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Resumo

Este trabalho propde uma andlise critica de conceitos e
ideias presente no livro de Carlos Sandroni: Feitico Decente de 2001,
sobretudo do capitulo intitulado premissas musicais. A partir de uma
postura polemistico, procura-se aprofundar a discuss@o sobre certos
equivocos metodologicos na forma como o autor utiliza conceitos
musicais, especialmente ritmicos, presentes na musica popular brasileira
¢ de matriz africana: como a sincope, as claves e linhas guias, ¢ as
metricas aditivas e divisivas. Atraves da revisdio de certa bibliografig,
¢ possivel observar autores que se aproximam das visdes de Sandroni
sobre o tema, ¢ deixam transparecer o cardter ideoldgico por trds
de tal postura analitica: como a supervalorizacdo da percepcdo
individual; do apelo as diferencas ¢ & alteridade; ¢ a recusa em usar ©
ferramental analitico tradicional nas pesquisas sobre a musica popular
e de matriz africana. O que se pretende demonstrar ¢ como algumas
premissas ideoldgicas de uma certa musicologia ‘nova’ podem turvar e
limitar a vis&io sobre expressdes musicais nGo hegemonicas.

Palavras-chave: Musica popular; Samba; Sincope; Claves; Linha
Guia.
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Abstract

This article proposes a critical analysis of some concepts and ideas
presented by Carlos Sandroni in his book: Feitico Decente (2001), mainly
in the chapter: musical premises. From a polemic posture it is intended to
deepen in the discussion about some musicological misunderstandings in
the conceptualisation and observations of musical elements, in especial
the rhythmic aspects, used in brazilion and african popular music: such
as syncopation, claves and timelines, and additive and divisive metrics,
brought by the author. Through a chosen bibliography, it is possible to
observe that some authors, which have similar views about this subject as
Sandroni, let it show the ideological premises in their analytical posture,
such as: overvaluation of individual perception; appeal to difference
and alterity; and the refusal to use traditional analytic tools in their
research about popular music. The intention of this work is to demonstrate
how some ideological premises of certain new musicology can blur the
vision of some non hegemonic music expressions.

Keywords: Popular Music; Samba; Syncopation; Claves; Timelines.

O livro de Carlos Sandroni, Feitico decente, lancado em 2001, ¢
sem duvidas um trabalho de grande pertinencia no estudo da musica
brasileira, sobretudo em relacdo ao samba e suas raizes, estando
presente tanto nas discussdes academicas sobre o assunto, quanto nos
meios praticos, menos institucionalizados!, sendo, em alguns casos, uma
forma de mediacdo entre estes dois espacos, dois niveis de discuss@o
sobre o mesmo tema. Neste sentido ha uma série de questdes trazidas
por este livio que s&o uma grande contribuicdo ao tema, entre eles a
reflextio sobre o uso do conceito clave, ou como alguns autores preferem:
linha guia, aplicado co sambao, assunto cada vez mais abordado por
academicos e musicos praticos.

Dito isso, 0 presente artigo tem como destino tfrazer alguns pontos
que parecem ter sido mal elaborados pelo autor no capitulo premissas

| Exemplo disso ¢ que o livio constava na bibliografia obrigatéria na prova para
o ingresso na pos-graduacao da UNICAMP em 2019, ¢ oo mesmo tempo fez parte
do material usado na oficina Musica brasileira na linguagem das bandas de gafieirg,
ministrada em Florianépolis por Nailor Proveta em 2014,
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musicais, no qual ele justamente busca pontuar algumas questdes
técnicas e da teoria musical que permeiam o contexto do samba, em
especial na discuss@o relacionada ao verbete sincopa. Este artigo
n&o pretende propriamente uma resenha critica da obra e, por isso,
muitas das questdes abordadas no capitulo em questdio poderdo ser
omitidas ou pouco comentadas. O objetivo ¢, através da polemica? e
do questionamento de conceitos e argumentos trabalhados pelo autor,
repensar algumas das premissas que circulam no interior da teorizacto
do samba, da musica de matriz africanag, ¢ da musica popular em geral.

Em muitos casos, ¢ possivel que este artigo traga menos resposta
do gue novas perguntas, mas atraves das obras de autores que pensam
a musica popular brasileira, de matriz africana, ¢ outras manifestacoes
musicais, espera-se trazer novo oxigenio para esta trama, propondo
UMa VisAo mais rigorosa sobre os metodos utilizados na descrictio desta
musica e buscando entender os aspectos ideoldgicos que permeiom e
turvam esta questéo como um todo.

1. Os problemas de conceituacdo

Como ja mencionado, muitas das discussdes levantadas neste
artigo surgem a partir do capitulo “premissas musicais” na obra de
Sandroni (2001 p. 20), ¢ principalmente giram em torno da ideia de
sincope, do modo como o autor a conceitua e suas concepcdes
musicais, musicologicas ¢ sociais que apresenta sobre ela.

O autor abre seu texto reveloando cos leitores a grande
centralidade que o termo sincope tem na construcdo do imagindrio
sobre a musica brasileira, sobretudo do sambo, ao citar a carta do
samba redigida por Edison Carneiro em 1962, a proposito do | congresso
nacional do samba, em que define que “o samba caracteriza-se pelo
emprego da sincope” e que preservar © samba ¢ valorizar a sincope
(SANDRON], 2001 p. 20). Demonstra tambem como a sincope ¢ assunto
privilegiado por musicologos ¢ estudiosos da musica brasileira, criondo,
Qo mesmo tempo, um ponto de convergencia entre os musicos praticos

2 Em larga medida o termo “polemica” parece ter tomado um carater depreciativo,
uma especie de rebaixamento das discussdes. Vale lembrar entretanto, que a polemica
tem uma larga tradicao literaria e filosofica, por exemplo, em autores como Marx (obras
como: A Sagrada Familia e Mis¢ria da Filosofia), ou mesmo em Schoenberg (em algumas
passagens do Style and Idea ou no Ultimo capitulo do Funcées estruturais da harmonia).
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¢ academicos ¢ um lugar comum ao discutir o samba. J& num segundo
passo, Sandroni passa a questionar estes usos do termo sincope,
como uma especie de conceito fora de lugar, um termo da muisica de
concerto europeia mal aplicado a uma misica que n&o corresponderia
Q sUQs Premissas e seus mecanismos, servindo mais como um artificio, na
busca por dar um cardter técnico e musicoldgico aos debates entre
praticantes e entusiastas desta musica.

Ha neste sentido um equivoco duplo, primeiramente por
desconsiderar que, por mais incorreto seu uso, ¢ ainda que Pouco
guardasse do seu sentido original e histérico, o termo sincope tem uma
historia na pratica e no estudo da musica brasileira. Sendo assim, por
mais que este conceito seja uma imposicdo da musicologia eurocentrica
sobre a musica das colénias, ou sejo, por outro lado, uma impropria
apropriacdo deste termo pelos muisicos populares, ainda assim ele
corresponde a uma realidade objetivo, representa uma gestualidade
da musica brasileira, tem funcéio pratica e pedagogica. Negar isto, seria
negar aos musicos praticos, os ditos “doutores em sambisse’, um elemento
linguistico fundamental na manutencao e na reproducdio de sua musica
e seria apagar um conceito que que se consolidou historicamente no
seio desta pratica musical. Dito isso, seria uma inocencia acreditar que
tal uso do termo pudesse ser mudado simplesmente em face de um
melhor argumento: o fato ¢ que Sandroni reconhece a dimensdo de
“discurso nativo” que este termo tem dentro do samba (2001, p. 26), mas
o problema ¢ tais consideracodes reforcam os esteredtipos de inaptidao
e amadorismo em relactio aos musicos populares.

O segundo equivoco na desconfianca de Sandroni sobre o uso
do conceito de sincope na musica brasileira ¢ de fundo musical. Como
dito, este ¢ um termo da musicologia europeia, ¢ pode ser descrito a
Qrosso modo como a suspensdo de uma nota em tempo fraco sobre
um tempo forte, instaurando assim uma instabilidade momentanea em
relacaio a métrica subjacente. A partir deste desalinho entre a sincope
e a ‘normalidade” da metrico, o autor apresenta a sincope como uma
quebra da norma, uma fuga da regra, uma fransgressdo, uma excecdo,
¢ lembrando do seu uso na medicina: representa um grave problema
cardiaco. Em contrapartida, ao observar a “sincope caracteristica”
brasileira, como diria Mdario de Andrade, ¢ seu grande uso no samba,
conclui que ela ¢ regra, ao invés de uma excecdo como ¢ a sincope
europeia, Por isso NG podem ser & mesma COoisa.
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O fato de preferir focar na aparente diferenca de uso entre
as duas expressdes (sincope “caracteristica” e sincope europeia) ao
inves de focar nas similaridades formais e estruturais delas, serd melhor
observado mais a frente, porém para um melhor entendimento sobre
a sincope vale observar alguns pontos levantados por Sergio Freitas
(2010) em seu artigo Valor ¢ memoria da sincope. Um primeiro ponto
importante ¢ o fato de que no uso tradicional europeu o cardter ritmico
da sincope ¢ indissocidvel do carater harménico. Tal premissa precisa
ser analisada com cuidado ao ser transposta para outros contextos
musicais. E preciso, por exemplo, levar em conta o acompanhamento
Percussivo, ou mesmo a musica instrumental de tambores, questionando
até que ponto ¢ ou deixaria de ser musica sincopada a partir deste
ponto de vista. Ainda assim, n&o faz sentido uma critica cao conceito
de sincope no samba, como no caso, sem uma andlise concreta das
questdes harmonicas, de conducdo de vozes ¢ de contorno melodico
antes de tirar uma concluséio sobre sua pertinencia. Um segundo dado
apresentado por Freitas ¢ justamente a contestactio da ideia de
sincope como transgressdo da norma. Pelo contrério, mostra o grande
valor enquanto elemento de contraste na obra dos grandes mestres da
musica europeia ¢ como elemento fundamental na emancipacdo da
dissonancia nesta tradicao?’

Assim — artisticamente, tradicionalmente, eurocentricamente
—, ¢ um equivoco supor que ‘dissonancias sincopadas”
s@o aquilo ‘que n&o se pode fazer”. Sincopar ndo ¢ algo
‘do outro’, ndo ¢ um ‘ndo-belo” ou uma ‘discordancia”
ingenuamente entendida como uma escolha que, jogando
contfra o patriménio, seria ‘indesejavel’, “proibida” ou mesmo
uma ‘contravenc@o co ocidental”. O conceito ¢ bem mais
nuancado ¢ dinamico. ‘Dissonancias sincopadas” sdo
forcas de movimento e contraste, s¢o estimulos contrarios,
medidas de equilibrio, dinamismo e risco que dotam o
discurso de expressividade, agudeza, engenho ¢ interesse
(FREITAS, 2010, p. 133).

3 Vale ter em mente que, ainda que a sincope no repertério de concerto tenha se
estabelecido em um periodo pré tonal, o sistema tonal que estd por vir, ¢ que terd grande
importancia na supremacia eurocentrica em relacdo oo resto do mundo, ¢ uma instituicaio
fundada na instabilidade e na contradicaio. Descrever a sincope como um mero desvio,
uma excec¢ao, seria a grosso modo semelhante a um analista que ao se deparar com um
si natural em uma peca na tonalidade de do menor, julgar-lhe como uma anomalia, como
negacao da tonalidade, ao passo que ¢, na verdade, a nota que a afirma.
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Como observado anteriormente, a suposta inadequacéo do
termo sincope para descrever os eventos ritmicos da musica brasileirg,
se sustenta mais no diferente uso, em sua incidéncia, ¢ nas suas
caracteristicas superficiais que diferem entre a musica europeia ¢ a
musica brasileira, do que na sua estrutura, que ¢ semelhante nos dois
casos. Tal constatacao levanta algumas questdes a serem debatidas:
primeiramente, a pouca importéncia dada a dimensdo estrutural da
musica em detrimento de uma concepcdo estetica®. Também um apelo
a diferenca, a busca por uma autenticidade, ser um outro em relacéo
a musica europeia, ¢, por fim, uma recusa em usar certos termos e
ferramentas da musicologia tradicional.

Com relacao a esta Ultimo, vale observar que este ¢ um
procedimento recorrente no estudo de muisicas populares e folcloricas,
isto se dd baseada na premissa de que estas ferramentas, termos, formas,
estruturas e conceitos NGo sAo universais, como bem nos lembra Sandroni
em relacdo a sincope, ¢ que Por isso precisam ser usadas com cuidado
e parciménia, com o risco de incorrer em uma postura eurocentrica
em relactio a outros povos e expressGo musicais ndo ocidentais. Neste
sentido, ndo ha duvida quanto & importénecia de tal premissa, ¢ a
necessidade de ser um imperativo em qualguer pesquisa em musica,
sobretudo guando lida com expressdes artisticas nGo hegemodnicas. A
grande guestdo que fica ¢, até onde essa recusa realmente serve como
prevenc&o a uma andlise eurocentrica ou acaba criando suas proprias
imposicoes epistemologicas? Neste sentido, a recusa de Sandroni em
relacdio ao termo sincope mais esconde os mecanismos de dominacéo
da musica europeia sobre a brasileira, do que responde a qualguer
uma destas questoes.

A nocto de apelo ¢ diferenca, por sua vez, ¢ desenvolvida de
forma muito contundente pelo musicologo Kofi Agawy, especificamente
no contexto da musica em Africa e suas representacdes no ocidente. O
que Agawu tenta mostrar, € como a cultura africana ¢ sempre vista como
o outfro, como radicalmente diferente, como inconciliGvel em relacdo &
cultura ocidental. Tal ideologia, uma espécie de fantasmagoria hegeliana
(AGAWU, 2003, p. 228), permeia muito dos estudos etnomusicologicos

4 Neste artigo, os termos, ‘estrutural’, ‘estetico’ e ‘poctico’ stio emprestados da concepcdo
da semiologia tfripartite de Jean Molino, como descrita por Jean-Jacques Nattiez (2005,
p. 30). Ha, portanto tres niveis de andlise: © ‘neutro’ que descreve as estruturas imanentes,
o ‘poietico’ que corresponde as estrategias para criacdo destas estruturas, ¢ o nivel
‘estetico’ que descreve os processos de recepcao e percepcdo desencadeados por elas.
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sobre Africa, sobretudo no tocante ao estudo do ritmo (ACAWU 1995).
Parece lugar comum descrever o ritmo como principal caracteristica da
musica africana, como ¢ rica e complexa a ritmica africana em relacéo
a musica europeia, ¢ a0 mesmo tempo como ela ¢ completamente
estranha ao ocidente, como ndo se conforma a nenhuma regra. Agawu
denuncia tal narrativa como, primeiramente uma essencializacéo do
africano, como se fosse ritmico por natureza, ao mesmo tempo argumenta
como tal ideia de Africo, ¢ de muisica africana, ¢ uma invencdo do
ocidente, uma forma de afastamento, uma alteridade que tem como
func@o alienar os artistas africanos da discussdio global sobre musica,
mantendo o monopdlio sobre a narrativa e a representacdo da musica
africana. Dito isso, embora n&o se deva acusar de md fe, ¢ impossivel
n&o observar que em muitos momentos da discussdo Sandroni cai em
argumentos essencialistas para descrever a ritmica africana.

A ideia de uma recorrencia periodica de tempos fortes ¢
estranha a essa musica {africana}. Uma das fontes de sua
inesgotavel riqueza ritmica ¢ a liberdade das articulacoes
e das acentuacdes, que nGo se submetem a esquemas
gerais. Por isso, os etnomusicologos acabaram percebendo
que escrever as polirritmias africanas usando compassos

era o mesmo que enquadra-las em leitos de Procusto.
(SANDRON], 2001, p. 22)

Vemos, no comentario acima, como uma descricéo aparentemente
musicologica se confunde e ¢ atravessada por generalizacdes e
essencialismos, que pouco demonstra de maneira material como se
constitui e se articula a ritmica africana.

Como se pode imaginar, estes tres elementos descritos acima:
supervalorizacdo da dimensdo estésica, apelo a diferenca, ¢ recusa
do uso do ferramental musicologia ocidental, ndio sdo caracteristicas
s6 do trabalho de Sandroni, mas permeia © campo e as pesquisas
musicologicas e etnomusicologicas, sobretudo em relacdo a musica
africana e afro diaspoérica. A critica a estes elementos ndo ¢ simplesmente
em relacdo a dimens@o moral ou ética, embora ndio possa deixar de sé-
lo, mas sobretudo, o0 que ¢ importante ter em vista ¢ o qudo incipiente,
enviesadas e pouco realistas séo as andlises que se constroem sob
estas premissas.
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Sendo assim, observando pontualmente alguns trabalhos de
autores que estudam a musica africana e afro diasporica ¢ possivel
encontrar exemplos claros de metodologias atravessadas por estes
clementos ideologicos. No trabalho ‘Linguagens dos tambores” de
Angelo Cardoso (2006), que frata da musica do candomble, o autor
se propde a descrever o conceito de metrica e sua aplicacdo dentro
do contexto das musicas de terreiro. Com apoio de outros autores ele
conclui que a metrica ¢ uma sequencia de pulsacdes recorrentes no
tempo, com uma relacdio de hierarquia entre elas, ou sejo, periodicamente
mais ou menos acentuadas. O problema que ele encontro, entéo, ¢
que tal estrutura nem sempre esta explicita nas praticas musicais e que
diferentes figuracoes ritmicas, acentuacodes e articulacdes, que fogem
do padraio metrico, podem tornar a percepcdo da meétrica ambigua e
pouco identificavel, gerando possiveis interpretacdes meétricas diferentes
de um mesmo exemplo. Esta ambiguidade em abstrato leva o autor a
concluir: “Visto que toda manifestacdo musical ¢ fonte de interpretacodes
metricas variadas, pode-se chegar a concluséo de que toda a musica
[.] ¢ polimetrica” (CARDOSO, 2006, p. 124) ¢ também que: “quem clege
qual apoio deve ser o referencial ¢ o individuo” (CARDOSO, 2006, p.
125). Tais afirmacdes expressam uma alteridade radical, pois ha sempre
um outro possivel, alguéem com uma percepcdo radicalmente diferente.
Verdadeiro ou falso, ¢ curioso que esta preocupacdo ndo seja suficiente
para tentar responder sobre a existéncia ou ndo deste outro, quem ¢,
como pensa a metrica e porque isso se da. Por outro lado, ¢ possivel ver
como o medo de ser ethocentrico se soma ao fetichismo pela dimens&o
estética e individualista. Vale ponderar que, apesar de as manifestacoes
musicais ¢ de danca n&o poderem ser descritas como experiencias
universais, elas sé existem e tem sentido enquanto experiéncias comuns.

Curiosamente, vale destacar que apesar da ideia de que
toda a musica pode ser vista como polimétrico, o autor cita Agawu
para argumentar que a musica africana ¢ a do candomblé ndio séo
especialmente polimétricas como muitos autores as descrevem. Os
argumentos de Agowu citados giram em torno de ndo haver nenhum
dado que indique um pensamento polimétrico nas praticas didaticas
destas musicas, também no fato da danca impor uma métrica bastante
perceptivel nesse repertorio ¢ que no fundo a ansia de alguns autores
em descrever a misica africana como polimétrica ¢, mais uma vez, uma
ansia por representar esse outro diferente. Ainda assim, pelo ponto de
vista da discuss@io sobre sincopa, ¢ preciso estar atento ao pensamento
apresentado por Cardoso (2006), pois se o conceito de metrica, que
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¢ base para o conceito de sincope, pode ser t&o relativizado a esse
ponto, qualquer discuss®io sobre sincopacao estard interditada.

Sandroni apresenta, entre suas referencias, o etnomusicologo
Simha Arom, autor do livio African Polyphony and Polyrhythm (199 1).
Nesse livro, Arom faz uma revisdo sobre os conceitos ligados aos estudos
sobre ritmos no repertério ocidental, como métrica, ritmo, pulsacdo,
polimetrig, sincope etc e, ao mesmo tempo, avalia quais destes podem
ou ndio ser aplicados ao contexto da musica africana. Embora seja
possivel encontrar nesta revisGo uma série de conceitos questiondveis
— como, por exemplo, a ideia de que a metrica seja uma consequencia
e, de certa forma, uma imposicdio da fundacao da escrita em musica,
pensamento que reverbera em alguns argumentos do proprio Sandroni
— n&o cabe neste trabalho aprofundar essa longa reviséo.

Vale observar pontualmente como Arom trabalha o conceito de
sincope na musica africana, ou melhor, como rejeita a possibilidade
do seu uso. Sua principal resistencia co uso do termo sincope, na
verdade, reside em sua resistencia & ideia de métrica aplicada a essa
musica. Como visto na definicao de Cardoso (2006), metrica pressupde
regularidade de pulsacdes e hierarquia entre elas. Um exemplo classico
para melhor explicar a questtilo ¢ pensar em um compasso de 4/4
(quatro pulsos em um compasso), o primeiro tempo ¢ forte, maior grau
de hierarquig, o terceiro tempo, por ser 0 meio do compasso ¢ meio forte
(segundo nivel hierarquico), ¢ o segundo e quarto sao fracos (menor
grau de hierarquia). E sob esse aspecto que o argumento de Arom
se da. Para o autor ndo ha tal esquema de hierarquias nas misicas
africanas, logo n&o ha como uma nota de tempo fraco se prolongar
sobre um tempo forte que ndo existe. Para alem do fato de que, esperar
que todas as manifestacdes métricas se dem sob este mesmo esquema
de hierarquizacodes, ¢ negar categoricamente que uma musica que nAo
opere sob estes moldes estritos nGo possa ser considerada métrica,
seja no fundo nGio mais que uma mera viséo mecanicista do tema (além
de um exemplo flagrante de alteridade radical) ¢ ao mesmo tempo
seja pouco crivel que os pontos onde comecam a musica, 0s em que
ela terming, os pontos da melodia em que hd repouso e os passos de
danca, n&o oferecam nenhuma pista sobre pontos de maior ou menor
gravitacdio dentro dos ciclos que formam esta musica.

Ainda assim, se levado a cabo o raciocinio de Arom, ele propde
que, embora n&o haja hierarquia entre as pulsacoes, existe a ideia de
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tempo e contratempo (beat ¢ offoeat) nesse repertodrio, ou seja hd notas
que caem na pulsacao e notas que caem fora das pulsacsdes (ou entre
as pulsacoes). Por isso Arom lanca m&o dos termos cunhados por Kolinski
comefricidade e contrametricidade, sendo, assim, as notas que caem
junto com a pulsacdio stilo cométricas e as que caem nos offbeats sGo
contramétricas®. O fato de utilizar um termo como cometricidade para
descrever uma musica a que se tenta afribuir a ausencia de meétrica
ja ¢ bastante irbnico, mas para além da superficialidade do nome, ¢
preciso reconhecer que a ideia de tempo e contratempo j& carrega
em si uma nocdo de hierarquia entre as duas ¢ que o fato de os
padrdes comeétricos serem mais estaveis que os contrametricos tambem.
Ainda assim, por algum motivo, Arom rejeita o termo metrica aplicado
a esta musica, ¢ aponta que n&o se pode aplicar o termo sincope a
uma nota no contratempo que se estenda até um tempo (AROM, 1991,
p. 207), embora em nenhum momento ele aponte uma razdo para tal
impossibilidade.

Estes conceitos, de cometricidade e contrametricidade, est&o
ligados a uma serie de mal entendidos, tanto no pensamento de Arom,
quanto no de Sandroni e alguns deles poderdio ser vistos a frente. O
que vale ressaltar ¢ que estes conceitos ndio séo em si mal elaborados.
A questdio ¢ que a proposta de tentar substituir o termo sincope pela
ideia de cometricidade faz pouco sentido. Na verdade, n&o séio termos
infercambidveis ¢ nem excludentes, estas operam em dois niveis diferentes,
a sincope ¢ um gesto musical bastante especifico e caracteristico,
enquanto a cometricidade aborda um campo muito mais amplo. A
sincope ¢ um gesto fortemente contrametrico, mas a contrametricidade
NGO pressupde sinCopes.

2. Sincope e Sistema de Clave

Como mencionado previamente, uma das grades contribuicoes,
do ponto de vista tedrico, sobre a ritmica da musica brasileira trazida
por Sandroni, ¢ justamente a discusscio sobre o sistema de claves, que
embora ndo seja um conceito original seu, o autor teve papel importante
em sua divulgacao, tanto nos meios academicos, quanto no meio dos
musicos praticos. Tal quest@o pode ser encontrada em maior ou menor
profundidade em diversos autores que discutem a musica africana com:

5 A explicacao feita por Sandroni a esse respeito em seu livio ¢ bastante didatica (p. 27).
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Nketio, Arom, A. M. Jones, Kubik, Agawu, entre outros, ¢ também sob diversos
nomes: Clave, Standard Pattern, timeline, bell pattern, linhas guias, ritmos
guia. Apesar de certo pensamento propor que cada um destes termos
diz respeito a um contexto musical especifico (clave na musica cubanao,
timelines no contexto africano, e etc), e justamente por isso, Ao se deva
usa-los de modo genérico, a premissa proposta neste trabalho, ¢ que
¢ o argumento de tantos outros autores, como o proprio Sandroni, ¢
que esta pratica ¢ uma mesma em todos estes repertorios, que embora
pOssa assumir caracteristicas proprias no tempo e na geografia, ¢ uma
estrategia comum, vinda com a didspora negra. Por isso, a opcao pelo
termo clave neste trabalho, que para além de um termo que descreve a
musica afro-cubana, parece ser 0 mais proximo de um discurso nativo,
n&o meramente academico, sobre o tema.

Tais claves podem ser descritas como gestos ritmicos circulares,
padrdes tocados em geral por instrumentos agudos como bells, agogo,
gongue, palma, as claves propriamente ditas da muisica cubana
e o tamborim do samba. O que ¢ importante ter em mente ¢ como
tais padrdes ritmicos ndo estdo meramente na dimensdo superficial
da pratica musical, mas na verdade tem uma funcdo “infraestrutural’
(CARVALHO, 2016, p. 357). E a partir dele que todos os outros elementos,
desde a melodio, o acompanhamento, até a improvisacdo dos tambores
e a propria danca, se constituem. Nesse sentido, ainda que a clave
n&o esteja explicito, ela permeia toda a pratica ¢ pode ser ouvida
nos outros elementos. Ha uma discrepancia entre os relatos de Arom,
citados por Sandroni (2001, p. 25), de que as linhas guias tendem a
ter variacoes e pequenas improvisacdes ao longo da performance, ¢ @
visao de Agauwu (2006, p. /) que comenta que a clave ¢ constante e
sem variacoes. E possivel que tal diferenca se de pela regido estudada
por cada autor, Agawu foca sua andlise no povo Ewe do oeste
africano, enquanto Arom analisa especificamente os povos que vivem
na Republica Centro-Africana (AROM, 1991, p. 3-4). Seja como for,
NGO parece promissor entrar no meio de um possivel debate entre dois
pesquisadores com vastas pesquisas de campo, vale apenas observar
que na musica diasporica ¢ possivel encontrar casos como a muisica
afro-cubana em que a clave tem um papel bastante estrito, ¢ com
quase nenhuma variacdo possivel, ¢ ao mesmo tempo o tamborim no
samba, que tende a ter uma liberdade um pouco maior. Tal leitura das
claves como esta figura primeira e primordial, demonstra mais uma vez o
quao aprioristicas, organizadas e estruturadas sao as praticas musicais
de matriz africana (BRANDAO, 2021, p. 4-5) ¢ o qudo insipientes tendem
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a ser as andlises que negligenciam a dimens&do estrutural em prol da
dimensao estética.

Em face do reconhecimento das estruturas a partir do sistema
de claves, alguns autores parecem encarar esta forma de organizar
o tempo da performance musical como uma forma de negar ©
conceito de sincope dentro do contexto afro diaspodrico. Como se o
nivel infraestrutural da clave negasse a presenca de outros niveis de
organizacdo, como a metrica, que dao origem & figura da sincope, ¢
Q0 mesmo tempo, como se, ao reconhecer esse elemento estruturante,
vindo da tfradicao africana, presente na muisica brasileira, negasse
a gramdtica tambem europeia que permeia este tipo de musica. Tal
questao ¢ uma falsa dicotomio, primeiro porque considera que a clave
¢ um dado sem contexto, como se ela ndo respeitasse outros niveis
estruturais como metrica ou pulso, como se ndo tivesse se desenvolvido
a partir de outros elementos. A segunda questaio, mais voltada & musica
afro-brasileira, ¢ que tal oposicao ndo leva em conta, como abordado
antferiormente, a quest&o colonial que permeia estas praticas musicais.
Ha uma espécie de dupla identidade na formacao desta misica, pois
se levarmos em conta que a sincope ¢ constituida a partir de uma
estrutura ritmica (métrica), mas também harménica (consonancias e
dissonancias), seu conceito serd importante para descrever as musicas
que sado baseadas no sistema harmoénico vindo da europa, mas isso
n&o nega de forma alguma o sistema de clave que serve de base
para a constructio melddica e ritmica desta mesma musica. O que de
fato pode ocorrer ¢ que, a partir do reconhecimento do papel que o
sistema de clave tem na construcéo da musica de matriz aofricang, as
narrativas, até entdio Onicas, vindas da musicologia europeia, percam
sua hegemonia na explicacdo e descrictio desta musica. Reconhecer o
papel estruturante da clave pode atenuar e por, sob outra perspectiva,
as sincopes dentro do repertério, mas NGO negar sua existencia.

E possivel observar na obra de Cardoso (2006), por exemplo, o
tipo de confus@o analitica que surge ao considerar que © conceito de
sistema de clave possa negar, ou substituir, as premissas ditas ocidentais
pura e simplesmente. Ao tratar do conceito de pulsacdo, o autor propde
que, uma vez que a clave ¢ o elemento principal de estruturacdo e de
guia ritmico nas praticas de matriz africana, entdo a clave seria o
equivalente & pulsacto na musica de matriz europeio, tomando assim
um conceito pelo outro, como se fossem © mesmo dentro do contexto da
musica de terreiro. A questéo ¢ que, ainda que de fato nesta musica a
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figura da clave tenha maior importéncia do que a figura da pulsacdo,
e ainda que seu uso em uma tradicéo musical seja semelhante co uso
da pulsacao em outra tradicao (como bater o pé na clave co inves
de bater no pulso), nao faz sentido olhar para esta questéo apenas
pelo ponto de vista do uso que cada um faz de cada conceito, isto
s explicita a supervalorizac@o do campo estésico. E preciso levar em
conta que do ponto de vista estrutural, pulso e clave tem caracteristicas
particulares, ¢ que, NGO s6 NGO se excluem, como a clave ¢ estruturada
a partir de uma pulsacao.

3. Ritmica aditiva e divisiva

Imaginado que a clave n&o ¢ um dado em si, como dito, e
¢ necessario que haja outros niveis estruturais (pulsacao, métrica
subdivisaio), a partir dos quais ela tenha se formado, ¢ preciso propor,
ainda que de forma especulativa, possiveis premissas a partir da quais
as claves foram geradas. De alguma forma, ainda que ndo explicita, ¢
isto que Sandroni propde quando comenta que, diferente da musica
europeia que se constitui a partir de uma metrica divisiva, a musica
africana se baseia em uma ritmica aditiva (SANDRON|, 2001, p. 24),
caracteristica essa que influenciou as musica afro-brasileira ¢ em
especial o samba. O raciocinio desenvolvido neste capitulo ¢, como
dito, um esforco bastante especulativo, pois se a afirmacdo categdrica
de que a musica de matriz africana ¢ aditiva ¢ fragil ¢ pouco
convincente, como se pretende argumentar a frente, tampouco parece
sensato afirmar que ¢ divisiva. Neste sentido, mais do que a resposta,
pode-se trazer a duvida e trazer & tona a importéncia da investigacdo
das instancias poéticas, ou seja, da forma como tais elementos foram
criados ¢ compostos de forma coletiva. Caso contrario, pode-se cair em
argumentos precarios como os de Arom, que observa que na educacdo
musical das criancas africana os padrdes ritmicos sdo aprendidos e,
pOr consequencia, percebidos como um todo indivisivel, como palavras
inteiras ¢ ndo fragmentadas em silabas, chegando, assim, a concluséo
que esta musica ndo pode ser considerada divisiva ¢ nem aditiva. Ainda
que a observacao sobre este metodo pedagodgico, se confirmada
verdadeiro, seja de fato interessante, as conclusdes extraidas pelo autor
fazem pouco sentido, pois ndio respondem sobre o aparecimento de tais
gestos musicais. E novamente o fetiche pelo campo da percepcdo e da
performance que turvam sua capacidade analitica.
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Esta discuss@o sobre ritmicas aditivas e divisivas ¢ bastante
sinuosa ¢ pressupdem o entendimento de certas premissas, algumas
possivelmente ndio verdadeiras, diga-se de passagem, uma vez que este
tema esta sempre em disputas entre os musicologos. Primeiramente, pode-
se resumir o raciocinio desenvolvido por Sandroni da seguinte forma: na
teoria tradicional europeia, baseada na ritmica dita divisiva, ¢ possivel
encontrar dois tipos de compassos, os pimples ¢ os compostos. O
compasso simples (por exemplo 4/4, 3/4 etc), ¢ simples pois cada uma das
pulsacdes dentro do compasso ¢ subdividida de forma bindria, ou seja,
cada seminima, por exemplo, ¢ dividida em duas colcheias. O compasso
composto (12/8 9/8 etc), por sua vez, tem cada pulso subdividido de
forma terndrig, isso significa que o pulso pode ser representado por uma
seminima pontuada, e serd dividida em tres colcheias. O que Sandroni
argumenta ¢ que ndo hd nessas teorias compassos em que pulsacodes
bindrias e terndrias estejam juntas e agrupadas® Esta seria a base da
ritmica aditiva, a soma entfre pulsos bindrios e terndrio. baseado nessa
descrico ¢ possivel ver como certos padrdes ritmicos da musica de
matriz africana se encaixam nela. Em claves como o tresillo (Figura 1), a
clave de vassi (figura 2) ou mesmo um padrao de tamborim do samba
(figura 3), por exemplo, podemos encontrar tal alternancia entre figuras
de 2 e 3 subdivisdes, demonstrando que, de forma pelo menos aparente,
¢ possivel observar uma dimensd@o aditiva nestes padroes.
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Figura 1: Clave do ftresillo — paradigma adiitivo
Fonte: elaborado pelo autor.
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Figura 2: Clave de Vassi — paradigma aditivo
Fonte: Elaborado pelo autor
A A A A A A A
N N N N N N N I
o 1] 1) 1] 1] 1] 1) 1y |
& r O I J r [ J O r |
I n I I I n n n n I n 1
2 2 3 2 2 2 3 2

Figura 3: Padrao do tamborim — paradigma aditivo
Fonte: Elaborado pelo autor

6 Dentro dos estudos mais contemporéneos sobre ritmica pode-se encontrar este tipo
de compasso sendo chamado de ‘compasso alternado’, uma vez que alterna entre
subdivisdes diferentes. tal discusstio sobre conceitos ¢ nomenclaturas dentro da teoria
musical precisaria de maior aprofundamento, que infelizmente ndo cabe ser feito neste
trabalho.
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Tendo em vista a premissa de que os ritmos aditivos se constituem
a partir da soma de subdivisdes bindrias e terndria, ¢ possivel supor que
esta musica se estruturaria a partir do nivel da subdiviséio e ndio a partir
do nivel das pulsacoes. De forma menos abstrato, ¢ possivel imaginar o
seguinte: as formas de entender ¢ sentir os eventos ritmicos podem ser
bastante plurais, mas duas delas stio mais relevantes nessa questao. A
primeira ¢, a principio, mais natural & musica de tradicdio ocidentalizada
e parte de um ciclo, representado pelo compasso, dividido em pulsacoes
de mesma duracao (ou isocrénicas). Por exemplo, um compasso de 4/4
tem quatro pulsacdes isocronicas representadas por seminimas. Este
ciclo de pulsacoes estabelece a métrica deste compasso e, a partir da
subdivistio destas seminimas, obtém-se as colcheias, semicolcheias, ¢ as
celulas ritmicas que séo compostas por estas. A segunda forma de sentir
o tempo, parte da menor subdivistilo como sua referéncia principal, ou
seja, em uma musica em que a semicolcheia é a menor subdivistio, ¢ ela a
pulsacdo isocronica que serve de referencio, ao invés da seminima como
no exemplo anterior. Sendo assim, as estruturas metricas e de compassos
serdo percebidas como uma soma de um determinado numero de
subdivisdes, por exemplo dezesseis semicolcheias em um compasso de
4/4. Esta subdiviséo minima pode ser encontrada por varios nomes na
literatura: cronus protus (COHEN, 2005, p. 122), por exemplo, parece ser
um termo comum ao descrever a musica da Grécia Antigo, alem de
termos como, pulso elementar ou referéncia de densidade, conceitos
descritos por Koetting (Citado em AGAWU, 2006, p. 21)

A grosso modo, tal diferenca de perspectiva pode ser visualizada
como uma pirdmide vista de dois éngulos diferentes, a primeira forma
descrita parece olhar a pirémide de cimo, de onde o observador ve
uma unidade que vai se subdividindo até chegar a base, enquanto a
segunda ve a piramide por baixo, em que um grande nimero de células
vai se agrupando em directio ao topo até se tornar uma unidade.
Esta segunda perspectiva seria, segundo certos autores, a base do
pensamento ritmico aditivo (embora isto nao seja totalmente indiscutivel
como se poderd ver & frente). Para autores como Jones, Pantaleoni e
Koetting (citados por ACAWU, 2006, p. 2 1), ¢ Sandroni de forma menos
explicita, seria também a base do entendimento ritmico dentro das

praticas africanas, algo contestado de forma veemente por Agawu
(2006, p. 21-22).

Seja como for, ainda que se considere o cronus protus como a
referencia que estrutura o sentir da muisica africana, essa distincéo
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das duas formas de sentir o tempo, descrita acima, nédo pode ser
confundida com a oposicéo entre a ritmica aditiva e divisiva. Ambos
os exemplos citados s&o, na verdade, formas de ver um mesmo evento
divisivo. Sendo assim, qualquer “‘peca’ baseada em ritmica divisiva pode
ser lida, interpretada ou sentida a partir do segundo paradigma, seja
uma peca de bach ou uma transcricdo de uma levada de samba, néo
significando que estas passaram a ser exemplos de ritmos aditivos. Isto
demonstra que nao faz sentido distinguir ritmicas aditivas e divisivas
a partir da mera andlise ou percepcdo do ouvinte, nem mesmo do
modo como o intérprete ¢ o performer leem ou entendem certo padréio
ritmico (escrito ou n&@o). Se ¢ possivel descrever uma musica com sendo
aditiva, ou sendo divisiva, ¢ porque no fundo, tal questdio ndo estd em
uma dimenséo da percepcao individual, tfransitoria e contextual, neste
sentido, uma ritmica ¢, a partir de suas estruturas que a constituem.

Antes de enfrar propriamente nos problemas em aplicar o
conceito de ritmica aditiva & muisica africana e, principalmente, &
musica afro-brasileira, vale observar outros contextos musicais também
descritos como aditivos. A musica da Grécia Antiga, por exemplo, ¢
descrita por Cohen (2005, p. 122) como estruturada a partir da menor
subdivisaio (cronus protus), chamada também de breve, ¢ o dobro do
seu valor: a longa. A soma entre valores (tempos) curtos e longos, ¢
que criam os padroes ritmicos nesta musica. Outro exemplo ¢ a musica
presente em parte do leste europeu e parte da Asia, regides como os
Balcas ¢ a Anatdlia. Nestas regides pode-se encontrar um conjunto de
ritmos chamados aksak, cuja traducao literal seria mancar. De forma
superficial e abstrata, pode-se dizer que esses ritmos se formam atraveés
da justaposicao de pulsos longos e curtos, em proporcdo de 3:2, ou
seja, os pulsos longos seriam divididos de forma terndria e os curtos de
forma bindria, em subdivisdes isocronicas, muito semelhante & descricéo
usada por Sandroni. Os ritmos aksak fazem parte da musica popular e
folclorica destas regides ¢ estd ligada ao contexto de danca. Os ciclos
compostos por essa soma de tempos curtos e longos geram padrdes
muitas vezes impares, como cinco (2+3), nove (2+2+2+3), onze, treze, alem
de alguns ciclos pares, embora ndo parecam ser 0s mais prevalentes.
Compositores da musica de concerto, como béla Bartok e Stravinsky,
se basearam nesse tipo de concepcdo ritmica para desenvolver suas
linguagens ritmicas, isto ¢ visivel nas Seis dancas em ritmos bulgaros de
Bartok e na Historia do Soldado de Stravinsky, por exemplo.
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Tal descrictio, apesar de bastante didatica e de explicitar o
cardter aditivo destas musicas, ¢ apenas parte da explicacdo. Se
observada a musica de concerto e sua escrita, como no caso de
Bartok, de fato se pode observar que os ritmos se baseiam na soma de
subdivisdes isocronicas, porém por outra perspectiva ¢ possivel pensar
em tais ritmos como a juncéo de dois tipos de unidades de duracoes
diferentes, ou seja, notas longas e curtas que ndo estejam propriomente
baseadas em um fluxo isocronico de subdivisdes. Logo, co invés de
descrever um dado ritmico com 3+2, por exemplo, pode-se descreve-lo:
Longa + Curta. Esta perspectiva ¢ descrita por alguns autores como
bicronicidade (CLER 2015, p. 303), cla ressalta a clasticidade ¢ @
variedade ritmica que estes ciclos podem apresentar, NGO presos a
uma proporcao totalmente clara. Dito isto, a questdo que fica ¢ que
nem mesmo nesta musica mais evidentemente aditiva as descricoes ¢
premissas usadas por Sandroni e outros tantos autores nGo passam sem
contradicao, e corrobora, ainda que em parte, com o argumento de
Agawu guando ele diz que: “ o conceito de densidade ritmica (cronus

protus) nunca foi um guia confiavel para o entendimento métrico em
nenhum lugar do mundo” (ACAWU, 2006, p. 22).

Novamente, ndo cabe neste trabalho rejeitar categoricamente
o termo ritmica aditiva para descrever a musica africana. Ainda assim,
com a comparacto com O aksak ¢ possivel encontrar pontos que
enfraquecem esta teoria. Uma primeira questéo que chama a atencdo
¢ o fato de os ciclos da musica africana serem pares, diferente dos
ritmos balcanicos que sGo em sua maioria sGo impares e, Mais que isso,
estes ciclos na musica africana s@o em geral formados por oito, doze
ou dezesseis subdivisdes. Esta evidencia ndo tem grande poder de
prova nesta quest&o, mas ¢ possivel imaginar que haveria uma maior
variedade de formulas de compasso na musica africana se de fato ela
se constituisse por um método aditivo. Ainda que Sandroni aponte que
os ritmos africanos possuem uma imparidade ritmico, © que significa
que seus ciclos ndo podem ser divididos em metade iguais, mas sim em
dois periodos impares (por exemplo 7+5, formando um ciclo de doze
subdivisdes), ¢ curioso como os ciclos séo compostos por padroes
numericos divisiveis por dois, tres ¢ quatro. Um segundo ponto a se
observar ¢ que, por ser a metrica dos ritmos aksak bicronica, ndio parece
fazer sentido falar em cometricidade e contrametricidade, justamente
porque tal concepcdo pressupde uma unidade métrica isocronica de
tempos e contratempos. Nesse sentido hé uma contradicdio: se a musica
africana de fato pode ser descrita pelos termos de cometricidade ¢
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contrametricidade ¢ dificil imaginar que ela se constitua pela l6gica
aditiva da bicronicidade.

O terceiro ponto que pde em duvida a teoria da aditividade
da musica de matriz africana, ¢ o modo de sentir a métrica a partir
da danca. Agawu argumenta, ao andlisar o standard pattern (clave
em 12/8 que corresponde ao vassi no candomble), que os passos da
danca sto uma externalizacdo da metrica subjacente. Tendo como
referencia a danca do povo Ewe, cele observa que a métrica que
rege essa danca ¢ quaternadria, reafirmando a metrica de 12/8 como
um compasso quaternario composto (ACAWU, 2006 p. 19). Este ¢ um
forte indicio da divisibilidade da métrica africana, que a aproximaria
fortemente da ritmica europeia, pois ainda que seja possivel imaginar
que essa marcacdo quaterndria seja consequencia do ciclo de doze
subdivisdes, ¢ ndo sua causa, tal possibilidade parece muito menos
provavel. Levando em conta questdes como a danca, ¢ possivel
entender que muitos dos argumentos que afirmam que a musica africana
n&o tem metrica, que ndo ¢ divisiva, que ndo pode ser descrita pela
notacdo europeio, entre outros, ¢ negligenciar aspectos importantes e
tirar de contexto seus padrdes ritmicos.

A tentativa de Sandroni de aplicar esta logica acontextualista
da suposta aditividade ritmica na musica brasileira, em especial co
samba, explicita a série de equivocos em suas premissas. E como se
cada um dos mal enfendidos metodologicos se acumulasem em uma
bola de neve que o leva a concluir o seguinte:

Quando, no século XX, compositores de formacdo
academica comecaram, por diferentes razdes, a tentar
reproduzir em suas partituras algo da vivacidade ritmica
que sentiam na musica dos africanos e afro-brasileiros, o
fizeram, ¢ claro, com os meios de que dispunha o sistema em
que foram educados. Ora, como ficou dito acima, tal sistema
nao preve (entre outras caracteristicas da musica africana)
a interpolactio de agrupamentos bindrios e terndrios.
O resultado ¢ que os ritmos deste tipo apareceram nas
partituras como deslocados, anormais, irregulares (exigindo,
para sua correta execucdo, o recurso grafico da ligadura
¢ o recurso andlitico da contagem) — em uma palavra,
como sincopes (SANDRONI,2001, p. 26).
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Este fragmento ecoa muito da concepcao de Arom, que em
muitos momento de seu trabalho dé a entender que a métrica ¢ apenas
um recurso artificial da musica escrita, como se esta ndo fosse parte
infegrante de grande parte das experiencias musicais, mesmo as que
n&o se originam a partir da escrita ou que NGO passam pelo processo
de transcricaio. No caso do samba, por exemplo, seria acreditar que
a marcacao do surdo (no primeiro e segundo fempo) ¢ apenas
consequencia da meétrica escrita. O mesmo poderia ser dito dos passos
de danca, das palmas e dos sinais de um mestre de bateria. Ainda que
o sistema de clave das tradicoes africanas fossem de fato construidas
a partir do metodo aditivo, 0 que como visto nGo parece O Caso,
acreditar que ¢ a escrita que impde a metrica, 0s COMPAssos, a SINCOPE,
¢ o cardter claramente divisivel & musica brasileira ¢ pura mistificacao.
E a busca por uma narrativa fantéastica que confirma o cardter Unico
desta musica, nem europeia nem africana, mas um outro inconcilidvel.

Ha ainda um Ultimo ponto a ser levantado sobre a fragilidade
do argumento em relacao & aditividade dos ritmos africanos e afro-
brasileiros. A pergunta que fica ¢: o que acontece quando hd mais
de uma voz? Quando duas linhas simulténeas sdo aparentemente
construidas por somas diferentes? Esta questdo levou AM.Jones
(citado por TEMPERLEY 2000, p 70) a transcrever as cancodes ¢ Os
acompanhamentos percussivos em formulas de compassos diferentes,
como se cada musico estivesse tocando em uma métrica totalmente
diferente dos demais companheiros — uma espécie de polimetria. Estas
mesmas perguntas poderiam ser feitas em relacdo ao samba. Faria
sentido imaginar que cada instrumento de uma roda de samba fosse
pensado a partir da soma de notas longas e curtas, sem qualquer
relacao com a frase dos outros instrumentistas ¢ sem levar em conta
a mediacdo de uma métrica isocronica subjacente? Seria possivel
acreditar que o melhor modo de transcrever, por exemplo, © famoso trio
de tamborins dos mestres Luna, Marcal ¢ Eliseu seria o seguinte?: (Figura

Figura 4: Trio de tamborins escrito de maneira polimetrica
Fonte: Elaborado pelo autor a partir do livro Batuque ¢ um Privilegio (BOLAO, 2010, p.
35)
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4, Notas Finais

E preciso deixar claro que a critica desenvolvida até agui nao
¢ feita por mero preciosismo tedrico, ou mesquinharias em relacéo a
questdes metodoldgicas. O fato ¢ que tais questionamentos pretendem
explicitar certas ideologias que condicionam algumas das impericias
metodoldgicas aqui apresentadas.

Grosso modo, ¢ possivel dizer que a partir da segunda metade
do séc. XX viu-se uma onda de critica a certas crencas da musicologia
tradicional. Influenciados pelos ideais pds-modernos, certos grupos
que propunham uma nova musicologia operaram o que Cook (2013,
p. 24) vai chamar de virada performatica. Suas premissas se baseiam
sobretudo na descrenca de uma “verdade” contida na partitura, ou
seja, que o objeto, a essencia da musica, a ser observado e analisado
n&o seria encontrado através do texto mas sim na performance, pois ¢
durante seu momento que este objeto musical se realiza, seu significado
se materializa e se manifesta aos ouvintes. Em consequencia, os ‘novos”
musicologos vao, por um lado, questionar a relevéncia das intencoes
do autor no momento composicao (dimensdo poictica) e, ao mesmo
tempo, as estruturas imanentes da composicaio, que s&io, muitas vezes,
mais reconheciveis pela visdo da partitura do que pela audicto.
Sendo assim passa-se a valorizar o ponto de vista do receptor: tanto
o ouwvinte quanto o performer, que para além de qualquer estrutura
ou intertextualidade pensada pelo autor, constrdi, a partir de suas
capacidades perceptivas e cognitivas, o significado de sua experiéncia
com a musica. Ou como diria barthes: “O nascimento do leitor se d& as
custas da morte do autor” (apud, COOK, 2013, p. 24).

Do ponto de vista técnico, deverd estar claro, por tudo que foi
discutido até aqui, os tipos de mal entendidos que tal hipervalorizacdo
da dimensaio estesica da misica pode acarretar, seja na pouca atencéo
ao modo como as estruturas ritmicas e meétricas se relacionam entre
si, na andlise superficial dos eventos ritmicos, na postura vacilante em
encarar a metrica como estrutura que tem papel regulador nas musicas
de matriz africana, ao menos em suas expressdes no brasil, ou, como no
caso flagrante de Arom, o desinteresse em buscar os mecanismos que
deram origem as claves e ritmos, se contentando com uma explicacéo
que contempla unicamente a pratica. Seja, por fim, na incapacidade de
entender e analisar os diversos tipos de pactos e conflitos historicos que
formaram essa musica e que se manifestam atraves dela.
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Porém, h& ainda um outro ponto a se levantar sobre a influencia
ideologica da “nova” musicologia no estudo da musica popular. Pois
de tal critica & ideio de obra de arte, de textualidade, ntio se traz
grande prejuizo & musica de concerto, ocidental, ¢ do centro do
sistema capitalista, uma vez que esta tradicdo tem sido analisada
em todos os seus aspectos, por diversas correntes de pensamento:
estruturais, histéricas, sociais, simbolicas etc. Na periferia, entfretanto,
este pensamento perpetua um apagamento dos elementos estruturais,
intertextuais e criticos que constituem sua fradicdo musical, pois, como
diz Small de forma bastante explicita: T..] como ¢ possivel ver em grande
numero das culturas musicais humanas, nas quais ndo existe tal coisa
como obra musical, onde hd apenas as atividades de cantar, tocar,
ouvir — ¢ muito provavelmente — dancar” (SMALL, 1998, p. | 1).

O gue Small expressa ¢ uma reedicdio do apelo a diferenca, o
criticado por Agawu. Esta mitologia, que cria a imagem de um “outro”
absolutamente inconciliGvel com o “eu” (eurocentrico), que nao tem obra,
que n&o tem conhecimento aprioristico, uma vez que tudo se constroi
durante performance, em Ultima medida ¢ desprovido de memoria, ¢ o
que explica essas fantasmagorias de uma musica sobre a qual nada de
concreto pode ser dito, que ndo pode ser descrita pelas ferramentas
analiticas ocidentais, que desconhece qualquer tipo de valoracéo ou
critica (AGAWU, 1995, p. 386), que, por fim, ¢ apenas devir ¢ que, Ao se
chocar com as estruturas formais, se aprisiona ¢ se corrompe.

Nesse sentido, ¢ preciso perguntar em que tais mistificacodes, as
narrativas sobre a identidade peculiarissima da musica brasileira e
as recusas em buscar uma metodologia e um ferramental que permita
minimamente olhar para as estruturas desta musica e ver aquilo que ha
de semelhante ao inves de retratar esta misica sempre como um outro,
foram capazes de contribuir para o pensamento acadéemico sobre a
musica popular brasileira? Vale questionar o quanto tais procedimentos
impedem que se observe, se comente, se critique, se estude, se aprenda,
se reproduza e se ensinem os elementos que constituem esta musica,
como se sobre ela nada pudesse ser realmente dito, nada pudesse ser
inferido ou aferido, como um objeto vazio ao gual se pode apenas
cantar, tocar e dancar. Enfim, em Ultima andlise, invisibilizando também
0s processos pelos quais esta musica foi forjada, em um sociedade
extremamente sincopada, para usar a metafora de Freitas (2010, p. 128),
com suas dissonancias, contrastes e conflitos, turvando a viséo sobre a
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historia de sujeic@o, mistura, colonizacdo, escravidao, epstemicidio e
genocidio, que estd impregnada nela.

E preciso, em dltima instancia, reconhecer o misterio, o segredo, @
mandinga, o feitico, 0 ndo sei que, 0 sei la, ndo sei, como grandes fontes
de conhecimento na tradicéo oral do Brasil. SGo como instituicoes que
ajudaram a formar muito do que ¢ a cultura e a musica nacional. E
preciso, de alguma forma, respeitando suas particularidades, sistematiza-
las, trazer para dentro do debate acadéemico suas metodologias e
seus conhecimentos, de preferencia pelas méos das pessoas que
estao envolvidas com as praticas e tradicdes destas muisicas, 0s
doutores em sambisses que, desde de Mdario de Andrade sempre s&o
vistos com desconfianca. Para isso, entretanto, ¢ necessario um certo
rigor para estabelecer uma robusta base tedrica que permita a esta
musica diologar com o restante do mundo. Como nos lembra Agawy,
demonstrando um grande senso de pragmatismo e realidade:

Uma transcricdo pods colonial, entdio, ndo ¢ aquela que se
aprisiona a um campo de discursividade ostensivamente
‘africano’ — uma ‘transcricéo afrocentrica’ se preferir — mas
sim uma que insista em jogar na premier league, no campo
hegemonico, no Norte. A ideologia da diferenca deve ser
substituida por uma ideologia da semelhanca para que, de
forma paradoxal, nds possamos ter uma melhor viséio sobre
as diferencas (ACAWU, 1995, p. 393).

Tal posturg, parece, deve ser ampliada para a teoria musical
como um todo, na busca por novas narrativas contra hegemdnicas.
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