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Resumo. Partindo da ideia de cena politica ou virtual em Jacques Ranciere, o
artigo busca demonstrar como a improvisacdo coletiva pode contribuir para
redefinir a0 menos dois aspectos considerados importantes para uma educacdo
emancipatéria no contexto da América Latina. O primeiro diz respeito a uma
mudanca de paradigma na posi¢do de autoridade do educador. O segundo implica
na facilitagdo do acesso ao conhecimento. Essas ideias vdo de encontro néo
somente a um resgate historico do free jazz, estilo estadunidense de improvisacéo
coletiva, mas também as préaticas inclusivas com base na escuta pedagdgica dos
parametros sonoros.

Palavras-chave. Improvisacao coletiva, Escuta pedagogica, Free jazz
Free Jazz, Virtual Scene of a Pedagogical Listening

Abstract. Starting from Jacques Ranciére's concept of "political™ or "virtual" scene,
the article aims do demonstrate how collective improvisation may contribute to
redefine at least two aspects considered important for an emancipatory education in
Latin America. The first consists of a paradigm shift in the educator's position of
authority. The second implies facilitating the access to knowledge. Not only a
historical reinterpretation of the role of free jazz, but also a series of inclusive
pedagogical practices based on sound parameters, are considered crucial for the
development of a broad concept of pedagogical listening.
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Do inicio da aula a "cena comum"

A sessdo de musica vai comecar. O ouvinte-regente de turma adentra o espago
sonoro. Com ele a frente, as demais vozes invadem a sala de forma ruidosa e
aparentemente desordenada. A algazarra toma conta e o regente é somente um timbre
acustico em meio a turba. Os fortissimos dos instrumentos de percussdo sao concebidos
como os derradeiros recursos, Uteis ao restabelecimento da ordem no espacgo sonoro.
Bem poderiam ser os sucessores dos antigos tambores das monoculturas de tabaco,
arroz, algodao e outros, suprimidos por serem "suscetiveis de servir a transmissao de
mensagens” (CARLES; COMOLLI, 2000, p.133, traducdo. nossa). Talvez assim a
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baquetas s@o lancadas as peles e pratos. Trés vozes fortissimo e o regente, referencial de
autoridade sobre o grupo, € por um instante "polifénico™. Mas, para surpresa de muitos,
0 recurso foi usado para chamar a atencdo de todos, e em seguida para silenciar as
outras vozes. O que se ouve agora é apenas a voz do referencial; nova monofonia, nova
"monocultura”. N&o ha mensagens de tambores, nem gritos de instrumentos de sopro. E
0 pulso quaternario que esta em voga nas palmas em unissono: o espago sonoro é
também concebido a partir de seu ponto de escuta central. Ressurgem algumas
subdivisdes de timbres desgarrados, um certo nimero de vozes pianissimo,
imediatamente coibidas. As alturas "Dé Ré Mi Fa Sol L& Si" soam no teclado, logo no
unissono das vozes. Para a maior parte delas, a diversao tera tido fim. Para o regente, a
aventura do aprendizado das mais importantes obras musicais ja escritas acabou de
comecar.

Este relato ilustra 0 momento em que um educador musical adentra a sala de
aula de uma turma de artes e se depara com uma situacdo de desordem, anéloga a que
ouvidos ortodoxos costumam encontram a primeira escuta de uma sessdo de
improvisacdo coletiva. A posicdo estranha e a0 mesmo tempo curiosa do professor, a
imposicdo do ensino de artes a turmas numerosas; a constante necessidade de ordem e
siléncio, necessarios a escuta de si e ao aprendizado técnico do instrumento pelo aluno,
podem colocar em questdo a possibilidade do ensino de masica em contextos como este,
sobretudo na escola basica. A sonoridade e a prética dos instrumentos, principalmente
de percussdo, surgem como alternativa plausivel. Mas o proprio estabelecimento do
pulso volta a gerar questdes técnicas, sobretudo em grupos numerosos. O processo €
lento, o professor ndo dispde de instrumentos musicais para todos os alunos, e a
instrucdo técnica individual, que solucionaria uma parte dos desafios, ndo € possivel

sem que o restante da turma se torne impaciente e agitado.

Da cena comum a "'virtual™

E entdo que, a partir de uma decisdo inesperada do professor, uma cena
"virtual" ou "politica”, no sentido que o filésofo Jacques Ranciere deu ao termo, poderia
ter lugar. Explica-se: uma cena virtual consiste numa interrupcdo ou suspensdo da
ordem natural e no estabelecimento de um instante presente em que a emancipagdo se

__torna possivel e projetavel também no futuro. O virtual em Ranciéere seria, assim,
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presente”, entre "o utopico e o real” (COHEN, 2004, p.29, traducdo nossa); este "real”
que, segundo o filésofo, "precisa ser ficcionado para ser pensado” (RANCIERE, 2009,
p.58). Os resgates histdricos das ocasifes especificas em que a emancipacao se mostrou
aplicavel no presente apontam para uma possibilidade pouco ou jamais explorada. Esta
possibilidade Ranciére vislumbrou no caso em que o pedagogo Joseph Jacotot foi
incumbido de ensinar francés a estudantes holandeses que ndo sabiam sequer uma
palavra da lingua. Ndo tendo feito nada além do que indicar a leitura de um livro
bilingue, Jacotot, que tampouco falava a lingua dos estudantes, foi em seguida
surpreendido com a consisténcia do aprendizado dos alunos, o que o fez refletir sobre a
"incoeréncia da ordem explicativa sobre a qual se funda a nossa concepcao de ensino"
(DUTRA, 2022, p.25, traducdo nossa). O pedagogo se pds, entdo, a acreditar na
"capacidade inata de quem quer que seja de aprender" ndo so linguas, mas também a
masica, a pintura e muitas outras disciplinas. Incapaz de se servir de sua voz explicativa
e compreensivel, portanto, Jacotot ndo pdde fazer nada além do que improvisar um
gesto, por assim dizer "musical” (Ibid.), de escuta: a escuta da fala nascente dos
estudantes estrangeiros na lingua do pedagogo. Que esta escuta também possa ser
considerada o gesto inaugural de uma pedagogia da improvisacdo se traduz nesta frase
de Jacotot: "Improvisar € uma bela palavra, isso significa simplesmente falar"
(JACOTOT, 1824, p.183, traducdo nossa). Para o aprendiz: a escuta de si proprio
tateando ou "se arriscando" em uma nova "lingua"; para o pedagogo: a escuta da
expressao embrionéria do aluno. Ndo por acaso, uma das premissas do aprendizado
musical em Jacotot consiste em simplificar e a0 mesmo tempo valorizar a experiéncia
da producéo sonora inicial de todos e todas (DUTRA, op.cit, p.29). Instrumentos como
0 piano, o xilofone e o metalofone permitem facilmente a escuta da prépria producédo
sonora. E esta, em sua faceta instantanea, consistiria na improvisacdo incipiente do
ouvinte. Sobre isso, importa trazer a tona a utilizacdo das palavras nas oficinas de
improvisagdo conduzidas pelo musico inglés John Stevens. Segundo ele, ao dizer "uma
frase" e repeti-la, 0 modo pessoal com que cada um a pronuncia ndo esta tdo distante da
identidade da interpretacdo quando cantamos. Se dizemos "a frase" acentuando o "a" ja
o "elemento ritmico" foi fornecido. "E pode parecer melhor, mais completo, se vocé

disser 'uma frase €™, em cujo caso "vocé improvisou" (BAILEY, 1992, p.120, traducéo

_ Nossa).
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de Joseph Jacotot por Jacques Ranciére procurou projetar esses momentos de
emancipacao adaptaveis ao contexto da América Latina (GRECO, 2007, p.151, traducéo
nossa), duas reflexdes sdo consideradas centrais: primeiro, a concernente a posicdo de
autoridade do educador: uma tal que resguarde a firme decisdo de educar mesmo em
situacGes adversas que vao do desinteresse pela disciplina ensinada a auséncia de
recursos e de apoio ao projeto pedagogico. Segundo, sobre o contetido das atividades
musicais, que deve ser tal que facilite 0 acesso ao conhecimento ndo sé das praticas
artisticas propriamente ditas, mas também da cultura musical em torno das mesmas. E ai
que, segundo propomos, a improvisacdo coletiva pode desempenhar uma funcéo Unica.
Como facilitadora do acesso a préatica e ao conhecimento musicais e como garantidora
da igualdade entre os participantes, uma vez que em muitos contextos pedagdgicos ela é
utilizada anteriormente ao aprofundamento tedrico. Em sua experiéncia conduzindo
oficinas de improvisacdo que reuniam praticantes dos mais diversos niveis de
experiéncia, Stevens entrelacou estes dois aspectos quando afirmou ser "prioridade”
deixar confortavel a pessoa equivalente a "criancinha timida da escola, que "sente que
quanto mais as coisas acontecem, mais ela é excluida”. Segundo ele, o0 método ou
processo que se conduz deve ndo sO ser "suficientemente simples para se comunicar
facilmente™ e permitir a pratica do "grupo como um todo", mas também estar "em
relacdo direta" (BAILEY, op.cit., p.119) com o fato de que as pessoas que tendem a se
sentir excluidas em grupo se sintam confortaveis. E esta primeira faceta inclusiva do
que se entende por "escuta pedagdgica™ que se quer ressaltar aqui.

Mas em que consistiria essa decisdo diversa do educador musical diante da
turma que ele procurava antes calar (tocando notas fortissimo em tambores e pratos),
para em seguida desenvolver uma atividade pedagdgica? Em que consistiria a cena
virtual em que, ao contrario de emudecer os estudantes para transmitir uma escala
musical em unissono num tempo quaternario, o educador decide, & moda de Jacotot,
converter as falas dos mesmos em "instrumentos” de um ensino embrionario da
improvisacdo? Consiste na utilizacdo de referenciais da improvisagéo coletiva, e mais

precisamente do free jazz', mesmo para grupos iniciantes; na aceitacdo de uma

1 Sobre a improvisagdo coletiva no contexto da musica de concerto europeia, em relagdo aquele especifico
do free jazz, Pierre Albert Castanet e Patrick Otto explicitam, no prefacio de L'improvisation Musicale
__ Collective, que a primeira "gerou uma expectativa notavel nas décadas de 1960 e 1970 e foi adotada por
EBempositores como Karlheinz Stockhausen, Morton Feldman,-John Cage, Christian Wolff e, mais tarde,
A Yves Bosseur, Pierre-Albert Castanet ou ainda Pierre Mariétan, para citar apenas alguns. O
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educacdo para uma escuta musical inclusiva na contemporan Gi 21152 NDE - IS
simultaneamente ao aprendizado dos rudimentos da pratica instrumental e vocal.

Apdbs demonstrar os parametros sonoros do timbre, da altura, da duracdo e da
intensidade nos instrumentos de percussdo disponiveis?, o instrutor decide aproveitar a
"sonoridade" difusa da turma para realizar sessdes de escuta e de praticas da
improvisacdo coletiva. Por meio de instrucdes gerais fornecidas em tempo real, 0s
estudantes sdo encorajados a interagir entre si. De um modo geral essas instrucdes
consistiam em orientacGes sobre a pratica da percussdo com baquetas e sobre como
tocar uma ou mais notas longas, curtas, forte, piano, na regiao grave ou na regido aguda
(no caso de xilofones ou metalofones), além de dicas de variacdo de timbre em
idiofones e instrumentos de percussdo brasileira em geral. Também eram dadas
explicacOes sobre a interagdo sonora que deveriam estabelecer com um ou mais colegas
da sala. Nelas o objetivo principal era 0 de gerar uma escuta atenta aos parametros
sonoros como meio de expressio musical de si e dos colegas.

Paralelamente, trechos de musicas de Hermeto pascoal®, além de faixas de
albuns de free jazz* e de grupos de improvisagdo coletiva livre® como o Spontaneous

Music Ensemble®, soam no aparelho de som para uma prética de escuta comentada. Em

florescimento dessa prética artistica ocorreu sob a égide de dois grandes mitos: a liberdade e a
espontaneidade. Por seu turno, o free jazz procede dessa mesma dindmica num universo musical, cultural
e politico totalmente diferente. Finalmente (...) um estado de espirito semelhante transparece noutros
dominios artisticos. A proximidade, ou mesmo a porosidade entre os modos de expressao artistica, deve,
portanto, ser levada em conta no estudo da improvisagdo musical coletiva". (CASTANET; OTTO, 2016,
p.11, traducdo nossa)
2 Instrumentos de percusséo brasileira, além de metalofones e xilofones.
3 Ver: VIEIRA, 2021
4 Por exemplo: https://music.youtube.com/watch?v=daGDPwz_deo&feature=shared&feature=xapp_share
®> Como coloca Rogério Costa em seu livro Musica Errante — o jogo da improvisacgéo livre, "a livre
improvisagdo ndo é um desdobramento do free jazz. E claro que o jazz é uma das linhas de forca que
convergiram para o surgimento desse tipo de manifestacéo que sé € possivel na contemporaneidade por
conta de uma serie de fatores. (...) Nesse caso, é importante enfatizar as outras linhas de forca que
concorrem para possibilitar o advento daquilo que hoje conhecemos como livre improvisacdo, dentre as
quais podemos destacar 0s recentes avancos tecnoldgicos e a gradativa valorizagdo do som que ocorreu na
histéria da musica 'erudita’ ocidental”. Costa lembra ainda que "segundo o musico, guitarrista e
improvisador Derek Bailey, o impeto para a free improvisation surge de uma tendéncia de radicalizagao
dos principios de renovagao constante da pratica musical por parte de grupos de performance de free jazz
europeus”. (COSTA, 2016, p.8-9). Tratar-se-ia, entre outros aspectos, de um questionamento, por parte
desses musicos, das "leis e regras" constantes no que Bailey chama de "improvisacéo idiomética", nesse
caso a jazzistica. (BAILEY, op.cit.). Isto é, nos sistemas musicais que se constituem historicamente, do
qual o free jazz. como subgénero e herdeiro da tradi¢do do jazz, é tributério.
¢ Por exemplo: https://www.youtube.com/playlist?list=PLGWAK _TiMglhvGcbUYv0CgqEB60bR4gtB
E também: https://www.youtube.com/watch?v=w_tqlSA7ulg Sobre o SME e outros grupos de
siorovisacio livre, consultar a Esthétique de I’improvisation libre-— Expérimentation musicale et
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de escuta dos sons externos ao espaco escolar, para entdo interagir com eles e com 0s
colegas com o auxilio de instrumentos de percussdo como triangulo, caxixi, pau de
chuva, ganza e prato. Esta pratica tem o objetivo de familiarizar a turma com um modo
de escuta atenta e ambiental, que posteriormente servird de modelo para a escuta
musical.

Pouco a pouco®, "didlogos musicais" passam a ser estimulados e estabelecidos,
obedecendo inicialmente a uma orientagdo que pode ser resumida na busca por um
"equilibrio sonoro" favoravel a uma audicao atenta® dos pardmetros sonoros em agdo na
coletividade. Pode-se dizer que a busca por um equilibrio sonoro constitui uma das
balizas da pratica da improvisacdo coletiva, aparecendo, por exemplo, num texto de
autoria do musicologo Jacques Siron. Nele o autor relaciona estere6tipos considerados
comuns e ao mesmo tempo desaconselhdveis na pratica da improvisacao livre. Estes
seriam, a “Sopa improvisatéria”’, em que cada um "toca muita coisa, mas sem
verdadeiramente se engajar, parando e retornando sem motivo aparente”, a
"improvisacao interminavel”, A tendéncia sistematica a seguir 0s eventos sem espirito
critico (“seguidismo™), a "polidez", a "tagarelice continua" e as "montanhas russas"
(SIRON, 2007, p.702-5, traducdo nossa), todos indicando situacbes em que 0O
desequilibrio entre as acdes individuais pde em questdo a sonoridade coletiva. Também
na proposta Free Space, do musico John Stevens, a ideia de equilibrio aparece como um
termOmetro de uma escuta minuciosa e concentrada, considerada fundamental para a
disciplina da préatica da improvisacao coletiva:

Cada pessoa no grupo deve permanecer em siléncio, ouvindo o0s sons
presentes. Uma vez que o grupo tenha chegado a isso (um relativo
siléncio), deve tentar interagir num nivel que permita que 0s sons
externos sejam audiveis. 1sso significa frequentemente tocar no limiar
do siléncio. Assim como uma forma de contribuir para que se alcance
um equilibrio sonoro. E também uma valiosa disciplina, por meio da
gual se pode iniciar uma improvisagdo coletiva livre. (STEVENS,
op.cit., 61).

" A prética a seguir consiste numa adaptacéo livre da proposta do Material Rio educa, da secretaria
municipal de educacéo da cidade do Rio de Janeiro (SANTOS; ABREU, 2024), por sua vez inspirado no
conceito de paisagem sonora de M. Schaffer (SCHAFER, 2011), atrelado ao exercicio Free Space, de
__John Stevens (STEVENS, 2007), que sera citado em seguida no presente texto.
ERSPcnsamos num desenvolvimento ao longo de um semestre de trabalho.
a audicdo atenta, por sua vez favoravel a reagBes criativas.
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mas da sugestdo de uma baliza, entre outras possiveis, para a sua aplicacdo nos

contextos pedagdgicos citados.

Improvisacéo coletiva e escuta pedagogica

Nesta sessdo procuraremos demonstrar de que maneira tanto uma redefinicéo
da posicgéo de autoridade do educador, quanto a ideia de uma facilitacdo do acesso ao
conhecimento, podem fazer da improvisagéo coletiva um interlocutor privilegiado na
educacdo musical escolar. Primeiramente, acreditamos que a garantia de uma educagéo
emancipatdria, sobretudo em contextos adversos, deve apontar para a possibilidade de
uma escuta aberta a todas as formas de musica, desde 0s géneros das musicas populares
brasileiras e de diversas outras culturas, passando pelas formas historicas da musica
"classica™ europeia, até chegar as masicas contemporaneas, populares e de concerto. A
sala de aula de musica se tornaria, assim, espaco de inclusdo de toda a gama de
tendéncias musicais que tiveram voga no século XX, incluindo aquelas muitas vezes
refratarias até mesmo a recepcao de muitos musicos e ouvintes entusiastas em geral,
como o free jazz e a musica contemporanea de concerto. Trata-se da outra faceta
inclusiva contida nesta defini¢do de "escuta pedagogica". De outro modo, que praticas
de escuta, se néo as propriamente inclusivas, poderiam ser pensadas no espago da escola
para estimular os estudantes a uma atitude realmente aberta e curiosa por todas as
formas de mdsica? Diriamos, em relacéo a isso, que em lugar de uma ideia vaga e
volavel de "gosto musical™, devamos pensar sobretudo na curiosidade como parametro
de uma recepcéo aberta a todas as culturas musicais. Como vimos, a improvisagao
coletiva pode colocar em voga um aspecto interessante e comumente negligenciado, o
da possibilidade de uma escuta de si, isto é, de uma primeira experiéncia de escuta da
pratica instrumental, sem a posterior instrucdo musical formal que costuma veicular a
tonalidade e o pulso como regras de partida. Tal ideia também encontra amparo na
pedagogia de Francois Delalande que, a partir de Jean Piaget, descreveu uma espécie de
trajeto improvisado (DELALANDE, 2019, p.96-8, traducdo nossa) da exploracao
sonora da crianca, creditando a repeticdo sonora, e a escuta seletiva que pode se dar
principalmente a partir dos trés anos, o inicio de um processo de aprendizado musical.

Amplamente debatida como uma modalidade de criagdo em educacdo musical'?, e

fer: FONTERRADA, 2015.
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a improvisacéo, e 0s seus desdobramentos em jogos musicais a partir do que se
convencionou chamar de partituras verbais ou gréficas*?, teria ainda uma outra faceta, a
de ser uma plataforma de experimentacao pedagogica dos procedimentos criativos da
musica contemporanea. Se ela pode se habilitar como uma ferramenta inclusiva da
educacdo musical, penso que devamos dar especial atencdo a sua forma coletiva, o que
ndo pode deixar de considerar um resgate historico do sentido do aparecimento de
algumas de suas formas na "historia das musicas". De um lado a improvisacéao coletiva
enquanto técnica da misica contemporanea, a partir do estabelecimento de formas
musicais cada vez mais abertas. Até chegar as plataformas de criacdo sonora instantanea
de compositores-intérpretes como Vinko Globokar®® e as praticas de improvisagéo
livrel* que, a partir do fim dos anos de 1960, foram realizadas por musicos populares e
de concerto em iniciativas hibridas. De outro, o free jazz e os seus desdobramentos
enquanto criagdo musical improvisada de origem popular. E a esse segundo tipo de

invengdo musical, oriundo do universo do jazz, que pretendo me ater a seguir'®.

Free jazz: critica cultural como *"parametro’ sonoro

Para refletir sobre a experiéncia historica especifica do free jazz como
ferramenta pedagogica importante para a contemporaneidade, pretendemos de inicio
analisar o estilo do ponto de vista da historiografia da musica popular no século XX.
Para tanto, utilizaremos a obra Free Jazz Black Power, de Philippe Carles e Jean-Louis
Comolli, que procede a uma importante revisdo historiografica do jazz e de suas
vertentes. Segundo os autores, o bebop recolocarda em primeiro plano as implicacfes
socioculturais e historicas da musica negra. E é este aspecto que, como veremos, sera
acentuado com o advento do free jazz. Primeiramente € preciso afirmar, na esteira de
Carles e Comolli, a posicdo contraditéria do jazz na cultura estadunidense de uma

maneira geral. De um lado uma mdsica "histdrica, social e culturalmente determinada

11 Ver, entre outros, AEBERSOLD, 1981; CROOK, 1991; LIEBMAN, 1991 e REEVES, 2001. Sobre o

contexto de ensino brasileiro, ver, por exemplo: ADOLFO, 1989 e FARIA, 1991.

12 \Ver: BRUZAUD, 1999; CASTANET, 1999; STRANSKY, 2019.

13 Ver: GLOBOKAR, 1989, p.10.

14 Ver: SALADIN, 2014; CASTANET; OTTO, op.cit.

15 A escolha do free jazz se deu ndo somente em razdo de sua origem popular, mas também em funcéo da

atualidade do debate sobre a inter-relagéo entre as esferas estéticas e politicas na construcdo de modelos

__de critica cultural de cunho antirracista no campo das artes. Como veremos, o free jazz pode se constituir
sleemo um interlocutor privilegiado de uma educacéo antirracistano contexto da musica popular da
liemporaneidade.
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critérios esteticos burgueses, tornados hegemonicos para a critica. Assim como para
todos 0s seus outros periodos historicos e subgéneros, tratar-se-ia de um erro analisar o
free jazz apenas do ponto de vista estético. Seria preciso escutar a matéria sonora, ela
mesma, como repositério de uma articulagcdo estética e politica contraria a "cultura
dominante™ (Ibid., p.402). Questdo epistemoldgica da histdria das musicas populares,
portanto, uma vez que, segundo os autores, uma alteracdo puramente estética ndo
modificaria tanto a realidade de uma forma de arte quanto as feitas na estrutura de seu
processo de producdo (lbid., p.403). A méaxima da "arte pela arte" serd, portanto, em
Carles e Comolli, insuficiente para definir a realidade e a importancia de muitas das
musicas criativas populares desenvolvidas no século XX de uma maneira geral:
oriundas da marginalizacdo social, transformadas, em seus momentos aureos, em
produtos rentaveis pelo mercado do disco, comumente num modelo tipico de "arte pela
arte”. E, novamente, em risco ou mesmo em "vias de marginalizagdo" quando o
posicionamento critico passa a ser expresso também de um modo direto, no "corpo”,
isto é, através de elementos constitutivos de sua estruturacdo formal ou "resultante” e,
principalmente, em seu contetido sonoro.

Mas em que consiste esta revisao das balizas estéticas da musica popular, que o
free jazz procurou promover? Primeiramente, o estilo abole a recorréncia temporal
Unica, isto é, o andamento, responsavel por uma unificacdo do discurso musical em
padrdes ritmicos e métricos reconheciveis, que constituem, em geral, um dos principais
pilares da musica popular. No jazz, o principal desses padrGes €& conhecido
modernamente como “swing", o qual vinha vigorando, mesmo que com muitas
evolucBes e alteracOes, desde os primordios da historia do estilo. Em lugar de um
padrdo ritmico recorrente, identificavel e aceito como uma convencdo pelo grupo de
masicos, o free jazz instaura a possibilidade de existéncia de uma miriade de
temporalidades - propostas individual ou coletivamente em tempo real -, que se
manifestariam através de uma pluralidade aleatoria de intensdes e linhas ritmicas. Carles
e Comolli citam a declaracdo de Marion Brown segundo a qual ndo se trataria de
auséncia de swing, mas de um tipo de "swing poliritmico™ (Ibid. p.358-9). Algo anélogo
se poderia afirmar a respeito do discurso melddico, que se desenvolve sem muita ou
qualquer padronagem, o que significa dizer que ndo ha temas estabelecidos previamente

em formas harménicas definidas, e que o musico ndo possui controle absoluto sobre o
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constitui a base da praxis politematica
Além disso, multiplos instrumentos diferentes invadem a cena, emprestados do folclore
de paises distantes (flauta indiana, gameldo balafon, shenal) ou da mdusica classica
europeia (fagote, piccolo, timpanos, oboe) (Ibid. p.353), contracenando com os classicos
bateria, baixo, piano, sopros. Nisso, 0 papel de cada um migra do virtuosismo individual
do solista e especialista para o de um co-criador de camadas sonoras superpostas, o que
nos permite falar de uma "democratizacéo das relagcdes no seio de uma orquestra™ (lbid.
p.355). Nas palavras de Carles e Comolli, trata-se de "vocalizar a0 maximo a sua (as
suas) sonoridade(s)" (Ibid. p.354-355), com essas sendo agora, sobretudo, "fontes de
som" (Ibid. p.355). Finalmente, barulhos (Ibid. p.361), ruidos, choques, sopros e outros,
antes tidos como sinais de falta de técnica instrumental (Ibid. p.352), passam a ser
tratados como sons com um sentido e uma objetividade particulares. A igualdade sonora

se instaura, assim, de maneira definitiva.

Free jazz e politica

Em Carles e Comolli o free jazz carrega uma mensagem politica ligada a sua
heranca histdrica, e esta apareceria sob a forma de uma dupla articulacdo. De um lado,
com as formas precedentes do jazz; de outro, com as forcas histdricas e sociais que as
determinam (lbid. p.396). Dai que o estilo pretenda cumprir um papel diferente do de
puro divertimento: o de "arte militante”. Note-se que 0s autores introduzem aqui uma
tematica que pode hoje ser definida hoje como a de "lugar de fala"®. Isto é, em que
medida eles, autores franceses, brancos, teriam legitimidade para escrever com
conhecimento de causa sobre a militdncia negra de musicos que com tanta profundidade
procuraram refletir sobre o racismo silenciado na historia da arte estadunidense. E,
acrescentariamos, por extensdo, na historia das masicas populares de uma maneira geral.
E a resposta dos autores € a de que hoje em dia musicos negros e brancos de free jazz de
muitas nacionalidades atuam juntos. Sendo assim, a pratica, assim como a vivéncia do
estilo, ndo se limitaria & do negro americano (Ibid. p.41).

No que concerne os diversos aspectos da vida do musico, que é onde se veicula
antes de tudo a dendncia das condicGes sociais do negro nos Estados Unidos, esta se
deveria, primeiramente, a propria heranga da musica africana (Ibid. p.396), em que se

busca "exprimir a vida e seus diversos aspectos por meio de sons". Em seguida, € a
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Especificamente com relagdo ao free jazz, pode-se dizer que importa articular toda a
historia do jazz num instante de improviso coletivo, ideia que se aproxima da concepcao
de historia defendida pelo filésofo Walter Benjamin em suas conhecidas Teses sobre
filosofia da histéria (BENJAMIN, 1991, p.156). Apresentd-la como denincia da
perpetuacdo da mesma ganancia que gerou o argumento hipocrita e desumano do
racismo e 0 maquiou convenientemente na transformacdo da musica popular em
produto lucravel. Este aspecto, por si so, ja faria do free jazz um importante médium de
reflexdo para a historia das musicas populares no século XX: o estilo de improvisagédo e
a sua veiculacdo visceral enquanto "lembranca” benjaminiana, corte temporal do
historiador, "cena virtual” a recordar e conectar o seu passado de exclusdo com a
dendncia social contemporanea. Por meio dele, assim como em Benjamin, revisita-se a
censura aos que se convertem em observadores distanciados das lutas contemporaneas;
para 0s quais as barbaries da histdria ndo necessitam mais de citagdo. Diante dessa
verdade incémoda, que Benjamin observou, e o critico LeRoi Jones denunciou?’
(CARLES; COMOLLI, op.cit.,, p.130), o free jazz se interpbe; quer "captar" essa
"recordacdo gravada" das mazelas do processo de producdo da musica popular
americana como ela "fulgura” (BENJAMIN, op.cit., p.156) no instante, a0 mesmo
tempo renovado e herdado, que é o da improvisacdo musical. Faz dessa atitude perante a
histéria a sua profissdo de fé; quer deixa-la registrada em todas as etapas do seu
processo de producgdo. Dai que a sua inclusdo do "antes excluido" chegue até o material
sonoro, abarque os apitos do sax de Parker, os instrumentos distantes da tradigédo
jazzistica, e dé a todos os sons 0 mesmo tratamento "igualitario” de "solistas". No
entrelagcamento estridente dos discursos melédicos com as "baquetadas™ fortissimo em
pratos e peles, a urgéncia da sua mensagem, antes silenciada, de denuncia historica; dos
subterraneos da bela aparéncia da historia das musicas populares do século passado, a
poténcia da sua verdade também transmutada, por que ndo dizer, em beleza estética
contemporanea.

Com o free jazz, um outro critério valorativo, diverso e inclusivo, passa a
vigorar para a critica musical de origem popular. Ele foi implementado as custas de uma
contradicdo das mdsicas populares, que passam a dever ao apreco dos intelectuais

(CARLES; COMOLLLI, op.cit., p.65), e ndo mais ao do povo, o resgate do sentido

#er: JONES, 1968.
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apogeu na contemporaneidade, ainda ndo reconheceu, entre as suas fontes, a profusédo
de vozes criativas (antes silenciadas) que a improvisacdo coletiva € capaz de trazer a
tona, ainda que a contragosto.

Para além da audicdo musical, e num sentido mais amplo que a conecta a
cultura contemporanea como um todo, importa lembrar que a chamada benjaminiana
para a "politizacdo da arte” €, ndo apenas 0 "endosso da arte com mensagem politica”,
mas sobretudo a insisténcia para que as forgas inventivas da imaginacdo coletiva,
presentemente encurraladas na esfera da producéo artistica, sejam libertadas de modo a
permearem 0 espaco da acdo publica” (BUCK-MORSS, 2009, p.336-337, traducdo
nossa). E, portanto, por considerarmos ndo somente o modelo de criacdo e de
sonoridade da improvisacdo coletiva, mas também a sua realidade sociocultural, que
gostariamos de propor o seguinte questionamento: num tempo em que 0s engajamentos
pelas causas igualitérias e inclusivas se tornou mais visivel na sociedade, e que a luta
antirracista ganhou capitulos decisivos que a ligam diretamente a nossa realidade
cultural®® e a tornam presente nos discursos dos artistas, de todas as idades e origens,
néo seria o free jazz um dos principais exemplos de estilo de origem popular capaz de
realizar uma critica sociocultural contundente através da criacdo musical? N&o seria 0
estilo uma demonstracdo de como a critica cultural pode estar presente na articulacédo
instrumental, e ndo somente nos textos, no comportamento ou no posicionamento
politico do artista? Se isso for verdade, ndo teria 0 ensino contemporaneo da musica
popular razbes suficientes para dar relevo a esta interface de critica social e racial
presente na histéria da masica do século XX?

Escolhido por intelectuais como LeRoi Jones como resposta politico-musical
ao passado de barbaries do negro na sociedade americana, porém, proporcionalmente,
falando a uma parcela bem menor da populacdo americana e engajando um circulo
relativamente restrito de entusiastas. Se em sua complexa e dificil relagdo com o publico
o free jazz expressa, a0 mesmo tempo, a contradicdo do pensamento sobre a arte - que
se deseja converter em critica e/ou acdo para transformacéo social e politica-, é porque
uma contextualizacdo historica e social pode se fazer necessaria até mesmo para a sua
escuta. Uma contextualizacdo tal que seja deslocada para uma modalidade ampla de

educacdo artistica e cultural. A sua vocacdo parece ser, assim, a de estruturar uma

Sife-se as leis 12.711/2012, 12.990/2014 e, mais recentemente, a lei 15.142/25.
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concepcao particular de pedagogia da improvisagdo coletiva: umdENIETEIETS
sirva de textos em préticas de conjunto; que faca da gravacao e da escuta comentada das
atividades de improvisacao e realizacdo musicais, tema de debates em oficinas musicais.
E que incentive a experimentacdo da ludicidade dos parametros sonoros em frases de
palavras e/ou sons musicais. Tal qual a da sala de aula em plena “improvisacédo
coletiva™®, que o ouvinte-regente de turma agora escuta para retransmitir "mensagens”

de tambores, pratos, teclas e vozes: todos e todas sons diferentes que sdo iguais.
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