o territério brasileiro e
até internacionalmente. Ulhoa (1997) menciona em seu esquema “dangas dramaticas” (Mario

de Andrade) como uma mencéo a classificacdo mais geral que Béhague (2015) utiliza para
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categorizar as musicas de tradicdo folclorica africana, acrescentando a umbigada, o batuque, o

samba campineiro, o samba de roda, o jongo, o c6co, entre outras.

5.5 DIRETRIZES PARA A ORGANIZACAO DA INFORMACAO MUSICAL BRASI-
LEIRA

A confrontacdo com os modelos existentes considerou que os modelos bibliograficos
como o FRBRer e sua consolidagdo no modelo IFLA LRM néo correspondem efetivamente a
representacdo do recorte da informacgao musical brasileira encontrada nesta tese. Ao vislumbrar
os “ajustes” e adaptagdes efetuados por cada iniciativa (VARIATIONS, CMFRBR, TOCCATA
e VARIATIONI), percebem-se tentativas para “fazer caber” a informagdo musical no FRBRer.
E possivel argumentar que estes esforcos se depararam com a complexidade e a plasticidade
deste objeto informacional, principalmente quando o olhar recai na musica ndo ocidental. Esta
percepcéo reforca as perspectivas desta pesquisa na consideracao de uma abordagem que asso-
cia fortemente musica e cultura.

Por outro lado, a confrontagdo considera modelos como 0 DOREMUS e o EthnoMuse
vinculados aos modelos FRBRoo e CIDOC CRM como guias na proposicao de diretrizes a
organizacgéo da informacgé&o musical brasileira. No entanto, os modelos FRBRer, IFLA LRM e
as iniciativas a eles relacionadas trouxeram uma visdo mais ampla e complementar para o
exame e analise da musica brasileira com foco nos seus aspectos informacionais.

O DOREMUS é um modelo dindmico em que a no¢do de evento é crucial. Ele permite
a descrigdo de processos em vez de resultados, o que é bem adequado a complexidade da md-
sica. Uma obra musical pode existir em varias versdes, incluindo derivacGes e muitos eventos
ou atividades podem acontecer até sua publicacdo (que também se constitui em um processo
potencialmente complexo). No FRBRer é definido como uma agdo ou ocorréncia que podem
ser assunto de uma obra, a entidade Evento aparece nas discussdes do grupo 3 do FRSAD. Os
eventos sdo um conceito e uma ferramenta para descrever qualquer processo complexo, na opi-
nido de Choffé e Leresche (2009). Para os autores, 0 FRBRoo permite a descri¢do de eventos
ou a evolucéo de objetos ou obras e quase tudo no campo do patriménio cultural pode ser des-
crito utilizando esse modelo, de acordo com a granularidade requerida pelos recursos a serem
organizados.

Choffé e Leresche (2009) explicam que, em um modelo dindmico, as obras ndo existem

per se; elas sdo sempre o resultado de uma atividade. Eventos e atividades séo, portanto, cruciais
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em cada etapa do processo de modelagem, pois permitem a descri¢do das coisas como elas séo,
ou seja, como resultado de um processo. As atividades podem ser realizadas por atores (pessoas
ou agentes corporativos), em um determinado momento e espaco, sob certas influéncias ou
intengOes. Eles podem criar objetos que, por sua vez, podem ser usados em outras atividades.
Para os autores, embora esta abordagem possa parecer adicionar complexidade em comparagéo
com um modelo estatico, parece permitir que o processo de modelagem seja mais natural e
aproximado da vida real.

A classe Event compreende mudangas de estados em sistemas culturais, sociais ou fisi-
cos, independentemente da escala, provocada por uma série ou grupo de fendmenos fisicos,
culturais, tecnoldgicos ou legais. Essa classe muda de estado “instantanea” e pode ser analisada
em seus fendmenos de componente dentro de um espaco e tempo (CIDOC CRM). As entidades
temporais (ou seja, fendbmenos) desempenham um papel central no Modelo CIDOC CRM, pois
s80 0 Unico meio para relacionar objetos (conceituais ou fisicos) com intervalos de tempo, locais
e agentes. O FRBRoo empresta estruturas do CIDOC CRM para expressar 0os conceitos decla-
rados no FRBRer, como € o caso das subclasses Creation, Production, Activity e Attribute As-
signment (FRBRo00). Activity é a classe que compreende ages realizadas intencionalmente por
instancias da classe Actor que resultam em mudancas de estado nos sistemas culturais, sociais
ou fisicos documentados. Os eventos estdo em toda parte e ndo necessariamente criam uma
Expressdo que realiza uma obra, por exemplo, uma Performance é uma atividade em si.

No recorte de masica brasileira encontrado nesta tese, a obra é a composigéo original
(ou a masica autoral relatada pelos participantes) e também o arranjo musical. No primeiro
caso, evento envolve todas as convengdes culturais que estdo presentes nessa masica que sao
compartilhadas por um grupo de pessoas e que influencia o compositor. No segundo, o arranjo,
considerado como “roupagem” a uma composi¢ao na definigdo dos participantes, pressupde
esforgo artistico e intelectual independente do compositor. A Figura 12 esquematiza o arranjo
enquanto obra derivada por meio de eventos relacionados ao processo de arranjo em si e aos

eventos relacionados, o da performance e da gravacao.
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Figura 12: Arranjo por meio de eventos
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Embora nos resultados desta pesquisa tenha sido possivel mapear o processo de compo-
sicdo, atividade profissional enfatizada no depoimento de treze participantes, o foco na organi-
zacdo do recorte da informacéo musical recai no arranjo, pois o tema tem sido pouco explorado
na literatura e nas iniciativas. Aparentemente 0 processo de composi¢ao se parece muito com
aquele que é feito na tradicdo da musica ocidental europeia e a Manifestacdo € quase sempre
uma gravacao. A obra pode ser realizada em duas expressdes: 0 dudio ou a partitura. No caso
do audio, o compositor geralmente é o intérprete (individual ou membro do grupo musical) que
realiza a performance gravada. A partitura, quando existente, em geral, é escrita com melodia
e harmonia (em alguns casos com a letra) para fins de registro de direitos autorais nas associa-

cOes detalhadas na se¢do 5.2.7. A partir deste ponto, boa parte da confrontagdo com os modelos



223

tem o foco no arranjo enquanto obra e, se houver algum aspecto que seja relevante mencionar
a respeito da composicao, sera acrescentado.

A explicacdo de evento procede das orientacdes da MLA na recomendacéo do atributo
“cultura” para a informagdo musical (Apéndice 1) que quer dizer uma declaracgao se referindo
a um grupo de pessoas com 0s quais uma obra musical esta associada, por quem ela ¢ influen-
ciada e para quem ela foi criada. Para os elaboradores do documento, cultura é especialmente
importante para a recuperacao e estudo de masicas ndo ocidentais e permite que a obra musical
esteja conectada a outras que decorrem da mesma cultura. Um conceito que surge nesta pes-
quisa a partir dos entrevistados é o termo “influéncia” que aparentemente pode ser empregado
como sinonimo de “cultura”.

No Music Ontology (MO), a composicéo, o arranjo (instrumental ou orquestral), o som,
a performance, a gravacao, o show e o festival sdo tidos como eventos ligados a classe Thing
(que é equivalente ao RES no IFLA LRM) e esta, por sua vez, relaciona-se as classes Obra,
Expressdo, Manifestacao e Item (tomadas como no FRBRer). Desta forma, a classe evento tam-
bém pode ser compreendida na dindmica que se estabelece no processo de composi¢do, mas
também do arranjo.

Além disso, no MO, a classe Musical Work que é definida como no FRBRer tem como
propriedades arranged_in e composed_in e se relaciona aos eventos Arrangement e Composi-
tion respectivamente. A classe Arrangement é definida como um evento que tem como agente
o0 arranjador e produz uma partitura que € entendida como um objeto informacional e ndo o
resultado do que esta realmente publicado. Partitura no modelo ndo significa uma publicacéo,
mas o produto de um processo de arranjo (grade, partitura orquestral, por exemplo). Nesta pes-
quisa, a existéncia de uma partitura fruto de um arranjo é mencionada pelos participantes, mas
a énfase esta na gravacédo e ndo na publicacéo da partitura. Parece que existe uma aproximacao
do MO com a informag&o musical brasileira encontrada nesta tese. Talvez seja em razdo dos
resultados apresentados por Gracy, Zeng e Skirvin (2013) que mapeiam as classes e propriedade
MO e afirmam que estdo mais propensas a representarem gravacdes (de musicas publicadas ou
de performances gravadas).

No FRBRer, uma obra é definida uma criacdo intelectual ou artistica distinta. O conceito
e a linha de demarcagéo entre uma obra e outra variam pelas visdes distintas de uma cultura
para outra. As expressdes de uma mesma obra incluem as partes adicionais ou um acompanha-
mento de uma composi¢do musical e as transcri¢Ges e arranjos musicais. Novas obras envolve

um nivel significativo de esforco individual ou artistico, como € o caso das transcrigdes livres
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de uma composicdo musical. E uma entidade abstrata que existe apenas no conteido comum
entre as varias expresses da obra, ou seja, a obra so pode ser reconhecida nas semelhancas
com as suas expressoes. Pacheco (2016, p. 22) exemplifica: “a musica Garota de Ipanema, de
Tom Jobim, composta em 1962, existe como uma obra por causa das performances que foram
executadas, ou por ter sido registrada em forma de notacdo musical”.

No FRBRoo, uma obra € o produto intencional de um processo intelectual de uma ou
mais pessoas. Esta concepcao de obra é mais ampla, 0 modelo considera varios tipos de obras
e algumas sdo aplicaveis a informacéao, como as contribuigdes artisticas ou intelectuais inseridas
no conceito de Individual Work; o conceito de publicacdo é incorporado no de Publication
Work; os conjuntos de conceitos que representam uma performance particular ou uma série de
performances similares estdo incorporados na Performance Work; e as obras que conceituali-
zam a captura de recursos de perdurants (aquelas entidades para as quais somente uma parte
existe se nos olharmos para elas como partes momentaneas no tempo) sdo incorporados no
Recording Work. Todas essas obras podem ser agrupadas para serem membros da classe Com-
plex Work. Os membros desta classe podem constituir alternativas, derivacdes ou componentes
autdnomos de outros membros da mesma Complex Work.

Na opinido de Choffé e Leresche (2009), o Complex Work do FRBRoo ¢ a classe que
incorpora melhor o conceito de obra da FRBRer para ser aplicado a informagdo musical. Para
o0s autores, os limites de uma classe Complex Work tém a ver com o dominio de um conceito.
Vaérias versdes de uma obra do mesmo compositor sdo agrupadas dentro de um Complex Work
Unico e os arranjos dessa obra por outros compositores também podem ser membros desse
Complex Work, desde que o conceito inicial ainda seja dominante. Mas uma cita¢do da obra A
na obra B ndo faz da Gltima um membro do Complex Work de A porque o conceito inicial ndo
é dominante. Compreende-se que 0 conceito esteja se referindo as questdes estilisticas também
inseridas no ambito de uma cultura e a dominancia séo os aspectos de estilo de um compositor
gue predominam na obra de outro compositor.

O IFLA LRM atualiza o conceito de obra do FRBRer e assinala alguns aspectos rele-
vantes, tais como: (i) quando um grau significativo de independéncia intelectual ou o esforco
artistico esta envolvido na producéo de uma expresséo, o resultado € visto como uma nova obra
com um relacionamento de derivagdo com a obra de origem (no caso da musica, as transcri¢cées
de uma composi¢do musical sdo consideradas novas obras); (ii) as convencdes bibliograficas e
culturais desempenham um papel crucial para determinar os limites entre as instancias seme-

Ihantes de uma obra; e (iii) as necessidades dos usuarios sdo a base para determinar se exemplos
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de expressédo sao considerados pertencentes ao mesmo exemplo de obra, quer dizer que quando
a maioria dos usuarios considera as instancias de expressdo como sendo intelectualmente equi-
valente, entdo essas expressdes sdo consideradas para serem expressdes da mesma obra.

Embora o arranjo seja compreendido como obra, Newcomer et al. (2013) lembra que 0s
usuarios procuram por versoes particulares de obra nos niveis da expressdo e da manifestagéo.
Nas definicbes do FRBRer, expressdo € a realizacdo artistica intelectual ou artistica de uma
obra na forma de notacdo musical ou sonora. No FRBR00, uma expressdo compreende as rea-
lizacOes intelectuais ou artisticas de obras sob a forma de objetos imateriais identificaveis como
textos, notas musicais ou coreogréficas, imagens, entre outros. E a manifestacdo é a
incorporacdo fisica de uma expressdo de uma obra. O arranjo, definido na secdo 5.5.2 desta
pesquisa, quando discutido no &mbito dos modelos conceituais considera:

(i) Sua relagdo com uma obra quando os musicos recebem uma encomenda com referéncias
dadas pelo cliente ou quando se baseiam em um “original” na busca por manterem-se
préximos a ideia do compositor. Nesses casos, pode-se dizer que ha uma relacdo de
derivacdo do arranjo (nova obra) com uma fonte obra de acordo com o modelo IFLA
LRM. No ultimo caso (arranjo baseado no “original”), em algumas situagdes ¢ possivel
comparar o produto do arranjo a uma adaptacdo, uma vez que ha proximidade de uma
gravacao que € percebida para outros instrumentos, ou outra harmonizacéo, etc.

(if) Suas versdes que podem incluir varias gravacdes de um mesmo arranjo, sendo que cada
performance desta musica brasileira constitui-se Unica e diferem-se umas das outras,
principalmente no momento da improvisacdo. Além disso, outras configuraces de
grupos musicais (ou outro intérprete) podem gerar um “novo” arranjo baseado no anterior.
O que pode ser considerado no agrupamento de expressdes € talvez a estrutura
(introducdo, partes, repeticdes, nimero de compassos, etc.). Neste caso, a atribuigcdo de
créditos ao arranjador na “nova” gravagao pode garantir a reunido das expressoes de um
mesmo arranjo. Neste caso, o conceito de dominancia do Complex Work ou a orientagéo
a respeito do nivel de independéncia intelectual e artistica do IFLA LRM podem guiar as
decisbes para a organizacdo da informacdo musical. Critérios que comparem
auditivamente gravacdes e/ou gravagdes com partituras podem ser Uteis e requerem um
certo nivel de expertise em musica. Outra solugdo poderia ser a consulta aos compositores
ou arranjadores, quando Vvivos, ou as pesquisas musicologicas ou etnomusicolégicas a
respeito da obra de determinado artista, quando ndo ha especialistas na instituicdo que

organiza materiais musicais.



226

No DOREMUS, a identificacdo das mudltiplas expressdes de uma obra inclui
consequentemente maultiplas atividades de Expression Creation (classe do FRBRo00). Desde
que todas as expressoes sejam da mesma obra, Individual Works séo agrupados no ambito do
Complex Work que eles sdo membros. Nesta pesquisa, ao considerar o arranjo como obra,
modelos como o FRBRer ou o IFLA LRM parecem ndo corresponder a complexidade do
agrupamento das diversas versdes (no nivel das obras e das expressdes) de maneira a incluir
uma obra “maior” que compreende as varias versoes de arranjos. No modelo CMFRBR
(explicado na secédo 3.5.1), ao propor a existéncia de uma obra “pai” de Obras “irmas” torna-se
possivel estabelecer as relacdes entre versdes de um mesmo arranjo quando possuem conexdo
ou predominéncia de aspectos do “pai”.

No nivel da obra, avalia-se o nivel de semelhanca do contetdo (estilistico-musical) dos
arranjos de um mesmo arranjador ou distintos arranjadores com relacdo a uma referéncia de um
mesmo “original”. Por exemplo, fulano A e B utilizaram a mesma versdo gravada de “Garota
de Ipanema” para elaborarem seus arranjos. Embora as ideias possam divergir nas questdes que
envolvem instrumentagdo, harmonizagao, “tipo” (instrumental ou vocal), levada, entre outros,
as versdes apresentam um alto grau de semelhancas com a versdo gravada tomada como
referéncia. No IFLA LRM mesmo a possibilidade de obras serem baseadas em obras, a
distingdo de semelhangas ou de “parentesco” parecem ndo serem possiveis de representacdo no
modelo. No nivel das expressdes, 0 CMFRBR também sugere essa mesma ideia de parentesco
(“pai” e “irmas”). A distin¢do ja considera a primeira analise no ambito das obras e conecta a
realizacdo (audio ou partitura) as respectivas versdes. Na musica popular, a gravacdo € faixa (a
referéncia).

Alguns exemplos poderiam demonstrar a criacdo de outro Complex Work, como a ver-
sdo da musica “Asa Branca”, gravada em 1971 por Caetano Veloso; ou a de “Carinhoso”, gra-
vada em 2003 por Marisa Monte. Em ambos 0s casos, haveria uma relacdo de derivacao entre
0 Complex Work de “Asa Branca” — de Luiz Gonzaga e de Caetano Veloso — ¢ o de “Carinhoso”
— de Pixinguinha e o de Marisa Monte. Sugere-se que elementos estilisticos que delimitam
principalmente o género musical (de musicas populares e brasileiras) e que fazem alusao a uni-
versos culturais distantes (em diferentes épocas e lugares) possam ser critérios que indiquem a
deciséo por “novos” Complex Work.

No MO se observa esta mesma ideia quando a classe “pai” obra relaciona-se a classe
Music Work que, por sua vez, possui a subclasse Moviment, que pode ser compreendida com o

Individual Work do FRBRoo, como interpretado no modelo DOREMUS. O mesmo ocorre para
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expressdo que ¢ a classe “pai” de Music Expression e este possui as subclasses Li-
bretto, Lyrics, Score, Signal, SignalGroup, Sound.

No detalhamento do evento, a partir da classe expressdo, 0 DOREMUS sugere que as
classes Event e Activity!’* sdo essenciais para a descricdo de uma obra musical, pois ndo s6
descrevem Agent(s), Time-Span, Place, Manifestation Singleton, como também Objects (em
um sentido amplo — o objeto pode ser outra expressao) usado para realizar a atividade. Além
disso, € possivel descrever influéncias, motivacgdes, propositos gerais ou especificos, encontros
no tempo ou sobrepostos com outras entidades espaco-temporais, etc. (CHOFFE; LERESCHE,
2009). A criacdo da expressdo tem um ou mais atores, 0 compositor, mas também, as vezes, um
comissario*”™. Podemos atribuir uma data, um periodo (século XI1X), um local e informagdes
contextuais.

Sugere-se que nem os padrdes de catalogacdo, nem os modelos estejam adaptados a
musica brasileira que se discute neste trabalho. A composi¢do esta acima do nivel acima da
obra — arranjo — e ndo corresponde exatamente ao conceito de Complex Work. Sugere-se que o
raciocinio seja 0 entendimento de que o arranjo € o evento que conecta todas as demais classes
de um modelo de referéncia da musica brasileira popular. Urubu malandro de mdusica
tradicional, a obra, Pixinguinha.

A classe Expression Creation é a concepgao do arranjo e envolve um ou mais arranja-
dores, uma data que pode ser considerada a partir do registro de direitos autorais nas associa-
¢oes, um local ¢ a residéncia do arranjador(es) e uma manifestacdo Unica, a gravacao ou a par-
titura. A partitura existe geralmente em dois casos: (i) quando encomenda para conjuntos mu-
sicais grandes ou que envolvem musicos “de fora” do contexto da musica popular (incluem-se
aqueles que nédo possuem a habilidade do improviso ou que ndo tocam por meio de cifras, por
exemplo); (ii) para fins pedagdgicos, ou seja, quando sédo registradas para o ensino de instru-
mentos musicais no campo da musica popular. Fora desses contextos, a partitura atua apenas
como “guia” para a gravacao e, em geral, contém a estrutura com introdugdo, partes, pontes,
indicagdo dos momentos em que ocorrem as improvisagoes, coda, melodia, cifras (dos acordes)
e convencdes ritmicas em que todos devem executar ao mesmo tempo. Essa “guia” serve para

todos os instrumentistas e, em geral, ndo possui partes separadas para cada um. Em alguns

174 A classe Activity no MO ¢é definida como um periodo de atividade quando um artista foi musicalmente ativo e
tem Event como sua classe “pai”.

175 Na perspectiva de que o DOREMUS foi elaborado tendo em mente a misica classica francesa, provavelmente
o0 “comissario” se refere ao copista, por exemplo. Talvez um similar na mdsica popular e brasileira seja alguém
gue transcreve um arranjo para um musico que ndo tenha o conhecimento formal de mdsica. Nos depoimentos,
um dos participantes relatou esta hipotese.


http://musicontology.com/specification/#term-Libretto
http://musicontology.com/specification/#term-Libretto
http://musicontology.com/specification/#term-Lyrics
http://musicontology.com/specification/#term-Score
http://musicontology.com/specification/#term-Signal
http://musicontology.com/specification/#term-SignalGroup
http://musicontology.com/specification/#term-Sound
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casos, o0 arranjador pode escrever melodias alternativas a melodia principal, como sugestdes
para a gravacao.

Os atores incluem um arranjador que recebe a encomenda de um cliente ou varios ar-
ranjadores que, em muitos casos, sdo 0s instrumentistas que realizam a gravagdo em um home
esttdio ou gravadora. Neste caso, 0 arranjo coletivo acontece um pouco antes da gravagao e sao
feitas as combinagfes de como vai acontecer (é possivel que haja um lider que conduza este
processo). Quando o grupo de musicos tocam juntos por muito tempo, a gravacéo pode ocorrer
com poucos ensaios ou até mesmo sem nenhum (vide mais detalhes na se¢do 5.2.7).

Nas orientacdes da MLA, o arranjador de uma musica é o contribuinte e ndo recebe o
crédito pela criagdo (ARCHER-CAPUZZO; HUISMAN, 2015). Nos catalogos de bibliotecas
brasileiras, 0 nome do arranjador ndo aparece nos registros (vide secdo 3.2.3). Cita-se como
exemplo o registro catalografico do Cancioneiro Jobim — no terceiro volume, o responsavel
pelo arranjo da musica Sabia é Eumir Deodato, que tem participagGes em Varios outros arranjos
das obras de Tom Jobim, como Andorinha, Quebra-Pedra, Garoto, Chovendo na Roseira, entre
outros. Aparentemente, o arranjador € visto como tendo menor importancia nos catalogos, no
entanto, o IFLA LRM abre a possibilidade para que a analise sobre o nivel de intelectual ou de
esforgo artistico seja compreendido em cada contexto cultural. A RDA, mesmo tendo a sua
elaboracdo a partir do modelo conceitual FRBR, ainda se mantém atrelada aos antigos padrdes
de catalogacdo, no entanto, acredita-se que os alinhamentos com o IFLA LRM acontecam nos
proximos anos. Mesmo assim, a interpretacdo de tal anélise ainda ndo deve desprezar os pro-
cessos de producdo musical locais, como é o caso do recorte de musica brasileira apresentado
nesta tese.

A tendéncia da comunidade de bibliotecas tem sido a utilizacdo do VIAF, que disponi-
biliza os dados de autoridade no formato MARC e RDF (este ultimo utiliza as propriedades do
schema.org). J& no contexto da web, o Music Ontology e 0o DOREMUS utilizam o FOAF e o
International Standard Name Identifier (ISNI)’®, respectivamente. No FOAF, ndo ha especifi-
cacOes de responsabilidades para o campo da musica. Agente nesta ontologia é tomada da no¢ao
de agente do Dublin Core (dct: Agent), que significa um recurso que atua ou tem o poder de
agir, ou seja, coisas que fazem coisas. Além disso, a nocédo de criador no FOAF também ¢é
tomada do Dublin Core (dct: Creator) e corresponde a nogao de “fazedor” (maker). No Music

Ontology, arranjador, compositor, regente, ouvinte, masico que tém como subclasse o grupo

176 Mais informacdes em http://www.isni.org/.


http://www.isni.org/
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musical (que também é subclasse de FOAF: Group), intérprete e engenheiro de som sdo consi-
derados na classe FOAF: Agent. Percebe-se que o Music Ontology tem mais proximidade com
0 recorte da mausica brasileira que é encontrada nesta pesquisa, uma vez que ambos tém algum
tipo de relagdo com a industria de musica. Esta ontologia tem sido utilizada pelos motores de
busca do Google.

A classe Time-span foi utilizada primeiramente no CIDOC CRM e o FRBRoo a em-
presta sem fazer qualquer adaptacdo no seu conceito ou na sua hierarquia. A definicdo € mesma
nos dois modelos e quer dizer € usado para definir a extensao temporal das instancias das classes
Period e Event, além de qualquer outro fendmeno valido por um certo tempo. O termo nao
possui outras conotacfes semanticas. As instancias desta classe podem ser consideradas como
aproximacdes dos Time-Spans reais das entidades temporais. As propriedades destinam-se a
permitir que essas aproximacgdes sejam expressas com precisdo. Um caso extremo de aproxi-
mac&o, pode, por exemplo, definir um intervalo de tempo com inicio, final e duragao desconhe-
cidos e quando usado como um Time-Span comum para dois eventos ele os define como sendo
simultaneos, mesmo que nada mais fosse conhecido.

O IFLA LRM adota também essa classe e a compreensdo € aproximada dos modelos
anteriores, que inclui um periodo de tempo que pode ser identificado pela especifica¢do do seu
inicio e fim. A duracdo resultante pode ser associada a agfes ou ocorréncias durante este periodo
de tempo. A informacao disponivel para o catalogador, ou o inerente as caracteristicas do peri-
odo de tempo que esta sendo identificado, sera refletida no grau de precisao usado na gravacao
de uma extensdo temporal. Por exemplo, o “século XIV” pode ser suficientemente preciso para
o registro do inicio do Renascimento, enquanto uma década pode ser mais apropriada ao iden-
tificar o inicio de um estilo musical.

Na adaptacdo do esquema proveniente do DOREMUS para a musica brasileira, o time-
span pode ser interpretado como a data especifica ou periodo de criagdo de um arranjo. Esta
informac&o pode ser obtida quando um arranjo é publicado ou na solicitagdo as associa¢fes que
mantém o registro de propriedade intelectual desse arranjo. De acordo com os relatos dos par-
ticipantes, na maioria das vezes a pratica € de se fazer o registro escrito unicamente para servir
a performance que originara a gravacao e nao sera localizado a ndo ser que acervos de arranja-
dores sejam transferidos para instituicdes como bibliotecas, museus ou arquivos. Sugere-se que
sejam incentivadas ac¢Ges para o deposito legal de arranjos de musica brasileira como uma ma-
neira de perpetuar esse patriménio cultural, mas, para isso, o valor pago a detentores de direito

autoral precisa ser repensado — 0s interesses de perpetuacao devem sobrepor-se aos comerciais
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— uma vez que seria pago na disponibilizagcdo do arranjo e na gravagdo. Menciona-se 0 acervo
pertencente ao Instituto Tom Jobim, que detém os arranjos manuscritos ou impressos de varios

artistas.

Figura 13: O processo de arranjo coletivo
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O arranjo coletivo, esquematizado na Figura 13, é executado pelos intérpretes (em con-
junto), o resultado é o audio se os acordos forem verbais ou gerarem uma guia anotada por um
lider ou por cada musico como um lembrete. O esquema empresta do DOREMUS (herdado do
FRBRo0) para explicar a performance que aparentemente representa esses acordos com a classe
Performance Plan. Choffé e Leresche (2009) explicam que uma performance executa uma
Performance Plan que oferece uma maneira pratica de descrever inten¢6es ou colaboracGes que
levaram a performance real. Por exemplo, a escolha de uma partitura especifica ou de um estilo
de interpretagdo especifico. E relevante compreender que para os autores a Performance Work
no FRBRoo estd no mesmo nivel que um Individual Work que é sugerido nesta tese como o
arranjo. No caso do Music Ontology, a performance é subclasse de evento, assim como o
arranjo. Sugere-se a partir dos relatos desta pesquisa que seja considerado, na perspectiva do
arranjo coletivo, uma relacdo entre o arranjo e a performance a ele relacionado que gera a

gravagao.
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Pelo menos dois conceitos estdo relacionados a criacdo coletiva: referéncias e
influéncias. Foram conceitos que emergiram dos depoimentos e sdo sugeridos para situar, no
primeiro caso, as versdes (gravacdes ou partituras) que influenciam os musicos, quando estdo
exercendo a atividade de arranjo, (tais referéncias podem ser de grava¢des da mesma mausica
ou ideias musicais que emergem a partir de suas experiéncias auditivas de outras musicas) e,
no segundo, quais sdo as pessoas que influenciam na interpretacdo do artista, quer dizer que o

artista cria o seu estilo proprio a partir da observacéo de outros artistas*’’

. Nos depoimentos dos
participantes, artistas mais experientes sao identificados pelos seus estilos pessoais, inclusive,
a escolha de intérpretes para as gravacdes tem como critério este aspecto.

O modelo DOREMUS faz um uso minimo das obras do FRBRoo e do uso extensivo
das expressdes do FRBRoo, agrupadas em Complex Works por meio de suas respectivas obras
associadas. Choffé e Leresche (2009) descrevem uma obra sobre a expressao criada pela classe
Expression Creation e ndo na Individual Work. Uma das razBes exposta pelos autores é que um
Individual Work corresponde a uma Unica Self-Contained Expression e escolhe o nivel da
expressao porque tem a ver com a implementacéo real da obra, incluindo o seu nimero de
catalogo ou o seu numero de ordenagdo (Sinfonia n. 5, por exemplo) e varias categorizagoes.
Em termos préticos, a expressdo € um objeto informacional, tendo assim a capacidade de ser
incorporada em outras expressdes, como é o caso das performances e das publicacdes.

Na adaptacdo da ideia do DOREMUS, a classe Self-Contained Expression é o arranjo
concebido que pode ser apresentado em um registro escrito, inclusive contendo um registro de
propriedade intelectual. Nos depoimentos, isso acontece quando o arranjador recebe uma
encomenda ou quando envolve alguma publicagdo para fins de ensino. Associada a essa classe
estd a Performance Work. A diferenca principal da musica classica encontra-se exatamente
neste aspecto — as performances nao estdo baseadas nas composi¢des, mas nos arranjos e cada
arranjo gera uma performance Unica, no caso da musica popular. Na tradicdo da musica
ocidental, as varias performances de uma composi¢ao seguem exatamente as mesmas notas,
ritmos, harmonias, estrutura e até mesmo o estilo do “original”, ou seja, a interpretacdo é
baseada nos estudos que envolvem a analise das formas musicais e da sonoridade mais
apropriada que reflete ao estilo de determinada época. Na popular, os arranjos geram versoes
Unicas de performance, uma vez que outra performance sera diferenciada principalmente em

seu aspecto interpretativo e de improvisagdo, que refletem o estilo pessoal de cada artista.

177 Na performance da musica popular, uma das préticas dos musicos iniciantes ou semiprofissionais é o cover,
ou seja, € a copia da performance de artistas exatamente como foram gravadas por eles (GREEN, 2001).
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Género musical, como j& discutido na secdo 5.4, pode ser extremamente ambiguo. Por
exemplo, se alguém diz que uma musica é samba como é possivel interpretar de qual samba ele
esté falando? Compreende-se que 0 aspecto que mais aproxima o contexto cultural para explicar
o fenbmeno da musica brasileira tratada nesta tese esteja vinculado ao género musical. Os
padrdes de catalogacdo que tém a musica classica como perspectiva para a organizagdo
consideram que a forma seja um atributo da obra, ou seja, a ideia do compositor ja € estruturada
de alguma forma, seguindo um padréo estético que provavelmente circunda o seu contexto
cultural, temporal e local. Neste sentido, mais uma vez a ideia de que o arranjo deve ser visto
como obra sobrepde-se ao entendimento inicial do FRBRer. Se 0 género musical esta para a
musica popular assim como a forma musical esta para a musica classica, entdo, considera-se
qgue o entendimento seja 0 mesmo. No entanto, 0 DOREMUS sugere que 0 género seja
compreendido na esfera da expressao.

Na popular, o proprio conceito muda com o tempo e sofre transformagdes externas a ela
dependendo da época, do local, da experiéncia musical e das pressdes do mercado. Por isso,
analises apenas cognitivas do ponto de vista dos elementos musicais podem ser insuficientes
para delimitar claramente um género musical.

No MO, o género pode ser definido por qualquer taxomonia ou pela DBPedial’® e esta
relacionado ao Thing. Na orientacdo da LC/MLA, a recomendacdo € o uso do LCGFT para
materiais de musica que substituirdo o uso de LCSH no novo padrdo — a RDA — e deverdo ser
informagdo no campo 655 do MARC e ndo mais no 650 (como recomendado no LCSH). No
Variazioni parece confuso quando ¢ exemplificado “concerto” no nivel da expressdo a classe
Content Type. No EthnoMuse, género é um subtipo de Content Type e é atribuido a obra. No
IFLA LRM ndo aparece género como atributo, mas pode-se inferir que o Atributo Representa-
tivo da expresséo relacionado a entidade obra possa abranger esta informac&o, ou seja, o modelo
permite a criagdo de categorias ligadas a obra dependendo do tipo de informacao (RES) que ¢
organizado.

No entanto, embora as alternativas apontem solucdes para a designa¢do de géneros mu-
sicais, em uma perspectiva ontoldgica, sugere-se que o termo seja compreendido a partir de
classes ou subclasses que se conectem a ele no intuito de prover a sua desambiguacgao. A Figura

14 teve como base a revisao de literatura realizada na se¢do 2.1 desta tese discutida a luz dos

178 A DBPedia é um projeto cujo objetivo ¢ extrair contetido estruturado das informagdes da Wikipédia e disponi-
biliza-lo na web. Mais informagdes em: http://wiki.dbpedia.org/.
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insumos da entrevista e toma como referéncia a musica popular, brasileira e de produgdo res-

trita.

Figura 14: Proposta de estrutura para género musical

Epocas Loca(is) Indistria cultural Movimentos
Grupos ou Influéncias Nome
individuo estrangeiras (denominagio)
1 4 /
Subgéneros [ Evolugio #|Género musical [+ _RlFm?S
(variagdes)

~ ~

Referéncias (de

outros generos) e \/ S

“Inventor(es)” Origem Local (is)
L J N
Primeira .
gravacio Epoca Tradicio

Amerindia Luso-portuguesa

Africana

No Brasil, a musica popular teve a sua génese em fins do século XVIII e inicio do século
XX com as origens nos seguintes géneros musicais: o lundu e a modinha. A musica brasileira
enquanto identidade nacional possui dois importantes marcos: uma primeira énfase na masica
erudita, comegando com a Semana de 1922 e se fortalecendo com os modernistas em torno de
Mario de Andrade; e uma segunda, iniciada pelo movimento da bossa nova e radicalizada pelos
Tropicalistas na area da musica popular (ULHOA, 1997). No esquema, considera-se a segunda
énfase — a da bossa nova — que envolvem os relatos de vinte participantes.

Um género musical da musica popular e brasileira encontrado nesta pesquisa surge a
partir de uma origem que tem como marco principal a primeira gravagdo — nem sempre essa

gravacao se torna “obra” na musica brasileira popular, como ¢ o caso das regravacdes de choro
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e samba da FUNARTE. Além disso, a origem de um género ¢ marcada por alguma musica
tradicional (regional ou da cultura popular) que se mistura as influéncias estrangeiras. A origem
inclui a funcéo que, em geral, volta-se a expressdo da vida cotidiana de seus criadores e vincula-
se em certa medida, mas ndo exclusivamente a demanda da induastria da musica. O “inventor”
geralmente esta relacionado ao primeiro artista que gravou determinado género e/ou foi respon-
savel pela sua divulgacdo fora dos limites locais ou regionais. A origem também pressupde
instrumentos musicais que foram primeiramente utilizados pelos “criadores” do estilo. Além
disso, pode incluir o local e a época em que o género foi divulgado por meio de uma gravacao.

A evolugdo de um género musical se d& quando grupos ou individuos que vivem em
épocas diferentes e locais adaptam estilos a influéncias que ndo sdo aquelas reconhecidas na
sua origem. Ha alguns casos que a tradicdo musical € mantida, ou seja, criadores mantém o0s
aspectos estilisticos sem alterar a maneira como o género emergiu. Nos depoimentos percebe-
se uma busca na manutengéo de uma tradicdo comecada a partir da bossa nova e expande-se
apenas para transformar as cancdes em musica instrumental (MPBI ou jazz brasileiro). Neste
caso, a busca por “originais” se torna uma pratica que guia a concep¢ao de arranjos e a inter-
pretacdo de masicas brasileiras.

Percebe-se que 0s nomes adotados para 0s géneros musicais podem ter um sentido am-
plo e significar um movimento com pretensdes de resgaste da cultura popular, como ocorreu
no Tropicalismo ou ainda uma interpretacdo de varios ritmos brasileiros, como € o caso da bossa
nova na perspectiva de Carlos Lyra (1999):

(...) ndo é apenas samba, mas sim um estilo de musica popular que, independente-
mente das influéncias marcantes do jazz norte-americano, do impressionismo de Ra-
vel e Debussy e da musica de autores nacionais como Villa-Lobos, engloba os mais
distintos e variados ritmos brasileiros: samba, marcha-rancho, modinha, baiéo,
valsa, samba-cancdo, para citar alguns (LYRA, 1999, p. 9).

Para um dos participantes, uma palavra que substituiria género musical seria swing, que
envolve a interpretacdo, 0 modo de tocar com sotaque e identidade brasileira. Esse conceito
pode ser extremamente abstrato a medida da impossibilidade de verbalizar os movimentos cor-
porais relativos aos efeitos sonoros produzidos pelos instrumentos musicais e pelas vozes. Os
métodos de ensino adotam gravacGes em CD que exemplificam a maneira como o aluno deve
executar. Sugere-se que a identificacdo do swing possa ser feita a partir de uma denominacgéo
de “ritmo” na perspectiva de um especialista da musica que se pretende organizar ou os artistas

devam ser procurados para fornecerem informagGes mais precisas.
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Algumas categorias ja discutidas anteriormente podem ser acrescidas ao modelo IFLA
LRM como atributo relativo a expressao: referéncia, influéncia e linguagem. Os termos foram
cunhados a partir da analise dos relatos dos participantes desta pesquisa.

“Referéncia” ¢ um termo que aparece em todas as entrevistas. O seu conceito pode ser
explicado como:

(i) Relacionado a uma gravagao “original”, que quer dizer aquela gravagdo do ritmo tradici-
onal tocado em determinada regido do pais ou que é divulgado por um artista conhecido.
Ainda inclui uma gravagdo mais moderna, que pode combinar ritmos tradicionais com
outros ritmos. Além disso, os videos de performances se tornam necessarios para extrair

mais detalhes das referéncias das gravacoes que se quer utilizar.

Eu penso referéncia como algo material, musical... por exemplo, estou falando muito
de &udio visual, entdo uma gravacdo que ja é consagrada, de certa forma, pelos
musicos, no meio musical, e vocé, que vé um baido em Luiz Gonzaga... entdo tem
aquilo com a gravagdo mais antiga; vai nos primérdios, na raiz. Entdo, algo um
pouco menos misturado do que vemos hoje em dia. Algo em que vocé vai beber na
fonte. Onde esta a fonte daquele ritmo? Onde esta a fonte do Maracatu? Vai pra
Pernambuco, buscar os grupos regionais... eu vejo isso como referéncias. Estou fa-
lando de referéncias tradicionais, se eu as quiser. Pode ser que queira uma referén-
cia fusion, algo mais misturado. E o fusion seria a fusdo deu um ritmo tradicional
com outros ritmos, como acontece muito hoje em dia. Tem show de Funk, um monte
de coisa acontecendo, e, as vezes, vocé quer esse tipo de referéncia e vai pegar. Pega
um trio mais moderno, o0 nosso, Kiko Freitas na bateria, Nelson Farias, essas coisas
(P11, p. 5. Grifo nosso).

Tem coisas que vocé tem que buscar referéncia (...) um ljexa [por exemplo], ai escuto
Filhos de Gandhi, da Bahia, para poder incorporar um pouquinho. Geralmente,
busco as referéncias (P16, p. 6. Grifo nosso).

(...) eu gosto muito de usar video como referéncia para mim mesmo quando vou
tocar, e pensar: “vou fazer um baido bem tradicional dessa musica”, ai eu pego
aquele baidozdo, Luiz Gonzaga, Mara Inés, precursores do baido na masica. O visual
também me d& muito aquela questdo da identidade do ritmo. Sdo coisas que saem
do papel para mim, acho que transcendem (P11, p. 2. Grifo nosso).

(if) A gravacdo exata de um dado artista ou grupo, quando a intencéo é realizar a copia de um
estilo de um artista ou grupo.
(...) ja deram a referéncia. E a gravagao feita pelos compositores, pela dupla Fer-
nando e Sorocaba. A dupla queria ao maximo que fizéssemos naquela ocasido ao
vivo... na verdade era um cover (P1, p.20).
(iii) Fontes (em geral, musicos) utilizadas quando se quer compreender a técnica de um ins-
trumento musical ou adapta-la para tocar musicas da propria cultura.
Quem comegou essa questdo da bateria brasileira. Porque, antigamente, claro, as

referéncias que se tinham eram todas de fora. Ent&o, vocé criou um jeito de adaptar
aquilo, aquela formacéo de fora para dentro do seu contexto cultural (P15, p. 8).
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Hoje vou colocar Hamilton de Holanda também, daqui de Brasilia, por que ndo? E
um jovem, mas j& esta deixando um marco e uma histéria inclusive no instrumento.
[Ele] é nossa referéncia no instrumento (P13, p. 23. Grifo nosso).

(vi) Algo que pode ser encontrado em qualquer musica, principalmente pela grande disponi-
bilidade de informacdes (e de gravagdes) que os artistas atuais podem acessar e utilizar

em suas composicdes e performances. Referéncia=influéncia.

Eu vejo que é raro um musico, hoje em dia, ter apenas uma referéncia. Até pelo
estilo de vida mesmo. Vocé esta bombardeado por tudo (...). Que, hoje em dia, € tudo
muito misturado. Vocé ndo pode dizer que toca uma musica totalmente tradicional.
Eu sou uma mistura dessas informagdes e referéncias. (...) e vamos achando as refe-
réncias de outros. Qual é aquele som? Parece com esse. Motivou aquele a fazer isso.
Entdo, a musica é uma eterna pesquisa (P15, p. 6; 9-10. Grifo nosso).

(v) Envolvendo desde a musica “erudita”, passando pelas manifestagdes culturais que nao
possuem a figura de um compositor (sdo praticas comunitarias) até estilos musicais, can-

tores ou grupos musicais especificos.

Eu diria que o principio foi mesmo essa musica brasileira mais urbana, a popular
mais urbana, essa MPB, a propria bossa nova. Chico Buarque € uma referéncia muito
forte, herdada também dos meus pais. Continua sendo uma referéncia muito impor-
tante para mim, mas isso foi se ampliando muito. Eu acabei tendo contato também,
nao profundamente, mas com muitas manifesta¢@es culturais ditas folcléricas (P14,
p. 7. Grifo nosso).

(...) o Chico Buarque é um cara que é referéncia para mim muito forte (P14, p. 12.
Grifo nosso).

(...) precisamos conhecer os ritmos, conhecer nossa diversidade para trabalhar
nesse meio popular. E quem trabalha com menos academia sabe mais disso. Porque
vocé vai no Zé do Pife e eles estéo tocando com autenticidade, ele conhece e tem essas
referéncias na cabeca. E, as vezes, a gente tenta fazer o negocio por um caminho meio
académico... acho que ndo € a resposta para musica popular (P11, p. 7. Grifo nosso).

O André Mehmari pode tocar o piano dele de uma forma super erudita, ele tem la a
raiz. No curso de verdo ele falou bem assim: “eu ndo toco samba no piano. Vou
acompanhar Monica Salmaso no sambinha... Vou fazer uma coisa mais desconstru-
ida, eu gosto de transitar pelos universos eruditos (...) entdo, isso tudo t& misturado
e é maravilhoso, sé que vocé vé que ele tem as referéncias da musica dele, entéo é
legal. Isso traz a gente praquela identidade da masica brasileira. Entéo, se voceé re-
almente s6 bebe em outras fontes, vocé pode ser brasileiro e estar no Brasil, a misica
nao vai entrar nesse universo que estamos falando (P11, p. 9-10. Grifo nosso).

Tenho minhas referéncias tradicionais e contemporéneas, isso eu acho bem impor-
tante. Ent&o, eu acho que essa musica se delimita ndo tampo na temporalidade, mas
nesse fazer instrumental, nessa coisa da musica instrumental, que tem relagdo com
nossas raizes brasileiras, apesar de toda a mistura (P11, p. 11-12. Grifo nosso).

(vi) Incluindo repertdrios ou artistas que sdo caracteristicos de um estilo musical, conforme

um seguimento profissional no campo da musica popular.

(...) se pegarmos aqui alguma musica, por exemplo quando pensamos: “Oh Mada-
lena, meu peito percebeu” todo mundo vai lembrar de uma gravacio da Elis
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Regina; um ou outro vai lembrar que a masica é do Ivan Lins. Na verdade, o misico
nao pensa nisso na hora que ele estd procurando uma masica, quando ele vai ouvir.
O cara fala para o conjunto: “Vamos tocar tal musica gente, da uma ouvida na mu-
sica tal”. Geralmente o cara ndo vai dar uma referéncia a respeito. “Ouga a grava-
¢do de fulano ou beltrano”, geralmente isso ndo acontece. Ou seja, vocé vai ter que
ir por suas proprias pernas procurar saber da musica. Hoje em dia isso é muito mais
facil (P13, p. 12. Grifo nosso).

Vocé entra no estudio, faz um grupo de WhatsApp e fala: “galera, ouve isso”, e co-
loca os links. Eu preciso desses links, desse material para mandar e para eu ouvir e
ter referéncias. “Vamos fazer groove mais ou menos assim”, e manda trés videos
do Youtube; fala: “Batera, pega essa levada aqui para fazer isso meio xaxado”,
entdo vamos nos falando, trocando esse tipo de informacéo, e depois entramos nos
estdios e vira uma coisa meio de trocas orais (P11, p. 3-4. Grifo nosso).

(vii) Incluindo muitos estilos musicais, no caso de musicos autorais que produzem no campo

mais restrito e sem uma preocupacao nas tendéncias do mercado.

(...) os artistas autorais tém uma dificuldade porque sdo muitas referéncias, muitas
influéncias, e vocé acaba colocando em varias caixinhas, varios estilos (P. 11, p. 35.
Grifo nosso).

(viii) No caso do aprendizado de um estilo musical especifico, envolve artistas do mesmo
instrumento musical que se quer aprender e 0 processo envolve inicialmente a copia deles

para depois se chegar a um estilo pessoal.

Acho que ele tem que ir atras de uma referéncia, uma pessoa que entenda de choro
e pedir as melhores referéncias do que ele quer aprender. Se é violdo, ele tem que
escutar, necessariamente, os grandes violonistas, o Dino Sete Cordas, o Rafael Ra-
belo, Valter Silva, Rogério Caetano. Tem diversos grandes violonistas que compdem
o universo do choro. Ele quer aprender a fazer variag@es, ele precisa estudar o Pi-
xinguinha, ele precisa escutar o Jacé do Bandolim. Ele quer sonoridade, tem que
escutar Valdir Azevedo no cavaquinho, que tinha uma sonoridade Unica, o prdprio
Jacbé. E assim ele vai criando uma bagagem sonora dentro dele que vira referéncia,
entdo, ele vai buscar esse som que tem na cabeca dele. S6 que nédo é s6 uma questdo
de intensidade, de dinamica, é uma questao do som que ele vai criar. Porque néo é
um som padrao, cada masico tem a sua digital sonora (P9, p. 5-6. Grifo nosso).

Eu acho que quem quer aprender choro, precisa ir atras dos pontos de referéncia.
E ir desenvolvendo aos poucos, isso ndo é do dia para a noite. Leva um tempo, tem
que sentar, escutar, tentar reproduzir igualzinho vocé ouviu, desde o tipo de intensi-
dade, até a questdo ritmica. E um trabalho de copia das referéncias e depois vocé
vai elaborando o seu estilo (P9, p. 6. Grifo nosso).

No cruzamento da literatura com 0s insumos das entrevistas, apreende-se que o termo
“estilo” ¢ empregado sob duas perspectivas: como sindnimo de género e para caracterizar a
maneira particular que cada artista brasileiro incorpora a partir das influéncias musicais que
recebe ao longo de sua carreira profissional. Influéncia também é um termo muito mencionado
pelos entrevistados e, por vezes, citados no mesmo periodo quase que como um sinénimo de

“referéncia”. A partir dos insumos das entrevistas € possivel conceituar “influéncia” como:
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(i) Algo mais amplo que extrapola o estilo de um determinado artista ou grupo, ou seja,
considera fontes mais amplas, como as caracteristicas mais gerais que podem ser encon-

tradas em um estilo musical, por exemplo.

(...) ficou uma introducdo belissima, eu tocando aqui baixo acustico, na outra estou
tocando baixo elétrico, e nessa estou tocando baixo acustico de uma maneira bem
solta, apesar de ser uma bossa, mas meu baixo esta um baixo muito solto, ja com
uma influéncia jazzistica (P16, p. 26. Grifo nosso).

Ivan Lins, por exemplo, brinca porque ele escreveu muito fado. Mas ele usa uma ex-
pressdo, ele fala que ndo é um compositor de fado, mas que faz “musica brasileira
com influéncias fadistas”. Eu podia falar que minha musica é brasileira com in-
fluéncias do tango, portenhas, que seria uma realidade (P13, p. 14. Grifo nosso).

(if) Incluindo a musica regional de outros paises, mas sem especifica-la. Aparentemente en-
volve uma mausica mais distante de um artista, que tem um conhecimento mais geral e

ndo tao especifico.

Mesmo em musicas muito regionais a gente tem muita influéncia externa. Acho
que a cultura ela ndo se da por um traco mapa do Brasil. Ela se d& onde esta inse-
rida. Entdo, o rio-grandense afirma que s6 € galcho quem nasce no Rio Grande do
Sul. Mas o mundo olha para expressdo como expressédo cultural. Ndo como estado.
Entdo, para o mundo, paraguaio, chileno, argentino, uruguaio, rio-grandense, para-
naense e catarinense sdo galchos. A gente falou de trés estados brasileiros e mais
quatro paises que cultivam aquelas coisas de tomar chimarrao, de fazer churrasco.
E aquilo influencia as musicas deles. E nasce varios géneros. Mas ndo é uma coisa
que da para dizer que € so brasileiro, s argentino ou s6 uruguaio. E como se eu
pegasse a musica latina. E mais facil falar de musica latina do que falar de salsa ou
merengue. S&o varios paises que formam uma cultura (...). Entdo, eu acho que a
gente tem algumas coisas que daria para dizer que isso € nosso. Mas nao porque
iSSO nasceu genuinamente Nosso, mas porque a gente conseguiu formatar e gerar
alguma coisa inédita a partir da nossa concepgao (P12, p. 13-14. Grifo nosso).

(...) essa musica foi justamente composta em dois ambientes geograficos, entao,
para mim ela é metade brasileira, eu penso nela assim. Uma certa inspiracdo em
samba-choro, samba-jazz, na parte B; na parte A ja uma coisa mais funkeada, e com
algumas referéncias de um funk mais brasileiro. Mas de certa forma, com influéncia
dos Estados Unidos (P11, p. 14. Grifo nosso).

(iii) Tendo um significado mais geral, que pode incluir a tradigdo ou a modernidade ou ainda

aspectos relacionados a industria cultural.

Mas é uma musica que foi sendo produzida e tendo influéncias de pessoas do Brasil
todo e, aos poucos, a coisa foi tendo tempo de se espalhar, de se consolidar, diferente
de hoje, que a gente percebe que as coisas sdo criadas meio que como um produto,
uma mercadoria (P9, p. 10. Grifo nosso).

Tem o estilo tradicional, o choro mais classico e tem um choro que eu considero
moderno. Que ai vocé ja tem mais liberdade, mais o didlogo com outras influéncias
vocé tem mais improviso, vocé tem uma expansdo no que era conhecido como choro,
tradicional, enfim, mais possibilidades de modulagdo, menos compromisso com as
regras (P9, p. 14. Grifo nosso).
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Linguagem é utilizada pelos musicos profissionais para designar elementos estilisticos

(com relacdo as caracteristicas mais intrinsecas a musica) que distinguem os estilos musicais.

Inclui as escolhas de timbre, para o caso de um tecladista que imitara outros instrumentos mu-

sicais, as configuragdes da harmonia com mais ou menos dissonancias ou, ainda, a frases im-

provisadas ou ndo. Em outras palavras, a linguagem significa tocar exatamente como o estilo
musical requer para ser reconhecido dentro de uma época especifica que foi produzido.

Seriam as frases, a propria harmonia em si... em alguns contextos vocé nao pode ter

uma harmonia muito carregada de sonancia. J& é algo que o jazz, bossa nova e outros

géneros dao uma liberdade maior. (...) quando eu falo de linguagem € justamente

isso: o tipo de timbre utilizado; se for tocar uma musica dos anos 80, dentro do

teclado existe um tipo de som que é especifico daquela época. Entdo, se a pessoa

quer fazer tipo uma banda retro, tipo anos 80, tentamos resgatar o mais fiel possivel

ao arranjo original. Agora, se vocé quer fazer uma roupagem nova ou buscar outro

arranjo ja feito por outro misico daquela musica dos anos 80, claro que vocé vai ter
uma gama de sons mais atuais (P1, p. 4-5. Grifo nosso).

Eu acho que ¢ linguagem, né? Acho que seria a linguagem do choro, assim como
tem a linguagem do jazz. O que faz o jazz soar verdadeiro, genuino? Porque quando
eles escutam a gente tocando, pra eles ndo é também, eles tém certas sutilezas que a
gente ndo consegue perceber, porque é da cultura. O musico de choro também,
quando chega alguém de fora, de outro estilo, a gente percebe na hora que falta a ele
certas sutilezas musicais. S0 que ndo necessariamente vai ficar ruim, sé quer dizer
que ele ndo foi criado dentro essa tradicdo. Mas eu acho que isso se refere a lingua-
gem, que ai abarca o ritmo, a interpretacéo, a intensidade que vocé toca, que a gente
chama de pegada no choro — o cara tem pegada de choréo (P9, p. 4. Grifo nosso).

5.5.1 Obra musical

Embora o conceito da classe obra nos modelos conceituais nao seja algo a ser discutido
no ambito da autenticidade (o que é ou ndo o original), pois o0 que determina a obra sdo varias
instanciagdes que estdo, de alguma forma, ligadas a ela com similares em maior ou menor grau.
No entanto, considera-se que na literatura o assunto é tratado na perspectiva mais ontolégica e
os achados desta tese podem auxiliar o entendimento de obra musical quando se tratar da infor-
macao musical brasileira apresentada no recorte desta pesquisa. Além disso, a discussdo ndo é
encontrar a obra mais original ou auténtica, mas descobrir 0 que esta comunidade de musicos
brasileiros profissionais (representados pelos vinte e dois participantes) concordam a respeito
deste tema e localizar a ideia de obra musical no cenario da cultura brasileira.

Obra musical (traduc¢do do termo “musical works”) ¢ definida por Smiraglia (2002) a
partir do termo obras (works), que sdo artefatos das culturas das quais se originam e contém
representagcdes de conhecimentos registrados e que sdo criadas para comunicarem por meio de

varias fronteiras culturais e temporais aos potenciais consumidores (leitores, académicos, etc.).
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E obras musicais sdo concepgdes sonoro-intelectuais que tomam a forma de documentos de
varias maneiras, como um som em uma performance ou sua representacdo em uma partitura.
Também sdo meios pelos quais as ideias musicais s@o capturadas até o fim do continuo, po-
dendo ser reproduzidas ou absorvidas por outros. O conceito de obra é externo ao seu conteudo,
enguanto juizo de valor. Nos relatos, percebem-se que os aspectos levantados complementam
as ideias deste autor e esclarecem que nem sempre a originalidade é encontrada, mas ela pode

estar retratada nas ideias de um arranjador.

Porque ele € o criador da obra, assim a gente ouviu falar de originalidade e a origi-
nalidade esta no ato da composicao. O ato da composicéo e a originalidade (P2, p.
5. Grifo nosso).

O original, para mim, é o que esta mais proximo do criador. Entdo, por exemplo,
vocé pegar uma musica de Cartola. Quando consegue uma gravagdo do Cartola, dele
proprio, € maravilhoso. Vocé vé como ele concedeu. Vocé percebe que tem um monte
de erros que vocé trabalha, tecnicamente, para produzir, arranjar para um grupo.
Porque faz de forma empirica. E vocé vai e busca como ele fez. Depois, vocé faz o seu
ajuste para dar um acabamento. Mas partiu ndo do ajuste de outro. Porque, se vocé
ouve uma composi¢do, jamais adiante, nao pelo compositor original. Vocé ja vé essa
composi¢do mexida. Entdo, vocé se mistura com aquele arranjador. J& ndo esta tdo
préximo do original. Entdo, seu produto também nao sera téo original. Porque ja
passou por outras. Dai, a necessidade de buscar o mais proximo da origem (P18, p.
4. Grifo nosso).

A “autenticidade” ¢ discutida por Wasserman e Napolitano (2000) de uma perspectiva
historiogréafica como tendo duas correntes: a primeira refere-se a busca pelas origens, a raiz, e,
a segunda relaciona-se aos diversos setores formativos da musicalidade brasileira sem se preo-
cupar com o mais auténtico. Para os entrevistados, o conceito de autenticidade também aparece
diversas vezes no discurso sobre o que pode ser considerado como musica brasileira. O autén-
tico se refere a algum elemento musical que esta inserido em uma cultura especifica. Como o
ritmo é assinalado pelos entrevistados (e também na literatura) como sendo o que mais distingue
a mausica brasileira, os relatos também destacam aspectos que remetem a autenticidade como a
proximidade desses ritmos com a cultura brasileira, com um local de origem ou com um com-

positor brasileiro (musica brasileira feita no Brasil).

(...) eu delimitaria [a musica brasileira] nesse universo, que ¢ uma musica que bebe
dessa autenticidade que falamos, essa musica inserida nessas culturas, nesses rit-
mos, que ja esta fusionado a muito tempo com o jazz, a improvisa¢do e com lingua-
gens mais soltas, mas contemporaneas, harmonias diferentes (P11, p. 11. Grifo
N0sso).

(...) eufaco questdo de, no ritmo, entender o que eu estou querendo. Beber bem nessa
fonte de autenticidade ritmica brasileira (P11, p. 14. Grifo nosso).

E o ritmo inserido em sua cultura, e irmos buscar nessa fonte, nessa insercdo de
como eles se inseria ali. Isso eu acho que é a autenticidade mesmo. Nao que a perda
dessa autenticidade seja ruim, eu acho maravilhosa. Acho que as misturas vém por
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um bem maior, mas realmente, acho que é isso. A insercdo dessa musica nesse con-
texto cultural de onde ela veio. Isso é importante (P11, p. 10-11. Grifo nosso).

Quando a musica brasileira se relaciona com a nossa raiz, essa diversidade enorme
de ritmos que temos, eu vejo isso mais como uma musica auténtica brasileira. Acho
que nenhuma mistura desqualifica isso. Se vocé vé isso por tras e sente que o com-
positor esta trabalhando com aquilo de uma forma autentica, acho que ja justifica,
pode ser bacana. E claro que tem gente aqui que: “beleza, rock brasileiro bem na-
quela pegada [norte-]Jamericana, mas o cara ¢ brasileiro e esta fazendo aqui”. £
musica brasileira? E, mas eu acho que sai um pouco desse escopo. (P11, p. 9. Grifo
N0sso).

As obras musicais consideradas neste recorte de musica brasileira popular, elaborada ou
de producéo restrita sdo entendidas como as referéncias tomadas pelos arranjadores para o
desenvolvimento intelectual e artisticas de seus arranjos e caracterizam-se:
(i) Pelas gravagdes mais originais que podem ser encontradas no local de origem ou por meio

do seu principal divulgador.

Mas quando eu vou buscar, por exemplo, qualquer coisa de musica brasileira, eu vou
bem 1& das origens mesmo. Se eu vou ouvir um baido, eu vou escutar as gravagoes
14 de Luiz Gonzaga 4 de tras, para entender. Por que isso vai sendo modificado, vai
sendo estilizado. E hoje em dia, as pessoas meio que v@o no estilizado, esquecem a
referéncia l4 atras. (P3, p. 9. Grifo nosso).

(i1) Por registros gravados, em sua maior parte, mas ndo excluem as partituras. A primeira
gravacdo dessas obras deve ser priorizadas para se conhecer as ideias do proprio compo-
sitor ou de interpretacdes supervisionadas por ele ou proximas a época em que foram

compostas.

A minha primeira demanda é achar o 4udio, porgue a partitura néo existe em mdsica
popular brasileira. Ainda mais em musica muito antiga, a nova geracao que tem feito
essas musicas através das partituras (P5, p. 6. Grifo nosso).

(...) um dos violonistas com quem eu toco até hoje, ele sempre falava para mim: "Ser-
ginho, melhor escola séo as gravacfes. Porque quando eu comecei a estudar sete
cordas, ndo tinha professor de sete cordas, ndo tinha uma escola de sete cordas. En-
t40 eu comecei a ouvir as gravagdes do Epoca de Ouro”, que era o regionalmais
antigo em atividade no Brasil, do Jacob Bandolim. E ele ia tirando as baixarias que
o Dino 7 Cordas fazia, foi assim que ele aprendeu a tocar violdo de sete cordas.
Entéo, ele pegava todas as gravagdes do Jacob e ia tirando e todos aqueles choros,
quando se tocava numa roda, ele ja sabia acompanhar porque ele tinha aprendido
com o Dino. E eu peguei esse conselho e fui ouvir o que para nos seria o mestre maior,
que € o Altamiro Carrilho (P21, p. 3-4. Grifo nosso).

Eu acho que a primeira gravacao talvez. Parece que a primeira vez que a gente vai
gravar é aquela que foi concebida ideologicamente, depois daquele momento e pri-
meira gravacdo a gente acaba mudando, querendo ouvir algo diferente. A gente
acaba fazendo essa relacéo, para mim seria a primeira gravacao. Quando a gente
entrou no estudio, foi pensado aquilo, tem aquelas pequenas negociagdes com os mu-
sicos, mas é o que foi concebido. O mais ideal eu acho que é aquela primeira grava-
cdo (P8, p. 9. Grifo nosso).
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(iii) Como modificagoes, as adaptacdes ou arranjos que incluem mudancas de estilo, seguindo
ou ndo tendéncias do mercado musical.

O resto que vem depois daquilo ali, na verdade, sdo adaptaces, sdo arranjos, modi-

ficacGes de estilo, as vezes, para deixar a misica com uma cara mais vendavel, as

vezes, pode colocar ela mais comercial, porque a inddstria exige isso e nédo basta, as

vezes, a musica ser boa, ela tem que ser comercial. Ela tem que ter alguma coisa que
faca vender (P2, p. 5. Grifo nosso).

(iv) Pelo acesso e recuperacao de gravacdes digitais disponiveis, principalmente pela Internet,
uma vez que o aumento da producédo fonografica por masicos independentes talvez ndo
corresponda & producdo de musicas brasileiras depositadas na Biblioteca Nacional.

Mas, eu preciso achar um 4udio, ai vocé ja comega uma coisa muito dificil, porque
onde que eu vou achar esse audio, eu preciso achar alguém que tenha isso. Apesar
de que com a Internet hoje, muita coisa o pessoal tem colocado no YouTube e vocé
consegue encontrar. Mas, eu ndo conhego uma biblioteca em que eu possa encontrar
isso. Eu sei que toda... parece, eu nunca confirmei essa informacao, mas parece que
todo CD que vocé produz, uma copia vai parar a biblioteca brasileira nacional, mas

eu ndo sei se sempre foi assim ou se eles tém tudo e a galera que produz e é indepen-
dente (P5, p. 6. Grifo nosso).

(v) Pelarelevancia de sua existéncia para o arranjador e para o intérprete, pois revela a inten-
¢do primeira do compositor daquela obra de modo que as futuras versdes sobre ela ndo
contenham erros de execugdo cometidos por terceiros.

Porque também vocé, quando vai fazer que vai ser gravado, apesar de que hoje em
dia tudo se grava no celular e tal, vocé vai gravar musicas antigas e tem que tentar
0 maximo nao errar, porque como é que VOcé vai regravar uma composicéo para
um arranjo ou mesmo tocar, que ela esta errada. Ai isso perde a validade, ai vocé
vai pensar assim, “mas, como é que vai saber?”, tem sempre alguém que sabe que
aquilo esta errado. Essa coisa de subestimar quem vai ouvir, tem sempre alguém que
sabe (P5, p. 6. Grifo nosso).

(vi) Dependendo da antiguidade da data de composicéo, pela dificuldade de acessar ou recu-
perar a mais original ou auténtica. Nesse caso, pesquisas S0 necessarias para encontrar a
obra musical e envolvem elementos principalmente que tratam da vida e obra de um dado
compositor e questdes a respeito da discografia como o local em que foram produzidos
os albuns e seus encartes (as musicas digitais encontram-se muitas vezes separadas por
faixas e desconectadas de agrupamentos originais que envolveram as gravacdes de um
album), a editora responsavel pelos direitos autorais de determinado compositor, entre
outras. Album versus faixa (referéncias — album é um registro e faixas sao varios regis-

tros).
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Entédo, vocé tem que fazer essa pesquisa, ai entra pesquisar livros que falem do com-
positor, livros de histéria da musica brasileira, e, € muito também a pesquisa a partir
de discos. A gente fala de gravac@es, gravacBes porque a gente pensa em audios
separados, na verdade, sdo discos, sdo aqueles LPs antigos, ou CDs, vocé tem que ir
atras desses discos e isso é uma coisa que hoje esté dificil de ser achado. S6 mesmo
colecionadores e alguns lugares, e ai vocé precisa ter aquelas informag6es. Vocé
precisa saber, por exemplo, quem produziu o disco, qual é a editora, sendo vocé
nunca acha aquilo. (...) A musica ela sempre tem uma musica por tras, pesquisa
tinha musicologia, entdo, essa coisa de encontrar os LPs, de encontrar os audios,
porque vocé ndo pode comegar a fazer o arranjo de uma musica, se vocé nunca ouviu
a musica. Nao pode tocar uma musica que vocé nunca tinha ouvido (P5, p. 7-8. Grifo
Nosso).

(vii) Nas situagdes em que ndo é possivel encontrar o original, uma versdo conhecida da can-

¢do pode ser o inicio da busca para que um arranjador ou um intérprete possa encontrar

insumos para os seus trabalhos. Nos relatos ressalta-se que alguns dos problemas mais

comuns das obras musicais estdo na identificacdo de autoria, pois a projecéo nacional de

um intérprete ultrapassa a do préprio compositor, ou da versdo correta da letra pretendida

pelo criador.

Vou dar um exemplo bem cléssico, vou pegar o Jodo Bosco. E um artista maravi-
lhoso, mas todo mundo sabe que as musicas dele fizeram mais sucesso pela Elis
Regina, do que com ele. Vocé tem por exemplo O Bébado e a Equilibrista, que tem
uma gravacao linda dele. Mas todo mundo que for tocar essa musica tem que ouvir
Elis Regina cantando isso por milhares de motivos; pela interpretacéo dela ser uma
coisa Unica, e pela masica ter estourado em suas maos. lvan Lins a mesma coisa, a
Elis Regina tem varias gravacOes de musicas dele. O Ivan Lins passou a cantar um
pouco mais tarde também. O Jodo Donato, as musicas dele tém uma relevancia vio-
lenta como interpretes, ele s6 veio cantar apds a terceira fase de sua vida, depois da
volta dos Estados Unidos. Tém varias gravacgdes que na verdade nao fizeram sucesso
como compositor, entdo na masica eu levo em consideracdo a gravagdo mais famosa.
E assim que eu penso (...) Na Internet. Vocé vai ver que fatalmente a musica, se vocé
escreve 0 nome de uma masica la o que mais aparece com maior nimero de visuali-
zagOes ¢ aquela que ficou famosa, naturalmente (P13, p. 10-11. Grifo nosso).

Tive acesso a um mundo de musicas que eu cantava pelo intérprete de la. Por exem-
plo, o Djavan. Fez sucesso na voz dele. Digo: “caraca, essa musica é do Tom Jobim.
Jurava que era do Djavan”. (...) Entdo, eu tinha essa falta de informagdo da musica
estar cantada, lindamente interpretada por uma cantora ou cantor que eu goste: Ma-
ria Betania, Simone, Chico Buarque (P20, p. 4. Grifo nosso).

(viii) Pelo género musical de origem pretendido pelo compositor e sua instrumentacao origi-

nal dentro de um estilo musical, além das adaptacfes dessa instrumentagcdo por outros

musicos relevantes que transformam a obra original em vers6es que sdo consideradas tao

representativas quanto aquela do compositor.

(...) passa pelo primeiro entender os ritmos que comp&em o samba, a instrumentacéo
original do samba que comp®e, que ai é tamborim, caixa, cuica, reco-reco, pandeiro
no samba de morro, samba de breque, no partido alto tem muito pandeiro, entdo, a
gente da esses elementos que formam o samba e como que a gente trouxe pro nosso
universo, que € o universo de baixo, bateria, piano, e guitarra, que difere do universo
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da origem do samba. A origem do samba ndo era bateria, ndo era contrabaixo, ndo
era guitarra, nao é piano. A origem do samba é cavaquinho, pandeiro, surdo, tambo-
rim, é o violdo. Ali a origem, e a gente traz para 0 nosso universo, da a entender que
vocé escuta 0 Jodo Bosco, as vezes, vocé ndo tem nem tamborim, tem o viol&o dele,
mas ndo tem nem instrumentos de percussdo. VVocé tem, as vezes, ali um samba mais
moderno do Jodo, vocé tem baixo elétrico, bateria, guitarra, e ele, o violdo. Varias
gravacgBes assim, entdo, € o universo que a gente tem aqui da demanda, e aqui a
funcdo do baixo especifico. Aqui vocé pensa, “Ah, originalmente, o partido alto ndo
tem baixo”. Partido alto era pandeiro, violdo, bandolim, cavaquinho. E assim vai
(P16, p. 18-19. Grifo nosso).

5.5.2 O conceito de arranjo

Embora nao tenha sido adotado o termo “popular” para descrever a musica brasileira,
objeto desta tese, entende-se que essa musica de tradicdo oral descrita pelos entrevistados tenha
proximidade com as definicdes de musica popular encontradas na literatura. E, por isso, as-
sume-se que o arranjo aplicado a musica classica é diferente ao da musica popular. Na muasica
popular, (i) o arranjador participa frequentemente na criacdo da musica original (como o caso
arranjo de uma cancgdo para ser executada por uma orquestra sob a direcdo de produtor, por
exemplo); (ii) a flexibilidade da performance é grande na mdsica popular — mesmo que um
intérprete toque uma gravagdo de uma mausica original ou cante a mesma peca, ndo é incomum
realizar a performance de uma maneira modificada; (iii) outro artista/intérprete pode fazer um
cover da peca em um arranjo que difere da gravacao original; e (iv) os arranjos ndo sdo distin-
guidos (como sdo na mausica classica) porque isso ndo faz sentido para os usuarios (KANAI,
2015).

Os estudos de Aragéo (2001) focam na defini¢do do termo relacionado a época de Pin-
xinguinha. Para ele, a palavra “arranjo” remete a diversos significados e as sutilezas existentes
entre eles provocam, frequentemente, certa indefinicdo conceitual e uma imprecisao no dis-
curso, observaveis tanto no cotidiano da pratica musical quanto na literatura sobre musica po-
pular em geral. Para os entrevistados, as peculiaridades que envolvem 0s arranjos na musica
brasileira se aproximam de alguns aspectos levantados por Kanai (2015), ao explicar o arranjo
no jazz e na musica popular, pois:

(i) Seu conceito envolve a maneira como o arranjador escolhe organizar os elementos musi-
cais, que inclui a harmonizacao de uma melodia original do compositor, a criagao de fra-
ses nos intervalos dessa melodia e a elaboracéo do baixo que, mesmo pensado a partir da
harmonia, pode se desenvolver quase que independente como frases ou acompanhamento

do ritmo.
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Arranjo para mim é a forma de encadear os acordes, as frases que a gente cria nos
espacos que a melodia deixa, os baixos, as formas de conduzir os baixos ou de enca-
dear a harmonia junto com a melodia, né? (P2, p. 4. Grifo nosso).

(i) E realizado por meio da juncdo da melodia com a harmonia, ou seja, 0s acordes acompa-

nham o movimento da melodia e ndo s6 a acompanham.

Eram formas diferentes. Porque quando vocé ndo conhece muito vocé troca, vocé
separa muito a harmonia e a melodia. Vocé trabalha o acorde e a melodia, duas
coisas distintas, o acorde meramente acompanha a melodia e ponto final. Quando
vocé trabalha mais na area de arranjos ndao, uma coisa complementa mais a outra,
as vezes, a melodia esta fazendo notas de tensdo da harmonia, né, ou o acorde é
formado e caminha junto com a melodia, as vezes, ndo é um acorde parado. Uma
melodia caminhando, entdo isso muda um pouco a forma de ver, e ai a gente come-
caria a lidar com esse tipo de arranjo, eu acho que ndo é comum na musica popular
mais simples, né? Geralmente as coisas sdo mais separadinhas, vocé tem ali um
acorde, uma batidazinha no acorde e a melodia cantando por cima daquilo ali (P2,
p. 4. Grifo nosso).

(iii) Envolve organizar os elementos originais providos pelo compositor que, em geral, in-
cluem melodia e harmonia, no caso das masicas instrumentais, para serem divulgados a
uma plateia. Essa organizacgéo envolve introducéo, estrutura, instrumentagéo, ritmo (e es-
tilo), improvisacdo, entre outros, além de uma sistematizagio da atividade de “fazer ar-
ranjo” (perceber a melodia, experimentar harmonias e escrever as partes dos instrumentos

e/ou das vozes!’) para alguns.

Eu encaro o arranjo como a roupagem que vocé da pra uma composi¢do. A rigor, a
composicao é sé melodia e harmonia. O que o arranjador faz? Ele pega uma melodia,
uma harmonia, e coloca de uma maneira a ser apresentada pra alguém (P3, p. 12.
Grifo nosso).

E é isso que o arranjador faz, ele organiza aquela composi¢ao, ele d4 uma roupagem
aquela composicao, ele da um inicio, ele pensa na estrutura, quem vai tocar o que,
como € o estilo, como é a levada, como que vai ser o final, se vai ter solo, se vai ter
contracanto, e isso enriquece muito a misica, a masica, as vezes, por si s6 € uma boa
musica, mas, as vezes, ela é muito simples, e o arranjador é que vem e da um requinte,
uma roupagem sofisticada, que embeleza essa musica (P16, p. 21. Grifo nosso).

Ele [o arranjador] cria uma estrutura para mostrar essa musica. Por exemplo, ele
fala, “vamos fazer uma introdu¢do, vamos apresentar o tema A, vamos apresentar o
tema B, vamos fazer uma ponte, vamos fazer uma sessdo de improviso de algum ins-
trumento, ai vamos recapitular o A e vamos encerrar, fazendo uma Coda para fe-
char”. O arranjador cria a disposi¢do da musica para quem vai escutar, ele faz a
arte final da apresentacdo da cancéo (P3, p. 12. Grifo nosso).

Primeira coisa que eu faco € escutar a masica que a pessoa pediu e ai eu percebo a
melodia: a melodia tem que manter. A melodia parece que me leva para determina-
dos caminhos, entéo, eu canto a melodia, pego o violdo e ja vou tocar aquilo. Quando
eu vou tocar e cantar aquela melodia, eu comeco a experimentar combinacao dessa
melodia com harmonia, entdo, a distancia entre a melodia e a proxima nota,

179 \ozes, para o entrevistado, parece significar as partes separadas de cada instrumento musical (em geral, os
instrumentos melédicos, pois 0s harmdnicos reproduzem os acordes da harmonia) ou de vozes humanas.
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dissonancias e eu vou fazendo essa construcdo por meio de experimentacdo. Depois
disso, eu escrevo a melodia, harmonia e parto para escrever as vozes (P8, p. 5. Grifo
N0ss0).

(iv) Considera as caracteristicas da masica original composta por outra pessoa, a exemplo do
tema da letra; o estilo original do compositor quando o seu trabalho envolve realizar o
arranjo préximo do original que implica conhecer a gravacdo mais proxima daquele com-
positor, quando ele ndo é o intérprete; e a melodia original feita pelo compositor. Para um
dos participantes, o respeito ao original quer dizer conseguir manter a “esséncia” da mu-

sica concebida pelo seu compositor.

Nesse aspecto, ele tem que levar em consideracdo as caracteristicas da musica, por
exemplo, se musica tem letra, ele tem que levar em consideracao a letra, se ndo vai
fazer um arranjo todo alegre para uma musica que tem uma letra toda triste, ou vice-
versa (P3, p. 12. Grifo nosso).

Tem que ver a questao do estilo, se a musica é uma bossa nova, vocé nao vai fazer
um arranjo pensando em funk, que n&o vai ter nada a ver. As vezes, o arranjador
faz isso pra criar uma diferenga, mas isso tem que ser bem pensado. De um modo
geral, vocé vai fazer o que a musica ta te pedindo. Basicamente, a funcéo do arran-
jador é estruturar a apresentacéo da musica, pra ela ser gravada ou ser apresentada
ao vivo (P3, p. 13. Grifo nosso).

O arranjador, ele pensa como compositor nesses termos, mas ele tem que respeitar a
melodia, ndo tem jeito. Ele pode até mudar a harmonia, mas a melodia ele n&o
muda, que é o principal da historia. A gente bate muito na tecla, se o0 acorde néo ta
dando certo, muda o acorde, vocé ndo vai alterar a musica do cara, ela ndo € sua.
Quando vocé vai buscar uma gravacdo ou vai buscar partitura, teria que saber, quem
¢ 0 autor da misica e quem é o autor do arranjo (P3, p. 13. Grifo nosso).

Eu procuro manter o que é mais evidente no original, ou seja, tem uma introdugéo
que tem a melodia, eu mantenho aquilo e o que mudo é a base — o0 que esta impercep-
tivel. Eu consigo mudar esse contexto da melodia ali fazendo ela soar diferente — a
melodia é uma coisa que eu procuro sempre manter (P8, p. 8. Grifo nosso).

(...) o bom arranjador é aquele que consegue manter, nao vou falar ser fiel ao som,
essa palavra, mas consegue manter a esséncia, essa € a palavra, vocé consegue man-
ter a esséncia da composi¢cdo, mas vocé consegue dar uma sofisticacdo maior, uma
roupagem bonita, uma elegancia, sonoridade rica (P16, p. 22. Grifo nosso).

(v) Envolve a pesquisa dos originais e das versdes em materiais que disponibilizam partituras
de quaisquer tipos (desde notagdo convencional até cifras) e locais onde possam ser en-

tradas gravacdes, o que nos dias atuais envolvem buscas pelo YouTube.

Eu vou em busca de tudo. Se tiver partitura, eu quero; cifrada ou ndo. Melodia e
cifra; ou partitura escrita; se alguém escreveu para flauta e piano eu vou la e pego;
se alguém escreveu pra violao e cavaquinho eu pego... mas ndo pra ver, pra escutar.
Eu gosto de pegar ela com o autor, se 0 autor gravou. Ai, como eu te falei, eu fago
um mapa na cabega, COmego a ouvir o que esta soando e a ter ideias de estrutura (...)
as vezes nessa minha procura inicial, a pessoa pediu tal musica e eu vou procurar,
por exemplo, vamos onde? No YouTube; no YouTube tem muita, muita, muita ima-
gem, muito video, que no caso ndo me interessa. Me interessa o audio, o som, a letra,
as vezes — é muito bacana vocé saber a letra (P6, p. 7-8. Grifo nosso).
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(vi) Pode excluir um trabalho que é realizado a partir de outro arranjo (no caso o participante
especificou que é um arranjo gravado), mas inclui quando ha adaptacdo desse outro ar-
ranjo, a exemplo da mudanca de elementos, como substituir vozes humanas por instru-

mentos musicais.

Quando eu pego uma reedi¢do de musica cantada, por exemplo, eu fago um arranjo
para violdo, ai sim, o arranjo é meu. Porque eu pensei nas vozes, na adaptacao, em
tudo que tem que ser feito, todos os elementos. Mas quando eu me baseio na grava-
¢ao de outro eu ndo me considero arranjador (P9, p. 16. Grifo nosso).

(vii)Mesmo que a regra do trabalho de “fazer arranjo” seja ter a figura de um arranjador que
lidera os intérpretes, esse arranjo pode ser concebido de maneira coletiva quando, por
exemplo, todos os musicos que formam uma banda para gravar opinem na estrutura, na
improvisacao das frases, no ritmo ou na levada, entre outros aspectos. Por vezes, 0 arranjo
coletivo é feito pelos intérpretes a partir da ideia original do compositor que quer gravar
a sua musica e, neste caso, ele préprio acompanha as ideias que vdo compor a gravagao
“original”. Aparentemente, neste tipo de arranjo, ha pelo menos alguém do grupo que
chama para si a responsabilidade de ser o arranjador, ou seja, h a necessidade de que
alguém possa conduzir o grupo na criacdo coletiva. Um exemplo de grupo que praticava
essa coletividade na concepgéo de arranjo eram os artistas que faziam parte do Clube da

Esquina.

Sempre tem contribuicdes de todo mundo. As vezes, eu chego com uma ideia e ai vem
uma ideia do pianista, ou vem uma ideia do baixista e a coisa vai sendo construida
coletivamente de fato. E muito raro chegar com uma coisa e a galera fazer do jeiti-
nho que eu pensei. O que é muito bom, porque vocé torna a coisa partilhada entre
todos, tudo tem a contribuicdo de todo mundo (...) Se eu chego em casa e faco um
trabalho, pensei em tudo aqui, mas ai, “vamos fazer uma frase um pouquinho dife-
rente”. Ele contribuiu, mas se a contribuicao dele foi significativa, vai ser um ar-
ranjo coletivo, mas depende do que é a contribuicdo de cada um. Acho que sempre
tem um arranjador principal, na maioria dos casos (P9, p. 18. Grifo nosso).

O arranjo coletivo é o seguinte: o autor de uma musica tem o esboco, melodia, qua-
dratura, parte A e B. Pensou em tal estilo. Os outros musicos, com as influéncias
deles, pegam o CD e vai absorver a melodia de uma maneira, as vezes, totalmente
diferente que o autor fez. E ele coloca na mesa: “sinto isso dessa musica”. O autor
fala: “legal. Nao gostei, achei uma porcaria”. Entdo, arranjo coletivo € isso. Vocé
pode pesquisar em muitos discos instrumentais ou cantados. N&o sei se em muitos.
Mas ja vi varios assim. Arranjo coletivo da banda. Ai, com uma pesquisa, vocé acha
isso. O que é acontece é isso. As vezes, sdo musicas (...) O mapa da musica. A parte
A e B. Tera solo, como termina, corta para introdugdo. Define, faz 0 mapa e pronto.
Acontece assim. Essa questdo de musica popular que é a mais do momento, tem his-
torias fascinantes do Hermeto Pascoal. Que chegou no estudio para fazer participa-
¢do no disco de alguém. Ai, o técnico: “pode ir ld. Vou abrir o microfone para vocé”.
Solta a misica e ele vai tocando. Faz de primeira. Ai, tem uma histdria que ele fez um
otimo solo da musica. Ai: “gravou?”, “ndo gravei”. Entdo, ndo vai mais gravar.
Porque essa ndo vai repetir. Espontaneidade ndo se repete. Entao, tem varias histd-
rias (P15, p. 16-17. Grifo nosso).
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Acho que um bom arranjo é quase 50% do resultado final, que, as vezes, eu pego
mdsicas, eu gravo muito, e, muitas vezes, eu vou para o estidio gravar, ndo tem um
arranjador, porque a pessoa ndo tem dinheiro, mas ela j& sabe que contratando bons
musicos, a gente faz um arranjo na hora. Isso acontece muito no estadio (...) €, no
caso da gente, que trabalha direto nessa parte é isso, € vocé delimitar, vocé organiza
as ideias, e decide quem vai fazer o que naquela musica, “Vocé vai fazer a melodia,
ndo, tem voz, a voz com a melodia, vai ter o contracanto? Vai. Vai ter solo, como vai
ser o inicio, como vai ser o final ”’? (P16, p. 22. Grifo nosso).

Mais a musica também, porque também é uma cangdo um pouco inusitada, nao se-
gue... Apesar de ter frases definidas, ela é muito Clube da Esquina num sentido de
que aqueles arranjos experimentais. No Clube da Esquina eles trocavam muito de
instrumento, vinha o Toninho Horta e estava tocando piano, o outro baixista to-
cando guitarra... Eles eram multi-instrumentistas até certo ponto e os arranjos, até
onde sei, eram muito criados nessa coletividade, uma contribuicéo de todo mundo
(P14, p. 19. Grifo nosso).

Dada a complexidade que pode envolver a concepc¢do de um arranjo, Gentili-Tedeshi
(2015) aponta varios problemas nos catalogos, tais como: (i) o arranjo é indicado como uma
declaracdo de responsabilidade para a expressdo (entidade do FRBR), mesmo quando ndo esta
associado com um Nomen; (ii) a solucdo tradicional tem sido a de integrar as versdes, ou seja,
declarar a apresentacdo da musica, acompanhada de uma declaracdo de responsabilidade com
uma palavra indicando o arranjo (como vocal score [arranged] by...); (iii) um item que contém
um arranjo aparecerd como uma parte do titulo com a declaragdo de responsabilidade ou essa
declaracdo ndo sera pesquisavel, nem selecionavel por um elemento do titulo, por exemplo; e
(iv) as edigOes de arranjos de mesma obra com o titulo em varias linguas certamente serdo
tratadas de forma inconsistente. Se ndo entra nos metadados, ndo é encontrada...

Para os entrevistados, a musica brasileira tem uma complexidade ainda maior que a
internacional, quando o assunto sdo as versdes — ha milhares de versdes, principalmente de
arranjos, e também daquelas do préprio compositor, pois:

(i) No Brasil, ha a “cultura” de gravar a mesma musica varias vezes até pelo proprio compo-
sitor, dificultando a identificag&o da obra original.
Uma coisa importante, as vezes, um dos problemas que nds temos na musica brasi-

leira (...) é que aqui temos uma cultura de gravar muitas vezes a mesma musica. Vocé
encontra milhares de grava¢des da mesma musica (P7, p. 8. Grifo nosso).

Por exemplo, 14 em Portugal eu fui acompanhar uma cantora de samba — Léia Castro
— e ela pediu para eu gravar uma muasica do Jodo Bosco com ela. Uma gravagdo meio
que informal para a divulgacéo do trabalho dela. Ela me deu o nome da mdasica, fui
procurar partituras e ndo achei. Fui buscar um audio e a minha referéncia foi na-
quele audio que achei, s6 que quando cheguei 14 aquele dudio ndo era a referéncia
dela, era um outro. Vocé ficava: “como que a gente vai fazer?”, e eram duas grava-
¢Bes do Jodo Bosco s6 que em épocas diferentes. A gente riu e tentamos fazer 0 nosso
arranjo ali. Entdo assim, na musica brasileira eu acho que ndo tem uma cultura de
seguir algo (P7, p. 8. Grifo nosso).
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No jazz americano vocé vé varias gravacoes diferentes também, mas eu acho que na
musica brasileira essa disparidade é muito maior porque, as vezes, 0 proprio cantor,
compositor ou intérprete executa de diversas formas (P7, p. 8. Grifo nosso).

(if) Existem muitas expressdes que modificam o original de modo a torna-lo quase que irre-
conhecivel se comparada as versdes. A busca quando o arranjador precisa conhecer a
musica “bebendo da fonte” se dd por gravacdes que sdo as referéncias, em oposi¢ao ao
estilizado, daquele determinado ritmo, compositor ou letra (entre outros aspectos) e que

remetem a uma aceitacdo dos musicos do meio musical ao qual esse arranjador pertence.

Se eu vou ouvir um baido, eu vou escutar as gravacoes la de Luiz Gonzaga 14 de
trés, para entender. Por que isso vai sendo modificado, vai sendo estilizado. E hoje
em dia, as pessoas meio que vao no estilizado, esquecem a referéncia 14 atras (P3,
p. 9. Grifo nosso).

(...) as vezes, eu conheco uma gravacgao, conhego de muito tempo, mas tenho davida
de quem é o compositor. E ao procurar na Internet, que eu acho que hoje é uma das
fontes que a gente pesquisa mais, hd muita divergéncia entre quem é o compositor.
As vezes, por exemplo, uma mdsica que a Elis Regina canta, aparece como se fosse
ela a autora da musica e eu acho que ela ndo tem nenhuma mdsica, se eu ndo me
engano, se tem é alguma coisa muito pouca, normalmente ela gravava de outros com-
positores. Entdo, esse erro de informagdo é muito comum. Quando a gente procura,
as vezes, mesmo a fonte compositora. E ndo s6 isso, as vezes, palavras erradas dentro
da letra se espalha. Porque mesmo no caso da Elis, ela gostava de mudar, cantava o
que tinha na hora e assim ficava, as vezes, o compositor fez de um jeito e ela fazia de
outro. E, as vezes, a gente quer procurar como € que era esse original. E vocé fica,
onde esta a versdo original? Tem uma musica, Doce de Coco, eu ja ouvi, “sabe-Se
que a lingua do povo é tanto mais traigoeira”, “‘é muito mais traigoeira”, e o certo é
“quanto mais trai¢oeira”. E isso acontece com varias letras de musica (P22, p. 3.
Grifo nosso).

(iif) Uma “fonte” da musica brasileira pode ser as partituras com letras e cifras e/ou melodias
e cifras organizadas nos songbooks. Em geral, sdo organizadas com as obras de um de-

terminado compositor.

Vocé vai na Internet, tem muitas versdes e as versdes cortam trechos das letras, mu-
dam, ou tem adaptacdes, enfim, e quando vocé pega, por exemplo, o songbook que é
focado na cifra, mas ele tem a letra, ele traz essa questdo do autor, do compositor.
Eu gosto muito do Chico Buarque, e acho que como ele é um classico, € muito facil
achar as musicas dele, organizadas, vocé acha um material bem vasto, as letras, mas
eu gosto de outros artistas, de outros compositores, por exemplo, vocé vai atras do
Paulinho Pedra Azul, que é outro compositor, vocé j& ndo acha trabalho dele como
vocé acha do Chico Buarque, entdo, se vocé quiser ler um acervo de obras dele para
entender a poética, a estrutura, como ele comp@e, como € que, se ele vai pra um lado
mais ltdico, se ele escreve com versos livres, ou se ele é mais apegado a estrutura de
certas poesias, vocé consegue ver obras, vocé tem que ficar vasculhando (P10, p. 9.
Grifo nosso).

(iv) As varias versdes servem como apoio para a interpretacdo dos musicos, quer dizer que o
intérprete ouve as varias versoes para decidir como tocar a partir do seu proprio arranjo,

uma vez que a sua performance nao é exatamente a mesma (diz-se da reproducédo das
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notas e/ou figuras ritmicas como sédo feitas na musica classica) do compositor ou de outro
intérprete. Como a tradicdo musical ndo tem o registro escrito como seu primeiro suporte

de divulgacéo, a gravacao se torna a referéncia.

Entdo, eu tive acesso a cinco gravacdes. Eu ja percebi que as gravagdes do Antonio
Rocha tinham adendos ali, dele. Entdo, eu me mantive mais nas gravagdes do Alta-
miro. E ouvindo as trés gravagdes, eu vi que tinha pedagos diferentes. Como eu falei,
o0 préprio Altamiro ndo se prendia a tocar da mesma forma sempre e o que eu fiz? Eu
fiz meio que um “saladéo” das partes que eu achava mais bonitas. Entdo, peguei
uma gravacao, falei: ""essa gravacdo, para mim, é a melhor. Mas esse pedacinho
dessa outra esta mais bonito". E eu acabei fazendo recortes (...) Entéo, para te dizer
a verdade, quando eu vou para o palco tocar, nem eu sei 0 que vai sair na hora. Eu
acabei estruturando uma forma... Estou fazendo uma “versdo” (P21, p. 19-20. Grifo
Nosso).
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6 CONCLUSOES E TRABALHOS FUTUROS

As diretrizes de organizacdo da informagdo musical brasileira (i) baseiam-se na com-
preensdo do objeto e da representacdo, o mais fidedigna possivel, das caracteristicas desse ob-
jeto; (ii) partem do entendimento dos modelos conceituais e ontologias por considera-los ferra-
mental mais apropriado para descrever arquiteturas ou servir para um esquema de representacao
abstrata de conceitos e relagdes; (iii) tem seus alicerces nas caracteristicas da musica brasileira
para entéo conferir as iniciativas que organizam a informagdo musical e fazem uso desses mo-
delos e ontologias; e (iv) servira como insumo para a construcdo de uma ontologia a qual trara
varios beneficios como a interoperabilidade, a integracdo de sistemas musicais e talvez estraté-
gias mais eficazes de recuperacdo de informacédo musical.

A informacdo musical brasileira encontrada nesta tese representa um conjunto no am-
bito da musica popular brasileira com lagos bastante estreitos com as “raizes” culturais do Bra-
sil. Na fala de Herminio Bello de Carvalho é a musica brasileira subterranea, e ndo a imposta
pelo radio ou pela TV, “a que vive na viela, nos esgotos, querendo flutuar, vir a tona, mas nao
consegue espacgo (LEAL, 2015, s/p.). Esta pesquisa, ao se debrucar na musica brasileira, prop6s
buscar diretrizes para a organizacdo da informacao musical a partir da dialética que se estabe-
lece entre masica e cultura e como essa dialética pode guiar a modelagem de um dominio de
musica brasileira. Possiveis diretrizes para a organizacdo da informacdo musical brasileira de-
vem considerar:

1°) O principal registro da musica na cultura brasileira: na categoria se enquadra o
repertorio de musica a ser organizado: se de transmissdo oral ou escrita. No ambito da trans-
missao oral, é preciso averiguar se o repertorio pertence ao da musica tradicional ou folclérica,
ou se afasta um pouco da transmissdo exclusivamente oral e € mediatizada, ou, ainda, se sdo as
mausicas de cunho comercial. No primeiro caso, as musicas de transmissao oral somente terdo
registros gravados, as mediatizadas poderdo ter registros escritos além daqueles gravados, e, as
comerciais, em geral, terdo apenas registros gravados. A relevancia de se conhecer o principal
registro envolve o tratamento mais especifico da informacao no @mbito do conceito de obra, ou
seja, encontrar qual deve ser o “original” para analisar as instancias. Percebe-se que had uma
forte tendéncia em atribuir o registro escrito a preservacdo da mdsica erudita e o gravado a
musica popular. Isso pode confundir a classificagdo geral, por exemplo, estabelecer que toda a
musica popular da época do rédio anterior as gravacdes seja erudita, porque ha muitas partituras

publicadas por editores.
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2°) A classificacao geral das musicas brasileiras deve ser entendida a partir dos
contextos de producéo: a organizacdo da informacdo musical deve considerar ndo apenas 0s
aspectos técnicos ou bibliograficos, mas também historicos e culturais relacionados a producao
da musica pelo seu compositor, arranjador ou intérprete. Significa que a obra e suas instancia-
cOes precisam ser contextualizadas no momento em que foram concebidas, embora outras co-
notacGes possam ser agregadas a elas por usuarios em diferentes épocas e lugares. Alem disso,
as classificacdes ndo podem ser compreendidas de forma restritiva ou limitadora, ou seja, deve-
se entendé-las de modo mais abrangente, uma vez que o préprio conceito de mdsica artistica
(que ¢ tido como sindnimo de “erudita”) foi estabelecido para afirmar critérios de preferéncia
musical (ou seja, algo é melhor ou superior a outro). Na visdo apresentada nesta tese, a musica
brasileira, embora utilizada a expressao “popular” abrange toda aquela que tem como parametro
elementos da cultura brasileira, mesmo combinados ou adaptados com as tradi¢cdes musicais de
outros paises. Sugere-se, a partir do estudo, uma classificacdo baseada nas seguintes categorias.
(i) Mdsica erudita: criada por um compositor para ser registrada em uma partitura primeira-
mente. Em geral, as musicas brasileiras classificadas como “eruditas” sdo aquelas encon-
tradas nos ambientes formais e académicos, que incluem o ensino da musica de tradi¢ao
europeia e seus compositores possuem associacdo com esses ambientes. As composigoes,
em geral, combinam elementos da cultura brasileira com formas dessa tradicéo ou novas
maneiras de compor revelando estilos Unicos e contemporaneos.
(if) Musica regionalista: ndo ha autoria reconhecida, de transmisséo exclusivamente oral e,
ainda, seus registros quando existem sdo quase sempre gravados em recursos multimidia.
As musicas brasileiras regionais sdo aquelas passadas de geracdo em geragdo e incluem-
se as masicas caipiras e as de rituais religiosos locais, como aquelas dos festejos do Con-
gado no interior de Minas Gerais, por exemplo. Em geral, sdo as musicas de objeto de
estudo de etnomusicélogos que as registram por meio de partituras.
(iii) Musicas mediatizadas: registradas em midias ou digitais e pensadas para serem comerci-
ais, ou seja, gerar renda para 0 compositor ou os intérpretes. Podem ser mais elaboradas
e improvisadas e terem registros escritos e, neste caso, possuirem artistas com conheci-
mentos musicais técnicos e um pablico mais restrito e intelectual. Incluem-se as musicas
autorais produzidas por artistas que nédo estdo téo interessados com as tendéncias da in-
dustria da musica. Podem também ter um carater mais comercial e de facil assimilagdo
pelo publico que busca por entretenimento ou lazer. Sdo musicas produzidas para atender

as demandas estilisticas ditadas pela industria cultural e, por isso, tendem a serem mais
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hibridas (combinacdo de géneros musicais brasileiros, ou adaptacdo de géneros estran-

geiros a realidade brasileira).

3% Visdo ontoldgica do conceito de género musical: compreender o género no contexto
da musica popular brasileira é considerar que a interpretacdo de seu conceito muda com o tempo
e, por isso, outros aspectos precisam ser relacionados para conectar o significado original
guando a musica é produzida e para fornecer conexdes aos processos de regravacao, arranjos e
interpretacdes posteriores. Oferecer contexto para além do atributo género musical é indispen-
sével, quer dizer explicar o seu conceito a partir da conexdo com outros conceitos, como 0s
resultantes desta pesquisa.

(i) Levada: inclui a conducdo da musica que é feita com a préatica simultanea dos ritmos
executados nos instrumentos musicais que compdem um acompanhamento de uma can-
cao, por exemplo. No caso da musica instrumental e elaborada, a levada pode incluir toda
a textura contendo os instrumentos musicais ou a voz (que também atua como instru-
mento) ou, ainda, na musica elaborada, em que as notas da melodia sdo pensadas como
notas que complementam os acordes.

(if) Swing: é a maneira de interpretar um determinado estilo mais proximo do seu original
(regido ou grupo que executa aquele estilo dento de sua cultura), o que inclui as acentua-
¢des. E quando a performance pode ser reconhecida como pertencente a determinado
estilo por um ouvinte (com algum grau de qualificacdo para aquele estilo).

(iii) Referéncias: sdo as obras musicais de artistas ou grupos musicais que inspiram a compo-
sicdo ou a performance de outros artistas ou grupos musicais. Pode, se original, relacio-
nar-se a um ritmo mais regional ou “puro”, e fusion, quando se trata de uma fonte (artista
ou grupo) que combinou determinados estilos.

(iv) Influéncias: artistas ou grupos musicais que influenciam um artista e sua obra. Na assi-
milacdo das influéncias, o artista é reconhecido por desenvolver um estilo pessoal de cri-
acao e/ou de interpretacdo.

4% A funcéo do arranjo para o registro gravado: compreender como 0 arranjo se
torna o principal meio para o registro e difusdo de alguns repertorios de masica popular brasi-
leira. Nesta pesquisa, 0 arranjo faz parte tanto do processo de composi¢do, como do de gravagao
da obra de outro compositor.

No primeiro caso, existem as obras autorais em que o0 compositor é, muitas vezes, 0

préprio arranjador que se inspira na cultura a qual esta imerso e possui liberdade — o0 &mbito dos
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parametros de seu estilo influenciado pelo meio cultural — para escolher a estrutura, o género,
a harmonizacéo, entre outros.

Quando é feito o arranjo a partir da obra ja registrada de outro compositor, o arranjador
ndo é o compositor, na maioria dos casos, embora em alguns casos existem varios arranjos
diferentes de uma mesma obra feita pelo proprio compositor. Nesta situacéo, o arranjador busca
referéncias relacionadas aos elementos da cultura brasileira que deseja utilizar — que remetam
ao estilo da composicao original ou ndo dependendo da ideia de concepg¢éo do arranjador — ou
segue a sugestdo ou exigéncia de seu cliente.

Nesta pesquisa, 0 arranjo para a musica popular brasileira relatada pelos entrevistados
pode ser considerado obra ou expressdo com base nas definicdes destas entidades trazidas pelo
modelo conceitual FRBR e consolidadas pelo IFLA LRM. Quando o arranjo é obra, o arranja-
dor parte das ideias com base nas influéncias de pessoas que estdo a sua volta e fazem parte de
seu universo cultural e mantém fidedigna a linha melddica do compositor, podendo conservar
0 estilo “original” da obra ou optar por uma releitura, mas cria uma nova estrutura que inclui
introducdo, rearmonizacao, repeticdes, codas, entre outros.

Para ser expressao, o arranjador € fiel ao estilo “original” do compositor ou da gravagao
(de referéncia) e mantém a estrutura da musica proxima a essa referéncia. Inclui nesta perspec-
tiva de expresséo o arranjo, que é produto de adaptacao para outros instrumentos musicais e/ou
vozes ou, ainda, de transcricao de gravacdes.

Os registros escritos, neste entendimento de arranjo, podem nao existir — os acordos para
a performance que sera registrada em uma gravacao sao feitos verbalmente ou por meio de
esbocos individuais ou lembretes escritos com notagdes até ndo convencionais proprias a quem
as registrou. Pode existir uma partitura “guia” contendo desde melodias, cifras, letras, até con-
vencdes ritmicas e estrutura (introdugdes, numero de compassos, repeti¢des, trechos de impro-
Visos, entre outros).

As partituras como manifestacdo — entidade presente nos modelos conceituais proveni-
entes dos FRBRer — existem, em geral, quando sdo feitas para grandes conjuntos os quais mu-
sicos eruditos ou que ndo possuem a pratica nos estilos que exigem improvisacao e os arranja-
dores séo pagos para realizarem o trabalho. Para fins didaticos destinados ao ensino e as apren-
dizagens musicais nos ambientes escolares ou académicos, as partituras também séo editadas,
principalmente no formato de coletaneas.

Nos dois casos em que a partitura é vista como manifestacdo, ha o reconhecimento de

direitos autorais do compositor e do arranjador. Destaca-se que no caso do arranjo que é feito
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para a primeira gravacdo de uma composicao, os direitos autorais do arranjador sdo conexos,
ou seja, ele é reconhecido como parte do conjunto de pessoas que fazem parte da performance
gravacao juntamente com os intérpretes. Muitas vezes, 0 nome do arranjador ndo € mencionado
ou é citado como sendo responsavel pela produgdo musical.

Observa-se que 0 momento atual de distribuicdo de musicas exige as midias gravadas,
ou seja, a partitura deixa de ter o papel fundamental de preservacdo da musica e as gravacgoes
tornam-se o0 meio principal de divulgacdo. Quando os tedricos que tratam da informagdo musi-
cal mencionam que essa informacdo é primeiramente sonora, provavelmente estejam refletindo
a partir das tecnologias de gravacdo de som musical.

As analises dos insumos das entrevistas mostraram que 0s modelos conceituais que tém
sido propostos pela IFLA e aqueles envolvidos na comunidade MIR néo séo satisfatorios, pois
parecem ignorar a producao musical e o seu fluxo na compreensdo de qual é o seu registro mais
relevante. Além disso, os modelos ndo tém atentado quando as questdes culturais e o que en-
volvem essas questdes. Nos dois modelos ndo ha diferenciacdes para “tipologias” de musicas
diversas, atentando para o carater mais exclusivo que pode estar imbricado nas herancas cultu-
rais dos variados paises.

Conclui-se que as iniciativas que organizam a informagdo musical — apontadas pelas
trés areas que foram tratadas observando a confluéncia entre elas — possuem as seguintes ca-
racteristicas: na area da Musica inclui as tendéncias de organizacdo da comunidade de pesquisa
musicoldgica identificadas em nivel internacional pelo projeto RISM e, nacional, por propostas
individualizadas realizadas por instituicdes e encabecadas por musicos que ndo sao necessaria-
mente musicologos.

Na &rea da Ciéncia da Computacdo as iniciativas enfatizam o planejamento dos sistemas
que recuperam a informacdo musical, as iniciativas sdo construidas a partir de agrupamentos
especificos de musicas (classica, folclérica) consideradas dentro de um contexto cultural de um
pais (francesa, eslovena), com forte embasamento tedrico-cientifico, seja na Etnomusicologia
ou na Musicologia. Essas iniciativas estdo mais propensas as linguagens computacionais e ar-
tificiais, tomam como referéncia os modelos conceituais orientados ao objeto e ao patriménio
cultural (que estdo mais em sintonia com a area da Museologia) e referem-se ao CMFRBR,
DOREMUS e ao EthnoMuse.

Na Ciéncia da Informac&o, a preocupacédo das pesquisas € a atualizacdo dos codigos de
catalogacdo e tem a Biblioteconomia como a area quase que exclusiva de debate, ou seja, a

informacdo bibliografica. As iniciativas de organizacdo da informacdo musical séo elaboradas
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considerando a existéncia de uma musica universal que herda os elementos estilisticos, princi-
palmente da tradi¢do da musica ocidental europeia, também denominada como musica classica,
erudita, artistica ou eurocéntrica. Nessas iniciativas, os padrdes de catalogacdo sdao delimitados
pelas informagbes bibliograficas baseadas nesta musica, mas que tradicionalmente acompa-
nham as tendéncias da catalogagéo de documentos textuais. Por isso, possuem as suas regras
mais direcionadas a arquitetura dessa mausica, cujo principal objeto € registro escrito represen-

tado pelas publicacdes em partituras.

Quadro 28: Tendéncias das iniciativas de organizagio

Areas Modelos Contribuicbes Limitacdes
Musicologia RISM Incipt para a identificacdo de N&o inclui as gravacdes em
versdes de arranjo sua base de dados.
Aspectos mais técnico-
estilisticos.

Dados de autoridade (compositor
e arranjador).

Ciéncia da CIDOC CRM, Mapeamento da producdo de Precisam ser personalizados
Computacdo FRBRoo, ontologias agrupamentos de musicas para a musica brasileira.
(DOREMUS, (evento). Exigem maior tempo de
EthnoMuse, Music Distingdo de agrupamentos de planejamento com base em
Ontology) musicas — entendimento da pesquisas com
dindmica da producéo de cada especialistas.
uma delas.

Prové os relacionamentos
Necessarios.

Alinhamento com pesquisas
Etnomusicoldgicas e
Musicoldgicas.

Oferecem niveis de
aprofundamento na modelagem
da IM (como o expressiveness do
Music Ontology) — info.
Bibliogréficas, eventos e

subeventos.
Ciéncia da Padrdes de Atributos bibliogréficos para Partem da perspectiva da
Informagéo catalogagdo: 1ISBD, recursos musicais. tradicdo musical ocidental
AACR e RDA Reorganizacédo das bases de europeia.
dados MARC na perspectivado | Os sistemas precisam
grupo 1 (FRBR). passar por grandes
transformagdes para acolher
os relacionamentos trazidos
pelos modelos conceituais.
Modelos conceituais: Identificacdo de obras e Precisam ser adaptados na
FRBRer e IFLALRM | express@es. perspectiva da criagdo de
(CMFRBR, Scherzo, Diferentes aspectos de atributos, e subniveis para
Variationi, Toccata) responsabilizacdo dos atores. “entidades”.

Atributos bibliograficos para
recursos musicais.

Fonte: Elaboracéo pela autora (2017)
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Os modelos conceituais, que tém sido o debate atual dessa area, propostos para atender
qualquer tipo de informacéo, possibilitam adaptacdes de suas modelagens apenas no ambito do
universo das informac6es bibliograficas. No Quadro 28 sdo apontadas algumas contribuicdes e
limitagdes das iniciativas desenvolvidas para a organizacdo da informacdo musical brasileira
considerando os resultados desta pesquisa.

Na concepcédo de um conceito de informacdo musical — que inclui os conteddos internos
a masica (os parametros sonoros), os aspectos informacionais bibliograficos, editoriais e textu-
ais, a percepcao (cognicao) musical, 0s processos semiéticos e 0s contextos culturais — as ini-
ciativas mencionadas atendem parcialmente a um ou mais elementos dessa concepcao. As dis-
cussdes empreendidas nesta pesquisa apontam para a elaboracéo de sistemas de recuperacéo de
informacdo musical que (i) suporte informacdes bibliograficas e nao bibliograficas; (ii) tenha
pelo menos um especialista em musica no grupo de execucao; e (iii) esteja atualizado e alinhado
com o debate internacional sobre a organizagdo da informagao por meio das associagdes espe-
cializadas nessa informacao.

A abordagem transdisciplinar desta pesquisa se demonstrou eficaz, uma vez que as dis-
cussodes sobre a informagéo musical abrangem muitas areas de pesquisa. No entanto, os esfor¢os
se debrucaram em encontrar a equivaléncia dos termos e seus significados nos distintos contex-
tos disciplinares. A compreensdo ficou cada vez melhor a medida que se acumulavam novas
leituras do mesmo material.

O entendimento dos termos técnicos de uma area de pesquisa pode ser bastante com-
plexo aos prdprios profissionais e se tornar uma barreira para aqueles que sdo de outras areas.
Inimeras tentativas de agrupar os conteidos foram realizadas durante o estudo do modo a per-
mitir o cendrio mais geral da informacdo musical brasileira e da contribuicdo das iniciativas
para a sua organizagao.

Acredita-se que a visao ontolégica da informacdo, seja ela qual for, mudaré a maneira
como 0s sistemas serdo construidos, por exemplo, atenuara a perspectiva rigida das classifica-
¢Oes, uma vez que ao considerar maior granularidade, trara um agrupamento nao pelas seme-
Ihancas (como as classificacfes), mas pelas diferencas (como previsto por Bolhman, 2003).
Quer dizer que ao se fazer uma modelagem a partir da construcdo da ontologia tendo em vista
a arquitetura do objeto informacional é possivel gerar maiores possibilidades de conjuntos de
dados diferenciados para 0s objetos. Parte-se do objeto e, na tentativa de descrevé-lo, considera-
se que todas as excegdes ndo sejam mais representadas no campo de notas, mas no esquema

como um todo. Os agrupamentos de musicas poderdo ser feitos tendo em vista atender as
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necessidades diretas dos usuarios, de modo mais organico e aproximado da realidade desses
usuarios.

O atendimento aos objetivos especificos desta tese foi contemplado na reviséo de lite-
ratura do Capitulo 2, que conceitua a masica brasileira em seus elementos constitutivos (OE1),
traz a compreensdo da musica enquanto informacao e o historico das iniciativas que a organi-
zam (OE). O Capitulo 3 identifica as iniciativas que organizam a informag¢&o musical brasi-
leira. As secOes 5.1, 5.2, 5.3 e 5.4 analisam o dominio da mdsica brasileira na perspectiva dos
especialistas e da informacdo (OE4). A secdo 5.5 confronta as iniciativas de organizacdo da
informacdo musical com o dominio da informag&o musical brasileira.

O estudo demonstrou a relevancia em particularizar a masica brasileira e as questdes
envolvidas com a da imersdo que pressupde um pesquisador nativo, em vez de aceitar adapta-
¢des internacionais a nossa musica. A particularizacdo de uma informacao musical brasileira
depende de fatores ideoldgicos que remetem aos contextos culturais, ou seja, dos varios signi-
ficados que a organizacdo sonora de um determinado registro toma no momento da sua con-
cepcdo e da recepcdo por distintos usuarios em tempos e locais diferentes. No caso da IMB,
aqui encontrada, destaca-se como ponto fundamental a sua organizagdo a compreensédo do ar-
ranjo como condigdo do registro gravado. O mapeamento inicial do dominio do especialista ndo
significa que outros aspectos possam ser retirados ou acrescidos por usuérios de diferentes per-
fis. No entanto, permite uma consisténcia maior do dominio para futuras modificacGes e ade-
quacdes ao publico-alvo, pois garante a organizacdo do conhecimento daquele dominio.

Orienta-se aos profissionais da informacdo que lidardo com a masica brasileira buscar
o0 auxilio de musicos que possam realizar reconhecimento auditivo de gravagdes e/ou compara-
cdo de partituras e gravacdes; consultar os compositores ou 0s arranjadores quando possivel
além das pesquisas musicoldgicas e etnomusicologicas dependendo do repertério, para avalia-
rem os niveis de independéncia intelectual das composi¢cdes musicais.

Para a consulta de disponibilizagdo dos dados de registros de informac&o musical brasi-
leira, esses profissionais podem procurar pelas associa¢Oes brasileiras de direitos autorais, ou
pelas informacGes disponibilizadas nos cadastros do IRSC por meio dos produtores fonografi-
cos. Além disso, sugere-se o incentivo pelo depdsito legal de arranjos de mdsica brasileira, a
uniformizacdo das taxas menos exorbitantes para o pagamento de direito autoral para garantir
a preservacgdo das partituras de arranjos utilizadas nas gravacdes e a salvaguarda do patriménio
musical brasileiro junto aos seus principais divulgadores, sejam eles 0s compositores ou 0s

arranjadores.
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Sugere-se, ainda, que grupos de trabalho em prol da organizagdo da informacéo musical
brasileira sejam interdisciplinares, envolvam institui¢cGes pablicas e privadas, profissionais da
informacdo, musicos e usuarios nativos.

Politicas publicas de patrimdnio musical brasileiro poderiam estabelecer padrées de ca-
talogacdo adequados a musica brasileira a partir do estudo da arquitetura dessa musica; propor
adequacdes das propostas internacionais na perspectiva dos musicos brasileiros — ndo adotar
adaptacOes para a informacdo musical brasileira fornecidas por instituicdes estrangeiras, além
de sugerir quais seriam os critérios que agregam os elementos da cultura brasileira para a orga-
nizagdo e o tratamento dessa informagé@o nos contextos diversos de aplicacdo (instituicGes e
web). Em outras palavras, os brasileiros precisam dizer como a musica brasileira deve ser tra-
tada e organizada.

Estudos futuros podem se concentrar nos seguinte aspectos a partir desta pesquisa ex-
ploratoria: (i) identificar outros agrupamentos de musica brasileira com suas especificidades e
compara-los ao recorte encontrado nesta pesquisa; (ii) elaborar uma ontologia a partir das dire-
trizes tragcadas nesta tese e testa-la em um sistema de recuperagédo de informacdo musical; (iii)
investigar outros grupos nativos e especialistas, como audidfilos, tedricos e analistas de musica,
musico6logos, etnomusic6logos, entre outros, para compreender suas perspectivas a respeito da
informacgdo musical brasileira e 0s caminhos a serem percorridos para a sua organizacao; e (iv)
aprofundar o estudo em uma iniciativa especifica para absorver melhor as propostas utilizadas
na sua construcdo; (v) identificar os aspectos “similirizaveis” — em que as diretrizes ndo sdo

exclusivas a musica brasileira.
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Usos
. s Partituras
Atributos Definicdo . . . Performance
Gerais Obra musical (manuscritas ou
. gravada
impressas)
Autor — Nome de pessoas ou — Todos aqueles que contribuem para — Crédito da autoria da — Autores de mUsica em | — Os principais
(creator) organizacdo responsavel criacdo da obra podem ser listados, obra musical poderia ser partituras como autores de uma
pela criacéo da entidade mas aqyeles com papéis musicais _ assinado pelo distintas das obras performance sio os
— O ato de criagao resulta em eSpeC,IfI_COS (por exemplo, compositor “compositor” onde um musicais musicos que podem
notagdo musical ou uma ou muasico) devem serpreferlqlos sobre individuo ou grupo com representadas so realizar a partir da
pe_rfor_mapceAmu_smal em aquele? comtentraéja tnalc; musical (por ge(;:te t;:_)1z:a_pe:jpode ser aqueles responsaveis notacéo musical ou
primeira instancia 'e:empl)ho, autores do texto) :\len icado issi pela renderizacio da improvisar sem
— O criador pode ser: — A melhor pratica € usar nomes — Na mdsica classica misica na forma de notagio ou com
— um individuo (por extraidos de vocabularios padréo (por ocidental é quase sempre N %0 limitad
| itor) exemplo, arquivo LC Name Authority) um individuo notagao notagao limitada
exemplo, um_cor_np?om ' NO i d — Exemplos incluem — Outros envolvidos
— um grupo de individuos — NO Jazz pode ser um iador. edit
g de misicos arranjador, editor, em uma
(por exemplo, compositor e grupo . | x
letrista) _ Na musica tradicional copista (por exemplo, apresentacédo
— um grupo de masicos (por POd.e Serum grupo d? um manlfscrl;co, ¢ gra(\jvada tambem
exemplo, um grupo de jazz definido socialmente, ndo um autografo), e podem ser
ou de musica popular etnicamente e transcritor autores", se 0 seu
improvisada) geograficamente (responsaveis por papel for
— um grupo social (por — Para musica com transcrever improviso suficientemente
exemplo, a mdsica palavras, letrista ou ou musica criativo. Os
tradicional de uma regio escritor de um libretto tradicional) exemplos podem
geografica especifica) deve ser registrado incluir o engenheiro
de gravagcdo,
editores de som, do
diretor (para uma
performance com
um componente
visual)
Cultura Uma declaragéo referindo-se | — Cultura é especialmente importante — Termos culturais trazem | Néo € aplicavel ao N4o é aplicavel ao
(culture) a um grupo de pessoas: para a recuperacao e estudo de mUsicas | aspectos da misica para | Suporte de notacdo suporte de

nao ocidentais

descoberta e estudo

musical independente

performance musical




279

Usos
: L Partituras
Atributos Definicao Gerais Obra musical (manuscritas ou Performance
. gravada
impressas)
— com 0s quais uma obra — A melhor prética é selecionar os — Permite que a obra de seu contetdo independentemente de
musical esta associada termos de um vocabulario controlado musical esteja conectada | musical seu conteido musical
— por quem ela é apropriado com outras que decorrem
influenciada da mesma cultura
— para quem ela foi criada — Termos podem ser
aplicados para referirem
a obra musical no
resumo e a especifica
realizacdo de sua
representacdo em um
dado suporte
Data — Datas associadas a obra em | — Codificar datas em um formato legivel | — Associada com a cria¢gdo | — Associada a criacdo — Associada a uma

qualquer fase do seu ciclo
de vida

— Inclui as datas de
criagdo/composicao, data
de notagdo/transcricdo e
data de realizacdo

por maquina, conforme uma norma
geralmente aceita que nao é
dependente da lingua ou da cultura
local

— Por exemplo, o perfil W3CDTF da
norma 1SO 8601 (onde 03 de janeiro
de 2007 é codificado como 2007-01-
03)

— Para facilitar a leitura dos formatos de
data comum pode ser incluida em
campos repetidos, ou criada por meio
reformatacdo programatica

— Reserve as datas de conversdo de uma
partitura ou a gravacdo do analdgico
para o formato digital para metadados
técnicos e ndo as incluir nos registros
de metadados descritivos

de uma obra musical

— Para as obras compostas
ao longo de um periodo
de tempo, isto pode ser
um intervalo de datas

— A data de criacdo pode
ou ndo coincidir com as
datas da primeira
notacdo ou da primeira
apresentacdo.

da notagdo musical
como manifestado no
item que esta sendo
descrito

— Exemplos disso sédo a
data em que um
manuscrito foi
escrito, a data de uma
partitura foi
publicada, e as datas
de copyright,
republicagdo,
impressao, etc.

apresentacdo
gravada

— Exemplos disso séo
adataemquea
performance
decorreu, e a data
em que uma
gravacdo de uma
performance foi
publicada ou
distribuida
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Descricio — Pode ser usado para notas | — Informagdes descritivas para que 0s — Informagdes descritivas | — Inserir as informagbes | — Inserir as

de texto livre de qualquer
tipo que ndo se enquadram
em qualquer um dos outros
elementos

— A "descri¢do" de uma obra
musical, a sua notacdo e as
suas performances podem
assumir muitas formas
diferentes

— Quando o texto esta
envolvido isto poderia
incluir um resumo do
conteddo textual

— Para obras divididas em
secdes (por exemplo,
"movimentos™) uma lista
das secOes seria apropriada

outros elementos fornecidos deveriam
ser introduzidos sob esses elementos
— Como regra geral, considerar que 0s
dados incluidos aqui serdo acessiveis
por meio da busca por palavra-chave,

em vez de navegacao

sobre a obra: resumos
descritivos, sumario,
lista de se¢des ou
movimentos

— Inserir os
esclarecimentos das
relagdes: por exemplo,
informacdes sobre
origem e obras
derivadas, versoes
variantes, etc.

— Notas de natureza
historica também podem
ser incluidas no ambito
do "trabalho™: por
exemplo, informacdes
sobre a primeira (ou
outras performances), as
diferentes edicdes, etc.

gerais sobre a notagéo
musical que nao
entrou em outros
campos

— Essas notas podem
ser de natureza
esclarecedora,
distinguindo
claramente uma
versdo de outra

— Isto pode ser
particularmente
apropriado para
aqueles de cultura
estrangeira que leem
a descricdo de uma
musica que nao
pertence a sua
tradicdo

informacdes gerais
sobre a performance
gue esta sendo
descrita

— Inclui informacbes
de natureza
contextual com
informacdes que se
expandem ou
esclarecem
informacGes
contidas no ambito
de outros elementos
(por exemplo datas,
locais, nomes de
artistas e outras
pessoas
responsaveis pela
execucao ou
gravacdo)

— Informac6es
técnicas adicionais
sobre a gravacéo
podem ser inseridas
sob descricdo para
expandir ou
esclarecer as
informacGes
contidas em outras
partes do registro
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Extensao — Informacédo sobre a — Seguir a orientacdo de um padrdo de — Nao ¢é aplicavel ao — Ndmero de paginas, — Tempo de
quantidade do material a contetdo relevante quando ha contetdo das obras ou partes, e/ou reproducédo do
ser descrito ou uma construcao de um valor para o ponto musicais como separado dimensbes fisicas de veiculo e/ou
expressao do espago fisico | — Geralmente ndo ¢é (til para o tamanho de seus suportes um volume (emum dimensGes da midia
gue ocupam do arquivo de registro para materiais cenario de arquivo, de gravacdo fisica
— Essas informaces ajudam digitais no elemento inclui tais medicGes — Inclui contar os
0 usuério na avaliacdo do — Extensdo em um registro de metadados de arquivamento suportes quando um
conteido do material que descritivos tradicionais como pés grupo deles esta a
esta sendo descrito — E comum reservar essas informacdes e metros cubicos e ser descrito em
para um registro de metadados lineares) conjunto
técnicos — Inclui contar os
suportes quando um
grupo deles esta a ser
descrito em conjunto
Formato — Propriedades essenciais do | Seguir a orientacéo de um padréo de — Néo é aplicavel aos — Tipo de partitura (full | — Audio ou video ou

suporte fisico ou digital
para 0s materiais a serem
descritos

— Inclui a sua forma e/ou
fungéo

— Informagdes de formato
auxiliam o usuario a
determinar se ele pode
acessar adequadamente 0s
materiais

— Em formatos de metadados
mais simples, o género da
propria obra musical é
registrado em conjunto
com Formato

conteddo relevante ou vocabulario
controlado (por ex.:
http://www.iana.org/assignments/media-
types/media-types.xhtml).

conteldos das obras
musicais separados de
Sseus suportes

— Veja Form/Genre/Style
neste manual para
recomendacdes de
aplicacdo deste topico as
obras musicais

score, vocal score,
miniature score, etc.)
ou partes, ou o tipo de
notacao utilizada

— Para representacfes
digitais, Formato se
refere ao tipo de
arquivo da partitura,
se em imagem (GIF,
JPEG, PDF, etc.) ou
forma codificada
(MusicXML, MIDI,
etc.)

— Indicacdes de
detalhes fisicos
adicionais que

mecanismo de
gravacéo utilizado,
por ex. CD, open
reel tape ou DVD
— Para representacfes
digitais, refere-se ao
tipo de arquivo ou
compressdo
codificada por essa
gravacéo, p. ex.
MP3 or MPEG-4
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poderiam afetar o uso
do material podem ser
incluidos
Género/ — SH0 conceitos relacionados | A melhor prética é selecionar os termos | — Trazem aspectos Néo é aplicavel ao Néo é aplicavel ao
Forma/ — Nao é facil tracar uma de um vocabulario controlado essenciais da muisica suporte para a misica suporte para a
Estilo linha clara de distingéo apropriado. para a descoberta e anotada independente performance musical
entre eles estudo e permitem que do seu contetdo independente do seu
_ Designam categorias gerais uma obra musical possa musical (ver Formato). | contetddo musical
de masica que ser conectada a outras g:)zar\ﬁg%)(ver
compartilham propriedades gue estdo no mesmo '
artisticas comuns, muitas Género / Forma / Style
vezes delineadas por regido — Séo aplicados tanto &
geografica ou periodo de obra musical abstrata
tempo quanto a interpretacao
Incluem-se aqui as formas especifica representada
estruturais especificas de em um determinado
musica e denominages suporte
mais gerais sobre estilo e — Exemplos incluem
periodo Sinfonia, Gavotte,
Ragtime, Lieder,
Flamenco, Euro pop e G
angma
Identifica- Uma referéncia ndo A melhor prética é para restringir o uso Os identificadores — Inclui nimeros da — Incluem nimeros da
dor ambigua, sob a forma de de sistemas de numeracéo estabelecidos | primarios das obras matriz

uma série ou um cédigo,

para o recurso dentro de

um dado contexto

A referéncia pode ser um
identificador interno sem
significado externo, mas

pode também ser tirada a

e amplamente aceitas.

musicais na tradicdo
musical ocidental sdo Opus
e Catalog numbers

publicagdo e plate
— Para publicac@es
podem também
incluir ISBNs e
International
Standard Music
Numbers (ISMN)

— O International
Standard Recording
Code (ISRC) pode
ser usado para
certas ocasifes

— ldentificadores
locais, tais como
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partir de fontes externas e — ldentificadores locais nGmeros de
utilizada para identificar o tais como nimeros de chamada ou de
objeto quer dentro de um chamada ou de adesdo podem ser
contexto limitado ou adeséo podem ser registrados
universal registrados

Instrumen- As forcas necessérias para | — Usar palavras de um vocabulério — Instrumentacéo Instrumentacdo prevista | Forcas efetivamente

tacao a realizagio do trabalho controlado relevante, tais como LCSH registrada para a obra a mUsica anotada, deve | utilizadas na
musical, também — A orientagéo é usar um padrdo de musical abstrata referir-se as forcas para | performance, mesmo
conhecido como o meio de contetido apropriado e os recursos do | — Refere-se as forcas as a qual esta edicao se diferentes daqueles
performance formato de armazenamento de quais a obra foi espgual se destin a ser orlgm_almente
Inclui vozes, além de metadados para determinar se cada originalmente destinada UF'I'Zada’ MesSmo se planejado para a obra.
instrumentos instrumento deve ser listado d'fef.e”tes daquelas .

. . . originalmente planejado
Também inclui outros tipos separadamente, combinados em uma para o trabalho musical.
de meios, por exemplo, 0 string, ou ambos
quarteto de cordas e a — A melhor prética é armazenar vérios
banda de metais instrumentos de varios campos em
uma forma estruturada
Idioma O idioma de contetdo A melhor prética é usar um codigo ou — Somente incluir — A menos que haja — A menos que haja

textual que é uma parte
integrante da obra musical
N&o usado para indicar a
lingua nativa do
compositor, ou para
fornecer informac6es sobre
0 material que ndo faz
parte da obra musical (por
exemplo, notas de
programa)

— Os textos podem ser

trabalhos independentes

linguagem designacéo padréo.

designacoes de
linguagem que se
aplicam a obra abstrata
— Lingua de traducdo, etc.,
devem ser incluidas na
musica escrita ou na
apresentacdo gravada

uma traducéo, a
designacdo da
linguagem da obra
musical prevalece

— Seaobratem
tradugdes que
incluem aquela
lingua, juntamente
com a linguagem dos
comentarios, notas,
etc.

uma traducéo, a
designacdo da
linguagem da obra
musical prevalece

— Se a obra que esta
sendo executada
traduzida inclui
aquela lingua,
juntamente com a
linguagem dos
comentarios, notas,
etc. que
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com masica, ou ser parte acompanham a
da prdpria composicéo gravacdo
musical
Localizacdo Lugares associados com: a | A melhor prética é usar os termos de um | Incluir metadados relativos | A entrada deve ser os A entrada deve ser o
obra; a edic&o (impresso, vocabuléario especifico, como os termos a obra musical, em que a locais associados local associado
manuscrito) da de LC Subject Headings, a Getty obra estd fortemente especificamente coma | especificamente com
performance e da sua Thesaurus of Geographic Names ou associada a localizagéo. musica escrita, a performance
gravacio outros dicionarios de nomes de lugares. mcIt_undo Iggar que a mu5|caJ e sua
Os locais podem ser partitura foi coplad~a, ou | gravacéo.
- 0 local de publicagdo.
especificos (por exemplo,
uma sala acustica) ou mais
geral (por exemplo, um
pais), dependendo da
especificidade dos dados
coletados e do género
musical (por exemplo, uma
musica especifica
tradicional pode resultar de
uma ampla &rea)
Editor O nome da entidade que — Uma instituigéo que faz o material Néo é aplicavel ao Geralmente inclui o Geralmente inclui o

publicou (impresséo,
distribui¢do, comunicacéo)
ou produziu o recurso

A melhor prética é seguir
as orientacdes de um
padrdo de contetido
apropriado para orientacdo
sobre se 0 material é
publicado ou ndo e para a
escolha e estrutura do

lancado anteriormente disponiveis
online, sem quaisquer outras
contribui¢des substantivas ao seu
contelido, ndo € registrada como um
editor

— Local publicado, embora registrado em
conjunto com o editor em um Gnico
elemento de metadados, é descrito
nestas orientaces em Localizagdo

conteldo das obras
musicais em separado de
Seus suportes.

nome do editor, e,
possivelmente, o
distribuidor, da edicéo.

nome do editor,
possivelmente, 0
distribuidor, e, em
alguns casos,
empresas de producéo
e empresas de
radiodifuséo.
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impressas) gravada

nome da entidade de
publicacdo

Direitos Propriedade intelectual (Pl) | — Para colecGes digitais € uma area ainda | — Deve ser de natureza — Os detentores dos — Os detentores dos
e informacGes de copyright em desenvolvimento geral, ou seja, ndo ser direitos incluem o direitos podem
Informagdo complexa e — Fornecer links para informagdes especifico para uma compositor, 0s incluir o
ndo bem documentada, mantidas separadamente (por exemplo, determinada autores do texto/letra, compositor, artistas,
mas todo esforco deve ser direitos genéricos e informagdes de manifestagéo o editor, etc. editora, etc.
feito para fornecer ao acesso para uma determinada colecao (publicagdo ou gravacdo) | — Declaractes de — Declaragdes de
usuario informacdes para 0U repositorio) — Incluir as informacdes de direitos podem direitos para
orientar a sua utilizagéo e — Onde existe incerteza, 0 que acontece, direitos a este nivel se indicar quaisquer performances
reutilizacdo dos materiais muitas vezes, sucede, é importante for o caso, por exemplo, termos de uso que se gravadas podem
Onde existem varios para fornecer informagdes e conselhos para indicar o status de aplicam ao produto, indicar quaisquer
titulares de direitos de que sejam Uteis para 0 Usuario sem ser direito autoral da obra além das que se termos de uso que
autor e envolvidos (por enganosas em si aplicam com base no se aplicam ao
exemplo, compositor, — Mesmo declaragdes como "sob — Em alguns casos, a status de direito produto, além das
letrista, editor, etc.) estes copyright” ou "de dominio publico” informagao s6 pode ser autoral da obra que se aplicam com
devem ser delineados podem ser imprecisas e s6 devem ser pertinente no contexto de |  musical base no status de
sempre que possivel usadas quando a informacéo é certa uma manifestacéo direito autoral da
Restricdes especificas de — Uma alternativa é usar um esquema impressa ou gravada obra musical
utilizagdo deve ser como CopyrightMD, que visa fornecer
observado dados sobre os quais determinacdes de
Informagdes sobre as direitos podem ser feitas (por exemplo,
licengas adequadas para o data de publicacéo, pais de origem, a
uso e a cépia devem ser data da morte do criador, etc.)
incluidos
Inclua informagdes sobre a
licenga Creative Commons,
se for caso

Titulo — Identificacdo formal de — Fornecer titulos atribuidos pelos — Para composigdes — Usar procedimentos — Usar procedimentos

uma entidade musical, ou o

criadores sempre que possivel

formais use o titulo mais
geral possivel

estabelecidos em
catalogos para 0s

estabelecidos em
catalogos para 0s
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nome pelo qual o objeto — Atribuir titulos de acordo com uma — Para musica classica titulos de masica (em titulos de
musical é conhecido préatica amplamente aceita ocidental isto é oferecido notacéo), incluindo a performances

Os titulos incluem:

— aqueles atribuidos por um
compositor ou outro
criador

— titulos pelos quais o
trabalho se tornou
conhecido

— titulos construidos onde
existe nenhum titulo formal
(titulos uniformes)

— Incluir titulos uniformes ou outros
titulos construidos que séo
amplamente conhecidos e esperados
pelas comunidades de usuarios
especificos (por exemplo, pagode,
musica popular, etc.)

por titulos Uniformes
relacionados as partituras
musicais

— Para can¢des com letras,
primeiras linhas, e
primeiras linhas de
secfes memoraveis,
€Omo 0 coro, sdo
consideradas como
titulos para usuérios

— Para musicas de outros
géneros pode nao ter
sido criado metadado
para a “obra” como um
todo

— Onde é apropriado 0
titulo devera ser geral
suficientemente para
incluir todas as
manifestagdes notadas e
executadas

— Nesses casos titulos
podem ser baseados
naqueles encontrados nas
manifestacdes notadas,
ou anexadas as
gravacdes de
performances ou outras

transcricdo de um
titulo para partituras
publicadas

Formas alternativas
de titulos podem ser
estabelecidos para
prover a recuperacéo
de versdes de
manifestacBes
Incluir titulos
Uniformes sempre
que apropriado
Onde ha multiplas
versdes de musica
notada (manuscritos,
edicBes impressas,
etc.) um titulo
Uniforme ou outro de
aceitacdo consensual
é desejavel

musicais, incluindo
0s transcritos em
um registro formal

— Incluem titulos
coletivos para as
gravacoes e titulos
para as obras
executadas

— Incluem titulos
uniforme, titulos das
partes constituintes
e titulos construidos
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fontes de performance
(notas de programa)

Fonte: adaptado de documento da MLA — Atributos musicais, refinamentos e recomendagdes de uso (Disponivel em http://bcec.musiclibraryassoc.org/BCC-Histori-

cal/BCC2008/BCC2008MSWG2.html).
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