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RESUMO

Investigamos paralelismos entre musica e pintura no século XX, com um enfoque
particular nos programas do expressionismo abstrato e do free jazz, nas décadas de 1950
e 1960. O objetivo primordial foi identificar semelhancas entre essas duas modalidades
distintas de expressdo artistica. Para atingir tal objetivo, adotamos uma abordagem
metodoldgica fundamentada no conceito de “ressonancias”, concebido por Freitas (2012),
segundo o qual o observador aproxima obras artisticas de modalidades distintas com o
objetivo de extrair novas leituras e camadas interpretativas. Com as aproximacdes entre
matérias/técnicas musicais e pictdricas, apuramos possiveis semelhangas nutridas de
nossa experiéncia artistica, num viés fenomenologico. A discussdo subsequente realgou a
capacidade das abordagens interartes de ampliar o escopo interpretativo das obras, muitas
vezes desvelando estratos de significados que foram amparados pela relagdo do meio com
a experiéncia (MCLUHAN, 1964). Acreditamos que o album “Free jazz: a collective
improvisation” (1960) de Ornette Coleman e a pintura “White light” (1954) de Jackson
Pollock adquirem semelhangas principalmente no contexto tatil € na importancia dada a
improvisagdo, como forca motriz dessas artes. Quando ouvimos a musica pelos
fonogramas através de fones de ouvido, reduzimos a distancia da fonte sonora até nosso
aparelho auditivo, fornecendo na experiéncia um sentido aflorado da tatibilidade, o que
sera amparado pela teoria da musica audiotatil (CAPORALETTI, 2018). Ademais,
exploramos as ambivaléncias subjacentes a analise comparativa dessas duas modalidades
artisticas. Concluimos, portanto, que este estudo promoveu perspectivas atualizadas no
dominio das abordagens interdisciplinares entre musica e pintura, no recorte mencionado,
a partir de andlises da poética de Jackson Pollock inserido no movimento do
expressionismo abstrato e de gravagdes de Ornette Coleman e seu grupo de improvisagao
coletiva do free jazz, delineando novas vias para a convergéncia entre esses dois dominios
criativos no ambito da experiéncia interartistica que envolve o sujeito, meio € o ambiente
na contemporeaneidade.

Palavras-chave: Interartes, Free jazz, Expressionismo abstrato, Textura, Ornette

Coleman, Jackson Pollock



ABSTRACT

We investigated parallels between music and painting in the 20th century, with a
particular focus on the programs of abstract expressionism and free jazz, in the 1950s
and 1960s. The primary objective was to identify similarities between these two distinct
types of artistic expression. To achieve this objective, we adopted a methodological
approach based on the concept of “resonances”, conceived by Freitas (2012), according
to which the observer brings together artistic works from different modalities with the
aim of extracting new readings and interpretative layers. With the approximations
between musical and pictorial materials/techniques, we investigate possible similarities
nurtured from our artistic experience, from a phenomenological perspective. The
subsequent discussion highlighted the capacity of interarts approaches to expand the
interpretative scope of works, often unveiling layers of meaning that were supported by
the relationship between the medium and experience (MCLUHAN, 1964). We believe that
the album “Free jazz: a collective improvisation” (1960) by Ornette Coleman and the
painting “White light” (1954) by Jackson Pollock acquire similarities mainly in the
tactile context and in the importance given to improvisation, as the driving force of these
arts. When we listen to music through phonograms through headphones, we reduce the
distance from the sound source to our hearing aid, providing the experience with a
heightened sense of tactility, which will be supported by the theory of audiotactile music
(CAPORALETTI, 2018). Furthermore, we explore the ambivalences underlying the
comparative analysis of these two artistic modalities. We conclude, therefore, that this
study promoted updated perspectives in the field of interdisciplinary approaches between
music and painting, in the aforementioned section, based on analyzes of the poetics of
Jackson Pollock inserted in the abstract expressionism movement and recordings by
Ornette Coleman and his improvisation group free jazz collective, outlining new paths for
convergence between these two creative domains within the scope of the interartistic
experience that involves the subject, environment and environment in contemporary
times.

Keywords: Interartes, Free jazz, Abstract expressionism, Texture, Ornette Coleman,
Jackson Pollock
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Longe de ser um lugar pacifico de encontro das artes,
¢ zona de tensdo que perturba as fronteiras entre disciplinas e dominios artisticos.
Seu principal objetivo:
enriquecer entendimentos, liberar sentidos e renovar olhares em face das obras de arte (FREITAS, 2012).



",'- '..-’ “- . “.- . ‘r R *- ,-
Pintura 1.White light (1954). Jackson Pollock, oil paint, enamel and aluminum on canvas, (122.4 x 96.9
cm).

Fonte: https://www.moma.org/collection/works/79481
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Introducao as Ressonancias

No capitulo introdutorio, composto por quatro partes, é apresentada uma visao abrangente
e contextualizada da pesquisa em questdo, na qual sdo delineadas a justificativa, a pro-
blematica, as hipdteses, 0s objetivos gerais e especificos, a metodologia e a estruturacédo
do texto. Apesar das expectativas comuns de uma introducgdo concisa, foi decidido pro-
longar sua extenséo, dada a singularidade deste trabalho.

Inicialmente, sdo discutidas uma série de especificagbes terminoldgicas embasadas nas
obras de diversos autores. Michael Foucault e Georges Didi-Huberman sdo evocados para
abordarmos o conceito de semelhanca; Merleau-Ponty para a analise da presenca do corpo
e Marshal McLuhan para a extenséo corpdrea e o meio; Luigi Pareyson e Umberto Eco
para a investigacdo do processo artistico e da interpretacdo; por tltimo, Sérgio Basbaum,
Yara Caznok e Fernando lazzetta sdo referenciados para explorarmos as percepcdes e 0s
sentidos. Essas referéncias teoricas estabelecem uma base sélida para a analise e discus-

séo que serdo desenvolvidas ao longo deste trabalho.

A pintura expressionista abstrata, “White light” (1954), de Jackson Pollock, vista na
pagina anterior, nos pareceu nutrir semelhangas com o album musical, “Free jazz: a

’

collective improvisation” (1960), de nome homoénimo ao movimento, free jazz,

encabecado em parte, pelo compositor e multi-instrumentista, Ornette Coleman?.

Desta percepgao que aproxima duas artes de modalidades distintas a partir da experiéncia,
como ocorreu para nos entre as obras de Coleman e Pollock, surge o desejo do
pesquisador interartes — inquieto quanto ao que acabou de presenciar: uma miusica
remetendo a uma pintura, € uma pintura a uma musica — de investigar como isso se da,

ou a0 menos quais as vias, podera tomar para melhor compreender esta percepgao.

Para isso, trazemos a baila nossas consideracdes interartes abordadas por meio do
conceito de “Ressonancias” (FREITAS, 2012), baseada na liberdade do

receptor/observador em estabelecer correspondéncias entre pares de obras de arte

! Recomendamos que o leitor ouga o album “Free jazz” (1960) e veja a pintura apresentada “White light”
(1954), de modo simultaneo, para melhor compreensao do que estd sendo abordado nesta pesquisa.
Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=iPDzISda8P8&ab_channel=JazzTimewithJarvisX
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distintas e fertilizar mutuamente seus entendimentos. Isso ocorre, de acordo com a
concepgdo desse conceito, por meio da simpatia, uma das figuras articuladoras das
semelhancas elencadas por Michael Foucault no livro “As palavras e as coisas”. Sobre a

simpatia:

Nela nenhum caminho ¢ de antemdo determinado, nenhuma distancia ¢ suposta,
nenhum encadeamento prescrito. A simpatia atua em estado livre nas
profundezas do mundo. Em um instante percorre os espagos mais vastos: do
planeta ao homem que ela rege, a simpatia desaba de longe como o raio; ela pode
nascer, ao contrario, de um s6 contato [...], Mas ¢ tal seu poder, que ela ndo se
contenta em brotar de um Unico contato e em percorrer 0s espacos; suscita o
movimento das coisas no mundo e provoca a aproximagao das mais distantes.
Ela ¢ principio de mobilidade [...] mais ainda, atraindo as coisas umas as outras
por um movimento exterior e visivel, suscita em segredo um movimento interior
— um deslocamento de qualidades que se substituem mutuamente [...]
desaparece entdo em ligeiro vapor, em fumaca azul, em nuvem: tornou-se ar. A
simpatia ¢ uma instancia do Mesmo tdo forte e tdo contumaz que néo se contenta
em ser uma das formas do semelhante; tem o perigoso poder de assimilar, de
tornar as coisas idénticas umas as outras, de mistura-las, de fazé-las desaparecer
em sua individualidade — de torna-las, pois, estranhas ao que eram. A simpatia
transforma. Altera, mas na dire¢do do idéntico, de sorte que, se seu poder nao
fosse contrabalangado, o mundo se reduziria a um ponto, a uma massa
homogénea, a morna figura do Mesmo: todas as suas partes se sustentariam e se
comunicariam entre si sem ruptura nem distancia, como elos de metal suspensos
por simpatia a atragdo de um unico ima (FOUCAULT, 2000, p. 31-32).

Este tipo de pesquisa surge de uma curiosidade, de um prazer em puxar fios das tramas
artisticas para saber onde as obras passam a se tocar. Partem de uma afec¢do que salta, a
principio, na espontaneidade de uma experiéncia concreta, e depois se inscreve no mundo
pela experiéncia da agdo da fala que, para Merleau-Ponty, ¢ o gesto primordial da
linguagem: a fala como gesto expressivo do corpo. Ela ¢ encarregada em traduzir a agao

propria do que foi proposto pelo observador; nutre a existéncia da linguagem.

A fala como expressividade de todo o corpo-observador, posteriormente, encontra na
escrita o registro desta compreensao, corrente no ocidente pds-imprensa na instituigao
dos métodos, da literatura, enfim, daquilo de quem intenciona propagar um ponto de vista
notado para outro, criando assim uma rede de noc¢des para diversas alcadas do

conhecimento?.

2 Escrever ¢ abalar o sentido do mundo, ai, fazer uma interrogagio indireta, que o escritor, em vista de um
suspense derradeiro, abstém-se de responder. A resposta € dada por cada um de nds, que para ai transporta
sua historia, sua linguagem, sua liberdade; mas como historia, linguagem e liberdade mudam infinitamente,
aresposta do mundo do escritor € infinita: ndo se para jamais de responder ao que foi escrito longe de toda
resposta. (BARTHES, 1987, p. 5).
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O maior beneficio da expressdo ndo € consignar em um escrito pensamentos que
poderiam perder-se, um escritor quase nao relé suas proprias obras, e as grandes
obras depositam em nos, na primeira leitura, tudo aquilo que a seguir extrairemos
delas. A operagdo de expressdo, quando ¢ bem-sucedida, ndo deixa apenas um
sumario para o leitor ou para o proprio escritor, ela faz a significag@o existir
como uma coisa no proprio coragdo do texto, ela a faz viver em um organismo
de palavras, ela a instala no escritor ou no leitor como um novo 6rgao dos
sentidos, abre para nossa experiéncia um novo campo ou uma nova dimensao.
(MERLAEU-PONTY, 1999, p. 248).

Em outros termos, nosso objetivo interartes incorre quando percebemos alguma
semelhanca entre obras artisticas distintas, e note que esta semelhanca ¢ fundada pelo
observador particular, cabendo a este trazé-la a tona para o mundo, propulsando novas
dimensoes de reflexdo a partir do que o proprio observador provocou: o contato entre as
obras.
Para que as ressonancias ganhem forg¢a ¢ ndo se tornem vagas metaforas, ¢
preciso impor uma harmonia ativa, que deve vir do aspecto de transferéncia ou
comunicagdo que as simpatias também comportam. A partir da similaridade
percebida entre obras que, pode-se dizer, ndo se tocam, o receptor busca
desvendar suas origens e pode descobrir ou produzir muitos outros paralelos,

através de seu estudo e de suas poéticas. O receptor provoca, assim, um contato
entre obras. (FREITAS, 2021, p. 136).

Essa emergéncia da simpatia instiga a comparacdo de uma semelhanca entre os
aparentemente ‘incomparaveis’; obras artisticas de modalidades distintas, uma composta
de matéria tangivel, como a tinta, e outra constituida de matéria vibrante, como as ondas,
materiais de diferentes naturezas. Entretanto, a no¢ao de incompatibilidade que as separa
nem sempre foi compreendida de uma maneira consensual. A propria incompatibilidade
surge apenas para individuos suficientemente distanciados no tempo histérico para
perceberem o processo das artes como distintos e, instituirem assim, suas autonomias; e
dai, ao menos para o homem verbalizado e tipografado, tracar as possiveis semelhangas
dos diferentes através de suas interpretagoes.
O traco essencial da musica e da pintura modernas ¢ sua autoreferencialidade,
sua autonomia em relagdo ao mundo, sua vocagdo para a experiéncia autbnoma
de um Unico sentido: a pintura, para os olhos; a musica, para os ouvidos. A arte
moderna constitli uma espécie de maquina semidtica que expande enormemente
0 universo signico, mas exclui, na forga de sua légica operativa, corpo, narrativa,
representacdo, mundo: por fim, torna-se vazia. Quando tal processo se esgota,
tudo aquilo que fora sistematicamente abandonado desde Goya, em nome da

especializacdo, da pureza, da reordenacgdo racional e fragmentaria do mundo,
retorna. O mundo a que as imagens retornam, no entanto, ndo é mais aquele da
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natureza: ¢ o do espetaculo. Ouviremos entdo palavras como “intermedia”,
“mixed-media” e hibridismos de todas as formas; veremos o retorno do corpo,
que reivindica sua integridade, sua temporalidade, e a experiéncia direta dos
sentidos. Mas teremos também uma nova tecnologia — digital. (BASBAUM,
2012, p. 261).

A propria for¢a da nocao de semelhanga se estanca na sociedade do século XVIII, como
observa Foucault. Ela dominou o mundo até ser subjugada pelos limites da observagao,
onde ndo caberia espaco para semelhancas de coisas notavelmente distintas. Por outro
lado, Georges Battaile e Didi-Huberman, segundo Freitas (2021), expandem a nogao da
semelhanca, adquirindo um significado menos focado na crenca absoluta na similitude
das coisas, porém, mais focada na experiéncia de quem observa. Isso € justamente nosso
interesse nesta pesquisa.
Dos objetos, as semelhangas migram para o olhar. Seu reconhecimento insere-se
na experiéncia. Uma dupla experiéncia que ¢ ao mesmo tempo uma prova, algo
ao qual se submete, e uma experimentagao, um ato, como notou Georges e Didi-
Huberman. No primeiro sentido, ela nos surpreende, atua sobre nds e revela- se
por um viés fenomenoldgico. Como experimentagdo, por outro lado, sdo
exigidas atividade e decis@o. Ela revelard um ponto de vista que se liga mais
diretamente a estrutura ¢ a forma do que foi experimentado. A experiéncia deve
ser sempre pensada sob esse duplo olhar, como algo experimentado e algo por
fazer. As assinaturas, marcas que permitem que as coisas se assemelhem, saem

de sua zona de conforto e a leitura das coisas abre-se a uma percepgdo que deve
ir além da 6bvia descrigdo dos contornos. (FREITAS, 2021, p. 113).

Freitas (2021) delineou, em seu livro “Ressonancias entre musica e pintura”, nos dois
primeiros capitulos, um momento reservado para essas discussdes sobre as diferencas e
semelhancas entre as artes, apresentando diversas proposi¢goes de filosofos e artistas ao
longo da histéria. Nos interessa principalmente a observacdo de Luigi Pareyson que
reconhecia duas principais vias do pensamento moderno acerca do pluralismo das
modalidades artisticas A primeira se referia aos empiristas, para os quais cada arte € vista
como autocentrada. Considera como infrutifero o pensamento em aproximar artes
distintas, por se tratar de coisas evidentemente diferentes. O que quer esteja em comum,
deve se declarar na propria experiéncia. Ja a segunda corrente, a dos fildésofos, prendem-
se aos atributos mais genéricos da arte e se esquecem dos dados da experiéncia, por ndo
justamente penetrarem nela, apenas as escrutinando pela letra, sem a vivéncia da propria
experiéncia estética. A estética sim ¢ um problema estritamente filos6fico, como diria

Pareyson, especulativa, mas a experiéncia estética, distintamente da primeira, ¢ o proprio
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ato de execucdo da obra, e, portanto, uma especulacao vazia de experiéncia estética, seria

produto infértil, pois falaria somente do filésofo e pouco do processo da obra.
Essas duas posturas, como Pareyson tdo bem observou, extremadas como o sao
na modernidade, negam o principio fundamental de que a unidade das artes se
realiza nas diferengas: “A unidade ¢ a diferenca das artes s6 se afirmam e se
explicam juntas, e ambas sdo problemas da estética, isto &, problemas
estritamente filosoficos”. Logo, ¢ importante que a estética, numa posi¢cao mais
aberta e compreensiva, se dirija a especificidade e a diferenga das artes sem o

temor de ofuscar sua unidade. Pois, tanto a unidade quanto a pluralidade sdo
pressupostos artisticos. (FREITAS, 2021, p. 53).

A filosofia ¢ uma area especulativa e nao normativa, ndo esta intrinseca no fazer da obra,
e, dai, a diferenga dos objetivos da estética, da dos programas de arte, critica da arte e
historia da arte, estas ultimas que atuam somente quando a obra ¢ definida exitosa pelo
artista. Aqui, Pareyson nos chama ateng¢ao para ndo confundirmos um trabalho da estética
com os da poética. A poética sim € normativa e programatica, esta ligada ao fazer do
tempo da obra. A estética como mencionada ¢ especulativa e, portanto, ndo caberia a ela
instituir regras a determinadas obras de artes que concentram poéticas, isso caberia a

critica da arte ou historia da arte, por exemplo.

A estética aceita a grande pluralidade de poéticas que possam vir a se mostrar; precisa se
render ao programa, seja pictorico ou musical, durante a experiéncia estética para estar
por dentro do que a propria obra carrega em sua nutrigdo, se ndo seria estéril a
verbalizagdo do sujeito pensante. Mas, quando este sujeito pensante envolve-se com a
experiéncia estética nutrida sobretudo de uma consciéncia forjada por um ser dotado de
fazer, operatividade e toda uma vida espiritual num sentido amplo, o que engloba a
propria fisicalidade, entdo, entendemos que, para Pareyson®, sem fechar-se ao empirismo
e ao racionalismo purista, ou, ao conteudismo e formalismo, conseguimos uma
compreensdo da unidade da arte sem ofuscar suas particularidades, em busca de

semelhangas que se nutrem, ao menos, nas diferencas.

Isto ¢, a observagao das diferencas que ocorre na propria execugdo particular de cada arte,

3 Em sua teoria estética, Pareyson evita acentuar uma consideragio genética da obra de arte e privilegia
uma consideragdo dinamica. Enquanto a primeira se dirige a reconstitui¢do dos antecedentes histéricos da
obra e ¢ apenas um dos modos de abordé-la, a dindmica dirige-se a discernir a obra no acto de aprovar-se e
¢ indispensavel para a aprecia¢do de seu valor artistico. Trata-se de tentar reconstituir o desenvolvimento
organico da obra, isto €, sua teleologia interna e a lei de sua perfeicdo. (GARCEZ, 2013, s.p).
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tanto para o artista, quanto para o observador.

E certo que bem se trata de uma atividade do leitor ¢ do intérprete e, mais
precisamente, de uma atividade claramente positiva, que ndo se limita
negativamente a afastar os obstaculos para apresentacdo que a obra faria de si
mesma, isto é, que ndo se limita a "deixar de ser", mas intervém para "fazer ser";
porém, esta atividade ndo desfigura nem falseia de per si a obra de arte, a qual
ndo tem outro modo de apresentar-se a ndo ser esta operagdo do leitor; além do
mais apenas nesta atividade do executor ela consegue, verdadeiramente,
apresentar-se como ¢, ser aquela que quer ser, viver como quer viver.
(PAREYSON, 1997, p. 217).

Abordando o processo artistico em Pareyson, vemos que toda atividade humana ¢ nutrida
do fazer, este que contém invencdo e execucdo. Seja simplesmente para pegar um copo
de agua, sempre precisaremos inventar o modo como levamos o copo ao bocal da torneira,
entdo sempre que executamos um ato. Seu nucleo tem sempre uma fagulha da invengao

que sustenta o proprio processo formante da forma formada.

Mas, o fazer, para a arte, ¢ também um perfazer, invencao e descoberta, algo que envolve
espontaneidade e direcionamento, pois a0 mesmo tempo que o artista opera ele descobre,
tendo em si a poética subjetiva que normatiza sua forma-formada, esta que nasce de um
spunto, um ponto de igni¢do que comeca a obra. Um gesto da tentativa que persegue o

éxito, um ativador de formas-formantes; o indicativo de que ja estamos em busca do éxito.

Com base nesta dialética da forma formante e forma formada a obra de arte tem
a misteriosa prerrogativa de ser a0 mesmo tempo lei e resultado da sua formagdo,
isto é, de existir como conclusdo de um processo estimulado, promovido e
dirigido por ela. Naturalmente, é necessario notar que os pressentimentos aos
quais ela se oferece e que orientam o processo de producdo ndo tem valor
cognoscitivo, mas apenas operativo: ndo sdo nem previsdes, nem intuigdes, nem
conhecimentos, e nem ao menos projetos, mas identificam-se com a consciéncia
da descoberta e do sucesso que o artista tem se e quando lhe acontece encontrar
ou triunfar. Deste primeiro ponto de vista, o processo artistico €, portanto,
caracterizado pela contemporaneidade de invengdo e execucdo, e pela co-
presenca de incerteza e orientagdo, e ¢ guiado pela teleologia interna do éxito,
isto ¢, pela dialética de forma formante e forma formada. (PAREYSON, 1997,
p- 189).

A obra feita, por sua vez, torna-se mundo préoprio, aberto a interpretacdes das mais
distintas pelos corpos autonomos do observador particular. Com seus gostos e juizos,

perseguem a obra que carrega sua particularidade que a define e faga exemplaridade*, ou

4 Podemos concluir, portanto, que a lei universal da arte é que na arte ndo ha outra lei sendo a regra
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seja, dotada de uma lei interna coerente com sua formacao.

Mas, por que desta breve discussdo sobre estética e poética? Isso se da pela
contextualizagcdo de nossa pesquisa. Em partes, nossa investigagao se firma na poética, s6
que com abertura para uma especulacdo acerca da experiéncia estética e, portanto, de
forma alguma seria um trabalho de cunho puramente normativo como para o juizo critico

da arte.

Nos entendemos "poética” num sentido mais ligado a acepc¢do classica: ndo
como um sistema de regras coercitivas (a Ars Poética como norma absoluta),
mas como programa operacional que o artista se propde de cada vez, o projeto
de obra a realizar tal como e entendido, explicita ou implicitamente, pelo artista.
Explicita ou implicitamente: de fato, uma pesquisa sobre as poéticas (e uma
historia das poéticas; e, portanto, uma histéria da cultura vista atraves do prisma
das poéticas) baseia-se seja nas declaragdes expressas dos artistas [...] seja na
andlise das estruturas da obra, de sorte que da maneira como a obra esté feita se
possa deduzir o modo pelo qual ela queria ser feita. Esté claro portanto que, na
nossa acepcao, a nogdo de "poética” como projeto de formagdo ou estruturacao
da obra acaba abrangendo também o primeiro sentido mencionado: a pesquisa
em tomo do projeto originario aperfei¢oa-se através da andlise das estruturas
finais do objeto artistico, vistas como documentos de uma intengdo operacional,
indicios de uma intenc¢do [...] Por outro lado, aqui ndo nos interessa o estudo das
poéticas com a finalidade de verificar se as véarias obras cumpriram ou néo o
projeto inicial: essa e tarefa do juizo critico. O que nos interessa é esclarecer os
projetos de poética para iluminarmos através deles [...] uma fase da historia da
cultura. (ECO, 1991, p. 25).

Nossa aproximacao ¢ uma interpretagdo particular a respeito do que ha de semelhante, e
aqui retomamos a noc¢ao larga de semelhanga utilizada para nossa pesquisa; ¢ uma
semelhanca que nasce do fendmeno, da experiéncia estética a partir de uma observacao
que transgride as formas das coisas, gerando novas compreensdes entre as obras destes

programas distintos. Dai, certo grau de especulacdo sobre o que ¢ semelhante nas

diferencas.

Trata-se, em suma, do processo de interpretacdo que, de etapa em etapa, de uma
primeira leitura imediata a leituras cada vez mais intensas e profundas, avanca
estimulado pelo gozo e excitado pelo juizo, e em todo momento ¢ sensibilidade
e pensamento, prazer e apreciagdo, pausa de contemplacgdo e ato de valoragdo
conjuntamente. (PAREYSON, 1997, p. 240).

individual. Isto quer dizer que a obra ¢ lei daquela mesma atividade de que € produto; que ela governa e
rege aquelas mesmas operagdes das quais resultara; em suma, que a Unica lei da arte € o critério do éxito
[...] Em arte, a obra triunfa porque triunfa; triunfa porque resulta tal como ela propria queria ser, porque foi
feita do inico modo como se deixava fazer, por que realiza aquela especial adequacdo de si consigo que
caracteriza o puro €xito: contingente na sua existéncia mas necessaria na sua legalidade; desejada, na sua
realidade, pelo autor, mas, na sua interna coeréncia, por si mesmo. (PAREYSON, 1997, p. 185).
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Especula-se que o expressionismo abstrato entre em ressonancia com o free jazz por meio
de uma interpretagdo®, ou seja, uma leitura particular feita pelo observador, forjando
semelhangas nutridas sobretudo na experiéncia estética, esta permeada de critica e
poética.
Ler uma obra de arte, para Pareyson, significa executa-la, isto €, “fazé-la ser” na
sua propria realidade e na vida com a qual ela propria quer viver. Para executa-
la ¢ preciso associar-se ao seu processo criador, alcancar ver a obra no acto em
que ela regula a sua propria formagdo. Assim como a obra solicitou o artista a
fazé-la como ela propria queria ser feita, assim ela solicita o leitor a executa-la
como ela quer ainda existir. “[...] a fidelidade (do leitor) ¢ devida mais a obra

enquanto formante do que a obra enquanto formada”. (PAREYSON apud
GARCEZ, 1984, p. 165).

Entdo, nosso trabalho nasce da observagado da arte, esta que ¢ formada por uma atividade
artistica guiada pela teleologia do éxito, que inventa e executa uma lei coerente com a

formagao da obra.

Sobre a interpretagdo, recorremos a Umberto Eco, um dos estudiosos que partem da teoria
de Pareyson, alargando a concepc¢do de obra e forma, nos artistas contemporaneos, por

consequéncia, a leitura da obra pelo observador, também, participa deste alargamento.

Umberto Eco langou o livro "Obra Aberta™ (1962), uma compilacdo de ensaios que
abordam a poética da arte contemporanea. Eco baseia-se nos conceitos de fidelidade e
liberdade interpretativa reaproveitados da letra de seu professor Luigi Pareyson. O
argumento € que as obras de arte possuem caracteristicas de ambiguidade e auto
reflexividade. Mesmo apresentando uma forma aparentemente fechada, como um
organismo equilibrado, elas permanecem abertas a uma variedade de interpretacdes sem

comprometer sua singularidade inalteravel. Nessa perspectiva, Eco enfatiza o papel do

% A interpretagdo, formula o filésofo, & o encontro de uma pessoa com uma forma. Esta apresenta uma
infinidade de aspectos, cada um dos quais a contém por inteiro, embora nunca se possa exaurir a sua
infinidade. A pessoa, por sua vez, pode adotar infinitos pontos de vista, isto &, infinitos modos de ver a obra,
cada um dos quais contém toda sua espiritualidade, embora também ndo exaura todas as suas possibilidades.
Ensina Pareyson que a interpretacdo ocorre quando se instaura uma simpatia, uma congenialidade, um
encontro entre um dos infinitos aspectos da forma e um dos infinitos pontos de vista da pessoa. Interpretar
consiste, portanto, em sintonizar um ponto de vista pessoal com um aspecto da obra [...] O processo da
interpretacdo parte, pois, de uma dualidade inicial, onde o sujeito procura ter seu objeto claramente diante
de si, na sua inviolavel independéncia para poder nele fixar a fundo o olhar e chega a uma identidade final,
onde a obra entrega-se plenamente a imagem que soube revela-la. (GARCEZ, 2013, s.p).
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receptor, pois a cada experiéncia, o intérprete interpreta e executa, permitindo que a obra

seja fruida sob uma perspectiva original a cada apreciagdo (LOPES, 2010).

Na dialética da obra e abertura, contrastam sobre aquela obra imaginada pelo compositor,
executada por este em sua privacidade, e depois forjadas em simbolos capazes de
nortearem um intérprete® que faré a leitura, e executara a pega substancialmente de modo
fidedigno. Porém, o que vemos na direcdo contemporanea sdo obras que abrem ao
intérprete executante uma liberdade criativa, reverberando essa abertura no leitor

observador — o fruidor. Isso ¢ notavel nas obras de free jazz de Ornette Coleman e grupo.

A nocdo de "obra aberta" ndo apresenta relevancia axiolégica. O espirito destes
ensaios ndo é dividir as obras de arte em obras validas ("abertas™) e obras nédo
validas, obsoletas, feias (“fechadas"); acreditamos ter firmado suficientemente
que a abertura, entendida como ambiguidade fundamental da mensagem
artistica, uma constante de qualquer obra em qualquer tempo [...] a no¢do de
"obra aberta" ndo € uma categoria critica, mas representa um modelo hipotético,
embora elaborado com a ajuda de numerosas analises concretas, utilissimo para
indicar, numa formula de manuseio pratico, uma dire¢do da arte contemporanea
[...] Em sentido mais empirico, diriamos tratar-se de uma categoria explicativa,
elaborada para exemplificar uma tendencia das varias poéticas. Portanto; visto
tratar-se de uma tendencia operacional, poderd ser encontrada em maneiras
diferentes, incorporada a multiplices contextos ideoldgicos, realizada de modo
mais ou menos explicito; tanto que, para tornéd-la explicita, foi necessario
petrifica-la uma abstracdo que, como tal, ndo e encontrada concretamente em
parte alguma. E essa abstracdo justamente o modelo da obra aberta. (ECO, 1991,
p. 26).

No album “Free jazz” (1960), que serd analisado no capitulo dois, veremos nitidas
estruturas pensadas por Coleman, mas executadas através de interpretacdes de outros

particulares, ou seja, uma obra que somente atinge sua forma na execug¢ao coletiva.

Entre as recentes produgdes de musica instrumental podemos notar algumas
composicdes assinaladas por uma caracteristica comum: A peculiar autonomia
executiva concedida ao intérprete, o qual ndo s6 dispde da liberdade de
interpretar as indicagdes do compositor conforme sua sensibilidade pessoal
(como se da no caso da musica tradicional), mas também deve intervir na forma
da composicdo, ndo raro estabelecendo a duracdo das notas ou a sucessao dos
sons, num ato de improvisacao criadora. (ECO, 1991, p. 37).

O “Free jazz” (1960) utiliza de materiais pré-elaborados em alguns momentos, mas a

pratica coletiva ¢ algo que brota sempre de uma operatividade interacional interpoética,
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sem que uma simbologia norteadora pré-estabelecida possa estruturar a distancia entre

compositor e intérprete (a relagdo diadica serd abordada mais adiante).

Agora o intérprete também compde de maneira coletiva, tornando-se um coautor. E,
retomando a via do observador como executor e intérprete: esta composigao coletiva em

tempo real, também, passa a ser uma abertura para o fruidor que observa a arte.

Portanto, enquanto fruidores notamos simbologias que remetem a algum programa da
musica, como uma sonoridade de New Orleans. Porém, também notamos momentos da
obra que sdo proprios daquele novo programa, do free jazz, por justamente aderirmos a
dialética entre obra e abertura, formamos entdo uma interpretacdo a respeito da
experiéncia estética de uma improvisagdo coletiva, esta que estd fora de uma zona
sistemicamente simbolizada e particular sobre o que significa cada fazer, pois sdo

inimeras liberdades dos agentes musicais (LEWIS, 2009).

No expressionismo abstrato, essa abertura ¢ facilmente vista na operatividade de Jackson
Pollock. Nao existe uma organizagdo simbdlica em acordos prévios entre o pensamento
explicito de Pollock e a imagem da pintura. Essa relagdo nasce na propria agdo do corpo
em confronto com a tela. Mas, ao mesmo tempo, nao podemos dizer que a pintura de
Pollock desprové de estrutura simbodlica. O que mencionamos é: o pintor ndo criou
simbolos para que executantes interpretassem suas obras de maneira como uma pintura

figurativa promove, porém, o proprio fazer da obra consiste no simbolo.

A interpretacdo passa a ser aberta para cada corpo que confronte a obra de Pollock,
justamente por essa abertura desprovida do simbolo norteador sistematico ao unir gesto e
simbolo. Quando encaramos a obra de Pollock na pintura de agao, refazemos o passo de

seus gestos.

Olhemos um quadro de Pollock: a desordem dos signos, a desintegracdo dos
contornos, a explosdo das configuragdes nos convida ao jogo pessoal das
relagdes instauraveis; contudo, o gesto original, fixado no signo, nos orienta em
diregoes dadas, nos reconduz a intengdo do autor. Ora, isto acontece sO e
exclusivamente porque o gesto ndo permanece como algo de estranho ao sinal,
um referente ao qual o signo remeta por convengdo [...] gesto e signo
encontraram aqui um equilibrio peculiar, irreproduzivel, feito de uma feliz
adesdo dos materiais imoveis na energia formante, de um relacionamento
reciproco dos signos, capaz de nos levar a fixar a ateng@o sobre certas relagdes
que sdo relacdes formais, de signos, mas ao mesmo tempo relagdes de gestos,
relagdes de intengoes [...] Este tipo particular de fusdo € o que a cultura ocidental
reconhece como a caracteristica da arte, o resultado estético. E o intérprete que,
no préprio momento em que se abandona ao jogo das livres relagdes sugeridas,
volta continuamente ao objeto para nele encontrar as razoes da sugestdo, a
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mestria da provocagdo, a esta altura ndo desfruta mais unicamente sua propria
aventura pessoal, mas desfruta a qualidade propria da obra, sua qualidade
estética. E o livre jogo das associagdes, uma vez que ¢ reconhecido como
originado pela disposi¢do dos signos, passa a participar dos contetidos que a obra
apresenta fundidos em sua unidade, fonte de todos os dinamismos imaginativos
consequentes. Desfruta-se entdo (e descreve-se, pois, outra coisa ndo faz
qualquer intérprete de uma obra informal) a qualidade de uma forma, de uma
obra, que ¢ aberta justamente porque ¢ obra. (ECO, 1991, p. 175).

Para o fruidor, aquele que observa a obra e a interpreta também acompanha-se essa
transigéncia da obra aberta, como mencionado, o observador sem o simbolo prévio da
interpretagdo do autor, esta livre para atuar num plano que coloca toda sua bagagem de
experiéncias sobre a obra, passando a interpreta-la dentro sua propria particularidade,
menos guiado pela simbologia privada de um autor e mais guiado pela experiéncia
simbologica que este mesmo cria, o observador, ao confrontar uma arte dentro de uma

concepegao dialética de obra e abertura.

No caso, ndo temos grande interesse em analisar profundamente, de maneira tradicional,
ambas as artes, somente pensando nas suas particularidades, isto ja foi feito de maneira
exemplar. Nossa busca ¢ pelas semelhangas notadas por nos, particulares, de um encontro
interartistico que de forma alguma insere-se exclusivamente sobre as particularidades das
artes, € sim, se expande para tratar o ato artistico na sua pura operosidade de fazer arte,

na singularidade, no plano de fundo onde coexistem musica e pintura.

Sabemos que a concepgdo da poética ¢ fundamental para entendermos a normatividade
especificas, e por isso, lancamos luz a Pareyson, porém, quando abrimos brecha para um
reino interpretativo, algo que Umberto Eco promove na dialética da obra e abertura, entdao
particularmente ndo falamos apenas de acordes e progressdes para musica, € nem de
planaridade ou ilusdo para pintura. Retomamos o que muitas vezes ¢ esmaecido: o proprio

corpo, enquanto operador do fazer artistico, ou seja, uma atividade sobretudo tatil.

Em resumo, inicialmente definimos um universo conceitual que sustente a ideia das
Ressonancias entre obras artisticas de modalidades distintas, e sua ligagdo com a palavra
semelhanca, esta que ¢ também, mencionada por Didi-Huberman (FREITAS, 2012),
imbricando uma abertura para suas reivindicacdes, as do proprio observador inserido
numa experiéncia estética. Na interpretacdo do observador, este que passa a forjar uma

espécie de ambiente de fundo entre musica e pintura, aproximando os distantes artisticos
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sem temer a dor inevitavel que ocorrera ao serem chocadas, suas formas, enquanto artes
diferentes, nutridas de materiais diferentes, modos de execugdes diferentes, apreciagdes
diferentes, estas de programas artisticos, o expressionismo abstrato € o free jazz, que, para

nos, se inserem na dialética da obra e abertura de Eco.

As obras nao perdem suas autonomias, pois sdao executadas dentro de suas
particularidades, mas existe um ato congénito que faz o observador ao executa-las,
aproximando musica e pintura, que se mostra através da sensibilidade na experiéncia
estética. Portanto, a seguir, falaremos um pouco sobre os sentidos e o conceito de textura,
como termo que evoca diretamente a tatilidade e pode nos servir de ferramenta

metodoldgica para nossa empreitada.

Dos sentidos e da abertura

Sobre os sentidos e a pluralidade da experiéncia, acreditamos que nao podemos conceber
uma pureza a respeito dos sentidos no &mbito fenomenoldgico: a audi¢ao, a visdo e o tato,
faculdades corporeas, sempre atuardo conjuntamente, em menor ou maior grau, no
contato com uma obra de arte, pois ndo conseguimos, nem por um momento,
desassociarmos nossos sentidos da propria existéncia. O corpo vive por completo a
experiéncia, mas a partir do momento que o corpo € visto apenas como feixes de
mecanismo, musica e pintura se distanciam, quase como nunca se tocassem. E, como ja
vimos, o proprio corpo detém a nocdo da comparagdo, mesmo que ndo tenhamos
consciéncia plena durante a experiéncia estética.
Com a nocdo de esquema corporal, ndo ¢ apenas a unidade do corpo que ¢
descrita de uma maneira nova, € também, através dela, a unidade de sentidos € a
unidade do objeto. Meu corpo é o lugar, ou antes a atualidade mesmo do
fendmeno de expressdo (Ausdruck), nele a experiéncia visual e a experiéncia
auditiva, por exemplo, sdo pregnantes uma da outra, e seu valor expressivo funda
a unidade antepredicativa do mundo percebido, e, por ela, a expressdo verbal
(Darstellung) e a significagdo intelectual (Bedeutung). Meu corpo ¢ a textura
comum de todos os objetos e ele ¢, ao menos em vista do mundo percebido, o

instrumento geral de minha “compreensao”. (MERLEAU-PONTY, 1999, p.
315).
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Nao se trata de uma mera metafora do sentir entender que ouvir musica, em maior ou
menor grau, pode também articular a tatibilidade e visualidade sobre a trama. Ver um
quadro ¢ também atividade tatil e sonoro, mesmo que tenhamos dificuldade em notar este
possivel ato de unido, que desde a Antiguidade, ja foi representada, quando as musas
dancavam e cantavam no alto do monte Hélicon, descrito visualmente por Hesiodo.
A danca em volta da fonte ¢ uma pratica de magia simpatética com que o
pensamento mitico analogico cré garantir a perenidade do fluxo da fonte. O
circulo ininterrupto, que a danca constitui, comunicaria por contagio o seu
carater de renovacdo constante ¢ de inesgotavel infinitude ao fluxo da agua,
preservando-o e fortalecendo-o. Nestes dois versos justapostos as Musas dangam
em torno da fonte violacea e do altar do fortissimo Zeus. Como centros criados
pela circunferéncia da danca, a fonte e o altar se equivalem. E todo o contexto
deste Proémio mostrara que, como a fonte ¢ fortalecida ¢ mantida pela danca, o
altar do bem forte filho de Crono (i.e., a presenca da propria forga de Zeus) ¢é
mantido pelo canto e danga das Musas. O fluxo recebe da danca a sua forga, e o
altar de Zeus, for¢a suprema, também a recebe da voz e da danca das Musas. Um
verbo como mélpomai (= “cantar-dangar”), donde o nome Melpoméne para uma
delas, indica o quanto eram sentidos pelos gregos antigos como uma unidade os
atos de cantar e dancar, a voz e o gesto. — Voz e gestos que, executados pelas

Musas, tornam aqui presente a For¢a de Zeus entre os homens. (HESIODO,
1995, p. 17).

A retomada do corpo-observador pela corrente fenomenologica de Merleau-Ponty, se
mostra como fundamento para as nossas Ressonancias, pois ¢ dele, de seu corpo que
observa e absorve as artes de modalidades distintas, que percebe as semelhancas e forja
a lingua para referenciar; ¢ de onde a nogao da propria semelhanga se engendra numa
proto-acdo da linguagem abrindo horizontes para novas perspectivas da imaginacao, onde

reside sentido aproximar artes distintas.

A percepg¢do da semelhanca entre obras de arte distintas em uma comparacao interartistica
pode variar de individuo para individuo, dependendo da estrutura Unica de seus
organismos. Isso ¢ evidenciado quando artistas associam musica e pintura, como na
vinculacdo de uma cor a um som (KANDINSKY, 1996). Essas associagdes sdo, em
grande parte, subjetivas e dependem da percepg¢ao individual. Por exemplo, a frequéncia
aguda de um trompete pode ser relacionada ao vermelho por um artista e a outra cor por

outro.

Ao reconsiderarmos a ciéncia sob o postulado de um observador que ¢ um corpo a
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observar, resgatamos a reflexdo como um ato interno, e da reflexao sobre a diferenca,

notamos as semelhangas.

O corpo exerce um papel de mediagdo entre nos e o0 mundo; ele € natureza e, ao
mesmo tempo, cultura. E natureza porque é oriundo do mesmo tecido das coisas
do mundo natural e estd submetido as suas forcas, mas também possui forgas
para transcendé-las. Por ter condigdes de transcendéncia, o corpo ¢ também
cultura, ja que ultrapassa a fronteira do animal, do natural, e constréi outra
ordem, a simbélica, criando a cultura. E por isso que o corpo deixa de ser visto
como mero mecanismo bioldgico, uma mera soma de manifestagdes causais,
para ser visto como expressdo de sentidos. O corpo, assim entendido, ndo é mera
passividade, inércia, determinismo, mas media¢gdo com 0s outros ¢ com O
mundo. E nesse sentido que Merleau-Ponty é enfatico ao afirmar: "eu ndo sou o
resultado ou entrecruzamento de multiplas causalidades que determinam meu
corpo". (PEIXOTO, 2012, p. 47).

Refletir, nesse contexto, ¢ autoconhecer-se como capaz de imaginar. Essa capacidade
envolve a producao daquilo que experimentamos no espelho interno do corpo, que ¢ o
proprio corpo. No processo de estruturagdo autonoma, a reflexdo nos permite reintegrar
a ciclicidade de um organismo composto por diferentes estruturas € o meio, instaurando

novos entendimentos.

Ao eleger a experiéncia corporal como originaria, Merleau-Ponty evidencia a
unidade do mundo como mundo sensivel. Institui ai a intersubjetividade, negada
tanto pelo racionalismo quanto pelo empirismo e o positivismo. Nessa
perspectiva filosofica, “corpo ¢ mundo sdo um ‘campo de presenga’ onde
emergem todas as relagdes da vida perceptiva e do mundo sensivel. Ha um logos
do mundo estético, um campo de significagdes sensiveis constituintes do corpo
e do mundo” [...] E esse logos do mundo estético que, segundo Merleau-Ponty,
possibilita a intersubjetividade como intercorporeidade que, por intermédio da
manifestagdo corporal na linguagem, realiza a comunicagdo com os outros e com
o mundo, criando-se, assim, o logos cultural, o “mundo humano da cultura e da
histéria”. (CHAUI apud PEIXOTO, 1989, p. 12).

Quando John Dewey relacionou os primeiros compassos da nona sinfonia de Beethoven
(1808) a pintura “Jogadores de cartas” de Cézanne (1890-1892), realgou um certo aspecto
de dureza nas obras, uma sensacdo de convergéncia entre a experiéncia destas artes

distintas a respeito de suas qualidades.

Em consequéncia da qualidade volumosa fazer parte de ambos, tanto a sinfonia
quanto o quadro t€m poder, forca e solidez — como uma ponte de pedra bem
construida. Ambos expressam o duradouro, aquilo que ¢ estruturalmente
resistente. Dois artistas, por meio de diferentes veiculos, colocam a qualidade
essencial de uma pedra em coisas tdo diversas quanto um quadro e uma
sequéncia de sons complexos. Um faz seu trabalho usando cor e espago, o outro,
som e tempo — o qual, nesse caso, tem o volume macico do espaco. (DEWEY
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apud FREITAS, 2010, p. 372).

Dewey estdo interpretando a imagem de fundo da qualidade ‘dureza’, sentida ndo apenas
por sua visdo ou audicdo, mas também pela sua noc¢do corporificada que ¢ nutrida
sobretudo por uma memoria associativa e reflexdo. Nota-se também que esta imagem do
corpo nao se comporta como a mesma imagem que emana da pintura, que vemos no
conteudo de um quadro no dominio visual. O que parece acontecer ¢ uma formagao do

que entendemos como imagens mentais, sobretudo corporais.

Nao ha, de fato, o que contestar: o dominio da imagem ¢ o dominio do visual.
Essa relacdo estd menos na esséncia do que € imagem, do que na preponderancia
do visual como forma direta e imediata de representacdo. A apropriagcdo desse
sentido pelas artes visuais e pelos meios de comunicacao ajudou a selar a relagao
entre imagem e visualidade de maneira inequivoca. Mas imagem ¢ tudo aquilo
que representa algo, por analogia ou semelhanga, por figuragdo. Portanto, ndo
seria um ato irregular, nem mesmo um mero artificio de metafora, usa-la na
representacdo de um outro campo que nado fosse visual. Por que ndo pensar que
os odores que remetem a tanta memoria, ou o toque da mao que reconhece uma
superficie, ¢ mesmo o nosso sentido de equilibrio que nos mantém no prumo e
regula nossa rela¢do espacial com o mundo, por que ndo pensar que todas estas
sdo formas imagéticas com as quais criamos vinculos de representagdo com as
coisas que conhecemos? Pode-se argumentar que hé ai uma diferenca em relagao
a pintura do quadro, a fotografia impressa no papel, ou aos desenhos na tela do
computador: enquanto estes exercem suas formas de representagdo por meio de
suportes que estdo fora de nds, a memoria, o tato ou o equilibrio criam imagens
dentro de nés e merecem, por isso, o apelido de imagens mentais. (IAZZETTA,
2016, p. 377).

A imagem corporalizada estd mais para um sinete aristotélico, uma assinatura do vivido,
uma impressdo opaca que se traduz na imaginacao a partir da sensibilidade. Audicao e
visdo tendem a perceber a mesma qualidade, por analogia, a partir de seu corpo vivido
que proporciona para nés a capacidade intelectiva de formular linguagens e verbalizar
esta similaridade percebida, para Dewey, a dureza da pedra. Note que, mesmo essa
descricdo nao sendo verdade universal (alguém pode nao reconhecer esta qualidade
mutua), de qualquer forma, a experiéncia de outro poderd ser congruente, ou mesmo
reformulada a partir desta proposi¢do, permitindo um novo olhar sobre obras de
Beethoven e Cézzane.

E claro, entdo, que a imagem nio se reduz ao dominio visual. Ha imagens

mentais, ha imagens sonoras e, por que ndo, ha imagens espaciais. E se o espago

pode ser percebido visualmente, ele ndo ¢ essencialmente visual, ja que podemos

senti-lo também de maneira tatil ou auditiva, por exemplo. Ou seja, podemos
criar diversas imagens de algo, que por serem sempre representacdes, sao sempre
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imagens parciais daquilo que ¢ representado. Assim, ¢ possivel também
embaralhar os campos perceptivos, criar imagens sonoras a partir da pintura,
criar imagens estaticas no cinema, dar a impressdo de movimento em esculturas
fixas. (IAZZETTA, 2016, p. 379).

De forma complementar, nos aproveitamos de um dos caminhos estabelecidos pela
corrente psicologica de Lawrence Marks (1978) como base no que chamou de doutrina
da unidade dos sentidos, que engloba informagdes equivalentes, atributos e qualidades
analogos, propriedades psicofisicas comuns e das correspondéncias neurais
(ENGELMANN, 2002), para tratarmos das percepcdes ¢ dos sentidos, partindo do
pressuposto de que os diferentes sentidos podem perceber e informar-nos sobre os
aspectos e caracteristicas comuns presentes no mundo externo.
O conceito de percepgdo estd assentado sobre a crenga de que os objetos, em si,
encerram propriedades que se assemelham ou se diferenciam, solicitando ora a
unido, ora a separagao dos sentidos. O mais claro exemplo dessa concepgdo € o
atributo do movimento, presente em diferentes objetos e eventos, e que aparece

como estimulo comum a diferentes canais sensoriais: visdo, tato e audigdo.
(CAZNOK, 2015, p. 117).

Por mais que a ideia de Marks parta do pressuposto de que inicialmente havia um sentido
primordial do qual derivou os outros cinco, percebidos por Aristoteles, segundo o autor,
cada aparelho sensitivo tem suas nuances bem definidas: o ouvido para captar o som, os
olhos para a visdo, mas ¢ na modalidade que a figura da linguagem pode ser capaz de
aproximar as diferengas e semelhancas cabiveis de comparacdes, ou seja, um linguajar
promovido pelo entendimento da agdo que aproximou o observador de um novo
observante. Este passara, a partir de sua autonomia, a assinalar o que ¢ comum e o que
ndo ¢, e mesmo que tudo seja distinto, a propria completeza validaria uma unidade, que
se localiza no reino de todas as diferencgas, das coisas que se repelem por inteiras, o que
nao parece ser o caso da musica e da pintura.

Nenhuma experiéncia sensorial unitaria abrange o abismo entre visdo e som, ou

entre calor e cheiro. Apesar das muitas coincidéncias entre as modalidades,

analogias entre os sentidos ndo podem superar completamente seu isolamento

ontolégico. Mesmo na unidade, os sentidos demonstram diversidade. (MARKS,
1978, p. 188).

A mais proeminente das nossas semelhangas iniciais, num contexto contemporaneo, ¢
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referente a textura e a densidade das obras, ou seja, refere-se ao aspecto resultante de um
organismo em movimento, de um emaranhado composto por partes ou vozes em interagao
percebido pela tatibilidade. Acreditamos que ambas as artes se aproximam através de uma
sensibilidade comum derivada do movimento, que compreendemos e instituimos na
lingua através do vocabulo usual, ndo apenas das artes no dominio visual, mas como

também, do sonoro e do tatil.

Os termos ‘textura’ e ‘densidade’, de certa forma, “sempre” tiveram um significado ou
ideia na musica europeia. Porém, a partir do século XIX, com Debussy [...] “em sua obra
Jeux, para orquestra, a presenca ndo apenas episddica ou ‘descritiva’, mas estrutural de
um pensamento textural pode ser considerada um marco” (CAZNOK apud FERRAZ,
1990). O conceito de textura é frequentemente utilizado para se referir a certo
percebimento estético das obras, como compreender uma fuga, uma polifonia, uma
passagem em staccato, ou em glissando. Todas essas, sugestdes de termos textuais e
imagéticos a principio do dominio visual, da propria letra, passam a tecer afinidade e
atribuir significagdes a musica.
Ao se deixarem de ser elementos resultantes e secundarios para se tornarem
eixos formais e poéticos, a textura e a densidade instauraram uma forma de
ouvir musica que faz perceber obras de qualquer periodo ou estilo de uma
maneira diferente. Nao s6 determinadas poéticas contemporineas cuja
condigdo sine qua non de frui¢do esta relacionada aos agenciamentos texturais,
tal como a musica eletroacustica, mas também procedimentos polifonicos

renascentistas ou orquestrais barrocos ganham uma nova dimenséo perpeptivo-
analitica. (CAZNOK, 2015, p. 107).

Musicos como John Cage, Morton Feldman, Earl Brown e Christian Wolf aliados a
grupos de pintores, Franz Kline, Robert Motherwell, Richard Pousette-Dart, Mark
Rothko, Cy Twombly, Barnete Newman, promoveram aproximacgdes interartisticas entre
musica experimental’ e pintura abstrata, langando luz a uma geragdo de artistas que viriam
a trabalhar elementos que transitassem entre as linguagens artisticas, a fim de
desvelamentos poéticos, o que nao € o mesmo caso da nossa investigagdo. O free jazz nao
influenciou diretamente o expressionismo abstrato, nem vice-versa, como nos exemplos

mencionados acima. Porém, resolvemos apresentar esta relagdo entre musicos e pintores

" Movimento da continuacio cronolégica mencionado por Webern que parte do canto gregoriano até o
atonalismo schoenbergiano, aquele lado da musica que esta associada a historia ocidental da musica de
concerto ou, como genericamente chamada, musica classica.
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que se influenciaram, como um reforgo para nossa percepcao de texturas num contexto
interartistico que j& vinha sendo trabalhado através do que Freitas chamou de Reflexos,
outra abordagem metodoldgica, que foca nas tradugdes interartisticas: um pintor que vai
até a musica buscar subterfligios para sua propria arte e vice-versa, langando ao mundo
dos sentidos, por vezes, certas unidades da sensibilidade que emanam de obras de

modalidades distintas.

Devemos estar cientes da seguinte consideracdo a respeito desta aproximagdo
interartistica baseando-se na metodologia empregada, a das Ressonancias que se
diferencia dos Reflexos. Para que ela ocorra, € necessario que as semelhangas percebidas,
partam do espectador antes que os proprios artistas se influenciem mutuamente. Logo,
diferentemente dos artistas citados, que propositadamente se erguiam sobre a arte vizinha
para obter inspira¢cdo, no caso dos nossos objetos de estudo, isso acontece de maneira
indireta, sem uma inspiracao direta entre os artistas, por mais que Pollock ouvisse jazz e

Coleman e grupo contemplassem pinturas, o que sera abordado no capitulo trés.

O motivo pelo qual apresento brevemente os Reflexos € para demonstrar como esta
revolugdo dos sentidos entre artes de modalidades distintas reverberou no pensamento
ocidental no século XX, podendo ser visto, inclusive, como um caminho que incentive o
processo de Ressonancia no espectador, pois sdo através destas investidas que tomamos
a consciéncia do fendmeno sensorial entre dispositivos distintos, aquele que utiliza mais
de um sentido para captar a correspondéncia artistica através da experiéncia, aproximando
artes de modalidades distintas, fortificando um lago entre as linguagens, onde o
espectador parece forjar estruturas subjacentes e andlogas entre a impressao visual e
audivel.
O que antes era considerado apenas uma metafora — a textura sonora de uma
obra, ou a ressonancia de um quadro, por exemplo — passou a ser uma forma de
expressdo legitima. As poéticas mais recentes, herdeiras desse movimento que
rompeu os limites operacionais e perceptivos das diferentes linguagens artisticas,

trouxeram novas formas de pensar o fendomeno da multissensorialidade.
(CAZNOK, 2015, p. 105).
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Para exemplificar um dos reflexos, notamos o que se deu entre Feldman e Rothko em
“Rothko Chapel” (1971), titulo que homenageia o pintor em um periodo posterior ao seu
falecimento, tendo sido fundada a capela em seu nome, onde se encontram algumas de
suas pinturas, destas que Feldman se inspirou para compor musica. Feldman tentou recriar
musicalmente os movimentos a partir de valores pictdricos, o que ele entende como um
agenciamento sinestésico da obra de Rothko. O compositor aposta em uma densa e,
muitas vezes, lenta narrativa representada por notas longas e pelo siléncio, que se
desdobram sobre dissonancias de vozes (demonstradas na partitura: soprano, alto, tenor
e baixo), viola, percussdo e celesta, rememorando uma espécie de textura que sente da

pintura.
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Figura 1. Trecho da partitura da obra de Morton Feldman (1971).
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A percepcao dos clusters, de glissando, de nuvens de sons, assim como dos
movimentos que os ligam, ¢ uma percep¢do que, além de sua dimensdo
estritamente auditiva, solicita uma atencdo ¢ uma participagdo ativa de nosso
corpo; nos podemos falar, entdo, de uma fixagdo corporal dessas estruturas
figurativas elementares do tipo continuo nas profundezas de nosso “‘sentir
origindrio”. Isso talvez explique que suas significagdes, de ordem
essencialmente qualitativas, sejam captadas de uma s6 vez pela percepcao, sem
que nos tenhamos necessidade de recorrer a qualquer de mediagao, de qualquer
tipo. (BAYER apud FREITAS, 1987, p. 130-131).

Pintura 2. No. 14 (1960). Mark Rothko, oil on canvas, (290.8 x 268.3 cm).

Fonte: https://www.sfmoma.org/artwork/97.524/

Desse modo, a nova dimensdo perceptiva analitica promovida por essa abertura do
conceito de textura explorada por diversos artistas, possibilitou em nossas comparagoes,
a percepcdo de elementos da textura heterofonica®, da miisica contemporanea, que foi
reformulada. Neste caso, ¢ vista como uma textura multivocal descentralizada, sem uma
voz principal. Cada voz tem um papel autbnomo como solista e acompanhante,
simultaneamente. Estas sdo também caracteristicas importantes que nutrem nossas

semelhangas entre o free jazz € o expressionismo abstrato, desenvolvidas nesta pesquisa.

A emergéncia dos contatos entre as artes distintas, musica e pintura, abriu significativas

8 Culturalmente, ¢ o anseio da desierarquizacdo das estruturas normativas na arte, que para nos esti coeso
com as propostas do free jazz, e ndo menos distante d4 pratica norte-americana da pintura que, como
veremos no desenrolar da dissertagdo, se afasta do canone europeu, ndo como quem reclusa o passado de
forma a esquecé-lo, porque nem o fiee jazz o faz. O passado s6 ndo é capaz de submeter o presente a
hegemonia que instaurou e criou lastros dominantes, ditando como se faz. A raiz lexical da heterofonia &
antiga e vaga, mas na musicologia germanica pds-iluminista ela é concebida em contraste com a polifonia
tonal — o apice do pensamento e design musical ocidental — como uma textura multivocal primitiva e intuida
(isto é, ilogica). (COLEMAN, 2021, p. 278).
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possibilidades de reflexdes sobre os meios visuais € sonoros, inclusive uma aproximacao
terminologica da comunicacdo dos sentimentos gerados na afeccdo da arte. Certa
convergéncia da comunicagdo/cddigos passa a conceber um entendimento que perpassa
as artes de modalidades distintas, musica e pintura, retomando a arte a sua unidade. Por
isso, quando falamos em heterofonia, que pela sua etimologia se refere ao som,
englobamos também a visualidade que, de outra forma, poderia ser chamada de

heteromorfia.

Da experiéncia estética

Inicialmente, chamamos atencdo para a seguinte questdo: ¢ notavel que o fluxo de
informagdo catalisada pela internet, na atualidade, promoveu uma maior acessibilidade
para os contatos Interdisciplinares entre musica e pintura ao nos aproximar dessa
experiéncia. Pois, num patamar renovado das tecnologias, o fone de ouvido e a tela do
computador te permitem experienciar o free jazz do grupo Ornette Coleman e a pintura
expressionista abstrata de Jackson Pollock, sem sair de casa. Em qual outra realidade isto
seria possivel? Na era dos tocadores de vinil e museus? Vocé precisaria de uma série de
fatores para que, porventura, vocé se deparasse com uma pintura de Pollock e uma musica
de Ornette Coleman, gerando assim o confrontar das obras, e as interpretagdes das

semelhangas.

A primeira possibilidade seria adquirir fisicamente esses materiais, algo fora de cogitacdo
para a grande parte das pessoas, por simplesmente tratar-se de produgdes mecanicas
limitadas. A pintura de Pollock estaria apenas nos museus e o vinil de Coleman, nos bats
de colecionadores. Isso nada mais ¢ que um sintoma da prépria relagdo do corpo com o
meio. Se ja produzimos em massa, o caminho desta narrativa aquisitiva, tendeu a seguir
o que se fez, a transi¢do para o mundo digital, onde o meio tem o acesso globalizado da
informagao, que no seu primeiro estagio lan¢a luz a uma série de novidades, mas com o
tempo tende a unir por demais os distantes, numa espécie de abismo das identidades,
forjando um comportamento similar entre culturas que jamais se “pareceram” tao

proximas.
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Sobre a ideia entre meio e arte, o free jazz, assim como outros movimentos anteriores, se
aproveitaram da tendéncia tecnoldgica da época que promovia a producdo de discos
fonicos capazes de registrar a musica, propriamente um fonograma, desencadeando uma
série de influéncias sobre o imaginario, tanto do artista, quanto do espectador no universo

SOnoro.

O simples acesso a discos e a difusdes radiofonicas desmascarou a escuta,
mostrou o seu poder, expds os seus limites. Com a fonografia a escuta pode
livrar-se das limitacdes da memoria, ja& que a gravagdo podia ser repetida
indefinidamente. Ele pdde criar seus proprios rigores de valoragdo uma vez que
cada gravagdo podia ser confrontada com uma outra e um compositor comparado
a outro com muita facilidade. A possibilidade da escuta distrair-se com outros
sons, cada vez mais presentes, colocou-a na agenda do processo de composi¢ao
musical. (IAZZETTA, 2016, p. 388).

Com essa escuta desmascarada, podemos notar novas percep¢des que acontecem nas
interagdes dos grupos de Ornette Coleman e John Coltrane. Todos musicos que
perseveraram tocar a mesma musica que tocavam fora do estudio, com intuito documental
de preservarem no fonograma a performance que faziam na fisicalidade do mundo, ou
seja, demonstrar a expressividade propria e coletiva dentro de um grupo interacional num
contexto musical de extemporizagao®, o que reverberou para Miles Davis em seu album
Bitches Brew (1969), como nota Fabiano Aratijo (2020) pela musicologia audiotatil: uma
guinada para a instancia da CNA (Codificagdo Neo-Auratica) secundaria, a arte de
113 : 99 1 ~ . . ,, .
editar”, a utilizagdo da tecnologia como eixo poético.
Através da Codificagdo Neo-Auratica (CNA), os componentes audiotateis sdo
objetivados ou textualizados na fonofixacdo. Isso quer dizer que os “valores
audiotateis” aparecem imprimidos na gravagdo através da inscrigdo gestual
relacionada a codificagdo Neo-Auratica (CNA), que, vincula-se ao parametro
cognitivo psicofisico do médium. Desta forma, através da fonofixagdo, a
musicologia audiotatil entende que musica audiotatil é legitima ao assumir o
status positivo das categorias que definem a estética moderna ocidental:
identidade autoral, originalidade criativa, mobilidade da norma estética e

autonomia da obra, ou seja, os significados semanticos associados a escritura na
musica ocidental de tradi¢do notacional. (CORRENTINO, 2019, p. 5).

% A extemporizacio pode ser definida como uma pratica objetivada de um modelo mental construido em
uma performance em tempo real, analoga, mas ndo idéntica as praticas de intepretagdo de uma partitura. O
modelo mental construido na pratica de extemporizagdo ¢ culturalmente e antropologicamente
compartilhado e transmitido por agentes atuantes com a musica improvisada, porém, ndo € reconhecido
como improvisac¢ao pelos agentes antropoldgicos que participam desta musicalidade, como por exemplo,
nas comunidades do jazz. (CORRENTINO, 2019, p. 6).
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Diferentes dos primeiros, os free jazzistas, que correspondem a CNA primaria, tendo
como produto justamente a gravacao crua da performance, o que de forma direta ja

subscreve o free jazz na TMA (teoria das musicas audiotateis).

Aqui introduzimos a Teoria da Musica Audiotatil de Vincenzo Caporaletti, que se
categoriza como uma vertente do pensamento pos-p0ds estruturalista, isto porque, parte da
continua¢do do pensamento de Pareyson, a partir de uma visao estruturalista de Umberto
Eco, para conceber a perspectiva da musicologia audiotatil. Segundo Caporaletti,
podemos notar desta relagdo de composicao e interpretacdo trés modelos ocidentais,

sendo:

e O diadico, que cria esta distancia entre compositor e intérprete, o primeiro que
institui signos, o segundo que decodifica estes, isto inserido numa logica textual
da partitura notacional, numa fenomenologia alografica.

e O oralistico que tem a ver com as praticas tradicionais, folcloricas, ritualistas e de
ordem evanescente, ou seja, que sO acontecem naquele momento e depois
desaparecem, e tem carater de fendmeno autografico.

e Por ultimo, o modelo audiotitil que reconhece o médium da gravagdo como
determinante da tradicdo cultural de musicas como o jazz, de caracteristica

autografica (CAPORALETTI apud CORRENTINO, 2019).

Sobre a alografia, entendemos quando possuimos uma determinada partitura, como de
Bach, Mozart, Vivaldi, Beethoven, e para executé-la, ¢ necessario que decodifiquemos os
simbolos presentes na partitura, pois este € o0 modo desejavel para sua execucdo. No caso
da musica audiotatil esta relagdo diadica perde sentido para dar lugar ao conceito de
autografia, pois reconhece a consciéncia estética do artista de projetar-se sobre a

fonofixacdo, isto ¢, sobre uma codificagdo Neo-Auratica®®.

Retomando Luigi Pareyson na estética da formatividade, um trabalho que visa sobretudo
um passo pelo itinerario do fazer artistico, compreendemos entdo que Pareyson permite
olhar a nogdo de técnica embutida no proprio processo criativo, algo que no sistema da

partitura esta externo, pois a composi¢do esta para o intérprete como a revocacao do

10 Este termo “aura” vem da letra de Walter Benjamin (1936), quando declarou o fim da aura da obra de
arte num cenario de alta especializacdo da modernidade. Caporaletti retoma o termo demonstrando que na
verdade a aura ndo se perdeu, ela apenas se transpds a partir de uma nova relagdo entre sujeito, objeto e
meio.
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espirito do compositor. Como se através do gesto simbolizado pela partitura tocdssemos

Bach.

O problema ¢ que no ambito da musica de formatividade audiotatil, a “forma
formante” (entendida como a “persona” do artista mediada pelo PAT em
prevaléncia) ndo funciona de acordo com este Ultimo esquema conceitual. Isto
porque o PAT ¢ um modo de cognic¢do incorporada; ¢ a “persona” com o corpo;
0 corpo que ouve o tactus. E um modo de cognigdo intuitiva — que ndo é mental,
mas baseado na “racionalidade corporal” — que engendra uma intencionalidade
formativa psicocorpdrea. Além disso, na musica audiotatil, ndo ha distancia entre
a producdo do texto musical e a performance. Finalmente, ha a dimensdo
intersubjetiva da improvisagdo na performance coletiva. Estas sdo em suma as
especificidades no ambito audiotatil, que requerem uma reconsideragio da nogéo
de “spunto” através do médium cognitivo do PAT. (ARAUJO COSTA, 2022, p.
6).

No audiotatil, a técnica € algo intrinseco ao fazer da arte, amalgamada ao corpo do artista,
acabando com a distancia entre compositor e intérprete, € mesmo dessa questdo que o

conceito em letra, de improvisacao, nasce.

Pareyson se utiliza do conceito de persona para caracterizar justamente todo o conteudo
formante presente no artista. Se, antes, o conteudo era evocador do externo, agora ele ¢ a
propria forma, e a forma como j& vimos diz mais sobre o corpo formante do artista nestas
artes do que de um contetdo externalizado. No caso do free jazz a forma € um somatorio
de artistas em co-composicao que executam e descobrem enquanto fazem musica por

meio de improvisacao coletiva.

Portanto, enquanto no sistema diddico a técnica esta sobre a objetividade, nos termos da
simbologia textual; na musica audiotatil, estd na subjetividade. A relagdo tatil vem do
instrumento, da técnica de natureza subjetiva, incorporando valores estéticos especificos
da cultura audiotatil, bem diferente dos valores da cisdo do regime da escritura —

compositor e intérprete.

Uma perspectiva inovadora, para todo o campo composto pela pesquisa e
debates sobre a musica, pode advir dos estudos sobre as tradigdes do jazz e do
rock, as quais deram origem a este campo de pesquisa que, desde alguns anos,
se identifica como Teoria das musicas audiotateis ou Teoria da formatividade
audiotatil. Este modelo nao se limita a colocar um acento sobre as mediagoes
antropologicas e cognitivas, sob a base das aquisicdes recentes das
neurociéncias. Ele vai além teorizando o principio audiotatil (PAT) e colocando
em causa as bases epistemoldgicas, as quais estavam fundadas sobre a estrutura
do pensamento cientifico ocidental, (ndo somente, diga-se de passagem, no que
concerne a musicologia), e (re)introduzindo o Sujeito no lugar geométrico de
onde ele havia sido retirado pela heranga platénico-cartesiana, no caso, a propria
teoria musical. (CAPORALETTI, 2018, p. 2).
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A técnica subjetiva ¢ de valor endossomatico, ou seja, processos internos proprios de um
gestual que forma um groove, um swing, um balango. E a experiéncia do corpo que forma
a experiéncia cognitiva e serve a exigéncia do espirito, no sentido amplo, do artista. Logo,
a poética composicional coletiva ¢ formada através do processo formativo de cada artista,
por meio de uma interpretagdo intuitiva dentro de um grupo de improvisacao coletiva e
que adquire congenialidade!! no decorrer do tempo da obra, cujo principio epistémico é
a sensibilidade contextual, operada por uma interface psicogestual do tipo gestaltica. E
consubstancial a propria natureza sonora, ¢ propria de um fazer criativo relacionado a
uma dimensdo cultural, cuja existéncia ¢ sincrdnica ao processo criativo

(CORRENTINO, 2019).

Com as sessdes gravadas em agosto de 1969, coletadas em Bitches Brew, o
percurso rumo a realizagdo total da projecdo de valores transcendentes
audiotateis chega ao seu fim, onde a propria maneira de se referir 2 musica foi
transformada. No final da década de 1960, Davis delineou o significado
simbolico igualitario e libertario da interacdo experimentada no free jazz — no
qual, além disso, ele advertia que a auséncia frequente de pulsacdo (na verdade,
menos frequente que se imagina) tornou possivel tirar proveito de uma das
maiores oportunidades que o contexto audiotatil pode oferecer — explorando a
interacdo em um groove profundamente comunicativo de derivagdo funk e rock.
(ARAUJO COSTA, 2020, p. 11).

Quando o fiee jazz se inscreve no texto,2 — aqui compreendido de forma mais ampla, isso
quer dizer, no principio audiotatil (PAT)! — permite-se a concepgio desta percepcdo por

Miles Davis pela escuta do fonograma, possibilitando assim a reconfiguracdo de um

11 Ensina Pareyson que a interpretacdo ocorre quando se instaura uma simpatia, uma congenialidade, um
encontro entre um dos infinitos aspectos da forma e um dos infinitos pontos de vista da pessoa.
(GARCEZ, 2013, sp.)

12 [...] no sentido antropolégico mais largo, isto &, tanto como expressdo individualizada pela musica
dependente de uma notacdo — a codificagdo mais ou menos “aberta” — como em referéncia as praticas
ligadas a dimensao criativa em tempo real (CAPORALETTI, 2018, p. 10).

13 O Principio Audiotatil (PAT) ¢ definido como um tipo especifico de percepgdo, cognigdo e abordagem
do tipo psicofisica da realidade sonora. Assim, o PAT ¢ forjado através do efeito da mediagéo cultural das
tecnologias sobre a dimensao sensorial e sobre o processo cognitivo do médium audiotatil (a partir da nogéo
de medium formador de experiéncias). Através da abordagem musical pelo PAT podem ser analisadas as
determinantes causais presentes na dimensdo “poiética” e “estésica” de um sistema somatico-psiquico,
midiaticamente ativo, e presentes na sonoridade operada por meio de uma racionalidade corpdrea
relacionada a repertdrios especificos. Assim, é possivel entender a fenomenologia de um médium psico-
corpéreo, alternativo ao médium da notagdo, “...0 qual numa perspectiva epistemoldgica, — por ser ao
mesmo tempo abstrato (matematico) e fundado na espacialidade sensorial da visdo—, determina um tipo
especifico de percep¢do e cogni¢do primaria da realidade sonora..”. (CAPORALETTI apud
CORRENTINO, 2019, p. 5).
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sistema em fun¢ao da formacao de outros, todos derivados de uma performance coletiva

inscrita nos processos psicofisicos caracteristicos da mediacao tecnologica.

Este arcabouco tedrico da musicologia audiotatil ¢ bastante utilizado, por exemplo, para
comparagdes entre gravagdoes de um mesmo musico sobre versdes distintas, buscando
problematizar as tomadas de decisdes de acordo com cada contexto. Além disso, discute-
se a autografia de um determinado musico, algo que nos faca reconhecer a musica de John
Coltrane, de Ornette Coleman, de Hermeto Pascoal. Isso ndo € o caso, porém, de nosso

objeto de estudo: o “Free jazz” (1960).

Nossa investigacao esta localizada nos estudos sobre improvisacao coletiva, e, portanto,
direcionaremos nosso foco para os denominados “lugares interativos formativos”
(LIF’S), o que aqui chamaremos, também, de eventos interativos ou ambientes
interativos. Todos estes termos visam estudar este lugar de encontro entre os musicos
numa pratica da improvisacdo coletiva. Utilizaremos alguns conceitos inseridos no
processo de negociagdo dos musicos numa pratica coletiva que serdo levantados mais
adiante no capitulo dois, onde serd analisado em parte o fonograma do disco “Free jazz”
(1960). Nesta introducao, apenas demonstramos a metodologia utilizada para analisarmos
questdes de interagdo coletiva no contexto do free jazz, que se refere ao material, a

interacdo entre os musicos, a atitude dos musicos e a musica formada.

O intuito deste objetivo € uma concep¢ao que amplie nossa perspectiva numa experiéncia

interartistica, capaz de ressonar, o LIF, por simpatia, com a pintura “White light” (1954).

Estamos falando sobre um processo analitico fundado sobre a perspectiva dos meios, algo
que sO € possivel percebermos através da instancia tecnoldgica que permite estas
percepgoes sobre as obras de arte, pois estas possuem em seu itinerario de formacgao, a

propria influéncia do meio.

A musica alcanca o status que a pintura havia com a fotografia, que gragas a esta,
inclusive, ¢ possivel que acessemos pinturas registradas para nossas analises,
disponibilizadas pelos museus em seus sites, como o do Museu de Arte Moderna (MoMa).
permitindo novas perspectivas a respeito das obras, pois anteriormente, quem quisesse
trabalhar com pinturas precisaria muitas vezes visitar museus, ou entdo adquirir as obras,
0 que nem sempre € possivel. Ressaltamos aqui, portanto, que nosso acesso as pinturas

de Pollock se deram por meio de reprodugao digital, mudando o meio da experiéncia.
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A contrapartida de uma percepcdo que se torna autbnoma com relacdo ao
referente é o referente, ele prdprio, que se rebela: a reboque do trem, da maquina
a vapor, do fluxo incessante de mercadorias, da consolidagdo de uma ldgica
capitalista que transforma tudo em processos de troca e negociagdo, impondo
velocidade até entdo impensada de transformacgOes a sociedade europeia
(eliminando, por assim dizer, os tracos finais da Europa pré-capitalista), a
realidade se torna volatil, efémera, inapreensivel pela contemplacéo, intangivel.
A fotografia, primeira das técnicas mecanicas de producdo de imagem em larga
escala, assinala esta necessidade de apreender o instante que escapa por entre 0s
dedos, separando haptico e Optico em experiéncias de temporalidades e
espacialidades distintas. (BASBAUM, 2012, p. 259).

A consequéncia de maior acessibilidade instiga novos olhares, havendo a possibilidade
de outros percebimentos, visto que, este tipo de pintura se torna inesgotéavel, e cada olhar
¢ um novo, como se fosse uma nova pintura, percep¢ao analoga a quando falamos sobre
0 “Free jazz” (1960), vocé pode ouvi-lo de qualquer parte, a qualquer hora, nas palavras

de Ornette Coleman.

A fotografia da pintura libera para o espectador o tempo eterno de contemplagao, sem que
a hora do museu o expulse, ¢ libera também a possibilidade de dar zooms e isolar a pintura
em fragmentos para analises mais minuciosas, mas subsume a corporeidade dos materiais

conforme a tecnologia comprima as informagdes.

Ocorre um fendmeno quando transportamos a experiéncia fisica da pintura para a tela
digital, ou seja, uma contemplagdo da obra via mediagao tecnologica. As obras de Pollock
nao sao planas e puramente bidimensionais, pois quando chegamos perto delas, podemos
notar relevos provindos tanto da espessura da tinta como elementos adicionados sobre a
tela que estimulam o viés tatil, porém, quando vemos a pintura pela tela do computador,
este estimulo tatil é reduzido, e o observador passa a preencher ‘lacunas’ sobre a
bidimensionalidade da fotografia, de forma alucinada, numa analogia a letra de McLuhan,
esta, a foto, que ¢ um conjunto de fétons, colocando o observador em busca desta

percepgao tatil que seria mais intensa na observagao in /ocus da obra.

Dependendo de que sentido ou faculdade ¢ prolongado tecnologicamente, ou
“auto-amputado”, o “fechamento” ou a busca de equilibrio pelos demais sentidos
¢ facilmente previsto [...] entretanto, se o som, por exemplo, for intensificado,
tato, paladar e visdo serdo afetados imediatamente. O efeito do radio sobre o
homem letrado ou visual foi o de reavivar suas memorias tribais, e o efeito do
som acrescido ao cinema foi o de reduzir o papel da mimica, do tato e da
cinestesia. Igualmente, quando o homem némade se voltou para os meios
sedentarios e especializados, os sentidos também se especializaram. O
desenvolvimento da escrita e da organizacdo visual da vida possibilitou a
descoberta do individualismo, da introspec¢do e assim por diante. Qualquer
invencao ou tecnologia ¢ uma extensdo ou auto-amputacao de nosso corpo, €
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essa extensdo exige novas relagdes e equilibrios entre os demais orgios e
extensdes do corpo. Assim, ndo ha meio de recusarmo-nos a ceder as novas
relagdes sensorias ou ao “fechamento” de sentidos provocado pela imagem da
televisdo [...] Na América, cultura intensamente visual, a televisdo abriu as portas
da percepcdo audiotatil para o mundo ndo-visual das linguagens faladas, da
alimentagdo e das artes plasticas. Como extensdo e acelerador da vida sensoria,
todo meio afeta de um golpe o campo total dos sentidos. (MCLUHAN, 1964, p.
62).

A mesma capacidade que nutriu a semelhanca para a gravadora Atlantic e tantos outros
que aproximaram Coleman de Pollock, estd para nos, a diferenca estd por um olhar
renovado intrinseco aos meios tecnoldgicos como o fone de ouvido e telas que promovem
imagens. A gravadora, inclusive, ao perceber a semelhanca entre as obras, abre
inicialmente para os demais observadores atemporais, quando ela crava uma reduzida
imagem de “White light” (1954), de Jackson Pollock sobre a capa do vinil “Free jazz”
(1960), de Ornette Coleman; o que fazemos foi ampliar essa apresentagdo, trazendo o

som mais para perto do corpo, com fones de ouvido, e a pintura nas telas digitais.

O fone de ouvido mais fechado, over-ear, em formato de concha, permitiu uma melhor
visualizacdo do emaranhado sonico dos grupos de improvisacdo, realgando nuances que
muitas vezes podem passar despercebidas em performances ao vivo ou por meio de
monitores de som, pois, o ar dissipa informag¢do no caminho até nossos aparelhos
auditivos. Ja o fone, reduz essa distancia e excita os sentidos de uma outra forma,
possibilitando uma construg¢do/arquitetura imagética do que emana o vinil, com uma
organiza¢do acentuada dos elementos, ndo apenas percebendo ritmos e timbres, mas
também percebendo com maior fidedignidade o movimento do som que ¢ a traducao da

energia corporea em psicofisicas do agente musical, sobretudo de um ato operativo.

Isto quer dizer, quando ouvimos o fonograma digitalizado do disco “Free jazz” (1960)
por meio dos fones de ouvido, de acordo com a masterizagdo, se ¢ monofonica ou estéreo,
obtemos uma percepgao distinta da obra artistica, realcando elementos distintos, como se
ora vislumbrassemos as atitudes individualizadas no modo estéreo, ora surgindo todo um
emaranhado descentralizado dentro de um sé fundo que une a heterogeneidade do
coletivo, no modo mono, criando formas sobre nossa imaginagdo. Estas que nos remetem

diretamente as pinturas de Jackson Pollock.
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Esta tecnologia, o fone de ouvido, pode aderir ao estatuto da musicologia audiotatil que
fornece novas abordagens de analise quando tratamos destas musicas ditas audiotateis,
que se inserem nos processos textuais dos fonogramas. Assim, permitem que, através de
espectrogramas, consigamos elementos distintos da capacidade de matriz visual
ocidental, calcada numa perspectiva notacional/textual, em virtude de valores da matriz

audiotatil que valoriza o corpo do sujeito, com o factus.

E uma experiéncia estética parcialmente distinta de uma performance ao vivo dos musicos
com a exibicdo paralela das pinturas, onde certamente seriamos capazes de nutrir
semelhangas, bem como, também somos capazes de nutrir, apenas olhando aquele
pequeno quadro de Pollock inserido sobre o vinil de Coleman. Nao tratamos de uma
hierarquia, mas sim de uma indagagao sobre as diferengas da nossa posi¢ao de observador
do mundo atribuidas a meios que terceirizam o lugar e o modo da experiéncia, mas que

ndo acabam com a experiéncia concreta da arte.

A experiéncia do ouvir e ver obras de artes distintas no meio digital, de preferéncia de
modo simultaneo, ¢ um fendmeno que ganha énfase, principalmente na
contemporaneidade, onde o celular por si s6 ¢ capaz de fornecer as obras, provocando as

comparacoes.

Nos dias de hoje, a autonomia do observador dotado de equipamentos de facil acesso,
parece trilhar um caminho frutifero do corpo no mundo contemporaneo. Na acessibilidade
tecnologica, ou seja, pelo atributo cientifico do meio, podemos conceber relagdes entre
artes ‘distantes’ sem té-las efetivamente nas palmas das maos.
Entendendo o conhecimento como algo que nasce da articulagdo entre o sentir e
o simbolizar, defini¢do essa que ¢ facilmente respaldada pela fenomenologia, é
adequado entender a arte como conhecimento. Ainda que os resultados e os
processos da pratica e da fruicdo/interagdo estética sejam diferentes daqueles das
ciéncias e das linguagens verbais, é preciso reconhecer que existem grandes
similaridades no que concerne a construgdo dos conhecimentos. Conhecer, em
seu entendimento mais primordial, consiste em criar formas. Na criagdo, como

instaurag@o de conhecimento, ciéncia e arte encontram seu denominador comum.
(FREITAS, 2018, p. 171).

Sobre a fenomenologia trabalhada nesta dissertacdo, nos termos da era digital, ou seja,
uma percepcdo baseada na transposicdo do vinil para os streamings e das telas das
pinturas nos museus para telas dos celulares/computadores, revocamos os pensamentos

de Marshal McLuhan a partir do que Sérgio Basbaum (2022) fala sobre a percepgao
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digital.

A cultura digital imprimiu notavel aceleracdo ao mundo. Estes ambientes que
chamamos imersivos sdo apenas espacos distintos dentro do ambiente maior de
uma cultura planetéria em que estamos mais e mais imersos no instante: a nogéo
de historicidade dissolve-se na circularidade do instante sinestésico; as
experiéncias do tempo narrativo e do espaco contemplativo visual se dissolvem
em sensacgdo. Estamos, novamente, num mundo magico, onde emergem todo o
tipo de metaforas e discursos espirituais e miticos de nossa experiéncia [...] A
estes aspectos, largamente sinestésicos, de nossa experiéncia contemporanea,
chamo percepgéo digital. (BASBAUM, 2012, p. 264, grifo nosso).

Feitas as consideracdes metodoldgicas desta dissertacdo, apresentamos uma espécie de
itinerario da experiéncia, a maneira como pensamos metodologicamente nossas analises

de observadores em um contexto interartistico.

Numa macro perspectiva das obras, absorvemos um momento que se refere a um
emaranhado caracteristico, seja um evento especifico da musica, representando um
ambiente-interativo-sonico que serd equiparado a aspectos da pintura. Este momento
inicial € o que gruda, o que faz as artes se aproximarem num plano de fundo e, portanto,
¢ fundamental que exista, para o observador, 0 momento da experiéncia estética, antes

mesmo de avancgar nesta leitura, caso contrario, torna-se um ambiente indcuo.

A partir da perspectiva inicial, passamos a examinar 0 que acontece nestes eventos de
emaranhados. Para a musica, sdo os ambientes interativos da improvisacdo coletiva,
buscando compreender as tomadas de decisdes dos musicos enquanto um grupo
caracteristico ao escolherem determinado material sonoro para introduzirem no
emaranhado sonico, no caso, para nossa andlise, focamos na poética do grupo de
improvisagdo coletiva de Ornette Coleman e no harmolodics. Na pintura de acao,
analisaremos o comportamento das formas circunscritas através dos gestos de Jackson
Pollock, sejam as linhas, os pontos que brotam em funcao da gravidade, imprimindo sobre
a tela determinadas texturas moérficas. Ou seja, uma descri¢ao mais detalhada dos eventos

percebidos na primeira etapa, onde se executa a obra.

Logo, a nossa perspectiva interartes estd fundada num processo de observagao calcada
pela tecnologia, o que influi diretamente no perceber e investigar, acarretando mudancas
na possibilidade de aproximar artes distintas através da maleabilidade material que

transporta a musica e a pintura para nosso cotidiano de maneira imediata, instigando um
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maior fluxo da friccdo entre obras de modalidades distintas que passam a fruir num

universo que ofusca esta distingdo da matéria fisica.

Nosso objetivo, como pesquisadores em uma comunidade académica atualizada na area
de artes, ¢ estimular as pessoas a experimentarem estas relagdes, permitindo que outras
semelhangas sejam percebidas de acordo com a estrutura de cada observador; isto numa
perspectiva positiva para a experiéncia da arte. Quando provocamos contatos entre as

obras, aprendemos mais sobre elas, e as vezes passamos a 42nxerga-las com outros olhos.

“O aspecto mais fascinante do livro de Alexandre Freitas, contudo, ndo ¢
comparar o incomparavel (titulo do ensaio de Marcel Detienne citado por ele),
mas propor e fornecer elementos para um jogo ativo da sensibilidade que
contempla. De algum modo, as comparagdes vao grudando nos objetos,
tornando-os multidimensionais. Seus comentarios que aproximam a pintura de
Mark Rothko da musica de Gyorgy Ligeti, na segunda parte do livro, mudaram
minha forma de experimentar ambos. Enriqueceram minha experiéncia.
Trouxeram uma qualidade ligetiana para os quadros de Rothko, e algo de
rothkiano para as pegas musicais de Ligeti” (Relato de Paulo Costa no prefacio
do livro “Ressonancias entre musica e pintura” de Alexandre Freitas, orientador
deste trabalho, de onde a nogdo de Ressonancias foi retirada.)

Percurso das semelhancas

Baseamo-nos naquilo que Freitas (2012) chamou de “Percurso das semelhancas”, para
analisarmos as relacdes de similaridades que estariam a espreita no desenrolar destes
movimentos artisticos e que, de alguma maneira, puderam contribuir para o
enriquecimento da comparagdo. E importante frisar que, em trabalhos interartes, no se
busca instituir verdades ou conclusdes definitivas a respeito de artistas, obras e técnicas,
e que, muitas vezes, caminhos metodologicos de determinados autores ndo

necessariamente sero utilizados com total rigidez'*.

14 [...] Ou seja, nossa aproximagdo dos objetos artisticos ¢ particular e ndo se configura necessariamente
em um modelo esquematico para outras pesquisas. As construgdes analiticas estardo sempre submissas as
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Sabemos também que ambas as artes sao autonomas, implicando muito mais um interesse
de parte do espectador, pesquisador, artista em aproxima-las, do que uma demanda
necessaria da propria arte ou da parte do artista. E um ato de por a criatividade em jogo,
este que sera ordenado conforme a agdo do espectador, pesquisador e artista em traduzir
ou relacionar artes de modalidades distintas, conforme seus objetivos.
Estar consciente da existéncia de uma gama de possibilidades e caminhos para
exercer o comparatismo no interior desta pesquisa deve ser tdo importante
quanto entender a necessidade do que Nattiez chama de “individualidade
metodologica”. A singularidade das obras e/ou dos encontros entre elas
construirdo a singularidade dos métodos para aborda-los. A busca por
semelhangas, secretas ou ndo, dependera da aplicacdo de um método que

respeite a identidade das obras, mas que ndo negligencie novos entendimentos
da propria nogdo de semelhanga. (FREITAS, 2012, p. 103).

Sobre o expressionismo abstrato e Pollock, abordamos as criticas norte-americanas a
partir de Clemente Greenberg (1952, 1955, 1961) e Harold Rosenberg (1952). Para o free
Jjazz, da poética de grupo em Ornette Coleman e o manifesto da harmolddics, utilizamos
como referéncia tedrica: Kwami Coleman (2021), dialogando com a parte estética do free
Jjazz, e a letra da musicologia audiotatil concernente a analises de espectrogramas, para
pensarmos no ambito tatil, bem como sobre a improvisacao. J4 em George Lewis (2007),
Carles e Comolli (1976), apresentamos relagdes intrinsecas ao free jazz relativas aos
grupos socioculturais especificos, no caso, os Africanos-americanos, enquanto artistas

envolvidos no percurso da criagdo jazzistica.

Em um estudo sobre o “comparatismo”®®, Freitas (2012) expde sobre o que ndo podemos
prescindir dentro das aproximagdes interartes, de forma que sustentemos uma pesquisa
comprometida a extrair consideracdes fecundas. Tal estudo se desdobra em frentes de
investigacdes sobre as similaridades em fun¢do de uma aproximacdo amparada por
comentarios a respeito das obras, técnicas, inspiragdes, seja pelos proprios artistas ou
criticos das artes.

E interessante observar que, apesar da relagdo homomorfica revelar-se mais

viadvel em um estudo de comparacdo entre as artes, tanto a crenga nas

homologias quanto a busca por equivaléncias vao sempre intervir, mesmo que

mais sutilmente. As equivaléncias e as homologias acabam nos remetendo as
dimensoes essenciais para atingir os objetivos comparatistas e a homomorfia.

dinamicas particulares das obras. Ressonancias, Reflexos € Confluéncias sdo principios e diregdes tedricas
para se exercer livremente uma Estética Comparada (FREITAS, 2012, p. 159).

15 Citado por Freitas (2021), segundo Etienne Souriau (1990, p. 728-729), “a estética comparada Coloca
em valor o que as artes distintas podem ter em comum, o que pode ser transposto e suas influéncias mutuas.”



44

As dimensdes historicas e tematicas sdo reveladoras e poderdo esclarecer
aspectos das estruturas das obras. Ou seja, as trés formas de correspondéncia
se sobreporiam em um projeto comparatista interartistico. (FREITAS, 2012, p.
99).

Por mais que nossa investigagdo se volte ao homomorfismo, termo referente ao
reconhecimento de correspondéncias formais ou estruturais entre obras artisticas de
modalidades distintas (FREITAS, 2012), nosso interesse foi trazer o que se tem discutido
sobre as artes e artistas nas ultimas décadas, que pudessem langar luz ao desenvolvimento
desta investigagdo, refor¢cando nossa percepg¢ao inicial e constituindo um aprofundamento

nos estudos interartes.
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CAPITULO 1

JACKSON POLLOCK E O ‘EXPRESSIONISMO ABSTRATO’

1.1 Influéncias pictéricas de Jackson Pollock

Pintura 3. “American today” (1931) Benton. Egg tempera with oil glazing over Permalba
on agessoground on linen mounted to wood panels with a honeycomb (233,7 x 406,4 cm).

Fonte: https://www.metmuseum.org/art/collection/search/499559

Durante os anos da Grande Depressao nos Estados Unidos, da famosa crise de 1929, em
uma sociedade abalada economicamente, emerge um movimento artistico liderado por
Thomas Hart Benton, que escreveu o método “The Mechanics of Form Organization in
Painting” (1926), trabalho manuscrito feito pelo pintor para entendermos seu modo

organizacional da arte pictorica.

Benton encontrou eco em uma cena cultural onde o regionalismo de John Steuart Curry
junto com o realismo social de Grant Wood, autor da publicagdo “Revolt Against the City”
(1935), representam os anseios da cena artistica nacional americana. Isso se deu na arte
de Benton através da retomada de magnitude e proporcionalidade encontrada na arte
mural, que muitas vezes eram representadas por imagens referentes a vida estadunidense.
O trabalho de Benton até o inicio da década de 1920 era geralmente modernista
e muitas vezes abstrato. Em 1924, porém, Benton viajou para Missouri para ver
seu pai doente. O retorno ao seu estado natal o inspirou a recuperar suas raizes

no meio-oeste € a romper com o modernismo, concentrando-se em assuntos
rurais americanos, como a vida nas sidertirgicas, nos campos madeireiros, nas


https://www.metmuseum.org/art/collection/search/499559
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minas de carvio e nos campos de algodao [...] Benton comegou a pintar em estilo
naturalista influenciado pelo mestre espanhol El Greco (grego, 1541 - 1614) , ¢
tornou-se conhecido como o praticante mais inovador da pintura mural em uma
década de grande importincia para este meio na América [...] Em 24 de
dezembro de 1934, quando Benton se tornou o primeiro artista a ter uma obra
(um autorretrato) na capa da revista Time, ele era considerado um dos trés
principais pintores regionalistas americanos, junto com Grant Wood (americano,
1891 - 1942) e John Steuart Curry (americano, 1897 - 1946) . Ao longo deste
periodo, Benton foi um professor influente na Art Students League de Nova
York, onde Jackson Pollock (americano, 1912 - 1956) foi um de seus alunos.
(SOUTHWICK e TORCHIA, 2018, s.p, tradu¢io nossa’®).

Figure 1. The Mechanics of Form Organization in Painting, 1926.

Neste periodo que se estendeu até o final da década de 1930, os artistas exaltavam
questdes sobre seu pais, como na cole¢do denominada “American Today” (1931) (Pintura
3), de Benton. Mé4quinas, homens e natureza dividem espaco na tela estadunidense: obras

que alavancavam um valor a cultura, apresentando uma imagem norte-americana.

Jackson Pollock foi pupilo de Benton e, portanto, acabou absorvendo principalmente duas
questdes mencionadas: 0 modo organizacional das formas na tela, de uma forma dinamica
acentuada pelo modernismo da primeira época de Benton, e pela arte muralista de grandes

proporcdes, adotada posteriormente por inspiracdo de EI-Greco e pelos muralistas

16 Benton's work until the early 1920s was generally modernist and often abstract. In 1924, however, Benton
traveled to Missouri to see his ailing father. Returning to his home state inspired him to reclaim his
Midwestern roots and break with modernism by focusing on rural American subjects such as life in the steel
mills, lumber camps, coal mines, and cotton fields. [...] Benton began painting in a naturalistic style
influenced by the Spanish master El Greco (Greek, 1541 - 1614), and became known as the most innovative
practitioner of mural painting in a decade of great importance for this medium in America [...] On
December 24, 1934, when Benton became the first artist to have a work (a self-portrait) on the cover of
Time magazine, he was considered one of the three main American regionalist painters, along with Grant
Wood (American , 1891 - 1942) and John Steuart Curry (American, 1897 - 1946). Throughout this period,
Benton was an influential teacher at the Art Students League of New York, where Jackson Pollock
(American, 1912 - 1956) was one of his students.
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mexicanos José Clemente Orozco, Diego Rivera e David Alfaro Siqueiro (Guggenheim,

2020)Y7, ambas caracteristicas recorrentes em sua pintura.

Nas correntes europeias do fauvismo ao cubismo, também se nota alguma heranga do
muralismo espanhol. Em “Guernica” (1937) (Pintura 4), Pablo Picasso, uma das maiores
influéncias de Pollock, representou o horror estampado em rostos de humanos e animais
em meio as guerras civis espanhola, com um tom profundo de critica politica através de
sua obra com matizes de cores frias, corroborando com o tema de conflito que estava
acontecendo devido aos ataques nazistas, tendo sido Guernica, cidade escolhida por Hitler

e Mussolini nas articulaces fascistas que assolavam a Espanha (TOIBIN, 2006).

Em 1937, a republica espanhola pediu a Picasso que criasse uma grande
composicdo para a Exposi¢do Internacional de Paris. Este pedido surgiu logo
apos o acontecimento mais destrutivo da guerra civil espanhola: o
bombardeamento da pequena aldeia basca de Guernica. A comuna foi destruida;
centenas foram mortos ou feridos, todos civis inocentes. Picasso, que na época
morava em Paris, soube da situagdo através dos jornais. Profundamente
comovido pelos testemunhos que leu e pelas fotografias que viu, Guernica
tornou-se o seu grito enfurecido contra esta auséncia de humanidade. O desdém
de Picasso pela guerra era evidente, e quando o embaixador nazista, Otto Abetz,
ficou na frente da peca e perguntou a Picasso se “foi [ele] quem fez isso”, Picasso
respondeu desafiadoramente “ndo, vocé fez”. (ARTSPER, 2019, s.p, traducdo
nossa'®)

17 “pollock misturou areia com sua tinta, talvez em parte inspirado por observar artistas Navajo executando
uma pintura de areia na exposi¢do Indian Art of the United States do MoMA em 1941, informagao
fornecida pelo Museu de arte Moderna (MoMa), que consta na etiqueta da galeria de Jackson Pollock: 4
Collection Survey, 1934-1954, 22 de novembro de 2015 a 1° de maio de 2016.

18 In 1937, the Spanish Republic asked Picasso to create a large composition for the Paris International
Exhibition. This request came shortly after the most destructive event of the Spanish civil war: the bombing
of the small Basque village of Guernica. A community was destroyed; Hundreds were killed or injured, all
innocent civilians. Picasso, who at the time lived in Paris, learned of the situation through the newspapers.
Deeply moved by the testimonies he read and the photographs he saw, Guernica became his enraged cry
against this absence of humanity. Picasso's disdain for war was evident, and when the Nazi ambassador,
Otto Abetz, stood in front of the piece and asked Picasso if “it was [him] who did it”, Picasso responded
by asking “no, you did”.


https://www.guggenheim.org/history/solomon-r-guggenheim
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Pintura 4. “Guernica” (1937), Pablo Picasso. Oil on canvas (349,3 x
776,6 cm).

Fonte: hitps://www.museoreinasofia.es/en/collection/artwork/guernica

Sao notaveis as formas geométricas em recortes, fragmentacGes sobrepostas em outros
locais da tela, o que indica a fase cubista do pintor, mas de forma alguma, se inscreve
sobre qualquer redubitlidade, visto que, é possivel notarmos elementos surrealistas na
pintura de Picasso que foi um artista visual de grande diversidade expressiva, nao se
fechando sobre uma égide especifica (ARTSPER, 2019). Foi, alias, um dos percursores
desta pratica menos tradicional da pintura, ousando nos aspectos formais, experimentando
e propondo posicionamentos estilisticos particulares, além de estabelecer didlogo com

tendéncias abstracionistas.

Sobre a fragmentacdo®® do periodo moderno, que se nutriu da consciéncia cartesiana-
linear, vemos o entorpecimento do visual que se engendrou na especializa¢do devido as
questdes como a reprodutibilidade, a inovacdo fotogréfica e sua extensao de possibilida-

des imagéticas implicando na relacéo de sujeito e objeto (MCLUHAN, 1964)%°.

19 Por um nuimero grande de razdes, por diferentes angulos e diferentes autores, a palavra-chave para o
século XIX é fragmentacdo. Tome-se, como o faz Coli, o exemplo dos corpos da pintura neo-classica, de
Gericault e Ingres, feitos sob a inspiracdo da pardbola de Zeuxis: a beleza é criada a partir dos mais belos
fragmentos da natureza. Estes, porém, também geram monstros, como o Frankenstein de Mary Shelley.
Para pensadores tdo distintos como Siegfried Krakauer, Vilém Flusser ou Karl Marx, o século XIX produz
um homem e uma cultura fragmentados (BASBAUM, 2012, p. 258).

2 Configurou-se um modo particular de estruturacdo e organizacio da realidade fundado sobre o
“pensamento calculante”, sobre a pré-constituicdo dos dados da previsibilidade antecipadora do ente, e em
seguida verificada por prova experimental. Com este fim, deveria se constituir uma fundamental cisao
fundadora, entre Sujeito e Objeto, de sorte que este Ultimo possa se dar em sua objetividade, ndo


https://www.museoreinasofia.es/en/collection/artwork/guernica
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A ruptura radical que a produgdo artistica experimenta desde o inicio do século
XX pode ser descrita como um deslocamento, uma desterritorializagdo da arte-
representacdo até entdo vigente. Um movimento pelo qual o vinculo imemoravel
entre a arte ¢ a representagdo se rompe criando as condi¢des para emergéncia de
uma producdo inusitada que questiona mais a condi¢do humana do que
reconforta o observador, tal como acontece na representacdo da figura
conhecida. Uma subversdo da forma, bem como das técnicas utilizadas para
expressa-la, ganha corpo na vida e na obra de diversos pintores e seus efeitos
repercutem em toda producdo artistica do periodo. A desterritorializagdo pode
ser compreendida ainda como uma “dissolu¢ao” das formas retratadas pelas artes
plasticas desde os primdrdios da civilizagdo. (CARVALHO; MANSANO, 2020,

p- 9).

A fotografia promoveu uma imagem fidedigna colocando o pintor em ao menos duas
diregdes: aperfeigoar sua técnica para se aparelhar a beleza fornecida na foto, ou ainda
um cubismo expressivo como foi para Picasso que compds “Guernica” (1937) baseando-
se nas fotografias dos destrogos, um quase-abstrato das vitimas e da cidade. Ou, entdo
recusar a abstracao do exterior em funcao de seu proprio interior, como no caso dos
surrealistas que exploravam os sonhos.
Pode ser até que essa resisténcia a reproducgdo fotografica seja precisamente o
que atrai alguns artistas contemporaneos. Eles querem sentir que a sua obra
permanece realmente unica, o produto de suas proprias maos, num mundo em
que tanta coisa ¢ feita & maquina e padronizada. Alguns optaram por telas de
dimensdes enormes onde a escala é o Unico fator que causa impacto; e essa escala
também perde sua finalidade numa ilustra¢do reduzida. Acima de tudo, porém,
numerosos artistas sdo fascinados pelo que chamam de “textura”, a sensagéo tatil
de uma substancia, sua maciez ou aspereza, sua transparéncia ou densidade.

Portanto, rejeitam a tinta usual e preferem outros meios, tais como a lama, a
serragem ou a areia. (GOMBRICH, 2000, p. 435).

Jackson Pollock, conhecido por seus problemas pessoais declarados, foi influenciado por
sua propria luta pessoal com o alcoolismo, 0 que o levou a participar de sessdes de
psicoterapia com a base psicologica analitica proposta por Carl Jung. Essa influéncia
posteriormente foi reconhecida pelo mundo da critica de arte, especialmente em relacdo
as suas primeiras obras abstratas expressivas, como “Crucificacdo” (1939), “Bird” (1940)
e “Moon Woman Cuts the Circle” (1943), o pintor baseava-se no contetdo e nas formas,
adotando principios junguianos para atribuir significados, como associar a cor vermelha
a emogdo (SESAR, 2023).

“perturbada” pela subjetividade agente, de maneira que pudesse resolver-se em conceitos matematicos que
fizessem os “visiveis” complicados e diferenciados, dos “invisiveis” simples (CAPORALETTI, 2018, p.
3).
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Posteriormente, e mais importante para nos, sua arte foi influenciada pelo surrealismo,
especialmente no que diz respeito ao automatismo do inconsciente. Esse processo
envolvia a libertagdo da imagem externa para conceber formas através de uma
complementacdo do inconsciente na formacdo do abstracionismo, derivando da arte

improvisada e das articulacfes que se desprendiam do figurativismo consciente.

A experiéncia no campo da psicologia analitica nos tem mostrado
abundantemente que o consciente e o inconsciente raramente estdo de acordo no
que se refere a seus conteddos e tendéncias. Esta falta de paralelismo, como nos
ensina a experiéncia, ndo é meramente acidental ou sem proposito, mas se deve
ao fato de que o inconsciente se comporta de maneira compensatoria ou
complementar em relacéo a consciéncia. Podemos inverter a formulacéo e dizer
que a consciéncia se comporta de maneira compensatoria com relacdo ao
inconsciente. A razdo desta relacdo € que: 1) os contetdos do inconsciente
possuem um valor liminar, de sorte que todos os elementos por demais débeis
permanecem no inconsciente: 2) a consciéncia, devido a suas fungdes dirigidas,
exerce uma inibicdo (que Freud chama de censura) sobre todo o material
incompativel, em consequéncia do que, este material incompativel mergulha no
inconsciente; 3) a consciéncia € um processo momentaneo de adaptagdo, ao
passo que o inconsciente contém ndo sé todo o material esquecido do passado
individual, mas todos os tracos funcionais herdados que constituem a estrutura
do espirito humano e 4) o inconsciente contém todas as combinagdes da fantasia
que ainda ndo ultrapassaram a intensidade liminar e, com o correr do tempo e
em circunstancias favoraveis, entrardo no campo luminoso da consciéncia. A
reunido destes fatos facilmente explica a atitude complementar do inconsciente
com relacdo a consciéncia. (JUNG, 2000, p. 132-133).

Sobre os anseios do abstracionismo que atravessavam Pollock e uma série de outros
pintores americanos, temos também a influéncia de Kandinsky (1996), que colocou a
natureza exterior em contraste com a natureza interior do sujeito, um constructo que

parece dar novas formas ao mundo da arte, mais abstratas do que figurativas.

Seja como for, utiliza-se hoje, via de regra uma construgdo despojada, a qual
constitui, aparentemente, a inica possibilidade de exprimir o objetivo na forma
[...] podemos também reconhecer o espirito do tempo no dominio da
construgdo: ndo uma construgdo evidente (“geométrica”), que salta aos olhos
como sendo a mais rica ou a mais expressiva constru¢do oculta que se
desprende insensivelmente da imagem e que, por conseguinte, se destina
menos aos olhos que a alma. Essa construg¢do oculta pode ser constituida de
formas aparentemente jogadas ao acaso na tela, as quais, ndo teriam — mais
uma vez, na aparéncia — qualquer liga¢ao entre si: a auséncia exterior dessa
ligagdo € aqui sua presenga exterior [...] E isso permanece inalterado para os
dois elementos: a forma do desenho e a forma da pintura. (KANDINSKY,
1996, p. 120).
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A pintura passa a usufruir de um tempo corrido, sem as bases da projecéo anterior, revi-
sada e cuidadosamente sobreposta, servindo-se da possibilidade do refazer. Agora o pin-
tor lida com a incerteza que pode surgir; seu débito com o tempo passa a se liquefazer

numa vontade fugaz.

Enquanto a impressdo busca representar um objeto especifico por meio da mimese, da
imitagdo Antiga, a improvisagdo permite uma liberdade criativa que se desprende da re-
presentacdo literal/textual, o que coloca o tempo da pintura em proximidade com o da
mausica. O canone da arte até a década de 1930 lastrou a significacdo do contetido sobre
as formas literarias, inclui-se a forte promocéo do figurativismo expressivo (Pintura 3),
quando na pintura americana da década de 1940, o ndo figurativismo no canone do abs-
trato parece desprender-se destas narrativas, rumando a outras perspectivas.

O espectador pode identificar formas reconheciveis, manchas ou ‘blocos’, por assim
dizer, que tornariam cognosciveis dentro da pintura “Improvisagdo” (1914) (figura 7) de
Kandinsky. Nao devemos descartar a possibilidade de alguma heranga representativa
emergindo da impressdo do pintor, algo que nos remete a alguma estrutura reconhecivel,
pois mesmo este reconheceu que se encontrava no inicio desta investida abstrata nos anos

1900.
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Pintura 5. “Improvisal;ion " (1914). Wassily Kandinsky, watércolor and pencil on paper
(35.6 x 44.8 cm).

Fonte: https://www.moma.org/collection/works/33718
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Ademais, sobre este periodo anterior ao expressionismo abstrato, vale destacarmos o fato
de que no ano de 1935, pds-crise, o governo norte-americano, como nota Greenberg no
artigo “Pintura a americana” (1955), impulsionou através do orgdo Work Project
adminstration (WPA) ndo apenas o trabalho industrial, como a propria cultura pelos
Federal Arts Project, Federal Theater Project ¢ Federal Writers’ Project, promovendo
um incentivo a arte, ao teatro e aos escritores, atitudes que foram atreladas politicamente
no momento da polarizagao entre o ocidente e o oriente.
O maior e mais importante dos programas culturais do New Deal foi a Works
Progress Administration (WPA), um enorme programa de alivio de emprego
langado na primavera de 1935 [...] com base nos anos 30, o WPA tornou-se o
alvo mais frequente dos criticos do New Deal no Congresso e na imprensa [...]
em 1938, uma coalizdo de republicanos e democratas conservadores comegou a
pressionar sua oposicao as politicas culturais do New Deal. No final de julho de
1938, o representante J. Parnell Thomas, do Comité da Camara para Investigar
as Atividades Antiamericanas (HUAC, também conhecido nos anos 30 como o
“Comité dos Dies”, depois que seu presidente Martin Dies) afirmou que ele tinha
“provas surpreendentes” de que os Projetos de Teatro ¢ Escritores eram “um
viveiro de comunistas” e “mais um elo na vasta e incomparavel rede de

propaganda do New Deal”. Ele anunciou que uma investigacao séria iniciada.
(ADAMS E GOLDBARD, 1995, s.p, traducdo nossa?).

Pollock acompanhou de perto este trajeto de influéncia entre arte e governo, que teve
inicio nos anos 1930 ao lado de Benton e que, depois, Pollock seria um artista financiado
nas décadas de 1940 pelo museu Guggenheim, momento que o regionalismo de Benton e
Wood perdem forca, tanto internamente nos objetivos do governo, quanto pela prdpria
critica da arte.

Isso quer dizer, incialmente, que a arte nos Estados Unidos estava ligada as correntes
focadas no regionalismo figurativo e no “conteudo”, que tem inicio em Benton. Analo-
gamente, este programa de arte regionalista, € visto na unido soviética, sua futura arqui-
inimiga. Ou seja, quando o governo capitalista encontra fuga numa arte totalmente ino-

vadora, que é o expressionismo abstrato, vé a oportunidade de distanciar-se cada vez mais

2L The largest and most important of the New Deal cultural programs was the Works Progress
Administration (WPA), a massive job-busting program launched in the spring of 1935 [...] Building on the
1930s, the WPA became the target most frequent of New Deal critics in Congress and in the press [...] In
1938, a coalition of conservative Republicans and Democrats began their opposition to the New Deal's
cultural policies. In late July 1938, Representative J. Parnell Thomas of the House Committee to Investigate
Un-American Activities (HUAC, also known in the 1930s as the "Dies Committee" after its chairman Martin
Dies) stated that he had "astonishing evidence" that the Theater and Writers Projects were "a hotbed of
communists" and "yet another link in the vast and incomparable New Deal propaganda network.” He
announced that an investigation would be launched.
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do comunismo, atestando sua autonomia capitalista, que garante uma suposta liberdade
de expressdo para seus seguidores, afinal, podia-se dizer: “olhe como sé&o as pinturas de

Pollock, quer mais ‘liberdade de expressdo’ do que elas?”

Em “Birth” (1941) obra de Jackson Pollock, ainda notamos formas mais acentuadas
tendendo a um figurativismo deturpado do que absorveu de Benton, como em “American
Discovery Viewed by Native Americans” (1922) apostando em cores vibrantes, além de
remeter a arte nativa-americana com um traco mais grosso, menos refinado. Inspirado
também pelas obras de Picasso, alguma lembranca de “Les Demoiselles d’Avignon”
(1907) e “Guernica” (1937), projetando silhuetas, decerto mais abstratas do que o

“cubista”.

Fonte: https://www.tate.org.uk/art/artworks/pollock-birth-t03979



https://www.tate.org.uk/art/artworks/pollock-birth-t03979
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Fonte: https://www.jackson-pollock.org/mural.jsp

Seguindo esta tendéncia, em “Mural” (1943) Pollock radicaliza, mesmo que ainda nio
alcangasse o status de ‘expressionista abstrato’ ou de ‘pintor de acdo’, sua arte flertava
cada vez mais com o abstracionismo gerado na action painting. Notamos elementos em
cor preta de tragos grossos percorrendo a tela de forma vertical com bifurcagcdes em suas
extremidades, num fundo de cor vibrante de paleta que transita entre o amarelo, vermelho
e branco, dando um ar mistico para suas obras no cdnone de seu programa que ainda
nutria muito de um aspecto da natureza, algo que continuard em vigor, mas de maneira
menos direta.

Vocé pode ver os elementos do esquema organizacional de Benton: fileiras

verticais envoltas em redemoinhos de forma. Nenhuma das pinturas abstratas de

Pollock tem um design mais bentoniano do que a obra inovadora conhecida

como “Mural”, que Pollock pintou em 1943 e que foi recentemente restaurada e
agora estd em turné mundial. (MENAND, 2015, s.p, traduciio nossa??).

David Anfam comenta no documentario sobre Jackson Pollock intitulado “Mural: The

History of a Modern Masterpiece®®”, de 2016, produzido na Universidade de Iowa e

22 You can see the elements of Benton's organizational scheme: vertical rows wrapped in swirls of form.
None of Pollock's abstract paintings is more Bentonian in design than the groundbreaking work known as
the “Mural,” which Pollock painted in 1943 and which has recently been restored and is now on a world
tour.

23 https://www.youtube.com/watch?v=ZXzHJ1f86x8&ab_channel=Universityoflowa


https://www.youtube.com/watch?v=ZXzHJlf86x8&ab_channel=UniversityofIowa
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dirigido por Kevin Kelley, que em 1943 houve uma exposi¢ao da fotografia de acao que
nutriu semelhancas com a pintura de Pollock, provavelmente servindo como fonte de
inspiracdo para o pintor, retornando ao ponto mencionado anteriormente da influéncia da
fotografia para os pintores no inicio do século. Nesse ponto de sua carreira, posterior ao
“Mural” (1943), na década de 1950, Pollock volta seu interesse para a ‘nao-figuracao’,
desenvolvendo a técnica de drip painting (pintura por gotejamento), que consiste num
emaranhado de formas pelo quadro de maneira intensa imprimindo uma espécie de
movimento expressivo, além de desafiar a estrutura rigida do cavalete, colocando o
quadro sobre o chao.
Pollock tinha sido cativado pelo surrealismo, mas descartou gradualmente as
imagens fantasticas que tinham obcecado suas telas, optando pelos exercicios de
arte abstrata. Tornando-se impaciente com os métodos convencionais, colocou
suas telas no chdao e pingou, derramou ou projetou suas tintas de modo a
formarem configuragdes surpreendentes. Lembrou-se provavelmente de
historias de pintores chineses que tinham usado tais métodos nada ortodoxos,

bem como a pratica dos indios americanos de fazerem imagens na areia para fins
magicos. (GOMBRICH, 2000, p. 433).

1.2 Jackson Pollock, pintor de acio ou pos-cubista?

Nossa intencdo inicial foi de corroborar com a parte formal da arte descrita por Clement
Greenberg, algo que ndo ¢ dificil para o moderno, distanciar-se para analisar a arte e
percebé-la a partir da narrativa historica, elementos que se declaram similares entre
pinturas de décadas antes de Pollock. Poderia ser um absurdo pensar a arte fora dos
principios que a fazem ser arte, € esta € a maior critica greenbergiana a Harold Rosenberg,

que veremos no topico adiante.

Para Greenberg, o que ocorre ndo ¢ uma ruptura da arte, e sim o caminho mais racional —
leia-se — de pensamento Kantiano, declarado pelo mesmo, ao elaborar criticas da arte
utilizando a propria disciplina da arte enquanto capaz de obter-se o “purismo” do
pensamento. Seguindo esta logica, ¢ quando a pintura se dissocia das influéncias

coadjuvantes da musica (como foi para Paul Klee) e da escultura. A pintura ¢ julgada a
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partir do passado, como se vissemos um Cézanne, um Picasso ou um Kandinsky nas obras

de Jackson Pollock.

A justificagdo para o termo “expressionista abstrato” reside no fato de que a mai-
oria dos pintores que ele designa se norteou pelo expressionismo alemao, russo
ou judaico, desprendendo-se da arte abstrata cubista tardia. [...] partiram da pin-
tura francesa, adquiriram dela seu senso basico de estilo [...] extrairam dessa
pintura sua mais vivida nocdo de uma arte maior, ambiciosa, e da direcdo geral
que a arte tinha de seguir na época em viviam. (GREENBERG, 1955, p. 77).

O ‘expressionismo abstrato’, na perspectiva greenbergiana, ¢ um movimento que extrai
subterfugios dos periodos artisticos europeus, do cubismo ou da tradi¢do parisiense em
busca de uma arte nova, que como mencionado anteriormente, estava alastrada no
imaginario dos pintores americanos anteriores, o que mudou devido a propria relagdo
entre homem e meio, na concepc¢ao de uma arte pictorica abstrata. A pintura, em resumo,
numa perspectiva greenbergiana, se volta a planaridade, abstraindo-se das técnicas
ilusorias que utilizavam na tradi¢ao da pintura oriunda da Europa.
O tipo de pintura que se tornou conhecido como expressionismo abstrato ¢ ao
mesmo tempo abstrato e pictorico. Ha vinte anos essa combinag@o se mostrou
bastante inesperada. A propria arte abstrata pode ter surgido do carater pictdrico
do cubismo analitico, de Leger, Delaunay e Kandinsky trinta anos antes, mas ha
tratamentos pictoricos de todos os tipos, e até Kandinsky parecia contido se
comparado a Hofmann e Pollock. Seja como for, tem-se a impressao de que as
origens pictoricas da arte abstrata e quase-abstrata ficaram um tanto esquecidas
e, durante as décadas de 1920 e 1930, a arte abstrata havia passado a se
identificar quase completamente com as silhuetas planas e os contornos firmes
do cubismo sintético, de Mondrian, da Bauhaus e de Miro (a arte de Klee foi,
uma exce¢do, mas o tamanho reduzido de suas obras tornou o tratamento
pictorico relativamente discreto; s6 percebemos realmente o carater pictorico de

Klee quando ele foi posteriormente “ampliado” por artistas como Wols, Tobey e
Dubuffet). (GREENBERG, 1964, p. 111).

Para Harold Rosenberg (1952), famoso pelo artigo “The American Action Painters”,
existe uma ruptura no pensamento da arte pictorica que emerge nos novos pintores
americanos, sugerindo um ambiente que valorize mais a pratica artistica desassociada da
tradicdo artistica. Anteriormente, isso se traduzia numa relacdo de subserviéncia a
imagem da natureza da arte nutrida na Europa, ou seja, uma arte ligada ao fazer pratico
enclausurado pela historia da arte, o que foi contraposto ferozmente por Clement
Greenberg, um dos nomes mais evocados a respeito dos ‘expressionistas abstratos’ ou
‘abstratos pictdricos’, termo utilizado por Greenberg para demonstrar a continuacdo da

arte numa linha cronologica da pintura, de Giotto a Pollock.
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Desde a guerra, todos os estilos de pintura do século XX estdo sendo levados a
profusao nos Estados Unidos: milhares de pintores “abstratos” — lotados cursos
de ensino de Arte Moderna — uma dispersdo de novos herdois —ambigdes
estimuladas por novas galerias, exposi¢oes de massa, reproducdes em revistas
populares, festivais, dotagdes. Sera esta a habitual aproximagdo da América com
as formas de arte europeias? Ou algo novo estd sendo criado? Para a questdo da
novidade, uma definicdo pareceria indispensavel. Algumas pessoas negam que
haja algo de original na pintura americana recente. O que quer que esteja a ser
feito aqui agora, afirmam, foi feito ha trinta anos em Paris. Vocé pode rastrear as
caixas de simbolos deste pintor até Kandinsky, as formas lunares daquela até
Miré ou mesmo até Cézanne. (ROSENBERG, 1952, p. 1).

O que Rosenberg pensa nao ¢ a obra de arte como vinculo imagético contemplativo, tal
qual se percebe na tradigdo e, portanto, ndo deve ser avaliada a obra pelos aspectos
formalisticos tradicionais da pintura. O reflexo da obra abre a via da percep¢ao enquanto
gestual autobiografico impresso sobre a tela que reverbera sobre o espectador, como uma
afeccao do proprio movimento do artista. A corporeidade do artista ¢é refletida enquanto
ato. Trata-se de um sinete que marca a obra com o gesto humano de pintar, ndo como o
gesto da pintura de objetificar o corpo em fun¢do de outra imagem, da natureza da historia
da arte, se ndao a de sua propria existéncia enquanto corpo. Por isso, ndo faria sentido
simplesmente justificar uma pintura de Pollock a partir de uma pintura tradicional da
historia da arte ocidental.
Num determinado momento, a tela comecou a aparecer, para um pintor
americano apds outro, como uma arena para agir - € ndo como um espaco para
reproduzir, redesenhar, analisar ou "expressar" um objeto, real ou imaginado. O
que deveria aparecer na tela ndo era uma imagem, mas um acontecimento. O
pintor ja ndo se aproximava do cavalete com uma imagem na mente; ele foi até
la com o material na mao para fazer algo com aquele outro pedaco de material a
sua frente. A imagem seria o resultado desse encontro. E inatil argumentar que
Rembrandt ou Michelangelo trabalharam da mesma maneira. Vocé ndo consegue
Lucrécia com uma adaga manchando um pedago de pano ou colocando formas

espontaneamente em movimento sobre ele. Ela tinha que existir em algum outro
lugar antes de entrar na tela. (ROSENBERG, 1952, p. 2).

A arte pictdrica atribui-se de elementos enérgicos de movimento como a danga, o que
outrora a musica também sentiu. A energia molecular entra em cena e os artistas passam

a valorizar a agdo como fundamento para sua investida criativa.

A arte — relagdo da pintura com as obras do passado, correcdo de cor, textura,
equilibrio etc. — retorna a pintura por meio da psicologia. Como diz Stevens
sobre a poesia, “€ um processo da personalidade do poeta”. Mas a psicologia ¢ a
psicologia da criagdo. Nao a da chamada critica psicoldgica que quer “ler” uma
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pintura em busca de pistas sobre as preferéncias sexuais ou deficiéncias do
artista. O trabalho, o ato, traduz o dado psicologicamente em intencional, em um
“mundo” — e assim o transcende. Com as referéncias estéticas tradicionais
descartadas como irrelevantes, o que da sentido a tela ndo sdo os dados
psicoldgicos, mas o papel, a forma como o artista organiza a sua energia
emocional e intelectual como se estivesse numa situacdo de vida. O interesse
reside no tipo de ato que ocorre na arena de quatro lados, um interesse dramatico.
A critica deve comecar por reconhecer na pintura os pressupostos inerentes ao
seu modo de criagdo. Desde que o pintor se tornou ator, o espectador tem de
pensar num vocabulério de a¢do: seu inicio, duragdo, direcdo — estado psiquico,
concentragdo e relaxamento da vontade, passividade, espera alerta. Ele deve
tornar-se um conhecedor das gradagdes entre o automatico, o espontianeo ¢ o
evocado. (ROSENBERG, 1952, p. 4).

eI

vas, (256.

Pintura 8. “Autumn ththm: Number 30 (1950). Jackson PolZock,.enamei paint on can
525.8 cm).

Fonte: hitps://www.metmuseum.org/art/collection/search/488978

Apb6s um momento introdutdrio, abordaremos as pinturas analisadas em nosso trabalho
da fase action painting de Jackson Pollock da década de 1950, realizando uma breve des-

crigdo de elementos pictdricos abstratos identificaveis.

Em “ Autumn Rhythm” (1950), Jackson Pollock utiliza do “gotejamento”, tradugdo de
drip, dai, drip painting, seguindo uma ritmica aparentemente imprevisivel, caracteristica

recorrente na pintura de Pollock.

Numa visdo panoramica revelamos elementos caracteristicos em diferentes pontos do
quadro, costurados por uma dindmica de improvisacéo induzida pelo ritmo corpdreo do

pintor da agdo. Tematicamente, Pollock se aproveita do movimento da natureza interna,


https://www.metmuseum.org/art/collection/search/488978
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porque o proprio declara “eu sou a natureza”. Neste caso, a natureza do corpo que se
envolve ao ritmo do outono.
Nele, a ideia de tornar visivel o que ndo ¢ visivel (as forcas e energias humanas
e inumanas) parece tomar forma. Para o critico Harold Rosenberg que foi o
inventor da expressdo action painting a pintura dos expressionistas abstratos era

uma forma de agdo e essa acdo era mais significativa que o resultado do quadro.
(COSTA, 2007, p.3).

Apostando em cores como o preto e o branco, Pollock delineia 0 movimento que se apre-
senta num primeiro plano, sobre um fundo batido de matiz clara, realgando a sua danca
que fora impressa sobre a tela, o palco da danca. E um impulso da pintura em se meandrar
sobre o primordial das musas, é quando ela efetivamente sente algum resquicio do prazer

de ser danca.

cm).

Fonte: hitps://www.moma.org/collection/works/78386

Em “One” (1950), outra tela de Pollock, podemos notar uma densidade maior no emara-
nhado do seu fluxo de linhas e curvaturas, bem como a presenca de outras matizes de
cores, mais brilhantes e metalicas de tom verde e azul no centro da pintura, deixando
apenas as bordas superiores, inferiores e laterais com o fundo em destaque, de um tom

proximo do que utilizou sobre a “Autumn Rhythm” (1950).


https://www.moma.org/collection/works/78386
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E perceptivel a tendéncia poética de Pollock, nesta fase de sua carreira, na década de
1950, de explorar sobretudo a dindmica corpdrea para manusear a intensidade dos fluidos,
sem tornar o quadro apenas um imenso borréo, realgando aspectos singulares a cada con-

templacao que o espectador se confronta ao encarar a tela.

“One: Number 317 (1950), uma das maiores pinturas de Pollock, exemplifica
sua técnica de “gotejamento”, na qual ele deixava cair, pingar ou jogar tinta em
uma tela colocada no chdo. Seus corddes coloridos registram forca e velocidade,
mas também sdo graciosos e liricos, animando cada centimetro da composi-
¢do. No chido, Pollock disse: “Estou mais a vontade. Sinto-me mais préximo,
mais parte da pintura, pois assim posso contorna-la, trabalhar pelos quatro lados
e literalmente estar na pintura.” O processo de Pollock foi comparado aos movi-
mentos de uma danca. (MoMa, 2019, etiqueta da galeria).

Ao manipular pincéis, pedagos de madeira ou barras de ferro, o artista teve controle, por
vezes, parcial das suas impressdes, mas isso ndo significa falta de controle, pois mesmo
um atleta olimpico ndo logra éxito sempre em suas algadas esportivas. A minha ideia
sobre seu trabalho estd no perfazer pareysoniano?*. Em outras palavras, Pollock aprende
enquanto faz, desenvolvendo uma estratégia auténtica sobre seu modo de pintar.
Varios relatos descrevem seus processos de trabalho (de Pollock) em que ele
danca numa espécie de semi-Extase, derrubando, despejando, pingando,
borrando e manipulando a tinta com a ajuda de facas e ripas de madeira sobre as
telas colocadas no chdo. Ele costumava dizer: a pintura tem vida propria. Eu

tento fazer com que ela se manifeste. Nesta fase de seu trabalho ele ndo pintava
imagens, somente agdo. (COSTA, 2007, p. 1).

24 A forma, antecipada pelas tentativas que procuram realiza-la, torna-se entdo a lei de organizagdo do
processo que, indo a bom termo, a executa. Assim, a formagao, sob este aspecto, é na realidade um processo
univoco e improsseguivel além de certo ponto. E um processo organico em que a propria forma, antes de
existir como obra realizada, age como lei de organizag@o. A obra de arte tira seu valor do fato de ser
adequacdo ndo a outra coisa mais a si mesma, de sorte que o processo de sua formagdo consiste em
transformar em forma formada a forma formante. Isto quer dizer, precisamente, proceder do inico modo
em que se pode e deve proceder e concluir o processo no Unico ponto em que este encontra o seu proprio e
natural acabamento. (PAREYSON, 2001, p. 77).
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Pintura 10. “Convergence Nu;vaber 107 (1952) Jack;son. _Pollock. Oil and Enamel on Canvas (393.7 x
237.5 cm).

ot

Fonte: https.://www.jackson-pollock.org/convergence.jsp

Outra pintura que utilizamos como referéncia de andlise ¢ a “Convergence, Number 10”
(1952), de Pollock, que se difere das duas obras mencionadas anteriormente,
principalmente, pela presenca de cores mais abertas, como o vermelho e o amarelo que
passam a vibrar sobre o quadro, explorando o que deu inicio na fase dita “black painting”,
ao apostar em cores pretas em seus pontos. Notamos algumas sobreposi¢des do azul sobre
o branco, criando uma textura de densidade mais espessa, bem como entre o preto,
amarelo e o vermelho, criando elementos de acdo bem distintos das pinturas anteriores.

Seria esta uma distingdo inicial para tragarmos o vocabulario da agao?

Notamos que existem ao menos trés percepgdes sobre a experiéncia destas trés obras
apresentadas: a primeira ¢ uma acdo dentre as trés, mais contida; ndo contida enquanto
ato, mas contida enquanto sentimento-vontade do ato. Pollock esteve com vontade de
preservar menos elementos em sua danga, valorizando talvez, a nogao do ritmo proprio,
uma verdadeira a¢ao do outono sendo desnuda pelo cair das folhas e frutos, desnudando

a arte pictorica abstrata suavemente.

Nas outras duas obras, a gradag¢do de elementos sobre o plano se torna cada vez mais
densa. Seria a densidade entdo um fator constante para diferenciacdo das acdes de
Pollock? A densidade pode ser a da tinta, do material, pode ser a densidade do seu ato,

do corpo. A densidade pode ser o numero de elementos perceptiveis no ambiente.


https://www.jackson-pollock.org/convergence.jsp
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O que vemos em seu processo mais adiante ¢: Pollock se movimenta pela tela criando,
leis internas que sdo autogeradas através de seu gestual corporeo de formas-formantes
que sempre sdo autoformadas. Nao se trata em avaliar o gesto de Pollock sobre um
estigma da estética da perfei¢ao, enquanto mensageiro da natureza da disciplina artistica;
sabemos certamente que a Pollock cabe ir de encontro ao material da tela, com seu
material corpo, material tinta, confrontando o fazer, a arte como <poién>, é o ato de fazer
corpo — leia-se — um corpo estritamente associado ao pensamento, de maneira
indissociavel, dai, nem Greenberg, nem Rosenberg. O saber Cézanne, Benton, Picasso
nao ¢ o reproduzir Cézanne, Benton, Picasso, e sim produzir Jackson Pollock enquanto
natureza privada de seu proprio eu: o corpo, este que por algum momento cruzou-se com

o corpo de Cézanne, Benton e Picasso.

Para nos, ndo se trata da escolha entre Greenberg e Rosenberg, trata-se sobretudo de uma
realidade que envolve tanto racionalismo quanto empirismo, que passa a unir distantes,

como outrora mencionado.

Até aqui, nosso interesse foi o de demonstrar um breve entendimento sobre o que estava
acontecendo no mundo pictdrico antes de Jackson Pollock edificar-se, algo que fomentou
de maneira corrente a critica da arte estadunidense. De modo geral, a critica de Greenberg
prevalece em peso quando falamos do expressionismo abstrato, e admiramos sua
compreensdo. Mas, por outro lado, consideramos importante para nosso trabalho parte do
pensamento de Rosenberg, principalmente sobre essa nova perspectiva do pintor, que para
nds € menos ‘transcendente’ e metafisica do que para o critico, pouco tendo a ver com

uma espécie de sublime.

Acreditamos que o corpo do sujeito ¢ impregnado de memoria, € mesmo numa agao
concreta, no gestual que toca o quadro sem a imagem do lado, persista a mesma ignigao
do pintor de cavalete ou do pintor de pedras rupestres, a inten¢do que se dispde a pintar;
a diferenga esté sobre a veneracao do mito, no caso do formalismo purista, concebido pela
histéria da arte ocidental e sua critica. Para o pintor americano, devemos propor uma
forma de andlise que, como menciona Rosenberg, valorize o espectador quanto a aspectos

do vocabulario da acao.

Em 2019, os pesquisadores Bernardo Palacios, Afonso Rosario, Mdnica Wilhelmus,

Sandra Zetina e Roberto Zenit investigaram a poética de Pollock através de uma relagao
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integrada entre fisica e pintura, demonstrando que o pintor mensurava seus gestos,
coordenando seu corpo, o que por vezes foi contrariada na hipoteca dos pintores abstratos
sobre a égide da aleatoriedade. Pollock pode ser lido como um pintor dos fluidos, por
assim dizer. A delineacao de sua assinatura ¢ demonstrada por meio de calculos fisicos
que envolvem altura, velocidade do corpo, rugosidade e viscosidade da tinta se
apropriando de principios do campo de estudo da mecanica newtoniana dos fluidos,
apontando inclusive uma falha conceitual no termo adotado pela critica da arte,
denominando “gotejamento”, por se tratar de uma incoeréncia. Por vezes, Pollock evita a
fragmentacao dos seus gestos, como acidentes que formam goticulas aleatorias. Segundo
o texto, a rugosidade das tintas escolhidas por Pollock tinha a capacidade de tensdo
superficial maior do que a capacidade da gravidade influir no gotejamento, na
fragmentacao da tinta.
As pinturas abstratas mais célebres de Jackson Pollock foram produzidas com a
chamada técnica de gotejamento. Ao derramar tinta liquida com a ajuda de um
bastdo ou de uma lata, Pollock depositava filamentos fluidos viscosos sobre uma
tela horizontal, movendo-se ritmicamente em torno dela. As intrincadas teias de
linhas, onipresentes em suas composi¢des, fascinaram historiadores da arte e
cientistas. Com base na andlise de imagens de gravagdes historicas de video,
reproduzimos experimentalmente o processo de pintura. Concluimos que
Pollock evitou o aparecimento de instabilidades hidrodindmicas, ao contrario do
que foi defendido por estudos anteriores. Pollock selecionou as propriedades
fisicas da tinta para evitar a fragmentacdo do filamento antes da deposigdo e
aplicou-a enquanto movia a mao com rapidez suficiente e em certas alturas para
evitar que os filamentos fluidos se enrolassem. A compreensdo das condi¢des
fisicas em que estes padrdes foram criados é importante para futuras pesquisas
artisticas e pode ser usada como uma ferramenta na autentica¢do de pinturas.

(PALACIOS, ROSARIO, WILHELMUS, ZETINA, ZENIT, 2019, s.p, traducdo
nossa®).

Algumas vezes, no momento em que ocorre a separacao entre a tinta e o material utilizado
pelo pintor para segurd-la e media-la até a superficie da pintura (o pincel, o cabo de

madeira, a barra de ferro), a tinta encontra no espago?® sua orientagio e ¢ atraida pela

% Jackson Pollock's most celebrated abstract paintings were produced with the so-called dripping
technique. By pouring liquid paint with the help of a stick or from a can, Pollock deposited viscous fluid
filaments on a horizontal canvas, rhythmically moving around it. The intricate webs of lines, ubiquitous in
his compositions, have fascinated art historians and scientists. Based on image analysis of historical video
recordings, we experimentally reproduced the painting process. We conclude that Pollock avoided the
appearance of the hydrodynamic instabilities, contrary to what was argued by previous studies. Pollock
selected the physical properties of the paint to prevent filament fragmentation before deposition, and
applied it while moving his hand sufficiently fast and at certain heights to avoid fluid filaments from coiling
into themselves. An understanding of the physical conditions at which these patterns were created is
important to further art research and it can be used as a tool in the authentication of paintings.

26 E importante mencionar que ndo existe uma fixidez nesta agdo, pois o pintor pode muito bem menosprezar
a influéncia da gravidade, dirigindo sua mao proxima o suficiente da superficie da pintura, tendo controle
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for¢a da gravidade em direcdo a tela no chdo e, de uma forma menos consistente, o
cisalhamento ou a fragmentacao geram ruidos inevitaveis da acdo, mas que nao interferem
na concepcao da obra, e no descobrimento poético, pois até mesmo o controle dos ruidos

¢ uma arte que cabe ao artista abstrato conduzir.

A seguir, observamos uma das pinturas em ag¢ado realizada pelo pintor em seu atelié,
filmado e fotografado por Hans Namuth (1950) em um documentério sobre Pollock.
Pode-se reparar que o brago do pintor faz um movimento angulado pela linha inclinada
amarela, responsavel por indicar um efeito de dinamizagao, quase como uma coreografia

de danca, o que resultard nas formas marcadas pelos circulos vermelhos.

Figura 2. Jackson Pollock pintando em seu estudio,

Fonte: © Hans Namuth, New York, 1950.

Se nos propusermos a simular o processo criativo de Pollock, com nossos corpos eretos
e fixos, com o braco esticado para frente num angulo de 90 graus, o que indicard pouco
esforco corporal comparado as “dancas” de Pollock, a tinta gotejara continuamente sobre

0 mesmo ponto gravitacional da tela, respigando por um perimetro estimavel.

Agora, se passarmos a balangar este mesmo braco esticado, a tinta respingara com a

dinamizagdo corpdérea somada a atuacao da for¢ca da gravidade, que atrai a tinta para

maior do gesto impresso, porém, como observamos na pintura de Pollock, e da corrente da action painting,
parte dos gestos impressos sdo acionados, principalmente, por uma dinamizagdo corporea que se utiliza
desse “movimentar e langar”.
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proximo da tela, e conforme o gesto se delineia sobre o quadro, caracteristicas nos

surgem, como podemos observar nas variagdes de formas promovidas em sua criagao.
Nesta pintura o gesto tem um papel importante, mas duvidoso que ela nasca de
improviso, sem controle ou reflexdo, sem que haja uma forma que possua um
significado seu: ao contrario é crenga comum que esta pintura seja o resultado
de um breve momento de inspiracdo e violéncia. Mas em New York sdo muitos
poucos que trabalham desse modo.... um exemplo desta confusdo nos ¢ dado pela
pintura de Jackson Pollock, perguntamo-nos: como ¢ possivel que o pintor faga
pingar gotas de tinta sobre uma tela (posta no chéo), desenhando e compondo
assim um quadro? Mas o gesto desenhado ndo ¢ menos deliberado e intencional,
quer o pincel toque ou ndo a tela; digamos que Pollock executou o gesto no ar,

acima da tela, e que a tinta que pinga do pincel siga seu gesto (LUND apud ECO,
1991, p. 174).

Numa perspectiva das superposi¢des, as moléculas da tinta das linhas gestuais, das
fragmentacdes formam goticulas, bolsdes e misturas que se sobrepdem a tinta
previamente impressa, criando texturas sobre o médium. Estas texturas percebidas através
da densidade, ou seja, do numero de elementos formados pelo gesto e a organizagao tatil-
visual destes elementos, tanto num recorte especifico da pintura, quanto numa perspectiva

totalitaria da obra, que ora ou outra faz com que o observador passeie seus olhos pela tela.

A pintura passa a ser nutrida de uma gravidade propria, basta chegarmos perto o suficiente

da tela para comprovar este ponto.
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Figura 3. Fragmentos das pi

Na sequéncia superior de imagens, recortamos fragmentos das pinturas Number’s 30, 31
e 10 de Jackson Pollock, ampliando essas nocdes de textura e emaranhados. Vemos ao
menos um momento em que o0 ponto ou a linha deixa de ser visivelmente um elemento
isolado para emergir num emaranhado repleto de goticulas, misturas intercaladas entre
outras linhas e tintas de outras cores, densidades heteromorficas, formadas através dos

gestos pictoricos abstratos de Pollock.
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Entendemos que nenhuma dessas percepcdes de textura sdao fixas e imutdveis.
Acreditamos que, tanto o ‘gotejamento’, quanto o ‘espalhamento’ ou o ‘borramento’,
fazem parte da densidade do ato, como uma qualidade intrinseca no processo artistico que
podemos nutrir em consenso fruidor, € que se misturam constantemente no fendmeno
artistico. Contudo, ressaltamos que se imprimem no ambiente perceptivo, conforme uma
série de fatores extrinsecos, como a propria materialidade dos objetos, a rugosidade e
resisténcias de determinadas tintas especializadas, do corpo que guia a tinta, como um

pincel que possui cerdas de diversas espessuras e aderéncias.

Percebemos, entdo, a propria intencao do artista que, em determinado ponto do quadro,
como estes demonstrados na figura 3, utiliza uma tinta menos densa, acompanhada por
uma dinadmica corpdrea intensa, imprimindo uma série de linhas interpoladas de tamanhos
e espessuras distintas sobre a tela, realgando dai um espalhamento das linhas, ou de

pontos, em suma, formas pictdricas abstratas.

O que interessa nessa discussao ¢ identificar de modo mais sist€émico, através das obras
do expressionismo abstrato, do programa da pintura de acdo que Pollock esteve inserido,
estes ambientes formativos da pintura, que na experiéncia da execugdo relevaria mais

detalhes das texturas.

Nesta andlise, revisitamos a concepcédo da fruicdo artistica mediada pela tecnologia das
telas de computador e dispositivos moveis, no contexto de nossa investigacdo sobre as
pinturas e sua relacdo com a percepcdo. Ao nos aproximarmos das obras de Pollock em
um ambiente museoldgico, caracterizadas pela imponente escala mural, ingressamos em
seu universo processual artistico. Nesse contexto, a totalidade dimensional da pintura
revela os relevos resultantes do gesto corporal amalgamado ao material, suscitando a
tangibilidade da obra. Contrastivamente, na esfera virtual da observacdo, deparamo-nos
com eventos estruturados por meios estaticos reduzidos, alterando nossa habilidade de
aproximacdo fisica a matéria pictorica e, por conseguinte, relegando-a a uma perspectiva
observacional distinta. Observa-se, entdo, a externalizagdo da imagem pictdrica pela
tecnologia fotografica, propiciando uma reflexdo aprofundada acerca do processo
formativo da obra (ROSE, 1980).

Barbara Rose introduz, neste contexto, um outro tema. Sustenta, nomeadamente,
que as concepgoes teodricas de Rosenberg, relativas a “pintura de agdo”, tinham
na base o trabalho fotogréfico de Hans Namuth sobre a pintura de Pollock. As
fotografias permitem projetar no trabalho do pintor mais do que é revelado pela
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obra final. Elas mostram um processo de execucdo que ndo vemos, embora o
possamos intuir. Algumas aparecem mesmo desfocadas, testemunhando o
movimento da criacdo e a dimensdo performativa. Na perspectiva de Rose, as
formulagBes tedricas de Rosenberg sdo o deciframento das fotografias de
Namuth. (GOMES DA SILVA, 2012, p. 37).

Baseando-nos nas observacdes de Fred Orton e Griselda Pollock no artigo "Jackson
Pollock, painting, and the myth of photography", em que discutem o papel das fotografias
na andlise das pinturas de Pollock, conforme abordado por Barbara Rose, Francis V.
O'Connor, Paul Falkenberg e Rosalind Krauss, algumas consideragcdes emergem: Qual é
a natureza dessas fotografias que documentam 0s processos criativos e as obras
concluidas de Pollock? Qual perspectiva é adotada pelo fotdgrafo: uma visdo aérea, plana
ou uma perspectiva de baixo para cima? A razéo subjacente a essa indagacdo reside na
maneira como o observador interpreta a fotografia da obra, suscitando questdes sobre a

representacdo visual e sua influéncia na percepcéo da arte.

Cada fotografia deve ser vista como uma representacdo ativamente fabricada da
pintura de Pollock, produzida a partir dos recursos culturais disponiveis. A
diferenca marcante entre suas fotografias e todas as outras - com a possivel
excecdo de Burckhardt - € que, ao tirar tantas fotos de Pollock no que acabou
sendo um verdo de producdo altamente significativa, as fotografias de Namuth
tiveram um status que veio ser sobredeterminado por outros discursos criticos e
institucionais em evolugdo na década de 1950 que reivindicariam e ratificariam
0 artista e 'les gotejamentos' [...] As imagens mais incomuns de Namuth sdo
aquelas em que Pollock é visto ndo apenas desfocado, mas tornado mais
indistinto pela queda da luz. Um raio de sol vindo de uma janela ou
possivelmente uma rachadura ou A lacuna na estrutura do estddio distorce o
contraste de valor e nivela a profundidade de campo, dissolvendo caracteristicas
e relagdes entre figura e fundo. (ORTON; POLLOCK, G, 1983, p. 118, traducéo
nossa?’).

27 Each photograph has to be seen as an actively manufactured rendering of Pollock painting produced
from available cultural resources. The signal difference between his photographs and all the others - with
the possible exception of Burckhardt - is that by taking so many pictures of Pollock in what turned out to
be a summer of highly significant production, Namuth's photographs had a status that came to be overde-
termined by the other evolving critical and institutional discourses in the 1950s that would claim and ratify
the artist and 'les drippings'. The most unusual of Namuth's images are those where Pollock is seen not
only blurred but made more indistinct by a fall of light. A sunbeam from a window or possibly a crack or
gap in the fabric of the studio distorts the value contrast and flattens the depth of field, dissolving features
and figure ground relationships
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Segundo os autores mencionados, Orton e Griselda, essa discussdao ainda se desdobra
numa critica de dindmica cultural sobre a criagdo do mito pollockiano. Fotografias

pensadas com intuito de construir uma persona do pintor estadunidense.

Namuth nos conta que a primeira sesséo de fotos durou cerca de trinta minutos;
ele usou duas cAmeras e tirou cerca de sessenta fotos. Um problema com uma
das cameras levou a perda de nitidez em algumas das fotografias e Namuth néo
as mostrou a Pollock. Ele diz que s6 anos depois percebeu o qudo interessantes
eram aquelas fotografias. Isto é estranho, porque na série de fotografias
subsequente parece que Namuth reproduziu esses efeitos acidentais ou continuou
a trabalhar com a camara defeituosa. Ele teve que usar velocidades lentas do
obturador de 1/25 e 1/50. Mas o efeito especial de foco borrado, onde a cabeca
de um pincel ou bast&o coberto de branco descreve um arco de passagem pelo ar
ou a expressdo facial de Pollock vista ndo fixa, mével, tornam-se componentes
dos cédigos que constituiram a representacdo de Pollock por Namuth. Esses
cddigos funcionam para significar aquela combinago de atividade fisica e
concentracdo mental que torna o Pollock de Namuth distinto e talvez mais (til
para a mobilizaco para o mito de Pollock. (ORTON; POLLOCK, G., 1983 p.
117, tradugdo nossa®).

Para nosso trabalho, quando identificamos aquilo que denominamos eventos ¢ buscamos
desvendé-los em sua forma de execuc¢do por meio da fotografia, ou seja, julgamos
compreender as leis que fundamentam seu processo para ser exitoso enquanto obra num
processo artistico, isso reverbera ainda em uma outra investigagdo, sobre a propria
autenticidade do artista, quando descobre um gesto com determinado material e
intensidade/angulosidade corporal. Dali, passa a incorporar em sua poética da agdo este
gesto. Analisando as investidas corporais de Pollock sobre o meio, identificamos ao
menos trés possibilidades de articulagdo poética do artista para realizagdo de suas obras
que associamos a um vocabulario da agdo ou da atitude do artista que se insere na

motivacao pictorica abstrata do pintor, gestos incorporados em sua poética.

28 Namuth tells us that the first photo-session lasted about thirty minutes; he used two cameras and took
about sixty photographs. A problem with one of the cameras led to a loss of picture sharpness in some of
the photographs and Namuth did not show these to Pollock. He says that it was only years later that he
realised how interesting those photographs were. That is odd, because in the subsequent series of
photographs it would seem that Namuth reproduced those accidental effects or continued to work with
the defective camera. He had to use slow shutter speeds of 1/25th and 1/50th. But the special effect of
blurred focus where the head of a white covered paint brush or stick describes an arc of passage through
the air or Pollock's facial expression seen unfixed, mobile, become components of the codes which
constituted Namuth's representation of Pollock. These codes function to signify that combination of
physical activity and mental concentration which make Namuth's Pollock distinct, and maybe most useful
for mobilisation for the Pollock myth.
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1.3 Nossas consideracdes sobre a poética de Jackson Pollock

Partimos do pressuposto que, no geral, todas as aces que se inserem nas action paintings
formam texturas de carater heterogéneo pela propria natureza aberta da autodescoberta,
justamente pelo fato de que Pollock ndo pinta signos explicitados pela natureza e, por-
tanto, seria uma tarefa de dificil objetividade para os termos da beleza da arte categorizar
um belo, logo, a estética da arte que tratamos nao parte de uma parametrizagcdo da nogdo

de belo, mas sim da acéo.

Na experiéncia concreta da arte para o observador que ndo busca alguma representacao
literal nas pinturas analisadas nesta pesquisa, investigamos, por intermédio destes ambi-
entes formativos da pintura, de modo a estabelecer leis ou regras que caracterizem nossas
percepgoes, abordando as obras nomeadas: “Authum rythm” (1950), “One” (1950) e
“Convergence” (1952) e por fim, “White light” (1954).

As primeiras caracteristicas formantes da acdo heterogénea, que aqui chamaremos de ato
formante de heteromorfia, recorrentes nas obras de Pollock, sdo observadas por meio da
acdo corpdrea que cria linhas simétricas e assimétricas dotadas de intensidade e
movimento. O pintor inicia e cessa seu gesto em algum ponto do médium, tendo
autonomia do seu corpo para ditar o tamanho, a largura e a distancia na qual consistirdo
estas linhas no emaranhado das formas, algo que pode ser facilmente observado nas obras
apresentadas para nossas analises, principalmente na obra que enxergamos menos densa

das trés, a “Authum rythm” (1950), facilitando a percepgao das linhas.

Neste momento, no spunto do pintor, surge a igni¢do: o ato para se jogar inicialmente
contra a matéria em seu estado cru. Poderiamos nos perguntar se existe alguma
consciéncia da forma que sera impressa por Pollock, pois assim seria para o pintor de
imagens tradicionais: ele imagina o que quer pintar e o faz. Para Pollock, esse modelo
operacional ndo parece ser uma realidade pratica formativa para suas obras que pouco

carrega semelhancas com signos da natureza.

N&o existe uma lei declarada sobre a construcdo de um quadro de Pollock. VVocé pode até
tentar reproduzir sua artisticidade, mas o processo e o resultado da obra falardo muito

mais sobre vocé do que sobre o proprio Pollock. Seu corpo é distinto, seu processo de
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execucdo e inventividade, espontaneidade e direcionamento, aplicacdo de gosto e juizo
séo divergentes do pintor de a¢do, mas isso de forma alguma aparece explicito na sua arte,
é algo préprio ao corpo de Pollock no processo de invencédo e descoberta singular da sua

existéncia.

Novamente, vocé até pode tentar simular Pollock ou insinuar que uma crianca pintaria
um Pollock, mas isto ndo passaria de uma opinido, pois na pratica, ndo sucede, porque
lacunas ficaram suspensas justamente pelas pluralidades e singularidades da experiéncia
vivida de sua trajetdria artistica. Como exemplo, temos o caso de “Mural” (1943)
apresentado anteriormente; no documentario sobre Pollock, € mencionado que Lee
Krasner, parceira do pintor, observou que a obra havia sido iniciada e finalizada de uma
noite para outra, depois de um longo periodo de semanas em que O pintor apenas
aguardava sua ignicao surgir para se atracar sobre a matéria. Ou seja, uma pintura com
notavel estrutura, mas de pouco carater literal, se ndo pictorico abstrato, e de proporcoes
enormes, foi pintada exitosa num curto periodo comparada a ideia de um enclausuro
longo da pintura das imagens tradicionais. Logo, podemos levantar um ponto para nossa

analise.

A action paiting exige em seu programa caracteristico que as pinturas sejam feitas de
preferéncia em um momento, sem fragmentar sua operatividade em longos periodos,
como guando se demoram até meses, ou mesmo anos, para pintar uma obra figurativa
nestas proporcdes. Isto €, a pintura de acdo carrega em seu programa um carater da
expressividade do estado presente do corpo, que quer ser resolvida no agora. Pollock ndo
passou todo este tempo ‘ocioso’ imaginando “Mural” (1943), mas a obra se fez presente

quando surgiu o insight, o spunto, o ponto de iniciacdo do confronto entre pintor e tela.

Aqui temos duas diferencas de operosidade: enquanto na arte pictérica figurativa o éxito
da obra se refere a completeza da imagem tradicional, isto é, seu éxito s6 se da quando o
numero de lacunas entre o operado e o imaginado se reduzem a préximo de zero, na arte
pictorica abstrata (calcada em ao menos trés programas: o da arte abstrata, o do
expressionismo e a da propria pintura de acdo) do expressionismo abstrato e da pintura
de acdo, por sua vez, se relaciona a l6gica que intersecciona a espontaneidade e a direcao,

0 gosto e 0 juizo, no processo gestual (ou seja, execucdo e descoberta).
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Quando Pollock lanca, sem medo, um gesto ao ar, ou mesmo tocando a tela, foi porque,
numa rapida atitude, teve este desejo sentido pelo seu corpo e traduzido em gesto. Os
parametros destes gestos podem ser auferidos sobre a forga, velocidade, tremulacdo
corporea, todos caracteres que derivam da observacao do corpo de Pollock. No caso do
pintor figurativo, a atencdo esta mais sobre o nivel de traducéo entre imagem pensada e
imagem composta; se traduz bem, entdo é um bom pintor, e, portanto, seria de péssima
escolha para um pintor de imagens tradicionais que optasse por uma postura mais

desgarrada como a de Pollock do gestual pictorico abstrato.

Entdo, definimos que, enquanto o pintor figurativo é criticado pela traducéo, quando a
acdo da técnica como elemento de produzir imagens da natureza € explicitada. Em outras
palavras, o artista recorre ao suprematismo da técnica para operar de maneira exaurivel

as imagens explicitas, seja de forma particular ou publica.

O pintor de acdo da arte pictdrica abstrata devera ser criticado pela corporacéo, a acdo da
técnica como elemento de produzir imagens que sé se declaram explicitas, e mesmo exis-
tentes, quando o corpo de Pollock, por exemplo, confronta a tela crua. 1sso esta mais a
par dos elementos improvisados no seu cerne conceitual do que numa ideia de composi-

cdo pré-elaborada, como nos casos da arte figurativa.

Retomando aos atos formantes heterofonicos, as primeiras atitudes formantes adotadas
por Pollock estdo num ambito ritmico, o que implica movimento e intensidade, primeiro
porque balanca seu corpo, segundo porque mede a poténcia aplicada por um corpo num
determinado metro quadro da tela. Outra questdo, portanto, nos chega: Pollock aplica a
mesma poténcia corp6rea em todas as suas pinturas? Cada operatividade de sua obra s

tem um valor de poténcia? Certamente ndo, e isso pode ser facilmente observavel.

Existe uma diferenca notavel entre “Autumn Rhythm” (1950) ¢ “One” (1950), a primeira
menos densa, como mencionado anteriormente. Mas, de onde vem essa presenca da ideia

de densidade, da ocupacdo da matéria pelo espaco da tela?



72

Ko

b A3 - 20 Bt i 9 4 T (¥ Wi -
Reducdo e aproximagcéo entre as pinturas 8 e 9 (p. 56 e 57).

S&o duas pinturas do mesmo ano por Pollock, mas é evidente que uma diferenca ressoe
entre as obras, a densidade que a cor metalica ¢ verde musgo germina em “One” ¢é
substancialmente mais massiva sobre o espaco Optico, implicando mesmo um impacto
sobre os fios, ponto-linha, de Pollock. Entdo concluimos que a densidade em nosso
trabalho avalia aspectos do material da pintura, no caso da tinta e a acdo corpérea do
pintor, gerando um ambiente distinto, substancialmente distinto. Qual impacto disto para

nossa analise particular e interartistica?
Primeiramente, entendemos duas atitudes de Jackson Pollock que séo correntes, sendo:

(1) As cordas, ponto-linhas, fios, linhas simétricas e assimetricas que percorrem
a maior parte da extensdo do quadro.

(i) Orbitando estas linhas (i), nds vemos a utilizagdo de tintas caracteristicas que,
nas suas especificidades, sdo capazes de criarem um valor pictérico de

densidade na obra, esta é a grande diferenca entre “Authum rythm” e “One”.

Ou seja, enquanto (i) tem um valor do programa da abstracdo pictorica, o (ii) tem um
valor puramente pictérico no sentido de, por meio das cores, fazer arte. Entdo, podemos
inferir que Pollock, em seu programa de agdo, tem uma distincdo clara entre
intencionalidades, estas que sdo por vezes nutridas de atos espontaneos e direcionados.
Vale chamarmos atenc¢éo para as dicotomias, que aqui neste trabalho andam muito mais
juntas do que separadas. Um ato por si de Pollock tem que ser avaliado no processo de
fazer a obra. Por vezes, o pintor recomecava do zero sua obra, alegando ndo gostar do
rumo que havia tomado sua vida. E a implicacéo do gosto e do juizo sobre um ato gerado
num processo espontaneo mais direcionado.
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Direcionado, pois Pollock escolhe o material, e este € pintor de longa data, estudou
profissionalmente e fez carreira. O material que o pintor utiliza para criar estes elementos
na pintura geralmente so barras de ferro e madeira, ou pinceéis de cerdas especificas que,
combinados as tintas de densidade maiores, permitem que a linha se estique por um prazo
que fica a cargo de sua vontade, mas que estad limitada a sua envergadura corporal e a

capacidade material de resisténcia da propria tinta.

Esponténeo, pois Pollock usufrui do material e de sua técnica de maneira fruidora na
operatividade sem que exista uma porteira sobre os atos, ditando paulatinamente uma
sequéncia especifica, pois assim precisa ser para o pintor de imagens tradicionais. N&o é
possivel pintar um rosto, um campo, nem mesmo uma geometrizagdo do implicito se ndo
com aimagem pré-composta, ja na arte pictdrica abstrata, isso cai por terra, pois aimagem
SO existe no éxito da obra como processo de incremento continuo de sub-imagens, 0s
préprios atos do corpo, até quando Pollock diz “finalizada a obra”: a imagem geral do

confronto entre corpo e matéria.

Operada com gosto e juizo, pois, como Pollock é pintor de carreira, sabe dizer por sua
artisticidade o que gosta ou ndo, e as vezes, nem precisa explicar do porqué, basta dizer
que a tinta tem vida propria e as vezes ela morre prematuramente por mero descuido
humano, ou seja, de um gesto errbneo que seria apagado pelo pintor de imagens
tradicionais, como quando passam borracha. Contudo, ndo existe borracha na pintura de
Pollock, ou a tinta esta no seu processo rumo ao éxito, ou declara-se morta antes mesmo
de existir. Na pintura de imagens tradicionais, sua existéncia fantasmagorica €
firmamento para sua vida, e basta perseverar-se até montar blocos suficientemente
fidedignos para lograr éxito, pois a pintura ndo morre efetivamente, ela apenas estad em
latente estado de sobrexisténcia. No caso de Pollock, ela s6 mostra sua forma quando
logra éxito pelas diversas formas do corpo, entdo a forma da obra sdo as formas

corporificadas em abstragdes pictdricas.

Outra consideracao acerca dos atos formantes do emaranhado pollockiano esta sobre o
chamado ‘gotejamento’, que deriva, das fragmentacOes destas linhas (i) mencionadas
anteriormente ao longo de seus percursos. Enxergamos duas possibilidades para a
formagéo de gotas nas pinturas de Pollock, sendo a primeira ocasionada por acidentes

devido as fragmentacfes que vao marcando as linhas com goticulas e, a segunda, que
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deriva pelo gesto proposital do pintor ao respingar, com um movimento agil de sua mao,

para frente e para tras, lan¢ando sobre o médium uma quantidade de tinta que se espalhara.

Independente da causa, intencional ou acidental, continuam os mesmos critérios de
espontaneidade e dire¢do no decorrer do processo da obra. E consciente, por parte do
pintor, que a tinta promova uma forma caracteristica conforme o seu gesto se delineia

pela tela.

Percebemos entdo como um segundo tipo de ato textural de densidade heteromorfica,
distinto das linhas (i), agora compreendidas por linhas interpoladas por goticulas que se
sobrepdem, perpassam ou coabitam regi6es do médium, somada de intensidade e efeitos
gravitacionais que proporcionam a fragmentacdo do enrolamento das linhas de Pollock;
ou, entdo sdo formadas a partir de gestos caracteristicos para criar ‘gotejamentos’.

Ainda, um terceiro caso de observacao do gestual de Pollock esta sobre o que entendemos
como escovamento, sendo uma técnica que consiste em espalhar a tinta criando um
movimento sobre a tela com seus bastdes ou pincéis, espalhando a tinta sobre o plano,
criando uma qualidade na densidade e na textura (Jack Whitten dominara posteriormente

esta técnica, inventando, inclusive, uma ferramenta para sua pratica artistica).

Por fim, entendemos este ‘escovamento’ como um terceiro tipo (iii), ato formante de
densidade heteromdfica: a composicdo por linhas interpoladas por goticulas e
escovamentos que formam densidades complexas sobre 0 médium, somadas de impulsos

ageis do pintor para criar, espalhando, borrando, sobrepondo linhas.

Nas palavras de Rosenberg (1952): “Desde que o pintor se tornou ator, o espectador tem
de pensar num vocabulario de agdo: seu inicio, duragdo, dire¢do — estado psiquico,
concentracao e relaxamento da vontade, passividade, espera alerta. Ele deve tornar-se um

conhecedor das gradagdes entre o automatico, o espontaneo e o evocado”.
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Reducéo e aproxmgao das plntura 8,9e 10 (p. 56, 57 e 58).

Retomando o assunto dos atos formantes heteromorficos, a densidade do ato formante
heteromofico (ii) € ténue como vista em “Authum ryhtm” (1950) comparadas as de “One”
(1950) e “Convergence” (1952). Quando o observador passa a notar a diferenca entre as
obras de Pollock, perceberd o sentido do ato (ii); um aumento de densidade da tinta

repreendida no centro da obra que se expande ao longo da tela.

E como se o ato (ii) fosse uma agio prolongada da inventividade do ato (i); prolongada
pelo simples fato de Pollock pintar uma parte do quadro inicialmente, mas
posteriormente, o pintor descobre enquanto confronta novamente a mesma area do
quadro, sobrepondo pontos, ndo como quem cria planos ilusdrios, mas sim gerando
ambientes que coadunam o antes e o depois sempre num ato formante, pois o corpo ¢ a
forma. E ele que confronta a matéria até dizer ‘basta’, como quem corta um papel de
modo brusco, deixando orelhas, e depois de maneira concentrada, perpassa o corte
anterior, criando uma face, que este, o cortador, aceita ser mais adequada para seu

trabalho.

Essa percepcao se intensifica ainda mais no ato (iii), quando Pollock além de ter-se

enrolado ou emaranhado sobre o quadro de diferentes maneiras, agora decide criar
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espécies de borrdes de cores abertas semitransparentes, inserindo uma agao distinta das

vistas no ato (i) e (ii).

Redugao e aproxmagao entre as Plnturas 8' 910 e 1 (p 56 | 57 58 e 11) .

“White light” (1954) ¢ sabidamente a ltima obra concluida por Jackson Pollock antes de
falecer. Efetivamente, o pintor entre 1950 e 1954 tinha explicita a sua poética da pintura

de acao.

De acordo com o que definimos a respeito da poética de Jackson Pollock e o programa
do expressionismo abstrato da pintura de agao, podemos classificar a pintura “White light”
(1954) como uma estrutura de textura heteromorfica, formada por atos formantes
heteromorficos caracteristicos, sendo o (i), referindo-se as linhas ponto-gestos, de cores
brancas e pretas. A nogdo do ato (ii) para formagdo da textura heterofonica esta sobre o
plano das convergéncias entre as linhas (i) e densidade por meio da tinta, seja com
gotejamentos, ou eximios bolsdes de tintas. J4 a no¢do do (iii), muito utilizada em “White
light” (1954) ¢ quando Pollock preenche espagos com um espalhamento da tinta. Se
notarmos em “Convergence” (1952), a tinta vermelha, amarela e azul sao mais diluidas,
com menos densidade de pigmento, além do fato de as tintas terem sido aplicadas sobre

somente alguns pontos especificos do quadro, havendo muitas outras lacunas entre as
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linhas (i) e a densidade (i1) promovida pela cor. Em “White light” (1954), Pollock parece
preencher todo o espaco entre as linhas (ato i), e assim se torna a estrutura mais densa
(saturada) em comparacao as outras trés obras que forneciam certas passagens ou lacunas

na estrutura.

Em sintese sobre o capitulo um, nosso interesse foi o de apresentar uma perspectiva
particular sobre as pinturas do Jackson Pollock, que parte de uma recapitulacao de eventos
importantes no expressionismo abstrato da pintura de acdo, valorizando a perspectiva do
observador e sua poténcia em contemplar e refletir sobre este tipo de obra que mistura

caracteristicas pictoricas ¢ abstratas.

Nossas consideragdes a respeito de Pollock dizem principalmente sobre suas influéncias,
0s programas americano e europeu, de Benton a Picasso, sem perder ateng¢do ao plano
gestual abstrato de operar o fazer artistico, por meio de processos inventivos que
funcionam de maneira distinta das pinturas figurativas, sejam diferentes mesmos dos

cubistas e abstratos anteriores.

Sobre nossa busca de semelhancas interartisticas, inicialmente consideramos tratar das
normatividades das obras distintas, inserindo nosso interesse que evoca um vocabulario
capaz de coexistir para o espectador em ambas as modalidades artisticas. Dai, os atos sdo
uma alusdo ao gesto caracteristico formante dos artistas inseridos num contexto da
corporivisacdo. Uma mistura de espontaneidade e direcdo, gosto e juizo que sdo

acionados pelo gesto do corpo de fronte a matéria, execucdo e descoberta.

Pollock ndo se prende inicialmente sobre como a tinta ficard impressa sobre a tela, ndo
enquanto toma seus primeiros atos. Conforme a obra se desenrola, o pintor passa a
praticar um gesto regulado pela sua artisticidade, sua consciéncia incorporada no processo

artistico ao longo de suas experiéncias praticas.

Podemos observar estruturas nas obras do programa do expressionismo abstrato da
pintura de a¢do. Em Pollock, notamos que estas sdao definidas em atos distintos, por meio
de atitudes distintas. Sao agdes presentes nas fases das obras de 1950 até 1954, que em

maior ou menor grau, compartilham semelhancas e comunicam uma normatividade.
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CAPITULO 2

ORNETTE COLEMAN E O FREE JAZZ

2.1 Breve contextualizacdo do programa free jazz

Para a nova geracdo de musicos de free jazz a musica que os precedia estava
esgotada em termos de execugdo ¢ possibilidades processuais, estrutura
harmonica e simetria métrica. Esse veio a se tornar rigida em seus clichés e
formulas previsiveis, situagdo similar ao nascimento do bebop vinte anos antes
quando foi criado. (BERENDT; HUESMAN apud MENDES, 2009, p. 21).

A musica de Ornette Coleman, John Coltrane, Cecil Taylor, Albert Ayler, Archie shepp,
Eric Dolphy, Sun R&, Thelonius Monk, Charles Mingus, Lennie Tristano ¢ de muitos
outros jazzistas passou a destoar substancialmente do cenario que o comércio industrial
da musica havia rumado. Este, que em parte compartilhava uma intima relagdo com a
musica herdada pela eurologia®® (LEWIS, 1996), donde provém a notagio textual e a
composicao, pela logica diddica que se separa criador de intérprete.

Albert Ayler falou sobre a sua musica como uma forma contemporanea de

improvisagdo colectiva (Sun-Ra e John Coltrane também trabalham nesta area).

Que era onde estava a nossa musica quando chegdmos a estas praias, uma
expressdo colectiva (blues). E, na minha opinido, o solo, no sentido em que

29 Assim, a minha (NO GERAL, VOCE USA PRIMEIRA PESSOA DO PLURAL) construgio de sistemas
“afrologicos” e “euroldgicos” de musicalidade improvisada refere-se a localizagdo social e cultural e é aqui
teorizada como historicamente emergente, em vez de etnicamente essencial, dando assim conta da realidade
da comunicagdo transcultural e transracial entre improvisadores. Por exemplo, a musica afro-americana,
como qualquer musica, pode ser executada por uma pessoa de qualquer “raca” sem perder o seu carater
historicamente afroldgico, assim como uma performance de musica vocal karnatica de Terry Riley nao
transforma a raga em forma de musica eurologica. Minhas construgdes ndo fazem nenhuma tentativa de
delinear uma etnia ou raga, embora sejam projetadas para garantir que a realidade do componente étnico ou
racial de um grupo sociomusical historicamente emergente deve ser encarada de maneira direta e honesta
(LEWIS, 1996, p. 217, tradugao propria).

Thus, my construction of “aphrological” and “eurological” systems of improvised musicality refers to
social and cultural location and is theorized here as historically emergent rather than ethnically essential,
thus accounting for the reality of transcultural and transracial communication between improvisers. For
example, African-American music, like any music, can be performed by a person of any “race” without
losing its historically Afrological character, just as a performance of Karnatic vocal music by Terry Riley
does not transform the raga into a form of eurological music. My constructions make no attempt to delineate
ethnicity or race, although they are designed to ensure that the reality of the ethnic or racial component of
a historically emerging sociomusical group must be faced directly and honestly.
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passou a ser representado nas costas ocidentais, e como exemplificado pela
primeira vez por Louis Armstrong, ¢ uma indicagdo muito clara da mudanga de
sensibilidade que o Ocidente impds. (BARAKA, 1998, p. 194, tradugio nossa®).

O improvisador passa a servir de mecanismo para o funcionamento de uma estrutura
requerida, pratica herdada da musica de concerto e introduzida paulatinamente no jazz
por meio de arranjos e estruturas que delimitam, por vezes, a execu¢ao da obra, havendo
pouca abertura para uma improvisacdo que se emancipe das rigidas leis estruturais
normativas. Portanto, ofusca a participagdo coletiva numa improvisagao. Quem improvisa
¢ aquele solista que se pde a boca do palco, tal qual fizera na musica de concerto. Porém,
como discutimos anteriormente, a pratica improvisativa coletiva no free jazz ¢ algo que
nasce justamente através desta cisdo conceptiva da relacdo entre compositor-intérprete;
agora o intérprete e compositor assumem uma nova posi¢ao de coautoria, ou seja, cai-se
por terra esta separacdo diadica, e a improvisacao passa a interessar todos os musicos no

grupo, todos improvisam simultaneamente.

No caso da logica diddica entre partitura, compositor e intérprete, o gesto esté relacionado
ao texto notacional, e a técnica gestual, nutrida pela ldgica europeia dos métodos, estes
que passam a surgir como sorrateiros doutrinadores dos gestos. Para os improvisadores,
esta mudancga implicard justamente no que Baraka (1998) aponta sobre Louis Armstrong,
onde a sensibilidade do musico ¢ diretamente influenciada pelas praticas do Ocidente

‘classico’, da relacao diadica oriunda da notagao.

A pratica da improvisacdo coletiva num contexto tecnoldgico, como foi com a inser¢ao
das gravadoras, por meio de uma consciéncia historicizada do jazz, abre margens para
uma formula particular de fazer musica, pertencente aquele grupo caracteristico que
revive elementos particulares da sua propria logica na fonofixacdo, no caso, a propria
influéncia do blues, do bebop, do hardbop e da musica modal (MENDES, 2020),
adquirindo uma consciéncia que se insere na pratica da improvisagao coletiva como uma

autografia coletiva.

30 Albert Ayler has talked about his music as a contemporary form of collective improvisation (Sun-Ra and
John Coltrane are working in this area as well). Which is where our music was when we arrived on these
shores, a collective expression. And to my mind, the solo, in the sense it came to be represented on there
Wstern shores, and as first exemplified by Louis Armstrong, is very plain indication of the changed
sensibility the West enforced.
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Outra mudanca, sdo as timbricas-gestuais, realizadas, por exemplo, através de
instrumentos como o saxofone ou o trompete, preservando o que se nutriu sobre o
aprendizado do instrumento, mas agora adicionando particularidades do proprio musico
sobre o seu fazer (LEWIS, 2007)%, que passam a soar fora do ‘esperado’ para um publico
domesticado em como deve ser o som destes instrumentos.
Os limites normativos de um instrumento ndo sdo tratados como barreiras,
permitindo tessituras e técnicas estendidas. Essa extensdo pode incluir notas ou
tipos de sons que sdo praticamente impossiveis de serem escritas com precisdo
através da notagdo tradicional (ou qualquer outra) e, dessa forma, gera uma
tensdo entre as concepgdes sobre o que um instrumento pode, ou como um

instrumento deveria ser adequadamente tocado. (MAZZOLA; CHERLIN apud
MENDES, 2009, p. 43).

Sun R4, por exemplo, foi um dos pioneiros ao adotar uma ‘postura’ free jazz em sua
poética; uma abordagem criativa coletiva dentro de um grupo sbécio musical
caracterizado, sobretudo, por uma inspira¢do espiritual e uma conexdo com o Antigo
Egito e o cosmos; tendo organizado a Solar Arkestra®?, Sun R4 reuniu um grupo composto
por diversos instrumentistas, incorporando elementos de danga e poesia em suas
performances. Suas apresentacdes continham a participacdo de até 30 artistas no palco.
A constante principal da sua obra, quer em disco, quer em publico, parece ser
um pressuposto de desinsercdo terrena: sonoridades, instrumentos, titulos das
composicdes, apelidos dos musicos, trajos de cena, cerimonial dos concertos,
tudo participa duma espécie de folclore imaginario, cujas referéncias mais
evidentes sdo o espago ¢ as viagens interplanetarias, os astros e os paises

longinquos do Oriente ou do Extremo Oriente. (CARLES; COMOLLI, 1976, p.
302).

Ja John Coltrane, nos anos de 1960, langou duas obras iconicas, “Giant Steps” (1959) e
“My Favorite Things” (1961), que deixaram uma marca duradoura na geragdo de
jazzistas da época. Esses albuns apresentam o desenvolvimento de uma sonoridade

propria do musico ao explorar a relagdo entre acordes e melodias, conhecida como

3L A experimentacdo extensiva estava transformando os sons caracteristicos dos instrumentos padrio.
Trombonistas como Roswell Rudd recontextualizaram os timbres dos primeiros musicos de Nova Orleans,
e o som do saxofone provou ser capaz de percorrer uma extensao de Coleman Hawkins a Albert Ayler,
ambos vivos e ativos durante esse periodo.

Extensive experimentation was transforming the characteristic sounds of the standard instruments.
Trombonists such as Roswell Rudd recontextualized the timbres of the early New Orleans musicians, and
the sound of the saxophone proved able to traverse a range from Coleman Hawkins to Albert Ayler, both of
whom were alive and active during this period

%2 https://www.youtube.com/watch?v=HLVA8vdFaKU&ab_channel=musiqued%?27ascenseur


https://www.youtube.com/watch?v=HLVA8vdFaKU&ab_channel=musiqued%27ascenseur
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“Coltrane changes”, dentro do contexto do jazz modal. Apos este periodo, Coltrane estava
em busca de novos caminhos para sua carreira, sentindo-se limitado em suas abordagens
anteriores. Mas foi através de suas colaboragdes com Ornette Coleman que ele comegou

a explorar novas possibilidades musicais (LAVELLE, 2019).

33

No album “Ascension™” (1965), Coltrane demonstra plenamente a for¢a expressiva de

um ambiente de criagdo interativa-formativa, aliado a Pharoah Sanders, Archie Shepp e
Freddie Hubbard, dentre outros musicos, todos inseridos numa tendéncia free jazz de
fazer musica, com o intuito de criar uma obra que come¢a com um tema canonico de

espiritual jazz e evolui para uma camada de vozes mais livres, abrindo espago para

\

momentos de solos mais individuais que eventualmente retornam a improvisagao

coletiva, seguindo uma logica similar a do album “Free jazz” (1960) de Ornette Coleman.

A abertura de sons musicais para o reino do ruido tinha a ver com a mdsica do
mundo com mais intensidade. A sua explosiva intensidade - "tocada de alta ener-
gia" - rompeu literalmente as barreiras acusticas convencionais dos instrumentos
de muitos musicos de free Jazz. Os saxofones soavam como o intenso "ruido
branco" da musica eletronica, trombones como os ruidos das correias transpor-
tadoras, trompetes como vasos de a¢o que explodem da pressdo atmosférica, pi-
anos como arame crepitante, violoncelos como os ventos que assombram ramos
de metal; grupos improvisando coletivamente rugidos miticos, criaturas primiti-
vas. (BERENDT; HUESMAN apud MENDES, 2009, p. 26).

E notavel os rumos que o free jazz tomou com Coltrane, tendo a abertura da improvisacao
livre coletiva, inseridos numa dindmica do melos emocional intenso, o que perceptivel-

mente amplia o conceito de exploracdo sonora.

A radicalizacdo do som era um processo profundo e abrangente de exploracéo
individual. O processo foi mais intenso em instrumentos que proporcionaram um
controle de sustentacéo continuo da producéo de som, principalmente instrumen-
tos de respiracéo e arco. O escopo do controle intimo foi particularmente agudo
com instrumentos da familia das madeiras, especialmente o saxofone, que a mai-

3John Coltrane vem imediatamente 3 mente como um buscador de Deus [...] Os titulos das musicas de
Trane, "A love supreme", "Meditation", implicam uma forte vontade religiosa, consciente da evolucdo
religiosa que a mente pura busca. A musica ¢ um caminho para Deus. A expressdo aberta absoluta de tudo
(BARAKA, 1998, p- 193, tradugado nossa).
https://www.youtube.com/watch?v=Gio8aXWUvIU&ab_channel=JohnColtrane-Topic

John Coltrane come to mind immediately as god-seekers. In the name of energy sometimes, as with Ayler
and drummer sonny murray. Since God is, indeed, energy. To play strong forever would be the cry and the
worshipful purpose of life. The titles of Trane's tunes, "A love supreme", "Meditation", "Ascencion”, imply
a strong religious will, consciious of the religiouse evolution the pure mind seeks. The music is a way into
God. The absolute open expression of everything.



https://www.youtube.com/watch?v=Gio8aXWUvIU&ab_channel=JohnColtrane-Topic
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oria prototipica de instrumentos de Jazz modernos, onde a cana, bocal, dia-
fragma, dentes, lingua, Iabios, bochechas e caixa de voz forneceram um aparelho
de controle incrivelmente rico. (PRESSING apud MENDES, 2003).

Esse processo de radicalizacédo reverbera na fundacdo da Escola de Chicago, como vemos
em Graham Lock (1989), uma série de didlogos com Anthony Braxton, um dos artistas
envolvidos no coletivo AACM (Association for the Advancement of Creative Musicians).
Em uma das passagens, 0 autor comenta sobre a frente nova iorquina composta por Co-
leman, Coltrane, Taylor, Monk, Mingus, dentre outros jazzistas e as influéncias distintas

do grupo formado em Chicago em 1965.

Estavamos mais sintonizados com os estruturalistas, Coleman e Charles Mingus,
e com o que eles estavam fazendo. Estavamos cientes de que a faixa de espectro
com a qual muitos dos musicos de Nova York estavam lidando era estreita: todos
estavam prontos para pegar a linguagem de Coltrane e ficar ali, como se a evo-
lucdo parasse em Coltrane. Os musicos ndo estavam pensando em estabelecer
sintaxe ou estrutura, eles estavam respondendo a dindmica emocional daquela
masica. E, claro, a resposta deles foi dindmica; a musica deles certamente me
ajudou. Mas em Chicago, nossa énfase na estrutura e na mecénica da musica
marcaria, em termos do que aconteceu nos Ultimos vinte anos, a diferenca entre
a AACM e a escola de Nova York. Tenho muito respeito por aquela primeira
leva de musicos a comegar a praticar a musica de Coltrane e Taylor - pessoas
como Marion Brown, Archie Shepp, Giuseppi Logan - mas foi a escola de Chi-
cago que forneceu a dinamica estrutural e cientifica daquilo que revolugdo im-
plicita. (LOCK, 1989, p. 8, traducéo nossa ).

Além da escola de Chicago, o free jazz de Nova York reverberou pelo Japdo com Ya-
mashita (piano), Akira Sata (saxofone e clarinete). Pelo Brasil, na musica de Hermeto
Pascoal que muitas vezes envolve improvisacdo coletiva (ver momento 00m30s da faixa
“Danca na selva da cidade grande” *° de 1980) sobre backgrounds de matriz brasileira,

africana e estadunidense.

3 We were more in tune with the structuralists, Coleman and Charles Mingus, and what they were doing.
We were aware that the spectrum that many of the New York musicians were dealing with was narrow:
everyone was ready to take Coltrane's language and stay there, as if evolution stopped at Coltrane. The
musicians weren't thinking about establishing syntax or structure, they were responding to the emotional
dynamics of that music. And, of course, their response was dynamic; their music certainly helped me. But
in Chicago, our emphasis on the structure and mechanics of music would mark, in terms of what has
happened in the last twenty years, the difference between the AACM and the New York school. I have a lot
of respect for that first wave of musicians to begin practicing the music of Coltrane and Taylor - people like
Marion Brown, Archie Shepp, Giuseppi Logan - but it was the Chicago school that provided the structural
and scientific dynamics of what revolution implied.

% https://www.youtube.com/watch?v=tdA70S1-KZY &list=PLKLuFOUhNfTGa08vy-SvtghOnCSTmcI-
J&index=3&ab_channel=HermetoPascoal
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Reverberou, também, com intensidade pela Europa, na época em que a gravadora ECM
(Edition of Contemporary Music fundada por Manfred Eicher em 1969) funda sua estética
e abre portas para diversas apresentacdes de musicos inseridos nas praticas de improvisa-
cdo coletiva que flertam diretamente com a ‘postura’ do free jazz. Em “Free at last”
(1969), de Mal Waldron; Egberto Gismontti, Jan Garbareck e Charles Haden em “Ma-

gico” (1979); Nana Vasconcelos e o trio Codona com Don Cherry e Walcott em 1978.

2.2 Ornette Coleman e o manifesto harmolodics

Da sequéncia de albuns, como um manifesto: “Something Else//!”” (1958), “Tomorrow Is
the Question/” (1959), “The Shape of Jazz to Come” (1959), “Change of the Century”
(1959), “This Is Our Music” (1960), Ornette Coleman dividiu a opinido dos proprios
jazzistas contemporaneos quanto a sua abordagem musical.
Nova Iorque ficou perplexa com a musica de Coleman, um estilo agora
conhecido como “Free jazz”. Como Francis Davis descreveu no The Atlantic
em 1985, “All hell breaked lost”. Os ouvintes sairam furiosos. Eles o
ridicularizaram. Outros sentaram-se em siléncio, estupefatos, sem saber se o
que estavam ouvindo era charlatanismo ou genialidade. Davis declarou: “O
homem esta todo ferrado por dentro”. Dizzy Gillespie, um dos fundadores do
bebop, fez uma careta: "Nao sei o que ele esta tocando, mas nao € jazz". (Se
Gillespie, cujo proprio bebop havia sido ridicularizado por musicos de swing

ndo duas décadas antes, apreciou a ironia, ndo esta claro.) (GRAHAM, 2015,
s.p, traducdo nossa®®).

A chegada de Coleman no cenério do jazz provocou uma transformacdo significativa,
retornando certos anseios do jazz, como mencionado, a improvisacgdo coletiva, o que de-
safiou uma série de convencdes instituidas por uma normatizacéo da préatica jazzistica, e
embora inicialmente tenha enfrentado criticas de musicos como Miles Davis, Dizzy Gil-
lespie e Max Roach, Coleman aos poucos ganhou espaco e sua pratica reverbera até hoje

no cenario musical por meio da teoria harmolddica.

36 New York was baffled by Coleman s music, a style now known as “free jazz.” As Francis Davis described
it inThe Atlantic in 1985, “All hell broke lose.” Listeners stormed out. They derided him. Others sat in
stupefied silence, unsure whether what they were hearing was charlatanism or genius. Davis pronounced,
“The man is all screwed up inside.” Dizzy Gillespie, a founding father of bebop, scowled, "I don't know
what he's playing, but it's not jazz.” (Whether Gillespie, whose own bebop had been derided by swing
musicians not two decades earlier, appreciated the irony is unclear.)
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Sua aplicacdo da teoria/ideologia/manifesto “harmolodica” enfatizava o principio da ‘li-
berdade’3’ de expressdo do musico, rompendo com a l6gica hierarquica e harménica tra-
dicional (LAVELLE, 2019) que foi instituida, também, a partir de uma relacdo entre a
industria de consumo e 0s musicos de jazz, que muitas vezes se moldavam em funcao das

gravadoras.

A nova concepgéo coloca a melodia como forma principal de expressdo e a valorizagéo
da voz singular do musico dentro de um contexto de improvisagdo coletiva sem hierar-
quias, algo fundamental para Coleman. Esta no¢do que retoma praticas de grupo e com-
partilhamento, contrastam a logica mercadoldgica impregnada tanto no jazz, quanto no
pop e no rock, géneros que estavam a par dos processos de gravacao e distribuicdo de
vinis, muito do que Adorno criticava, e por isso parte de sua resisténcia ao jazz. Mas, ao
contréario da estrutura tradicional em que um solista é acompanhado pelos musicos de
apoio, background harménico e melddico, Coleman buscou uma abordagem mais hori-
zontal, em que todos os musicos tivessem importancia igual na criacdo musical (RUSH,
2016). Isso permitiu uma liberdade maior na criagéo, independentemente dos blocos har-
monicos que sustentavam o ambiente sonoro, tornando a somatdria das melodias, justa-

mente a harmonia-melddica que foi amplamente observada em seu album “Free jazz

(1960), o apice desta aplicacao.

Segundo Rush (2016, p. 8), alguns parametros sdo importantes para compreendermos a

harmolddica proposta por Ornette Coleman, sdo eles:

37 A voz secular buscando clareza, ou buscando uma religiio (um culto ao espirito) compativel consigo
mesma. Ambas sdo movidas por um emocionalismo que busca a liberdade. A sua categoria de resposta, a
defini¢do da liberdade procurada, é igualmente descritiva de quem esta a tocar o qué? Se dissermos que
queremos liberdade social, que ndo queremos ser explorados ou que as nossas vidas sejam obstruidas, ha
raizes que se espalham por todo o lado. As pessoas até carregam cartazes, etc. Existe também a “liberdade”
de ser um homem branco, que, na maior parte, ¢ negada a maioria das pessoas no planeta, o que inclui
musicos de jazz, ou, nesse caso, pessoas de blues. A liberdade de querer o seu proprio eu particular é uma
liberdade de natureza um pouco diferente e mais dificil. Entdo, existem todos os tipos de liberdade e até
mesmo todos os tipos de espiritos. Podemos usar o passado como santuario do nosso sofrimento, como uma
pacificacdo além do que pensamos que o presente (o “real”) tem a oferecer. Mas isso ¢ verdade no sentido
de que qualquer presente claro deve incluir tanto do passado quanto for necessario para ilumina-lo
claramente (BARAKA, 1998, p. 195, tradug@o nossa).

The secular voice seeking clarity, or seeking religion (a spirit worship) compatible with itself. They are
both pushed by an emotionalism that seeks freedom. Its answering category, the definition of the freedom
sought, is equally descriptive of who is playing what? If we say we want social freedom, we do not want to
be exploited or have our lives obstructed, there are roots now spreading everywhere. People even carry
signs, etc. There is also the "freedom" to be a white man, which, for the most part is denied the majority of
people on the earth, which includes jazz players, or for that matter, blues people. The freedom to want your
own particular hip self'is a freedom of a somewhat different and more difficult nature. Then, there are all
kinds of freedom, and even all kinds of spirits.
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e Uso proposital de alcance para organizar a estrutura de uma improvisacao,
audicdo detalhada e flexibilidade pelos musicos do grupo para criar estru-

turas em grande escala.

e Referéncias a tonalidades dentro e fora do tom de inicio da composi¢édo
durante a improvisacao; equilibrio entre inside e outside; jogo estratégico
e equilibrado entre a tensdo harménica e ritmica e a simplicidade; mani-
pulacdo astuta do comprimento de frase; uso do timbre como ferramenta
expressiva e extrapolacdo dos principais centros declarados ou implicitos

no tema.

e Uso ltdico de caracteristicas semelhantes ao folksong, a saber: valores de
notas mais longos, frases antecedentes, fortes referéncias a home key ou
home keys (tonalidades); O uso de referéncias de groove pop dentro de

uma composicao free Jazz e referéncia clara ao género de blues e fraseado.

Em “Something else” (1958), Coleman com seu saxofone alto de plastico contava com a
presenca do piano em sua instrumentacdo, preservando ainda uma base harménica pre-
sente do periodo bebop, como em “Jayne ” (1958), composicao que utilizava as mudancas
de acordes baseadas em “out of nowhere” (1947) de Charlie Parker (JOST, 1994), o que
forgava muitas vezes o altoista a tocar melodias dentro dessas mudancas, concebendo

uma espécie de bebop distinto do qual fazia Parker, uma espécie de free bop.

Ja em “Tomorrow is the Question” (1959), “Shape of come to jazz” (1959), “Change of
the Century” (1959) e “This Is Our Music” (1960), Coleman demonstrou essa poténcia
que surge com a subversdo das bases harmonicas, optando por remover o piano do grupo,
justamente em funcdo desta ‘libertacdo’ harménica que condicionava por vezes a melo-
dia.

A questé@o do baixo ndo condicionar tanto quanto o piano, e principalmente, sem a pre-
senca do piano, se da principalmente pela falta de reforco harmdnico, isso realca ainda
mais com a entrada de Charles Haden em 1959 que firma parceria com Coleman. O bai-
xista explora intera¢cbes com as melodias dos sopros de modo mais livre, desprendido da

base harmonica que impusera outrora o piano nas mudangas de acorde, permitindo mais
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liberdade para as investidas melddicas de Coleman e Cherry, abrindo espaco, inclusive,

para o retorno de uma improvisacao coletiva.

2.2.1 Da improvisacao coletiva

Entendemos que a formacéo da obra de arte, de certa forma, &€ uma causa dos efeitos
ocasionados pelos gestos, pelo corpo, que vai dando forma para a matéria até concluir
finalizada: o lograr éxito (PAREYSON, 1993). Isso se desdobra em ao menos duas vias.
A primeira resulta da composicao para o ocidente e a segunda trata da improvisagdo que

surge justamente pos-nocao da relacdo diadica entre compositor e intérprete.

Segundo o dicionario Grove da musica americana, editado por Stanley Sadie (1980), a
improvisacdo € a criagdo de uma obra musical, quer dizer, numa légica pratica, toda com-
posicdo a principio deveria nascer de uma improvisacdo, a menos que 0s esquemas de
ordem da musica® fagcam a maior parte do processo estrutural da composi¢ao/improvisa-
cao, restando ao musico apenas preencher lacunas por meio de inflex6es ou ornamentos,
sejam bordaduras, apoggiaturas, saltos compensados, interpolacdes etc. Além disso, a
improvisacao pode ser vista como a forma final de uma composicéo, enquanto executada
em tempo real, ou seja, enquanto o musico improvisa, a muasica se faz. Quando termina o
improviso, a masica esta feita. Se gravarmos uma improvisacao no estudio, o material
gerado pela tecnologia assume carater de composicdo, caso 0 musico opte por preserva-

la nos meios fonicos.

O improvisador musical, quando cria dentro de um sistema musical como o modal ou
tonal, estd munido de ferramentas como licks ou riffs consagrados no desenvolvimento

do idioma, que séo regidos por leis especificas que conduzem as sonoridades dos sistemas

38 Consideramos imanente a musica a existéncia de uma variedade de projegdes/mapeamentos categoriais
que, esquematicamente, se estende desde categorizagdes de niveis “basicos” (basic-level) que se referem
as experiéncias cinestésicas-incorporadas (e.g. esquemas de imagem) até niveis “superordenados”
(superordinate) que abrangem um amplo espectro nature-to-culture no qual se incluem, por exemplo, os
géneros e estilos musicais bem como os dominios da pratica composicional e da teoria musical. (ALVES
apud SPITZER, 2004, p. 70-71).
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e também exige dos intérpretes um respeito sobre a relagéo caracteristica de um estilo, ou

seja, que saiba ler os signos para executarem a obra.

A improvisagédo nos aparece surgir de um impulso (de um spunto), quase deliberado, isto
pela velocidade com que 0 musico deve concretizar a emisséo de seu gesto enquanto ouve
a musica. Entretanto, dentro do universo idiomatico, o leque de escolhas muitas vezes se
reduz as opgOes artisticas, em funcdo de uma projecédo vertical-horizontal, das relaces
de acorde-escala para 0s musicos improvisadores. Portanto, um improviso inserido num
contexto idiomatico, mesmo que considerado improviso, parte de valores simbdlicos ins-
tituidos num agenciamento da estrutura com sua possibilidade criativa. Entdo, se torna
um jogo de montar blocos que exige uma certa experiéncia sobre determinada linguagem.
Esta, no ocidente, muito correlacionada ao texto musical, para poder caminhar dentro de
um terreno conhecido, através dos gestos/formulas que evocam determinado material.

A fim de certificar que suas apresentagdes seriam de obras especificas, eles

devem obedecer o mais perfeitamente possivel as partituras que os

compositores lhes forneceram. Assim, a sinonimia efetiva no mundo musical

de Werktreue e Texttreue: ser fiel a uma obra € ser fiel a sua partitura. (GOHER
apud BORGES E BARROSO, 2022, p. 2).

No ocidente classico derivado da escrita, a pratica converge com o “actimulo” de
habilidade técnica, a mesma ideia do armazenar heideggeriano (2007)%°. O musico pratica
para desenvolver uma virtuose, algo que alimenta a técnica, e que efetivamente nao
questiona esséncia da técnica, pois torna-se neutralizado o pensamento da técnica a partir
da abstragdo constante em linguagem, e dai o maquinico*® da repeti¢do moderna que pode

afetar os artistas que se inserem na tradi¢do normativa europeia (COSTA, 2002).

No caso do jazz, essa relacdo entre composicao e interpretacao se aglutinam, muitas vezes

nos atos improvisados. Nos periodos da década de 1920, 1930 e 1940, o idiomatismo

39 O desabrigar que domina a técnica moderna, no entanto, ndo se desdobra num levar a frente [...] O
desabrigar imperante na técnica moderna é um desafiar que estabelece, para a natureza, a exigéncia de
fornecer energia suscetivel de ser extraida e armazenada enquanto tal. Mas o mesmo ndo vale para os
antigos moinhos de vento? Nao. Suas hélices giram, na verdade, pelo vento, permanecem imediatamente
familiarizadas ao seu soprar. O moinho de vento, entretanto, ndo retira a energia da corrente de ar para
armazena-la. (HEIDEGGER, 2007, p. 381).

40 O pensamento mecanico, portanto, torna o aprendiz “competente” no manejo deste mecanismo, mas nio
o torna um artista. (COSTA, 2002, p. 97).
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geralmente regia as estruturas das obras, sendo um elemento condicionador que de al-

guma forma ainda estavam na relacdo diddica entre compositor e intérprete.

No free jazz, retomam-se um carater da muasica esmaecido na segmentagdo ocidental: a
improvisacdo coletiva. Essa heranca de uma mausica grupal compartilhada é constante-
mente revocada para referirem a muasicas que possuam alguma raiz africana, do blues ou
do oriente, como se a pratica musical dessas regides fosse em prol de um desenvolvimento
pessoal e coletivo. Importante dizer que isso ndo exclui certa gramética musical. O que
geralmente é entendido € uma intersec¢do opaca do abstrato (linguagem) e do concreto

(das variagdes).

Quando falamos do improviso coletivo no jazz, sem uma estrutura que pré-define todo o
percurso da obra, todo o arranjo da execucdo, o artista se coloca diante de um desconhe-
cido ‘executar’, que se engendra num fluxo subjetivo de poéticas acumuladas ao longo
da experiéncia de cada agente cultural em interacdo, e que podem aparecer/emergir no
crivo criativo a qualquer momento de acordo com as negociacGes préaticas. Trata-se de
um executar e descobrir, 0 que se resume principalmente na masica idiomatica pela rela-
cdo de escala-acorde e métrica bem definida. Por outro lado, pelos improvisadores cole-
tivos, essa improvisacdo se da pela resisténcia desta relacdo de normatividade eurocén-
trica da notacdo textual enquanto organizadora dos signos que ditam a execucao da obra,
mas ndo como uma reclusdo total da musica anterior, mas sim, como a capacidade de usar
das inimeras nuances de todas as linguagens existentes a favor de um ambiente coletivo

fértil em poéticas.

Em nossa pesquisa, vemos a necessidade de abordar o que Costa (2003) faz aproximando
Deleuze da improvisacdo livre: uma perspectiva filosofica-social-musical que encontra
luz da explicacdo para diferenciarmos as condicionantes de um sistema. Enquanto no idi-
omatismo e nos estilos, os reconhecimentos se formam a partir de uma maquina da abs-
tragdo, condicionando a ideia de idioma em termos de signos. Na improvisagao coletiva
em geral, seja jazzistica ou ndo-idiomatica, a tentativa de escape constante dessas condi-

cionantes esta para um processo chamado de desestratificacao.

Efetivamente, a improvisagao do free jazz se difere substancialmente da corrente candnica

liderada por Derek Bailey e Keith Rowe no AMM (Ammmusic), mas, por vezes sao



89

aproximadas sobre o pretexto de uma improvisacao coletiva mais aberta para exposi¢ao

da ‘liberdade criativa’.

Sabemos que na estética da improvisagao livre a desterritorializagdo dos extratos do meio
¢ constante, podendo ndo haver qualquer territorializagdo do ambiente interativo.

Certamente nao se trata disso para o caso do free jazz.

No free jazz existe um equilibrio corporeo formante do meio plural que promove a estra-
tificacdo dos materiais desestratificados em uma singularidade formada, indicando que
aquela mdasica ainda trate de jazz, mas ndo ‘puramente’ do bebop, ou de alguma balada;

estd mais para um free bop, free balada, ou free funk.

Quando nos propomos a aprender diversas linguagens além da nossa materna, passamos
a misturar significados e significantes. Nosso imaginario transpassa inimeras camadas
absorvidas por essa rede aberta, promovendo certo gaguejo da fala (COSTA, 2003), e isso

é perceptivel no free bebop de Coleman em 1958.

A méquina da abstracdo passa a examinar estes emaranhados sonoros do free jazz, iden-
tificando elementos do bebop, do blues, inspecionando e subjugando a cabega sem corpo
guando ndo encontra em seus parametros aquilo que condiciona ser bebop (um
cromatismo que marcou muito o bebop foi a utilizacdo da sétima maior dentro do modo
mixolidio) ou do blues (da chamada nota blue note). Dai, acaba marginalizando o desco-
nhecido, o que para alguns significa a dificuldade em compreender o valor da musica do
free jazz, que definitivamente ndo quer imitar o passado a custa da repetibilidade tendendo

a 0 de inovacao.

Acreditamos que no free jazz acontece um processo de trans-territorializagdo. Ele nado ¢
inteiramente um meio sem territério, pois o ambiente do jazz sempre esté ali impregnado
pela propria cultura dos agentes especificos daquele grupo. Coleman por vezes
estruturava temas, utilizava formas e pardmetros de temas jazzisticos anteriores como
melodias mais livres em progressdes do Bebop (JOST, 1974). Mas, esta liberdade ¢
tangida por uma logica propria de Coleman ao optar por elementos que destoam do bebop.
O reconhecido pai da improvisagdo motivica no jazz moderno é Sonny Rollins,
mas enquanto Rollins deriva seu material motivico via de regra dos temas que
utiliza, tornando assim o reconhecimento mais facil para seus ouvintes (o cha-

mado "efeito aha"), coleman inventa, a medida que avanga, motivos indepen-
dentes do tema e continua a desenvolvé-los. Desta forma - independentemente
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das progressOes de acordes, note-se - cria-se uma coesao interna que é compara-
vel ao fluxo de consciéncia em Joyve ou a "escrita automatica" dos surrealistas:
uma ideia cresce a partir de outra, é reformulada, e leva a mais uma ideia nova.
Para este procedimento, que é de extrema importancia para a compreensao da
execugdo de Coleman, gostariamos de introduzir o termo associagdo em cadeia
motivica. (JOST, 1974, p. 50, tradugdo nossa*!).

Acontece, portanto, nos ambientes formativos do free jazz, uma sequéncia em cadeia dos
motivos que abarcam nao somente a modalidade vigente do periodo numa relagao
simbolica que traduz gesto em texto e texto em sonoridade, como foi para o improviso
das dixielands e mesmo para o bebop que nasce justamente de um esgotamento, mas que
no geral tocavam respeitando uma progressdo harmonica e ritmica. O free jazzista se
apodera de todo recurso do seu meio para poder se expressar de maneira particular, sem
se fechar a restrigdes instituidas pela pratica normativa anterior, numa coletivizagao dos

processos artisticos em fun¢do de um grupo.

Cada artista trilha sua propria trajetéria, e é notavel que, a partir dessa vivéncia
consciente, observamos diferencas substanciais entre os improvisadores do free jazz. Por
exemplo, Ornette Coleman, inspirado pelo blues e bebop (LAVELLE, 2019), demonstra
escolhas criativas durante o processo artistico que refletem essa singularidade artistica
nutrida pelo seu leque de experiéncias vividas. Dai decorre a possibilidade de investigar
a poética presente em cada artista, revelando significados Uteis para determinados estudos
no campo musicoldgico. No entanto, € importante ressaltar que nosso interesse é mais
amplo e esta vinculado a atividade coletiva da improvisacdo na configuracdo de

ambientes ou eventos interativos.

Nosso interesse ¢ demonstrar como a improvisagao coletiva atua como um impulso ativo
do grupo no presente, por intermédio do que a corrente psicoldgica da psicanélise
denomina “associagdo por cadeia” da letra freudiana, “die Assoziation” e “Freier Einfall”
(associagao livre) (PEZO, 2014), a mesma usada por James Joyce nos escritos literarios,

na automacao da escrita surrealista, e que segundo Jost (1964, p. 50), sustentando a

4 The recognized father of motivic improvisation in modern jazz is Sonny Rollins, but while Rollins derives
his motivic material as a rule from the themes he uses, thus making recognition easier for his listeners (the
so-called "aha effect"), coleman invents, as he goes along, motives independent of the theme and continues
to develop them. In this way - independently of the chord progressions, let it be noted - an inner cohesion
is created that is comparable to the stream of consciousness in Joyve or the "automatic Writing" of the
surrealists: one idea grows from another, is reformulated, and leads to yet another new idea. for this
procedure, which is of the utmost importance for the understanding of coleman's playing, we would like to
introduce the term motivic chain-association.
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concepc¢do do improviso motivico, € como disse Ornette Coleman “uma ideia cresce a

partir de outra, é reformulada e leva a mais uma ideia nova.”*?

A associacao livre, de acordo com Ryecrift, ¢ uma tradugdo inexata do termo
utilizado por Freud em Alemao “Freier Einfall”, a palavra Einfall significando:

LR N3 EEINT3

“irrup¢ao”. “repentino”, “improviso”. A traducdo mais proxima seria “ideia
repentina” [...] O sentido de “livre” ¢ deixar-se irromper, permitir surgir, invadir,
deixar que elementos se precipitem ou brotem, sem antecipar ou eliminar o que
esta surgindo ou esta por vir, consequentemente, a espontaneidade é essencial.
Associar livremente ¢ semelhante ao ato criativo no qual o artista se permite ser
tomado por aquilo que surge. (PEZO, 2014, p. 74).

E segundo, Vincent Cotro citado por Costa Aratijo (2022):

O termo [“corrente de associagcdes motivicas”] ¢ emprestado da psicologia
experimental, onde uma “corrente de associagdes” significa uma série de
associagdes verbais “livres”. Essas associagdes ndo sdo guiadas por critérios
racionais, como “categorias” ou “semelhancas sonoras”, mas dependem apenas
do fluxo de consciéncia do sujeito que opera a associagdo. (COTRO apud
ARAUJO COSTA, 2022, p. 12).

Estendendo essa ideia para tratarmos do grupo ao invés do individuo, e retomando a teoria
da musica audiotatil, falamos sobre os LIF’s, como sendo lugares interativos formativos
provindos da pratica musical de improvisagado coletiva. Associamos a ideia recém exposta
da “corrente de associa¢des motivicas”, pensando no que Aratijo Costa (2022), utilizando
o conceito do vocédbulo linguistico, parataxe, se refere a uma “construcdo por
justaposicdo, sem uma palavra conectora indicando a natureza do relacionamento entre

as frases”, para tratarmos da seguinte questao:

A musica do free jazz, conforme observado anteriormente, era frequentemente preservada
em discos fonograficos, servindo como documentacdo do som, sem interferir no eixo
poético, ao contrario do que Miles Davis e Macero fizeram ao organizarem eventos
interativos reais em ambientes artificiais (ARAUJO COSTA, 2022). No contexto de
nossa pesquisa, encontramos apenas EIF’s, eventos interativos formativos em LIF’s reais
e continuos. 1sso direciona nossa investigacao para uma musica em seu estado “cru”, com
0 objetivo principal de documentar a performance, composta por varios elementos
estruturais e caracteristicas formadas a partir de uma improvisacao coletiva alimentada

por uma relagdo paratatica. Nesse processo, as constru¢des dos EIF’s ocorrem por meio

42 one idea grows from another, is reformulated, and leads to yet another new idea.
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de justaposicdes, sem a necessidade de um signo predefinido de natureza reveladora. As
ideias dos musicos emergem de uma variedade de impulsos que surgem no momento
presente, refletindo uma atitude coletiva. Os musicos entdo participam de uma negociagdo
gue molda os EIF’s. Como veremos a seguir, existem estruturas que sao incorporadas a
notacdo como temas escritos, 0s quais sdo interpretados de maneira particular, mas em
comunhdo. Ou seja, todos executam a estrutura, enquanto aspectos como a métrica e a
altura surgem néo a partir de um signo externo preestabelecido, mas sdo integrados no
contexto da audiotatibilidade, ou seja, da incorporacdo endossomatica de valores de
matriz psicorpdreas, que expressam, em um processo de extemporizacdo, uma pratica
coletiva negociada pelo agenciamento de pluralidades em busca de um fluxo singular

formativo.

Antes de prosseguirmos, realizamos algumas consideracdes a respeito da logica diadica
e da audiotatil. A primeira é sobre a técnica do musico de free jazz numa légica audiotatil,
esta que é intrinseca e dissociavel do corpo do artista como forma formante e, portanto,
falar sobre técnica ndo faria sentido como sendo algo externo, pois quando o0 musico se
insere na fonofixag#o, a técnica se incorpora na persona®®, ou seja, os problemas agora
sdo de matriz tatil e ndo visual, pois a partitura ndo € capaz de revelar o swing, o groove
ou o balanco. Ela ndo é capaz de descrever a carga energética corporea, a propria psicor-
poriedade. Entdo ndo falamos sobre acimulo de técnica direcionada e nem de composi-
tores, mas sim de autografia e criatividade num meio coletivo de coautoria, de execucao
e descoberta. Os musicos passam a resolver 0s problemas de maneira conjunta e isso
implica justamente numa poténcia de carga que promove o fluxo da consciéncia corpdrea
do swing, do groove, do balango ou mesmo dos ambientes formados numa heterofonia do
free jazz, pois todas estas no¢bes dependem de um agenciamento coletivo a respeito de
um entendimento psicorporal que subsume a visualidade pratica em funcéo da tatibili-
dade.

43 A Persona, segundo Pareyson, privilegia a expressdo e a cognicédo a partir da individualidade [...] en-
quanto a visualidade ¢ “normocéntrica”, prioriza um sistema de regras [...] A subjetividade do PAT privi-
legia na formatividade a personalizacdo do som, como na performance instrumental a personalizagéo da
técnica. Acredito que uma coisa (personalizacdo da técnica) estd em funcdo da outra (personalizagdo do
som) e vice-versa no caso da musica classica. (DE SOUZA ARAUJO, 2022).
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Acredito que tenha sentido na técnica cléssica o perigo do pensamento calculante
e da reducdo normoceéntrica do individuo a uma regra externa, o que, sendo uma
condicdo na adequagdo do intérprete classico a norma de um texto externo (a
partitura da obra), ndo é produtiva no contexto da expresséo improvisada e cria-
tivo-interacional especialmente. Além disso, ha todo o discurso de swing e gro-
ove, que sdo recursos formais bastante especificos das musicas audiotéateis, para
a realizacdo das quais uma técnica desenvolvida para solucionar problemas for-
mais no nivel macrorritmico ndo é viavel (isso lembra a questdo do ataque curto
e do som redondo com o ataque longo e a impossibilidade para que este Gltimo
atinja as nuances de 20-25 ms que sao cruciais para efeitos de swing ou groove).
(CAPORALETTI apud DE SOUZA ARAUJO, 2022, p. 2).

A segunda consideracao sera sobre a discussdo anterior, porém no ambito da experiéncia
estética: na diferenca entre alografia e autografia. Uma partitura de Johann Sebastian
Bach conduz a uma alografia, propriamente, a imagem do texto, enquanto a escuta do
vinil de Coleman conduz a uma autografia, uma marca propria. A importancia desta dis-
tincdo esta sobre o olhar de fundo da visualidade, que se volta para a tatibilidade na ins-
crigdo do fonograma. A implicancia disto, como dito algumas vezes ao longo deste tra-
balho, é que o prdprio observador da obra de arte passa a ser conduzido para uma obser-

vacdo tatil, ponto importantissimo para nossa investida interartistica.

No trabalho da gravacdo do vinil “Free jazz” (1960), temos o envolvimento tecnolégico
e midiatico com o fazer artistico, pois existem microfones em interagdo com os musicos,
isto com a presenca de um profissional especializado em préticas de estudio de gravacao
responsavel pelas vozes gravadas e pelo ambiente musical que sente o observador. No
caso do fonograma digitalizado do disco “Free jazz” (1960), do quarteto duplo, o profis-
sional optou por um quarteto em cada lado dos canais, numa légica estereofonica, ou seja,
ouvimos um quarteto pelo ouvido direito e um pelo esquerdo. Mas, existem masterizagdes
que apresentam os quartetos duplos numa faixa monofonica, centralizada. A diferenca
disto ja foi discutida e estd na experiéncia estética da obra, que ora apresenta um emara-
nhado mais centralizado e que ora lateraliza os quartetos, criando uma dimensdo mais

definida de cada um dos instrumentos.

Esta distribuicdo esta diretamente ligada a estrutura imagética criada na experiéncia do
espectador interartes, que, além de ouvir, é estimulado a criar imagens do som em sua
imaginacdo que se mostram orientadas pela imagem gestual do grupo de improvisacao
coletiva, ou seja, uma imagem tatil, do que emana o fonograma. A consciéncia tatil, por
sua vez, foi comparada aos eventos das pinturas, algo que serd exemplificado no terceiro

capitulo.
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Esta nocéo abre duas perspectivas a respeito das nossas analises: enquanto a mono nos
permite um vislumbre maior da arquitetura sonora de todos os agentes misturados, a es-
téreo permite uma melhor visualizagdo dos diversos elementos de modo mais separado
(canal direito e esquerdo). Ambas as maneiras tém importancia para nossa analise, mas

em momentos e objetivos distintos.

Assim, compreendemos o processo mental que deriva das imagens sonoras que séo tra-
duzidas através da escuta caracteristica do meio, que forma uma estrutura tactual (tatil,

cinéstésica — sistema haptico) sobre nossa percepc¢éo a respeito do movimento sonoro.

A analise do “Free jazz” (1960), inicialmente sobre os LIF’s, lugares interativos forma-
tivos reais e continuos, que acontecem na improvisacdo coletiva, se dard por meio de
descricdo do ambiente formativo a partir da perspectiva do observador que aborda por
meio de um vocabulo da acdo, atitude, ato, baseando-nos na letra da musicologia audio-
tatil.

2.3 Nossas consideracoes sobre “Free jazz” (1960)

Em dezembro de 1960, Ornette Coleman e grupo gravaram em uma Unica tomada ou
“take”, sem qualquer edicdo, o album “Free Jazz” (1960). O disco tem a particularidade
de ter dois quartetos que tocam simultaneamente: de um lado estdo Ornette Coleman (sax
alto), Don Cherry (trompete pocket), Scott LaFaro (baixo) e Billy Higgins (bateria), e do
outro estdo Eric Dolphy (clarone baixo), Freddie Hubbard (trompete), Charlie Haden
(baixo) e Ed Blackwell (bateria).

Em suma, por meio da escuta dos fonogramas no meio digital (ndo exclusivo a este meio)
presenciamos estruturas mencionadas por Kwami Coleman (2021) a respeito do
fonograma do disco “Free jazz” (1960), estas que sdo denominadas em trés texturas:

heterofonica* [1], homofonica [2] e monofonica [3]. A [1] se refere a um emaranhado de

4 A heterofonia convida a uma forma nio convencional e investe em caminhos de ouvir-se as muitas vozes

musicais simultineas — as multiplas subjetividades — na textura, que podem ser ouvidas. A heterofonia,

defendo, ¢ o som denso e opaco da simultaneidade descentralizada (COLEMAN, 2021, p. 264, traducdo
44

nossa*?).
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vozes descentralizadas e de carater opaco. A [2] se refere a0 momento em que os musicos
tocam o mesmo motivo ou a melodia com os mesmos tons. Ja a [3], € quando os musicos

tocam os mesmos motivos em sincronia, mas em tons diferentes (COLEMAN, 2021).

Se considerarmos as texturas como gestos coletivos que emergem durante um processo
de execucdo e descoberta, e compreendermos que a escuta ativa desempenha um papel
fundamental no contexto do free jazz, percebemos que ela ndo apenas serve para
confirmar ou validar o que foi realizado pelo musico, como é comum na escuta diadica.
Agora, a escuta esta intrinsecamente ligada ao proprio processo que alimenta o fluxo de
consciéncia durante a negociagéo dessas formas emergentes. Em outras palavras, a escuta
passa a fazer parte do cerne da co-composicéo, contribuindo de forma significativa para

a dindmica e construcdo da mdsica durante sua criagdo coletiva.

Na faixa 1 do Free jazz: a collective improvisation de 1960, Kwami Coleman (2021)
esquematizou os eventos e algumas intersec¢des mais individuais do que acontece no

decorrer do fonograma, vejamos uma parte.

Linha Guia "Free jazz: A collective improvisation" (1960)

0'00"-021" Q2275007 51T-539" REUVASER 214371005 10'06" - 19'34"
[1] Introdugéio heterofénica  Improvisagio Eric Dolphy [2] Homofonia "unissona" nos Improvisagio Fredie Hubbard (CD.); [2] Homofonia "unissona"; Improvisagéo Omette
unissona’ (tutt)  com  (canal direito); trompetes: Coleman (CE ).
circulos de quarta X Hubbard ocasionalmente se alinha [31 melodia monofonica
é;::_ml:d;s pmal :ﬂa"““ Riffs heterofSnicos pelos Secdo titmica se aproxima dos com o pulso Haden (CD.); "unissona” nos sopros com  Haden mantém um pulso na
e Haden (canal direito) trompetes em _D:D’E gestos dos trompetes frases (z) e (b). Aqui os linha de baixe que Coleman
mtefeicoes ocasionats ate Riffs heterofénicos coletivos as i i C
[2] Homofononia "unissona”  que o conjunte complete  Prrcipamente Haden (CD) pod babistas e baterias se  eHigginds seguem;

e aprosimam  da melodia dos
entra em agio 1547 Riffs "shout chorus" (mais

sopros ou tocam
Passagens de 1iffs ]mpm\‘i‘so_vde" Hubbanimsigue sem in:lJEpEndEntEmEntE enérgicos)  tocados  por
intercalados até o final do dffs ate 706" e aos 738" os nffs oufros  instrumentos  de
solo de Dolphy com pulso coletivos voltam sopro ao longo do solo de
mantido por Haden (CD) Coleman;
com outro pulso implicito
porEd Blackwell (CE): Lafsro (CE) muda de

pizzicato para arco aos
1406 e volta ao pizzicato
aos 1623"

Scott Lafaro (CE) e
Blackwell (CD.) improvisam
livremente

Figura 4. Linha guia dos eventos de “Free jazz: a collective improvisation” (1960). Fonte: (formulada a
partir de COLEMAN, 2021).

Heterophony invites an unconventional form and invests in ways of hearing the many simultaneous musical
voices — the multiple subjectivities — in the texture, which can be heard. Heterophony, I argue, is the dense
and opaque sound of decentralized simultaneity.
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Ornette Coleman formulou estruturas para obras que funcionam como excertos rapidos
de transicdo entre os momentos de improvisagdo coletiva. Notamos isto tanto numa
perspectiva vertical da obra, falando das escolhas dos artistas nas interagcdes-formativas
(essas escolhas ou tomadas de decisdes que podem previamente direcionar a formacao de
ambientes de textura na musica, ou entdo, por meio do processo de descoberta na
improvisacdo coletiva aparecerem de maneira inesperada), quanto de uma visdo
horizontal do desenrolar da obra, identificando, por exemplo, onde ocorrem determinadas
texturas na musica de Coleman e grupo. Mapeamos as interagdes verticais € horizontais
ocorridas entre os musicos no ambiente interativo-formativo, buscando compreender o

comportamento textural escutado pelas gravacoes.

A seguir, a demarcagdao dos tempos de cada improvisa¢do coletiva e individuais que

acontecem em “Free jazz” (1960):

e 00’00’ Introducdo heterofénica

00’07’ Introducéo do Grupo para Eric Dolphy

e 00’22’ Improvisacdo de Eric Dolphy — clarone baixo (canal direito)

e 05’12’ Introducédo do Grupo para Freddie Hubbard

e 05’40’ Improvisacao de Freddie Hubbard — trompete (canal direito)

e 09°54”’ Introducédo do Grupo para Ornette Coleman

e 10’05’ Improvisacao de Ornette Coleman — saxofone alto (canal esquerdo)
e 19°36”’ Introducédo do Grupo para Don Cherry

e 19’48’ Improvisacdo de Don Cherry — trompete de bolso (canal esquerdo)
e 25’21’ Introducdo do Grupo para Charlie Haden

e 25’26’ Improvisacao de Charlie Haden — baixo (canal direito)

e 29’51 Introducédo do Grupo para Scott LaFaro

e 30’00’ Improvisacdo de Scott LaFaro — baixo (canal esquerdo)

e 33’47’ Introducdo heterofonica para Ed Blackwell

e 34°00”’ Improvisacao de Ed Blackwell — bateria (canal direito)

e 35’19 Introducdo do Grupo para Billy Higgins
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e 35’28’ Improvisacdo de Billy Higgins — bateria (canal esquerdo).
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Figura 5. Fonte: Kwami Coleman (2021).

O fonograma comega com [1], um emaranhado de vozes formando uma textura
heterofonica, isto ¢, vozes descentralizadas de intensas cargas psicorporeas. Em seguida,
ouvimos [2] por meio de notas longas que se direcionam para o solo de Eric Dolphy, no

canal da direita.

Vejamos a transicdo que acontece entre o ato [1] e o ato [2], por meio de um

espectrograma para entendermos melhor o que acontece.
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Figura 6. Sonic Visualizer - “Free jazz” (1960) 00”- 07 circulo esquerdo, 07 - 22 circulo direito.

Notamos pelos espectrogramas acima, duas distingdes que se repetem similares ao longo
do disco, apresentando certa estrutura da obra. Enquanto o ato [1] € representado por uma
incontinuidade das frequéncias traduzidas pelo sofiware sonic visualizer®®, o ato [2] é
representado por linhas continuas que representam as notas longas utilizadas nesta

passagem, ao lado direito.

Estas percepcdes acerca da visualidade obtida no espectrograma fornecem um contato
com a ideia tatil das obras e representam o fluxo de consciéncia coletiva abordado
anteriormente. Quando ouvimos notas longas e agudas, mais proxima de uma
estratificacdo formante, de uma codificagdo idiomatizante, na letra deleuziana, ou entao
um momento de descentralizagdo das vozes, um processo de desestratificacdo do
territério musical, ou seja, de uma desregulacdo no processo formante da idiomatizagao;
tudo isso, quando acontece, fica marcado sobre o texto do fonograma, surgindo uma nova

busca por estes ambientes percebidos que serdo recorrentes ao longo da escuta da obra.

45 “Sonic Visualiser é um aplicativo gratuito € de codigo aberto para Windows, Linux e Mac, projetado para
ser o primeiro programa que vocé procura quando deseja estudar de perto uma gravacdo musical. Ele foi
projetado para musicologos, arquivistas, pesquisadores de processamento de sinais e qualquer pessoa que
esteja procurando uma maneira amigavel de ver o que estd dentro do arquivo de 4udio
(https://www.sonicvisualiser.org).”

Sonic Visualiser is a free, open-source application for Windows, Linux, and Mac, designed to be the first
program you reach for when want to study a music recording closely. It's designed for musicologists,
archivists, signal-processing researchers, and anyone else looking for a friendly way to look at what lies
inside the audio file.



https://www.sonicvisualiser.org/
https://www.sonicvisualiser.org/
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Forma-se assim certa categorizacao dos sentidos na execucao da obra, como signos tateis
capazes de nos descrever a vida gestual da obra. Cabe ressaltar que mesmo num ambiente
mais desestratificado como na heterofonia [1], o impulso do jazz, gera uma tomada de
consciéncia da criagdo coletiva demonstrando justamente a linguagem tatil, e por isso, até
mesmo numa suposta ‘“desorganizagdo”, existe um consenso na acao. Portanto, a
utilizagdo de termos como desorganizacdo parece ndo fazer sentido, preferimos ler como
uma organizagdo intensa de acdo descentralizada que tendeu a uma estratifica¢do [2],

dentro de uma l6gica unissona, ou seja, comunal.

A respeito da notacao de partitura tradicional, o ato [1], mais descentralizado, ndo sera
transcrito por entendermos ser pouco frutifero para nosso prop6sito da pesquisa presente,
mas sabemos por Kwami Coleman que enquanto a bateria estd em alta atividade enérgica,
os instrumentos seguem uma logica de sobreposigdes quartais. Sua investigacdo, da
heterofonia propriamente, se dara mais no plano da experiéncia artistica e sera tratada
para aproximarmos as texturas do expressionismo abstrato pela recepcdo e
reconhecimento tatil. Por outro lado, abordamos algumas transcrigdes como a estrutura
[2], vista acima (figura 5), que se comportam como um fluxo de tomada de consciéncia
tatil mais direcionado e organizado em comparac¢do ao ato ou estrutura [ 1], propriamente
a heterofonia de introducdo. Em termos de recepgao tatil, a heterofonia [1] modula o
aparelho corporeo para um estado de energia*® descentralizada resultando numa massa
tatil opaca*’ para uma légica fundamentada na harmonia ocidental, de dificil interpretagio
nas letras da musicologia tradicional, enquanto [2], centraliza a energia por meio das notas

longas, resultando numa massa tatil mais uniforme em termos de sensacao.

No caso das notas longas [2], pensando no universo da nota musical inserida na escuta
ocidental, Coleman toca uma frase ascendente de /d até /db uma oitava acima, depois
descendo para mi. Don Cherry faz uma frase descendente de ré para sib, depois uma

oitava acima do /d para o do, subindo para o fa. Dolphy faz um salto descendente de sib

4% s.f. Propriedade de um sistema que Ihe permite realizar trabalho. A energia pode ter vérias formas
(calorifica, cinética, elétrica, eletromagnética, mecanica, potencial, quimica e radiante), transformaveis
umas nas outras, e cada uma capaz de provocar fendmenos bem determinados e caracteristicos nos sistemas
fisicos. Em todas as transformacdes de energia ha completa conservagéo dela; a energia ndo pode ser criada,
mas apenas transformada (primeiro principio da termodinamica). A massa de um corpo pode-se transformar
em energia, e a energia sob forma radiante pode transformar-se em um corpdsculo com massa. (Séc. XVI.
Do gr. enérgeia, pelo lat. Energia apud por FARIA, 2019, p. 76).

47 Que ¢ dificil de perceber ou de interpretar. "opaca", in Dicionario Priberam da Lingua Portuguesa [em

linha], 2024.
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para solb e depois ascende para do, em seguida vai de lab ascendente até mib. Hubbard
faz um salto descendente de /a para fd e depois compensa em sol, em seguida um
movimento similar de compensacdo indo do sib para o 1ab e depois para o ré uma oitava

acima, para, por fim, descender para si.

Em termos de refor¢o harmonico, Coleman (LC) e Hubbard (RC) inicialmente tocam a
nota /d com uma oitava de diferenca, o sax alto na tessitura média e o trompete na aguda.
Disso, nossa escuta pode ser induzida para alguma sonoridade no universo do /a; temos
ainda um sib de Dolphy, que soaria como um intervalo dissonante de 2* menor em relagao
a esta sonoridade num intervalo harménico-melddico, enquanto Cherry toca uma nota ré,

que reforga a sonoridade de /4, por uma quarta justa.

Sobre a métrica inicial, apds sairem da heterofonia em [1], os sopros entram de forma
gradativa, sem um tempo forte que defina a entrada da homofonia [2]. Isso acontece
dentro de um compromisso do grupo ao perceber o fim do evento [1] para o inicio do

evento [2].

Em seguida, temos sib, solb, do ¢ fid. Coleman toca uma 2* menor acima que havia tocado
inicialmente, caminhando cromaticamente. Dolphy uma ter¢a maior para baixo, Cherry
uma 2% maior para baixo e Hubbard, uma 3% maior para baixo. Ou seja, acaba havendo um
paralelismo entre 2*’s menores e maiores. Entre as notas, solb e fa, ocorre uma sonoridade

de 2* menor, sib e do de 2* maior.

Em seguida, Coleman e Dolphy tocam a nota do, enquanto Cherry sib e Hubbard sol,
havendo um refor¢co harménico na sonoridade de do, tendo desde intervalos dissonantes

de 7* menor e consonantes como reforco harmdnico, com uma 5% justa.

Seguindo, vemos mib, lab, ld e sib, onde notamos novamente um intervalo de 2* menor
agora entre os trompetes de Cherry e Hubbard. Coleman e Hubbard voltam a se encontrar
na mesma nota, mas agora sobre o /ab, um semitom abaixo da sonoridade inicial de
abertura da homofonia [2], enquanto cherry mantém o mesmo ¢ inicial € Dolphy, um do,
um tom acima do sib inicial que tocou. O que nos leva a crer em certa estrutura, nao
necessariamente delimitada por Coleman, mas descoberta na propria escuta ativa,

validando o processo composicional do grupo na improvisacgao coletiva.
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Por fim, Coleman repousa em mi, Dolphy em mib, ou seja, ja existe um intervalo de
semitom sobre a sonoridade, Cherry toca fd e Hubbard si, criando uma certa sobreposi¢ao

com sonoridade de 4* aum.

Por volta dos 02°30”°, notamos uma relagao de improvisagao coletiva que nasce enquanto
Dolphy improvisa, as vozes parecendo estar no mesmo centro sonoro, porém elas nao
estdo articuladas numa mesma inten¢do melodica; elas surgem de uma negociagao entre
o improvisador e o coletivo. Ora podemos notar eventos da interagdo que sao congeniais
e espontaneos pela aceitagdo do que o improvisador estd fazendo, ora notamos que as

vozes estao ‘distantes’, ou seja, descentralizadas.

Em aproximadamente 5°12”°, o coletivo volta com o ato [2], notas longas, e se direciona
para um emaranhado mais denso das vozes [1], invertendo a ordem do ato em relagdo aos
seus primeiros aparecimentos, no inicio do fonograma, que comega com [1] e avanga para
o [2], seguidamente do improviso de Freddie Hubbard. Aqui, por vezes, Lafaro, parece
emular o movimento do trompete de Hubbard, enquanto o baixo de Haden, pela direita,

utiliza mais da técnica de staccato e pizzicato.

E notéavel, até entdio, a abertura dos timbres provocados, por exemplo, pelo Clarone de
Dolphy em 06’50, ou do trompete pocket de Don Cherry, como se ndo tocassem uma
nota com precisao, mas um complexo de harmoénicos que surge da friccdo da madeira ou

do metal com seu gesto, retomando aquela no¢ao da abertura dos sons no free jazz.

Em 09°46”, ha algo similar ao ato [2], notas longas, porém com mais dissonancia e aos

09’54 [3], um tema propriamente dito com (a) e (b).
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Figura 7. Tema (a) e (b) Fonte: Kwami Coleman (2021).

Este tema aparece inicialmente na improvisacdo coletiva como uma convengao antes do

improviso de Ornette Coleman. Neste momento, os musicos estdo realizando uma
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homofonia [2] mais dissonante, quando Coleman puxa o tema [3], dai, os musicos passam
a aderir esta frase, alguns tocando de forma mais integra, como fez Coleman, outros
interagindo de modo mais pontual, tocando alguma passagem do tema, como somente a
parte (b), ou seja, existe uma dispersao inicial que vai se tornando coesa até propriamente

o solo de Coleman.

Aos 10’54, depois de Coleman tocar uma frase em seu improviso, o trompetista Hubbard
faz uma imita¢ao do gesto de Coleman e os outros sopros aceitam a sugestdo, fazendo

uma espécie de background entre os metais.

Don cherry dialoga com Coleman em algumas partes por imitacdo ou heterofonia, bem
como, do lado direito, Dolphy faz notas longas e algumas frases distintas, criando
densidade na heterofonia. Aproximadamente nos 12’00 acontece uma espécie de

pontilhismo entre os sopros.

Em aproximadamente 19°00”’, notamos um cenario interessante de heterofonia que brota
numa conversa entre os sopros fazendo frases distintas ainda num mesmo centro sonoro.
Aos 19’367, aparece [3], novamente o tema estruturado, abrindo para o solo de Don
Cherry, que durante o inicio de seu solo, os sopros se ausentam por aproximadamente

01mO00s, até retornarem numa heterofonia [1], aos 20°36™.

As baterias, no geral, mantém o straight ahead*®. O baixo da direita promove um walking
bass* e no baixo da esquerda notamos uma extemporizagdo, um walking bass menos
harmoénico e mais melddico, demonstrando uma improvisa¢do ligada aos gestos dos
sopristas; neste momento os sopros fazem frases crescendo e decrescendo com dinadmica
alta; o clarone ganha destaque e faz algumas interagdes com as baterias aos 21’007,

enquanto os sopros fazem frases independentes de free bop.

8 Condugdo de bateria na qual o hit hat marca os tempos 2 € 4 em um compasso quaternario enquanto o
prato ride varia entre acentuacdes e sincopes. As outras pecas da bateria como caixa, bumbo ¢ tom
funcionam como elementos percussivos soltos usados de forma a compor a estrutura ritmica. (MENDES,
2020, p. 136).

49 No jazz, uma linha de pizzicato no contrabaixo em colcheias regulares numa métrica quaterndria, as notas
geralmente se movem passo a passo ou em um modelo intervalar ndo restritos ao tom principal da harmonia.
O estilo surgiu com o declinio do uso do Piano Strite e o primeiro grande mestre foi Walter Page por volta
dos anos 1920 e 1930. Desde entdo, tornou-se a lingua franca para baixistas de jazz, permitindo-lhes
contribuir com pulso, harmonia e contra-melodia simultaneamente. (KERNFELD apud por MENDES,
2020, p. 136).
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As baterias utilizam os pratos com dindmica baixa mantendo uma contagem de tercina,
os baixos estdo com mais liberdade fazendo walking bass melodico. Lafaro explora mais
variagdes ritmicas e double notes®, enquanto Haden sola mais melodicamente. Disso, a
musica parece ir se desintegrando quanto a um elemento de estrutura que os sopros
forneciam, pois agora, estes se ausentam. Os baixistas assumem seus postos até que, por
volta dos 29’51, os sopros ressurgem com [2], notas longas, abrindo o solo de Lafaro.
Enquanto isso, Haden cria uma espécie de fraseado groove e Lafaro explora algumas
relagdes de double notes, e as baterias exploram os pratos; o que acontece no geral ¢ uma
heterofonia entre os baixos e a bateria, bem como um jogo de pergunta e resposta entre

as baterias por volta dos 32’00

Aos 33’47, temos o ato [1] do emaranhado seguido do ato [2], de notas longas, € solo
de bateria do Blackwell que ¢ anunciado ainda no curso do ato [2], uma ritmica percussiva
usando as caixas, enquanto, na esquerda, Bill Higgins explora os pratos em tercinas. Aos
35°00” até¢ 35’19, as baterias tocam mais proximas de um sincronismo ao invés de
pergunta e resposta, quando entra ato coletivo [2] e o solo de bateria de Higgins que
explora os pratos deixando soar o metal, enquanto a bateria de Blackwell segura tercinas.
Aos 36’347, ocorre um ato coletivo [1] do emaranhado que se desdobra no ato [2] em

notas longas, e o fonograma termina assim como comegou.

O que podemos notar desta breve analise descritiva — que recorreu tanto a notagdo quanto
aos espectrogramas visando maior compreensdo do album “Free jazz” (1960) — sdo as

seguintes consideragdes:

Existem certas tendéncias coletivas adotadas que somente na pratica assumem a forma
formante. Consideramos um ato formante caracteristico, prestando principalmente
aten¢do nos sopros, quando os musicos comec¢am a produzir notas longas, algumas dessas
se sobrepde de forma mais consonante, outras criando intervalos dissonantes, mas todas
com um principio de organizacdo gestual coeso, no qual os musicos estdo em pleno

acordo sobre o LIF, lugar interativo formativo.

Os sopros alternam as notas por meio de movimentos ascendentes e descendentes, que
sobre uma qualidade intervalar, produz a harmonia melddica, pois, por mais que nao haja

o piano refor¢ando harmonicamente, o conjunto de sopros formam uma voz harménica

%0 Tocar duas notas simultaneamente.
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correlacionada a somatdria das notas envolvidas. Logo, um fd de Dolphy vai interagir
com um do de Coleman, um mib de Hubbard e um so/ de Cherry, e a combinagdo desta

interacdo ¢ um dos fatores que promove a sonoridade do evento.

Além de nos atentarmos a esta relagdo harmolddica, prestamos mais atencao ainda sobre
os gestuais desta investida que nao estdo associados a elaboragdo textual anterior, como
se determinassem uma harmonia, e as notas desta pelas melodias em modos de voicings.
Coleman faz um gesto ascendente e depois descendente; Dolphy faz um gesto
descendente e depois compensa, acendendo; Cherry faz duas sequéncias de trés notas
descendentes e depois compensa acendendo; Hubbard faz duas sequéncias de salto
descendente compensado e cessa o gesto descendendo. Tudo isto num carater de eventos
interativos formativos continuos, ou seja, ndo houve uma pausa, uma marcacao textual
que fez com que os musicos saissem da heterofonia para homofonia. Contudo, reparamos
que, depois da heterofonia, existe uma pausa coletiva onde apenas o trompete de Cherry
faz uma frase de carater bebop sobre a bateria de Higgins, o que da a entender que, para
a maior parte dos musicos, havia se dado por encerrada a heterofonia inicial; isto € sinal
de uma negociacdo. Cherry foi um pouco mais adiante, mas logo cedeu, por volta dos

00’04 ¢ 00’06, onde ¢ possivel notar esta passagem.

Pensamos que, existe uma série de momentos estruturados que sdo capazes de liberar um
spunto coletivo que, por sua vez, permite a elaboracdo de eventos interativos formativos
a partir de uma atitude co-formativa, que rompe a légica diadica, implicando mais numa
ideia de composi¢ao audiotatil de extemporizacdo coletiva para criar uma obra de carater
singular, mais do que um estatuto de um mito privado individuado. Coleman pode até
Imaginar como soara a textura, mas ela s6 efetivamente soard quando for executada na
propria gravacdo, pois Coleman ndo possui um simbolo que norteia a composi¢ao como
na logica diddica e nem persevera ditar sobre a sonoridade do outro, mas Coleman lanca
uma espécie de spunto, enquanto cocriador do evento interativo e coparticipante do lugar
interativo formativo, que pode ou ndo ser aderido pelos demais membros da improvisagao

coletiva.

Nao nos aprofundaremos mais neste assunto sobre a aplicacdo do principio audiotatil no
entendimento dessa obra, mas entendemos que esse arcabouco tedrico nos auxilia na

compreensdo do free jazz. A seguir, retornamos ao nosso objetivo, de viés interartistico,
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baseando-nos nestes elementos investigados, tanto aqui no “Free jazz” (1960), quanto na

obra “White light” (1954) de Jackson Pollock.

CAPITULO 3
RESSONANCIAS

3.1 Breves relatos dos artistas

Neste capitulo, vamos nos voltar ao estudo das possiveis ressonancias entre as obras tal e
tal. Antes, porém, nos perguntamos: o que se sabe sobre a relacdo de cada um dos artistas

com a arte vizinha?

3.1.1 Ornette Coleman e a pintura do expressionismo abstrato

Coleman descreveu sua musica como “semelhante a pintura de Jackson Pollock™!
(KAPLAN, 2015, traducao nossa), no langamento do dlbum Change of century (1959).
Semelhanga que ¢ intensificada através da homenagem feita pela gravadora Atlantic na
capa do album “Free jazz” (1960), promovendo ainda mais atengdo para a aproximagao

entre o expressionismo abstrato e o free jazz.

FREE JAZZ

A COLLECTIVE
IMPROVISATION
9 BY THE s
ORNETTE|:”
COLEMAN =%
DOUBLE S
QUARTET

Figura 8. Free jazz: uma improvisagdo coletiva (1960). Ornette Coleman.

51 Ornette Coleman described his music as ‘something like the painting of Jackson Pollack’in the liner
notes of “Change of the Century” released in the previous year of “Free Jazz”.
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Em 2006, Coleman menciona essa aproximag¢do com a pintura abstrata em uma visita a
exposic¢ao de Pollock, junto do periddico The New York Observer, onde é rememorada a
associacdo por meio do epiteto: “Pollock do saxofone alto”, nos indicando alguma luz
destas semelhancas.
Olhando para Green Silver, outra obra-prima all-over de 1949, Coleman diz:
Viu? Ha o topo da pintura, ha o fundo. Mas no que diz respeito a atividade que
estda acontecendo, é igual. Ele faz uma pausa e balanca a cabeca,
impressionado. Ndo ¢ aleatorio. Ele sabe o que esta fazendo. Ele sabe quando

terminou. Mas ainda assim, é de forma livre. (KAPLAN, 2006, s.p, tradugio
nossa®?).

Este encontro de Coleman com Kaplan (2006) ainda traria outra importante recordacao
sobre musica e pintura abstrata, aproximada pelos contatos nos clubes de jazz em Nova

Iorque nas décadas de 1950.
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Pintura 11. Green Silver (1949). Jackson Pollock, Alkyd enamel, oil and aluminum paint on board, (57.8
x 78.1 cm).

Fonte: https://www.guggenheim.org/artwork/13145

52 Looking at Green Silver, another 1949 all-over masterpiece, Coleman says: See? There is the top of the
painting, there is the bottom. But with regard to the activity that is connected, it is equal. He pauses and
shakes his head, impressed. It's not random. He knows what he's doing. He knows when it's over. But still,
it's free form.


https://www.guggenheim.org/artwork/13145
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Ha muito tempo Coleman considera a arte abstrata um cenario agradavel. Ele
fez sua estreia em Nova lorque em um bar Bowery chamado Five Spot em
novembro de 1959 (um més apds a abertura do primeiro Guggenheim (museu).
Um grupo de artistas da vizinhanga — Larry Rivers, Franz Kline, Robert
Rauschenberg, Willem de Kooning — persuadiram o dono do bar a trazer
musicos de jazz “progressivos”. (KAPLAN, 2006, s.p, tradugdo nossa®®).

Reforcando ainda mais a afinidade entre jazz e pintura abstrata, o surgimento dos
primeiros museus Guggenheim, como menciona Kaplan, possivelmente promoveram
diversos encontros entre musicos que se inspiravam ou, a0 menos, admiravam a arte
vizinha, indo de encontro a certas experiéncias neste ambiente criado exclusivamente para
exposicao de obras, assim como Pollock pode ter tido seu senso estético reverberado pelo
jazz através de shows ou discos, como veremos a seguir, os musicos do jazz puderam

incorporar elementos por um quadro de Pollock em seus processos artisticos.

3.2 Jackson Pollock sobre o jazz

Pollock morrera em 1956, antes mesmo do langamento de 1960 de Coleman, o que
inviabiliza informagdes acerca do pintor sobre a sua relagdo com a musica do “Free jazz”
(1960). Porém, segundo fontes de trabalhos que se voltaram a vida e as obras de Pollock
e do Expressionismo abstrato, vide os conjuntos de palestras de Harrison (2017), como
em Jackson Pollock and jazz: inspiration or imitation?>*, demonstram que o pintor era

admirador e detentor de uma vasta cole¢@o de albuns musicais do universo jazzistico.

Sabe-se que o artista ndo pintava enquanto ouvia jazz. Ele intercalava horas de pintura
com horas de apreciagdo musical, o que em certo grau pode ter reverberado em seu
universo estético alguma influéncia da musica. Como mencionado por Ossorio (1953),

em uma atitude pontual do pintor nos momentos de bloqueio criativo, recorria a musica

53 Coleman has long found abstract art a pleasant backdrop. He made his New York debut at a Bowery bar
called the Five Spot in November 1959 (a month after the opening of the first Guggenheim). A group of
neighborhood artists - Larry Rivers, Franz Kline, Robert Rauschenberg, Willem de Kooning - persuaded
the bar owner to bring in progressive jazz musicians.

5 Parte dessas informacdes foram concedidas em forma de entrevistas pela pintora do Expressionismo
abstrato e parceira de Pollock, Lee Krasner (1967).
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para se inspirar, refazendo incessantemente o processo entre escutas, pausas, pinturas,
escutas, pausas, pinturas.
Quando Pollock aparentemente atingiu um impasse e tentou usar a musica para
reacender sua centelha criativa. Ele colocou grandes telas em preto e branco
contra as janelas na sala da frente, pegou uma garrafa e aumentou o volume do

som ao maximo. Eram todos discos cldssicos do jazz, ele fez isso varias vezes,
a fim de trabalhar sua psique. (HARRISON, 2017, p. 6, tradugdo nossa®).

Com alguma frequéncia, a pintura de Pollock viria a ser comparada com a musica do
periodo anterior ao de Coleman, o de Charlie Parker, associadas ao jazz principalmente

pelo viés do improviso caracteristico do Bebop.

Uma dessas aproximacdes ja realizadas se da entre Pollock e Thelonious Monk. Trata-se
do jazzista do periodo Bebop que constantemente flertava com a musica que viria a ser

conhecida de vanguarda, de Coleman, do Free jazz.

Monk reformulou tradigdes musicais sem medo a sua propria imagem, usando
partes delas como escassos pontos de partida para onde quer que seu coragdo
e maos o levassem. [...]Suas composi¢Oes muitas vezes soavam como se
Jackson Pollock tivesse jogado manchas pretas em uma pagina manuscrita em
branco. (SCHWARTZ, 2018, p. 292, tradugio nossa, grifo nosso). >

Porém, a musica de vanguarda da época que segue os anos 1940, do Bebop, ndo parecia
ser intima ao pintor abstrato, que detinha em sua extensa colecdo de discos de jazz uma
admiragdo pelos anos 20, 30 e inicios dos 40°’, o que foi confirmado por sua esposa e
pintora abstrata, Lee Krasner. Mas isso nao impediu qualquer tipo de aproximagdo entre

artes por parte dos espectadores, pesquisadores e artistas®®, que percebam alguma relagio

55 When Pollock apparently reached an impasse and tried to use music to rekindle his creative spark. He
set up large black-and-white screens against the windows in the front room, grabbed a bottle, and turned
the music up to the max. They were all classic jazz rvecords, he did this over and over in order to work on
his psyche.

6 Monk fearlessly reshaped musical traditions in his own image, using bits and pieces of them as meager
Jumping-off points for wherever his heart and hands took him. [...] His compositions by him often sounded
as if Jackson Pollock had thrown black blotches onto a blank handwritten page.

5" Sua admiragdo se direcionava ao jazz das dixielands, da musica de Nova Orleans € os ragtimes, € da
musica de Chicago, de Duke Ellington, Benny Godman, Coutine basie, por exemplo.

%8 Dois trabalhos mencionados por Harrisson que se ocuparam em investigar relagdes entre Pollock e o jazz
num viés que parte da pintura, foram os de Andrew Kagan, em Absolut art (1994), onde o autor discute
questdes tematicas e culturais, abordando a ideia de liberdade na arte, tema pertinente ao falarmos da
improvisacdo, e Chad Mandeles, Jackson Pollock and jazz: structural parallels (1981), que apresenta
paralelismos estruturais entre pintura e musica, pesquisas que revelam questdes tematicas, simbolicas e
estruturais das obras e artes envolvidas, anseios quistos pela nossa investigagao.
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nas obras destes artistas ou movimentos. Apenas descartariamos a possibilidade de que

Pollock tenha se inspirado diretamente sobre a musica do periodo Bebop.

3.3 Ressonéncias entre as obras “Free jazz: a collective improvisation” (1960) de
Ornette Coleman e “White Light” (1954) de Jackson Pollock

A pintura americana ja havia se lancado sobre a luz de um novo paradigma artistico anos
antes da musica do free jazz. Coleman, portanto, ao lancar o album “Free jazz” (1960),
marcou a transi¢ado no modernismo que outras artes ja haviam realizado numa légica
formalista, dando continuidade no que marca Charlie Parker na década anterior com o
bebop, como uma espécie de tendéncia (LIEBMAN, 2018) °°, a mesma ja alcangada por
compositores da continuacao “classica” de Schoenberg, como Feldman, Brown e Wolf;
movimento das artes semelhante ao que pensara Nattiez (2010) sobre o espirito do tempo.
Explica-se a relagdo entre musica e pintura através das forcas historicas que
perpassam determinadas situa¢des de tempo e espago. O que une as artes sao
as forgas de uma determinada sensibilidade sincronica. A arte estd integrada
em todo um quadro historico e, quando observamos uma obra, podemos buscar

os principios subjacentes que revelam a mentalidade de uma nagao, de uma
classe, de uma filosofia etc. (NATTIEZ apud FREITAS, 2012, p. 103).

Como elemento que nos abre uma perspectiva de aproximacao interartes, pensamos no
conceito de ruido, presente em obras do século XX que renunciam a tradicdo do belo®,
no que ¢ entendido até o periodo Romantico (PAREYSON, 2001). O ruido pode ser a
mera estatica dos aparelhos eletronicos, microfones, gravadores, alto-falantes que
produzem na paisagem sonora um novo som como diria Murray Schafer em “Afinacao
do mundo” (2001), bem como a incorporacao de elementos que rompem o conjunto de
leis estabelecidas em um determinado sistema artistico, como o caso do tonal para a

musica.

% Conferir em: https://www.youtube.com/watch?v=UEol8W1_ygM&ab_channel=ArtistsofJazz
80 Poder-se-ia mesmo dizer que até o Romantismo foi reconhecida, como lei da arte, a beleza. Qualquer que

fosse, pois, 0 modo concreto de entender a beleza, ou como harmonia e propor¢do, ou como perfei¢ao
interna, ou como unidade variada de um multiplo, ou qualquer que fosse o lugar designado a beleza com
relagdo a arte, ou como objeto de imitagdo, ou como canone, ou como finalidade, este foi um modo de
conferir a arte uma lei geral, sobre um plano estético, para além das mudangas das poéticas, dos programas,
dos gostos. Mas com o romantismo teve inicio um movimento que terminou por subverter totalmente esta
perspectiva. Principiou-se aconselhar o caracteristico, isto €, a representacao do individuo na sua irrepetivel
singularidade, além de qualquer idealizagdo conforme os canones da beleza. (PAREYSON, 2001, p. 181).


https://www.youtube.com/watch?v=UEol8W1_ygM&ab_channel=ArtistsofJazz
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Hé ainda uma possibilidade interessante de entender o ruido. Ele pode ser lido como o
estrato do atrito entre as praticas sociais vigentes na época destas artes, como a segregacao
racial para os musicos Africanos-americanos que, a partir de grupos socioculturais-
linguisticos especificos, fundaram uma revolugao estrutural com a escola de Chicago da
AACM, ou a prépria retomada da improvisacao coletiva por Coleman como carater de
resisténcia de suas expressoes particulares, o que na perspectiva contemporanea poderia
ser entendido como um embate decolonial sobre o que veio sofrer a cultura jazzistica, que
nasce de um ber¢o de matriz africana e que tem em seu desenvolvimento um certo

alastramento da cultura imperialista ditando o que fazer no jazz.

O free jazz resiste a esta expropriagdo, rejeita os valores musicais e extra-
musicais da ideologia dominante — que nos Estados Unidos ¢ capitalista ¢ branca
— e tenta alcancar a liberdade cultural, ecoando as lutas dos negros americanos
pela sua liberdade politica e econémica. Esfor¢a-se por recuperar e construir uma
cultura especificamente afro-americana. “Livre” no free jazz ndo indica
simplesmente a rejeigdo e/ou sublimagdo de certas normas musicais que outrora
foram do jazz; também confronta uma musica colonizada com uma musica e
uma cultura envolvida e produzida pela cultura anti-imperialista e
revolucionaria. Esta situacdo, na encruzilhada do cultural e do politico, ¢ bem
explicada por Archie Shepp: “O novo jazz € o velho jazz. Nada realmente novo
aqui, exceto uma mensagem que nunca poderia ser expressa até agora. Durante
muito tempo, um ponto de vista que ndo era o deles foi imposto aos negros
americanos”. As inovac¢des puramente musicais que acontecem no free jazz so,
antes de tudo, efeitos e sintomas de uma mudanca mais geral na relagdo dos
negros americanos com sua cultura e no papel que a cultura desempenha nas suas
lutas politicas. (CARLES e COMOLLI, 1976, p.12-13, tradugdo nossa®?).

Na construcao de um paralelismo com a pintura, podemos pensar no ruido em relagdo ao
movimento do expressionismo abstrato nos Estados Unidos, quando desencadeou um
atrito de forgas entre a tradi¢do e inovagdo. Enquanto a tradi¢do se baseava na arte
figurativa, ou ao menos num trabalho delineado pelo estruturalismo formal da pintura,

por outra via, orientados em parte, pela influéncia do cubismo, do expressionismo

81 Free jazz resists this expropriation, rejects the musical and extra-musical values of dominant ideology—
which in the United States is capitalist and white—and attempts to achieve cultural freedom, echoing the
struggles of black Americans for their political and economic freedom. It endeavors to regain and build a
specifically Afro-American culture. “Free” in free jazz does not simply indicate the rejection and/or
sublimation of certain musical norms that once were jazz's; it also confronts a colonized music with a music
and a culture involved in, and produced by, anti-imperialist and revolutionary culture. This situation, at the
crossroads of the cultural and the political, is well explained by Archie Shepp: “New jazz is old jazz.

Nothing really new here, except a message that could never be expressed until now. . . . For a long time a

point of view that was not theirs was imposed on black Americans.” What purely musical innovations
happen in free jazz are first and foremost effects and symptoms of a more general change in the relation of
black Americans to their culture and in the role culture plays in their political struggles. Analyzing and
assessing only the musical transformations performed by free jazz would Jazz Today amount to obfuscating
what determined them at the political level, and thus ultimately obfuscating the political itself.



111

europeu ¢ da automacao surrealista francesa, os norte-americanos encontram luz a uma

inovacao paradigmatica no ambito do pictérico abstrato.

A emancipagdo da arte europeia para o artista nova iorquino, Pollock, que deparado com
um Picasso em “Guernica” (1937) abandona sua vocagao inicial com Benton, seu mestre,
e passa a rumar para outro tipo de arte mais abstrata. A cisdo com as praticas normativas,
com a retirada do cavalete, a utilizagao de barras de ferro ao invés do pincel, tudo isso

demonstra esta pratica inovadora forjada pelo pintor.

O contetido da nao-figuragdo de um rosto, de uma paisagem, de uma forma geométrica,
nem mesmo um esbogo abstrato destes, promove certo ruido com a tradi¢do. A propria
influéncia da fotografia gera ruido no canone da pintura ao criar subterfugios que colocam
sua existéncia em conflito com as praticas manuais de reproducdo imagética, sem contar

o fato de que a camera fotografica ¢ uma maquina, e por si s6, ja € ruido.

No caso da pintura de Pollock, notamos a improvisacdo por associagdo em cadeia,
seguindo os preceitos da escrita surrealista, 0 que em parte é coerente com a teoria
formalista da critica da arte, como defendera Greenberg sobre as referéncias cubistas,
dadaistas e surrealista na formagdo do expressionismo abstrato. Pollock pode langar a
tinta sobre a tela permitindo que a gravidade e outros elementos influenciem o resultado,
0 signo soma-se ao gesto e este ¢ o conteudo, a impressao do gesto e da gravidade sobre

a tela.

Da mesma forma, no anseio da postura free jazz, musicos de diferentes estilos e
habilidades improvisam coletivamente, criando combinagdes Unicas e imprevisiveis, mas
esperadas, pois o improviso € o proprio compromisso do artista. O resultado dessa pratica
€ uma expressao artistica que escapa ao controle determinado de um sistema norteado por
signos redundantes. O executante, que agora se baseia na liberdade criativa e na interacao
em tempo real improvisada dentro de estruturas de impulso, como se aquela estrutura

fosse um spunto que gesta uma série de novas inventividades e coautorias.

O gesto aparecera para o improviso coletivo do free jazz tdo caro quanto para 0 universo
idiomatico, a diferenca esté sobre a relagdo da linguagem com o tempo e a “pregnancia”.
Enquanto isso, no idiomético os gestos se voltam a alguma parametrizacdo cognoscivel
daquela sequéncia de eventos que promovem a experiéncia conhecida dentro de uma nar-

rativa com inicio, desenvolvimento e fim, caracterizada por cadéncias na musica ou entao
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por elementos da escala que sdo marcantes para determinada sonoridade, ou mesmo por

uma ritmica caracteristica que conduz a improvisagao para o centro estilistico.

A diferenca da interacdo esta mais ligada ao conjunto de agentes especificos, que ora
podem tender a uma escola de ruidos, outros géneros do jazz como o bebop e hardbop,
mausicas regionais, folks, ou entdo, bases do rock, pop ou do funk. O importante é com-
preendermos o que uma série de artistas vem anunciando a partir do impulso free jazzista,
como anunciard Hermeto sobre a masica universal: “Como sempre comeg¢o compondo
em um estilo e acabo misturando tudo. Com isso digo sempre que a musica € universal,
voa e voa sem parar” (PASCOAL apud ARAUJO COSTA, 2000, p. 402).

No improviso coletivo do free jazz, partimos da ideia que os artistas estdo em total “liber-
dade” de expressdo, mas que se submetem a um trabalho de cunho coletivo, permitindo
que suas escolhas gestuais estejam muito mais ligadas a uma certa espontaneidade do
momento e do grupo do que um rememoracao escrita anteriormente, ou melhor, arranjada
milimetricamente, porque mesmo nas interacfes previamente estabelecidas por motivos,
por exemplo, no desenrolar e formar deste ambiente interativo-formativo, a maior parte
da interacdo parte de uma individualidade que se atrita com outra; é uma espécie de lugar

ou evento interativo-formativo desconhecido até sua chegada, mas que sabem ocorrer.

Na pintura representativa, a simples sugestao figurativa é o que engloba toda sua objeti-

vacdo em abstrair do exterior.

Se analisamos um quadro de Pollock ou uma musica de Coleman, notamos que a vontade

do artista se sobrepde a qualquer hierarquia instituida nas linguagens anteriores.

O fazer dessa improvisacao é uma abertura do horizonte criativo, pois valoriza caminhos
ndo muito usuais nas instituidas estéticas ocidentais, mas isso ndo implica falta de gosto
e juizo, pois estes sdo indissociaveis do agente artista para interpretar a obra em sua exe-

Cucéo.

E por isso que investigar este modo de fazer se justifica como forma de cultuar um cami-
nho criativo rico em poéticas e para incentivar compositores improvisadores, ou seja,
aquele que, enquanto faz, compGe maleabilizado da composicéo ocidentalizada, quer di-

zer, menos servo dos mesmos esquemas de ordem diadica.
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Determinadas a¢fes como a utilizacdo da garganta pelo saxofonista Pharaoh Sanders em
suas musicas exigem sobretudo uma relacéo de intimidade corpdrea entre meio gerador e
0s meios gerados, ambos atrelados a propria criatividade que é desenvolvida a partir da
improvisacdo. De nenhuma outra maneira a assinatura do musico viria caso ele néo ti-
vesse a concepcao de liberdade instrumental adquirida pela mudanca no tempo da arte no

século XX com a postura do free jazz.

O saxofone envolve o toque dos dedos pelas chaves do instrumento e os l&bios sobre a
boquilha/palheta. O toque se da através dos labios, mas existe oculto na prépria fisiologia,
0 gesto diafragmatico, a posicdo da lingua, a abertura da cavidade bucal inferior. Todas
essas maneiras que influenciam as emissoes de som e que foram, pelo menos na cultura
erudita ocidental de concerto em funcdo de seus programas ja firmados, metodologica-
mente envelopadas em determinados modos corretos de se fazer, deixando de lado a pos-

sibilidade de caracteristicas particulares como a de Sanders.

Um vibrato (screaming®?) de Sanders (The creator has a master plan, 2003), técnica ca-
racteristica e bastante usada pelo masico, geralmente nas regides médias/agudas de seu
saxofone, pode ser entendida, por exemplo, como um gesto parametrizado exclusiva-
mente para sua poética, como uma férmula gestual auténtica, mesmo que esta se enquadre

como uma ornamentagao “usual”.

Quando Dolphy faz note bombs®® ou “explosdes” (Out to Lunch! 1964) com seu clarone
baixo, ou seja, quando promove certa intensidade ao soprar notas graves, imprime um

impacto mais estrondoso sobre o ambiente formativo-interativo.

A propria movimentagdo dos dedos, que podem seguir o canone de um saxofonista de
conservatorio ou como o saxofonista do Sun R4, Marshall Allen, que se desprende do
‘formalismo’ técnico para alcancar determinada sonoridade como uma assinatura, desfe-

rindo movimentos que partem de uma postura ndo usual na normatividade pratica.

62 Utilizagdo da garganta para criar ressonancia com o material do saxofone implicando no timbre.

Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=0QZ6IB7FKxi8&ab_channel=jcdabrowski

83 Saltos descendentes bruscos, indo diretamente de notas médias-agudas para graves, sem um percursso
direto que suavize a transicao, chegando na nota grave o musico enfatiza a nota com utilizagao do diafragma
e lingua, como se fizesse um staccato.

Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=zRekHkcS2X0&ab_channel=diegodobini2



https://www.youtube.com/watch?v=QZ6lB7FKxi8&ab_channel=jcdabrowski
https://www.youtube.com/watch?v=zRekHkcS2X0&ab_channel=diegodobini2
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Coleman ao optar por uma relagdo menos cordal-harmonica colocando o piano fora de
algumas das suas formacdes, compostas por exemplo, por duas baterias, dois baixos e
sopros, ou formacdes instrumentais que utilizam oboés, clarinetes baixos, trompas, ins-
trumentos convencionais na musica de concerto e que aparecem para expandirem as al-

cadas timbristicas, e, portanto, estéticas.

Ainda, quando na pintura, Pollock se desprende do cavalete para assumir 0 chdo como

sustento de sua tela (Pinturas 1, 3 e 5).

Sédo tendéncias mais individuais dos musicos colocadas por analogia aos pintores, e que
corroboraram na formacéo do plano de recepcdo da obra, e com as nossas aproximacoes
interartes, quando além de realcarmos um elemento textural por simpatia, investigamos
mais detalhadamente as relacdes de qualidade, abordando, por meio de analogia, elemen-

tos mutuos que compdem as obras.

Retomamos as nossas indagagdes iniciais sobre a experiéncia do observador inserido no

fendmeno interartistico, que ocorreu entre obras do expressionismo abstrato e do free jazz.

Depois de uma andlise particular das obras, urge um vocabulo referente a percepgdo
textural que engloba pardmetros de densidade e intensidade que envolve as tomadas de
atitudes dos artistas, seja a utilizacdo de um timbre-gesto ndo tradicional na musica, ou
na pintura, seja a aderéncia de materiais distintos, como um quarteto duplo ou a remog¢ao

do cavalete.

Pensamos que, no geral, o ato [1] (representado nas figuras 5 e 6) — denominado por
Kwami Coleman (2021) como uma heterofonia do “Free jazz” (1960), de Ornette
Coleman e grupo, aquele que nos referimos a0 momento em que as vozes atuam com alto
indice de intensidade psicorpdreas sobre o texto da gravagcdo — pode ser comparado ao
momento da pintura de Pollock de emaranhados através do ato intensivo de seu corpo que
joga tinta sobre a tela, imprimindo uma série de estruturas complexas a partir de seus
pontos e linhas que se cruzam e sobrepde-se (consulte a pagina 68). Seria comparamos a
heteromorfia da pintura “White light” (1954) de Pollock com a heterofonia da musica

“Free jazz” (1960) de Coleman.

Acreditamos que a musica de Coleman e grupo somada dos atributos tecnologicos de
gravacgdo acaba por possuir um valor tatil para percepcao do observador, promovendo a

percepgao heterofonica dos gestos descentralizados, assim como a descentralizagao dos
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all-overs pode promover para a percepc¢ao tatil da pintura, esta que ¢ vista através das
telas digitais de computador, ao invés da fisicalidade corporea do museu, o que ndo
implica o desaparecimento da fung¢ao tatil, e sim, subsume sua corporeidade, fazendo com
que o observador passe a preencher ‘lacunas’ sobre a tatibilidade da pintura. Percebemos
esse paralelismo de uma tatilidade indireta como sendo ressonancias entre as imagens

auditivas e visuais produzidas por Pollock e Coleman e seu grupo.

Por outro lado, os ambientes interativos-formativos®* da miisica também podem produzir
ressondncias com os ambientes formados nas pinturas. Estes ambientes simultaneos

ativam a recep¢ao haptica (MAUERBERG-DECASTRO, 2005).

A percepcéo héptica é decorrente de esforgos coordenativos tateis-cinestésicos
durante atos exploratérios utilizados principalmente na manipulacdo de objetos
com o objetivo de deteccdo de tamanho, formas, texturas etc. (BURTON apud
MAUERBERG-DECASTRO, 2005, p. 201).

Por meio dos valores de matriz tatil, levamos em consideragdo que nossa investigagao de
Ressonancias como essa entre Coleman e Pollock, partem de uma apreciagao dessas artes
mediadas por tecnologias que imbricam numa forma distinta de presenca e consciéncia
guiada pela tatibilidade na explora¢do do material e processo artistico. Portanto, vemos
no ambito tatil-cinestésico, um caminho na busca dessas semelhangas ao aproximarmos

as recepcoes mutuas destas artes de modalidades distintas.

Acreditamos que, em parte, a pintura “White Light” (1954) de Pollock, comparada a
musica “Free jazz” (1960) de Coleman, apresenta intersec¢des em texturas heterofonicas
e heteromorficas, ao invés do que comumente veriamos como “polifénicas”, como coloca
Greenberg para se referir aos all-overs® da pintura. Nao discutimos sobre esta defini¢cdo
estar correta ou ndo, apenas notamos para uma diferente aplicacdo do conceito que pode
ser explicado pelo proprio contexto que se insere nas diferentes discussdes temporais.
Para n6s, num contexto interartistico se torna mais valoroso acreditar que as formas do
quadro de Pollock habitam um ambiente opaco heterogéneo que ¢ derivado do seu proprio

corpo quando se langa sobre a matéria de maneira ndo tradicional. Isso, por si s6, destitui

84 Se refere aos encontros proporcionados pelas interagdes entre os musicos na improvisacéo coletiva.
85 [...] "descentralizada", "polifonica", se baseia em uma superficie entrelacada de elementos idénticos ou
muito semelhantes que se repetem sem variagdo marcante de uma borda da imagem para a outra.

(GREENBERG, 1948, p. 155).
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uma logica polifonica®® por estar inserida num contexto ‘euroldgico’, que, até onde

vimos, foi recusado por Pollock.

Certamente, ndo foram todos os 37 minutos de album “Free jazz” (1960) que nos
interessam para esta aproximacao. O importante, principalmente, foi compararmos o all-
over “White light” (1954) de Pollock, com os momentos demarcados como heterofonico

por Kwami Coleman, dos 00m00s até os 00m05s e dos 33m48s até os 33m56s.

Como forma de realgarmos estas percepgoes, nos /inks a seguir, realizamos dois recortes
de “Free jazz” (1960) de Coleman que foi sobreposto a pintura “White light” (1954) de
Pollock, de tal maneira que nossa aten¢ao foque num momento da experiéncia

interartistica, facilitando os entendimentos tateis trabalhados nesta dissertagao.

e https://www.youtube.com/shorts/2Y gIL M2SkUk

e https://youtube.com/shorts/HBFVXoYLwm4?feature=share

% O conceito de polifonia tem origem na musica europeia, buscando a integragio de vozes contrastantes
em um modelo ordenado e coeso através de uma hierarquia textural, tendo como caracteristica uma voz ou
centro tonal que rege as demais vozes (COLEMAN, 2021). Greenberg, portanto, ao utilizar o conceito de
polifonia, pega termo emprestado do vocdbulo musical para tentar descrever o all-over.


https://www.youtube.com/shorts/2YgILM2SkUk
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Consideracoes finais

Nesta pesquisa intitulada "Ressonancias entre o expressionismo abstrato e o free jazz",
exploramos a perspectiva particular do observador imerso nas tecnologias digitais, um
germe de percepcgdo digital, para investigar as semelhancas nutridas inicialmente no
confronto interartistico entre obras de diferentes modalidades, musica e pintura.
Destacamos as principais ressonancias percebidas e construidas entre os elementos
pictoricos e musicais, enfatizando como o processo de imersdo na fruicdo através da
tecnologia digital foi aplicado de maneira caracteristica nessas obras, que marcaram uma
transicdo do moderno para o contemporaneo no mundo da arte. Em resumo, nossas
considerac0es iniciais abordam a observacéo digital entre obras de arte distintas, inseridas
em um contexto norte-americano, abrangendo tanto os elementos dos programas,
pictorico do expressionismo abstrato da pintura de acdo quanto a mdsica do jazz. Em

sintese, nossas consideragdes sobre as semelhancas:

e No ambito da dimensao cultural, salvaguardando suas particularidades, a musica
do free jazz e a pintura do expressionismo abstrato estavam inseridas num
contexto Estadunidense pds-guerra, compartilhando uma certa tendéncia do
espirito do tempo para seus desdobramentos enquanto arte, isto que foi discutido
ao longo do texto, e retomado na conclusdo para demonstrar que nosso trabalho,
além da perspectiva fenomenoldgica, também investigou sobre a historia destes
movimentos artisticos, como forca para aproximagao interartes no ambito dos
argumentos, apresentando por exemplo, a maleabilidade do material e do meio
para suas algadas criativas.

e A mais proeminente de nossas consideragdes se da pelo ambito fenomenologico,
naquilo que chamamos de “atos” como percepcdes de uma fruicao digital, estes
que sdo caracteristicas observadas durante a experiéncia estética na aproximagao
das obras “White light” (1954) de Jackson Pollock e “Free jazz” (1960) de Ornette
Coleman e grupo. Por meio da observagdo simultanea das obras, notamos
caracteristicas sobre os programas de arte estadunidense nas décadas de 1950 e
1960, e a categorizamos por meio dos atos, acdes ou atitudes promovidas pelos
artistas. Cada ato esta ligado a um processo artistico que possui intencionalidade
e espontaneidade, invengdo, execu¢do e descobrimento, pardmetros que nos

ajudam a vocabular nossas percepcdes de semelhancgas, tudo isto percebido
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através da mediacdo tecnologica discutida ao longo do texto, esta que promove
uma percepgao tatil dos sentidos na absor¢do da experiéncia artistica simultdnea

entre musica e pintura, numa concep¢ao haptica das artes.

Ao concluirmos este estudo, apresentamos as semelhancas inicialmente observadas entre
as obras analisadas "Free jazz: a collective improvisation” (1960), de Ornette Coleman e
seu grupo, e "White light" (1954), de Jackson Pollock, destacando como objetivo princi-
pal das ressonancias a promocao de novas interpretacdes das obras, enriquecendo o do-

minio interartistico de apreciacao.

Por fim, futuras pesquisas podem explorar mais profundamente a relacdo entre a percep-
cdo dos meios digitais e a interacdo de informac6es visuais e auditivas nas novas midias.
Essa investigacdo é fundamental para compreendermos os efeitos dessa interacdo na ex-
periéncia interartistica, enriquecendo novas poéticas e iluminando novas percepcdes que

envolvem corpo e arte.
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