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Introducio

O presente trabalho pretende apresentar os recursos analiticos que
apoiaram a apreciagdo do repertdrio mstrumental africano, reunido em
pesquisa de campo realizada no Benim, Africa Ocidental, em 1984. Tra-
ta-se das seguintes pecas':

* Solejebe
° Wede
¢ Gobahun

Estas pegas compdem um corpus unitario que me parecia a priori
em melhores condigdes de contribuir para pesquisas musicais nos ter-
mos de um possivel critério de complexidade. Orientado pela necessi-
dade crescente da pesquisa musical africana de discutir elementos que
ultrapassem os limites da concepcdo ritmica basica de povos da Africa
Ocidental, optei por realizar um estudo que aprofundasse o conhecimen-
to de questdes formais ligadas a pratica desse repertdrio. Busquei, por-
tanto, observar a totalidade de estruturas que caracterizam estas pegas,
definida a partir da execugdo espontanea a que tive acesso.

O conjunto musical nestas pecas compde-se dos seguintes instru-
mentos:

1. O presente trabalho tem por base o primeiro capitulo do abrangente estudo que
realizei sobre um repertério Fon para tambores (v. Branda-Lacerda [2007]).
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¢ Hunda Ho (tambor-solista)

* Alekle 1  (tambor de apoio médio-agudo)
« Alekle2  (tambor de apoio médio-grave)
« Assan (chocalho)

* Gan (campana)

Estdo aqui presentes muitos dos conceitos que caracterizam os pro-
cessos de estruturagdo ritmica definidos a partir de outros estilos africa-
nos. De um lado, tem-se o grupo instrumental que fornece uma textura
musical com padrdes ritmicos fixos. O standard pattern — um padrao
bastante conhecido destinado a campana, de uso tdo freqliente em um
mesmo repertério da musica Anlo-Ewe, exerce apenas em Solejebe a
funcdo de time line*. Em Wede e Gobahun esta fun¢fo ¢ exercida por
padrdes de 24/8 que ndo sdo identificados em outros estilos conhecidos.
Nas trés pecas verifica-se a mesma preferéncia pela organizacio ritmi-
ca ternaria estabelecida ao menos pelas partes texturais. As partes do
Alekle 1 e Assan consistem em articula¢des simples a cada trés valores
de um pulso (seminimas pontuadas); a parte do Alekle 2 consiste em ar-
ticulagdes duplas sobre os pulsos intermedidrios ao tempo estabelecido
pelo Alekle 1 (pausa de colcheia + colcheia + colcheia)’. Os recursos
analiticos aqui apresentados sdo definidos para a avaliac@o da parte do
tambor-solista, posto que cla contrasta com as demais mediante uma
execucdo extremamente dindmica e variada.

Fundamentacio Metodologica

Os registros sonoros foram efetuados fora do contexto social ou
religioso em que as pecas sdo normalmente praticadas. Com isso torna-
se viavel a escuta indevidualizada das partes instrumentais que, naquele
ambiente, insere-se em um conjunto mutante e extremamente complexo
de manifestacdes de varias ordens. A rea¢do dos executantes a solicita-

2. O standard pattern reaparecera em pegas que ndo foram incluidas nesta pes-
quisa. Em Gbehun ele ¢ empregado na versdo bindria, da mesma forma como na peca
Ogogo do repertorio iorubd, cf. repertdrio bata, para Egungun, da cidade de Pobé no
Benim. V. Branda-Lacerda (1988:122-23 e 1996).

3. A textura instrumental foi tratada separadamente por Branda-Lacerda (2007:
Capitulo 3).
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¢do de registra-los foi de adesdo espontinea, generosa e engajada. To-
dos os musicos com os quais pude interagir revelaram, tacita ou aberta-
mente, um profundo entendimento da razdo cultural e identitéria que os
leva a pratica de sua arte; eles admitem o interesse muatuo implicado no
didlogo com visitantes cstrangeiros. Desta forma, Solejebe apresenta-
se como um extenso e variado registro musical de cérca de 22 minutos
ininterruptos de duragdio. Wede e Gobahun alcangam cérca de 12 minu-
tos cada.

A partir da aceitagdo dos musicos a demanda do pesquisador de
realizar uma demonstracdo das qualidades de seu repertdrio, e de sua
capacidade de fazé-la nos termos daquela demanda, invoco um conceito
emprestado do universo da lingiiistica, cujo emprego me parece apro-
priado para o presente estudo. Trata-se das dicotomias competéncia/per-
Jormance e langue/parole advindos de concepgdes teoricas de matizes
diferenciados, mas que respondem pelo fato normalmente assumido de
que a estrutura de linguagem esta necessariamente contida em qualquer
uma de suas formas socialmente aceitas de expressdo. E através da com-
peténcia de nossos informantes em realizar um conjunto dado de estru-
turas musicais que se manifestam as regras de construcio do sistema
musical ai implicado*. Examinamos aqui, portanto, um ato especifico de
performance no dominio da constru¢do musical.

Nattiez (1975:76-82) aborda esta questdo conceitual em contexto
onde a oralidade ndo estd presente. Ele alerta para a mediag@o exercida
pcla obra musical entre um abstrato sistema de referéncia (/angue) e
sua efetiva realizagdo (parole). No entanto, como no caso da maioria
das linguas, o observador de musicas cultivadas através da oralidade
ndo possui outro meio de inferir regras gerais de construcdo sendo a
partir da execu¢d@o particular em contextos diversos. A transcricdo mu-
sical possui um valor comparéavel antes as anotagdes do pesquisador de

4. Os termos competéncia e performance a que me refiro aqui foram cunhados pela
gramatica gerativa. Esta dicotomia estd relacionada, mas ndo € sinénima a dicotomia
langue/parole cunhada por Saussurc. Este tltimo definia langue como um cédigo so-
cialmente estabelecido e compartilhado. Chomsky, por sua vez, reputa o sistema da lin-
gua a capacidade do individuo em produzi-lo criativamente, dai competéncia. V. Lyons
(1977:25-31, 1968: 51-52) ¢ Nattiez (1975:422-425). O que nos interessa aqui ¢ que, a
despeito de presungdes discrepantes na conceituagdo dos pressupostos de uma gramatica
lingiiistica, a idéia de parole ¢ performance mantém-se estavel nos dois casos, embora
varic em significado o que se designa por langue e competéncia.
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campo em lingiiistica, do que aquilo que chamamos de obra musical.
Se entendo adequadamente, o trabalho do lingiiista seria naturalmente
limitado a observagdo de “formas de expressdo” de uso real (parole),
empiricamente estabelecidas a partir de contextos aceitaveis, para infe-
rir regras relativas a estruturacdo de um sistema comum (langue). “The
utterances are instances of parole, which the linguist takes as evidence
for the construction of the underlying common structure: the langue”
(Lyons 1968:52).

Apesar destas dicotomias tratarem de uma questio metodoldgica
subjacente a muitos trabalhos da lingiiistica moderna (como também de
estilos africanos), que tém por objeto — € bom que se lembre — o estudo
entre comunidades étnicas, elas ndo sdo geralmente aceitas por parte
da etnomusicologia’®. O presente trabalho busca simplesmente referir os
fatos musicais da maneira como eles se apresentam no contexto de uma
sociedade que possui a oralidade como modo natural de transmisséo.
Sdo aqui ignoradas, portanto, mesmo informacdes genéricas sobre as-
pectos imediatos da producdo musical. Da mesma forma, ndo se lanca
mio de recursos da antropologia ou das demais formas de conhecimento
igualmente pertinentes para abordagens de campos étnicos de estudos.
Transpor para o universo musical uma rede conceitual gerada em dis-
ciplinas desta natureza resultaria necessariamente em alguma forma de
analogia entre processos ndo similares de comportamento. Ademais, re-
colocar materiais apreciados analiticamente sob novos focos podera ser
feito a qualquer momento — com mais seguranca ¢ profundidade — a par-
tir das conclusdes de um corpo descritivo fundamentado na imanéncia
de estruturas musicais®.

Kofi Agawu (2003:52) coloca uma questdo estreitamente associada
a esta de maneira a configurar uma preocupacdo com o desenvolvimen-

5. E importante notar aqui a importancia do campo da sociologia para a fundamen-
ta¢do do enfoque estruturalista advindo de Saussure, mas, ao mesmo tempo, a irrelevan-
cia destes mesmos valores para o exercicio investigativo da linguagem. Nos abrangentes
trabalhos introdutérios de Lyons acima citados, como em muitos outros, encontra-se a
referéncia a visdo de sociedade assumida de Diirkeim, sem, no entanto, que o autor re-
conheca a necessidade de caracterizar de que ordem seria a relagdo entre estes sistemas.
A alternativa de Chomsky em relacdo ao papel da sociecdade e da comunicacdo extraor-
dindria ao sistema da lingua, é ainda mais critica, cf. nota 6.

6. Novamente, poderiamos aqui tomar a lingiiistica como exemplo, que cria um
ramo de estudos, a sociolingtifstica, sem procurar concorrer em importancia com as
abstragdes relativas a visio estrutural do sistema, ¢f. Powers (1980:8).
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to de modelos tedricos ainda mais gerais. Ele advoga a necessidade de
criagdo para a cultura africana de um arguivo de suas tradi¢des, homo-
génea e pragmaticamente construido, com a finalidade de se objetivar
o discurso sobre esta cultura em diversas areas de discussdo. Para cle
nido constitui nenhum obstaculo o fato de convivermos com a limitagio
de registros parciais: “There is a need to key transcriptions to specific
performances [ ...] so that we can debate specific texts.”

Jean-Jacques Nattiez situa o nivel de descricdo do evento musical
entre dois polos: de um lado teriamos o nivel poiético, isto é, o conjunto
de coisas que conduzem a realiza¢io da obra musical: as condi¢oes fi-
losoficas, sociologicas, psicoldgicas, historicas, estéticas, materiais. De
outro lado, teriamos o nivel estésico, ou o plano de sua recepgdo. “A
fruicdo, a contemplagdo ou a leitura da obra, assim como as aborda-
gens cientificas e analiticas da musica estdo situadas de fato ao lado
do estésico”. (1975:52) O estado presente deste trabalho aproxima-se
ao que Nattiez denominou de nivel neutro. Isto é, uma forma descritiva
situada a meio caminho entre as duas formas de abordagem acima refe-
ridas. Cito aqui literalmente o autor em razdo de sua aguda percepcio de
um trabalho de investigacdo da natureza deste:

O nivel neutro é um nivel de analise no qual ndo se decide a priori se 0s
resultados obtidos por procedimentos explicitos sdo pertinentes do ponto de vista
estésico ou poiético. O que torna neutro este nivel descritivo é que as ferramentas
para a tipificaciio dos fenémenos [...] sdo explorados sistematicamente até suas 1l-
timas conseqiiéncias e ndo sdio substituidos sendo quando novas hipdteses ou novas
dificuldades conduzam a proposi¢do de novas ferramentas. “Neutro” significa aqui
que se vai até o fundo da aplica¢do de um procedimento dado, independentemente
dos resultados obtidos. [...]

O nivel neutro ¢ um pense-béte. Ele propicia que aparecam unidades que uma
andlise puramente poiética ou puramente cstésica poderiam ignorar [...] O nivel
neufro € permanentemente revolucionado: ele ¢ revisto ¢ transformado cada vez
que novas informag¢des conduzam a introducdo de novas variaveis descritivas € a
reorganizacdo em novas configuracdes as tipificagdes anteriores.

O nivel neutro € um momento de analise: ele ndo contém todas as informagdoes
necessarias as aproximagoes poiéticas e estésicas, mas um certo niimero entre elas.
Entre o neutro, de um lado, e o poiético e estésico de outro lado, a analise ndo cessa
de operar idas e vindas dialéticas. (1975:54-55)

Nattiez dedica boa parte de sua semiologia da musica a pratica e
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consideragio exatamente do nivel neutro. Fica claro na defini¢do acima
que se trata da colocagéo de problemas vinculados principalmente a sis-
temas ¢ processos de construgdo. Mais ainda, a forma como Nattiez se
manifesta deixa margem a interpretacdo de que o analista — ou melhor,
aquele que se ocupa de um processo de descricdo — pode lancar méo
de recursos intuitivos no ir ¢ vir de suas descobertas sempre sujeitas a
novos testes e verificagcdes. Conseqiientemente, formas provisorias de
abordagem, eventualmente analogas a descricdo de sistemas musicais
de outra natureza, ndo sdo descartadas em um primeiro momento. Abre-
se espaco para a pratica da intertextualidade. O afastamento dos proces-
sos de significagdo possui caracter estratégico; ele ocorre exatamente
para que visdes interpretativas possam emergir a posteriori, mediante
o recurso — eventual e complementar — aos outros niveis de abordagem
com referéncias a fatos de outra natureza. Talvez falte a defini¢do de
Nattiez a mengdo de que, mesmo no campo da abordagem neutra, pode-
se alcancar um nivel razoavel de compreensio de fendmenos musicais.

Apesar de declarar a importdncia do nivel neutro, Nattiez reafirma
que sua semiologia da musica se funda na vis&o dos trés nfveis integra-
damente. Para isso, ele procura refinar o método, assumindo ndo mais,
abstratamente, fatos implicados nos métodos da lingiiistica, mas tragcan-
do uma analogia direta dos meios de construgdo musical com pelo me-
nos uma categoria lingiiistica instituida pelo estruturalismo. Ele procura
definir a nota musical da mesma forma como € definido o fonema para a
linguagem. Para a lingiiistica, o exercicio de transformagio do som em
fonema possui cardter obrigatdrio e sistematico para a dedug¢do de um
codigo de elementos estruturais, isto € um inventario de unidades dis-
tintivas de significacdo, os fonemas. Partindo-se da musica, este codigo
equivaleria a uma escala, na qual os elementos, ao contrario, seriam
inscritos e associados, em alguns casos, a fungdes pré-determinadas, E
questionavel se a substitui¢do de um som por outro dentro de um mesmo
contexto, resultaria em unidades com significados (ou mesmo fungdes)
diferentes. O exemplo apresentado por Nattiez e assumido de Sans Gui-
rons (1975:199-200) ndo tem por base a permutacio de um unico ele-
mento dentro de uma rede fixada de unidades discretas. Ndo se tratou
da mudang¢a de um tnico clemento discreto, que, por si s6, distingue o
sentido de uma configuracdo dada, mas sim de um conjunto de elemen-
tos eventualmente ja transformado em uma unidade significante. Com
isso esvazia-se a possibilidade de analogia com os métodos lingiiisticos
pelo menos no nivel fonético-fonoldgico. Além disso, fonema é apenas
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o inicio de uma rede conceitual abrangente que conduzird a um nivel
semantico intrinseco ao uso da linguagem.

Se chamo a atengdo sobre este fato ¢ para reafirmar ainda com mais
énfase o inleresse em que se constitui o nivel neutro enquanto processo
suficientemente autébnomo de descoberta e caracterizacio de elementos
estruturalmente pertinentes para a constru¢éo musical. Se este exercicio
parece ndo ser suficiente para Nattiez, isso o leva a dissen¢do com um
conjunto de importantes personalidades’. E no didlogo com as idéias de
Roman Jakobson que reconhecemos ainda uma acentuacdo do carater
estrutural dessa discussdo. Jakobson faz a seguinte afirmacdo sobre o
sistema musical®:

[...] Antes de visar um alvo fora de si, a musica parece ser “un langage qui
se signifie soi-méme.” Paralelismos na estrutura, construidos e ordenados de for-
mas distintas, possibilitam ao intérprete, de cada signans musical imediatamente
percebido, antecipar e deduzir novos constituintes (p. ex. seqiiéncias) e o todo em
que se inserem estes constituintes. Este inter-relacionamento das partes, bem como
sua integracdo em um todo composicional, atuam exatamente como o signatum de
fato. [...] O codigo das cquivaléncias renovadamente percebidas entre as partes ¢
suas relagdes mutuas com o todo baseia-se em uma quantidade apreendida de pa-
ralelismos, que sdo aceitos como tais em uma determinada época, cultura ou estilo.
(1974:170-171)

Novamente, vemos aqui expressa a tese de que a musica se cons-
tré1 fundamentalmente a partir de elementos revelados a superficie sem
a necessidade do recurso a sistemas paralelos de significagdo. Nattiez
reputa a Jakobson tendéncias excessivamente formalistas e contesta-o
ndo pelo contetido de sua afirmacdo, mas por supostas omissdes. No
entanto, além de inspirados nos mesmos trabalhos de Nicolas Ruwet,
ambos caminham em dire¢des similares. Se Nattiez alerta para o fato de
que clementos poiéticos e estésicos apenas repontam no processo des-

7. Para uma discussio deste assunto, nos termos do proprio autor, v. Natticz (2005
[1993]), particularmente os ensaios “A Semiologia Musical: Além do Estruturalismo,
Depois do Pés-modernismo” e “Hanslick ou as Aporias da Imanéncia.”

8. Tradugdo do alemido do autor. Os textos citados de Jakobson sio de um mesmo
volume (v. bibliografia). 4 linguagem em sua rela¢do com outros sistemas de comuni-
cagdo se estende entre as paginas 162 e 175, e Os signos e o sistema da linguagem entre
as paginas 7 e 13.
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critivo, ele acaba por assentir ao que pensa Jakobson, em cujas palavras
se expressa a insuficiéncia da rela¢do signans/signatum no dominio ex-
tra-musical para a formagdo de estruturas de construgdo. Por outro lado,
quando Jakobson aventa o compartilhamento dos clementos contextuais
de época, cultura ¢ estilo (isto €, os contextos histérico, antropolédgico
¢ estético), ele esta claramente evitando a falacia interpretativa de que
musica ndo se integraria a outros campos da atividade ou do pensamento
humano. Pelo menos, ele ndo nega a existéncia de niveis de observacio
correspondentes aos niveis poiético e estésico. Se pensarmos na impor-
tancia conferida por Nattiez ao nivel neutro, poderiamos deduzir que
nele se trata essencialmente da busca pela definigdo de estruturas musi-
cais precisamente nos termos formalistas dos quais nos fala Jakobson.
O fato de cultura, estilo e época aparecerem ao largo na presungdo de
Jakobson e, ao contrario, de Nattiez atenuar em sua visdo a evidéncia
formalista ndo significariam nada além do que preferéncias individuais
a partir de pressupostos estruturalistas equivalentes. Nao custa lembrar
que ambos pensadores sdo notaveis pelas abrangentes formas de aborda-
gem e aproximag¢do a temas de multiplos campos intelectuais, nos quais
sc incluem as culturas étnicas. Sectarismo ¢ o que menos se pode esperar
de personalidades como as suas.

No contexto de suas idéias sobre sistemas musicais, Jakobson faz
ainda uma reflex@o sobre a concepc¢do saussuriana da dicotomia para-
digma/sintagma. Ele rejeita a hipdtese de que no eixo paradigmatico
estariam presentes apenas unidades pré-estabelecidas, passiveis de per-
muta¢do em contextos definidos no cixo sintagmatico. Em sua teoria,
esta dicotomia aparece transformada mais abstratamente na dicotomia
eixo de selecdo/eixo de combinacdo’. Ele vé presentes no eixo de sele-
¢do ndo apenas unidades significantes, mas segmentos de complexidade
variavel, construidos com base em critérios de semelhanca estrutural. O
processo combinatdrio de escolha, referente portanto a um eixo de sele-
¢do (paradigma), se orientaria por principios de semelhanga, diferenca,
mas também de equivaléncia. No uso poético da linguagem, como na
musica, construgdes atinentes ao eixo de selecdo por processos de equi-
valéncia seriam transportados sucessivamente para o eixo de combina-
¢lo (sintagma): “4 equivaléncia se torna um principio de construgdo do
texto.” Através deste alargamento da visdo de paradigma, ele acaba por

9. V. Jakobson (1974:8-9).
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assentir a afirmacdo de Nicolas Ruwet, que “a sintaxe da musica seria
uma sintaxe de equivaléncias: as diferentes unidades equivalem-se en-
tre si de multiplas formas.” (1974:170) O processo de significacdo em
musica corresponderia ao de sistemas abstratos, nos quais o sentido de
um determinado evento ¢ dado pela forma com que esle evento se re-
laciona aos demais. Em musica se estabeleceria [undamentalmente um
sistema de equivaléncias entre suas partes constitutivas.

A inclusdo no eixo paradigmatico de estruturas formalmente consti-
tuidas e a conseqiiente definicdo do processo de sele¢do em termos abs-
tratos sdo extremamente importantes para a descricdo deste repertorio.
Isso ficara evidente também quando langarmos mio de representacdes
paradigmaticas de unidades formais ndo apenas repetidas, semelhantes
ou correlatas, mas também distintas e baseadas em alguma relacdo de
equivaléncia e paralelismo'®,

Finalmente, Jakobson distingue entre os usos homogéneo e sincréti-
co de estruturas musicais. No caso das expressdes sincréticas, trata-se da
combinac¢io de estruturas musicais — de expressdo habitualmente vocal
— com a linguagem através do canto, bem como da combinag¢édo de mu-
sica — habitualmente instrumental — com a danca. Novamente, abre-se
uma porta para a associagdo dos fatos do dominio musical a fatos que
lhe sdo extrinsecos. No repertério aqui estudado temos, portanto, um
exemplo de um codigo musical instrumentalmente realizado e sincreti-
zado com eventos da danga. De que forma se da este contato em profun-
didade ndo poderemos responder. Mas, como veremos, o processo des-
critivo dé razdo ao lingtiista em manter os codigos da musica e da danca
em separado: nesta cole¢do de estruturas estardo certamente implicados
elementos norteados pela referéncia corporal, mas sua descri¢do € reve-
ladora de uma organizacdo musical coerente em si mesma.

L

Se fundamento o trabalho de identificacdo de unidades formais neste
repertorio a partir de concepgdes semioldgicas ou semidticas, ndo ¢ para
estabelecer um didlogo nos termos desta ciéncia. A semidtica musical é
um campo de matizes diversificados em franco desenvolvimento, mas

10. Em Alvarez-Pereire & Arom (1993:19-21) busca-se um paralelo mais estreito
com os métodos lingliisticos, em particular mantendo-se a definicdo de paradigma no
sentido cstrito.
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sujeito a surpreendentes dissengdes. Acredito ndo ser o caso de expor es-
tes elementos de estilo a visdes parciais que em nada colaborariam para
torna-los simplesmente conhecidos. Da mesma forma, sio parcialmente
ignorados aqui questdes conceituais que sdo ainda objeto de uma viva
discussdo mais no meio etnomusicolégico do que africanista. Trata-se
apenas de reforcar conceitualmente uma metodologia que define musica
como uma atividade com um consideravel grau de autonomia. A idéia
de intermiose de Jakobson (isto €, um conjunto de valores formais inter-
nos a linguagem musical) € a importdncia do nivel neutro de descri¢cdo
observada por Nattiez parecem-me, portanto, suficientes para despirmo-
nos de preconceitos contra determinadas formas de abordagens analiti-
cas, cujas ferramentas sempre visaram a descri¢do de um corpus musical
com base na imanéncia de suas estruturas!!. A partir dai podemos desen-
volver meios descritivos das qualidades préprias as musicas africanas.
Com isso procuramos uma apresentagio t3o objetiva quanto possivel da
construcdo de um estilo cujas especificidades nos sao conhecidas por
meios indiretos.

Segmentacio, Distribuicdo e Forma

O repertdrio Fon para tambores aqui estudado apresenta uma das
divisdes de fungdes tradicionais do conjunto instrumental da Africa Oci-
dental: de um lado estdo as partes fixas distribuidas pelos instrumentos
de apoio no ambito superior do espectro sonoro. A esta se¢do da-se o
nome de textura ritmica instrumental. Cada uma destas partes apresenta
a execucdo permanente de uma unica configuragdo, seja na forma de
figuras estabelecidas, seja na forma de articulagdes continuas. De outro
lado esta a execugdo do Hunda Ho (tambor-solo), que difere das demais
pela exibi¢io permanente de estruturas diversificadas. E nela que se es-
tabelece um discurso musical hierarquicamente estruturado. Sua descri-
c¢do s6 € possivel quando auxiliada por uma rede minima de conceitos

11. A essa conclusdo chega também Harold Powers (1980). Ele nao apenas reco-
nhece a importincia de sistemas analiticos tradicionais que convergem para a demons-
tragdo de elementos musicais em niveis de fungdes estruturais, mas salienta que as for-
mas ou esquemas de representacdo analitica seriam determinadas essencialmente pelos
fatos musicais em si e o nivel em que determinados fatos cumprem fungdes estruturais.
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formais, definida a partir das sucessivas visdes provisorias do material
musical.

Em um estagio inicial de leitura do repertdrio nota-se o emprego de
pausas longas e de algumas estruturas recorrentes de dimensdes variadas.
Estes fatos oferecem uma possibilidade inicial de demarcagdo de seg-
mentos formalmente definiveis. A visdo do contexto geral criado nestes
segmentos sugere uma delimita¢do de regides relativamente analogas na
construcdo da peca musical. No interior destas regides atuam estruturas,
cujas caracteristicas sugerem por sua vez conceitos a serem aplicados
internamente com vistas a uma segmentagao plausivel e detalhada de
todos os eventos musicais. Um conjunto restrito de recursos analiticos
advindos de pesquisas musicais africanistas, do método segmentacional
da lingiiistica estruturalista e sua transposi¢@o para a analise de reperto-
rios musicais, assim como alguns principios basicos estabelecidos pela
analise de repertorios tradicionais do ocidente, mostram-se uteis para
uma aproximacdo pratica e tedrica desse género da musica Fon.

Um dos aspectos mais eficazes para a identificacdo de uma estru-
tura musical ¢ o de sua recorréncia. O principio de recorréncia ¢ aqui
aplicado em dois niveis distintos: em primeiro lugar pode-se observar
a repeticdo de segmentos — seja na forma literal, ou em formas apa-
rentemente variantes e transformadas — em momentos adjacentes ou
intermediados por configuracdes de pouca extensdo. A seguir, pode-se
também identificar estruturas similares em virtude de sua recorréncia de
forma aparentemente dispersa em toda a extensdo da execucdo musical.
Isso implica que no decurso da execugdo podem ser criados contextos
diversos em que sdo inseridos segmentos similares, ou, ao contrario,
contextos similares nos quais ocorrem segmentos diversos. A atividade
de identificac@o se d4 com base em procedimentos tomados de emprés-
timo da lingliistica ¢ particularmente abordados por Alvarez e Arom no
contexto de estudos musicais africanistas. Pode-se ler em seu trabalho:
“In music, a segment is obtained by dividing a sequence of sounds into
discrete units with regard to identical elements appearing in different
environments and different elements appearing in identical environ-
ments.” (1993:20) Um reparo a fazer a esta regra, a meu ver, refere-se
ao nivel em que decorre a observagdo: se pensarmos em uma seqién-
cia de notas musicais, retornariamos a metafora da nota como fonema,
que no presente repertdrio, a0 menos, ndo nos conduz a muita coisa. O
conceito de elementos discretos associa-se em lingiistica fundamental-
mente a unidades minimas reveladas no plano fonético-fonoldgico, cf.
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Lyons (1968:67-68). Ao que parece, uma eventual alteracio de timbre
ndo conduz uma configuragdo a qualquer alteragdo substancial de signi-
Jicado, fungio (ou sensagio). Desta forma, torna-se relevante para nosso
oficio ndo a aplicago deste principio no nivel de articulagdes simples:
interessa-nos antes a percepgdo de grupos de articulagio, aos quais nos
conduzem a percepcdo de estruturas em nivel de superficie associadas a
conceitos tradicionais de musica como motivo e frase. Lerdahl & Jack-
endoff (1983:6)" formularam apropriadamente que “/the] fundamental
concepts of musical structure must... involve such factors as rhythmic
and pitch organization [...], and motivic-thematic process.” Acrescen-
tamos, portanto, ao principio de segmentacio esbogado acima, que em
alguns casos o reconhecimento das qualidades especificas de uma con-
figuracdo mediante alguma referéncia a um sistema dado auxilia-nos no
processo de sua identificacdo. Assim, grupos de articulagio similares em
posigdes métricas diversas ou que implicam em diferentes orientagdes
ritmicas, podem ser vistos como unidades funcionalmente distintas'®.
Apresento a titulo demonstrativo os segmentos dos exemplos (1-3).

As configuragdes do exemplo (1) séo extraidas de Wede e as confi-
guracdes dos exemplos (2) e (3) de Solejebe. O segmento de (1a) € ini-
ciado por uma articulagdo de timbre ¢ posicdo determinados e seguida de
uma pausa relativamente longa. Esta mesma configuracdo esta presente
de forma idéntica no exemplo (1b). No exemplo (2) a articulagdo reapa-
rece, mas € seguida por uma pausa de outro valor. Em (1b) o segmento
que a sucede é o mesmo segmento “B” do exemplo (1a). No exemplo
(2), no entanto, sucede-a uma configuragio distinta dos segmentos “B”
de (1a-b). A configuragdo “C” de (1a) reaparece igualmente no exemplo
(2) antes de uma pausa longa, mas ¢ precedida por configuracoes dis-
tintas em ambos os segmentos. A diversidade contextual, caracterizada
pela diferenciag@o dos segmentos centrais dos exemplos (1a) e (2), ofe-
rece a possibilidade de segmentacdo das configuragdes “A” e “C” dos

12. Serd de interesse estabelecer mais tarde um paralelo das formas de estruturacio
presentes neste repertdrio com as regras de estruturagdo inferidas de outros sistemas
musicais por Lerdahl & Jackendoff. Por enquanto faremos referéncia apenas a certos
conceitos bastante teis para o processo descritivo. Temperley (2000) busca uma pri-
meira aproximagdo alravés de uma leitura cruzada de estudos sobre varios repertérios
africanos.

13. V. abaixo a distingélo entre o segmento “C” do cxemplo (1a) ¢ o segmento “x”
de (1b).
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dois exemplos. No exemplo (1b) trata-se da mesma configuragio “B” do
exemplo (1a), mas seguida de uma configura¢do distinta, aqui definida
como “x.” Desta forma, o elemento “B” dos exemplos (la-b) poderia
também ser considerado uma unidade segmentavel. Ele se distingue
contextualmente da configuragio “B” do exemplo (2). Ambas possuem,
além disso, qualidades de construgdo distintas.

A configuragdo “x” que sucede “B” no exemplo (1b) possui qualida-
des em comum com a configura¢do “C” dos exemplos (1a) e (2). Ambas
apresentam um ponto de inser¢do comum que implica numa alteragéo
de orientacdo ritmica (v. abaixo). Essa alteraco ritmica parece-me su-
ficiente para se estabelecer a fronteira de “B.” Elas apresentam também
um paralelismo entre suas primeiras articulagdes. Apesar disso, em (1b)
o segmento € concluido de forma distinta e ¢ imediatamente conectado a
formagdes diversas que serdo abordadas quando tratarmos da peca Wede
em particular. O paralelismo parcial entre “B” e “x” nfo ocorre em todos
0s segmentos que se apresentardo neste mesmo contexto. A configura-
cdo “x” de (1b), portanto, difere em forma e funcdo das configuragdes
“C” dos exemplos (1a) e (2).

A configuragdo “A” do exemplo (lc) e a configuragdo “B” dos
exemplos (la-b) apresentam caracteristicas comuns. Elas sdo inseri-
das na mesma posi¢cdo métrica e representam uma forma de construgdo
caracteristica no contexto de Wede. Apesar de suas diferencas, ambas
estabelecem em todo transcurso a mesma relag@o ritmica com as de-
mais partes texturais a partir da posi¢fio de inser¢do e possuem, conse-
qiientemente, propriedades ritmicas equivalentes. Pode-se suspeitar que
estd em marcha algum principio de variacdo: elas diferem no aspecto
do timbre sobretudo das articula¢des 3 e 4 ¢ na forma de continuidade.
Esta diferenca na forma de continuidade da configuracdo nos permite
fracionar as configuragdes “B” dos exemplos (1a-b) em duas partes dis-
tintas. As figuras “a” de (1a-b) ¢ de (1¢) podem ser vistas como variantes
e equivalentes.
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(1) — Estruturas tipicas de Wede (ciclos 85, 102 e 35).
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A construgdo do segmento total do exemplo (2) difere, portanto, da
construgdo do segmento do exemplo (la) apesar das figuras extremas
serem as mesmas. No exemplo (2) podemos ver a construgcdo de toda
uma sec¢do, designada por “B” e caracterizada pela exposi¢do e repeti-
¢do modificada da figura “a”. Uma forma similar e tipica da construgio
de Solejebe esta exposta também no exemplo (3). Os segmentos sdo af
diretamente interrelacionados mediante a reiteragfio de figuras extrema-
mente similares ou idénticas. A diferenca entre os segmentos de (3a) e
(3b) se estabelece através da inser¢do de uma figura extraordinaria no
primeiro caso, que em nada altera estruturalmente a construgio do seg-
mento total.

No exemplo (2), apos o segmento “B”, de construgdo equivalente
aos segmentos do exemplo (3), ¢ inserida a configura¢éio “x” que conduz
ao segmento final “C.” Assumimos que “x” tem por finalidade estabe-
lecer uma ligagdo entre suas configura¢des vizinhas. Esta figura néo é
necessaria para a inser¢do de “C” no exemplo (1a).

As configuracdes assinaladas com os simbolos “a” ¢ “B” sc cons-
tituem em fragmentos com 0s quais o executante coloca aparentemen-
te em marcha determinados processos de construcéio. Desta forma, da
configuracdo “a” do exemplo (1c¢) o executante deriva um elemento de
construcdo para as configuragdes seguintes que ainda mantém uma re-
lagdo de similaridade com a figura original “a.” Da mesma forma, as
configuragdes do segmento “B” dos exemplos (la-b) e (2) apresentam
processos de construcdo derivados de um elemento extraido da figu-
ra principal. Podemos observar que o executante deriva da figura “a”
completa, presente nos exemplos (1a-b), dois segmentos distintos. Para
a segmentacdo do clemento“a” adotei como modelo a configuragdo do
exemplo (1b).

& %k ok

As consideragdes acima demonstram que o discurso musical ex-
presso nestes exemplos se cria a partir de configuragdes combinadas e
segmentdveis. Cabe agora identificd-las mediante seu emprego na com-
posi¢do de segmentos hierarquicamente dominantes ou correspondentes
a diferentes niveis de formagio de groupings, para usarmos os termos
de Lerdahl & Jackendoff. Ou ainda, poderiamos nos referir a forma-
céo de constituintes, para retomarmos uma categoria analitica lembrada
por Jakobson na citagio acima. Trata-se nestes conceitos de niveis mais
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abstratos de construg@o que ordenam estas configura¢des em funcgio de
categorias e equivaléncias e de regras gerais de construgdo que dio coe-
sdo ao discurso. Para isso, lancamos mao de termos correntes da analisc
musical.

Figura se constitui numa expressdo importante para identificagdo
de estruturas segmentaveis e autbnomas em um nivel basico do discurso
musical. Este termo ¢ usado insistentemente por Arom (1985) com este
significado, por exemplo. Uma divisdo da figura pode ocorrer apenas
quando a parte fragmentada assume uma fun¢@o auténoma na constru-
¢do de novos segmentos geralmente em relacio de contigiiidade. Este &
o caso, por exemplo, dos fragmentos “a” da figura “a” dos exempos (1a)
e (1c¢), que se convertem nas figuras que basciam os segmentos seguin-
tes. Observe-se que a partir de figuras equivalentes (“a” respectivamente
em la e 1¢), o executante deriva dois fragmentos distintos que, por sua
vez, deram origem a novos segmentos.

Por outro lado, figuras definidas podem estar associadas para criacdo
de constituintes mais abrangentes que seguem determinados modelos de
construcdo. Nos segmentos acima, localizamos quatro constituintes ou
tipos de estruturas em um nivel hierdrquico superior e atribuimos a elas
uma fungdo respectiva. Trata-se de estruturas preparatorias, estrutu-
ras introdutdrias, estruturas motivicas e estruturas de finalizagdo. Estes
termos sdo empregados aqui parcialmente ad hoc e sdo naturalmente
suscetiveis de revisdo a qualquer momento.

Os segmentos “A” dos exemplos (la-b) ¢ 2) consistem em figuras
submetidas a uma estrutura preparatdria. Este tipo de estrutura pode se
constituir da combinag@o ou repeticio de figuras similares, mas que ndo
definem com clareza as caracteristicas ritmicas dos segmentos que as
seguem. A estrutura preparatoria € inserida regularmente apds pausas ou
apos o término de outras estruturas e vem sempre seguida por segmentos
definidos. Elas se mantém estaveis independentemente das formas de
continuidade.

O segmento “B”, no contexto dos exemplos (la-b), constitui um
tipo de estrutura introdutoria: no exemplo (1b), e em outros segmen-
tos de Wede aqui ndo expressos, este tipo de estrutura ¢ seguido por
novas configuragdes estruturalmente equivalentes ao segmento “B” do
exemplo (2). Da mesma forma, em Gobahun segmentos longos serdo
introduzidos por figuras definidas que nfo rctornarfio no interior destes
mesmos segmentos.

A estrutura “B” do exemplo (2) e as estruturas “A” dos exemplos
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(3a-b) se constituem em segmentos definidos pelo emprego de uma mes-
ma figura, que, no entanto, nfo apresenta a mesma relacdo de contigiii-
dade que se observa em um tipo de construgdo periodoca (v. abaixo).
Neste caso, chamaremos a figura correspondente de motivo. Desta for-
ma, designaremos por estruturas motivicas as partes do discurso delimi-
tadas pelo emprego continuo de figuras que assumem este carater. Estru-
turas motivicas podem abranger figuras secundarias, que se interpdem
as figuras motivicas definidoras do aspecto da estrutura. Desta forma,
podemos observar na comparacdo entre os segmentos dos exemplos (3)
o encaixe (em 3a) ndo obrigatério de uma destas figuras em contextos
marcados pela presenca das configuragdes motivicas, assinaladas por
“a.” Designamos estas configuragdes por figuras de interpolacdo.

Algumas figuras exercem invariavelmente a funcao de finalizar de-
terminados tipos de segmentos e frases. Este ¢ o caso das configuragdes
“C” dos exemplos (1a) e (2). Estas configuracdes sdo praticamente fixas
e retornam com freqiiéncia em contextos distintos. Desta forma, desig-
naremos estas configuragdes por motivos de finalizagdo.

Distinguimos, também, uma categoria de figuras que proporcionam
alguma forma de conectividade ou ajuste ritmico entre os tipos de figu-
ras (ou estruturas) acima mencionadas. Designamos esta categoria por
figuras de transi¢do, ou mesmo, interpolagdo. Este € o caso das confi-
guragdes “x” dos exemplos (1b) e (2). No primeiro caso trata-se de uma
ligagdo entre a estrutura introdutéria e a estrutura motivica seguinte,
aqui ndo representada; no segundo caso trata-se de uma ligagio entre
a estrutura motivica ¢ a estrutura de finaliza¢do. Como a inser¢do deste
tipo de figura pressupde uma mudanca de estrutura num nivel hierdrqui-
co subscqiiente, podemos considera-la parte da estrutura que lhe segue.

As configuragdes em que estdo presentes os fragmentos assinalados
por “o” e “B” apresentam uma caracteristica geral que define um tipo
determinado de segmento. Trata-se do encadeamento seqiiencial de uma
figura, ou mesmo de uma articulagdo determinada. O conjunto resultan-
te deste procedimento é expressamente marcado pelo recurso da repe-
ticdo imediata. Designamos estruturas deste tipo por modelo periodico.
Esta expressdo possui carater experimental ¢ ¢ mantida mesmo quando
algum tipo de figura ou articulag@o extraordindria ¢ combinada ao seg-
mento total com uma funcéo definida, ou ainda quando algum processo
de derivagdo ¢ transformacdo de uma figura basica ¢ introduzido no in-
terior do segmento. Correspondem a isso sobretudo os segmentos “B”
dos exemplos (1a-b). Adiante veremos que este tipo de construgdo pode
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se constituir sozinho em uma estrutura fraseoldgica completa e ndo ape-
nas parte de constru¢des mais abrangentes. Em Solejebe, langamos méo
deste conceito na abordagem de segmentos totais ou parciais com graus
distintos de similaridade interna. Nas demais pegas, provavelmente em
razdo da extensdo do ciclo métrico, assistimos a formacao de configu-
ragdes relativamente extensas ¢ de propriedades internas hibridas e di-
ferenciadas. Nesses casos, ndo fica claro a delimitacdo conceitual entre
Sfiguras encadeadas em seqiiéncia — isto €, modelo periddico — ou estru-
turacdo motivica associada a figuras de interpolagdo. Ha formas simpli-
ficadas de encadeamento motivico, da mesma forma que ha formas ela-
boradas de repeticdo figural. Portanto, esclarecemos que estes conceitos
serdo necessariamente revistos a luz da comparagdo entre segmentos
selecionados em todo o repertorio levando-se também em consideragdo
as propriedades gerais que possuem essas configura¢des — propriedades
ritmicas, extensdo e tempo'.

Os scgmentos compostos pela seqiiéncia dos fragmentos “o” ¢ “B
expressam mais um tipo de formagdo. Obscrve-se que os segmentos “b”
de (1b) e (1¢) ndo constituem variantes entre si, embora estejam vincu-
lados a uma figura comum. Em termos de distribuicio, estes segmentos
serdo sempre dependentes das figuras que os precedem. Por esta razdo,
nos referimos a estas formac¢des como complementos. Elas exercerdo
um papel no interior de constituintes.

Finalmente, cabe mencionar que designamos por fiases os segmen-
tos formados por estas estruturas e devidamente demarcados no con-
texto de toda a execucdo de uma peca. Trata-se de um nivel hierdrquico
subseqiiente aos constituintes designados por estruturas preparatorias,
motivicas ou de finalizagdo. As frases ndo sdo compostas necessaria-
mente pela presenca obrigatoria de todos os constituintes ou estruturas
acima mencionados. Veremos que tipos de frases, definidos pelo orde-
namento particular de tipos de estruturas, diferenciam as pegas entre
si, mas também secdes no interior de cada peca. Dito de outra forma,
assinalamos que o presente repertdrio apresenta consistentemente um
conjunto de estruturas hierarquicamente dominantes até o nivel de for-
macdo de fiases. Além deste nivel, observamos partes mais extensas
de concentragdo de frases que apontam para uma estruturagdo apenas
razoavelmente unitaria.

2

14. V. Arom (1985:432) e Branda-Lacerda (1988).
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Para antecipar algum resultado, observamos que o exemplo 2 apre-
senta um modelo de frase extremamente estavel de Solejebe, constituido
pela seguinte seqiiéncia de estruturas.

Diagrama (1)
[Estrutura Preparatoria + Estrutura Motivica + Estrutura de Finalizacao]

E importante notar que os sofisticados procedimentos ritmicos pos-
siveis no estilo Fon sdo raramente validos para a construcdo total da
frase. A contrario’®, a mudanga de referenciais ritmicos para a constru-
¢do de offbeat timing ocorrem no interior da frase, de acordo com suas
partes constituintes. Apenas dois tipos de offbeat se mostram necessa-
rios para a descrigdo do repertorio: designamos por offbeat A a posicao
que tem por base o deslocamento de um pulso no intervalo de tempo
estabelecido pelo fempo principal; o modelo B de offbeat (offbeat B)
refere-se ao deslocamento de dois pulsos no intervalo de tempo princi-
pal correspondente. Certos padrdes figurais ¢ motivicos desenvolvem-se
segundo um modelo abstrato e constante em offbeat. Neste caso, faz-se
referéncia a uma orientacéo consistente em offbear'®. Nas estruturas aci-
ma, as partes “B” dos exemplos (1.1a-b), bem como as configuragdes de
(1.1c), transcorrem em offbeat A; por outro lado, as configuragdes “C”
dos exemplos (1.1a) e (1.2) transcorrem em offbeat B. Na frase de (1.1a)
esta implicada na alternancia das configuragdes “B” ¢ “C”, portanto,
uma mudanca de offbeat A para offbeat B. De maneira semelhante, na
frase do exemplo (1.2) ¢ recalizada uma alternincia entre as orientacdes
em onbeat ¢ offbeat B.

O segmento do exemplo (3a) ¢ seguido por uma estrutura de fina-
lizagdo também definida e diferente da figura de finalizagdo do exem-
plo (2). Desta forma, a ela poderia ser atribuido o esquema [Estrutura
Motivica + Estrutura de finalizagdo]. No entanto, a estrutura motivica
apresentada no exemplo (3b) ndo vem seguida de uma estrutura de fi-
nalizagfo definida. Isso ¢ possivel em razdo da conclusdo do segmento
sobre o factus, ou em razdo do processo de elisdo. Da mesma forma, o
segmento do exemplo (1b), em sua forma completa, assinala a presenca
das quatro categorias de estruturas: [Preparacdo + Introducdo + Estu-

15. Cf. Locke (1982:217-246).
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tura Motivica + Finalizacdo]. Tomando-se em Wede este modelo como
base, concluiriamos que o segmento de (1a) teria sofrido igualmente um
processo de elis@o de sua estrutura motivica. O contexto geral de sua
ocorréncia podera oferecer uma justificativa para isso. A presenga das
estruturas preparatoria e de finalizag@o tornam este segmento perfeita-
mente demarcado dos segmentos vizinhos.

Estes sdo elementos basicos formais extraidos do processo de seg-
mentacdo, que tém origem na figura e se mantém estaveis pelo menos
até o nivel da frase. Ndo vemos porque ndo reconhecer um paralelo com
elementos basicos identificados habitualmente pelas teoria da musica eu-
ropéia, que emprega conceitos como célula (fragmento), figura, motivo ¢
frase, ainda que de forma relativamente anarquica. Trata-se de um paralelo
possivel, que valida também o exercicio da intuigdo para o processo des-
critivo de musicas africanas e a pratica construtiva da intertextualidade.
E certo que o repertério aqui estudado inclui grupamentos formalizados
em um nivel subseqiicnte, mais abstrato, tais como seg¢des, regides etc. Af
sim, a apreciacdo analitica fica limitada ao nivel de algumas sugestdes.
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