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Resumao: Este estudo preliminar busca pontuar a questdo da autonomia da improvisacao brasileira
a partir da perspectiva dos estudos pos-coloniais, apresentando uma leitura critica sobre a
producdo estética hegemdnica representada pelo jazz. Mobilizando tanto a experiéncia do grupo
Quarteto Novo quanto a abordagem tedrico-metodoldgica de Santos (2002), buscamos discutir a
improvisacéo brasileira como possivel. Consideramos que a improvisacgéo brasileira, tanto absorve
guanto complementa a experiéncia jazzistica, construindo, dessa forma, possibilidades de leituras
mais autdnomas.

Palavras-chave: Improvisagdo. Musica Brasileira. Pos-colonianismo. Quarteto Novo.

The Brazilian Improvisation under the perspective of Post-Colonialism: towards an
improvisation as possible practice

Abstract: This preliminary study aims to point out the Brazilian improvisation autonomy question
on the basis of post-colonial studies perspective, presenting a critical interpretation about the
aesthetic hegemonic production represented by jazz. Mobilizing both the experience of Quarteto
Novo group and the theoretic-methodological approach of Santos (2002), we intend to discuss of a
Brazilian improvisation field. We consider that Brazilian improvisation can either absorb and
complement the jazz experience, building more autonomous possibilities of interpretation.
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1. Introducéo

A perspectiva pos-colonial pode ser entendida como bastante produtiva para a
compreensdo do tema da improvisacgao brasileira, sobretudo quando se pretende uma leitura
criticamente independente da chave jazzistica, mas que ndo apaga 0 jazz como um dos
elementos que perpassa 0 processo criativo da musica brasileira. O jazz muitas vezes é
confundido como um sinénimo para improvisacdo musical, dado o fato de ser, a
improvisacao, caracteristica marcante deste género. Contudo sua acepcéo é muito mais ampla
e condicionada ao territorio e contexto a qual se insere.

No pais berco do género, este como pratica, esteve ao longo de sua historia
lidando invariavelmente com formas de contestacdo frente as hegemonias musicais e
realizando afirmacéo de identidades. Nos primdrdios de sua histéria, o estilo conhecido como

“Nova Orleans”, goza da liberdade expressiva da cidade que o denomina que aglutina e
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celebra a convergéncia multicultural, cria o sentido de “presenca conjunta” que se torna
fundamental para a préatica jazzistica: a interagdo criativa (BERENDT; HUESMANN, 2009 p.
10). Contudo, € na década de 1940 que um grupo de jovens negros muasicos sem acesso a alta
cultura ou a politicas sociais educacionais, fundamentam o que posteriormente se tornaria, em
termos musicais, o paradigma mundialmente reconhecido da improvisagéo instrumental na
musica popular urbana: o bebop (LEWIS, 1996, p. 92). Enquanto o pds-bop e o free jazz, das
décadas seguintes, deixam mais exacerbadas suas posi¢cdes contestatdrias e experimentalismo
musical, nos parece que o bebop consegue se estabelecer como paradigma da improvisacéo
jazzistica por equilibrar sua poténcia e impacto com uma constante reatualizacdo promovida
pela exaustiva sistematizacdo pedagdgica e aparato de difusdo cultural. Entretanto nunca
esteve distante, como em toda histéria do género, de um embate contra as fontes europeias
individualistas ou “brancas”, em favor das tradi¢des africanas coletivistas ou marcadamente
nédo-ocidentais (LEWIS, 1996). No entanto, por outro lado, a forma de contato primordial com
0 jazz nos paises periféricos ou alheios a cultura, tende a gerar uma acepcdo por vezes
completamente distinta.

O império pedagogico jazzistico, com seu enorme volume de publicacdes,
esvaziado o contexto social e politico, acaba propondo um entendimento sistematizado e
pragmatico que enfatiza a aquisicdo de técnicas e esquemas para a improvisacdo de forma
desagregada justamente do elemento social que fundamenta sua génese. Para Hodeir (1956, p.
10) “Quando uma arte é alheia a uma cultura, parece, pelo contrario, que um maior
condicionamento educacional pode retardar ou mesmo impedir sua compreensio’”. Dessa
forma, o musico alheio a cultura que busca alternativas legitimadas de criatividade divergente,
em contato com o que lhe ¢ apresentado como “jazz”, vai realizar uma pratica individualista e
alienada, pragmatica e sistematizada, e na melhor das hipdteses adaptada tanto aos seus
anseios artisticos quanto as condicdes identitarias referenciais. Desprovida deste fundo
politico e conjunto de valores de classe, a improvisacdo considerada “jazzistica”, implantada
em um contexto social diverso, acaba por contribuir para a manutencdo do colonialismo
cultural, pois, desconsiderado o fator contestatorio, esta dificilmente se liberta do estrato de
circulacdo de capital intelectual proprio das elites. Ser4 a partir desta abordagem que
delineamos o conceito de jazz aplicado neste artigo. Cabe ressaltar que sob nenhuma
perspectiva, estamos aqui diminuindo o valor artistico da improvisacdo jazzistica e sua
influéncia criativa na comunidade musical, mas antes buscando entender como operam 0s

discursos.
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O pobs-colonialismo, segundo Boaventura de Sousa Santos (2002), é entendido

como um conjunto de estudos tedricos e analiticos presente em vasto campo das ciéncias
sociais que busca compreender o mundo contemporaneo por meio das relacdes desiguais entre
Norte e Sul, estabelecidas por grandes narrativas coloniais na histéria recente. Como agenda
de pesquisa, 0s tedricos dessa perspectiva buscam apresentar uma resposta critica a tradicao
epistemoldgica ocidental. Dessa forma, fica claro que a oposicdo de uma proposta de
improvisacao brasileira enderecada ao jazz se ampara no entendimento deste género ndo como
fonte de expressao cultural e construcéo de identidade de uma classe, mas de uma ferramenta
e um modelo amplamente divulgado, reforcado e legitimado de operagdo criativa para a
mdusica instrumental popular urbana.

Trazendo essa perspectiva pos-colonial para a discussdo da improvisacdo
brasileira, e buscando compreender essa improvisacdo como pratica estética autbnoma, é
possivel identificar um “apagamento” dessa pratica enquanto possibilidade estética.
Apagamento esse que resulta da no¢do de que o que é produzido em termo de improvisacéo,
no contexto da musica instrumental brasileira, esta intimamente ligado a concepc¢éo jazzistica.
Com isso, ndo permitindo a possibilidade de conceber outra pratica de improvisacdo fora
desse contexto. Com a intengdo de apresentar outra leitura sobre a improvisagéo brasileira,
sua decantacdo e emergéncia, o objetivo desse artigo € discutir essa pratica, utilizando como
suporte tedrico-metodoldgico a critica poés-colonial, buscando apresenta-la como uma
possibilidade estética autbnoma.

A partir da subversdo de modelos hegemdnicos, operada nos locais colonizados,
emergem praticas e experiéncias estéticas préprias. Como afirma De Oliveira (2000) “a
reacdo a formas candnicas herdadas dos colonizadores serve a um duplo propdsito, a
renovacdo formal e a construcdo de uma identidade nacional” (DE OLIVEIRA, 2000, p, 94).
E possivel observar tal movimento em alguns dominios da acfo humana, sendo
particularmente visivel, na literatura pos-colonial, e, mais préximo do objeto desse artigo, nas
praticas musicais. Um bom exemplo dessa subversdo que atinge uma renovacao é o caso do
choro, no Brasil, entre outros géneros que aqui surgem.

Partindo, portanto, desse lugar tedrico, e com o intuito de refletir sobre a
possibilidade de uma improvisacdo brasileira, elencamos neste artigo o grupo Quarteto Novo,
pela reflexdo e exercicio realizado e pela producéo sonora apresentada, como fundamental na

busca e consolidacdo de uma improvisacdo representativamente brasileira.

2. Improvisacao brasileira como auséncia
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Abordamos a questdo do “apagamento” da improvisacdo brasileira a luz das
reflex6es do socidlogo Boaventura de Souza Santos, que em seu artigo Para uma sociologia
das auséncias e uma sociologia das emergéncias de 2002, propde uma critica ao que chama,
acompanhando Leibniz, razdo indolente, por entender essa como insensivel as praticas sociais
periféricas. Segundo o autor, essa razdo € a grande responsavel pelo apagamento, pelo
desperdicio de experiéncias sociais, produzidas fora dos centros hegemdnicos, pois, estas
experiéncias, sdo “faceis de desacreditar como irrelevantes, ou demasiado frageis ou
localizados para oferecer uma alternativa credivel ao capitalismo.” (SANTQOS, 2002, p. 238).
Com isso, Santos propde um novo modelo de racionalidade, a que denomina razdo
cosmopolita, e funda, a partir dessa nova epistemologia, trés procedimentos socioldgicos para
amparar tal razdo: a) sociologia das auséncias b) sociologia das emergéncias c) trabalho de
traducao.

E na esteira dessa perspectiva que localizo a necessidade de retirar os estudos
sobre a improvisacdo brasileira de sua auséncia, na medida em que s6 a consideramos
enquanto um braco jazzistico, e apresenta-la como emergente e possivel, na medida em que
Ihe concedemos mais autonomia para ser pensada unicamente a partir de uma matriz
unificadora. Este modelo de racionalidade, a razdo metonimica, que realiza o apagamento de
outras narrativas periféricas (SANTOS, 2002) subjuga as demais expressdes como parte de
uma matriz totalizante. Sob esta perspectiva, a improvisacdo brasileira seria considerada como
uma variante da improvisacdo jazzista que se vale do conjunto de diretrizes musicais do
bebop e se insere em uma vertente do “latin jazz”; nada menos verdadeiro para a experiéncia
de muitos musicos brasileiros: primeiramente porque os brasileiros tendem a refrear o vinculo
a uma imagética latina e as referéncias artisticas sempre foram mudltiplas e dificilmente
alinhadas a um Unico paradigma.

Este efeito de exclusdo da possibilidade de autonomia é dado pela razéo
metonimica, que segundo Santos (2002) opera pela “sinédoque”, ou seja, tomar a parte pelo
todo. Dessa forma, sua operacdo se da de uma maneira em que uma parte do todo se
transforma em referéncia para as demais, pois, a parte, € obcecada pela totalidade e com isso
apaga toda e qualquer expressao fora de sua logica. Quando se propde a compreender as
experiéncias divergentes “fa-lo apenas para tornar em materia-prima” (SANTOS, 2002, p.
240). Neste sentido € que o0 jazz pode ser visto como uma lingua comum, uma lingua franca,
em que todos os “falantes” dessa “lingua” irdo se compreender, por compartilharem uma parte
de um todo; neste caso a parte de gramatica musical, mas ndo necessariamente a expressao

politica e social.
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No caso do jazz, esta comunidade é internacional e multicultural, e seus “nativos”
compartilham o que chamei de “paradigma bebop”, ou seja, uma mesma
musicalidade jazzistica que torna possivel o dialogo entre um trompetista sueco, um
pianista tailandés e seu publico, numa jam session em Caracas; enfim, algo como
uma lingua comum (PIEDADE, 2005, pp. 199-200).

Cortes, reforcando a fala de Piedade, apresenta 0 jazz como “uma espécie de
‘passaporte’ que possibilita que estes musicos viajem para paises diferentes e possam interagir
com outros musicos sem haver necessidade de ensaio prévio, pois ha um repertorio em
comum” (CORTES, 2012, p. 2). E neste sentido que se pode entender uma representacéo, no
caso a referéncia da gramatica jazzistica compartilhada internacionalmente, que se apresenta
pelo todo, sugerindo solucdes globalizantes para outras expressdes musicais, que podem
deslegitimar, no campo dos discursos, uma improvisacao outra, neste caso, a brasileira.

Isto seria 0 que Santos (2002) chama de desperdicio de outras experiéncias
estético-sociais. Considerando que a experiéncia social € muito mais ampla do que a tradicao
cientifica alcanga, existe uma riqueza de saberes que sendo desconsiderada gera um
desperdicio que deveria ser combatido com um modelo diferente de racionalidade que
abarque as experiéncias multiplas e possa Ihes conferir credibilidade (SANTOS, 2002, p.
238).

3. Improvisacdo brasileira como emergéncia

A questdo relativa a construcdo de uma identidade para a improvisacao brasileira
comeca a emergir com mais vigor nas praticas musicais nacionais a partir de década de 1960.
Em 1967 ¢ langado o primeiro e Unico album do grupo Quarteto Novo?. Elencaremos esse
periodo e esse grupo como marco de uma reflexdo e producéo de improvisacdes que cogitam
uma sonoridade brasileira, pelos resultados sonoros alcancados e pelas filiacdes estéticas que
sdo possiveis de tracar a partir desse contexto.

O referido album pode ser considerado como um divisor de 4gua para a poieses da
improvisagdo no contexto da masica instrumental brasileira. Na linha cronologica
desenvolvida por Gomes (2010), ele situa o trabalho do Quarteto Novo para realizar uma
separagio entre a expressdo anterior mais significativa, o sambajazz®, e o que veio depois,
nomeando esse momento, que se estende até os dias atuais, Musica Instrumental Brasileira®.
O ponto chave para a separacdo, e a impossibilidade de manter a denominagdo anterior,
sambajazz, para definir o Quarteto Novo, era o fato de que o ritmo do samba nédo abarcava

todo o repertdrio de ritmos regionais trazido pelo quarteto. O grupo passa a elaborar, além do
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samba, principalmente os ritmos “aceitos como de origem nordestina como o baido, forrd,
xote, entre outros” (GOMES, 2010, p. 86).

O espacgo que permitiu a emergéncia destes elementos com forte teor regionalista
para representacdo nacionalista naquele momento, e que se distancia do modo de operagéo de
producdo de identidade do Sambajazz, nos parece se alinhar com as propostas de producéo
cultural do Centro Popular de Cultura (CPC). Criado por jovens intelectuais em dezembro de
1961 e definido como 6rgdo cultural da Unido Nacional dos Estudantes, os ideais artisticos
cepecistas acabavam por refletir o momento politico do pais naquele momento: o cunho
acentuadamente populista no discurso de desenvolvimento nacional a partir da integracdo ao
capitalismo internacional, que passa pela defesa sobre a formagdo do “povo brasileiro” e
consolidac¢do de uma “comunidade nacional” (ZAN, 1997, p. 132).

Entre os artistas que se alinharam a estes ideais destacamos o cantor e compositor
Geraldo Vandré — “um dos porta-vozes da cangdo de protesto” (GOMES, 2010, p. 87).
Justamente o grupo que acompanhava Vandré em suas apresentacfes por todo o pais era o
Trio Novo, formado por Théo de Barros, Heraldo do Monte e Airton Moreira. Posteriormente,
Hermeto Pascoal passa a integrar o0 grupo e assim surge o Quarteto Novo. Este panorama nos
revela como o grupo lidou com a busca por novas sonoridades, principalmente as
consideradas “nacionalistas e regionalistas”. Além do contato com um grande expoente da
“arte engajada”, a decisdo de incluir ao repertério musicas nordestinas, também passa pela
oportunidade de que dois musicos do grupo, nascidos no Nordeste — Heraldo do Monte, e
Hermeto Pascoal — trouxessem suas experiéncias musicais para o campo das experimentagoes,
nas quais a improvisacdo ndo estaria excluida, como clarifica o depoimento de Heraldo do
Monte: “que tal também criarmos uma linguagem de improviso?” (MONTE apud
VISCONTI, 2005, p. 20). A partir deste momento, o grupo estabelece um trabalho vigoroso
de busca por uma linguagem de improvisagdo “a brasileira”: “Comegcamos a ouvir folclore,
treinar e criar. A coisa mais Obvia que se separava do bebop era a linguagem nordestina e
entdo a gente se policiava: Cuidado com essa frase que estd parecendo bebop” (MONTE,
apud VISCONTI, 2005, p.20).

Este esforco deliberado ilustra significativamente a sociologia das emergéncias
(citado anteriormente); que ¢ definida como “[...] a investigacdo das alternativas que cabem
no horizonte das possibilidades concretas” (SANTOS, 2002, p. 257). Esta “emergéncia”
radicaliza a abordagem e defesa da pluralidade das possibilidades e poténcias reais, do aqui-e-
agora, sobre o idealismo de progresso latente e urgente que nunca se efetiva (SANTOS,

2002). A forca e importancia de um experimentalismo baseado nos recursos disponiveis e
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factiveis realizados pelo Quarteto Novo demonstra que além da desconstrugdo sustentada pelo

pensamento dicotdmico, estd a possibilidade integrativa do estabelecimento de dialogo

guando conjugadas as possibilidades e capacidades.

4. Apontamentos para uma “traducéo”

O trabalho de traducéo é aquele que permite criar uma inteligibilidade reciproca,
coeréncia e articulacdo entre as auséncias e as emergéncias; entre a experiéncia hegemonica e
a periférica; e entre as expressdes anti-hegeménicas entre si, ou seja, considerando que todas
as experiéncias sdo amplamente diversas e complementares entre si, e as culturas incompletas,
suas expressGes podem ser enriquecidas pelo didlogo e confronto entre si que a traducdo tem
o0 trabalho de apresentar os limites de articulacdo e agregacao entre eles (SANTQOS, 2002).
Desta forma, podemos considerar que a improvisacdo brasileira tanto absorve
gramaticalmente quanto complementa em experiéncia social a improvisacao jazzistica; além
de que se vale de sua diversidade cultural na musica para emergir com autonomia.

Gozamos de uma espécie de vantagem, de certa forma, pois a América Latina deu
maior evidéncia de sua pds-colonialidade muito antes do surgimento do "discurso colonial e
pos-colonial” académico. Sua colonizagdo coincidente com a modernidade europeia a torna a
mais antiga regido pds-colonial. Dessa forma, também as epistemologias atuais devem ser
observadas em seu potencial de discurso hegemoénico (ASHCROFT, 2001, p. 23).

Devemos lembrar que o Movimento Antropofagico® brasileiro ja havia nos dado
indicios para uma alternativa a ruptura iconoclastica das relagdes de hierarquia colonialista,
bem sintetizada pela riqueza imagética contida na escolha de sua denominacdo. Portanto,
pensar a improvisacdo produzida no ambito da mdsica instrumental brasileira como
complementar ao campo ausente das experiéncias hegeménicas, retira essa pratica de sua
invisibilidade, de sua dependéncia de compreensdo por via de outra pratica, do julgo de uma
I6gica alheia. O trabalho de traducéo € o que nos permitira entender que ela mesma néo é
unica, mas plural e complementar em suas expressdes. J& que ndo nos falta apetite, que ndo

tenhamos ma-digestao.
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Notas

1 “When an art is foreign to a culture, it seems, on the contrary, that greater educational conditioning can retard
or even prevent an understanding of it” (Tradug8o nossa).

2 Grupo formado por: Théo de Barros, Heraldo do Monte, Hermeto Pascoal e Airton Moreira. Surge em meados
dos anos 1960, e “tinha entre suas propostas estéticas o resgate das raizes regionais” (VISCONTI, 2005, p. 19).

% Producdo musical que atravessa a década de 1960, o Sambajazz é de definicdo complexa, como argumenta
Saraiva (2007). A autora encontra alteragdes de sentido no termo, no decorrer da histéria. De forma sucinta, o
termo aqui utilizado faz referéncia a producéo, localizada na década de 1960, da musica instrumental brasileira
em intenso didlogo com o Jazz, podendo ser compreendido como um samba com influencia e improvisagao
jazzistica.

4 Embora Gomes faga essa divisdo, e passe a nomear a produgdo posterior ao Quarteto Novo de “musica
instrumental brasileira”, neste artigo, entendemos a musica instrumental brasileira em sua totalidade historica,
assim o choro e 0 sambajazz devem ser incluidos nessa produgo.

5 O Movimento Antropofagico foi uma importante tendéncia do Modernismo no Brasil nos anos 20. Com uma
matriz dadaista e uma prética construtivista transfiguradas, tal movimento marca uma diferenca no cenario
internacional do Modernismo, mesmo que desconhecida (ROLNIK, 1998).





