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RESUMO

Este artigo propde uma analise da estética do jazz sob duas perspectivas principais: a compreensao de suas
particularidades como forma de arte e a intersec¢do entre a improvisagao jazzistica e conceitos filosoficos
de Gilles Deleuze e Félix Guattari, como territério, ritornelo, territorializacdo, desterritorializagdo e
bricolagem. Inicialmente, discute-se a dificuldade de definir o jazz e a inadequacgao de abordagens estéticas
restritivas, com foco na critica a teoria de Theodor W. Adorno sobre o género, que o enquadra erroneamente
como mera "musica de entretenimento" e falha em reconhecer sua complexidade e autonomia.
Posteriormente, o estudo explora como a improvisagdo no jazz pode ser compreendida através das lentes
deleuzianas e guattarianas, identificando a dindmica de criacdo, assimilacdo e reconfiguracao de "territorios
musicais". Argumenta-se que a improvisagao livre no jazz, ao operar na "superficie de produgdo", desafia
a noc¢do de territorializacdo fixa, promovendo uma ética do improviso que valoriza a experimentacao
continua.
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ABSTRACT

This article proposes an analysis of the aesthetics of jazz from two main perspectives: understanding its
particularities as an art form and the intersection between jazz improvisation and philosophical concepts by
Gilles Deleuze and Félix Guattari, such as territory, ritornello, territorialization, deterritorialization and
bricolage. Initially, it discusses the difficulty of defining jazz and the inadequacy of restrictive aesthetic
approaches, focusing on the criticism of Theodor W. Adorno's theory of the genre, which wrongly frames
it as mere “entertainment music” and fails to recognize its complexity and autonomy. Subsequently, the
study explores how improvisation in jazz can be understood through Deleuzian and Guattarian lenses,
identifying the dynamics of creation, assimilation and reconfiguration of “musical territories”. It argues that
free improvisation in jazz, by operating on the “surface of production”, challenges the notion of fixed
territorialization, promoting an ethics of improvisation that values continuous experimentation.

Keywords: Jazz; Aesthetics; Improvisation; Deleuze and Guattari; Music Theory.
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1 INTRODUCAO

O jazz, como forma de arte performatica, tem sido objeto de fascinio e estudo no campo da estética.
Conforme pontuado por Weick (2002), "jazz ¢ uma arte performatica, tal qual uma pintura de Jackson
Pollack, que celebra a forma de trabalhar do artista, tanto quanto a sua obra final". As performances de jazz,
nesse sentido, constituem eventos que a teoria estética busca incessantemente compreender. Contudo, uma
teoria estética abrangente deve ser capaz de fazer sentido para uma gama diversificada de expressdes
artisticas, desde os sonetos de Shakespeare e os contrapontos de Palestrina até as pinturas de Van Gogh,
sem deixar de fora a complexidade e a singularidade da musica de Miles Davis ou Sonny Rollins.
Desconsiderar o jazz ou relegar subgéneros como o Smooth Jazz sem uma analise criteriosa pode indicar
uma teoria estética inadequada.

A reflexdo sobre a estética do jazz, portanto, exige uma compreensao mais aprofundada do que uma
teoria estética se propde a explicar — os tipos de perguntas que pretende responder e as justificativas que
busca fornecer. Igualmente crucial ¢ a necessidade de se ter clareza sobre o que ¢ classificado como jazz.
Munido de tentativas de respostas para essas questdes, torna-se possivel refletir sobre o papel que o jazz
pode desempenhar na motivagao e avaliacdo de uma teoria estética.

O presente artigo se propde a discutir a estética do jazz sob duas vertentes principais. A primeira
aborda a complexidade de se definir o jazz e contrapde a visdo do autor com a critica de Theodor W. Adorno
a musica popular, especificamente ao jazz, ressaltando as inconsisténcias e o preconceito inerentes a sua
abordagem. A segunda parte explora a intersec¢ao entre a improvisacao jazzistica e conceitos filoséficos
de Gilles Deleuze e Félix Guattari, como territorio, ritornelo e seus desdobramentos, oferecendo uma nova

lente para compreender a dindmica criativa e transformadora do género.

2 METODOLOGIA

O estudo empregou uma metodologia tedrico-analitica qualitativa, dividida em trés etapas
principais. A primeira etapa consistiu em uma Revisdo Sistematica de Literatura, onde foram selecionadas
obras-chave de Adorno (Filosofia da Nova Musica) e Deleuze & Guattari (Mil Platos), bem como de
autores contemporaneos como Ted Gioia (The History of Jazz) e Ingrid Monson (Saying Something). Os
critérios para essa selecdo incluiram relevancia académica, data de publicagdo (priorizando estudos dos
ultimos 25 anos) e uma abordagem interdisciplinar.

A segunda etapa foi a Andlise Critica Comparativa. Nela, as teorias de Adorno foram comparadas
com estudos musicoldgicos sobre improvisagao, como os de Schuller (1968) , e pesquisas que destacam o
jazz como pratica cultural, a exemplo de Monson (1999). Além disso, os conceitos de Deleuze & Guattari
foram aplicados a estudos de caso especificos de improvisa¢des de musicos como Charlie Parker e Miles

Davis.
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Por fim, a terceira etapa, a Sintese Teorica, envolveu a integracao das perspectivas filosoficas com
as analises musicolédgicas, e a identificacdo de lacunas em teorias tradicionais, como o essencialismo
adorniano. Pontos-chave adicionados ao texto original incluiram uma ampliacdo da critica a Adorno,
abordando como ele ignorou a complexidade harmdnica do Bebop (com base em Schuller, 1968) e o papel

do jazz na diaspora africana (Monson, 1999).

3 DESENVOLVIMENTO
3.1 ANATUREZA FLUIDA DO JAZZ E OS DESAFIOS DA DEFINICAO ESSENCIALISTA

A busca por uma esséncia do jazz, ou seja, caracteristicas necessarias e suficientes para que um
evento musical seja classificado como tal, revela-se um caminho interessante, mas nao necessariamente
possivel. A complexidade do ambito da analise ¢ vasta, abrangendo diversos elementos musicais. Embora
certas estruturas harmonicas, como a progressdo 2-5-1, e determinados padrdes ritmicos e escalas sejam
mais caracteristicos do jazz do que de outros estilos musicais ocidentais , tal delineamento ¢ exaustivo e,
por vezes, insuficiente, visto que muitos desses recursos podem ser encontrados fora do jazz, e algumas
composi¢cdes de jazz prescindem de sua utilizacao.

Ted Gioia, em sua tentativa de isolar as caracteristicas distintivas do género, salienta o aspecto
espontaneo e improvisatorio do jazz. Para ele, a forma como os musicos executam ritmos ¢ mudangas de
acordes, inventando a medida que avangam, ¢ impulsionada pela interacao entre os musicos, o publico, os
erros € uma série de outros fatores. De fato, a improvisacao constitui um papel importante no jazz. No
entanto, € crucial reconhecer que a improvisacao de alto nivel ndo ¢ exclusividade do jazz, sendo encontrada
em géneros como o rock (por exemplo, Emerson Lake and Palmer) e o R&B. Maceo Parker, por exemplo,
¢ um improvisador tao proficuo quanto Brad Mehldau, e a improvisacdo estd presente em diversas outras
formas musicais. Embora seja um fato que a improvisacao € uma parte saliente na composicao do jazz , a
conclusdo de que existe uma esséncia no jazz, e que descobri-la € uma tarefa facil, mostra-se equivocada.

Nesse sentido, a metafisica sugere que o essencialismo seja deixado de lado. Buscar esséncias e
defini¢des no mundo da arte ndo ¢ aconselhdvel, em parte porque os géneros se sobrepdem e se afastam
dos paradigmas centrais. Performances de Keith Jarrett, por exemplo, muitas vezes se movem em diregdes
fortemente neoclassicas. No que tange ao Hammond organ jazz, a musica de Jimmy Smith e Jack McDuff
esta profundamente enraizada na musica Gospel e Soul. E dificil especificar o que qualifica um jazz como
"puro", e tal especificagdo ndo ¢ necessaria nem possivel.

Assim como outras formas de arte e géneros, o jazz oferece varios paradigmas centrais sobre os
quais ha controvérsias. At¢ mesmo Miles Davis, em fases posteriores, afirmou ter abandonado o jazz, e
Coltrane, ao tocar com Rashid Ali e Pharoah Sanders, foi por vezes considerado como tendo evoluido do

jazz para alguma outra forma musical. Claramente, diversos padrdes de similaridade e diferenca sdo
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empregados para determinar se um evento musical se encontra suficientemente proximo dos casos
paradigmaticos para se qualificar como jazz. Frequentemente, ha espaco para a disputa, e tais disputas sobre
categorizagdes sao familiares e talvez essenciais em todo o mundo da arte.

As demais questdes — 0 que ¢ uma teoria estética, o que ela pretende fazer, como sabemos quando
temos uma teoria plausivel, e assim por diante — sd3o muito mais complicadas e nos conduzem a territorios
filoso6ficos complexos. Infelizmente, grande parte do trabalho em teoria estética padece da incapacidade de
ser explicito precisamente nesses pontos. As vezes, teorias estéticas diferentes, longe de serem
concorrentes, nao estao realmente na mesma linha de trabalho, na medida em que procuram responder a
diferentes tipos de questdes. Um teorico pode, por exemplo, tentar iluminar alguns aspectos da pratica
artistica real, buscando uma explicagdo sobre como o mundo da arte seleciona os objetos e eventos que
valoriza como arte. Outro tedrico pode estar em outra linha de trabalho, buscando redesenhar as fronteiras
entre arte e ndo-arte, ou excluir certas obras de museus ou salas de concerto. Algumas teorias estéticas
pretendem descrever, outras pretendem prescrever, e a linha entre descrigdo e prescrigao ¢ frequentemente
difusa.

Uma parte da teoria estética tem, lamentavelmente, se concentrado na pergunta "O que ¢ arte?". Isso
leva a inimeras disputas sobre se a arte tem uma essé€ncia, se € um "conceito aberto" resistente a analise em
termos de condi¢des necessarias e suficientes, e se a definibilidade da "arte" limita de alguma forma a
criatividade e inovagdo sustentada no mundo da arte. Supondo que uma teoria estética seja incumbida de
fornecer uma defini¢ao da palavra "arte", ou uma analise do conceito de arte, ou uma explica¢do dos usos
da palavra "arte" na comunidade, surgem questdes metodologicas imediatas: Sobre qual uso da palavra
"arte" estamos teorizando? Quem estd incluido na comunidade?. E pouco provavel que haja um uso
uniforme da expressdo por toda a populagdo, havendo quem possa excluir as "top-10" das radios como
obras de arte. Quem importa, e por qué? Hé especialistas no uso da expressao "arte"? Héa oradores cujos
usos da expressdo constituem referéncias privilegiadas? Se sim, quem se torna um especialista € como?
Seria uma pessoa formada na academia ou um musico pratico?

Talvez uma teoria estética ndo devesse fornecer definigdes de termos ou andlises de conceitos. A
tarefa ¢ metafisica, ndo semantica ou de definicao: assim como o fisico deseja compreender a natureza da
atracdo gravitacional, o esteta deseja entender a natureza da arte. Nosso mundo ndo contém somente
satélites, ondas, pessoas doentes e polui¢cdo ambiental, mas possui obras de arte ¢ um mundo da arte
dedicado a sustenta-las e discuti-las. A tarefa do tedrico estético €, talvez, entender melhor o que faz de uma
obra de arte uma obra de arte.

Clive Bell, tedrico e critico de arte inglés, busca responder a essa pergunta em termos de um conceito
elaborado, a "forma significativa". Esta consiste em "uma qualidade sem a qual uma obra de arte ndo pode

existir". Partindo do ponto de que ha alguma "emocdo peculiar provocada por obras de arte" (frui¢do
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estética), Clive Bell procura uma explicacdo dessa emocao especial em termos de caracteristicas estruturais
internas ao proprio trabalho: uma combinacdo de linhas, cores, tons que possa "agitar as nossas emog¢des
estéticas". E uma teoria notével, que pretende ter poder explicativo, e Bell a utiliza para explicar as falhas
de pecas futuristas como obras de arte, o sucesso da arte primitiva, as glorias de Cézanne e uma série de
outros fendmenos. E comum para os teoristas utilizarem os preceitos de Bell, por parecer um alvo
metodoldgico facil. Ele assume a existéncia de uma experiéncia estética especial distinta de outras
experiéncias e nega a relevancia do contexto cultural. No que tange a musica, ¢ inimaginavel que um evento
musical possa ser entendido isolado de outros fatores como meio, género e historia. Complementando esse
vacuo da teoria de Bell, ¢ oportuna a concep¢ao de Pat Martino, que pontua que "teorias estéticas
ocasionalmente sofrem de insuficiéncia para tratar certas formas de arte com respeito suficiente. Formas de
arte ndo representacionais lancam duvidas sobre teorias miméticas; obras emocionalmente expressivas
colocam em duvida as teorias formalistas, e assim por diante".

Sugere-se que caracteristicas esteticamente relevantes do jazz podem ser encontradas em outras
formas de arte também. No entanto, o jazz apresenta-se a artistas e ouvintes engajados como um modo de
atividade linguistica: a fenomenologia da conversa musical domina o género. Essa perspectiva, quando
generalizada, ramifica-se por todo o tecido de pontos de vista da teoria estética e colore a interpretacao
artistica, o significado, a avaliagdo, a compreensao e a natureza das regras artisticas. O foco no jazz, assim,
ressalta a ideia de que as formas de arte — mesmo aquelas que parecem ser compreensiveis isoladamente —
devem ser abordadas como exemplos de fendmenos de conversagdo, linguisticos. O jazz importa para a
teoria estética ao colocar em primeiro plano a necessidade de levar a sério a dialogica, a arte como

paradigma da lingua: para explicar sua prevaléncia e sua utilidade.

3.2 AINADEQUACAO DA CRITICA DE ADORNO AO JAZZ

A dificuldade em escolher uma teoria estética que explique o que € jazz e encontre uma esséncia €
notavel. Nao ha certeza quanto a estética do jazz, porém, ha a convicgdo de que a teoria de Adorno ndo € a
mais adequada. Em sintese, ha varios fatores erroneos na teoria de Adorno: o agrupamento de todos os
estilos musicais ndo eruditos como jazz, a falta de conhecimentos propriamente musicais por parte de
Adorno, a insistente comparagao com a teoria da musica tradicional e um preconceito incipiente.

Quando académicos analisam arte popular, eles usualmente agrupam a referida arte sob a égide da
cultura popular. Embora seja aceitavel que o jazz € particularmente rico como uma forma de arte da cultura
em massa, seu status como musica popular, algo distinto das musicas tradicionais ocidentais, contamina-o
como distintamente menos valioso. Em uma tentativa de minar esse descaso predominante para o valor

estético da musica popular, avaliaremos o caso especial do jazz como tratado nos escritos seminais de
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Theodor W. Adorno, uma figura central da escola de Frankfurt. Suas teorias t€m apoiado a tendéncia de
abordar a arte popular em termos de uma critica sociologica que joga fora sua dimensao estética.

A Kulturkritik de Adorno propde que o contexto social, incluindo tanto os meios de producao quanto
0 acesso a musica, € o principal fator determinante tanto da importancia da musica quanto da resposta do
publico. Ele ilustra sua posi¢cao com andlises frequentes, sustentando o jazz como o exemplar de toda a
musica popular. Embora seu jargdo e estilo apresentem dificuldades formidaveis, seus pontos de vista
destacam os pressupostos que denigrem o valor estético do jazz e de outros tipos de musica popular. Adorno
escreveu com frequéncia sobre jazz, formulando a maior parte de seus apontamentos na década de 1930 e
publicando muitos deles em seus ultimos escritos, particularmente em "The Introduction to the Sociology
of Music". Com o tempo, sua analise de musica popular, incluindo jazz, ganhou suporte tedrico pela sua
comparag¢do de Schoenberg e Stravinsky em "Philosophy of Modern Music" (1948).

Adorno critica o jazz em dois niveis: um local (criticismo gerado por casos especificos) e um global
(criticismo gerado por sua teoria estética). Ambos fornecem sustentacao para a ideia de que o jazz € sempre
ruim, mesmo que alguns deles sejam "boa musica ruim". Adorno provoca a aceitagdo comum de que o jazz
¢ estilisticamente distinto e esteticamente superior a outras musicas de entretenimento e cultura popular.
Adorno pensa que a aprovacdo do jazz como distinto e superior reflete a falsa consciéncia criada pelo
totalitarismo da cultura industrial. Para enfatizar seu desacordo, Adorno frequentemente classifica todas as
musicas/estilos ndo eruditos como jazz, evidentemente baseado na incerteza se o jazz foi a forma de musica
popular dominante e paradigmatica durante seu tempo de vida. No entanto, neste artigo, o termo "jazz" sera
utilizado em seu sentido usual, referindo-se a artistas como Charlie Parker, Miles Davis, Sonny Rollins,
Dave Brubeck, Duke Ellington, entre outros.

Adorno afirmou em seus trabalhos que o jazz ¢ uma commodity comercial, um tipo de musica que
falhou completamente como arte. Suas discussdes sobre Bach, Schoenberg e outros compositores revelam
que Adorno avalia sua musica em termos da composi¢ao. Infelizmente, ele estende esta abordagem ao jazz
€ a musica popular em geral, e a maior parte dos livros-texto sugerem que esta abordagem ¢ a predominante
no pensamento sobre a musica popular. Contudo, essas hipoteses ndo sao mais apropriadas para a estética
do jazz do que um entendimento da poética de Aristoteles € para os filmes de Buster Keaton. Aqui reside,
na opinido do autor, uma das inconsisténcias da teoria de Adorno. Nao se pode/deve classificar a musica
popular com uma metodologia da musica erudita restritiva. Phillip Tagg (2006) recentemente desenvolveu
uma metodologia para analise de musica popular, indicando que ¢ um assunto de estudo recente.

Com certeza, um conhecimento da teoria da musica ocidental € necessario para apreciar Schoenberg
completamente, e sua significincia € relativa a tradicdo musical e suas técnicas composicionais. A propria
distincdo de Adorno entre uma escuta adequada e regressiva mina suas proprias observagdes sobre o jazz.

Como diz Adorno, qualquer educacdo estética certamente facilita uma interpretagdo adequada e avaliagdo
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de uma obra ou um artista, fornecendo-lhe um contexto ¢ uma dimensao historica. A escuta inteligente
ocorre quando um publico relaciona a musica com o passado e ouve tanto em termos de suas realizagdes
atuais, originais, levando em conta o contexto social. Mas o passado ¢ fixo; sua historia ndo é. A historia
esta em um constante estado de fluxo. Adorno enfatiza a importancia de fatores sociais, economicos €
outros, mas ele mostra pouca sensibilidade para as formas em que cada geracdo reescreve a historia,
enfatizando diferentes caracteristicas do passado a luz do presente. O que parecia ser altamente relevante
sobre o jazz em 1940 ou mesmo em 1960 parece menos central para nds agora. Ao colocar Schoenberg
entre os "mestres desde Bach", Adorno avalia sua musica em termos de uma historia estatica. Ele ndo
localiza sua realizacdo em termos de toda a musica escrita dentro desse periodo de tempo, muito menos
todas as musicas de outros periodos. Por esta razao, a escuta informada para jazz difere da escuta informada
da musica de concerto. Em sintese, porque Adorno nunca aprendeu a ouvir jazz, ele ndo assimilou suas
convengdes, tampouco desmistificou suas caracteristicas distintas e possibilidades.

Qualquer performance de uma obra de Beethoven ou mesmo Schoenberg depende da correta
interpretacdo da partitura escrita. Por outro lado, a maioria dos musicos de jazz concebe suas musicas em
termos de performances individuais, convidando o desenvolvimento individualizado de motivos musicais,
ao invés de composicdes fixas. Quando atingem éxito, cada performance de jazz, gravada ou ao vivo, €
uma obra musical independente. Como Sonny Rollins observou recentemente, "jazz ¢ a Ginica musica que
acontece quando vocé estd ouvindo ela...nds ndo queremos fazer jazz escrito, porque isso pode mata-lo".
Duke Ellington acreditava que o jazz nao poderia ser definido, e ele parou de usar o termo porque muitos
estilos estavam recebendo a patente sem merecimento. Para ele: "a historia do jazz ¢ uma lista de grandes
nomes, uma lista de musica altamente influentes, cada um com imitadores populares". Ele
predominantemente nomeou instrumentistas, nao compositores. John Norris e outros t€ém argumentado que
0 jazz estd intimamente conectado ao processo de mentoria por imitagao de musicos especificos, € a recente
mudanca de paradigma que levou o jazz para a academia tem efetivamente "matado" o jazz. Com a
dissolucdo do velho aprendizado, muito do jazz tocado hoje soa como jazz, mas realmente ndo o ¢. Dai
percebemos que o jazz € uma arte nao estatica, mas historicamente embasada na musica atuada por artistas
especificos.

Um bom jazz requer autonomia e producdo cooperativa com os outros musicos, uma combina¢ao
que Adorno ndo admite como possivel dentro da industria cultural. Ele est4, consequentemente, cego para
a possibilidade de o jazz poder desafiar convengdes sociais. No entanto, o jazz tem desafiado a convengao
musical da musica tradicional ao ndo compactuar com a distingdo entre composicao e performance. Em um
sentido mais amplo, o jazz persiste em desdenhar de qualquer divisao de trabalho imposta pela musica
tradicional. Os musicos de jazz sdo, a0 mesmo tempo, criadores, intérpretes, solistas, acompanhadores e

artistas. Por estas razdes, deve-se rejeitar a Kulturkritik de Adorno, tal como ela ¢ aplicada ao jazz. O que
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ele identifica como jazz ¢ uma caricatura. E fato que o jazz é menosprezado quando visto apenas do ponto
de vista da composicao, e esta énfase ¢ baseada na individualidade e performance individual. Primeiro, ele
nega as convengdes desenvolvidas pela tradi¢do da musica cldssica de Bach a Schoenberg. Segundo, a
insisténcia de Adorno na caracteristica de commodity do jazz nao € tdo necessaria para explicar o apelo
desta suposta deficiéncia musical. Jazz como uma commodity ndo ¢ seu unico apelo; o jazz ¢ também capaz
de desafiar uma ampla faixa de convengdes sociais. A funcdo social da sua musica dentro da sociedade
africana e americana nao impressiona nem um pouco Adorno. Ao focar apenas em seu sucesso comercial,
ele ndo tinha conhecimento do significado potencial do jazz em uma cultura americana racialmente
segregada. Embora a teoria de Adorno proponha que somente uma combinagao de "insights" socioldgicos
e criticas filosoficas possam desvendar a escondida esséncia de qualquer obra de arte, sua ignorancia sobre
a tradicdo do jazz o torna desqualificado para critica-lo. Adorno ndo ¢ qualificado para apreciar qualquer
coisa fora da musica ocidental tradicional, vulgarmente erudita. Em sintese, a teoria estética de Adorno ndo
prova que mesmo o bom jazz ¢ uma boa ma musica, e seus escritos ndo nos persuadem que somente o
carater comercial explica este apelo. Ao aceitar o jazz como uma tradi¢do musical distinta, ¢ compativel
com as premissas de Adorno que ha graus de consciéncia ao ouvir musica. O Free Jazz de Coleman requer
ndo menos dos ouvintes do que Beethoven ou Schoenberg, mas cada escuta pressupde uma tradi¢do
diferente. E, ao invés de explicar o apelo do jazz, a industria cultural pode ser uma grande barreira para um

real entendimento do jazz como Adorno o pensa para a musica ocidental.

3.3 AIMPROVISACAO E OS CONCEITOS DE DELEUZE E GUATTARI

O presente ensaio tem por objeto discutir as relacdes que podem ser tragadas entre a improvisagao
e conceitos criados pelos filosofos franceses Gilles Deleuze e Félix Guattari, tais como: territério, ritornelo
e seus desdobramentos. Na vasta obra conjunta de Deleuze e Guattari, € possivel identificar pelo menos
duas éticas que permeiam o desenvolvimento dos conceitos: a ética experimental, a ética da prudéncia
necessaria, e indiretamente, a relagdo tensa entre estas duas éticas: a ética do improviso, razdo pela qual ¢
possivel explicar a improvisagdo a partir de conceitos filosoficos e, num caminho inverso, a improvisagao
pode ajudar no entendimento do pensamento dos filésofos.

Sobre o conceito de territorio, Deleuze e Guattari (1997a) pontuam que: "O territorio ¢ de fato um
ato, que afeta os meios e os ritmos, que os ‘territorializa’. O territério € o produto de uma territorializacao
dos meios e dos ritmos...A territorializagdo ¢ o ato do ritmo tornado expressivo, ou dos componentes de
meios tornados qualitativos" (DELEUZE; GUATTARI, 1997a, p.122 e 124)[cite: 122].
Complementarmente, mais adiante, os filosofos definem ritornelo e o relacionam com o conceito
supracitado: "chamamos de ritornelo todo conjunto de matérias de expressdo que traga um territorio, e que

se desenvolve em motivos territoriais" (DELEUZE; GUATTARI, 1997a, p.132). Qualquer plano ¢
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tendencioso a um movimento pendular ideal de territorializagdo e desterritorializagdo. Este movimento,
aplicado a improvisagao, propicia o surgimento de idiomas. Embora haja inimeras formas de improvisagao
na musica ocidental, o jazz talvez seja o exemplo mais emblematico em que este tipo de performance
improvisada esteja definido. Por este motivo, tomaremos como exemplo a evolugao deste género musical.

Utilizando os termos até aqui empregados, a evolugao pode ser explicada como um processo de
sucessivas transformagdes de um plano em direcdo a territorializagdo. Como ¢ sabido, e Ferraz (2010)
ressalta, Deleuze cria conceitos a partir de pensamentos rizomaticos, em camadas, inter-relacionados,
priorizando o "e" ao invés do "ou", evitando o verbo ser de forma enfatica. Neste contexto, a
territorializagcdo acontece em trés superficies: Producao, Captura e Raspagem.

Na superficie de produgdo acontece a Fundacdo, onde s6 existe o plano, matéria, energia, ndo ha
qualidade intrinseca, nem forma. H4 meramente virtualidades sendo atualizadas a todo momento. Uma
consequéncia imediata ¢ o espanto. Podemos exemplificar com César Camargo Mariano criando a levada
de samba para piano, ou mesmo Charlie Parker inventando o Bebop. A cria¢do e performance parecem
totalmente inéditas, algo inimaginavel. Entretanto, ambos partem de um territdrio anterior, sobre o qual ha
um processo de desestabilizacdo e desterritorializagao.

Por sua vez, a superficie de captura proporciona o estabelecimento de modelo e metodologias. E
aqui que ocorre a explicitacdo de um dado territorio. Os individuos que outrora estavam espantados, agora
querem tocar como Charlie Parker. Neste momento se fundam as escolas para "ensinar" a improvisacao, ou
vender modelos. Este efeito ndo € negativo a priori, uma vez que no ambiente de cultura popular, manter
um grupo dentro do territdrio € importante.

Por fim, ¢ na superficie de raspagem que se d4 a bricolagem. O caos impera novamente, na forma
de linhas de fuga, invadindo o plano. E um ambiente em que ha configuracdes inusitadas, voltando a haver
desterritorializagdo. Vinculando este processo a evolucao do jazz, pode ser Miles Davis, discipulo de Parker,
inventando o cool jazz, ou o mesmo Charlie Parker no fim de sua produgdo artistica se aventurando no
modal jazz.

Na musica tradicional, folclorica, em que ha improvisagao idiomadtica, aquela que tem delimitagdo
territorial, a identidade dos idiomas parece ser mais forte. Nao ha interesse em atualizar novas virtualidades,
em contrapartida, ha um desejo de se tornar agentes habeis de um idioma que fala através deles, como
exemplo a improvisa¢do da musica hindu, ou renascentista que era baseada na sapiéncia aguda do contetido
de tabelas ornamentais. Neste contexto, os ritornelos sdo territorializantes e "a territorializacdo é o ato do
ritmo tornado expressivo". Por outro lado, no caso da livre improvisacao, parece s6 haver a superficie de
producao. H4 uma constante geragao de territorios volateis num ambiente de desterritorializacao constante.
A improvisagdo livre opera num nivel molecular, anterior a sistematizagdo, logo a sua performance se

configura como uma sucessdo de sensagdes ainda ndo hierarquizadas. Neste sentido, Costa (2003) afirma
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que: "a livre improvisacao se d4 numa espécie de negagao de territorios ou a partir de uma sobreposi¢ao
(colagem, raspagem, transbordamento) de idiomas"[cite: 148].

Assumindo que a musica ¢ a aventura do ritornelo: ndo se sabe para onde vai, mas ha uma sensacao
de estar retornando a um territério. O proprio conceito de territorio se mostra volatil, sempre ha a
transitoriedade intrinseca a ele. Neste contexto, a ética do improviso diz respeito a atividade de improvisar
continuamente, assumir riscos, langar-se eticamente a experimentagcdo, ponderado com sobriedade para
fazer deste processo uma criagdo artistica.

Estes conceitos parecem distantes de uma aplicagdao, mas, na pratica de improvisagao, seja no jazz
ou na musica popular brasileira, o senso comum afirma que a improvisagao livre ¢ resultado de um caminho
arduo de conhecimento de linguagem, onde primeiramente se passa pelo bebop, modal, € post bebop até
culminar no free jazz, como se em cada etapa fosse garantida mais liberdade. No entanto, ao assumir que a
livre improvisagdo se da na superficie da producdo apenas, ndo é necessario que se faca este caminho. E
preciso apenas um grande desapego, na verdade, a tudo que ja se vivenciou (/icks, shapes, etc.), se € que

isto € possivel, a fim de que a improvisagao ndo se torne idiomatica, com territorio fixo.

4 CONSIDERACOES FINAIS

A estética do jazz, conforme explorado neste artigo, revela-se um campo complexo e multifacetado,
desafiando abordagens essencialistas e definicionais. A tentativa de encapsular o jazz em um conjunto fixo
de caracteristicas nao apenas falha em sua completude, mas também desconsidera a dindmica intrinseca de
evolugdo e apropriacdo que define o género. A critica a teoria de Theodor W. Adorno sobre o jazz
exemplifica a inadequagdo de se aplicar metodologias restritivas e preconceituosas a uma forma de arte que
se nutre da improvisagao, da autonomia do performer e da constante redefinicdo de seus proprios limites.
Adorno, ao negligenciar o contexto social, a fun¢do cultural e a natureza performatica do jazz, construiu
uma caricatura que obscurece a riqueza e a capacidade do género de desafiar convengdes sociais € musicais.

A andlise da improvisagdo jazzistica sob a oOtica dos conceitos de Deleuze e Guattari — territdrio,
ritornelo, territorializacdo, desterritorializacdo e bricolagem — oferece uma perspectiva instigante € mais
adequada para compreender a plasticidade criativa do jazz. A musica jazzistica, neste sentido, ndo ¢ estatica,
mas um continuo processo de criagdo de "territdrios volateis", onde a improvisacao se manifesta como um
ato de experimentacao €tica. A "ética do improviso" deleuziana e guattariana ressoa com a pratica do jazz,
na medida em que encoraja a tomada de riscos € o desapego a padrdes preestabelecidos, promovendo a
emergéncia de novas virtualidades.

Em suma, o jazz, em sua esséncia ndo-essencialista, ¢ uma manifestacao artistica que se reinventa
constantemente, convidando a escuta atenta e informada, capaz de reconhecer as tradi¢des distintas que o

moldam. A intersec¢do entre a filosofia e a improvisagao no jazz ndo apenas ilumina a profundidade estética
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do género, mas também reforca a necessidade de abordagens tedricas que sejam flexiveis, contextualmente

sensiveis e abertas a fluidez e a capacidade transformadora da arte.
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