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Resumo - Este artigo resulta de minhas pesquisas sobre a musica popular brasileira instrumental,
ou jazz brasileiro, conhecido no Brasil pelo rétulo “musica instrumental”. Para tratar deste tema,
apresento uma reflexdo sobre questdes como imperialismo cultural, identidade nacional,
globalizacao, regionalismo e musicalidade. Tenho pesquisado o tema baseando-me no discurso
nativo e na analise de pecas musicais, principalmente no &mbito das improvisagdes, e apresento
aqui algumas caracteristicas s6cio-culturais da “musica instrumental”, em especial no seu contraste
com o jazz norte-americano. Procuro mostrar como, no interior do jazz brasileiro, constantemente
emerge uma dialética do interno e do externo que tem implicagées fundas, particularmente através
de topicos musicais nos temas e improvisagdes. Chamei de friccdo de musicalidades esta marca
do tenso dialogo da musica instrumental, caracteristica fundante deste género.
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Abstract - This article results from my research on instrumental Brazilian popular music, or Brazilian
jazz, in Brazil called “musica instrumental’. To deal with this subject, | present a reflexion on
questions about cultural imperialism, national identity, globalization, regionalism and musicality.
I've been researching this subject based on the native discourse and on the analysis of musical
pieces, particularly at the level of improvisations, and | present here some sociocultural
characteristics of “musica instrumental’, especially in its contrast with North-American jazz. |
intend to show how in Brazilian jazz it constantly emerges a dialectics of the inner and the outer
which has deep implications, particularly through musical topics in the themes and improvisations.
| called friction of musicalities this mark of the tense dialog of “musica instrumental”’, a fundamental
characteristic of this genre.
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A “‘musica instrumental”, ou mais propriamente, a musica
popular brasileira instrumental, ou ainda, o “jazz

brasileiro”, € um género musical que, apesar de muito
apreciado no Brasil e internacionalmente, é pouco divulgado
e, além disso, pouquissimo estudado pela musicologia
brasileira. Os estudos de musica popular, em geral, tém se
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dedicado muito mais ao mundo daquelas tradicées populares
antes ditas “folcléricas” e a esfera da MPB' do que ao universo
instrumental. Este privilégio da cangdo como objeto de estudo
tem relagdo com a idéia de que na cang¢ao ha um tipo de acesso
direto ao significado, que se encontra nas letras. Certa
concepcgdo de cancdo toma sua dimensao narrativa como
preponderante na significacdo (Tatit, 1996), enquanto outros
autores afirmam que a analise da cangao nao pode se limitar
a letra (Frith, 1988; Bastos, 1996), e que, portanto, a sua
“‘instrumentalidade” é igualmente feértil de significado. Deixarei
de lado o debate no campo da analise da cancéo e na dialética
entre letra e musica para enfocar um género cuja identidade
principal, inscrito na sua designacdo ambigua de “musica
instrumental”, entende-se primordialmente enquanto nao-
cancao. Mas esta via desvia-se igualmente do caminho da
‘musica pura”, defendido pelo menos desde Hanslick (1992
[1854]): a musica “em si”, neutra e independente de processos
socio-culturais?. A compreensao da musica instrumental
depende da descoberta de seus nexos “musicoculturais”, dai
a necessidade de uma atenta analise musical que inclua o
olhar para a cultura e para o discurso.

Venho estudando o jazz brasileiro buscando focalizar esta
musica como um género musical em sua plenitude, pertencente
ao conjunto da musica popular brasileira e apresentando uma
relacdo tipica com o jazz norte-americano (Piedade, 1999,
2003). Esta relagdo, ao mesmo tempo de tensdo e de sintese,
de aproximacéo e de distanciamento, tem profunda correlac&o
com discursos sobre imperialismo cultural, identidade nacional,
globalizac&o e regionalismo. Para dar conta da forma com que
a musicalidade brasileira e a norte-americana se encontram
no jazz brasileiro, constituinte deste género musical, tenho
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falado de uma “friccdo de musicalidades”, inspirando-me na
teoria da friccdo interétnica de Roberto Cardoso de Oliveira
(1964, 1972). Cardoso de Oliveira desenvolveu este conceito
a partir dos anos 60, para dar conta da relagé&o entre
sociedades indigena e a sociedade brasileira, que ele via como
conflituosa. O conflito, inerente a situag&o de friccdo interétnica,
se explica pelos interesses diversos das sociedades em
contato, sua vinculacgéo irreversivel e interdependéncia, e pela
situacao de dominio e submissao ali engendrada. Neste
conceito, Cardoso de Oliveira se afasta da idéia de
transmissao, aculturagéo ou assimilagao, ligadas ao paradigma
culturalista anterior, desenvolvido principalmente por Darcy
Ribeiro (1970). O enfoque passa, da mudanca cultural, para a
interacdo continuada entre duas sociedades, que formam um
sistema intersocietario que exibe, em seu cerne, uma
desigualdade; a fricgdo interétnica seria, assim, o “equivalente
l6gico (mas nao ontoldgico) do que os socidlogos chamam da
luta de classes” (Cardoso de Oliveira, 1967). Nao € um objetivo
deste texto lembrar as pertinentes criticas que foram feitas a
este conceito (ver Oliveira Filho, 1988:44-49), mas sim mostrar
como este conceito foi inspirador para pensar a tensao entre
a musicalidade brasileira e a norte-americana, no seio da
musica popular instrumental brasileira.

Nos supra-citados artigos sobre jazz brasileiro, entendi
musicalidade como uma espécie de memoria musical-cultural
que os nativos compartilham. Musicalidade seria, assim, um
conjunto de elementos musicais e simbdlicos, profundamente
imbricados, que dirige tanto a atuacdo quanto a audigcao
musical de uma comunidade de pessoas. No caso do jazz,
esta comunidade é internacional e multicultural, e seus
“nativos” compartilham o que chamei de “paradigma bebop”,
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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. Mas o jazz brasileiro, como procurei
mostrar, ao mesmo tempo em que canibaliza o paradigma
bebop, busca incessantemente afastar-se da musicalidade
norte-americana, isto através da articulacdo de uma
musicalidade brasileira. Esta dialética seria, assim, congénita
e essencial ao jazz brasileiro enquanto género musical: dotado
de uma estabilidade em termos de tematica (a friccdo de
musicalidades sendo aqui constituinte, evidenciando-se
principalmente nas improvisa¢cdes), de estilos
(fundamentalmente idiomas regionais, como a musicalidade
nordestina) e de estruturas composicionais (no codigo musical
propriamente, como na ritmica e no emprego de determinados
modos)®. A friccdo de musicalidades surgiu entdo como uma
situacao na qual as musicalidades dialogam mas n&o se
misturam: as fronteiras musical-simbdlicas n&do séo
atravessadas, mas sao objetos de uma manipulagcdo que
reafirma as diferencas. Este dialogo fricativo de musicalidades,
caracteristico da musica instrumental, espelha uma contradigéo
mais geral do pensamento: uma vontade antropofagica de
absorver a linguagem jazzistica e uma necessidade de brecar
este fluxo e buscar raizes musicais no Brasil profundo. Creio
que o duplo movimento deste género musical pode ser pensado
em diversos universos da musica brasileira*.

Sim, porque se trata de uma espécie de jogo, neste género
musical manifestando-se entre o idioma do jazz e as
musicalidades brasileiras, que promove um encontro que se
finge mas que nunca se realiza plenamente. Mais que um
encontro, trata-se de um confronto: a ficcdo do encontro
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musical é que ele é uma fricgdo. O discurso dos musicos,
criticos e apreciadores fala de fusao, sincretismo, mistura,
influéncia. Estas nogcbes somente fazem sentido através da
distingdo que lhes é implicita: o “novo” género “absorve” uma
musicalidade outra que, no entanto, mantém-se distinta
justamente porque é percebida. E assim, ndo ha uma
dissolugéo dos termos da musicalidade, e isto claramente
porque se trata ndo apenas de termos musicais mas culturais,
e cultura ndo se dissolve facilmente, nem se digere
completamente. Fica uma espécie de esquizofrenia criativa
no jazz brasileiro: olhos que buscam o global e uma
universalidade da linguagem jazzistica, que conscientemente
€ tomada a partir de uma matriz de musicalidade norte-
americana, e olhos nas costas, que miram os territorios da
raiz, os terrenos da origem, a eclosao da diversidade musical
“auténtica™. Esta afecgcéo congénita do jazz brasileiro pode
bem ser tributaria de aspectos muito mais gerais da identidade:
a forma como os brasileiros se pensam enquanto brasileiros e
pensam o Brasil. Para DaMatta, ha um confronto entre o Brasil
interior, rural, patriarcal, holistico, e o Brasil da costa, urbano,
individualista. Esta duplicidade DaMatta chamou de dilema
brasileiro (1979). Em que medida o dilema brasileiro se
inscreve na friccdo de musicalidades e no jazz brasileiro? A
meu ver, integralmente.

Muitas vezes, o discurso respectivo deste olhar para dentro,
aquele que emprega nogdes como fusdo, sincretismo, mistura,
influéncia, e mesmo resgate, porta um pouco do ideario
modernista, conforme explicitado por Mario de Andrade, que
compreende este mundo popular como fonte interior para uma
musica verdadeiramente brasileira, mas que necessita ser
trabalhado, cultivado, qual diamante bruto, para ganhar a forma
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elevada na qual merece uma existéncia nacional e global®.
Este pensamento € persistente, e vem alimentando toda a
estética nacionalista. Interessa ao artista nacionalista somente
o que é tido como verdadeiramente nacional e, desta forma, o
ideario antropofagico também parece se aplicar aqui,
curiosamente invertido: ndo exatamente “sé me interessa o
que nao é meu”’” mas “s6 € meu o que me interessa”. Olhar
para o dentro do Brasil musical e aceita-lo em sua crueza, néo
apenas chorinhos e escalas nordestinas mas também hip hop,
funk, punk, caipira, brega, mangue, indigena, parece nao
bastar, ou mesmo incomodar a muitos: somente alguns tragos
merecem ser candidatos a musicalidades “absorviveis”. AMPB
pode ser entendida como uma maquina de selegao, a todo o
tempo colhendo de fora e de dentro elementos aceitaveis para
apresenta-los na roupagem da brasilidade.

Para além do discurso ele mesmo, ha um discurso que é
musical em sua esséncia, independente da linguagem. Para
ilumina-lo, fago aqui uma breve incursdo em meus estudos
sobre musica indigena. Na analise da musica de flautas dos
indios Wauja (Piedade, 2004), mostrei que neste repertorio
instrumental ha uma espécie de fala que se pronuncia: trata-
se de um discurso musical que revela uma forma de pensar
manifestando-se no conjunto das operagdes que entram em
jogo na musica. Estas operag¢des sdo da ordem da invencéo
de proposi¢des sistematicas que se manifestam na forma de
idéias musicais, que por sua vez sdo moldadas, sobretudo,
conforme premissas culturalmente anteriores, pois a idéia é
parte de um sistema musical e € a partir dele que ela se torna
possivel. Creio que estas nogdes estdo em operagao no jazz
brasileiro, e talvez mesmo em qualquer musica instrumental.
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E o caso da friccdo de musicalidades, que pode ser observada
em termos musicologicos no discurso musical que se pronuncia
nas composi¢des e improvisagdes dos musicos da musica
instrumental. O jazz brasileiro, como procurei mostrar, ao
mesmo tempo em que devora o paradigma bebop, busca
incessantemente afastar-se desta musicalidade norte-
americana através da articulagdo de uma musicalidade
brasileira. Esta tensao € congénita e essencial ao jazz brasileiro
enquanto género musical, na concepg¢ao acima mencionada.
Faz parte desta estabilidade o embate entre o mixolidio
nordestino e a blues scale, uma marca fundamental do jazz
brasileiro. Aqui, as musicalidades dialogam, mas nao se
misturam, suas fronteiras musical-simbdlicas nao séo
atravessadas mas s&o objetos de uma manipulagéo que acaba
por reafirmar as diferencas. A metafora mecanica da friccao
implica que os objetos postos em contato se tocam e esfregam
suas superficies, podendo chegar a trocar particulas, mas os
nucleos duros das substancias tende a se manter. Por isto
nao € o caso de se falar em complementaridade, como muitos
discursos ingenuamente fazem, pois o carater nao é
construtivo, mas sim de tensao e flexibilidade, e muitas vezes
de ironia, como nos exemplos de friccdo de musicalidades
envolvendo parddia no jazz (Monson 1996,106-125).

Apesar do discurso nativo eventualmente afirmar que esta
tensao é algo indesejavel, um elemento descaracterizador que
tende a desaparecer numa futura fusdo ideal, penso que na
verdade é precisamente ai que se encontra uma parte
constituinte muito saliente deste género, uma forte marca de
identidade que Ihe da seu carater ao mesmo tempo nacional e
global. Esta friccdo tem uma relagédo com o senso comum de

uma hegemonia cultural norte-americana no Brasil e com a

203



associacédo do jazz a algo invasivo e indesejado na cultura
brasileira.

Qualquer analise do jazz brasileiro tem de passar pelo
levantamento dos elementos musicais em jogo, como motivos,
escalas, acordes, sequéncias de acordes, riffs, grooves,
improvisos, forma da peca, dindmica da performance, bem
como dos significados incorporados a eles (ver Meyer, 1967).
Acredito que é muito importante fazer transcricdes de
improvisagdes, audi¢cdes, performances conjuntas e analise
do discurso nativo. O fato € que ha no jazz brasileiro inflexdes
ritmico-melédicas especificas e dissincronias no pulso que
evocam uma certa “frouxidao”, isto conforme um certo carater
de abertura e relaxamento que é atribuido a musica brasileira
em geral, e tais elementos sédo carregados de significacéo
cultural e implicagdes ideoldgicas. Por exemplo, os tipos de
levada de bateria, o ponto exato em que deve ocorrer um toque
de caixa, os golpes nos pratos muitas vezes assimétricos,
aspectos aparentemente flexiveis, na verdade sao
conhecimentos compartilhados e envolvem muita precisao:
como propde Keil, sdo discrepancias participativas (Keil, 1994).
O discurso nativo, o que inclui ndo apenas 0s musicos mas
também os apreciadores e experts, esta repleto de metaforas
centrais para uma compreensao da estética do jazz brasileiro,
e seu estudo, associado a analise de processos musicais
emergentes, pode mostrar como o jazz brasileiro veicula
significado e critica cultural, sentimentos e sensibilidade moral
e politica. Os conhecimentos compartilhados sao, portanto
igualmente da ordem séciomusical e podem levar ao
conhecimento dos gestos elementares do género, ou seja, os
topicos retoricos centrais do jazz brasileiro.
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Creio que esta verificacdo pode se beneficiar da teoria dos
topicos (ver Agawu, 1991). Isto porque a musicalidade se
condensa no discurso musical através de formulas de retorica
musical que portam significado cultural e historicamente
marcado. A teoria destes gestos elementares € uma excelente
via na compreensao da significacdo musical e da musicalidade,
mas gostaria de enfatizar que os tdpicos sdo também topo-
I6gicos, ou seja, sua plenitude significativa se da ndo apenas
por sua feicdo interna, mas pela posi¢cédo de sua articulacao
no discurso musical. Entendo que ha uma légica na progressao
de posi¢des na cadeia sintagmatica de um discurso musical, e
que os topicos encontram sua ativagdo na sua exata
localizacdo. Estas posi¢cdes podem ser méveis, tendo o carater
de espaco de possibilidade que se abre em determinado ponto
do discurso musical.

Um exemplo que pode ser mencionado aqui € o caso da
execucao de certas estruturas ritmico-melddicas, que pode ser
chamado de “citacdo em contexto”. O musico de jazz,
improvisando no chorus de um determinado tema, executa uma
parte de um tema diferente do tema da peca que esta
improvisando, este tema novo sendo presumido como
reconhecido pela audiéncia (por exemplo, trechos de um tema
famoso, como a marcha funebre, o hino nacional, etc.), sendo
que é necessaria uma certa adaptacéo para o encaixe deste
tema no contexto ritmico-harménico. Quanto mais dificil for
esta adaptacéo, mais valorizada sera a citacdo. Trata-se de
uma exibicdo de dominio técnico, de uma inventividade que
depende da capacidade de encaixe ou bricolagem. Ao mesmo
tempo, o tema citado carrega um sentido proprio que contamina
o discurso musical, revelando sua imbricacdo musico-
significativa com outros dominios (nos exemplos citados: a

205



morte e a nagéo). Citagdo em contexto € um tépico no sentido
de configurar uma posigao “vazia” no discurso que pode ser
preenchida de maneira determinada, gerando uma inesperada
camada de significado que se agrega a improvisagéo. Os
topicos, entendidos como posi¢cdes estruturais dotadas de
determinadas qualidades expressivas, sao experimentados
pelos intérpretes bem como pela audiéncia. Acredito no valor
hermenéutico destes gestos elementares, mas n&o na sua
estabilidade: é muito raro um topic como trompa da caccia,
que atravessa séculos da musica ocidental, sempre conotando
aspectos da natureza e da realeza. Justamente por seu carater
transitorio ou mutante, € importante encontrar estes fragmentos
de discursos musicais que atravessam os oceanos falando
entre si através do jazz.

Notas:

" Entendo a sigla MPB como referente ao género musical que abarca o mundo cancional urbano
que se delineia ao longo do século XX, inscrito em um universo mais amplo que é o supergénero
musica popular brasileira.

2 Aqui também se fala do “nivel neutro” (Nattiez, 1975) ou da “semiose intrinseca” (Martinez
(1997).

3Venho empregando uma concepgao de género musical inspirada nos géneros de fala (cf. Bakhtin,
1986) tanto no estudo do jazz e como da musica indigena (Piedade, 1997, 1999, 2003, 2004).
Tanto os géneros de fala quanto os literarios sao inspiradores para se pensar géneros musicais,
pois em todos estes casos, um género somente pode se constituir em relagéo a outro: os géneros
surgem do discurso meta-discursivo, ou seja, constituem discursos sobre discursos, e discursos
séo criados através do dialogo (Todorov, 1990). Ver uma aplicagédo desta concepgéo de género
musical no estudo de Walser sobre o Heavy Metal (1993).

4 Encontro ressonancia aqui com as duas linhas de for¢a no entendimento da musica no Brasil,
conforme levantadas por Travassos: o dilema entre seguir um modelo externo (europeu, norte-
americano) ou procurar um caminho proprio (e interno), e a dicotomia popular/erudito (Travassos,
2000).

5 A autenticidade é uma peca de discurso que, como aquele da apropriagdo, habita “sitios de
guerra” (Feld, 1994:270).

8 Trata-se de uma narrativa “modernista”, no sentido de Hamm (1995).
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