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I ntroduzione

Lancstraindagine si propore di ossrvare eriflettere sullalineadi confine tra do che accade nel
continuum temporale e do che € dowe I'imprevisto e di casa edove posgamo dre che s genera, in
senso proprio, I'improvvisazone. In uncerto qual modo urariflessone sulla mntrapposizione frala
nozione di procesd e quella di struttura attraverso i modi dell’improvvisazone. Per far questo,
esendo I'improvvisazone un atto immanente nel tempo, ci rivolgeremo alle pratiche in cui essa
asume una spedalizzazone. Sappiamo es®rci degli ambiti che hanno esperienza della pratica
improvvisativa: primariamente nella musica, dowe I’ accalimento istantaneo, la aeazone sull’ estro
del momento subisce una forte rivalutazone e aquista significai particolari. A questi noi ci
rivolgeremo. Predsiamo che la particolarita di questa ricerca éproprio il campo dindagine de s
propore. L'improvvisazone per sua natura cstitutiva, come ébiamo accenato, € qualcosa e
principamente accde e e poco s presta al ura dassficazone. Oltremodo I’ atto improvvisativo
in & é qualcosa d evanescente, effimero e transitorio, che possamo ben dre attitetico a una
rigorosa teoria scientifica de, invece é tanto piu valida quanto piu riesce apredire mn esattezza
I’ evento oggetto d indagine.

Questo fa si che I'improvvisazone in sé sia qualcosa the non s studia, perché semplicemente
accale, e dungwe nonlascia tracda Dato il caattere “istantaneo” dell’ atto improvvisativo, dviene
difficile eforse anche paradossale rintracdare materiali e studi che a s s riferiscono. E invece
posshile trovare dei percorsi, delle esperienze nsapevoli, quando I'improvvisazone aguista la
peadliarita di un atto che spedalizza una forma. Allora I'improvvisazone e musicale, teatrale,
anche pittorica: spes uriaccezone di una disciplina atistica o comungwe di un ambito dow
liberta e ceaivita sono fortemente richieste. Acquisisce un passato che la solleva dall’ attimo per
storicizzasi e in questo senso puod esere studiata e @mpresa, ma sempre in riferimento ad ura
disciplina chela contiene.

Anticipiamo che il testo che segue si preoccupera maggiormente dell’ improvvisazone in sé, ma
attraverso ura particolare letturadi alcune sue spedalizzazoni, come aeedi ricercain cui possamo
effettivamente riscontrare @sa accde in atti improvvisati che hanno un pu ato gado d
consapevolezza Dunque, al’inizio, proprio come farebbe un improvvisatore, dobbhamo guardare
alla sua esenza consci di aver di fronte un campo aperto, libero, avulso da ogn struttura e di
caattere eminentemente temporale. Per affrontare questo problema, in apertura, tenteremo
un'andisi che d consentira d’individuare le due cadegorie principali del process improvvisativo, il
tempo improwvisativo ed il campo improwvvisativo. Conseguentemente, in queste cdegorie,
definiremo le mstanti che sempre partedpano all’ atto improvvisativo in sé. Questa “metoddogia”,
ci dara modo d agganciare I’ evanescente improvvisazone ali atti di chi ha fatto d questa pratica
una “forma espresgva’, permettendcci di riflettere el andizzae I'improvvisazone in s in
riferimento a performance improvvisative date. In questo senso abbiamo ritenuto che la musica
aves® maggior voce in cgpitolo, ma ricorreremo anche al atre forme d' arte, come la pittura di
Jackson Poll ock, che sara particolarmente indicaiva quandotrattermo il campo improvvisativo.

Aggrrato, in un g@a certo modo, il problema dell’istantaneita dell’ accalimento improvviso,
introduremo la performance improvvisativa de fa da sfondoa questa ricerca La performance de
proporiamo in questo lavoro come quadro d riferimento & Free Azzdi Ornette Coleman," storica

' Ornette Coleman, Free J&zz a Colledive Improvisation by The Ornette Coleman Doulle Quartet, Atlantic 1364 New
York 1961
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incisione e fnanifesto® della libera improvvisazone jazastica Qui metteremo in relazone le
caegorie individuate dl'inizio, il campo improvvisativo e il tempo improvvisativo, con la
performance di Ornette Coleman. Vedremo come gli elementi spazali che ineriscono
al'improvvisazone in ambiti in cui essa fortemente voluta s conndino strutturamente. In
seguito cercheremo d comprendere la particolare accene temporale propria di un roces
improvvisativo, il flus temporale, riferendda a ¢ che accade nella performancedi Coleman. Che
la musica sia innanzi tutto e perlopi un'arte temporale  cosa risaputa, vedremo come
nell improvvisazone il tempo subisca un'ulteriore trasformazone, attraverso unmovimento che va
dall'interno verso l'esterno, dil soggetto all'ambiente. Certo col termine improvvisazone passamo

forse dare una vaga idea di quella particolare temporait in cui le 2®se avengono
istantaneamente®, ma perlomeno passamo intenderci su ura 2ona, definire una prima aeadi ricerca
e s rilevare de l'improvvisazone tende per sua natura stitutiva al esimersi da ogn rigida
definizione. Dungwe il nostro procedere dl'interno d questa pratica (perch , in definitiva,
I'improvvisazone sempre un atto del soggetto) non certo da intendersi come uno studio
rigorosamente fondeto e saldamente radicato su un sistema normativo d legg e definizioni, ma
piuttosto (e proprio per la natura spedficadell'oggetto dindagine) come sempliceindicazone di un

areadi ricercadi gusto squisitamente temporale. Una sorta di dmprovvisazonismo®, dunqte, in cui

ci avventuriamo con la dovua caitela e speriamo con la necessaria modestia, cercando d far luce
attraverso la riflessone di una pratica die d ha da sempre dfascinato per il suo alto contenuto
credivo.



IL PROCESSO IM PROVVISATIVO

8 1.Processo temporale e @mpo improvvisativo

L'inizio d questo nastro studio sulla natura dell'improvvisazone caratterizzao dall'esigenza
di individuare le cstanti che sempre partedpano al proceso improvvisativo: in via andlitica
ossrveremo la temporalit di un improvvisazone eil luogo in cui essa avviene definendo le
comporenti che riconasciamo come originarie. Ricordiamo come questo operare sia indispensabile
per una @rretta impaostazone nell'indagine che d siamo proposti per definire cn predsione gli
elementi che ineriscono a proces improvvisativo, dandaci la posshilit  di far luce dl'interno d
una pratica de per suanatura a-sistematica e die dunqte, nell'immanenzadel suo essre, tende a
cdarsi sotto il velo dell'istantaneit . E un far ordine, un separare e ossrvare, ascoltare d che
avviene dl'interno d un proces magmatico e fluido che sgorga innanzi tutto e perlopi libero da
vincoli e immanente nel tempo. Pensare I'improvvisazone pu essre ontraddittorio, e vedremo
che spes avremo questa sensazone, vaer ordinare questo particolare modo d vedere il mondo
potrebbe asrbirne lalibert che a s afferisce ®me wstitutiva dl'interno d un processo che ha
le sue forze i suo luogh einnanzi tutto i suoi tempi. Schematizzare eriordinare questa pratica de
per sua esenza ha da sempre una parvenza di libero goco ci rende pigndi e atipatici: perch
dobkiamo andlizzae d che vud essre libero, improvvisato per I'appurto? Rispondamo dcendo
che I'improwvisazione étanto pill libera quario piti @ omnsapewle. E questalaragione de d spinge
a cecare dhe msasial'improvvisazone.

Il problemafralibert espresgva estruttura formale ha dimentato e tormentato |'arte eper noi
in essa la musica, da sempre. Questa aititesi cosi feanda d porta a cecae nel suo interno di
strumenti che danno access al'improvvisazone. E innanzi tutto e perlopi il carattere temporale
del proces improvvisativo che d obdiga arivolgerci ala musica e & suo modo d pensare |l
tempo. In questa accewne ébiamo g disposti sul nostro banco d lavoro ura serie di astrumenti®
(come a esempio la notazone musicde e ancor meglio, performance date di artisti che a essa
hannofatto ricorso) che a fadlitano lI'ingres in guesta particolare pratica die I'improvvisazone.
A tutti cgpita d'improvvisare: nella qudidianit  un atto cosi consueto che speso nonci rendiamo
conto d come la nostra mente sia naturalmente predisposta a . Un acquazzone improvviso,
diciamo, ein questo g nel linguaggio vi una sottolineaura del carattere immanente dell o stes.
Cosi anche noi di conseguenza siamo improvvisatori, untelo d plastica diventa un impermeabil e,
una catella un ambrello. Il musicista per ha unesperienza dell'improvvisazone: la pensa, la
studia ela pratica ®me esenza ostitutiva di un'espressone atistica de in alcune sue acceoni
come a esempio il jazzdiviene speso nonsolo forma atistica privil egiata ma anche visaiuto rede
del musicista. A questo faremo ricorso per individuare, attraverso I'esperienza de la musica ha
della prass improvvisativa, dei purti di orientamento che d consentano ura maggior comprensione
del suofarsi.

Il proceso improvvisativo, abbiamo detto, effimero e transitorio, un atto del soggetto di
creazone istantaneain cui difficilmente riusciamo a riconoscere delle stanti. Dunque il primo
riferimento che possamo rilevare ossrvare wme s comportano le generalissme cdegorie di
spazo e tempo. Certo qu vi  subito un nodocentrale de Jnoanne Rivest nel suo lreve saggio
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3Aleg happening, improvvisazone, opera @erta®® mette in luce quando rileva e
q'improvvisazone pura probabilmente la forma pi  radicde dd rifiuto della scrittura ¢ suo
tramite, della stessa nozione di opera% in quanto l'artista 2@ncepisce la musica sulla base
dell'ispirazone del momento®. Con questo, essa ricava un interessante osservazone de d pare
pregnante per il proseguo dlla nostra ricerca spedficando che 3 provvisorio prende il
soppravvento sulla perennint , ura prerogativa delle opere interamente scritte, e la nazone di
proces entra in competizione n quella d struttura®.®  proprio quest'ultima dfermazone de,
in riferimento al'introduzione delle cdegorie di spazo e tempo ci interessa particolarmente: il fatto
che lanozione di proces entri fortemente in competizione on quelladi struttura, significa de la
temporalit di un atto improvvisativo stabilisce gi  di per se stessa la quasi totalit degli elementi
rinvenibile dl'interno d una performance Questa un atto d creazone istantanea de s da senza
architetture particolari e dhe si incarna nell'immediato usando il tempo come processo liberatorio
dell'espresgvit interiore del soggetto. In questa accene la procesaualit scdza la struttura |
dove dowrebbe esere, magari legata auna partitura od a unaformamusicde ben definita. Madi uno
spazo, ceto, abbiamo sempre bisogno.Vedremo dunqe wme, a nostro avviso, la procesaualit
inibiscala struttura, essendoil tempo I'edemento patante di unimprovvisazone, ma the wmungle
un residuo significaivo della stessa struttura  ingdliminabile, rimane in goco e a&me
caatteristiche dhe cecheremo d mettere in rilievo. Certo ora la struttura  in funzione del tempo,
che dev'es=re libero e caricdoso come I'espressvit  dell'artista, mentre, in forme dassche di
compasizione, sappiamo che il tempo in funzione della struttura, in definitiva, della forma
musicde prescdta. Questo ci ricorda dhe dl'interno d un improvvisazone non ci sono a priori
temporali.

Vediamo come le due principali caegorie fenomeniche sopra dtate intervengono m@lo proces
improvvisativo, sempre tenendo a mente le nozioni di proces e struttura dhe via via ciariremo
con esempi e confronti. || tempo definisce la proceswualit  dell'atto improvvisativo: — attraverso la
definizione degli eementi del proceso temporale de saremo in gado d cogliere
I'improvvisazone nel suofarsi e dintenderla come praticatemporale. L'improvvisazone sempre
dinamica, unmovimento in cui il tempo assume una diversavaenza, s soggettivizzg diventa pi
nostro. Per intenderci non il tempo misurato, oggettivato d un aologio o d un metronamo ma
piuttosto il nostro tempo interno che trova una sua modalit espressva, un modo dessre nel
mondc-ambiente, un suo fluire dall'interno verso I'esterno. Questa particolare temporalit  , in un
cato qual modo, il sostrato indispensabile per un atto d creazone istantanea liberando l'artista
performante da vincoli formali esterni.

Lasemnda cdegaria a i faremo riferimento definisceil luogo adl'improvvisazone, |o spazo
in cui essaa s d: ladenominiamo campo improvvsativo.  proprio questo termine, campo, che
definisce lo spazo che inerisce dla sua essnza ome demento strutturale. Le forze de
intervengono el proces improvvisativo s trovano g dispiegate nello spazo a essa dedicao. Se
consideriamo con attenzione proprio 1o spazo in cui essa aviene, il campo, ¢ci acorgiamo d come
I'improvvisazone non s generi mai in maniera totalmente cauae anche nella qudidianit . Un
acquazzone improwiso ha nel suo campo, rel suo spazo, di elementi causativi dello steso ed
anche quelli che a permettono d farci un anbrello con unacartella. Se potessmo disporre di una
fotografia di quel momento vedremmo dsposti sul campo gli elementi utilizzai e d che ha
generato il processo: vedremmo un cielo estivo macdiato d nubi scure, la nostra catella posata
sulla panchina, i bambini gridare erincorrersi nel parco e untelo d plasticaricoprire una vecdia
tavola di legno. Questi oggetti nonsonol per caso, sonol e basta; sarebbe cauale se trovassmo
un vecdio ambrell o sotto la panchina su cui siamo seduti: all ora verrebbe menola spinta aedivain
seno all'improvvisazone perch il modello, I'ombrello che d ripara dalla piogga, sarebbe gi dato.
Avremmo casualmente trovato un oggetto che s conforma d modello che pensiamo: un ambrell o.

? Jhoanne Rivest, in Enciclopedia della musica, 11 Novecento, vol.ll, Giulio Einaudi editore, Torino 2002 pag. 312
*Ivi, corsivo mio



8
Mancherebbe |la trasformazone, quell'atto genetico solo mio che impore un nuovosignificao agli
elementi del campo dall'interno verso I'esterno, dhlla nostra necessta interiore (in questo caso |l
proteggersi dallapiogga) allasuafatticit . Questo essrel| degli elementi nel campo improvvisativo
ne conferisceil carattere strutturale. Nella musica agjuista una sorta di consapevolezza @ pensato
preliminarmente per delineae il campo, lo spazo dowe quel tal strumento dar libero acces ale
sue risorse improvvisative. Questo aver gi  pensato l'improvvisazone fa s che, per condure la
nostraricerca s consideri lamusica @me pratica eettiva.

Dunqgue distinguamo un luogo a@l'improvvisazone, uno spazo definito dowe es prende
awvio, il campo improvvisativo, da una temporalit in cui si dispiega ein cui avviene il proces
improvvisativo, che chiameremo tempo improvvisativo. All'inizio definiamo di elementi costitutivi
dell'improvvisazone € per |'analisi temporale, in contrappasizione d proces improvvisativo in
cui aprevalere il tempo interno del sogeetto, il conceto d tempo esterno. Stabiliti gli elementi
costitutivi, saranno pesentati e discuss esempi empirici SpesO a caattere musicde per rendere pi
agevole e omprensibile il lavoro svolto. Conseguentemente analizzeaemo il conceito d campo
improvvisativo ora accenato delineandorei contorni eil significato strutturale.

§ 2. Definizione degli elementi del proces temporale. Tempo interno, tempo esterno e
ritmo

Iniziamo la nostra disamina dal proces temporale perch abbiamo p volte dfermato che
I'improvvisazone unatto del soggetto e mmetale sempre dl'interno d una fase di movimento.
Questo spiega I'uso della nozione di proces, che vedremo asumere interessanti conndazoni
durante il nostro lavoro, proprio perch essa inscindibile dall'atto d creaZone istantanea dato
al'interno d un improvvisazone. Giovanni Piana d ricorda che $arlando dilla temporait del
suonointendiamo certamente dtirare I'attenzione sul fatto che il suono anzitutto un poces° e
che 3li ogeetti temporali sono popriamente dei process® ‘. Questa nozione ce leghiamo fin
dal'inizio del lavoro al'improvvisazone ha esplicitamente la funzione di conndare la stessa mme
unafase di movimento sportaneg che si dispiega nel tempo assumendo la caatteristicadi un flus
discontinuo.Cerchiamo aradi analizzaepi in profondt il processo temporale.

Il tempo3u eswere mnsiderato come principio ordinatore dell'esperienza Es  unarelazone
trale persone egli eventi che ess percepiscond’. Questa dfermazone di Thomas Clifton ci rende
partedpi di una suggestione die ora a&sume un importanza particolare, in quanto ci ricorda de il
tempo @u essre molte wse diversein uravolta®® , ed proprio a questa posshilit ¢he bisogra
guardare quando ci soffermiamo ad osservare una performance musicde, ancor pi se e
improvvisata. Dunque necessariamente iniziamo la nostra disamina temporale distinguendo dwe
principali temporalit che d aiutano ad arientarci al'interno d un atto improvvisativo.

* Giovanni Piana, Filosofia della musica, Guerini, Milano 1991 pag. 131

* Thomas Clifton, Music as heard. A study in Applied prenomenalogy, Y ale University Press New Haven 1983 pag.
53

® Jonathan D. Kramer, in Enciclopedia della musica, 1| sapere musicale, vol.ll, Giulio Einaudi editore, Torino 2002
pag. 143 Qui l'autore di questo breve saggio, titolato Il tempo musicale, distingue e discute diverse temporalit
riscontrabili nell'esperienzadell'ascolto musicde. La principale distinzione da ai Kramer ricava ulteriori accezoni del
tempo musicde quellafralineait e nonlineait . Lalineait viene ws definita: 3a determinazone di una o pi
caatteristiche della musica secondo implicazoni che derivano da principi od aientamenti che governano unintero
peza o urasua sezone® Indtre eso 2 il continuum temporale aedo da una successone di eventi in cui gli eventi
preceadenti implicanoi successvi e questi ultimi sono conseguenzadel primi®. || tempo musicde nonlineae inveceil
aoontinuum temporale risultante dal comples dei principi che governano urasezone o un Eza°.
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Il tempo interno e il tempo esterno sono recessariamente due acceoni temporai con cui
avremo a dhe fare nel corso della nostra indagine.” Queste dannoluogoa una sorta di diaettica de
S sostanzializzain due forme di movimento contrarie. Il tempo interno muove dal soggetto verso il
monddambiente,  unistanza ura richiesta di affrancamento dal tempo oggttivo, come a
esempio, rella musica il battito regdare di un metronamo. In questo percorso eso cerca di
sviluppars in quella ona di confine che non n interna n esterna d soggetto, come fluso
temporale.  fortemente persondle e soggettivo, aderendo alla volont espressva dell'artista (se
asuumiamo campi spedalizzai come la musica) attraverso il rinvenimento e la trasformazone
credivadel materiali che ha adisposizione durante la sua performance improvvisativa.

Il tempo esterno per contro muove dall'esterno (monddambiente) verso l'interno  (Soggetto).
Questa operazone richiede un continuo adeguamento, unconformarsi aun modello che esterno a
nostro essere e die bisogra introiettare per averne poses. In questo senso I'operazone non  mai
completata, samo sempre su uraviain cui passamo centrare il bersaglio, (per esempio colpire
al'unisono il battito del metronamo), ma ce non ma totamente perfetta, presentando
differimenti e semmai inavvertibili scarti. Discuteremo ara queste due accemni considerando ci
chenellamusica maggiormente rappresentativo del carattere temporale della stessa: il ritmo.

Restringiamo il campo dElla nostra indagine gprofondendo I'aspetto temporale della musica e

operiamo ura riduzione de d renda solo la sua esenza ritmica. Dungue d interessa unicamente
guella parte dhe, se visudizzaa su unospartito musicde, chiamiamo sviluppo gizzontale. L'dtra
parte, 1o sviluppo armonico o \erticde, dungqe d che propriamente inerisce dlo sviluppo
dell'armonia in unambito tonale, o che mmunque s occupa di regolare i rapparti trai suon non
rientra in questa ricerca Quest'esclusione abitraria d consente di avvicinarci al fenomeno
temporale stitutivamente, considerandoci  che d viene reso a partire dall' und come una visione
sequenziale the legata dlo steso s dinamizzama solo e sempre in relazone aquel primo bettito e
respingendo tutte le successve wstruzioni che note, acordi ed armonie, pongonaal suo interno.
il tempo musicde nella sua forma pura, I'essenza ritmica Certo siamo consapevoli della varie e
numerosissme acceoni che il termine &itmo® pu asumere, e de, come ricorda Sachs, una
parola priva di un significao generamente accé#tato.’ Predsiamo quindi qual la particolare
accerone dheintendiamo usare, per amor di chiarezza di seguito.

Il termine ritmo etimologicamente ha origine dal verbo gea fluire, scorrere, e vedremo che
I'ideadi fluss sar centrale nella nostradisamina, mapi inrelazone d tempoin generale che non
al ritmo in senso proprio. Certo contenuta nel ritmo I'ideadi unfluire, main senso stretto il ritmo
presenta dtri lati pi significativi. forse se ossrvato dn grande® e dungte in relazone dla sua
iterazonein unlaso temporale anpio che l'ideadi ¥lus° prende @rpo. Mase noi frazoniamo il
ritmo nelle parti di cui  composto emergonoaltri fattori che interessante osservare davicino. Ott6
Kéaroli suggerisce de il ritmo @ qualcosa di fortemente connes al movimento che s ripresenta
regolarmente e de imprime d tempo un effetto 3pulsante® *° In musica e in un contesto
espli citamente temporale @me quell o che ora stiamo affrontando, il riferimento all'essenzaritmica

da no inquadrato da un angdatura preminentemente $ercussva’ giustificao da quell'ideadi
pulsazone funzionale dla percezone di movimento. Questo ci condwce dlafrazone temporae de,
contenente la pulsazone, viene ripetuta e te, per esprimerci in termini musicdi ¢ hiamata battuta

" Come vedremo rel corso d questa ricercanon posshile analizzae I'improvvisazione senza distinguere in essa
diverse temporalit . Queste s posHno immaginare @me cechi concentrici in cui  a semnda delle diverse
spedalizzaZzoni vengono Vavia contenute. Quando, per esempio, analizzeemo Free &zzdi Ornette Coleman vedremo
cheil divenire mntiene il tempo musicde e te questi, a sua volta, contiene il tempo improvvisativo, che ora ssame la
valenzadi fluso temporale.

° Da mnsiderarsi come primo battito di un pessbil e ritmo. Bisogna dungue mnsiderare lanatura dclicadi unritmo e
['ung, al'interno el ciclo, comeinizio eluogo d generazione mntinua del ritmo stes.

° Curth Sadhs, Rhythm and Tempo, New York 1953 pag. 12

 Ott6 Kéroli, La grammatica della musica, Giulio Einaudi editore, Torino 1969 pag.38.
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o misura: d'unit metrica ompresa fra due battiti successvi accentati  chiamata battuta® “'Quel
che d preme ossrvare, da percussonisti e in riferimento al'improvvisazone, la dclicit che
prende rpo quando unritmo trova la sua dinamica el il fatto che essa s costituisce in relazone
al'uno,cio a quel battito che segna laripetizione dell a battuta enel contempo la perceone della
pulsazone. Cos I'uno, come inizio e nel contempo fine del ciclo ritmico ha di ceto un \alore
temporale particolare e significante, ed a questo che vogliamo riferirci nella nostra disamina,
spodiando nonsolo I'uno e il ritmo da eventuali costruzioni dmelodiche o armoniche® ma
sicuramente anche da tutti i collegamenti pi 0o meno filosofici e metafisici a ai questo termine
rimanda.

Ora questo riferimento al'uno in quano esenza ritmica diviene importante perch , come
vedremo, es® il primo atto che genera il proces improvvisativo ed indltre, al'interno d un
ciclo ritmico, il ritorno al'unoci permette di comprendereil ritmo in essere ela suadurata. Dunqe
in questa particolare acceone I'uno ralaparticolarit di generareil ritmo e di stabili rne dl'interno
del proces temporale la dclicit .

Lamusica originariamente una pratica ¥emporale la sua natura pore il suo essre qui e ora, nel
momento dell'eseauzione, e questo  accentuato nell'enfasi dell'istante che si ha dl'interno d
unimprovvisazone. L'esperienza de noi possamo fare del ritmo come pratica ha dl'interno
dell'ambito musicde degli spedalisti che troviamo in quaelsiasi cultura etradizione, dunque, anche
in riferimento a quanto sopra acogliamo l'invito d Giovanni Piana “se wo sapere qudcosa
intorno dl'essenza del ritmo chiedila ale percussoni” ** e diamo aloro la parola.

Mantenendo soltanto la visione sequenziale, (e @n ci intendiamo quell'idea del fluire della
pulsazone), paremmo dre e nella mente di un percussonista il tempo, rel suo essere ritmo,
una sorta di visione, un filo dArianna de lega tutti i colpi sul tamburo trasformanddi in ura
cadenza, in un dscorso puamente temporae. Differenziamo arail tempoin dwe accemoni™ in cui la
prima, secondoci che dhbiamo detto, definiremo come tempo esterno e die s ricollega dleiniziali
considerazoni di un caattere puramente oggettivo del suo scorrere. La seanda invece di forma
antitetica dla precalente, si sviluppa intrinsecanente dall' uno sequenza per dare awvio a ritmo e
introduce d proces improvvisativo, dow il tempo, riplasmato, assumer definitivamente il
caattere di flus temporale. Lo chiameremo tempo interno.

" vi.

' Cfr. in Giovanni Piana, Fil osofia della musica, Guerini, Milano 1991 pag. 158 Inutile ricordare awme le percussoni,
ma anche il semplice percuotere un qualsiasi oggetto ol battere il piede quando s ascolta una musicasiano alle base
del ritmo. Si potrebbe chiedere dl'etnomusicologo come d avvenga nelle diverse allture, ma che i tamburi siano i

padroni del ritmo unfatto uriversalmente riconacsciuto.

¥ Le due acceioni che seguonosono pesentate in modo schematico ed esenziale. Ess hanno uncamente lo scopo d
delineare una prima, sostanziale, adivisione® temporae, indispensabile per la cmprensione del proceso temporale
relativo ad ura improvvisazone. Nel corso dell'indagine asremo modo d raggiungere gradi di sottigliezzamaggiori,
considerando come queste due prime temporalit interagiscano col farsi di un improvvisazone. Per il tempo esterno,
nell'analisi che segue, s consideri come quadro d riferimento il metronomo come strumento che incarna il tempo
0ggettivo e mme percussonista il musicista 2accdemico® di tradizione occidentale. Per contro, nel  tempo interno, il
tamburo e in un gl certo modoi percussonista 2énico® sonolo sfondo dll‘argomentazone, esendo maggiormente

affini a farsi di unimprovvisazone.
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§ 3.1l tempo esterno

Il tempo, cos come pu essre sentire il tempo esterno per un percusgonista accaemico
nell'atto d essere tenuto™ una sorta di operazone mnemonica, dunqwe un essre che ricordare e
che, colpo dopocolpo cefinisceil percussonista ame “ colui che ha buonamemoria degli attimi di
tempo considerati come quartita matematiche fluide” .** Per chi ha esperienzein ambito MIDI* o di
registrazone digitale aache il termine quantit trova immediatamente una sua giustificazone.
Infatti, nel momento in cui, suorendo ura qualsias melodia dl'interno d un programma, o meglio
di unsequence™’, deddo d portare ogni nota esattamente atempo, e quindi di correggere gli errori
commess durante l'eseauzione, posshile usare I'opzione del sequencer che quartiza ogn
singda nata, ogn tempo suoreto. La quantizzazone suddvide matematicamente il tempo, opera
sulle nate, sui vaori che nai prelimi narmente impaostiamo (durate di un guarto, atavo, sedicesimo,
terzinati ecc..), riportandoi valori suorati ¥uori tempc® (cio quei colpi che aticipano oritardano
rispetto al clic metronametrico) esattamente dove dowrebbero essere.

Questa operazone fatta atraverso il computer, cio questo correggere eriportare un'eseauzione
musicde dla scansione meccanica di un tempo ogg molto dffusa nelle prodwzioni di musica
commerciae: il tempo subisce una @wmpressone euna masdficazone, perde di valenzaqualitativa
standardizzandosi ale necesst di mercao. Per stare atempo doblbamo ricordarci il luogo o
tempo, doblamo sapere dove es . D'altronde 1o stesso metronamo nonfa dtro che ricordarci
cheil tempo | . Rileviamo da questa semplice mnsiderazone mme la mnsapevolezza datemica
di un @apere musicde® in uriaccezone di tempo sentito sia legata dla preasione del ricordo
temporalmente orientata. 11 sapere del percussonista diventa ora una quantit razonale mnemonica
temporalmente orientata. Egli coglie dal magazano della memoria gli elementi che serviranno per
agire nel tempo. Allo stesso modo I'esperienza empirica lo lega dlo strumento. L'iterazone
costante di pratiche musicdi educail corpo ad agire sullo strumento e nella musica La fusione di
questi due dementi, quantit razonale mnemonica epratica strumentale cntribuiscono dunge a
formare in buora parte lateaicadi un percusgonista accademico.

La forma e il modello sonoi dmodi® dell'accalemia ein ambito d musica ®lta ocddentale
possamo dre de hanno un oientamento temporale, in via evolutiva, che s asume rilievo
storico. Il percusgonista accdemico cresce dtraverso esercizio, memoria e modello. Pi  avanti
potr permettersi |'obhiettivo critico e l'interpretazone. L'essere temporamente orientato d un
sapere dne quantit dellamemoria e te trova nellaforma e nel modello il suo carattere storico
nella nostra indagine, riassunto nel concetto d tempo esterno. Estrapoare I'essenza di un tempo
sentito esternamente rinvia d suo modell o ed allalogicastruttura formale de ne fada sfondo. in
questo contesto strutturale dhe il tempo s presenta wme successone di attimi che d sfuggono.
L'angdatura propcsta esalta lo sforzo del percussonista nel cogliere un tempo che ugualmente
modello e caisa di se stes® e presenta negli strumenti a lui concess, quantit della memoria e
praticastrumentale, I'insufficienza eil limit e del sentire. 1l percussonistadowr sempre adeguarsi a
modello d un tempo dato a priori. Ci sar sempre uno scarto tra la sua rappresentazone e il

* Tenere il tempo in ambito musicde unanalogia che gi di per se stessa evidenzia il suo carattere oggettivante.
L'atto del tenere inredt la cgadt di centrare il clic del metronamo al'unisono con il colpo sul tamburo del

percusdonista, untempo oggetto dviso e ordinato che funge da modell o e regola per I'esecuzione. Cos, se s parla di
un tempo che nonsi riesce atenere, s dice de es ci scagppa, propriamente e ebbiamo perso il tempo proprio come
Se aresImo perso un ogg@tto che poc'anzi era | , davanti anoi.

' Questa definizione relazona il modo d ricordare del percussonista mn la scansione metronametrica. Egli deve
ricordare la divisone matematica delle singde unit (crome, ottavi, sedicesimi ecc..) e @llocarla dl'interno d un
tempo dato che funge daunit di riferimento per I'eseauzione.

 MIDI  l'agonimo d Musicd Instruments Digital Interface lo standart di comunicazone graze d quale gli

strumenti musicdi elettronici comunicano fradi loro.

'" Software MIDI per laregistrazione digitale.
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modello. Il talento colui che definisce il minimo scarto posshile dl'interno d una struttura
formale tramodell o e rappresentazone.

Definiremo ora come limite esterno I'insieme delle comporenti (forma, modello, quantit della
memoria e pratica strumentale) che formano il proces® d sentire il tempo esternamente. |l limite
esterno di untempo che sentito ci condiwce d concetto d tempo come nullit . Nel sentire il tempo
lo percepiamo come nullit . Nel continuo pocesso d adeguamento ad untempo modello che non
mal in nd, ma de s pore @mme limite esterno del nostro essere nel mondoril eviamo la sua istanza
di anndlamento, d auto-soppressone. La necesst di cogliere dalla quantit della memoria i
materiali che servonoal buon grcussonista per rappresentare un tempo cato, I'adeguamento tradil
cogliere nella memoria uno strumento da riattualizzare, per rappresentare mediante disciplina
strumentale il tempo modello al'interno della wnseguente struttura formale, crealo scarto. Lo
scato il risultato dell'inadeguatezza & limite esterno. L'evidenzadi ci  |la continua lotta dhe si
poretrail nostro colpo e l'esigenzadi colpireil tempo modello nell'istante del suo esserci. *°
Abbiamo cos definito un poces che dtraverso il limite esterno, come insieme delle sue
comporenti produce lo scato. Lo scato significa dlittamento temporale, dipendenza
inadeguatezza sentendoil tempo esterno sentiamo la nullit .

Possamo chiamare questo primo concetto TEMPO A.” Questo ci aiuter negli esempi che verranno
proposti nel prossmo peragrafo. Ora passamo andizzae la semnda accemne propasta, il tempo
interno.

§ 4.11 tempointerno

Nei confini gi tracdati, che sappiamo essre quelli della considerazone del ritmo in um
accezone tipicamente $ercussva’ proseguiamo la nostra indagine procedendo da un angdatura
dmprovvisazonista® Riprendiamo I'argomentazone soffermandaci sullo strumento che forse pi
rappresentativo del ritmo ne segna le origini come strumento musicde: il tamburo. 1l gesto della
mano sul tamburo  da sempre rimasto invariato. Il tamburo stes, noncatante il proceso d
virtualizzazone de lo ha modificao nel corso del tempo, rendenddo spes ogg, nella sua
attudit , ndla pi di un impulso eettronico,”” conserva fortemente il suo carattere achetipico,

* Queste mnsiderazoni sull'inadeguatezzaumana amodellarsi su un tempo che presenta unicamente la sua facdata
esterna, e the mnseguentemente d rende partedpi di un senso d rotolamento, di sopressone, di attimi che
incessantemente s suseguono  stato pi volte interesse di filosofi. Schopenhauer, che sappiamo essers interessato
speso d musica § riferisce d tempo rilevandore l'instabilit , per cui passto e futuro sono un nlla, la vita s
autodivora: @nel tempo resaun istante esiste se nona ondzione di annientare il precalente che lo ha generato, per
esgre asuavolta anientato con la stessa rapidit ¥ Arthur Schopenhauer, |1 mondocome \olonta e rappresentazione,
Mursia, Milano 1991 pag. 43.

* Dobkamo ora, per ragioni di chiarezza segnalare dhe in questa fase intendiamo dscutere unicamente la
contrapposizione dei due mncetti temporali gi evidenziati al'inizio d questa indagine, il che necessriamente d
condwce a un certo schematismo nell'espasizione. Ci riserviamo d fare le mnsiderazoni necessarie, ricavati gli

elementi costitutivi, con esempi @musicdi®, strada facendo.

* Si consideri come I'éettronica eil MIDI hanno \irtualizzao questi strumenti. Su ura mother keyboard a 88 tasti
posdamo avere mediante il coll egamento ad unexpander (ad esempio un po-cusson della E-MU system inc., moduo
che mntiene ben 180campionamenti percussvi) l'intero set di loncsation, brano per 13 percusgonisti di Edgar Var se.
Nondmeno, con l'ausilio d un campionatore, posshbile canpionare il suono d una qualsiasi percussone, disporla
sull'ottava e ¥enderlo® in internet. Questo gigantesco mercato ci pore di fronte dlaredt virtuale del suona Oggi

vendiamo suon etimbri enonsolo pi gli strumenti, che I'elettronicaha smaterializzao. Conil MIDI gli strumenti non
sono p necessri per suorere:  la qualit del campione sonao che fa la differenza Queste mnsiderazoni
porterebbero a interessanti problematiche, ma anoi interessa evidenziare come il tamburo e la percussone énica,
nonastante I'evoluzione teanologica siano ancora fortemente presenti nella nostra ailtura. Oggi suoriamo o steso
tamburo d duemila ani fa @n la stessa intenzione el ugual carica espressva. La percussone ha mnservato la sua
libert anche dalo sviluppo temadogico, anzi, questo confronto ne rafforza il senso archetipo. la necesst di
percuotere, di battere sul tamburo che spinge dla percussone. Pochi strumenti hanno conservato intatta la propria
esenzaoriginaria ame il tamburo.
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originario. Sentiamo in questo nastro mondo vrtuale i tamburi suorere nelle att . Pochi strumenti
hanno conservato come la percussore il legame @n l'intenzione originaria: il battere, il percuctere
qualcosa e il fare di questa azone un ritmo. Da questa angdatura rileviamo la libert delle
percussoni. Per un percussonistatutto strumento, laricercatimbricanon hafine. Questo esprime
la necesst interiore della percussone, il suo essere musica e ontemporaneamente l'eserne
svincolata: il ritmo qualcosadi diverso dallamusica laprecale, eso gi nellavita enellanatura
e questo sicuramente un motivo che ha dato adito ale diverse acceon che questo termine
presenta, mano cerchiamo d seguire latracda percussvaimpaostata.

Nella societ tradizionale nero-africana, il tamburo non , a ben vedere, considerato come uno
strumento musicae (cos comelamusicanon necessariamente wsiderata nel senso ocadentale del
termine), ma come mezo d comunicazone per veicolare il linguaggio. Seando Patrick Kersal ,
etnomusicologo francese e ha dedicao molto tempo alo studio dei &amburi® nell'africa
ocddentale, originariamente vi sono dwetipologie principali di utilizzo del tamburo:

- come meza che permette la solatrasmisgone di un messaggio;

- come strumento che permette |'acompagnamento d una ceimoniarituale.

Il tamburo quindi diventa Parlante® @ , semndo le parole di Titinga Fr d ric Pacr ,* un
dinguaggio d linguaggi®. Infatti es nonmira ariprodure direttamente il li nguaggio parlato, ma

una concaenazone di es®. Sul piano patico l'articolazone del linguaggio del tamburo tiene
principalmente conto dellatonalit e dellalunghezzadell e sill abe, ma anche dell'intensit enfatica e
dell o statuto fonetico delle vocdi (apertura, pasizione) rappresentati sullo strumento dall'altezzadel

suon, ladurata, ladinamica eil timbro. Il linguaggio del tamburo  basato, per unagran perte, sulla
riprodwzione delle tonalit della lingua. Infatti, la maggioranza delle lingue dell'Africa nera, sono
delle lingue tondli. In esse una stessa parola aume divers significi in funzione dell'altezza
tonale dlaquale viene pronurciata. Per ill ustrare questo concetto d seguito vediamo alcuni esempi

propcsti sempre da Patrick Kersel . 1l pentagramma musicde, ricordiamolo, ha un vaore
ill ustrativo; il tonomedio del discorso simbadlizzao ddlanotaSl.
Fig. 1
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Faalolo Buala

Il contesto 2@nico® a ricorda come l'essenza di un ritmo credo sui tamburi sia immanente e
spesso improvvisata. Questo breve richiamo a tamburo perlante, in uncerto qual modo, suggerisce
come gi dall'unione dei due termini tamburo-parlante, si evince de la funzione generativa del
discorso perlato sta dla radice di molte forme dricane di espressone ritmica Nondmeno il
percussonista 2gnico® halibert d'eseauzione efaricorso alungte parti improvvisative suorando

** Autore dell'interessante testo Le Langage des Tam-tams et des Masques en Afrique, Ed. L'Harmattan, Paris, 1992
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il tamburo duante le ceimonie ele feste tradizionali. Cos come il discorso verbae di norma
libero, e si fa metrico solo a wndzioni stabilite, analogamente il discorso del tamburo parlante
metricamente libero. Il grado d compenetrazone fra discorso verbae e ritmi strumentali
abbastanza significativo da mnsentire la messa a purto d modeli che permettano d studiare
conguntamente i ritmi del parlato e quelli delle percussoni. Il pi valido d questi modelli, 2 una
tripartizione dhe suddvide le modalit percussve in modalit parlante (speed mode), segnaletica
(signd mode) e wreutica (dance mode).”  importante ainctare me la libert metrica sia, in
particolari condzioni (signd mode), unrichiamo forte dl'improvviso: un evento inaspettato accale
e il tamburo veicola immediatamente il messaggio davvertimento. Queste comporenti su cui s
forma il ritmo del tamburo parlante, qu appena @bazzae, (questo non certo urma ricerca
etnomusicologica) rendono conto d come I'atto improvvisativo sia necessario al'interno d un
contesto in cui il ritmo legato alla sportaneit del percussonista. Per contro il percussonista
cresciuto nelle strutture accdemiche, pu conascendo pofondamente la musica della altura
ocddentale, anzi, proprio per questo, esendolegato ad uraforma e aun modell o, spes acwsa la
sua inadeguatezzadi fronte dl'improvvisazone. come se un ritmo troppo len confezonato
mancase della sua necesst interiore, della sua spinta per evolvere. Ristagna, si perde di fronte dla
pagina scritta. Qui, spes, a differenzadi luogh in cui, come ébiamo visto, il ritmo 2linguaggio
di linguaggi® la percussone solo ancdla, serva della musica Potremmo esprimere questa antites
(che si propore spes® come vecdia aititesi fra musica ®Ita e musica d@nica 0 a caattere
improvvisativo) nel jazz in quello che viene definito swing” A nai questo serve per rilevare, con
un semplice esempio, come il percusgonista poss in redt essre propcsto anche mwme un non
musicista’® Il suo esere nonmusicista ribadisce la diversit che s pore tra ritmo e musica, o
meglio, frail li bero sportaneismo d unritmo creao percuotendo untamburo e latemicanecessaria
per padroneggiare una partitura e gli strumenti a aii essa riferita. L'essre nonmusicista del
percussonista |'essere originariamente senza forma esenzamodello. I'essre nell'immanenza
dellanaturdit di unritmo, n priman dopo.Quest'atto ribadisceil | egame cnl'improvvisazone,
con la libert e con quel particolare vitalismo che troviamo nella percussone. Questa libert e
sempre stata il motivo che ha portato a una svalutazone nella nostra alltura della pratica
percussva.ll suo legame n il mondo sensibile, corporeo, I'na spes relegata nella caverna
platonica Per una piena rivalutazone del ruolo delle percussoni nella musica @lta di tradizione
ocddentale dobbamo aspettare fino a Novecento, con la aisi della tondit e Il'opera di
compasitori come Edgard Var se, che interrogato sul tema della percussone @s S esprime,
rilevandoinfine mme un'orchestra di jazzsia portatricedi un vtalismo sconacsciuto alla‘dolciastra
orchestrasinfonica

“ Georges Charbonnier: Edgard Var se, perché le percussoni hanno unruoo tanto

importante nella musica contemporanea?

Edgard Varese: Probabilmente I'epoca delo esige. Comunqieio s di essre davvero il

primo ad aver scritto delle composizioni dedicae dle sole percussoni. Che msa d s pu

? JH.K. Nketia, Drumming in the Akan Comnunities of Ghana A Suvey of Traditiona Forms, Longmans Green,
London 1963pp. 17-31.

#Loswing nel jazzun particolar modo d portare il tempo, uniintenzione dhe si trasmette nella musica Dungte non
unaforma a ai ci s deveriferire, ma, nellasua acceionepi  significaiva unostato dell'essere, qualcosa che s ha e
chenonsi pu imparare. Certo risaputo che dl'origine dello swing e dei ritmi del jazz ¢ sono goprio quei #amburi®
africani a ai abbiamo accennato (non per nienteil classco swing porel'enfansi sul tempo debole ed  terzinato).

* owvio che qui, in questa particolare spedficazone, il termine musica (e quello d musicista) conndato nella pi
ampia acceione propria della tradizione occidentale, comprendendo quindi tutte le forme el i modelli che in es® s
sonosviluppeti ed evoluti.

* Ecco come I'essere nonrmusicista del percussonista trova anche nell'opinione comune un riscontro. Spesso suorare
il tamburo visto come un'atto semplice, per I'appurto sportaneo che non ancora propriamente musica, mancando d
melodia enate.
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aspettare? Come si posno sfruttare? Le percusgoni, per loro esenza sonaa, hanno ura
vitalit che manca ali atri strumenti. Primadi tutto, hanno urava

G.C.: ... estensione?

E.V.. Yaurestensione de gli dtri strumenti non hanno. Le percussoni hanno un aspetto
vivente; un aspetto sonao che pi vivo degli dtri. P immediato. L'attace del suonosi
avverte pi nettamente, pi  rapidamente. E poi |e opere ritmiche, per percussoni, sono libere
da quegli elementi aneddaici che as fadlmente si trovano rella nostra musica Appena
domina la melodia, la musicadiventa soparifera: s costretti a seguire una melodia, appena
essa s manifesta, e, con la melodia, I'anedddo che s insinua. Ora la melodia gpare
insidiosamente, e subito. Baster oppare il rumore dei timpani e quello degli strumenti a
suono indeterminato. L'ascoltatore percepisce un intervalo e @glie immediatamente un
embrione di melodia.

G.C.: Le pensa quind che le percussoni abkianocome principio e cme \antaggo il fatto d
eliminare dalla musica |I'aneddao.

E.V.: Esattamente. Le percusson nonsannoracontare una storia.

G.C.: ¢ unadfferenzarispetto dl'impatto che la percussone-melodia hasull 'ascoltatore?
E.V.: Ci che caatterizzale percussoni latransitoriet . Laperiodicit del suono nomale fa
addamentare l'ascoltatore. 10 non facdo dstinzione tra suono orumore. Quando s dice
‘rumore’ (in oppaizione d suonomusicde) si operaunrifiuto d ordine psicologico: il rifiuto
di tutto ci che distoglie dal ron ron, dalla gradevolezza dal ‘fars cullare. unrifiuto che
esprime una preferenza. L'ascoltatore dhe opera questo rifiuto dmostra di preferire d chelo
sminuisce a € chelo stimola. Una prova: nel jazz Mettete quindici, venti musicisti jazznella
Carnegie Hall o in un dtro posto quelsiasi, pa sodtituiteli con urorchestra sinfonica
L'orchestra sinfonica un elefante idropico. L'orchestra jazz umatigre. La prima ha perduto
vitalit . dolciastra. Comenonlo lanocstra poca®®

Ora noi, porendo la figura del nonmusicista, ovvero d un suoratore di un ritmo che
qualcosdtro rispetto alla musica come ritmo che vive aiche senza la musica stess, ne
distinguamo la sua essenza eribadiamo I'idea te il tempo, rel suo essere
ritmo, una sorta di visione, non solo |'attimo che inevitabilmente scorre, ma il ricordo d un
battito che passato e il sentimento d uno che presto arriver . |l passsggio dal semplice ®lpo,
casuae erotto, cadente erotolante su un tamburo viene a elevarsi mediante questa particolare
visione, che d suggerisce ®me nell'improvvisazone siail tempo interno del soggetto aimprimere
una particolare valenza d tempo improvvisativo. Dungue non conformandosi @ modell o esterno,
ma piuttosto nel libero goco che si hafrail colpo della mano sul tamburo el nostro tempo interno,
la nostra enozionalit che s ricorda del battito appena dato e dhe dlo steso modo anticipa quello
che daremo che si creala posshilit di vedere, creae o trovare un ritmo. In questo senso la nascita
di unritmo ci aiuta a omprendere il farsi di unimprovvisazone, eil fluso temporale dhein essa
sempre @mntenuto. Cercheremo aradi spedficare le omporenti che formanoil processo temporae
al'interno d un atto improvvisativo. Pur consapevoli che o schematismo a aii ricorriamo per la
nostra andlisi  disnate rispetto alalibert di undmprovviso®, sentiamo I'esigenzadi fissare delle
costanti che dianoluogoadel centri argomentativi.

* Edgard Var se, nato a Parigi nel 1883 e morto a New York nel 1965 s era trasferito a New York nel 1915 Il
compositore occupa uno spazo forse unico nella musica moderna per la sua ricerca di nuov materidi e di
legittimazone musicde del rumore. L'intervista a wi ci riferiamo  in Georges Charbonrier, Entretiens avec Edgard
Var se, Belfond Paris 197Q pp. 43-44.  rinvenibile axche in ura racolta di scritti del compaositore gparsa nella
collana Musique/Pass /Pr sent® diretta da Pierre Boulez e da Jean-Jaques Nattiez, professore di musicologia dla
Faoolt di Musicadell'Universit di Montred, di cui vi unatraduzione italiana: Edgard Var se, 1l suono aganzato
+ scritti sulla musica, Unicopli, Milano 1985 pp. 105-107.
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All'inizio dell'improvvisazonevi |' una L'uno il primo atto dell'improvvisazone, il salto
al'interno del proces temporale peadliare di una performance improvvisativa. Ricordiamo che
trattiamo sempre dell'improvvisazone in ambito temporale. Qui vi  un intenzionalit dell'artista
performante de, sospinta da una necesst espressva interiore, unintenzione di libert ed ha
nell'unoil suo primo atto credivo. Possamo dre de I'uno un confine temporale, una @stante
chetrasladal divenire d tempointerno dall'artista performante egenerail processo improvvisativo.
Definiamo arail luogoin cui es avviene @me campo improvvisativo. Un campo improvvisativo
smile al urarea indeterminata, senza un confine predso, uno spazo che sar occupato dai
materiali scdti dall'improvvisatore prima de il proceso temporale dbia inizio e e in questa
accerone rivestir , come vedremo p avanti, un ruolo strutturale nella disamina di un
improvvisazone. una Zna e non interna ma neanche esterna dl'improvvisatore, un concetto
spazae de trova la sua lineadi demarcazone nello scontro tra la necesst espressva interiore
dell'artista performante dhe ajisce dtraverso l'intenzione come istanza di libert , contro il limite
esterno. Il limite esterno, abbiamo detto, il mondoche ajisce @me forma emodello, il tempo
esterno che s pore contro l'intenzione di libert dell'atto creaivo, sonoi @nodi® ele &trutture’, le
regole. La lotta tra queste due forze segna il confine cntinuamente ridefinito d un campo
improvvisativo. All'interno dgl campo improvvisativo (che  sfondo d@la nostra possbilit
despressone mnscia a inconscia)® l'uno  I'inizio del movimento, della processudlit .
L'improvvisazone sempre unaprasg: porre l'uno rel campo dventaformulare l'istanzadi li bert
dell'intenzione. L'istanza di libert dell'intenzione ha il compito d giocare il limite del campo
improvvisativo e quind di dilatare la passbilit espressva dell‘artista performante nella lotta dhe si
creatra il tempo esterno (limite esterno) e la necesst espressva interiore (tempo interno). Il
caattere indeterminato del campo improvvisativo ci informa degli infiniti colpi che passamo
sviluppare nell ‘atto creaivo ched origine aunritmo, eseendo ura nain cui qualsiasi direzone
passhile.

Ponendo I'uno rel campo creiamo, a livello percetivo, ura sorta di regola d relazione, ogri
battito sar , in uncerto qual modo, riferito ad es®. L'uno determinal'avvio del proces temporale.
La serie/sequenza si svilupper intorno ad es. La regoda di relazone lega gli infiniti battiti che
passamo sviluppare apartire dall'uno elevanddi aritmo. Cos il ritmo, in questa acceione, una
sorta di &isione awstica® mentale, interna. Vedere nel campo significa aeae un segno rel tempo
mediante una serie di colpi, un tempo che diviene riconcscibile, che aguista una calenza eun
purto d ritorno, formando unciclo. Possamo dre de improvvisare un ritmo una cgadt che
sviluppandasi dal'intenzione di libert coglie nell'infinit del campo improvvisativo i colpi giusti e
crea un movimento ciclico, ondulatorio. La seriesequenza die s crea la definiamo,
metaforicamente, flus temporale. L'istanza di libert contenuta nel flusso temporale, giocando
contro la lineadi demarcazone posta dal limite esterno, creaunatensione wstante, (che proprio
quel tendere, per esempio, che asvertiamo ascoltando dillo swing). 1| movimento a ondeg, tipico d
una libera improvvisazone musicae, rispecdia eintroduce dla naturait e sportaneit dell'atto
stes, che similmente dlarespirazone si contrae es dilata. Cos diventa chiaro come, in utimo, il
tempo che passamo trovare dl'interno d una performanceimprovvisativarichiami I'ideadel fluire,
dal'interno verso I'esterno, puttosto che la rigida e matematica scansione metronametrica Nel
flus non v unarottura dhe determina la divisione temporale ela sua successva organizzazone
strutturale, in cui il tempo musicae, come ébiamo visto al'inizio della nostra indagine, acquisisce
una struttura piramidale, matematizzaa (che infatti contiamo prima di suorere). Nella genesi di un
ritmo liberamente improvvisato, semmai il tempo interno dall'improvvisatore aprevaere, in un
continuo goco d rimodellamento con ¢i che gli  comungle esterno, e dungte tutto sembra

? Come vedremo pi  avanti I'improvvisatore opera un movimento dall'interno verso I'esterno. Negli esempi che
saranno popasti pi avanti sia Jadkson Poll ock che Ornette Coleman spess affermerannolanecesst  di esprimere d
ches , anche mnegpliciti riferimenti all'inconscio.
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costituirsi in uarea de, come risulter nell'ipotesi prodata nel corso d questaindagine, non un
dentro e neanche unfuori, bens una 2naintermedia, che ébbiamo chiamato campo improvvisativo.

Questo sendo poces sar chiamato TEMPO B, e wnci  rimarchiamo l'idea de il tempo
al'interno d un proces improvvisativo assume una valenza particolare, fortemente sogggttiva,
che l'autentico sostrato che permette I'atto d creazone sull'estro de momento. Possamo ora
definire il tempo improvvisativo come: flus temporale generato dd tempo interno gl soggetto,
proprio d un poces® d creazione istantanea e rinvenibile nell'area spedficata come @mpo
improvvisativo.

Fig. 2
SINTESI DEL PROCESSO IMPROVVISATIVO

Limite esterno e
\ Campo improvvisativo

luss tempora

L'uno il primo atto che inaugurail proces improvvisativo. A partire da ess la particolare temporalit che avr

luogoall'interno d&l campo improvvisativo, che 1o spazo preliminarmente ricavato dall'improvvisatore e tie ha
la funzione di contenere la sua performance, s sviluppa @n un movimento onduatorio, dall'interno verso
I'esterno, costituendosi come fluso temporale. 1l limite esterno (tempo esterno, forma e modello) preme @ntro
I'intenzione di libert , la necesst espresdva dell improvvisatore, creando uncontrasto che in utimo definisce il

confine del campo improvvisativo stes®. Anndiamo schematicamente le due temporalit proposte:

TEMPO A =TEMPO ESTERNO TEMPO B =TEMPO INTERNO

Sentire il tempo esternamente = scansione di un tempo | Uno= ['atto che avviail proces improvvisativo
oggettivo.
Intenzione=l'intenzione di libert dellanecesst
Limite esterno = insieme delle omporenti che formano il | espressvainteriore, untendere, una spinta
proces d sentire il tempo esterno (forma, modell o, quantit
dellamemoria epraticastrumentale). Campo improwvisativo = il luogo o aviene
l'improvvisazone, lo spazo ad essa dedicao.
Scarto = inadeguatezza & limite esterno, scivolamento
temporale. Fluss temporale= |'accezone temporale propria dei
process improvvisativi

§ 5.Esempi empirici
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Consideriamo orai tempi A e B nellaloro accezone pratica Analizziamo con semplici esempi e
con l'aiuto d alcuni esercizi di temicadel tamburo, le fondamentali differenzetrai due modi di
aportare® il tempo rella praticastrumentale.

TEMPO A

L'analisi empirica del tempo A ci condwe direttamente dl'idea di un tempo che , come
abbiamo in precalenza definito, solo sentito. Abbiamo affermato che il percussonista sente lo
scarto come il risultato della sua inadeguatezzanella lotta de si creatrail suo kettere el'esigenza
di colpireil tempo modello nell'istante del suo esserci. Il percussonista suora wlpo dopocolpo il
tempo A. Lo suora dtraverso la pratica strumentale nella cncezone quantica della memoria,
cacando d centrarlo ad ogn colpo ma on la sensazone latente dhe il tempo di scappi. Suorare
per lui diventa eseenzidmente cdturare il tempo rellasuarete di colpi. Quest'operazone fisain s
uninconsapevolezzadel ritmo, rella migliore delle ipotesi  un suorare bene il tempo, godure |l
minimo scarto tra il colpo cato e il tempo modello.  principamente un'operazone mnemonica
Nel nostro esempio pratico cercheremo d riassumere sempli cemente, con l'aiuto dell e percussoni,
il proces d sentire il tempo. Esaminiamo un classco esercizio per imparare la teaica del
tamburo, i Paradiddess®

Fig.3

Single Paradiddles

Example |
e e
: it
RL R R LRLL RLRR L RLL
LRLL RLRR LRLL RLRR

Ora, per eseguire i Paradiddles abbiamo hisogno @& nostri materiali: un rullante, un o d
bacdette per tamburo ed unmetronamo. Definiamo larelazone on di elementi del limite esterno:

Forma Paradiddles

= Battere del metronamo

Modello Colpo dhto (dall a bacdetta sul tamburo)
= Iterazone dellaforma

Quantit della memoria

Pratica strumentale

*| paradiddies sonoesercizi di base dellatemicadel tamburo. La continua ripetizione dell'esercizio serve a aqyuisire
la padronanza dell e bacdette sul tamburo. All'inizio come estensione dell e mani per il controllo e l'impostazone delle
dita edel pas, successvamente, in relazone d tempo, quando ura ceta manudit  ac quisita, come studio vero e
proprio d una possbil e figurazoneritmica R = destra L= sinistra (diteggiatura per I'aternanzadell e mani).
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Ipotizziamo d essere del principianti percussonisti accaemici, impaostiamo il metronamo a
sessanta battiti al minuto e iniziamo il nostro esercizio. Si tratta di un tempo in quettro/quarti
scandito in sedicesimi: ogn battere del metronamo dow contenere quattro colpi. Abbiamo qundi
al'interno d una struttura formale (paradiddes), untempo modello (metronamo) cui i nostri colpi
dati come quantit mnemonica ceécano d adeguarsi mediante iterazone della forma (pratica
strumentale).
Lo scarto, evidente se slamo percussonisti ale prime ami, fadlmente asvertibile nellalottatra
colpo cato e tempo modello. Sappiamo che d tempo modello devono corrisponcdere quattro col pi
suddvis temporalmente in uguwal moda

Fig. 4
Battere del tempo modello

Ogni ¥etta®di tempo una quantit di silenzio-attesa. Nondmeno pu essere rappresentata come
pausa. Per colpire cn predsione il tempo modello in base dla rappresentazone fatta dobkiamo
eseguire una sorta d'operazone mnemonica Abbiamo precalentemente dfermato che, nel tempo,
esere ricordare e teil buon mrcussonista colui che ha buonamemoria degli attimi di tempo
considerati come quartita matematiche fluide. Possamo ora, sulla base di questo semplice esercizio
pratico, fare delle mnsiderazoni che d aiutano a caire I'accezone temporale propacsta.

La prima che fino a quando la pratica strumentale (iterazone della forma) non coordini
I'eseauzione, attivato il metronamo che d ricorda (modello) dov il tempo rel quale inseriamo i
nostri colpi (quantit della memoria), avvertiamo unsenso d fuga Il tempo scgopa, scivolavia, non
riusciamo a trattenerlo. Nel momento in cui deddiamo d dividerlo, d pensarlo noncome un fluso
continuo ma cme succesgone dattimi divis ed ordinati come quantit veniamo sovrastati dalla
sua patenza Ci sentiamo inadeguati al modello formale esolo tramite un'educazone, ura pratica e
un costante esercizio pocssamo centrare il bersagio e nformarci ala struttura propcsta
nell'esempio.
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Lasemnda mnsiderazone, quella de d dice te, sino a quando ascoltiamo il metronamo per
cacaedi caturare il tempo modello, i nostri colpi rimangonototalmente inespressvi. Nell'atto d
sentire ascoltiamo il modello tendendo ad ess. Quest'atto che tende d limite esterno esclude un
ascolto interiore, sopprime l'intenzione di libert della necesst interiore.  una lotta tra con-
formismo, I'assumere una forma strutturamente efarla propria, e la necesst espressva, |'essre
del soggetto. Il clic del metronamo ci ricorda un tempo-oggetto che in questo caso funge da
bersaglio, | per esere wlpito, centrato ogn volta die ¢ . Se na ralentiamo i battiti del
metronamo all ontaniamo il bersaglio, o spazo vuao aumenta, il rallentamento dlata I'operazone
mnemonicadel buon grcussonista erende pi difficile I'eseauzione. Un tempo lento ha bisogno d
maggiore memoria quantica Vi  una differenza di carattere esistenziale tra un tempo lento e un
tempo veloce™

Laterza onsiderazone, che pi fadlmente d ricordail concetto d successone eil carattere di
dipendenza del tempo A che, disattivando il metronamo, un improvviso senso d libert ci
pervade. Ci siamo finalmente sharazzadi di quel battito che ricorda la nostra inadeguatezza d un
tempo matematico, che limita la nostra espressvit , la nostra voglia di battere ineducatamente sul
tamburo.

Risulta da queste semplici considerazoni estrapolate da un esercizio d praticastrumentale mme
il concetto d tempo sentito esternamente, cos come  stato precedentemente analizzao, sia nella
sua procesaudit come tempo e nulit , sempre acompagnato da unistanza di scadimento che
tende arompere, a spezzae lavitain attimi che posono solo essere wlpiti 0 mancai. Disattivando
il metronamo rompiamo il modell o temporale efacdamo un @s verso I'improvvisazone.

Bisogrerebbe svincolarsi anche dalla struttura formale, nel nostro esempio i paradiddes, per
avvicinarci al'improvvisazone pura, ma di questo ce ne occuperemo pi avanti quando risulter
chiaro come il concetto d campo improvvisativo assuma una vaenza strutturale dl'interno cella
genesi dell'improvvisazone. Ora, per condure il confronto con la secnda accemne temporale
propcsta asumiamo la stessa struttura formale ricordando che essa d fornisce esclusivamente un
termine di paragore enpirico.”

* La durata della nota sta dl'impostazone del metronomo come il tempo modello ala quantit della memoria.
Aumentandola fetta di tempo dariempire proparzionalmente aimentiamo il senso d disagio. Qui S nota cme, mentre
per untempo molto veloceladifficolt nel tenerlo siafisiologica equindi esseenzialmente 2orporeal per unolento la
mente che entra in goco, la quantit mnemonica La nostra mente ha uno spazo vudo pi largo ca cnsiderare,
dobkiamo ricordarci dove batteil clic del metronamo e nel contempo doblamo anche aspettarlo.

* L'assunzione dei paradiddes come struttura formale per I'andlisi del tempo B potrebbe risultare
contraddittoria.. | paradiddes ono ura dasdca struttura formale riferita al unmodell o, e poco hanno
a e fare @n l'atto improvvisativo. Di qui la mntraddizione. Ma  pure ovvio che non psdgamo fare
un salto nel vuoto. Per capire a analizzae il proces improvvisativo ¢i doblhamo avvicinare a es0
gradualmente e on strumenti che d dianolapaosshilit di svelarne I'essenzapoco a poco. Sorge dlora
un poblema dche d aiuta ariflettere sulle strutture formali. Potremmo cos sintetizzalo: il proceso
improvvisativo anteriore o pasteriore rispetto alla forma in ambienti atamente speaalizz&i come
quello musicde? 1l buon prcussonistahagi ins larisposta bisogna pima pcssdere un robusta
temica per poter accelere a unaseria improvvisazione. Questo per vae perlo p dl'interno cella
nostra altura ocadentale, in cui la dinamica storica ha un peso rilevante nella genesi di un quelsiasi
proces®. La formazone musicae (soprattutto quella istituzionale) sostanzialmente adeguamento a
forma emodello. Dungue per un musicista s formato il termine improvvisazone pura significaun
puro nula. Senzamodello esterno il pi déelle volte non esiste Musica, con la 'M' maiuscola. Essa
conacscenzadi forme estrutture, evoluzione di pratiche strumentali.  questo il motivo che d fa partire
da una forma per approdare lentamente d proces® d visione. Per nostra impostazone allturale
difficile operare senza obhettivo. owvio che la prima difficolt nell'operare senza forma e senza
modell o consiste nell'essere senzaohiettivo. Laredt dell'improvvisazone a-sistematica
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TEMPO B

Nell'analisi empiricadel tempo B sulla struttura formale dei paradiddes usiamo sempli cemente
laregda d relazione. Questalega, alivello percetivo, di infiniti battiti che passamo sviluppare a
partire dall' unoelevanddi aritmo. Poniamo I'unoall'interno dal nostro esempio per avere un gimo
proceso d visione de, se pur non creando un campo improvvisativo, ci aiuta nella sua
comprensione. Dungte non esaminiamo il flus temporale caatteristico d una improvvisazone,
che vedremo con maggior attenzione quando penderemo in considerazone delle improvvisazoni
redi di artisti, come a esempio Free &zzdi Ornette Coleman, ma cechiamo d mostrare mme
I'inserimento dell'uno, anche dl'interno d una struttura formale, ne caatterizzi fortemente
I'espressvit e larendapi familiare, elevandda aritmo ciclico. un semplice esercizio pratico
che se eseguito ci aiuta a omprendere I'oggettivit di un tempo esterno, rel primo caso, e la
personalizzazone the ne possamo ricavare quandoiniziamo a giocarci e gli aggiungamo qualcosa
di nostro, ddl'interno verso I'esterno, come nell'esempio che ora presentiamo. Riprendiamo la
nostra struttura formale:

Fig. 5

Single Paradiddles

Example |
1E &R 2 E &R 3E&A 4 E & A
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Accentiamo ogn quarto e evidenziamo ancor pi il primo quarto della battuta @n uncolpo d
grancassa. Eseguendo aa lo steso esercizio d prima ma @n questi nuov accenti e il colpo d
grancassa dhe asume lavalenzadi unoal'interno della figurazone propasta noteremo come vi sia
unintenzione diversa nel tempo. Anche il semplice battere metronametrico, se accetato, esce dalla
monaonia es propore @me un ritmo ciclico elementare. Ora, se eseguiamo I'esercizio proposto,
noteremo che pi fadle. Abbiamo inserito, conil colpo d grancassauninvariante che dall'infinito
scorrere dei battiti pore in essre I'uno, che in questa paticolare accezione assume la valenza d
esenza ritmica costituendosi come centro del ciclo ritmico. Il tempo aa s fa ritmo, aqquista una
cadenza, trova una sua dementare giustificazone espressva. Questo ci aiuta anche nella sua
percezione, s avverte una drcolarit , unritorno. Per addentrarci nella cmprensione di un ritmo
possamo considerare questo seandoaspetto che I'aver posto I' ung, la nostrainvariante, proporein
ambito percussvo: potremmo definirlo il tema del ritorno. Allarghiamo la nostra indagine dla
musicaindiana erimanendoin ambito temporale vediamo cosa d dice ariguardo Viram Jasani:*
4_'eseautore pu costruire una MMPOSizione per conto proprio o suorare un krano tradizionale
seoondo il suo particolare stile o, magari, sesoondo qwllo per cui va ceebre il suo maestro.
Questo krano avr una ceta lunghezzatemporae, il che @mnsente a ¢i suoma la tabla di
improvvisare senza de vengamenoil cicloaun certo purto tornera a suo puro d partenza e
finira le sue improvvisazioni proprio in quel purto d enfasi*e poi sar Iui atenereil ciclo eio

31

Musicista indiano che eprime le proprie @nsiderazoni sull'improvvisazone nel testo d Derek Bailey,
L'improvvisazione - sua nédura e pratica in musica, Arcana Editrice, Milano 1982 pag.32.
* Corsivo mio.
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sar libero d improvvisare e ¢ dterneremo; ed | ches tende asuorarefrasi pi v eloci mentre

I'atmosferaristagna, il che pu sembrare una mntraddizione’zama s lamusicaindiana, piena
di contraddizioni, tema®°.

Il Tala, termine dhe in sanscrito indicail pamo della mano, il ciclo su cui viene suoreta la
seondapartedel raga Il tala unadelle caatteristiche principali dellamusicaindiana, sebbene dal
purto d vistaritmico rivesta maggior importanzail laya:*

a Una parte importante di tutta la musica indiana idiomatica  cogtituita dal ricorso alla

sensazone del ritmo, al senso d movimento in avanti contrappcsta dla comprensione

matematica del ritmo.* Nella musicaindiana tutto ci  costituisce il laya. Questo termine viene

generalmente inteso come se indicasse il tempo complessvo d un lrang; in verit  molto pi di

guesto.  I'impeto ritmico, la sua pulsazone. Del musicista che dimostra eccemnale senso

ritmico e il cui lavoro rileva grande fadlit e disinvdtura ritmica s dice die "ha un buon
laya.L'origine della parola  conresa @n la fede ind neé ritmo onncomprensivo

dell'Universo, personificato da Shiva, signare della danza 1l vocebdario della musica dassca
occddentale non pssede un equivaente per laya, pach non in gado d riconcscee

I'esistenzadi untale demento otende aignararla®

Il laya riferito all'unoci pu dare un buonesempio del farsi di un improvvisazone dl'interno

del ciclo ritmico. L'uno con la regoa di relazone s pore @me invariante del campo
improvvisativo:

Fig. 6

. Cielo ritnizeo i

mo  __/ N\

N J
S T

I un ciclo ritmico o sono infiniti colpt possibili

Si creaun ciclo temporae intorno al'uno,in cui sar libero d improvvisare qualsiasi variazone
ritmica ma sempre dl'interno della durata del ciclo. Altro esempio empirico in cui possamo
rilevare fadlmente un'enfasi dell' uno nei tempi dispari di fadle eseauzione:™ sono returalmente
ciclici. Lamancanzadi un colpo che pareggiai conti conil nostro semplice battere elevare aeauna

cadenza naturale dhe aquista una dinamica sferica, rotolante, in contrappasizione n lo sviluppo
rettilineo d untempo pari.

*Ivi, pag. 30

* Corsivo mio. Si nati come questa dicotomiarendal'ideadi ¢i che stato definito come tempo interno e tempo
esterno.

* Basti pensare al unsemplicevalzer in 34, come s evince nell'esempio che segue. Questo il tempo dspari pi u sato
al'interno cellanostra aultura enon presenta particolari difficolt . Vi sono po molti tempi dispari come 7/8 — 98 —
ec¢/s che presentano uraformapi complessa erichiedono uramaggior concscenzada parte del percusgonista.
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Fig. 7
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Vol. IV

Questa partitura per batteria un kreve estratto d una trascrizione semplificaa di un cdebre
brano d Max Roadh, uno @i pi cdebrati percussonisti e compositori di jazz La particolarit di
guesto brano, che Max Roach esegue in aslo, dovua d fatto che il percussonista s preoccupa
di tenere, con estrema indipendenza, unsempliceritmo d aazer® con la grancassa eil charleston,
che aeauna base stante per tutta I'eseauzione, mentre @n il resto dei tamburi e dei cembali
esegue delle variazoni, speso improvvisate de, in questo particolare cntesto, non sono solo
ritmiche ma asaumo anche un caattere melodico. Questo brano, 2drums also valzer®, un chiaro
esempio d come un ritmo dspari molto lineae wme un 34, col suo incedere dclico intorno
al'uno, ci dia percettivamente il senso del ritorno, da una parte, e delle sovrappasizioni ritmiche
dal'altra.  giustamente famoso proprio per elevare la batteria non solo a macdina ritmica ma
anche astrumento solista, cagpace di produre un articolazone di melodie e discorsi.  indltre
interessante oservare ome |'ascolto d questo aslo ci renda bene I'ideadi un ritmo che nella
dmusica®ma de, in unceto qual modo la precale, come prima accenato riguardo ai &amburi
parlanti®. Infatti, la aeazone di un adiscorso® nel ritmo e sopra di es sembra portarci proprio a
quel dinguaggio d linguaggi® proprio della percussone.
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Nella paliritmia® abbiamo unaltro esempio d come sianecessarialaregoladi relazonre dl' una

Fig. 8

dunqie fadle rilevare, in questi semplici esercizi di pdiritmia, la cmbinazone di un tempo
binario con unoin tre. Per 2gprendere® percettivamente la concaenazone di questi tempi s
provino ad eseguirli: s noter , allora, come I'uno in questa accewne s dia cme purto d
riferimento essenziale per la cmmprensione dell a sovrappasizione temporale, in cui i ritmi di diversa
natura, qu composti, creano unaternanzadel battiti che pu trovare una sua giustificazone sole se
chiaroil purto dinizio del ciclo ritmico.

Nella praticapercussva e ache nel Jazzviene spes usato durante I'improvvisazone un modo
temporale de viene definito per consuetudine tre nel quatro. Speso accale durante
unimprovvisazone de il musicista, per stimolare &l arricchire la sua eseauzione, suon al'interno
di una mmpasizione in tempo knario come sefosse in untempo ternario. Allorasi creaun senso d
sospensione, di parziale
rottura del tempo. Fondamentale diventa aver ben presente I'ung, l'invariante die d termine delle
nostre variazoni riporta nell'insieme. il purto d riferimento, ci che permette d percussonista
di rientrare dopo aver eseguito le sue variazoni nel tempo aiginario della wmpaosizione e di
ritrovarsi con di atri eseautori. Vediamo dunge wme, pu noncreando unfluso temporale enon
improvvisando in toto unritmo, la semplice operazone di porre I'uno al'interno d una struttura
formale semplice elineae, (e wn pachi esempi di improvvisazoni al'interno d unciclo ritmico) ci
aiuti ad appropriarcene e ©s a intuire quella particolare accemne temporale che stata definita
tempo interno.

8 6.1l concetto di campo improvvisativo

In chiusa aquesto primo cgpitolo sul tempo,in cui ci siamo preoccupati di definire me e s
pong dl'interno d un pocesd improvvisativo, dventa rilevante il concetto d campo
improwvvisativo. Prima I'abbiamo definito come il luogo @&l'improvvisazone, lo spazo che essa

* Un pdliritmo  una combinazone di due o pi ritmi di diversa natura, ad esempio un tempi in 34 insieme a un
tempi in 44. inredt unasovrappasizione 2achitettonica® tetende a arricchireil ritmo.
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occupa in rappato a limite esterno. Dobkiamo ora anpliare questo importante wncetto in quanto
nostro urico elemento strutturale. 1l campo improvvisativo, che per comodit c¢hiameremo
sempli cemente campo, non costitutivamente legato a tempo, un concetto spazale e gre una
cornicein cui inseriamo di elementi ed i materiali per I'improvvisazone. Porre I'uno rel campo
unatto che d obdiga a onsiderare I'improvvisazone sempre me positiva per tutto ¢i  che
inerisce dla preliminare definizione degli elementi che la mpongonocome limite esterno e de
con un poceso vaontario delimitala crnice |0 spazo ad essa dedicao. Siamo na che prima di
dare awvio a unimprovvisazone scegliamo la rnice in cui essa awviene. una sorta di
regolamentazone, vi sempre uno stato dordine preliminare. Con ura analogia spazale, se noi
volessmo improvvisare un dsegno e dar libero goco alle nostre energie aedive in totale asenza
di un?dqualcosa®da ritrarre dowemmo sempre compiere queste operazoni: scegliere uno spazo su
cui disegnare (sia es© ura tela, una parete di casa 0 un pccolo foglio), deddere quali materiali
usare (pennelli, matite, colori, carborcini ecd/).

Dungue dl'inizio scegliamo uno spazio® da occupare @n i nostri materiali, e anche nel caso
fosamo colti da Improvvisa®vogdliadi creae useremmo ci che |, adisposizione, come nel caso
di un acquazone improwiso:* ¢i che ala mano e che d consente di trasformare la nostra
necesgt interiore in atto credivo. Ora cgiamo che la trasformazone de avviene dl'interno ol
campo in un proces improvvisativo  sempre e solo mia, ed questa una forza pealliare
dell'improvvisazone. Il mondoagiscegi come forma emodello dal'esterno, I'atto del disegnare
ha inconsapevolmente asunto il campo chegli  proprio e delimitato il suo spazo strutturamente.
Lanecesst interiore wme forzarinnowatrice de vuole far suo il mondo spinger per allargare i
confini del campo delimitati dal limite esterno. Questo ci permette anche di traslare dalla musica,
ora considerata in quanto miglior mezzo per curiosare tra le pieghe del tempo, ala vita, a quella
angdatura, quella particolare visione del mondoche l'improvvisazone.

Abbiamo pac'anzi definito I'improvvisazone come un roces a-sistematico, e @s inredt
ma il luogoin cui avviene, e questa unimportante differenza, I'elemento che d consente un
aggancio conlavolontariet dell'atto. Il campoimprovvisativo sempre scdto dal sogeetto,” che ne
delimita i contorni proprio attraverso quel limite esterno contro cui pi  tardi si trover a lottare.
Dunqe essa non totamente inconsapevole perch gli elementi costitutivi del limite esterno,
forma e modelo partedpano al'improvvisazone cme strutture die ne delimitano lo spazo
inizide. Questa la struttura in seno a campo, la crnice e dl'avvio d un poceso che cme
abbiamo visto ha nella necesst interiore il suo motore definisce volontariamente il luogoin cui
essa avviene. Dunge le YabhieS le forme ei moddli da ai I'improvvisatore ceca di evadere
sono poprio l'eddemento che generando attrito permettono per contrapposizione di definire
I'improvvisazone stessa.  per questo che possamo dre de l'improvvisazone ha una struttura.
Semplicemente ora possamo dre de la struttura dell'improvvisazione il campo. Il campo
I'elemento spazale dell'improvvisazone, in questa accene d permette di definire gli oggetti che
costituisconol'invalucro, la struttura esterna. Questo secondo puro ci rende comprensibile come il

* Steve Lagy, virtuoso americano d sax soprano, negli anni 50 e nei primi 60 del sealo scorso ha visauto a New
York, ein quel periodo stato parte di molti dei process di cambiamento dell'epoca e te portarono a quello che pi
tardi s definito come Freejazzlinteso come @rrente musicde. Queste le sue parole in urlintervista radiofonica 2
Daunaparte cerano tutti i musicisti accalemici, gli hard bopers e quelli della Prestige edella Blue Note che facerano
cose mn uraleggeratendenza progresssta. Ma quandoentr in scena Ornette (Coleman), allora fu la fine delle teorie.
Ricordo chein gquei giorni disse, cercando con curale parole: «Quello che abbiamo unacerta quariit di spazio e d
s pudmettere dentro tutto quel che si vudle». Quellafu larivelazone.® Da Derek Bailey, op. cit., pag. 122

*Vedi esempio apag. 2

* Quando dciamo che il campo improwvisativo sempre scdto dd soggetto bisogra @nsiderare dhe vi  una
gradazone che parte da unainconsapevolezzadel campo in cui il termine improvvisazone non ha dcun senso, a gradi
superiori (esempio dell'acquazzone improvviso) in cui s di improvvisare ma senza dcuna premeditazone fino ad
arrivare a un gado d piena mnsapevolezza(come avviene nella musica) in cui penso I'improvvisazone prima di
eseguirla.
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campo venga definito mediante la stituzione di una struttura esterna mentre es rimane vuaoto
internamente. Soltanto quando Vi poniamo I'uno, l'atto primo, damo inizio a proces. Ecco che
possamo dstinguere come il procesd improvvisativo sia asistematico, immanente nel tempo,
occupante uno spazo vudo che via via s caica di significati in base dla regda di relazone
al'ung il campo che lo delimita mediante aquisizione degli elementi del limite esterno invecene
forma la struttura.  una struttura e interviene dall'esterno, qlesta la sua particolarit . come
un guscio vuado su cui interviene il mondoche agisce mediante forma emodell o mentre dall'interno
vi unaspinta dhe tende adil atarne le pareti.

Fig. 9
CAMPO IMPROVVISATIVO

Limite esterno: qui agisceil mondocome forma emodell o, delimitalo spazo e scegliei materiali
per latrasformazone

\ cornice /
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Luogointerno dell'improvvisazone: comeun

guscio vuoto che hanell'unol'atto primo e nella
nArmdt interinre la Qiafarzadinamica
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. Per comprendere meglio il campo improvvisativo, cos come éhbiamo fatto iger il proces
temporale, proveremo ora a analizzae brevemente da un angdatura ¥mprovvisazonista® una
particolare modalit di pittura de sicuramente ha radici profonde nell'atto d libera aeazone
istantanea I'action panting di Jackson Pollock Ci siamo arientati sul pittore anericano perch
innegabile, nella sua ate, una procesaudit e uno sportaneismo dfficilmente rinvenibile in atra
forme di pittura. Aggiungamo indtre de I'adion painting muove nell o steso sostrato (I'America
degli anni cinquanta/sessanta) culturale dell'improvvisazone musicde de eamineremo con
attenzione nel proseguo ddla nostra indagine, come gi  ricordato: Free &zzdi Ornette Coleman.
Indtre, passamo ben dre de un sentimento d affinit fosse sicuramente avvertito da Coleman
stes9, in quanto sulla mpertina di Free &zztroviamo, per I'appurto, un quadro d Pollock, White
Light.

§ 7.L action-painting el proces improvvisativo

4| talento d Pollock vulcanico. Ha fuoco. imprevedibile. indisciplinato. Dilaga in
una prodigait minerae non ancora aistallizzaa.  lavico, esplosivo, ceotico. | giovani
artisti, soprattutto in America sono troppo peoccupati dell'opinione dtrui. Ci servono
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giovani che dipingano per un impulso interiore senzadare ascolto al critico o all o spettatore;
pittori che rischino d sbagliare una tela per fare qualcosa amodo loro. Pollock uno d
questio.

Lo stile di vitadi Pollock,*” smilmente aquello d Coleman, indisolubilmente legato a fare
artistico, all'essere ¥entro latela® ms come per Ornette d suorare 2@nozionalmente, cercandoil
proprio suono.Quando Poll ock sostiene di voler avelare I'immagine® posshile cogdlierel'em della

“ Queste sono prole di James-Johnson Sweeney, durante la presentazone dla personale di Pollock, in 28Art Of This
Century®, novembre 1943 In Elena Pontiggia, Jackson Pollock + lettere, riflessoni, testimonianze, Edizioni SE,
Milano 1991 pag. 58.

“ Paul Jadckson Pollock nasce il 28 gennaio del 1912 a Cody, nel Wyoming. | genitori sono d origine irlandese e
Jadckson [I'ultimo di cinque fratelli. Nello stes annolafamiglia s trasferisce aSan Diego, in California: il primo d
una serie di trasferimenti in vari paes cdiforniani. Jadkson incontra molte difficolt a scudla, e nel 1928 lascia la
Riverside High Schod e s iscrive dla Manua Arts Schod, dove studier con Schwankowsky, che gli fa cnaoscere la
teosofia eKrishnamurti. Fonda una rivista studentescadai contenuti fortemente polemici nei confrorti delle aitorit e
delle tradizioni provocandola sua espulsione dalla scuola. Nel 1929lavora ol padre nel Gran Canyon, in Arizona ein
Cdlifornia in rilevamenti geologici e topogafici per costruzioni ferroviarie. S reiscrive dla Manual Arts Schod. Ha
modo d conaoscere il lavoro dei muralisti mesdcani, rimanendo impressonato da Rivera eOrozeo. Nel 1930 tra gravi
difficolt finanziarie (sono di anni terribili del crollo d Wall Strea del 1929 s trasferisce aNew York e s iscrive
al'Art Student League, nei cors serai tenuti da Thomas Hart Benton, gi frequentati dal fratello. Pollock,
approfittando ddl fatto che in quel periodo Benton sta lavorando con Orozco, ha modo d conoscerlo. Nel 193132
attraversa un paio di volte gli Stati Uniti 2coast to coast® in autostop. Intanto si interessa anche di scultura. Nel 1933
muore suo padre. Lasciala Arts Students League nel 1935 mantiene buon rapparti di amicizia mn Benton, che lo aiuta
anche eonamicamente. chiamato a mllaborare nel W.P.A. (Work Projed Administration), I'organismo statale ideao
da Roosevelt nell'ambito del New Ded, per promuovere commitenze pubbiche per gli artisti. Siquieros apre unostudio
sperimentale aNew York e chiama anche Jadkson e suo fratello Sanford a lavorare con lui. Jadkson incontra la pittrice
LeeKrasner, sua futura moglie, a una serata organizzaa dal sindacao degli artisti. Nel 1937 comincia il trattamento
psichiatrico contro I'alcodlismo; espore in qualche mllettiva e onaosce il critico John Graham. Viene arestato per
ubriachezza Nel 1939si sottopore a untrattamento contro I'alcoolismo a New York Hospital, successvamente entra
in analis con unterapeuta junghiano, Handerson, che utilizzava i suoi disegni a scopo terapeutico. Redizzapiatti di
rame. Nel 1940 di vengonocommisdonati dei disegni ein ottobre nuovamente riasaunto al W.P.A.. Nel dicembre del
1942 pesenta Fiamma (del 1937 a Metropditan, nell'ambito della mostra llettiva atisti per la vittoria® L'anno
successvo conaosce Peggy Guggenheim, che invita lui e Motherwell a redizzae dei collages per una mostra nella
propria galleria Art of This Century®. | due atisti lavorano asseme nello studio d Pollock. A novembre del 1943
tiene la sua prima personale, presentata da J.J. Sweeney, nella gall eria della Guggenheim, che prima gli commissona
un contratto e una grande pittura murale per la sua caa. Si tratta di Murale, (ora dl'Universit dello lowa), in cui le
figure embrionali e mitologiche dell e opere precadenti si sciolgonoin ritmi lineai e quas astratti. Il critico Clement
Greenberg scrive un articolo su d lui su @The Natior®. Nel 1944 su consiglio del critico Alfred Barr, il Museum of
Modern Art di New York compraLa lupa il suo primo quadro in unmuseo. Nel 1945espore in uramostra d Club
di Chicago einaugurala seconda personale dl' 8Art of This Century®. In dtobre s sposa mn Lee es spostanel Long
Island, in uma ca&a aquistata graze a un pestito d Peggy Guggenheim. Nel 1947il suo modo d dipingere prende
consistenza, esegue i primi drippings (sgocciolature), opere dipinte lasciando sgocdolare il colore su uratela stesa sul
pavimento. Poi unaterzapersonale sempre nella gall eria della Guggenheim. Questa sar |'ultima personale che far con
lei, che si sposter per un periodo a Veneza. Jadkson firmer un contratto con Betty Parson, che durer fino al 1952
Sei delle sue opere sono presentate I'anno successvo ala biennale di Veneza (della wllezone Guggenheim); Jadkson
continua asperimentare il dripping, utilizzandomiscugli di colore, sabbia, vetro frantumato e dtri materiali eterogene.
Nel 1950s unisce d gruppo dgli drascibili®, che comprende quasi tutti i protagoristi della scuola di New York, da
De Kooning a Motherwell, da Newman a Bazotes, Gottlieb, Stamos, Rothko, Hofmann, Reinhart. Alla Biennale di
Veneza, nel padiglione Americano, espore Numero 1, Numero 12 Numero 23 Hans Namuth redizzaun film sul suo
lavoro. In questo periodo si sottopore aterapie di gruppoe a are cemioterapiche antro I'alcoolismo. Tende a
abalire i colori concentrandosi sul bianco e nero. Espore dl'Art Club d Chicago e da Betty Parson. Nel 1952 pima
personale in Europa, preso la galleria parigina di Paul Facdetti. Ma inizia un periodo sempre pi o scuro, dipinge
meno, nell'estate del 1954 ura frattura dla caviglia aygrava la sua inattivit . Si sottopore a @ra omeopatica el
seguito per un periodo dillo psicologo Leonard Siegel. Si aggrava il suo stato depressvo per I'incgpadt di dipingere.
Nel 1956 sua moglie Leeparte per Parigi per un viaggio progettato da tempo, Poll ock intrecda una relazone mn ura
studentessa d'arte, Ruth Kligman. Tre settimane pi  tardi, I'undci agosto, mentre acompagna Ruth e unamica a un
concerto gudandoin stato d ubriachezza si schianta awntro unalbero e muore.
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lotta dhe vedremo darsi nella analisi di Free &zze de s riassume nel continuo e mai risolto
scontro tralimite esterno e necesst interiore. Queste due cmporenti, che ddhbiamo delineao come
costitutive dl'interno cei process improvvisativi, s individuano rell'essere, la prima, forma e
modello (nel caso della pittura ben rappresentate dall a rappresentazone oggettuale) e, la semndg,
I'istanza dell'artista a superarla, trasfigurarla el evolverla in qualcosa dhe a&hbiamo visto deve
scaurire dall'interno. Cos sembra essere anche in Pollock. Tutto pu risolversi in ura concezone
dello spazo che tende amodificare i luogh 2consueti®, (ad esempio Pollock superalo spazio della
tela sul cavalletto per arrivare a dipingere sul pavimento,” avendo modo d muoversi li beramente
attorno al suo lavoro) per dar luogoad un nuovamodo d dipingere, che si concretizzanella action
painting. Qui interessante la similitudine fra d che no abbiamo chiamato processo
improvvisativo e il suo ®modd di dipingere, che si caratterizza per essre azone e movimento,

aquistando ura particolare valenza temporale dtrimenti mancante nelle forme pi  tradizionali di
pittura. Lo stes termine die ébiamo usato per I'improvvisazone +procesot viene proposto
al'interno e sito della Nationd Gallery of Art, Washintong D.C,* in cui possamo trovare
interessanti documenti sul pittore. Qui Si usa proprio il termine process per ill ustrare il singdare
modo d dipingere di Pollock, e ricordiamo l'iniziale accano sul fatto che dl'interno d una
improvvisazone la nozione di proces entri in competizione on quella di struttura. Dunque
cerchiamo d cgpire qual’ 1o 3pazo®in cui questo procesd avr luogoe, considerando lo spazo,

comprendere come si prefiguri il campo improvvisativo.

Su guesto tema, Roberston accentua il fatto che Pollock stava aeando unospazo nuovo,
indivisibile dalle immagini e dai procedimenti teaici. Per Busignani, che lo definiscein modo p
complesd (negazone dello spazo nel nonispazo materico)” lo spazo a ai perviene Poll ock
raggiunto fin dall'inizio e di getto, come mndzione germinae dell a sua sperimentazone pittorica e
noncome risultante di una progressone stili stica

E, proprio a riguardo el tema dello spazo, questo autore riporta l'interessante  opinione di
Tomasoni, a wi acceniamo:

a8Azione ci che s fa e insieme, il risultato: per Pollock significa muowversi, trascorrere,

sostare, tornare indietro, dbattersi. intuitivo come questa prospettiva abia il suo

presuppcsto nello spazo, gacdh se s pu dare spazo senza azone non pu darsi mai

I'ipotesi contraria. Si tratta naturalmente di uno spazo che, anche se tradotto in pittura, non

guello astratto della geometria neoplastica strutturato e riducibile ateorema; N uno spazo

psicologico che visuadizzi una dimensione interiore; e neppue, come s vedr , urentit

percettiva valida per orientare |'esperienza ES®  senza dubbio legato fortemente dla
fenomenodogia della percezone, ma , soprattutto, uno spazo esistenziale in quanto
strettamente inerente dl'azone, a gesto dell'artista e a Ha @nsistenza materiale della sua
pittura. qualcosa dhe si percepiscein natura, unconcetto aaitico che sorge immediatamente
dalla sensazone, da unintuizione immediata. Per Poll ock assume una dimensione necessaria

e necesstata perch la sua ate s strumenta wme estensione fisica Dispiegando la propria

azone onvusa entro uneffettiva dimensione spazae de gli affronta sempre frontalmente,

“ Rileviamo dunge cme s prefiguri il canpo improvvisativo, preparando unospazo che, superato il li mite del
cavall etto, garantisca la masdma libert d'azone. Dunque movimento e spazo per muovers diventano prerequisiti
indispensabili per il proces® credivo. La funzione strutturale del campo improvvisativo allora proprio quella e
permette il darsi di questa particolare 2arone® edungle essa non s prefigura, ad esempio, come demento formae e
regolativo d un particolare modo d pittura, mabens come spazo e materiali atti a contenere un particolare movimento
temporale.

“ All'indirizzo internet http://www.ngagov/feature/poll ock/pollovkhome.htlm possamo consultare una breve ma
dettagliata documentazone dell'opera di Pollock. La wmsa pi interessante, per , che oltre afornire una succinta
visione dinsieme sul pittore stato inserito in questo sito anche un lreve video ill ustrante il proces pittorico
dell'artista (redizzao da Hans Namuth nell'estate del 1950. Qui passamo ascoltare le parole pronurciate direttamente
da Pollock ill ustrare il suolavoro.

*“ Alberto Busignani, op. cit., pag. 34.
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anela dlo spazo allo steso modo che dhi soffoca cecadisperatamente I'aria. Ma dire de la
pitturadi Pollock halasuaorigine nello spazo nonequivale adire die essaformuli unipotesi
Spazale o arrivi a determinare un concetto d spazo: lo spazo  soltanto un pesuppcsto
desistenza ura @nstatazone di ordine fisico che permette dl'artista di redizzae
un'esperienzamonadana® *

Vediamo che la @mnndazone dhie Tommasoni imprime dlaspazalit di Pollock 2esistenziale
un qualcosa di immediato e @nvuso, un pesuppcto desistenza necessario. Dunqgle S
comprende come la funzione strutturale dell o @spazo®, nella pittura di Poll ock sia necessariamente
legata dl'azone e dunqe d tempo, a fluso credivo dal'interno dHll'artista verso il
monddambiente originandocos unaprocesaudlit che asuavoltaspodialanozionedi struttura del
posshili formalismi. Questo essre direttamente llegata @n l'azone, pata Tommasoni a
formulare un'dtra awta oservazone, che d propore direttamente unangdatura in cui o spazo,
come mndziore esistenziae, diventala premessa per |0 svolgimento del process temporale:
Ma, se l'orizzonte spazae di Pollock quello dell'esistenza fisica, da momento che
I'esistenza si redizzanella ascienzadel vivere edel continuare avivere, subito si pore una
relazone strettissma fra questo spazo e il tempo, in quanto coordinate e dannoluogoalla
condzione cncreta dell'esperienza |l tempo puo, come successgone ordinata di istanti senza
durata, la aii apprensione la somma degli istanti e della loro relazone, nonesiste, sembra
dire Pollock con Whitehaed; il tempo mi  noto come un'astrazone df ettuata sul fluire degli
eventi empirici, sul divenire di accaimenti che sonoin relazonetraloro.
Il fluire eil relazonarsi degli eventi pu definirsi come un process che accde epassaain
stretta cnressone mn l'estensione: cos unadurata  entrata nell'altra® *

E, subito in relazone d tempo, eco che risdta l'accerone de propria del proceso
improvvisativo: il fluire, I'idea di un fluso temporale. Questa idea ugualmente ripresa da
Robertson, mentre sottolinea die ¥portaneit e immediatezzarappresentano infatti I'alta wnqusta
di Pollock®, ribadisce de %o stile vibrante ela proiezone del gesto nel colore sono trasformate nel
flus™ del tempo e dell o spazo, e istantaneamente registrate® ™ Vediamo al ora partedpare d farsi
pittorico d Pollock elementi che sono d casa dl'interno dei process improvvisativi, quali la
creazone sportanea eimmediata dl'interno d un fluss temporale dhe ne registra lo svolgimento.
La differenza semmai, che il colore sulla tela permane, il quadro prende sostanza e s
materializzg rimanendoe occupandolo spazo chegli  proprio.

Questo far s che Pollock intuiscala continuit del suo lavoro “ there is no acddent, just there is
no beginning and naend’ * adifferenzadel lavoro d Coleman, che cstruendasi esclusivamente sul
suono e nel tempo nonlascia tracda se non relle 2opie® de provengono @lla registrazone.
Mentre nell a pittura I'originale segna il tempo con ura struzione materica che s sostanzializza
al'interno del processo credivo dstantanec®, nella musica, vedremo, ¢ uninizio ed ura fine. Il

suono aiginae scorre insieme d tempo, enfatizzando I'improvvisazone musicde @me unico
strumento rede in peseso del'artista. Uguamente per, la processuait dell'evento s d in

“1vi.

“ L'idea de s evince da queste mncettualizzazoni una tracda che non pu che riflettere la stessa matrice de
abbiamo visto inerire dl'improvvisazione: da una parte un concetto spazale, il campoimprovvisativo, che condzione
necessria epremess per I'esperienzadell‘artista; dall'altra il proces improvvisativo, come sviluppotemporale di ci
che gain®otenza® e befinalmente s dispiegain atto e aione.

i,

“ Corsivo mio.

*“ Bryan Robertson, op. cit., pag. 35.

* Riportiamo dalla descrizione dhe lo stes Pollock fa del suo lavoro nel film girato su d lui da Hans Namuth nel
1950 Abbiamo g predsato che parte del film visibile in internet al sito del Nationa Museum of Art, Washington
D.C. + www.nga.gov/ifeaure/poll ock/process3qt.html- .
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ambedue i casi, sia nell' action-painting che nel proces improvvisativo. Potremmo all ora pensare
chelamusica etanto pi  I'improvvisazone musicde, appartengonoalla cdegoria dell'ineffabil e, e
dire on Vladimir Jank | vitch, che la dnusica un atto in un senso ancor pi drastico e
drammatico®™ e dhe ha tutta la luce di ¢ci che muore giovane, senzail diritto d invecdiare, ma
neanche di oscurarsi con passare del tempo.

Abbiamo g ricordato che il termine action-painting fu coniato dal critico americano Harold
Rosenberg a seguito d una mnversazone de ébbe n Pollock, il quale sosteneva la supremaza
dell'atto pittorico in s , come sorgente di magia. Similmente a Free &zz dowe i musicisti creavano
con i loro strumenti affreschi sonari caratterizzei dall'istantaneit ed emoziondit che solo
I'improvvisazone paoteva garantire, cos Pollock creauna ¥emica® de gli permette di dipingere
adirettamente®, di essere nellapittura, nellatela

aVli piacelavorare su uragrandetela. Mi sentop a caa, pi fadle su uragrande aea
Avendo la tela sul pavimento mi sento pi vicino, g p artedpe dla pittura. In questo senso
poso canminare intorno ad essa, lavorare su tutti e quattro i lati ed essere nel quadro,
similmente a pittori indiani di sabbia (Navaho) dell'ovest. Qualche volta uso un gnnello, ma
speso preferisco usare un bastone. A volte verso la vernice direttamente sulla tela. Mi piace
usare la (temica) della sgocdolatura. Uso anche la sabbia, il vetro tagliato, ciotoli, stringhe,
chiodi o atro materiade estraneo. Il metodo o sviluppo raturale di un bsogno.lo vodio
esprimere d che sento piuttosto che illustrarlo. La temica semplicemente un mezzo per
arrivarci. Quando dpingo ho um nozione generale riguardo a @wsafacdo. Poso controllare |l
flus della pittura. Non ¢’ casualit , semplicemente nonc' uninizio ed urafine. A volte
perdo un dpinto ma non hotimore dei cambiamenti’s d distruggere I'immagine. Poich un
dipinto haunasua vita propria, io provo alasciarla vivere® *

Rosenberg ci ricorda dhe 3l nuovostile fu guardato per un certo periodo con estrema diffidenza,
e avolte gertamente rigettato, da non pahi critici americani ed europei®.® Veniva mnsiderato
I'oppcsto asoluto delle amncezoni umanistiche, avvertito come ultimo soffio del dadaismo, come
atto d negazone totale. In utimo, la mancanza della figura, di immagini definite lo catalogavano
come dncgpace a asslvere la funzione di comunicare® * Robertson ci ricorda per che questi
critici erano legati a vecdi schemi di giudizio, esprimendo il parere de nel corso della storia
dell'arte gli artisti autentici hanno punato verso urarte di rivelazone piuttosto che di
comunicazone, nell'accezone comune del termine. Qui si soff erma per sottolineae wme il passato
ed il presente devono recessariamente fondersi al'interno dell'opera d'arte, e de questa sintesi
spesso compiuta involontariamente dall‘artista, ¥ra una tradizione esistente ela sua reaione al
essa > Qui l'artista aygiunge il 2sentimento del suo tempc®, *° la cnsapevolezzadel suo resente,
oncke 3n quell'atto d rivelazone, il passato s combina @l presente al unlivell o tanto fantastico da
essere previsto ancheil futuro®.®

* Vladimir Jank | vitch, La musica e I'ineffabile, Bompiani, Milano 2001 pag. 68.

> Come gi ricordato queste parole sono ponurciate direttamente da Pollock all'interno ol film girato da Hans
Namuth nell'estate del 195Q  interessante ascoltarle direttamente d sito della Nationd Gallery of Art insieme a un
breve spezaone del filmato di cui sopra (www.ngagov/feature/poll ock/procesg3.html). Questi pensieri di Pollock sono
comungte rinvenibili nella maggior parte delle monogafie a lui dedicae cmme una delle pi significaive
testimonianze del suo modo dintendere la pittura, come in: Bryan Roberston, op. cit., pag. 194 oin Bernice Rose
Jackson Poll ock, Works on Paper, The Museum of Modern Art, New York, 1969 pag. 66, o ancorain Elena Portiggia,
op. cit., pag. 78.

* Bryan Robertson, op.cit., pag. 36.

** 1 bidem.

* 1 bidem.

* 1 bidem.

*" 1 bidem.
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Come os=rveremo anche per Free hzz latotale e aluta libert che queste opere esprimono
urta il senso formale eil bisogno dordine del fruitore; anzi stimolano, affermano all'oppasto
proprio I'emergere dell'inconscio, spes drettamente voluto dallo stes Pollock: 2 but when you
areworking ou of your unconscious, figure are boundto emerge” .*

Didtronce la stessa dfermazone del pittore anericano pegamo trovarla in urintervista

pubHdicaa in Arts and Architedure, nel febbraio del 1944, doe Pollock, riferendasi ai %uon

pittori moderni europei®, dice de: @ono rimasto particolarmente lpito dal loro concetto che la

fonte dell'arte  I'inconscic®. *° Posgamo trovare testimonianzadel fatto che I'inconscio sia un tema
ricorrente anche in udintervista di William Wright,” del 1951, doe Pollock sottolinea
I'importanzadel lavoro che parte da #entro® riassumendoil suo metodo d lavoro:

a Ci sono state molte polemiche e ommenti sul suo metodo pttorico. Vude dirci quacosa in

propasito?

Penso che nuowe esigenze richiedano nuoe temiche. E gli artisti moderni hanno trovato

nuov modi e nuov mezz per affermare le loro idee Mi sembra che un gttore moderno non

possa esprimere la nostra epoca, I'aviazone, I'atomica, laradio, relle forme del rinascimento

0 d undtra alltura passata. Ogni epocahalapropriatemica

Vudedire cheancheil profanoeil temico devonosaper interpretare le nuovetemiche?

S, d conseguenza Intendo dre de non s avr pi un'impressone di estraneit e s

scoprirannoi significai pi p rofond dell'arte moderna.

Immagino che ogn volta che un profano I'avvcini, le domand come s deveguadare un

quado d Pollock o un dtro quado moderno, cosa si deve cecare. Come s puoimparare ad

apprezzre l'arte moderna?

Penso che nonsi debba cecare, ma guardare passvamente + cercare di ricevere quello che il

guadro hadaoffrire enonavere un soggetto o uriaspettativa preconcetta.

E esatto dre de |'artista dipinge partendo ddl'inconscio e de la tela deve agire mwme

I'inconscio dell'osservatore?

L'inconscio unelemento importante dell'arte moderna e penso che le pulsioni

dell'inconscio abbiano gande significato per chi guardaun quadro®.

In questa prima batteria di domande vediamo come Pollock colleghi il lavoro dell'artista d
proprio tempo, in un ceto senso confermando le parole di Robertson pima riportate quando
accenna d 3entimento del suo tempo® come sintesi tra un passato che si configura nella tradizione
elareazone dell'artista contemporaneo ad essa. La stessalogica 10 stes hisogno vedremo essre
anche di Coleman,” nell'atto d affrancarsi dalle regole formali della musica #radizionale® per
creaeil suolinguaggio. In queste ulteriori risposte di Pollock sul lavoro dell'artista sembra quasi di
leggere dcune suggestioni che sarannoanche in Coleman:

“Pollock, gli artisti classci avevano unmondo daesprimere, e lo facevano rappresentando

gli ogetti del loro mondo.Perché I'artista moderno nonfa la stessa cosa?

Mah, l'artista moderno Mve in uriepoca meccaiica e &biamo meza meccaiici per

rappresentare gli oggetti della natura: i film, le foto. L'artista moderno, mi pare, lavora per

* Bernice Rose, Jackson Pollock + Works on pager, The Museum of Modern Art, New York 1969 Published in
associaton with the Drawing Society, Inc. pag. 66.

* Dallerisposte di Pollock ad un questionario, pubdicae in Arts and Architecure, vol. LVI, New York, febbraio 1944
Anchenellagi citatamonogafiadel Robertson, apag. 193

* Daunintervista aPoll ock di Willi am Wrigth, estate 1951, per lastazone radio d Sag Harbor. In Elena Portiggia, op.
cit., pag.79.

** Ibidem. Il corsivo si riferisce dle domande di W.Wrigth.

* Di certo il tema dell'inconscio nonera sfuggto a Coleman, che nel disco 2 Ornette! °(1962 ha intitolato quettro
brani in maniera aiptica, ma che si spiegano fadlmente: W.R.U. sta per With Relation To The Unconscious, T.&T. per
Totem & Taboqg C.& D. per Civili zation And His Discontents, R.P.D.D. per Relation Of The Poet To Day Dreaming,
tutti testi fondamentali di Sigmund Freud.
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esprimere un mondointeriore; in atri termini: esprime I'energia, il movimento e dtre forze
interiori.

Possamo dre de l'artista classco esprimeva il suo mondo rappresentando di Oggetti,
mentre |'artista moderno rappresenta |'effetto che gli oggetti fannosu d lui?

Si. L'artista moderno lavora @n lo spazo e il tempo, ed esprime i suo sentimenti piuttosto
cheill ustrarlic.®

Il richiamo ad esprimere i propri sentimenti, all'energia e & movimento, la necesst interiore
che mme forza pulsionale tende e spinge dall'interno verso I'esterno, sono comune territorio per
ambedue gli artisti. Sia Coleman che Pollock muovono @ un kisognointeriore, da un'esigenza di
liberarsi delle costruzioni formali che vincolano laloro espressvit . In seguito trasformano ci  che
rimane dellatradizione in unredpiente, in uncontenitore e sia sufficientemente grande espazoso
per ricevere l'irruenza dell'atto artistico immediato, che sia pittura o musica Possamo forse dar
ragione aRobertson quando avvertiva della necesst  dell'artista anericano d muoversi su d un
ampio spazo, ricdcando I'immagine di un gande paese ®n dstanze infinite. Certo che sia
Coleman che Pollock s 2dlarganc®, dilatano i confini della tradizione, il primo raddoppando il
quartetto e cmporendo un uinco brano d trentasette minuti circa, il secondo dpingendo per terra
su grandi tele, che, non d rado, sonostate definite 2eoiche®

Due mnceti fondanti dell'improvvisazone partedpano in modo cedsivo alla @struzione delle
opere dei due atidti: l'idea di flus, che a&biamo visto essre l'accezone temporale propria
dell'improvvisazone, e il tema della libert , della necesst interiore di trovare uno spazo owe i
confini sono dstanti, vicini solo a quello spazo esistenziadle die wincide @l visuto dell'artista.
Sar questo dentro® a trasformare la tela, in quella mna de @biamo chiamato campo
improvvisativo. Questa, che gi abbiamo brevemente descritto, data dal differente risultato di
guelle due 2aroni® cos simili. | colori s depositano e materializzano un dpinto, l'originale
permane e a&zi finamente compiuto proprio nel momento in cui I'azone cess, e sar allora,
quando il pittore arr smes d dipingere de il fruitore potr accostarsi al'opera. forse per
gquesto che Pollock ci parla di una mancanza di un wero inizio e di una vera fine, perch
guandanche la sua azone cessa l'opera permane, come dice %a una sua vita propria®
Diversamente accde amnlamusica dowe I'opera fruibile aitenticamente solo nel momento in cui
I'artista la esegue, ma immediatamente cessa ogn qual volta si smette di suorare. Qui abbiamo
sempre uninizio ed urafine, un gima eun dopo. questa una differenzadi grado all'interno cei
rispettivi modi di fare ate, che sottolineale particolarit e le differenze, ma I'atto, il gesto sul
campo, con la sua procesaudit e il suo fluire, sono atrimonio comune dei due atisti, cos come
I'istanzadi libert che es3 promuovonoe da aii nascelanecesst di unospazo ampio, affrancao
davincoli formali:

“ritorniamo d problema della temica, che molti ogg trovanoimportante. Puo drci come ha

sviluppao la suatemica, e perché dipinge @si?

A mio avviso, la temica s elabora naturdmente a partire da una necesst , e da questa

necesgt |'artista trae nuov mod di esprimere il mondo che lo circonda. 10 uso metodi

divers dalle temiche pittoriche tradizionali. Oggi risulta strano, manon penso che sia davvero
diverso. o dpingo per terra, manon una @sa anomala, gli orientali |o facevano.

Come apdica il colore sulla tela? Mi pare di capire de lei non adojra i pennelli o cose

simili ?

Il colore dheuso quasi sempre liquido e molto fluido. Utilizzo i pennelli pi  come bastoni

che come veri e propri pennelli . Il pennello nontoccala superficie dellatela, resta d di sopra.

Puo spiegarci il vantaggo dell'uso d un bastone o del colore liquido invecedel pennello

sullatela?

*Ivi, pag. 80.
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Mi permette di essre pi libero, d aver maggior libert di movimento intorno ala tela, di
essrepi amio agio®.™

Che vi siaun legame fral'improvvisazone elatemicasviluppata da Pollock o si evince dalla
caatterizzazone de l'artista steso d alla sua pittura. Potremmo g dedurlo dal ricorre del
termine stes, 2azone’, che in entrambe le definizioni dencta |'aspetto pragmatico d un qualcosa
chesi fa, d unapratica die nons rappata e ¢tie non ha dcunlegame onlateoria, ma chetrovala
sua esenza semplicemente nel ¥arsi® qui e ora. Qui egli ha delineao un modo d dipingere che
I'affr ancasse dall a figura per avvicinarlo ala propriainteriorit , si da poter esprimere quell o che lui
chiama inconscio. Ma, similmente d musicista che %tudia® I'improvvisazone per poter meglio
ritagliare lo spazo necessario e i materiai da usare nelle performance, Pollock raffina la temica
dell' action-painting.

[l dripping, le grosse tele da due metri per cinque, lavorare sul pavimento, i materiali adatti per
guel tipo d 2azone® vetro frantumato, sabbia, lacd, chiod e via dicendo. Se nell'atto d dipingere
possamo dre de vi I'invito a un approcdo fenomendogico, al'andare dentro la tela
direttamente,” senza precalenti costruzioni, alo steso modo Pollock nega la presenza del caso®
nell'uso dei materiadi. Come un buon musicista ali padrone dei suo movimenti pur
improvvisandole nate.

Il fatto che vi siaun"esperienzd' che sottost allaprocesaualit delle azoni del due atisti dencta
come vi sia lo sviluppo d una "temicd’' che mnsente il fluire dell©atto credivo. Infatti proprio
guesto eleva le "improvvisazon" a un g ato gado d coscienza Qui possamo vedere a
ossrvare mme d s rivolga dla aeazone istantanearitagliando unospazo esistenziae ove essa
pu aver luogo.ll campo improvvisativo, che 1©elemento spazale dell©improvvisazone, cercao
ed individuato a monte della seconda grande cdegoria cstituente questa pratica, il proces
improvvisativo, ovvero, amai |o sappiamo, quel particolare fluss temporale.

Queste due comporenti principali dell©improvvisazone sono sicuramente @ntenute nelAetion
Painting di Pollock, e mn esse gran parte delle mstanti che sempre partedpano al a trasformazone
dell ©esistente, alanuova suggestione che ogni improvvisazone dferma.

Dunquevi uncampo improvvisativo per Pollock, che dato proprio dal particolare spazo che
lui chiede per dipingere: la grossa tela stesa per terra, il contatto col pavimento che resiste e
permette i suol movimenti, i quattro lati da percorrere ed usare indiff erentemente. E poi i materiali, i
suoi materiali: la vernice @mmerciale, il vetro frantumato, bastoni, chiodi, sabbia, e tanti altri
estranel allanormale pittura. Si evince ome la funzione strutturale del campo improvvisativo si dia
in quanto es s prefigura mwme 2ornice’ appositamente predisposta dall‘artista performante per
garantire d suo interno quella particolare libert di movimento propria di un proces d creazone
istantanea Dunque in questa acceone, al'interno d un improvvisazone, la struttura non
qualcosa e %egoda® ma pi  semplicemente, svuotata proprio d quelle stese norme de
definiscono un®modd®, ci che porta, il limite di un confine neanche troppo pedso liberato da
ci che gpartiene dl'esterno.

Vi unproces temporale nella sua azone pittorica de portafortementeins 1©ideadel flus9,
guella particolare acceine de permette la massma espressvit esistenziale, dall©interno verso
|©esterno, e dhe propria dell©improvvisazone. Ugualmente troviamotéma della libert , del poter
esprimere se stesd, "ci che s ", incondzionatamente. E questo sempre in antitesi con la
tradizione. Dunque anche le cdegorie del limite esterno, forma emodello come limiti e resistenze

*I bidem.

* Nella stessa intervista di W. Wrigth alla domanda se diminava qualsias studio preparatorio Pollock risponce: &S,
affronto la pittura cmme &fronto il disegng, cio direttamente. Non lavoro partendo daun dsegno, nonfacdo schizz, o
disegni, o studi di colore preparatori; penso che ogg pi la pittura immediata e diretta, pi sono numerose le
posshilit di arrivare a eprimere lapropriaidea? Ivi, pag. 82.

* DicePollock : 2non iliza il caso, perché negoil caso®. Ivi, pag. 81
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ala necesst interiore dell©artista si evincono chiaramente nel superamento della figura, nella
liberazone, nell©esplosione di quel mondointeriore the Pollock associava dl©inconscio, che viene
mes drettamente sulla tela. Direttamente, come il pittore diiaramente dferma, senza schizz
preparatori o particolari progetti all e spalle.

Tutto questo ci fa pensare e ¢ dice de non solo le similitudini, ma de in redt le stese
caegorie mgtituenti I©improvvisazone s come noi |©abbiamo caratterizzaa ancorrono a definire
lo stes procesn dell@ction panting. Sitratta, qu come in Free &zz di gradi pi  eevai
d©improvvisazone, owve la caualit respinta a fronte di una necesst esistenziale de ha
definitivamente bisogno d sbarazzas della forma edel modello, per poter semplicemente essere.
Questo fa s che |©artista s costruisca un campo improvvisativo, unospazo personale risultante
dall ©esperienza de ha la funzione di contenitore rispetto ad un contenuto che si sostanzializzanel
fluss credivo istantaneo. dungue esempre lalibert all©interno dei process credivi, che imprime
il proprio marchio. Che vi sia una differenza fra il suono d Coleman e il colore di Pollock lo
notiamo pi nel prodato finale ce non rel suo creasi: il primo direttamente nel tempo, ha un
inizio ed urafine e ome il tempo passa, nonrimane. Il seando,invece ha una sua vita propria,
alafine del proces credivo rimane e aquista un'esistenza as .

Non siamo comungte soli nell'avvertire matrici comuni fra musica jazz e action-painting.
Rosenberg dce die Numero 32 opera di Pollock del 1950 dowebbe essre @nsiderato un
cgpoavoro del XX sewlo: il moto perpetuo d una linea sferzante de ha, nella sua fredda
muscolosit , qualcosa della natura improvvisatrice del jazz® e dhe 2i ritmi incostanti del jazz
sono pofondamente radicai nella @scienza anericana e influenzano molte espressoni
stili stiche® ®
E ariguardo cll' action-painting, dice Allan Kaprow:

a8 Noi riconosciamo il valore di questa innovazone perch l'artista aveva @mpreso

perfettamente come redizzala. Utilizzando un pincipio iterativo, affidato a pochi intensi

elementi che st modificano senzasosta, grazie all'improvvisazione, come spesd avviene nella
musica aientale”, Pollock c¢ci d una unit totale e nello steso tempo ci coinvolge
nell immediatezzadell e sue scdte personali®. "

Riassumendo lrevemente, I'improvvisazone nel suo svolgers:  stata divisain due fondamentali
caegorie: tempo improvvisativo e @ampo improvvisativo. La tempordit in questa acceone s
caica di significai particolari soprattutto in relazone d concetto d flus temporale e dle
considerazoni emerse dalla disamina dell o steso. Abbiamo visto comeil ritmo pusante dl'interno
di unimprovvisazone (si consideri qui il termine nella sua accewne pi ampia) sia sempre
fortemente sogggttivo, scollato da un tempo oggetto (come il metronamo) e portatore di una spinta
che, a partire dalla necesst interiore, si configura wme un istanza di libert . Abbiamo esaminato
questi concetti empiricamente @n l'aiuto del buon percussonista rilavendo come dl'interno ol
tempo improvvisativo vi sia una procesaualit che, a partire dall'ung dall'atto primo che dainizio
al'improvvisazone in base (percetivamente) alla regola d relazione lega tutti i successvi attimi
formando ura sequenza, un movimento fluido che stata chiamato, come ormai sappiamo, fluso
temporale. La forza dinamica de muove questo procesd e ne fa da motore  una tensione, ura
spinta pulsionale dhe dbiamo detto esere la necesst espresdva interiore come intenzione di
libert che fa da porte, collega la temporait con il luogo in cui essaa awviene, il campo
improvvisativo.

* Bryan Robertson, op. cit., pag. 148

* | bidem.

* Corsivo mio.

" Testimonianzadi Allan Kaprow; in Elena Portiggia, op.cit., pag. 125,
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Il conceto d campo improvvsativo s affianca a questa procesaudit e la definisce
strutturalmente: il campoimprovvisativo lastruttura dell'improvvisazone. Importante osservare
il luogo @l'improvvisazone, la @rnice in cui essa s d proprio perch i significai degli atti
improvvisativi vengono a astituirsi in relazone e spes in contrappasizione @n di elementi
spazali che la ospitano. per questo che @biamo delinedo come demento strutturale
dell'improvvisazone il limite esterno, ovwero il mondo che ajisce dall'esterno come forma e
modello e de s contrappore dle forze dinamiche dell'improvvisazone delineandore lo spazo
iniziadle. Dunque le cstanti spazai® che mmpongonal campo improvvisativo e e d serviranno
per andlizzae eseauzioni e performance atistiche le possamo gerarchicamente riassumerle in
cornice, limite eterno e mondo come forma e modelo. Abbiamo pd un luogo interno
dell'improvvisazone, che sappiamo essre uninvolucro, un g&cio vudo in cui inizier il proceso
temporal e sotto la spinta dell e forze dinamiche della necesst espressvainteriore.

Possamo dunqe dfermare cheil campoimprovvisativo la @rnice des presenta dl'inizio d
ogn improvvisazone, ci che fornisce i materiai per la trasformazone e tie d la possbilit
al'improvvisatore di mutarli, di rendere proprio primail tempo e di dilatare e ©lorarelo spazo pa,
come abiamo visto in Pollock e cme avviene in musica durante una perfomance di jazz quando
I'eseautore imprime il proprio visauto rello strumento e nelle note de da es sono poddte,
impossessandasi dell 'ambiente in cui suora. Per un'ascoltatore dtento spesso in questo contesto s
pu aver l'impressgone di una rede trasfigurazone, si percepisce la volont e la spinta della
necesst espressvadell'eseautore dhelotta e cecadi possedere d chegli stainnanzi, che |, ala
mano. In questa acceone lo spettatore  parte del campo, | per lasciarsi impressonare dal
musicista eda suoi tempi, pu aprirsi a suo mondo onrico e sograre @n lui a occhi chiusi o
lottare @ontro la violenza ela rabbia delle sue note, pu godere o spaventarss ma mai rimarr
indifferente, I'improvvisazone ha una forte personalit e toccasempre chi ne partedpe, anche se
solo conil rifiuto.

Difficilmente possamo fare dtro d fronte adella musicatotamente improvvisata, o ci piaceo ci
infastidisce, ma nonsar ma un sottofondo pacevole per le nostre serate @n amici. Questo ci fa
cgoire mme il tema della libert  siail vero tema della necesst espressva interiore, e della libera
improvvisazone tutta.

Ornette Coleman raconta: @Jna volta ho suoreto per died minuti a un conges d architetti
americani dove e@a in corso un dbattito dedicato ala Bellezza® eio ero stato chiamato a
rappresentare il brutto®.”™ Da queste parole di Ornette Coleman possamo capire @me
I'improvvisazone de a&hbiamo detto nonconformarsi a forme o modelli dati a priori nonsi ponga
neppure il problema del gusto o cElla bellezzain senso estetico. L'improvvisazone non mai per,
non moss dal compiadmento e non ha finalit esterne determinate n tanto meno s pore |l
problemadi piacee.

Questo perch se s sottoporese adelle regoe estetiche perderebbe d che maggiormente la
contraddistingue: la libert e lautenticit . Infatti, all'interno d quel guscio vudo che prima
abbiamo trattato nella nozione di campo proprio questo vi troviamo. Lalibert dell'improvvisatore

la condzione essenziale dell'improvvisazone stessa, lapaosshilit  di movimento e di creazone
istantanea ®me proces dstintivo della stessa die la rende unica @ irripetibile. Dungue [©interno
del guscio unisola di libert che I'improvvisatore difende @i denti e ce tramite la forza
pulsionale della necesst espressva interiore spinge egioca ontro il limite esterno, cercando d
dilatarne i confini. Una buora improvvisazone spes®®  proprio quella dhe riesce al avere un
respiro pi ampio rispetto al suo purio d partenza, quella de ha mnqustato pi libert , che ha
scoperto e dlargato i confini dell'isolain cui s trovava astretta nel momento in cui I'uno ha dato
vita d proces®, quella dhe hafatto ura nuova scoperta e te gioisceper il piacee e questo nuovo

™ Ornette Coleman, sasofonista, uno cbi padri del cosidetto free jazz corrente musicde di cui ci occuperemo
diffusamente nel prossmo capitolo. Nato a Fort Worth (Texas), nel 193Q rilasci questa dfermazone in urintervista
racolta etradottadaMelvin Van Pledbles, in 8Jazzmagazne® n. 125, dicembre 1965 pag. 30.
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suono di procura. L'improvvisazone fortemente legata dl'atto della scoperta epossamo dre de
nella sua libert I'improvvisatore come un ricercaore e sperimenta in continuazone nuowe
mescolanzedi suon senzaporsi il problemadel gusto.

Dunque anche lalibert partedpa dl'improvvisazone in maniera @gtitutiva asumendo r a
seondade contesti, 0 meglio del campo in cui avviene I'atto improvvisativo, particolari e sempre
divers significdi. Il tema dellalibert potremmo dre essre lo spirito dell'improvvisazione, come
qualcosa di ineffabile de sempre I'acoompagna in maniera mutevole. Sappiamo che questa libert
ha anche due facce se per un verso ci slega da ogn obHigo formale, dall'dtro  sempre wme un
sdto nel vuoto. Questo vudo, quel luogo interno dowe &biamo detto trovarsi la necesst
espressva interiore wme forza dinamicain seno all'improvvisazone anche la sede della libert
al'inizio d ogn proces improvvisativo.  certo che si presenta cme un vudo da riempire €
come tutto ci che 3ibero® nonci d percorsi obdigati, ma per contro non dfre neanche purti
d'appogdo. L'improvvisatore quando inizia la sua eseauzione guarda sempre quel vuoto e d s
butta.”” Seguiamo con attenzione le parole di Steve Lagy:

a Sono attratto dalla improvvisazone per via di qualcosa ce, a mio avviso, ha grande

importanza Si tratta di una freschezza di una qualit particolare, che si pu ottenere solo

improvvisandg qualcosa de sfugge dla scrittura. Ha qualcosa a de fare @n l'idea del

“limite. Stare sempre sul confine @n l'ignao, pronti a sato. E quando si parte, dietro ci

sonotutti gli anni di preparazone esi  ricchi della propria sensibilit ma sempre un salto

nell'ignao e d sono di strumenti che si sono peparati ma  sempre un sato nell'ignao. Se
con el salto s trova qualcosa, allora quello per me haun valore pi grande di qualsiasi cosa

S possa preparare. Ma rimane legato anche aquello che si pu preparare, spede per come ti

pu condure “sul limit€, come dicevo prima. Quell o che scrivo serve al arrivare mn certezza

aquel purto, d modoche siaposshbile poi trovareil resto. Inredt  proprio ‘il resto’ quello
che mi interessa veramente e cedo che quell o costituiscala sostanzadel jazz9"™

Lalibert ¢ ome unospirito leggero che acompagna tutte le improvvisazoni, ['anima stessa
dell'improvvisatore the la dhiede per potersi esprimere senzalimiti formali e de nel contempo re
desidera sempre di pi . per questo motivo che la necesst espressva interiore cme forza
dinamica dl'interno dgl proces improvvisativo  stata thiamata istanza di libert , ci che
I'eseautore sempre dhiede, la posshilit di partedpare aquel mondoe di trasformarlo istante dopo
istante, in uncontinuo Eocesso credivo.

Schematizziamo ora le cstanti individuate in modo ca aver sempre un chiaro quadro d
riferimento per I'andisi e l'interpretazone dei process improvvisativi. Di seguito vedremo pd
come nel freejazz( soprattutto analizzando il lavoro d Ornette Coleman che porta lo stes nane
della ceebre 2orrente musicae®degli anni sessanta) le cdegorie ele relative mstanti individuate
Ci consentano un nuovaapprocdo metoddogico per una disamina di performance improvvisative
date.

" Derek Bailey, op.cit., pag.125.
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Fig. 10

PROCESSO IMPROVVISATIVO

Tempo improvvisativo Campo improvvisativo
Tempointerno Cornice
Uno Luogointerno
Regdadi relazone Limite esterno
Flus temporale Forma emodello

Visualizziamo semplicemente le due caegorie principali del proces improvvisativo. Al tempo
improvvisativo appartengonole stanti che si troviamo nella wlonma di sinistra, e e, a partire
dale considerazoni fatte sul tempo interno, (quindi di un movimento che originariamente va
dal'interno verso I'esterno), si generano rell'uno per sostanziarsi tramite la regola di relazone nel
fluss temporale.

Nella wlonma di destra gli elementi strutturali che compongonoil campo improvvisativo che,
abbiamo detto, essere lo spazo che I'improvvisazone occupa. Qui passamo rinvenire le scdte fatte
dal'improvvisatore, soprattutto nel caso d improvvisazoni altamente spedalizzae, come nella
musica Il collegamento fra le due cdegorie garantito dall'istanzadi libert dell'improvvisatore,
dalasuanecesst espressva e, come forzadinamica occupalo spazo ed , conl'uno,l'avvio a
process.
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PARTE SECONDA
8§ 1.Freejazz

Esamineremo ora, sulla scorta delle cdegorie individuate, ura cdebre e liberissma
improvvisazone di Ornette Coleman. Introduciamo hrevemente il contesto in cui s attua: la
corrente musicde soprannaminata freejazz che nasce es sviluppa nella seconda met del selo
scorso. Conil freejazz le regae dell'improvvisaz one della grande orchestra vengonoradicdmente
eliminate. Si registra un ritorno al'improvvisazone ollettiva eil 2solista’ se ancora si pu dire
che esista, semma una guida dl'improvvisazone, il cui suono poco @opra® quello dei suoi
compagni. In redt i musicisti free sono tutti solisti. Non ¢ pi una %erarchia non pi
posshile ravvisare degli spaz delimitati per le improvvisazoni come negli 3tandard® ma,
piuttosto, I'improvvisazone |'anima ela struttura stessa del free Asluto sportaneismo e libera
circolazone di idee edi suon divengonoil caattere determinante dell improvvisazone llettiva.
Ci cherisultaimmediatamente nel freejazzrispetto allatradizione I'intenzione di svincolarsi da
ogn etichetta eda ogn lineamento del jazz dituale, le aii regole e onsuetudini i musicisti free
hanno tutta l'aria di voler rompere, circostanza e/idente nella strutturazone del brani, nella
utilizzazone degli strumenti e nei rappati fra gli stess, nelle wncezoni ritmiche norch nel
dialogo el musicista on il suo publlico e con di dtri musicisti. Il free mira arifare suoi gli
elementi neri della musica droamericana enello stes tempo si apre totalmente aogn possbile
arricchimento. In contrappasizione dlalineamelodica che nel jazzsolitamente rintracdabile nel
Femi®, “vi unarivalorizzazone dell'improvvisazone dein unceto qual modo gustifica anche
I'appell ativo freepaosto davanti ajazz Il freejazz dunqueunjazz fibero® ovelibero sinonmo d
rottura, di unessere d di fuori delle strutture edell e forme dellatradizione che I'ha precealuto e dhe
pore I'enfas sulla posshilit dell'artista/musicista di esprimersi in maniera personale. Sappiamo
po che anche dtri significai saranno prtedpi del senso d freejazzo della new thing, la nuowva
cosa.” Oltre arivestire un modo nuovo dsuorere eintendere il jazz questo movimento sar anche
legato, da dcuni del suoi musicisti pi rappresentativi, ai tumultuosi anni sessanta. Rivoluzione
nera, affermazone della nuova sinistra anericana, crescita del disenso interno regli Stati Uniti el
fiorire della aultura underground” tutto ci crea una vasta rete di intrecd che ollegano questo
nuovomodo dintendere lamusica ©n la situazone rede vissuta dal musicista eil suo desiderio d
emancipazone, non solo dalle restrittive forme musicdi impaoste dalla commerciaizzazone, ma
anche ©n ura nuova e pi consapevole visione di s, uma riceca di unautonamia e di una
valorizzazone del proprio passato pi remoto come valore alturale. Questo essere inadeguato ad

™ Classcamente mn &ema®nel jazzsintende la melodia caatteristica edistintiva di una cwmpaesizione, comunemente
racciusa nell e trentadue battute della canoricaforma AABA.

® Sopranname vagamente ironico con cui veniva chiamata questa hiuova musica®

" Portatori proprio d unavisione sociale epdiiticadel freejazzsono Carles e Comolli conil loro testo, gi citato, Free
jaz black power. Osservano di autori:3l freejazz partito dallareazone dle forme mlonizzae del jazz edalaricerca
di riferimenti con le musiche dricane, giunto a mnfigurars come mntestazione pi globale dei valori culturali della
civilt ocddentale e @me wstruzione di una musica droamericana spedfica e &ivit musicde in funzione di arte
rivoluzionaria d servizio della rivoluzione® Dunqge sembra questo I'appiglio per I'insorgere della aitica bianca
l'avvertire I'evento #ree® ome pericoloso e direzonato a svincolare i neri da un sistema non puamente musicae ma
anche sociale. Alla base di queste mnvinzioni ci potrebbe essere il deit-motive che acompagna lo scritto e dhe in
sostanza dferma dhe la allturanerao  rivoluzionariao complice Sembra dlora che la storia del jazzsia un lungo
passggio d complicit sofferte e de il jazzmostri di essere vivo proprio in queste sue impennate: nel rigetto e nella
resistenza dl'ideologia biancadominante dl'interno del sistema caitalistico. 1l freejazzsembra aloro essere lamiglior
espresgone di questo stato d cose, una musicadi adifficile cnsumo e di difficile acolto®, e per chi voless acoltarla
simpore I'atto d umilt di un avvicinamento franco e diretto, senza presunzioni, annulando anche ogn pretesa di
superiorit . Cfr. P.Carles L. Comoalli, op.cit., nella prefazone di Giorgio Merighi.
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un ascolto deggero® ha come dfetto un alontanamento ed un rifiuto da parte degli ascoltatori
ormai abituati ad un@ceto® ordine nelle eseauzioni.
Il freeinvecebalzaimprovviso ed imprevedibile, ogn performance diversa dala precalente ele
traccescritte sono pessoch inesistenti o per lo pi degli appurti, linee melodiche de vengono
presto memorizzae dai musicisti. Il free  un linguaggio concreto che non resconce le
insoddsfazoni ei tormenti, ma de, spes, re ripropore le sofferenze. L'ascolto d un concerto di
free jazz innanzitutto e perlopi ci sorprende in prima battuta per I'andamento temporale,
apparentemente rotto e discontinuo.
Rashied ali "' ci dice deil ritmo nel freenon percepito con latesta enemmeno tanto 2contato®:
gnon \iene sentito neppure wni sens, bens, prima di ogn atra msa viene sperimentato e
provato attraverso il corpo. Questa non una @nstatazone astratta dell'arte, ma una redt
che ha una sua mmpletezza Il ritmo riferito ale funzioni del corpo; lo swing a battito del
cuore, il pulsare veloce evibrante del free legato ai battiti del polso. Dietro a d sta ancora
un kettito del cuore the fa da motore trainante. Bisogra essere predsi. Non s vud dire de
nel free la pulsazone arese preso il posto del battito cardiam: la pusazone una
dimensione aygiuntiva, accanto al battito del cuore dhe irrinunciabile. All'interno d questa
situazone fondamentale fra i batteristi del nuovojazzs posono riconascere uninfinit di
stili asolutamente personali, come nei primi anni del jazz® ™

Similmente aRashied Ali si esprime unaltro grande batterista di quegli anni, Andrew Cyrill e:”
aswing lareazonefisicanaturale del corpo umano ai suon, che portano I'uomo a muovere
il proprio corpo senza eccesvi sforzi¥dn senso astratto lo swing un sound @ tutto
prevedibile e integrato, che produce una grande sensibilit spirituale dell'essre, um
spiritualit tangibile, quasi magicavil sapere e sta succedendo e succede in ogri momento
qualcosa di metafisico.2™

L'aspetto @metafisico® dhe speso asume il free undtra suggestione su cui S ci potrebbe
soffermare. Proprio questa rottura di una ntinuit temporale, la mancanza di unarmonizzazone
ben presente e ontinua rendono il free una musica s cruda, nei suoi mod e nele sue
manifestazoni, ma proprio perch 2altra® anche veicolo verso mond nuowv e iperuraniani, come
accale on SunRa* Il tempo e latemporalit ¢he sappiamo assumere unimportanzafondamentale
nel proces improvvisativo iniziano rel free adelineas come fortemente sogggttivi. | batteristi in
primis confermano guestavolont di aderire aun visauto che si fatempo rell'eseauzione stessa, mai
predeterminato e sempre gerto a qualsiasi nuova istanzamusicae. La dinamicatemporale imprime
un movimento spesso rotto e discontinuo, il batterista (o0 percussonista de sia) nel frees eleva a
una maggior completezza A lui non richiesto solo il semplice portare, scandire e mantenere il
tempo, con quel carattere oggettivo che ne evidenzia la facaata ball abile® come accdeva nelle

"’ Batterista, nasce aPhiladelphia nel 1935e gopare sulla scienzanel 1965in un quartetto d John Coltrane. Musicista
dall'intensit bruciante emolto dnamico, in pesses d un predso controll o teaico del suo strumento.

® Joachim Ernst Berendt, Fotostoria del jazz op.cit., pag. 245.

" Nato nel 1939a Brooklyn, Cyrille diventato famoso per aver partedpato alla Cedl Taylor Unit. Musicista 2@lto®
ha studiato anche dla Juill ard Schod di New Y ork musicapercusdva.

* JE. Berendt, Fotostoria del jazz op.cit., pag. 246.

* Per Sun Ra ei suoi musicisti fare musica, in quel particolarissmo modo, hail valore eil significao d un rito magico,
che mnsente I'evasione nei cieli della fantasia dalla disumanit alienante della vita nel ghetto. L'orchestra diventa as
un'arca aitosufficiente (laradicedi arkestra - nome mniato da Sun Ra per la suaorchestra-  ark), in cui st mantiene il
contatto con la divinit restando lontani dalle miserie di un mondo maledetto. L'armonia, la aii mancanza
dolorosamente patita dagli abitanti del ghetto, viene cecaa d di fuori della redt per essere visauta nell'ill usoria
dimensione di una saaa rappresentazone. Non pu meravigliare che quell'armonia + in termini musicdi + appaia a
tanti incomprensibile: 3a mia musica naturale, ma d di fuori di questo pianeta. + ha dichiarato Sun Ra + io non
considero questo pianeta ®mme un paneta di vita’s.questanon vita, morte mascherata da vita.® Dal'intervista Parla
SunRa, a arradi Giacomo Pelli cciotti, in MusicaJazz? febbraio 1974
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orchestre di swing. Anche dl'interno delle improvvisazoni della grande orchestra di swing, regli
spaz asegnati e definiti delle performance, il collante che legava epermetteva unrientro all‘interno
della cmpasizione propaosta a il tempo. Com' nostra opinione invece nell'improvvisazore il
tempo preceale egiustifical'improvvisazone stessa eil suo carattere istantaneo.

Mentre nell'orchestra di jazz e fungeva da 2gpoggdo® e il batterista aveva la funzione
spedficadi dare etenere il tempo stess all'orchestra, limitando cos le sue posshilit espressve,
nel free pi genuino la parola libero assume particolare rilevanza proprio in funzione del suo
caattere temporale. || batterista libero, svincolato dall'esigenzadi dover @dare etenere®un tempo,
ha la posgbilit di costruire linee melodiche senza preoccuparsi del ®oattito metronametrico®,
dell'acceerare o ralentare un tempo kettuto da un cgpo achestra. Questa nuova funzione, questo
suo essre parificato agli atri strumentisti e legittimato anche sotto il purto d vista melodico,
amplianole sue posshilit e elevanolasuafigura. Nel freejazzvedremo spesso i batteristi ampliare
enormemente la loro strumentazone in cercadi nuowe sonait e che di rimando sovente anche gli
atri strumentisti divengono prcusdonisti. A differenza di quanto accaleva prima, parecdie
sarannole formazone jazzstiche caitanate da batteristi.

Caso esemplare di questo nuovomodo dintendere la performance musicde, in cui anche il
confine sull o strumento perde valore proporendoinveceuna drcolarit fragli
strumentisti stess  I'Art Ensamble of Chicago.” Questa formazone, di grande impatto scenico,
sviluppa la sua musica in modo estremamente originale, mischiando a volte suon di sirene
(smilmente aquanto avvenivain Edgar Var se, il cui anelito alalibert dallatonalit potrebbe aver
ragione dessre aiche nel freg con lungle parti percussve a ai partedapa tutta la band. Per
costruire queste ricche e olorite improvvisazoni i musicisti dell'Art Ensamble of Chicago usano
una variet timbrica esonaa de necessta di una gran quantit di strumenti, il che rende le loro
esibizioni, acompagnate anche da un mascheramento del musicisti stesd, pari aunavera epropria
rappresentazone.

Lalibert assume innanzitutto pregnanzatemporale, per poi rivestire il successvo affrancamento
dalla tonalit e, come @biamo g accennato, caricas di que significai 4ivoluzionari® che a
tempi del loro esordio vengonocos ritratti da Morgenstern, critico d @Down Bed® *

4 a new thing un'espressone dinsoddsfazone per lo status quo, unrifiuto d accétare le

convenzioni correnti, un assalto, spes furioso, a presente ea gran parte del passto. Ma,
nello steso tempo, avvertibile nel suo fondo un romantico anelito ala gioia,
al'accatazone, e aquella @msa indefinibile de si chiamalibert . spes prolissain modo
esasperante, verbosa, indisciplinata e catica Ma anche, spes, cgpacedi produre momenti
di rara bellezza di grande intensit , di surredistico umorismo, e di quella esatante
comunicadone fatta qui e ora de wstituisce il fascino el jazz Ma  jazz? Alcuni del
fondamentali elementi mancano. C' poco d ci che a&hbiamo imparato a riconcscere @me
swing. Speso nonc' tracdadi quella organizzazone formale de s ritrovain ques tutto il

jazz sezone ritmica estrumenti melodici, asli contrappasti a coll ettivi, tempo regoare e

*2 All'Art Ensamble of Chicago appartengonoil basssta Malachi Favors, il sasofonista Joseph Jarman, il trombettista
Lester Bowie eil sasfonista Roscoe Mitchell.  proprio quest'ultimo, (nato a Chicago rel 1940e membro fondatore
dell'’AACM @Assciation for the Advancement of Credive Music® esseme aRichard Abrams ed uraltra trentina di
musicisti) a dar vita nel 1965all'Art Ensamble of Chicago. Dice Berendt che asuo avviso nonesiste nesaun altro jazz
ensamble che abia ma disposto d cos tanti colori musicdi. Durante gli spostamenti i musicisti portavano con s
interi camion d strumenti. | musicisti erano pa tutti polistrumentisti: Mitchell suora a esempio i sasfoni contralto,
tenore ebas, il clarinetto, il flauto, I'ottavino, il piffero, il glockenspiel, lo sted drums, le mngas, i goongs, i cembali
e mS Vvias

* Prestigioso magazne americano cedicao ala musica jazz own Bed® ogg ha ache un sto internet
(www.downbeat.com) molto aggiornato ove posshile documentarsi e accedere avecdi articoli pubHicai dalla
rivista. Inoltre, cosa molto utile nella musica, offerta anche la posshilit di ascoltare in file Red audio o Mp3 gan
parte degli artisti che hannofatto la storia di questa musica
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cos via Ci non di meno il suonoe il feding sono speso del tipo peadliare d jazz anoi
ormai familiare, ed sicuro che non s tratta di musica dassca qualungue significao s
voglia dare aquesta anbigua espressone. QualunqLe ®msa sia (e sl ha spes la sensazone
che gli stess musicisti nonsappiano kene d che hannofrale mani: unflus musicde, se
s vuole definirlo in quelche modo), nonle si deve fare torto facendo @ragon ingiustificati.
Accusare un ketterista di nonavere swing, rel senso che di lo criticahain mente, scorretto
e senza ostrutto. Pretendere aerenza a modui formali che i musicisti evidentemente
respingono altrettanto sciocco che acaisare un pttore informale di non rappresentare la
redt ©*

Notiamo come da queste parole del critico americano M siano tre purti che esaltano il carattere

quas utopistico del free Innanzitutto la gi discussa libert , a aui I'autore dell'articolo d una
coloritura ¥omantica® ¢e non ci sentiamo d sottoscrivere in toto. Troviamo invece molto
pregnante la definizione dhe si vede quasi costretto a fare, nel momento in cui usa la parola #lus
musicale® cacando ura aeguata spedficit che @mungle tende a fuggre dale dassche
caatterizzazoni. Altro purio che d pare molto centrato il rifiuto d modui formai e la
conseguente amprensione che d non costituisce un &difetto®, ma bens una prass ben definita e
consapevole.
Abbiamo qund individuato tre purti di convergenza, (libert , flus musicde erifiuto d moddi
formali) come caatterizzanti il free nelle parole di Morgensten. Questi purti di convergenza
posono ug@mente essere rinvenibili nel pensieri del batteristi free per ¢ che riguarda
esclusivamente il tempo e si pasono anche trovare, seppur mischiati in tutto ci  che mncorre dla
vita, nelle biografie dei principali fautori di questa musica® Il freg come tutto il jazz ma in
maggior misura, collima es fonde @nil visauto del musicista. Se d s sofferma sull e biografie dei
suoi esporenti  posshile notare cme questa triade, libert |, I'ideadi un flus musicde nuovoe
significante e il rifiuto dei vecti modui consolidati nella tradizione jazastica, siano comuni a
tutti. Dungte l'ideadi ricercasi muove non solo attraverso unostudio e una reinterpretazone, una
sperimentazone diretta sullo strumento e sul suono, ma axche nella diretta prova dell'esistenza,
spes altalenante etravagliata, fatta di continui alti e bass, diffidenze espostamenti, girovagare da
una dtt all'atra dell'’America cecando d diffondere, in utimo, un amore per la musica ®me
mezd espressvo ed artistico libero, incontaminato, soprattutto dall e forme della musicabianca

Questa triade, cos I'abbiamo definita, dobbamo ora annaarla per poter in seguito riprendere il
filo del discorso quando, duante I'analisi stretta di una brano musicae useremo questi concetti per
riportarci alladisaminateorica df ettuata sul proceso improvvisativo:

a) libert
b) fluss musicde
¢) negazone di forme emodelli.

Il free jazz stato e tuttora rimane una delle massme espressoni dell'improvvisazone in
musica Unlong payingin particolare, ed il suo2mompasitore®sonoriconosciuti come |'artefice del
manifesto d questa new thing eil titolo stes dato a quell o storico evento ne sottolineail contenuto
“Free &zz A Colledive Improvisation By The Ornette Coleman Doulde Quartet”. Sar proprio
guesto lavoro che prenderemo in esame per centrare lanostratesi su dati di fatto.

* Da The October Rewolution: two views of the avant garde in action, in @Down Bea?®, 19 novembre 1964
*Vedi come laletturadi biografie di grandi jazzsti freesia densa di avvenimenti e pensieri che cncorronoe
partedpano sullo sfondo goprio d questi tre concetti.
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8§ 2.0rnette Coleman

Se il visauto del musicista free partedpa esi esprime insieme dla musica dell'improvvisatore
steso nel momento in cui il suono s ¥a% (e qui dobbhamo ricordare cwme la musica sia
innanzitutto e perlopi una prasg), diventa interessante dare uno sguardo ala vita di Ornette
Coleman, primadi addentrarci nell'analisi musicde di FreeJazz

aQuando hosentito Ornette per la primala primavolta ho sentito lafelicit che generava. Era
una delle mse de anavo d pi della sua musica Era ws libero, nonatante le terribili
esperienza passate per il modo d suorare. Non capivo come la gente non riuscise a
ascoltarlo¥s Quando dceva %wing® non intendeva il vecdio 2swing® usava la parola
awing® pi 0 meno come per dire suorere liberamente, suorere quello chesi  veramente.®

Questa l'impressone de il batterista Edward 3Ed°® Bladkell * ricava dai primi incontri con
Coleman, intornoal 1950,a aui rimarr legato alungosia ame amico che cmme musicista.

Ornette Denard Coleman nasce nel Texas a Fort Worth, il 9 marzo 1930.Inizialo studio del sax
ato nel 1944 e dnque aani doposuora in orchestre di &hythm&blues®. Alla fine di una tourn e
negli Stati Uniti si ferma qualche mese aNew Orleans e poi s stabili sce aLos Angeles. Nonriesce
avivere solo degli ingaggi musicdi e per integrare fadivers lavori frail quali il lift di ascensore per
due anni e mezd. Si raconta e spesD S presentava @n il proprio strumento in quelche locde
nella speranza de i musicisti 1o lasciassero suorere un pd con loro, ma avolte non di riusciva di
gprendere neppure una nota® Si fecelafama di musicista Iolto stonato®, che non sapeva neppure
cosa fosero di acwordi. Non abbandora mai |o studio della musica lui che ha imparato a suorare
come autodidatta e dtraverso l'esperienza fatta nelle orchestre. Attraverso molte fatiche e spesso
anche diverse umiliazoni un pod per voltala sua musicaprende mnsistenzafino ad affermarsi come
manifesto d un nuovomodo dintendereil jazz
Di seguito, krevemente, le tappe significdive della cariera del sasofonista. Il basgsta Red
Mitchell, udta una cmpasizione di Coleman nel corso d una prova, lo presenta aLester Konig,
direttore della caa discografica Contemporary, che nel 1958e nel 1959 di consente di redizzaele
sue prime incisioni con Don Cherry alatromba. Graze aJohnLewis, pianista eleader del Modern
Jazz Quartet, Coleman dttiene una borsa di studio che gli consente di seguirei cors della scuola di
jazz di Lenox. Nonocstante l'interesse del suoi primi dischi, non riesce aottenere gli ingagg
necessari per il mantenimento d un regolare comples. Per la caa Atlantic, registra una serie di
album che wstruiscono l'esteticadel freejazz Poi due ani di inattivit musicde (19621964 e il
successvo ritorno in pubbico. Accompagnato dal basssta David Izenon e dal batterista Charles
Moffett, improvvisa d sax alto ma ora usa ache il violino e latromba. Scioglie il trio e si dedica
alla ommpaosizione. Alcune sue opere vengonosuorete eregistrate da una grande orchestra dassca
(vedi Skies Of America). Propore diverse formazoni, in cui partedper anche il figlio dodcenne
(Denardo, ketterista) e po nuovamente @n Charlie Haden, Dewey Redman e Ed Bladkewll. Viene
riconasciuto come uno dei principali fautori del freejazz e dlafine degli anni '60 la sua fama
consoli data.

* Michele Mannucdi, Ornette Coleman, (Jazzpeople) Nuovi Equili bri, Roma 200Q pag. 12
*" Ed Blackwell, nato nel 1927a New Orleans, fu betterista e anico d Coleman per lunga data epartedp all'incisione
di Free &zz nel 1960
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8§ 3. Analisi del campoimprowvvisativodi FreeJazz

Free A&zz- a collediveimprovisation by the Ornette Coleman Double Quartet™  stato registrato
in urininterrotta presa di registrazone di 36 minuti e 23 secnd. Questa performance s pu
ascoltare esattamente com' stata suoreta in studio, senza manipolazoni posteriori. Gi  I'idea
dell'orchestrazone  fuori dell'ordinario, sono poposti due quartetti composti dai seguenti
musicisti:

Ornette Coleman, sax alto

Donald Cherry, pocke trumpet

Scott LaFaro, bass

Billy Higgins, drums

posto sul canale sinistro dell'impianto stereofonico,
Eric Dolphy, bassclarinet

Freddie Hubberd, trumpet

Charlie Haden, bass

Ed Bladkwell, drums

posto invecesul canale destro.

Proparemo ora un ascolto, e mnseguentemente una prospettiva di lettura di Free &zz che far
Cgpo a d che @biamo definito come campo improwvvisativo e proceso temporale nel primo
capitolo. Questa rotazone di prospettiva disinveste dal piano puamente musicde es preoccupa
maggiormente di cercae le wstanti che in linea teorica @biamo visto sempre partedpare d
proces improvvisativo.

La nostra ricerca non pu che cominciare proprio dall'esame del campo improvvisativo come
Spazo dedicato all'atto improvvisativo stes®: precalentemente eébiamo affermato che l'unico
elemento strutturale che possamo rilevare in seno ai process improvvisativi - costituito dalla loro
natura %pazale’ dalladefinizione di una wrnice e delimiter o spazo ei materiali che di volta
in vdta saranno sati dall'improvvisatore. In Free &zz il campo improvvisativo delinea una
cornice molto chiara: la scdtadel tipo d orchestrazone elo spazo cheil doppo quartetto gudato
da Coleman assume @me proprio. Abbiamo precalentemente definito il campo improvvisativo
come il luogo in cui l'improvvisazone s d, considerando ura gradazone de, a partire
dall'inconsapevolezza dell'atto, ¢i condwce aun gado @ e€evato in cui I'improvvisazone
perentoriamente voluta. Free &zz stato scdto come esempio per andizzae le comporenti
individuate dl'interno d un poces improvvisativo perch qui I'improvvisazone diviene
protagonsta: essa  volutamente cecaa mme demento primo d un fare atistico che, abbiamo
visto nellabreve biografia®di Coleman, cercasempre lo sguardo emozionale.

Non rinvenibile in questa mmposizione una partitura die d consenta unanais musicologica e
strutturale della musica di Ornette, n noi la vorremmo. Free &zz offre un ascolto estremamente
duro, dfficile, che sicuramente non si preoccupa di essere gradevole dl'oreccio dell'ascoltatore
ma e, piuttosto, cerca una strana forma di sincerit© da ci questa musica la suora. La
soddsfazone perdtro, il godmento in essa sembra proprio essre da quella parte, da chi suora

* Titolo ariginale del Long Playing. Per I'andlisi di Free hzzci siamo basati sull'edizione Atlantic 1364 (ora Atlantic
812272397%2) rimasterizzaa in Compad Disc per ottenere un @ predso riferimento cronogafico. Nel confronto
compiuto dall o scrivente la versione rimasterizzaa non presenta dcuna diff erenza sostanziale rispetto a quella su vinile.
Predsiamo che la versione rimasterizzaa in Compad Disc di Free &zz uno ci cinquanta titoli scdti dalla Atlantic
per commemorare il suo cinquantesimo anniversario. Questa mllana, chiamata #Atlantic original sound, ha la
particolarit di aver mantenuto il suono aiginale, la stessa pertina ele stese note delle crrispondenti versioni in
vinile. Per quel che riguarda la registrazone di Free &zz importante rilevare dhe d che s sente  perfettamente
uguale a ¢ che fu suorato in studio, come riportato sul disco: awithou any splicing a editing®. In copertina White
Ligth di Jadkson Poll ock, per gentile concessone del gall erista Sydney Janis.
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come se stesee parlando, ridendo, pangendo? piuttosto che darsi al'altro sotto forme elulcorate.
Cos, anche solo a un pimo sguardo, ci acorgiamo d come i concetti individuati (libert , flus
musicde e rottura di forme e modelli) sono g dentro questa wmposizione per esprimerne il
caattere pi  autentico, la sua ingenua natura, avulsa dalla morsa standardizzante del commercio.
Proprio qu stauno di primi significai di questa incisione degli anni "60, rell'ideadi una libert
guasi totale chetrova solo nel campo improvvisativo i suoi elementi strutturali.

L'analisi di Free &zzci consente di avvicinare il concetto dimprovvisazone, oggetto della
nostra indagine, alle cdegorie individuate mme sue stituenti, campo improvvisativo e tempo
improvvisativo. Riflettere sull'improvvisazone e soprattutto sull'area dove I'atto sportaneo s
manifesta, ci conducono su ura strada che wmungle ha una sua tradizione, la quale in utimo
sempre il qui e ora, la libert crediva, il suono immediato. Quello che cechiamo d rilevare,
dal'analis di ci che in redt vorrebbe esistere solo nel momento in cui s fa, che
I'improvvisazone non solo un qu e ora, a volte un gesto riparatore, atre una necesst per
liberare la mente dalle gabbie del 2concsciuto®, ma, spes, (soprattutto in musica ein quelle
manifestazoni dove essa agjuista una spedalizzazone) una vera epropria ¥isione ded mondd. *
proprio analiizzando il campo improvvisativo che compiamo un @s verso guesta acceione. |l
campo la struttura dell'improvvisazone. Stabiliamo ora le @rrispondenze fra i concetti ril evati
precalentemente e Free &zz Abbiamo visto che le comporenti fondamentali del campo
improvvisativo sonotre:

a) la @rnice

b) il limite esterno

¢) il luogointerno.

Alla cornice abbiamo attribuito la funzione di delimitare lo spazo occupato
dall'improvvisazone in base dla wmposizione de le forze originarie dell'atto improvvisativo
asumono. Dungte la crnice risultante della mwmpaosizione asunta da limite esterno e luogo
interno. Il musicista ha uno spazo vudo per la propria espressvit che lotta contro il mondo
esterno che lo limita, con forma e modello.  nella definizione di una @rnice per la propria
improvvisazone del'autore sceglielo spazo ei materiali.

[l limite esterno sappiamo essere cstituito daforma emodell o, fattori che agiscono dill‘esterno
e premono climitando lo spazo che il musicista cecadi ricavare per la propria improvvisazone.
Ricordiamoci di aver sottolineao che forma e modello partedpano al'improvvisazone @me
elementi strutturali, che ne delimitano lo spazo iniziale dall'esterno. In questa acceione esg, per
maggior chiarezza sonolaforza @ntraria, conservativa, che si oppore dlalibert circoscrivendore
i confini.

Il luogointerno lo spazoiniziae, quelloche @biamo detto essre mwme un guscio vudo, libero,
in cui, tramite I'unocome dto primo e lanecesst interiore wme sua forzadinamica prende asvio
il proceso improvvisativo, d natura esenzidmente temporale. Es  delimitato dal limite esterno.

* Osserviamo che nei campi in cui I'improvvisazone raggiunge gradi elevati di consapevolezza come in quello
proposto o anchein altre forme atistiche, in cui il suo uLs0 masscdo, essanonsia unicamente un quelcosa the accde
qui e ora, sebbene mn tutte le sue implicazoni, ma piuttosto ura scdta, un aientamento che privilegia il li bero fluire
degli accalimenti piuttosto che un predso indirizzanento verso un oblbettivo. D'altronde, come vedremo, la aedivit
in uncerto qual modo recesdta di tale libert , di uno spazo suo proprio. Questi non  solamente legato all'arte, ma
potremmo dre dla vita adlturale in genere. Questo atteggiamento dmprovvisazonista® possamo sovente trovarlo
nell'idea e d prefiguriamo pensando al #iposo®. Il concetto d %iposo® esprime dlora proprio I'allontanamento
dall'obhiettivo el ripristino d un raturalit coincidente cni nostri ritmi interni.
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§ 4.Lacornice

Osserviamo come viene ricavatala crnicein Free &zz innanzi tutto la strumentazone, il doppo
guartetto, assolutamente inusuale per unaformazone jazastica Abbiamo un&utto doppo®, unsax
alto d Coleman a aii fa e® il clarinetto contrabbasso d Dolphy, la pocket trumpet di Cherry e la
tromba pi conservativa di Hubberd, i due contrabbasssti, Haden e LaFaro e i due batteristi,
Blackwell e Higgins. Nelle liner notes di Free &hzz Martin Willi ams dice ariguardo d&l doppo
guartetto: “questa la forma del brand’, esprimendo cos la sua mnvinzione de la scdta dei
materiali, dunge della orchestrazone, per questa improvvisazone sia in redt [Iimpronta
determinante dhe Coleman ha voluto assgnare aFree &zz Ma la nostra andisi ci obdiga a
andare pi in profondt per ricavare mme la scdta del doppgo quertetto sia gi  una scdta di
qdibert©® in cui s esprime tutta la forza del titolo asegnato da Coleman a questa sua
improvvisazone. Abbiamo detto chela amrnice compostadall o spazo scdto dall improvvisatore e
dai materiai che vengono sati per la performance Ora, se d soffermiamo ariflettere e al'interno
dell'andlisi propcsta, soprattutto ad ascoltare d che accde durante I'eseauzione del brano,
possamo visualizzae la scdta di questa particolare orchestrazone ela disposizione nello spazo
come segue;

Fig. 11 CORNICE

COLEMAN DOLPHY

CHERRY HUBBARD

LAFARO HADEN

HIGGINS
BLACKWELL

Anche dal posizionamento nei canali stereofonici rileviamo la stessa impostazone: ala sinistra
possamo ascoltare il quartetto d Coleman mentre dla destra @bbiamo quello d Dolphy. Questa
strategia adottata da Coleman accentua la qualit emozionale della cmpaosizione, porendoin atto
una dialettica fra gli strumentisti che si #ronteggiand® cecando d accentuare el enfatizzae un
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dialogo quas umano, unfacda afacda de durante I'improvvisazone richiama aun confronto
diretto ed immediato, a un chiamarsi e rispondersi. Questa diaettica dl'interno d Free &zzci
interessa particolarmente: in prima istanza la sua spazalizzazone rende particolarmente evidente
come la rnice sia in redt l'unico costrutto all'interno del brano, come essa sia pensata
consapevolmente, a monte, proprio per favorire il processo improvvisativo e il continuo richiamo
ala aedivit e all'immaginazone dell ‘artista.

Il processo credivo, sappiamo, pu essre anche sterile. Un'improvvisazone libera, come quella
proposta in Free &zzsicuramente aveva la sua maggior difficolt proprio nell'asenzadi forme e
strutture aeanti un adine ben definito e unospazo spedfico per ogn musicista. Lalibert pu per
asardo paci anche di fronte d dilemma del silenzio, all'attimo vuao in cui I'immaginazone ela
credivit s spengonoe in cui, in libere improvvisazoni come Free &zz nons hanno appogd.
L'acces a mondointerno emozionale ela sua profusione espressonista da parte dell‘artista non
sono 2automatici®, s tratta di entrare in stratificazoni dell'esere e spes trovano la loro
posshilit  di esistenza nel mondo solo ed unicamente dtraverso performances artistiche e te,
proprio per laloro particolare aderenza dl'intimo aero® dell'eseautore non sono cos accesshili e
sicuramente nonsempre disponibili.

L'impostazone del doppo quartetto e il suo modo d fronteggiarsi assumono al'interno cella
cornice un caattere strutturale: per asuurdo si potrebbe dfermare che cmmunge una forma ¢ , e
che questa rinvenibile proprio nella scdta dei materiali e nella loro spazaizzazone. Questo
dmodd® di redproco aiuto e di continuo stimolo alle varie improvvisazoni che via via s
suseguono,come a esempio rell'assolo d Hubberd, che si avvia timidamente e ¢e, a seguito d
un intenso lavoro d tesstura degli atri strumentisti Sinfiamma verso 6:20.* Dunque questa
didettica aunta @n l'impostazone del doppo quartetto permette d@ musicisti di sostenersi
redprocamente durante le improvvisazoni, ma ha anche unatra importante funzione: quella di
esere unanovit , ura sperimentazone innovetiva.

L'ideadi libert si manifesta forte proprio nella rottura conlatradizione: difficile immaginare
un doppo quertetto che suoma ntemporaneamente e oltre a tutto improvvisando. Questo
stratagemma evidenzia subito la particolarit di Free &zzeil bisogno d differenziarsi da d chelo
precale, ha un immediato e forte richiamo al'ideadel nuovoetaglia onci che per Coleman ha
rappresentato unlimite euna diusura, norch , speso e volentieri, unmotivo demarginazone. Ci
vengono @a in mente i cgoi orchestra che lo consideravano troppo stonato per suoraere, e di
addirittura lo pagava per non suorere. Ecco che dlora il doppgo quartetto  un tutto pieno proprio
contro quella ¥isione® musicde, contro il conservatorismo e cntro la forma standardizzaa de il
jazz aevanuovamente asunto dopolariformadel bepop e successvamente, soprattutto nella West
Coadt, conil cod jazz

I'affermazone della propria identit che viene simboeggiata, nella libert eseautiva e
nell'assunzione di una formazone inusitata aeda gpasitamente per sostenere questa visione.
Dunqgte il rappresentare la @rnice ®n le sue ontrappasizioni come forma del brano ci rende
unideaspedficadi come pu es%re pensata unimprovvisazone musicde o, se vogliamo, d come
diventi rilevanteil carattere di consapevolezza d'interno d quella stratificazone dhe @biamo visto
procedere da una gradazone in cui I'improvvisazone semplicemente 2aviene© a quella in cui vi
sono ctlle spedfiche dedsioni. Nella rnice troviamo la scdta dei materiali, abbiamo un gesto e
un quello, uratavolozzadi colori che pensiamo confacenti al nostro bisognoespressvo. Un doppo
guartetto una scdta de inevitabilmente condwce asonait particolari e hain s unaggressvit
maggiore, sviluppa maggior potenza Di fatto, aajuista immediatamente una valenza disorientante,
caotica Spes ha una piega fastidiosa, basta asviare il brano per avvertire una forte sensazone di
rigetto, sembra quasi un avviso, i primi s& seoond di Free &zz s presentano totamente e
consapevolmente sovversivi, quasi urlassero: @honascoltated!®

* | riferimenti al brano sono2cronametrici®, nel senso che per evidenziare le parti pi  rilevanti indicheremo i minuti e
second corrisponcenti nel display del lettore compad disc.
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Ladefinizione del campo improvvisativo e della cornice d suointerno ci  cheimprimeil senso
e doma il significato a susseguente proces®. la scdta atistica drastica ma non dfinitiva, la
presa di posizione Fagionatal il lato logico che fa sempre e comunque valere il suo peso per
dialogare @n l'dtro. Certo cos possamo affermare che Coleman hascdto la via emozionde, ha
preferito I'espresgvit all'ordine. Ma dobliamo prestare atenzione, tutte le ulteriori considerazoni
estetiche dhe potremmo fare riguardo a Free Bhzzs macdierebbero d un ascolto che, come sempre
accale, segue il gusto e cecaparticolari e illuminanti significati anche dove nonci sono.In questa
sede, se cechiamo d evitare il tranello dmusicologico® e la forma descrittiva, dobbamo ridurre
al'oso ci che @biamo d fronte. L'operazone per cgpire s il campo improvvisativo e la
cornice a 89 riferente  esenziale: oservare la scena d momento zeo. Ridurre dl'esenza il
palco del tearinoconi suo personagg.

Lo zero tutto ci che precale la temporalit del proces improvvisativo, logicamente la
scena prima dell'uno. L'uno il tempo che prende posses® del campo e e @nseguentemente
iniziail proces come improvvisazone, qui che si avviala particolare mnceone temporale the
abbiamo chiamato tempo interno, osoggettivo, in cui entrano in goco I'espressvit e la aedivit
del musicista. Qui il vissuto comanda un tempo 2dtro®, soggettivizzao dala fantasmatica del
musicista performante se stes nella sua rabbia, nel suo ddore, nella sua gioia e passone; tutto
guesto non logico, non un @iscorso® dai confini preds e dettagliati ma piuttosto un fluso
emozionae, I'emergere di ci che solitamente proprio nel discorso non troverebbe spazo e
significao, unsogno liberato dal confine del ricordo e vivente nella veglia dell'ascoltatore, che
proprio come aun sogno ave badare, prestando attenzione a non scivolare nelle trappde del
significao.

La crnice unconfine temporale de divide il tempointerno dal tempo esternoed  rinvenibile
nell'attimo zero; lo zero  tutto ci  che preceade il fluso temporale, la scena che st d prima
dell'uno. Néllo zero pessamo vedere msa l'improvvisatore ha scdto consapevolmente. Questa
considerazone sull'esistenza di zero e uno ci fariflettere:  qui che troviamo i due tempi, le due
particolari acceroni gi indagate dl'inizio del nostro lavoro. Nello zero I'oggettivit  domina e
imprimeil suomarchio aogn istante, il rede stabile e onseguente: la 2onadi confine del tempo
esterno, di ultimi attimi in cui  rinvenibil e questa temporalit . Nel tempo esterno ps fare delle
contrattazoni, pecs deddere e acordarmi con dtri e partedpare dla messa in scena di un
progetto. Lo zero in un qu certo modoil tempo esterno pimadella suatrasfigurazone, pata @n
s il tempo oggettivo, gLello del metronamo e ugualmente quell o dell'orologio, per intenderci, dove
gli uomini lottano per I'esistenza edove Coleman a fatica ceca di costruire delle oasi di libert
espressva. || campo improvvisativo la struzione di un areastrutturale in cui il tempo subisce
una spinta enozionde e una vaorizzazone soggettiva; l'uno simboleggia proprio questa
modificadzone temporale, una spinta qualitativa, esistenziadle, che si appropria del campo
improvvisativo attraverso il darsi del flusso temporale interno del soggetto. La crnice delimita
guesto spazo iniziale, in cui  stato risucchiato il tempo oggettivo e dove non i sono atro che i
materiali scdti dal'improvvisatore; I'acaratezza on cui s sceglie il vuoto sta dle posgbilit
espressve al improvvisative del musicista. Risulta evidente che la wrnice un cornfine fra zeo e
uno,fradue concezoni temporali. Ed  proprio osservandola scena d momento zero che rileviamo
la struttura consapevole, le scdte fatte egli acardi presi: dopo v sar creazone istantanea flus
temporale, per ['appurto, improvvisazone.
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Fig.12

Cornice

Tempointerno

La arnice separa le due mncezoni temporali. Per capire la funzione strutturale del campo
improvvisativo nd dobliamo csservare la scena quando essa si trova d momento zero, cio  prima
che I'uno segni I'avvio della nuova cncezone temporale edungie de il flus temporae interno
dell'artista performante si impossess del campo improvvisativo. Questo  simile nella musica
dorganizzaaldi tradizione ocddentale d momento in cui il direttore d'orchestra dzala bacdetta e
guarda gli orchestrali, conta il tempo che sar padrone dell'eseauzione musicde ed awvio dla
compasizione. Quel breve datimo prima de inizi I'eseauzione d rende la scena che  stata, in un
ceato qual modo, pensata dal compositore: possamo cos vedere 10 spazo e i materidi scdti per
guella compasizione (I'orchestrazone, gli eseautori, ed.) e @s intuire, prima de inizi la musica,
se si tratta di un concerto per piancoforte eorchestra o d una sinfonia dell'epoca dassca Qui per,
nel momento in cui il tempo musicde diventa padrone della scena, abbiamo un gercorso costruito
sulle note euna partitura dhe d guida, e questa semplice @nsiderazone non c'illumina ceto sul
tipo d eseauzione che stiamo per ascoltare, ( presumibile che quandoci si avvia atedro s sappia
cosa s ascolter ) ma dencota la differenzafrail tempo esterno rel suo utimo istante, lo zero, e una
nuova temporalit che a es s sostituisce, il tempo musicde. Dungle bisogrna ossrvare la
differenza fra le due tempordit e comprendere die una temporait che possa dirsi iniziata ha
sempre una onadi confine dhelaseparada d chelaprecale. questa 2na the osserviamo, in un
improvvisazone, per ricavareda essa d che strutturalmente  stato predisposto dall ‘artista, perch |,
a contrario d ci che awviene se no stessmo per ascoltare una sinfonia dasdca in cui l'atto
credivo precale I'eseauzione musicde, (la aeazonemusicde gi data el esistente, scritta, su d
una partitura) nell'improvvisazone i due momenti si fondonoed essa traela sua spedficit proprio
da quel fluso temporade fondatosi sull'affrancamento da ogn determinazone aorioristica,
necessario per la aeazone sull'estro del momento. La wrnice separale due temporalit  descritte, 1o
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zeo in un atto improvvisativo  un angdo d visuale privilegiato che d permette di rinvenire
I'unico costrutto predisposto dall‘artista: 10 spazo ei materiali scdti per la performance

Simile ancheil tempo del sogno f@r ci  che riguarda la demarcazone di un confine tra tempo
interno ed esterno. Quando damiamo |la percezone del tempo cessa enel sogno unaltro mondo
appare, in es© nonc' il ticchettio predso dell'orologio e i contorni della parola tempo sono
indefiniti, uriattimo o ded ore possonoessre lastessa @sa proprio perch laquantizzazone perde
di significao e tutto il mondo nostro: nel sognosiamo soli e il tempo  un ertice personale de
non ammette intrusioni. Solo ci che @biamo impostato prima, nello zero, pu riportarci con
predsione nellaredt , con l'urlo sec della sveglia de d dice e ora . La @rnice nel campo
improvvisativo unalineadi demarcazone fra due temporait che se ossrvata dlo zero consente
lo svelamento dell a struttura ela definizione di un‘areaspedfica Se vogliamo cercare una struttura
in Free &hzzdobbamo guardare la scena d momento zero, a prima, e dlora vediamo emergere |l
campo improvvisativo conil doppo quertetto che si fronteggia, i registratori lasciati scorrere aruota
libera; percepiamo il moduo emozionale eil temadellalibert , gli strumenti come materiali pronti
a olorareil quadro e soprattutto I'ideadi untempo fluido, personale.

Questi materiai nello spazo del campo, @ pochi acwordi presi da Coleman con di altri
musicisti come gli aunisoni armonici® ** ei brevi @emi° che delimitano e lanciano di aslo dei vari
strumentisti sono pesenti alo zero. Qui siamo nel prima, nell'attimo che precede la lunga
improvvisazone e qui troviamo ura struttura, per quanto esenziale possa esere, in Free &zz
Questa strutturad un colore predpuo a brano, partedpa in maniera sostanziale dl'evolversi delle
idee cedive e in pdenza ontiene i germogli emozionai che daranno \ta dle singde
improvvisazoni. Questo ci fa dfermare de il campo improvvisativo la struttura
dell'improvvisazone. La cornice lalineadi demarcazone fralo zero el'uno.

8 5.11 limite esterno

Sappiamo che il limite esterno il mondocome forma emodello che agisce ®ntro I'istanza di
libert dell'improvvisatore. Abbiamo dunqee due n
ceti, forma emodello, in riferimento a nostro improvvisatore, Coleman. Quello che riassumiamo
come limite esterno  un'oppasizione %entita®dall'improvvisatore mwme unaforza @nformista, che
attraverso il mantenimento d unaforma @nsolidatasi nel tempo e dl'interno d una tradizione mira
a onservarne le strutture fondamentali .

Possamo dre die il limite esterno assume tutte le caatteristiche inerenti alla nozione di
gparadigma® e te, attraverso modelli appasitamente predisposti trasmette il sapere nozionistico a
lui pertinente. Non che d sia qualcosa di male ndl limite esterno se non questo suo carattere di
fisst che, soprattutto in ambiti accalemici, sembra voler fare dell'ortodossa e dell'aderenza
completa a modelli proposti la nota di maggor eccdlenza Spes® questo pata a una
solidificazone dell e strutture dellaforma fino a diminare mwme impure tutte le possbili variazoni e
modificadoni, asumendo un tono dognatico, categorico ed altero. Ci riesce bene propare
I'esempio dell'attuale sistema tonale come paradigma inossdabile dl'interno della comunit  del
musicisti a partire dal seclo ventesimo.

Molti sono stati i musicisti, anche in ambito accalemico, a partire per esempio da Var se o
Cage”, che hanno cercao vie d'uscita da un modell o che sembra limitare le posshilit  sonare e he

* Gli unisoni armonici sono, come si pu  ascoltare sin dall'inizio d Free Azz (predsamente da 7'a20") una spede
di acordaturafrai vari musicisti che esprimeiil carattere enozionale di una &intonia® Coleman ricorda che ogni fiato
ha la propria nota da suorare e te debbonofare in modo che il risultato nonsia tanto urlarmonia ma piuttosto un
aunisond4

* Dice Edgard Var se: @Dimenticae il pianoforte! Abbiamo bisogno d un approcdo alla musica de sia nuovoe pi
semplice Lo sviluppo dll'arte  stato frenato da una serie di restrizioni temiche die ogg non ha pi senso. Non s
deve dimenticare che la divisione dell'ottavain dodci semitoni  puramente abitraria: nonc' ragione di continuare a
tollerare una simile limitazone. Cos come il pittore riesce al odttenere diverse intensit e diverse gradazoni
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S pore @me musica per tutti e atutti i livelli. Allargare questa concezone d rumore, 0 a puro
silenzio ambientale, usare I'l-Ching” e dunque impiegare il caso all'interno d unopera ce si
prefigura come indeterminata Sono comungue operazoni, &tti che ribadisconoil limit e di unaforma
elanecesst di evolverla. opinione mmune ogg |'immediata identificazone della musica @nle
sette note dell a scda temperata, senzaperatro danandarsi n come d siamo arrivati, n se esistano
musiche dtre, assamusiche che duonncd® d di fuori di quell e sette note.

Per Ornette Coleman il limite esterno era rappresentato dalla forma edalla tradizione del jazz
consolidatasi @ momento dellaregistrazone di Free &izz Cos anche per nai. Potremmo chiederci
e indagare, come al esempio hannofatto Carles e Comolli,* sulle ragioni ultime che hanno patato
tanti musicisti jazz a cecare una rottura @n latradizione proprio nel freg e di | risalire dtraverso
un visione forse pi  sociologica die nonmusicologica a problemi sociali dei neri americani, come
in parte @biamo esposto al'inizio del precalente caitolo, ma questangdo d lettura sarebbe
depistante per lanostraindagine e ¢ porterebbe inevitabilmente molto lontano dai problemi inerenti
al'esenza del'improvvisazone. Abbiamo tracdato urasciutta biografia di Coleman, per
evidenziare come il visato rede dell'artista sia sempre e omunqte determinante; questo ci ha
aiutato a mmprendere la via eanozionale scdta da Ornette. Non vodiamo per cadere nei tranglli
sociologici massficando il lavoro che &biamo scdto d esaminare, Free &zz dunqe d
proporiamo d rimanere nei limiti che sappiamo essere quelli delle caegorie individuate.

Il limite esterno forma e modello, la forma in questo contesto abbiamo detto essere |l
paradigma dominate dl'interno d una tradizione, il modello la sua rappresentazone tipica Noi

cromatiche, il musicistapu ottenere diverse vibrazoni sonare senza onformarsi necessariamente d tradizionale tono
e semitono ma variando, in sostanza, da una vibrazone dl'altra. Se vogliamo sfruttare a fondo l'arte dei suon
dobliamo andare dlaricercadi meza espressvi totalmente nuov. Senz'atro, su questa strada, dowemmo dmenticare
il piancforte, con tutte le restrizioni temiche e e ci impore, senza de questa debba esere mnsiderata una
proposta iconcclasta. Se la mettiamo a @nfronto con le dtre ati, la musicarisulta estremamente aitiquata, nei suoi
mezZ espresdvi. Siamo in attesa di un nuovo Guido dArezad che facda fare dla musica un pas avanti.
interessante osservare, comungue, che sotto un pofilo puramente teaico il problema gi ben impostato.® E. Var se,
Il suono @ganzato, op. cit., pgg 51-52.

Cos anche John Cage, dtro grande innovatore del sealo scorso, s esprime ariguardo del suo krano silenzioso
4'33°, dowe s sottolineail bisogno d liberare la musica dall'eccessva invadenza dell'intenzionalit e delle preferenze
individuali: @enso che forse il mio peza migliore, o aimeno quello che preferisco, sia 4'33°, il peza silenzioso.
formato da tre movimenti, e in nesauno d ess vi sono suon. Ho vduto liberare il mio lavoro dalle mie simpatie e
antipatie, perch ritengo che la musicadowrebbe essere libera dai sentimenti e dalle ideedel compasitore, ho sentito e
sperato d aver conddto altre persone asentire che i suon dell'ambiente in cui vivono cogtituiscono ura musica e
pi interessnte della musica e potrebbero ascoltare in ura sala da oncerto. (Y4 Sin dagli anni quaranta pensai alla
musica ®me aun mezad per cambiare la mente (Y4). Presi a considerare I'arte non come qualcosa e mnsistesse in
una omunicazone dal'artista d pubbico, ma piuttosto come un'attivit dei suon nella quale I'artista trovasse un
modo per lasciare che i suon fossero se stess.(¥4) Il giudizio d valore, quando viene formulato, nonesiste d di fuori
della mente, bens soltanto all'interno della mente che lo produce Quando dciamo: questo  buonoe questo  cattivo,
deddiamo d eliminare cete se della nostra esperienza Suzuki ci diceva dhe lo zen ci chiede di attenuare questo
genere di attivit dell'ego e di acaescere I'attivit che mnsente il resto della aeaZone.(¥s) Deds che arrei raggiunto
guesto scopo con un meza tanto rigoroso quento lo starsene seduti a gambe incrociate, osda l'uso delle chance
operations, e lo spostamento della mia resporsabilit dal fare delle scdte d porre delle domande® Michele Porzio,
Metafisica del silenzio - JohnCage, I'Oriente ela nuo/a musica, Auditorium, Milano 1995 pag. 112

*L'I-CHING, o Libro dei mutamenti, un antico testo cinese di divinazone. Cage dferma dhe I'azone sperimentale
qguella il cui risultato imprevedibile, di qui l'uso dell'l-Ching come operazone cauale per introdure
I'indeterminazone, (vedi Music of Changes, 1951 oMusic for piano, 195256).

* Significativa ariguardo la dtazione di Archie Sheep con cui Carles e Comolli iniziano il primo capitolo del loro
testo: 4l jazz uno i pi significativi contributi sociali ed estetici dell'America Certi I'accatano per ¢ci che : un
contributo significaivo, profondq per I'Americain quanto contro la guerra; contro quella del Vietnam; perch  per
Cuba, perlaliberazone di tutti i popdi. questalanaturadel jazz Senza andare a cecare molto lontano. Perch ?
Perch il jazz unamusica ess stessa nata dall'oppressone, nata dall'asservimento del mio popdo.° P. Carles JL.
Comalli, op. cit., pag.13.
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possamo rilevare qual erail limite esterno rel momento zero, cio possamo fare una mappa e
individui cosasi trovava d di fuori della cornice mme forma emodell o che si opporeva dlalibert
cecaadal doppo quartetto, in uncerto qual modole @aomalierispetto a paradigma:

Fig. 13

Tradizione =STANDARD

NO-standard
Un brano ad libitum

Brano Due quartgtti contemporaneamente anetja
Unasax di plastica

Una pocket trumpet
Un clarinetto contrabbasso
Ritmica ¥floppa®

Strumento convenzionde
Ritmicastabil e

Se ossrviamo questa semplice figura, possamo ndare wme d che esterno ala rnice s
oppona dl'istanzadi libert rappresentatada d cheinvecenella @wrnice contenuto.

Innanzi tutto la forma dello standard d jazz® come modelo per le eseauzioni e le varie
interpretazoni, che dfica dtraverso uma dtruttura spedfica tema/chorus improvvisativi

* Vediamo come il pezod | Got Rhythm di George Gershwin siala base di una delle progressoni di

acordi pi popolari dell©era bebop. Viene generalmente soprannaminata "rhythm changes®. Sui
rhythm changes s possono applicare numerose modifiche. Molti dei peza basati su questa
progressone sono suoreti in tonait di Si bemolle, e atempi molto veloci, speso sopra a 200
battiti a minuto. Questi brani hanno ura struttura a32 kettute di tipo A A B A basata sul seguente
schema:

A || Bbmaj7 G7 |Cm7 F7 |Bbmaj7 G7|Cm7 F7 |
| Fm7 BDb7 | Ebmaj7 Ab7 |Dm7 G7|Cm7 F7 ||

A || Bbmaj7 G7 |Cm7 F7 |Bbmaj7 G7|Cm7 F7 |
| Fm7 Bb7 | Ebmaj7 Ab7 | Cm7 F7 |Bbmaj7 ||

B||Am7  |D7 IDm7  |G7 |
|Gm7  |C7 lcm7  [F7 ||

A || Bbmaj7 G7 |Cm7 F7 |Bbmaj7 G7|Cm7 F7 |
| Fm7 Bb7 | Ebmaj7 Ab7 | Cm7 F7 |Bbmaj7 ||

Riportiamo questo schema @mme esempio d una dasscastruttura acordale su cui s inserivano le
varie improvvisazoni dei jazanan. Questo pu renderci unideadi cosa Coleman avvertiva mme
limitante per il suo particolare modo d esprimersi, dellaforma edel modello che dannoluogoal
limite esterno. La dilatazone de una simile struttura subir in Free &izz massma, rimanendoin
ultimo solo I'ideadell 0 spazo che essarappresenta.
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(solitamente AABA) una forma, avvertita come limitante e obsoleta da Ornette. Interessante
notare per come qui sinnesti una dialetticafra d che harappresentato uraregola e ¢ che tende
a superarla. Per Ornette in Free &zz I'improvvisazone deve esre libera, deve lasciare spazo
al'espressvit e alla aedivit del musicista laregala, il modello formale va superato. Ma d che
tende a superare la regola stesaa pu sembrare la stessa regola estremamente semplificaa
Affrancandacsi dalla struttura s costruita la posshilit  di una maggiore libert all'interno ddlla
cornice, ma proprio nella dialettica @ntro laregoa de dall'esterno preme dheil 2huovd trovalil
suolimite.

Spieghiamoci: in Free &zzlo schemadel brano d jazz ©s come usuamente a wstruito 2salta® e
in sua veceprende arpoil free Ma acoltandola cmpaosizione arvertiamo comungte, anche se la
dilatazone masdgma, temi e diri° dimprovvisazone mme in uno standard che si susseguono
al'interno dal collettivo. L'unisonoarmonico * halafunzione di scandirei momenti improvvisativi
che as=gnano d voltain vdtail 2chorus® aun musicista.

Tutti hannoil 1oro spazo, che mediamente @pre i cinque minuti per i fiati, escluso Ornette e
occupa uno spazo doppo, d died minuti circa lanciato da un vero e proprio tema. Classcamente,
come avvienein unostandard, di aslo dellaritmicas trovano alafine della momposizione, prima
i due ontrabbasssti e poi i percussonisti. Alle percussoni  stato assegnato unospazo p breve,
di soli tre minuti circa per ciascuna. Ci  che rileviamo che Free &zz pu se libero da una
costruzione amonica edalla dasscaforma AABA propria dell o standard, nericdcain utimo um
spede di gertura® L'ossatura idede, unoscheletro spodio e asciutto, stato dungee mantenuto,
cos com' avvertibile axche nel tempo ddla cmposizione, che non  totalmente rotto e
discontinuo, ma de piuttosto presentaun doppo incrocio, il quartetto d Dolphy bette untempoela
ritmica del quartetto d Coleman lo dmoltiplica lo esegue auna velocit doppa, ma @mungle
sempre in sincronia. Qui troviamo la funzione idede del limite esterno. Forma e modello
partedpano sempre e omungLe in via mnservativa, contrappongono uaresistenza d nuovoche s
riasaume nell'assegnazone di uno spazo che ha il proprio limite in ci che della forma e del
modello non al momento zero eliminabil e.

Lamediazionein Free &zzparte da particolarit ° che nello schema @hbiamo visto essre esterne
alla ornice
standard come paradigma,
concetto d brano,
strumento convenzionale,

il quartetto come formazone tipica,
ritmicastabil e.

Ora possamo ricavare @sa a ese s sostituisce aguistando maggior libert rispetto a gi  dato
come forma e modelo al'interno del campo improvvisativo. In luogo a@dlo standard come
paradigma @dbiamo un apertura formale de svuata la struttura AABA dai classci giri acordali e
che ha unicamente la funzione di ripartire le seaoni dimprovvisazone; rispetto a brano ¢
formato, cssa @mn unsuo tempo deseauzione definito, Vi sono die registratori che lavorano 2ad
libitumPe dungle una dilatazone temporale the cntiene tutto ci  che vi poteva stare in quello

* L'unisono armonico  una breve parte musicae di pochi second in cui i fiati eseguono @lle nate lungte, che
vagamente ssomiglia al ura acordatura frai vari strumenti, dove Coleman intona per primo e gli altri fiati seguona
Voluta da Coleman al'inizio d ogn singdaimprovvisazone ha per I'appurto il compito d demarcare le varie aeedi
as®lo. Il nome, @unisono armonice®, coniato dallo steso Coleman in riferimento ale sue mnvinzioni teoriche
aamolodiche® osda una mncedone molto personale emai redmente definita della musica su cui I'artista basa le sue
performance.

*" Queste potrebbero essere molte di pi , essendo compresi nel limite esterno tutto ¢ci  che si contrappore dl'istanza di
libert dell'improvvisatore (ad esempio il sistema tonale). L'importante qui non definire la quantit all'interno della
nozione, mail modoin cui es® opera. Questi cinque esempi sonosemplici e dhiari e d consentono d delineare mmeil
limite esterno agisce
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spazo, ddimitato materiamente dai 3540 minuti di un dsco in vinile; anche per gli strumenti
clasdgci abbiamo piccole modificazoni, Ornette suora in unostrano sasofono banco d plastica e
Don Cherry con ura pockd trumpet. La formazone po  quell'inusitato doppo quartetto
ddialettico® di cui abbiamo g parlato, che ha per compito I'improvvisazone llettiva. Di
conseguenza anche laritmica stravolta:  posshile ascoltare per tuttala composiziore il pulsare di
due tempi differenti, ma sempre ollegati da un rappato d 1/2. Possamo dunq ricavare questo
sempli ce schema:

limite esterno FreeJazz
Standard come paradigma Aperturaformale
Conceto d brano Dilatazone temporale, due registratori
aad libitume
Strumenti convenzionali Sax di plastica pocket trumpet
Un quertetto Doppo guartetto
Ritmicastabile Incrocio temporae

Sotto la wlonna del limite esterno troviamo le manifestazoni dellaforma mentrein Free &zzvi
ci che aquele manifestazoni s oppore. Il primo al di fuori della @rnice il secndo
al'interno. Vediamo quind dispiegate nel campo improvvisativo coppe di forzetermini che s
oppongonain via didettica e tie aumono la funzione di premesse, esendo cos concepibili a
momento zero, dunqe 'istante prima dell'avvio del proces temporale edell'improvvisazone di
fatto. Il fare, laprass improvvisativa emusicade dopol'uno, wser questi concetti per I'eseauzione e
laricerca adimentata dalla necesst interiore dell'essere performante se stes nel campo. Bisogra
sempre @nsiderare mwme queste due tempordlit , 1o zero e I'uno, appartengano l'una d tempo
esterno e l'dtra d tempo improvvisativo. Lo zero ci permette di scrutare la disposizione ele scdte
dell'improvvisatore, ci d questo privilegio non grch il tempoin senso proprio arresti il suo corso
risucchiandoil divenire egli infiniti attimi che incessantemente si susseguono,ma perch segna un
confine, uncontorno redso e stabile frail tempo oggettivo el tempo improvvisativo.

La musica notoriamente  arte temporale, s manifesta nel tempo mostrando ci  che il gesto
produwce, creando on@é che similmente atutti gli stati dell'acqua fluiscono e scorrono come il fiume
eraditeo. Ma essa  tempo rel tempo, una astruzione de s sovrappore d tempo ogggttivato e ne
creauno nuovoche non god di un dvenire cntinuo, Er esere inveceracdiusatrauninizio e
unafine. L'essere del musicista, come quell o dell'ascoltatore, si misura sempre @n qLesto confine,
conl'inizio e onlafine enellamusicasa e nel dopo non rinvenibile pi nullase nonil ricordo:
non u sar unateladaosservare o urafusione, unmonokldocco d bronzo da percorrere ruvidamente
con le mani, ma solo I'ea d suon. L'improvvisazone nellamusica I'esperienzadi tempo atro
enfatizzaa, perch creda istantaneamente. L'uno la sogia de d ribata in questa nuova
temporait , in questo nuovostato dell'essere de va trasformando e mutando attraverso il flusso
interno el musicista performante il tempo comune, creando nuoe suggestioni: un tempo nuovo,
fortemente soggettivo ed emozionale dhe porta il marchio del mio. Qui |'artista performante dice: 2
guesto mio!° . In questa trasformazone temporale dal 2condviso® d @mio® vediamo tutte le
gradazoni della necesst interiore esprimersi in un =10 SONO! + cos come lo percepiamo
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chiaramente dall'intenziondit di Coleman e pi semplicemente dalla sua biografia. Ma per
compiere questo salto temporale necessrio un tempo el tempo:. nella cnsapevolezzadella
creazone posshilerinvenireil solco chedivideil prima eil dopo,lo zero e l'uno. Questo confine
esiste in tutto ci che I'arte progetta e diventa masscdo e rede nella prass musicde, tanto pi
nell'improvvisazone.

Il limite esterno il paradigmain cui le forze mnservative mantengonola forma cnsolidata
sullatradizione el esistente innanzi tutto e perlopi nel tempo zero. Cos diventa chiaro cherilevare
cosa ¢ nel campo improvvisativo come guardare il confine tra la wsta eil mare: es  ben
delinedo, sulla terra @biamo le nostre @se, le cetezze ele wstruzion fatte, vi poggamo
saldamente edi | possamo osservare il mare. Nel mare invecedobliamo butarci, per esplorare e
concscere: ascoltando I'inizio Free &zz sembra proprio che Coleman s sia lanciato senza dcuna
esitazone.

8§ 6.1l luogointerno

Ultimo elemento del campo, il luogointerno necessariamente l'altra facda del limite esterno.
Questo duelismo @i stato in parte esaminato descrivendoil limit e esterno; il luogointerno come
un guscio vudo, lo spazo che l'improvvisatore aeasotto la spintadella necesst interiore edove
I'uno dr l'avvio a proces improvvisativo contrapporendcsi ale forze mnservative. Per
esaminare wsa s riferisce aquesta cdaegariain Free Bhzz dobbamo eseguire le stese operazoni
fatte per le due cdegorie precalenti, cornice elimite esterno e dungte tornare sempre aquella
temporalit oggettiva, 1o zero. Osserviamo la scena cecando I'esenzidit e tenendo ken presente
che il luogointerno la sede dinamica del proces improvvisativo: qui troviamo la necesst
interiore cme spintapulsionale verso lalibert . Questaper  presente mainattiva, finoa del'uno
non cir il via dlaperformance Dunque dl'interno del guscio essa  ora cntenuta main paenza,
mentre gli spaz aquisiti nella lotta ol limite esterno sono rinvenibili nelle scdte in parte gi
esaminate e ¢e orariproporiamo, maviste dal‘interno:
aperturaformale,
dilatazone temporale - due registratori  a li bitum®,
sax di plastica+ packet trumpet,
doppo guartetto,
incrocio temporale.

Abbiamo g rilevato che questi cinque particolarit non esauriscono tutto ci  che l'istanza di
libert chiede per potersi esprimere, e dhe ess fungonosolo da portavoce® Ci  che sta dla base di
gueste scdte l'istanza di libert che I'improvvisatore sempre dhiede e ¢e Coleman ha sempre
ceacao nelle sue composizioni. Nelle note di copertina del primo disco Sanething Else!!!! The
Music of Ornette Coleman, la parola freedom appare gi caricadi significati:

aSeio nonlego agli acardi schemi armonici gi  pronti, il musicista e in quel momento ha
I'ildea migliore pu scegliere una soluzione propria, uscendo cos da un clich abituale e
proporendo ura direzone migliore. lo mi fido e gli vado detro. Anche il batterista pu
contribuire a canbiare direzone, perch pu modficae le fras dando loro ura struttura
ritmicadiversa, ad esempio, aumentandocos lamialibert di suorare®

Lalibert , questo che cecaOrnette Coleman: @ penso che un gornolamusicasar molto
pi libera. Alloralo schema amonico d un krano sar dimenticao e il brano stes sar |l
proprio schema, e non saremo costretti a forme mnvenzionali. La aeazone della musica
naturale wme l'aria the respiriamo. Credo che la musica sia una @sa veramente libera, e la
pud farein qualungue modoti facda piacae® ™

* Michele Mannucd ,op. cit., pag. 22.
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Il tema della libert risalta sporntaneo senza diederci di giustificarne ulteriormente I'esistenza
Preoccupiamoci invecedi quanto Coleman aff erma sostenendo che il brano stess sar il proprio
schema, e non saremo costretti a forme mnvenziondi. Qui  la @ntrappasizione fra l'istanza di
libert e il limite esterno. La forma cnvenzionale stringe il musicista a adottare dei modelli,
degli schemi che lo vincolano a percorsi obHigati che sono \Jvsati come restrittivi. Possamo
contrappare, nel pensare auna propasizione cMe non saremo costretti a forme wmnvenziondi due
esemplificazoni di mod dessre dl'interno ddla cmunit dei musicisti: |'Aderente e
I'lmprovvisatore.

L'Aderente  cresciuto con ura prospettiva musicde formatasi sulla forma e sul modello; ha
studiato le regde in modo atodoss, hafaticao are eore sull o strumento per portare a ©@mpimento
gli esercizi che gli permettono d avere una $rofesgondlit ©. E' nato al'interno d una struttura che
non hama pensato d modificae ma, piuttosto, d difendere eperfeaonare, secondoil paradigma
dominante. Ha @struito un2se® facendo in modo che vi sia il minimo scato ammisgbile fra la
propria musicdit e quella anmessa dalla comunit , cercando d diventare un perfetto interprete,
secondoi modi e leforme canoniche. Lui cercadi aderire senzastrappi allaforma, conservatore di
natura e spesso ridicolizza I'ingenuo tentativo dell'lmprovvisatore di sovvertire o rinnovare le
regole esistenti. Ormai asuo
agio su strutture emodelli riconasciuti, consapevole del fatto che il suo sapere quello acceétato
(ci che perlopi s trova dl'interno cella tondit ) e che questo di fadlita la sua posshilit  di
esistenza ®me musicista professonista, continuer la sua riceca dl'interno del paradigma
L'Aderente il portatore della mnascenza edel sapere musicae letterato ma, proprio per questo,
poco incline asue posshili modificazoni.

L'Improvvisatore gioca sull'altra sponda del fiume. Ornette Coleman e n lui tutti i musicisti
che hanno prteapato a fars del jazz ala sua aescita e rinnovamento rientrano in questa
caegoria. Ma, cos come loro, tutti i musicisti che insoff erenti all e regole hanno comunque provato
a formulare sostanziali modificazoni all'interno d questa comunit , muovono @& desiderio d
rinnovamento.

L'Improvvisatore ha per in p il gusto per l'istante, il senso per l'indeterminato. Ci  che
chiede e te na troviamo nel luogointerno la posshilit di essere libero nonsolo dale regde,
che &hbiamo visto dlatarss ma comungue permanere, ma anche esoprattutto dal tempo degli altri,
dal tempo comune, dalla wstruzione oggettiva. Visitando il sito Internet della Harmolodic nel
giorni del settantesimo compleanno d Coleman si leggeva : “ Non homai cercato d suonae la
musica del mio tempo. Ho sempre cecato d pormi fuori dal tempa’.”

Ora, tenendo ken presente come il tema della libert s sostanzializz all'interno cella pratica
improvvisativa, pasgamo cgpire @mme il purto da aii siamo partiti, dunqe la forma convenzionde
citatain precalenzada Coleman, siaqualcosada aui ci si deve dfrancae, per dar luogoad ura sorta
di naturalit musicde. Questo Coleman lo fain Free hzz sostituendo la forma mnvenzionale @mn
una gertura e wme ébiamo visto, in base dle sue mnvinzioni armolodiche, serve proprio a
creae quegli spaz che saranno sati per le varie improvvisazoni. Dungue I'apertura formale
I'eliminazone di schemi acordali e usa l'unisono armonico come tracda ricorrente per asegnare
spaz improvvisativii ma  anche e soprattutto ci  che Coleman contrappore dla forma
convenzionale dall'interno, lo astratagemma® de usa per creae lo spazo necessrio per dar vita
ale performancede vari musicisti.

Lo stes uso dei registratori 2gperti°come idea di @ranc’, lasciando che il tutto scorra in
maniera sportanea senzalimitazoni, se non quelle fisiche legate dla durata del disco, richiama a
un wso del tempo come flusso ininterrotto e dunque pi p ersonale, interno. Non v I'ideaformale

* All'indirizzo internet  http://www.harmolodich.com troviamo il sito ufficiale di Ornette Coleman. Qui  posshbile
trovare delle indicazoni sulla harmolodic philosophy?, personalissma visione musicde del musicista anericano. In
appendiceneriportiamo un lreve estratto.
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del brano e una sua @struzione strutturale die ne @difichi i tempi ed i momenti pi  significaivi,
ma piuttosto il contrario, lo sforzo per mantenere sempre viva l'improvvisazone slegando il pi
posshile la musicadalle regoe edalle convenzioni, in unceto senso destrutturando. A riguardo
citiamo dal libro d Mannucd un episodio accaluto il primo luglio del 1997, nommolto tempo fa:

aParigi (Cit delaMusique), 1luglio: a pianoforte Joachim Kuhn,a contralto (alla tromba,
al violino) Ornette Coleman. Allafine di un peza@, Ornette si voltaverso le quinte. Ne esceun
uomo dai cgpelli bianchi, in sala qualcuno riconcsce Jaaques Derrida. Egli si dirige verso la
parte anteriore della scena dove sembrano aspettarlo un microfono e un leggio: «Cosa
succale? (e voltandasi verso il sasofonista) What's happening? What's going to happen,
Ornette, now, right now? (poi verso il publdico) cosa mi succede, qu, ades, con Ornette
Coleman?vs» quel che succede , dal fondo alla sala, unmisto d fischi, urla einsulti che
non aspetteranno n ascolteranno il controcanto del sax. Derrida accéera, abbrevia, pa
scompare. Spazo ala musica e solo ala musica Ma il musicista eil filosofo, suo invitato,
cosa avevano cercato d dire?

Coleman: «Conascevo in particolare le sue ricerche sulla deaostruzione. Ma non |'avevo
invitato per discutere un argomento predso, vdevo che potese far condvidere d che
desideravay/aper me comunicare dtraverso l'arte, la ailtura, latenoogia ecc, unmezo per
rendere la vita pi  fadle dle persone die non hanno access a cete @se, per mancanza di
soldi o atro. Non homai pensato in termini di classe ma semmai di territori, e questa nuova
comunicazone legatutti questi territori, a di | delle omunicazoni a aii siamo abituati».

Derridac «Conoscevo I'importanzadel suo lavoro, un podel suo percorso¥aper certi versi
nol non abbiamo niente in comune, apparteniamo a due spaz culturali differenti. Ci
noncstante, credo ala verit di una cetanecesst di questo incontro, che da una parte del
tutto artificiale, aleaorio, e dall'altranon ddl tutto privo d significao¥ Dai discorsi confusi,
da tratti grosolani della mia ombra de ha percepito, ha sentito che quello che facew
rappresentava unacerta marginalit , rottura, che no aveamo delle ase da condvidere, e
credo che sia vero, malgrado la distanzainfinita¥s ho peparato dunqge un testo, dfficile da
comporre: era necessrio che mi rivolgess a lui, che non capisce il francese, e quello che
avrebbe mntato per lui era il mio tono, e lui avrebbe risposto a quel tono. Mi ha quindi
guidato I'indirizzami simultaneamente alui e d pubHico, su un certo tono, uncerto ritmo,
che gli avrebbe permess d rispondermi, sia di suorere @ntemporaneamente ame. Avevo
cacao d organizzae un gdcoolo testo tedrale, in ingese ein francese, con ura tensione
sospesa the arrebbe gprodato a sua madre + nel corso della nostra wnversazone, mi aveva
colpito questa frase di sua madre: "tu vud essere pagato per la tua anima. Oltre a segni di
tono, d ritmo, a fatto che vi fossro pi vo ci, molti elementi pre-musicdi, volevo abbadare,
annodare aun modo mio un certo numero d temi da analizzae: I'improvvisazone, temi
paliti ci, comeil suorapparto conil mercao, partendo ch d che mi aveva detto»° . **

Questo strano incontro tra filosofia eimprovvisazone malgrado la dstanza infinita® sembra
voler anche soffermarsi sul fatto che, come Derrida ricorda, 2avevamo delle ase da condvidere® e
che queste forse s trovino groprio in un comune sentimento d 2rottura®. Che dunqte la forma
stessadi un krano travalichi quello che la tradizione ha sempre presentato come @ntenitore idede,
che vi sia una destrutturazone dellaforma edel modello, che mme residuorimangadi ess ci  che
nonera diminabil g, risulta esidente dall'esame del campo improvvisativo. Questa parentesi ci pore
il problema enel contempoci d modo d osservare mwme Ornette Coleman in Free &zzlo risolve:
con i due registratori lasciati su “on’, liberi di cdturare qualsias cosa accda, senza limiti
prestabiliti se non quelli della quantit di musica de un vnile poteva dlora @ntenere. L'idea
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guella del superamento del concetto d brano per unapertura d continuo flus musicde,
dall'interno verso I'esterno. In questo senso il luogointerno o spazo che ospital'inizio d questa
nuova liberatemporalit , che dtraverso l'unoavvier laprass improvvisativa.

Cos ancheil sax di plastica bianca usato da Coleman ha una vaenzatutta propria Innanzi tutto

posshile sentire come lavoce di questo strumento siapi singdarmente 2imana®, come riesca a
conndarsi bene nelle idee ®lemaniane di un dalogofragli strumenti come se fossero persone de
ridono, scherzano e piangong in un continuo goco d rimando. Ma questo sax bianco esprime
come Coleman sia spinto da un estremo desiderio d originait , da una ricerca de anche qui
possamo ben dre vada nella direzone die s contrappore asolutamente dla forma e & modello.
Spes I'imitazone lafa da padronanel musicisti, si cercail pi possbiledi suorere cme i modelli
del momento. Schiere di giovani apprendisti passano ae eore per riuscire aimitare la frase di un
tale strumentista, ascoltanotutto ci  che dali viene propasto con totale anmirazone ein devozione
asPluta, eil termine Maestro, che in musicaha una sua valenza ben spedfica racdiude il senso d
queste dfermazoni.

La spersondizzazone in luogo a&ll'imitazone, uma strana forma di ortodcssa religiosa si
diffonde intorno a dei dmodi® di suorare o0 &occae® uno strumento musicde. Come tenerlo,
I'impostazone, le singde particolarit che cmpongono ognspedfico strumento musicae ela sua
temicavengonoidedizzae in nane dei maestri di quegli stess @0ggetti®. Feticismo? Sicuramente
il rapparto musicista/strumento  un nodofreudianoin cui molto Estrova cdda dimora.

Ma Coleman non fa un maestro. Afferma subito il suo desiderio d libert ancheinci che sar
la sua voce nel monda il sax bianco d plastica ha l'originalit necessaria per farsi portatore e
bandera della sua tormentata vicenda. Anche qui Coleman aff erma fortemente un %o sond: io
sSono questo suono dverso da tutti, e la mia voce non sar un imitazone o un modellarsi sudli
stereotipi forniti dalla tradizione ma bens un suono umanizzao, libero ed emozionale. Anche qui
dunqgte resistenza d limite esterno come forma emodello e ritrovamento nel luogointerno d uno
spazo per l'origindit .

Cos anche l'andlisi del dopgo quartetto esaminata dl'interno del campo improvvisativo e
considerata dalla prospettiva del luogo interno si fa portatrice delle stesse istanze di libert e
originalit che il sax bianco d plastica esprime, solo con maggior risonanza  un suono dverso
quello del doppo quartetto, uriesperimento mai provato che s discosta profondamente dalla
tradizione; unoriginalit in grande dall'impatto immediato e disorientante, volutamente eccesva,
difficile da ascoltare.

Lo spazo cacao a momento zero  quello che deve necessriamente @ntenere queste
anomalie, questi suon liberi che non popongono ua piacesolezza eun senso estetico che si
richiami a bello, ma bens laredt del visuuto del musicista che d voce ali strati profond del
proprio esere | dowve la parola perde il senso e dove solo il suono,liberato dalla necessaria graza
ma ridondante di verit pu finalmente balzare dla luce In tutto questo la differente concezone
temporale, I'incrocio propcsto in Free &zz nel luogointerno al momento zero solo urintenzione.
Sappiamo che il tempo si avr dopo, gando dschiuse le porte dla perfomance inizier la danza
dell'improvvisazone. Nel campo, rell'osservazone ce noi possamo fare atraverso la lente e
dall'interno scruta le posshili valenze possbile solo sussumere unintenzione diiusafral'inizio e
il divenire della musica Il tempo improvvisativo sar quello che seguir l'uno, e sar quella
temporait di secondo gado che determiner ladinamicadell'improvvisazone stessa.

Il lTuogointerno la sede dell'unoa momento zero, quind prima de latemporalit che s avvia
dopol'uno re dbia preso pasEsD. In Free &hzz quelo spazo in cui Coleman colloca tutte le
piccole egrandi scdte esoluzioni ricavate dall'esigenza di libert espressva. Tutte queste sonole
stese dhe lottano contro il limit e esterno, e in definitiva sonolo spazo ei materiali che passamo
ossrvare disposti sul campo improvvisativo. Con questo affermiamo che i materiali e lo spazo
scdti per Free &zzsono consapevolmente predispaosti per creae le posshilit  di un nuovotempoin
musica, untempo che permetta una maggiore libert e che dfranchi il pi possbilei musicisti dai
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vincoli che la loro tradizione comporta. Free &hzzcecadi far questo imprimendo il marchio oel
coll ettivo al'improvvisazone eper redizzalo s sollevain uranuovatemporalit in cui ritroviamo
I'ea delle parole di Coleman, 2 non homai cercato d suonaela musica del mio tempo. Ho sempre
cercato d pormi fuori dal tempo’, come la necesst interiore di creae un tempo altro, untempo
che gock dell'elevazone dhe la musicadora a s ma de vuole fortemente umanizzas per non
falsificare I'espresgvit  del musicista performante se stes.

Per questo vengonostravolte le semplici regde della musica I'armonia non \va pi b ene s
come un tempo strutturato dventa troppo vncolante; I'improvvisazone deve godere del frutti che
posono germogliare proprio dall 'affrancamento dalla regola e solo in questa libert trova il suo
senso ariginario. Il pensare I'improvvisazone s risolve proprio nelle scdte de possamo ocservare
sul campo improvvisativo, questa cnsapevolezzadelle premess dell'improvvisazone de d
acces dlalibert come sostrato ineludibil e per I'atto credivo, autenticamente, dall‘interno verso
I'esterno.

Qui l'artista spedalizzaunareadella propria esistenza rendendda fertile per la libert , ritaglia
preventivamente degli spaz a seconda del sentimento d fiducia nella cgadt di posedere d che
gli serve per muoversi, agire su d essa. Noi sempre improvvisiamo qualcosain uralinea te vadal
semplice d comples: nella musical'artista ha esperienza dell improvvisazone, se ne ricorda ein
un certo qual modola &tudia® se ne gpropria; questa esperienzagli serve per dar luogoa quelle
premess de troviamo disposte sul campo al momento zero. Cos, se pur strano, appare de anche
nell'improvvisazone, cos come nella diaettica le premess hannolaloro funzione. In Free &hzzi
materiali sono ura trasposizione della lingua die | musicisti hanno dedso d parlare, e lo spazo
asuumeil ruolo d contenitore.

8 7.11 balzo — il tempo improvvisativo

Definite le premesse di Free &zz con l'andlis del campo improvvisativo, ascoltiamo
rapidamente I'eseauzione di Coleman, rilevandore principamente |'aspetto temporae. Una volta
dato lo spazo da occupare, I'improvvisazone innanzi tutto e perlopi un processo temporae;
attorno al tempo, come nucleo e motore dinamico dell'atto continuamente aeante se stes,
costruito un dalogo che Coleman ama rappresentare come 2emozionale® Il parlarsi in modo
volutamente libero e dunque sgrammeticato, lontano dai canon estetici che vedono rel concetto d
euritmia il %ello®, una nota peadliare di questa performance. Tutto il magma fluido e caotico
delle voci degli strumenti del doppo quartetto d Free &zz in utimo, sottosta d regime del tempo.
Il tempoimprovvisativo la cdegoria principale dell improvvisazone.

Tracdamo ura aondogia della performance el iniziamo a seguirla come farebbe il musicologo
leggendore |a partitura, tenendo sempre presente e Free &zz solo unesempio e dhe quello che
maggiormente d interessa  I'atto improvvisativo in s . Il nostro occhio sar rivolto a costituirsi
fenomenico dell'improvvisazone e @li elementi costitutivi che sempre partedpano al process in
s . Inmusica e dl'interno deladisaminadi Free &zz questo significa deil caattere temporae
dedsivo rispetto al'armonia, o al'armolodia. ** Dunqgue pi  che le note, gli acordi o di unisoni,
pur fondamentali sotto uriaspetto prettamente musicologico, sar il tempo afarla da padrone.

Questa mnsiderazone iniziale ha lo scopo d anticipare I'importanza de il tempo riveste
al'interno cll'atto improvvisativo: il tempo dHll'improvvisazone sempre un tempo nuovo, un
tempo rel tempo racdiuso tra un inizio ed ura fine, che deliberatamente si svucta dei contenuiti
ogeettivi e redi.  atraverso questo ¥are spazo®, che fa da filtro per la libert , premessa
indispensabile per il gioco della aeazonre istantaneg che il tempo gustifica la sua trasfigurata
presenza mme tempo 2dtro®. DOadltronde, la cdena die maggiormente legal'essere dlasuafinitezza
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proprio quella cnsapevolezza del tempo e del suo scorrere. Sollevarci dalla pesantezza
dell'oggettivit temporale, dallaredt che lavita omunque s consumi nel tempo e dhe laregaa
che eso ci impore ineludibile, lasfida dein utimaistanzal'improvvisazone acodglie, anche
solo per ritagli, piccoli frammenti temporali. Il pi d elle volte noi possamo godere dell a sensazone
di libert proprio attraverso le pieghe dell'improvvisazone, negli attimi di sospensione in cui niente
dedso se nonil fatto chenonc' niente dadeddere: lasciare cheil fluss temporale scorra senzail
nostro continuo controllo. Giocare su d es, creae liberamente forme, colori e suon, esprimere
ci chedi pi arcaco gacenel nostro animo cos come sorge sportaneo, parlare @n l'altro ma
senzadefinire un oggetto; questo il tempo che l'improvvisatore vuole.



TABELLA CRONOLOGICA DI FREEJAZZ

Tempo Evento sonao
00:00 Inizio freex totalelibert , tutti gli strumenti improvvisano
Unisono2amonico® £ primo urisonoche introducel'assolo di
00.07 Dolphy

Asslo d Dolphy
00:20
Seoondo unsong, fine a@xlo d Dolphy, lancio asolo d
0512 Hubbard

Free ©n pcoolo urisonoin coda

05:24
Asolo d Hubbard
0540
Terzo unisong, fine as®lo d Hubbard, lancio asolo d
09:42 Coleman

Tema cheintroducel'asolo d Coleman

09:53

Asolo d Coleman
10:.05

Fine ss®lo d Coleman e azzeamento del courter che
1955 originariamente arrisponce dlafine del lato A del long

playing + Atlantic 1364

Seowndaripetizione del tema cheintroducel'assolo d Don
00:00 Cherry
Asglo d Cherry

0012
Quarto urisonoarmonico einizio asvlo ritmica
05:46
Aslo d Haden
05:54
Quinto unisono
10:16
Asglo d LaFaro
10:26
Freepi sesto urisonoin coda
14:12
Asglo d Bladkwell
14:21
Settimo unisono
1543
Asolo d Higgins
1551
Free
16:56
Ottavo unisonoe sftumandoin coda
17.05

Fine
17:28
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Quando ascoltiamo questa composizione di Ornette Coleman, quello cherileviamo I'iniziale senso
di smarrimento che I'impatto sonaro apparentemente disorganizzao dei vari strumenti comporta.
posshile dhe la gran parte degli acquirenti di questo dsco al'inizio abbia pensato d aver speso
male i propri soldi. Diciamolo subito, Free &zz non sar ma un gacevole sottofondo n una
musicarincuorante da ascoltare dopole battaglie quaidiane. Non una composizione flomenicde®
enon neppueunamusica de anbisce d carattere 2@Ito® e de pu svelarci arcane manowre del
compositore. Free 3izz una musicairritante edal carattere fortemente egoistico'” che non in
nessun modo pensata per piacee: bisogm sforzarsi per ascoltare @n attenzione wsa accde in
guesta registrazone. Semplicemente intendiamo che se, cerchiamo ura grammetica della musica
che d dia una pur vaga chiave di lettura della composizione, rimaniamo a terra. Dobkiamo andare
dritti verso il suono, alla sua essenza, se vogliamo che Free &zz ci dica qualcosa; doblhamo
comportarci come il negativo d una pellicola fotografica e lasciarci impressonare da d che
ascoltiamo, senza asanzare pretese su regole musicdi o estetiche. La teoria musicde qui non ci
serve eneppure una anaoscenzaprofondadellatradizione jazzsticapotrebbe soccorrerci.

Fatte queste semplici premess, analizzeremo lo sviluppotemporale del proceso improvvisativo
di Free &zzin base dlatabella condogica die ebbiamo riportato paco sopra. Le analisi sui legami
frai conceti definiti nel primo capitolo e I'opera di Coleman, (contrariamente aquanto  stato fatto
per il campo improvvisativo, dowe il concetto ha $recaluto® I'analisi individuandore la cdegoria,
e dunque siamo partiti dalla cdegoria di campo improvvisativo a ali conseguentemente ineriscono
le mstanti di cornice limite esterno e luogointerno) saranno dscusse sulla base dell'andamento
temporale dellaregistrazone.

Ancoraunavoltanel proces improvvisativo il tempo che d condwce eprecale, anticipandoil
concetto, come  giusto che sia nell'improvvisazone.  solo ascoltandoiil fluire della musica nel
tempo, che passamo capire dheil tempo steso s trasformato e ha subito ura modificazone e
lo hareso nuovoe personale.

§ 8.l tempoimprovvisativo interno

Ci che bisogra momprendere afondo,in Free &hzze nellamusicaimprovvisatatutta, I'ideadi
fluso temporale. Quando dciamo che i musicisti sonodiberi® e qui ci riferiamo principamente
alla sezone ritmica, (che tradizionalmente nel jazz ocomposta da basso e batteria), intendiamo la
libert daquel @modd di portare e ©noscere il tempo che @biamo esaminato nel primo capitolo,
definenddo tempo A, tempo esterno. Questo il tempo che viene impaosto, staccdo da un cgpo
orchestrao daun drettore e e hade valori definiti, legati a battito metronametrico che ne misura
ladivisione. In es troviamo e battute (che definiscono che tipo d tempo wseremo, 44 + 34 ecc,
esu cui s costruisconoi 4giri° di acoordi su cui il brano s posa), ei valori (per esempio d=60, che
stabiliscono quale sar lavelocit di eseauzione in base d solito parametro del metronamo, in cui
ovviamenteil valore 60 rappresentai battiti a minuto e d ladurata dellanota). Questo tempo, conla
suatradizionale notazone, il tempo musicade de viene usato nella musica scritta e ostituisce la
grammaticaorizzontale indispensabil e per la cstruzione ela scritturadi partiture musicdi.

2D own Bea® pubHicadue recensioni del disco, in uradi queste JohnA. Tynan arriva d purto d chiedersi: 2 Dove
finisce lanevros einizialapsicosi?? In M. Mannuwcd, Op. cit., pag. 41
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Prima di introduci nella divisone accenata tra tempo improvvisativo e tempo esterno,
(vedendo come essa si sostanzializzain Free &hz2 dobliamo per, per chiarezza ricordare che a
monte dell'inizio del proces temporale @biamo g trovato un confine de divide due
temporalit : quello che separa il tempo zero dall'uno. Il tempo zero ci  che inerisce d campo
improvvisativo, che @hbiamo definito come il tempo rede e ©ndviso, il tempo oggettivo in senso
proprio, fermato I'istante prima dheil proces inizi. Questo ci consentiva di osservare il campo e di
rilevarne gli elementi costitutivi, definendo cos |'unica struttura in seno al'improvvisazone, lo
spazo da essa occupato a momento zero e | materiali scdti per la performance Passato questo
confine entriamo nel tempo improvvisativo. Ci entriamo con l'uno, I'atto primo dell'artista dhe
awvia il proces e prende pieno pasesD del campo. Dungwe con l'uno che facdamo il primo
balzo verso l'improvvisazone. Questo dviene cmprensibile perch , per dare awvio a quella
continua trasformazone dhe propria della prass improvvisativa, dobbhamo creae una zona libera
davincoli formali, dowe poter essere immediatamente aedivi in unmovimento che va dal'interno
verso |'esterno, dil sogeetto al'ambiente. Com' paosshbil e trasformare un suono, unritmo, seil suo
significao primo rimane sempre tale, se nell'udirlo e nel costruirlo, nel fare quella nota d
impossbil e vedere oltre la stessa?Immaginare una posshilit  di esistenzaoltre d chegi ci  dato

partedpazone auntempo che avanti a tempo rede, che per contro riconasce e #ermail puro
dato empirico. cos cheinizialatrasformazone aediva, immaginando untempo che avanti e
per questo mio, personde. I'immaginare, il sogrere de prende forma dtraverso l'atto
improvvisativo, dvenendosuono.La cgadt dell'improvvisatore sar quelladi riuscire avedere il
suono dversamente da cme le forme standardizzae lo presentano: la sua personale cgadt
immaginativa di usare un 2la® o un2re®, noncome due note definite einserite in un sistema
normativo, che regalai rapparti che posonoessre wstituiti e aeanti armonia emelodia, ma bens
un suono liberato dalla sua definizione e immaginato nuovo, riplasmato, in grado d esprimere
I'intenziondlit del musicistaqui e ora.

Il primo legame da spezzae, per operare questa rivalutazone del suono, quello che lega
I'artista @wn il tempo rede, oggettivo. Abbiamo quindi una primadivisione; in questo senso hisogra
abituars ariflettere sul tempo come se es s presentase anoi sotto formadi anelli concentrici, dli
uni interni agli altri.

Il tempo musicde, quello arganizzao nella prass e nellateoria di questa disciplina  sicuramente
un tempo @dtro® rispetto al tempo rede. Haun maggior grado d sottigliezza aiesce al esprimere e
trasmettere ordine ali eventi sonari. Certamente si prefigura come gi ricordato nell e prime battute
di questa ricerca ©n le parole di Clifton : ®u essre onsiderato come principio ordinatore
dell'esperienza Es® unarelazone trale persone egli eventi che ess percepiscond **, Cortiene
il slenzio e la musica @ntemporaneanente. Possamo anche dire di es© che soggetto a
generazone, ogn qual voltail direttore d'orchestra, nell'atto dell'alzare la bacdetta, imprima per
I'appurto un tempo ala musica Ugualmente quando il compositore scrive dl'inizio d un
movimento, per esempio, 2adagio®. Questo tempo dunqe contenuto al'interno del divenire, del
tempo in g'ande @wme sua spedalizzaione, gi un'umana persondizzazone de ha rubato a
tempoin grande l'ideadi infinit per racdiuders tral'inizio e lafine di una &infonia®

Il tempo che troviamo al'interno del process improvvisativo un'ulteriore accemne, unadtra
modificadzone the asua volta reagisce dla rigida struttura del tempo musicde, avvertita mme
limitante. Prima di definire cn pedsione i conceti proposti, visualizziamo con un semplice
diagramma queste tempordlit :
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Thomas Clifton, Music as heard. A study in Applied prenomendogy, Yale University Press New Haven 1983 pag.
53
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Fig. 14

Il #empo in grande® il divenire, laformain cui s d lo scorrere @ntinuo e inarrestabile del
fenomeni; possamo semplicemente dire di es che non conacsciamo l'inizio e la fine, che
continuamente @mpreso tra un gima e un pa, o che kantianamente una cdegoria a priori
dell'intuizione sensibile. In ogn caso il suo scorrere  fluido, indeterminato; su d ess s adagia il
cerchio del tempo zero, che dtro non che lo stes dempo in grande® ma fermato, fotografato in
guell'attimo che precede il cambio d temporalit , quella contenente il tempo musicde. |l tempo
zeo rappresentato come un cerchio perch hagi lafunzione di contenitore, in quanto contiene,
esendo Er esenza odtitutiva divenire, le dtre due tempordit . Non  per un tempo chiuso,
determinato, (per questo  rappresentato con purti aperti) il che significa de non ha una vita
propria, con sue valenze particolari, se non quella di essere unimmagine de s crea quando
fotografiamo la scena nell'attimo che precale I'atto improvvisativo. Per intenderci, abbiamo detto
essere quel tempoin cui osserviamo il campo improvvisativo, rilevandore gli elementi costitutivi.
tutto ci  che precale I'uno. Se, per esempio, ci fossmo recdi ad unconcerto d musica dassca, il
tempo zero composto daquel pochi attimi che precalonol‘inizio del primo movimento, quandoil
direttore d'orchestra dzalabacdetta eil brusio in sdlascema.  Dunqgwelo zeo primadell'uno,
dell'uno musicde: nel nostro esempio I'attimo che precale il tempo musicde, dowe il musicista
inizier a contare le battute.
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Il tempo musicde hainveceunavita propria. ESss chiuso frauninizio e unafine, haunsuo
proprio linguaggio, ura semantica dei valori determinati e predsi. unanostra struzione, ordina
e lega I'insieme delle nate nel loro scorrere. Per far questo in utimo dvide il tempo in gande in
tante piccole parti, matematicamente. La sua unit di misura il semplice metronamo. Questo fa s
che il suo @cechio® sia diiuso e ben definito, perch il tempo musicde s erge wme forma e
modello per tutti gli eventi sonai che in es saranno contenuti.  una vera epropria grammatica
che wostituisceil paradigmatemporale dl'interno della comunit  dei musicisti.

[l tempo improvvisativo (sempre dl'interno d un ambito musicde, nel nostro caso in Free &hz2)

a suavolta ontenuto all'interno d&l tempo musicde, main modo p sottile. In quest'accezone |l
tempo musicde arntiene il tempo improvvisativo in quanto dviene limite esterno per
I'improvvisatore: la forma eil modello a aui il musicista si contrappore. il paradigma da ai
I'improvvisatore vuole fuggre, dow l'istanza di libert lotta per un uteriore mutamento, per una
trasformazone della forma e del modello in um ulteriore anagama die gli permetta maggiori
posshilit  di movimento. Se d trovasdmo in un tearo per ascoltare del free jazz del tempo
musicde sentiremo ben paco; eso sarebbe rinvenibile solo nelle sue forme pi g rossolane, cio
come un contenitore cdhe hauninizio e unafine, che cntiene dellamusica eforse, atratti, del ritmo.
Ma ceto nonascolteremmo urordinata eseauzione ben suddvisa in bettute dove le varie parti si
dncastrand®, seguendo il pensiero del compasitore. Quel che troviamo nell'improvvisazone, e
finaAlmente d siamo arrivati, invecel'idea d fluso temporale. Pi simile d divenire, ha uno
scorrere sobhelzante eun pd disordinato, imprevedibile. Se dovessmo visuaizzalo eso sarebbe
pi simile atutti gli stati di unfiume oni suo mille eimprevedibili risvolti, cascéaelle, lame e
improvvise picoole rapide. Certo, al'apparenza molto disordinato, ma sicuramente pi  2naturale®
rispetto al tempo musicde in senso proprio. Questi somigliapi ad ura canale wstruito da un kravo
ingegnere, con argini e dhiuse, una ajuili brata regimentazone delle ague e ©s via. Dunqle
come se il fiume musicde del tempo improvvisativo lottasse per affermare la propria libert |, a
dispetto dell'intrinseco hisogno alla natura umana di regolamentare, dare una forma dl'incedere
del tempo.

Rimane ancora un utimo purio da diarire, la wllocadone dell'uno. Nel diagramma vediamo
chei cerchi st #occand® sul confine in prossmit dell'uno. Il tempo zero coincide n di atri due
solo rell'uno, mentre il tempo musicde e quello improvvisativo hanno ura maggiore dfinit ,
esendotutti e due contenitori di eventi sonai. L'uno artedpa atutte etre le temporalit , manon
a tempo in grande. Possamo dre ce es interpretabile come un concetto generalissmo, in
guanto elemento costitutivo d tutte le temporalit che possono drsi dniziate® partedpe di tutte
le gradazoni temporali che si appoggdano a divenire, a tempoin grande, e di cui possamo dre e
vi uninizioeunafine. proprio d ogn ciclicit temporae, vi un gimo gorno d primavera e
un Eimo gorno d vita. Dunque I'uno sta sempre sulla lineadi confine, perch  proprio la sua
presenza lasuafunzione di uno,di dar corso ale wse, che aeauntempo rel tempo.

La differenza all'interno dblle nostre tempordit , nellavalenza de assume rispetto a d  che
gli segue. Nel tempo zero I'uno  solo confine, esiste in quanto segnail confine nil tempo nuovo,
esendo il tempo zero, come il divenire, senza particolari contenuti. Se non c¢i fosse I'uno nonci
sarebbe neanche lo zero, ma solo divenire. L'uno rel tempo zero esiste solo in conseguenza al es.

mettendol'unoche valorizzo lo zero.

Nel tempo musicde es in ceto senso 2aitmetico®. Il musicista inizia acontare le battute a
partire da es, e a eso fa riferimento per leggere e seguire la partitura. Si sa de i musicisti
contano sempre, I'uno qu  distintivo del carattere vincolante enormativo dellamusica Si pensi ad
una lezone di solfeggio, in primis l'insegnante vi batter il tempo seguenddo con il movimento
dellamano, 1:2-3e4Y,

Nel tempo improvvisativo I'uno invece soggetto ala regda di relazone, che @biamo g
trovato nella prima parte. L'improvvisatore non pu suorere ®n uridea del tempo
dmatematizzaa®, divisa espezzda com' |'organizzazone dello stes al'interno dHlla tradizione
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musicde ocddentale. qui che l'ideadi flus® musicde, che apartire dall'uno si sostanzializza
nella @ntinua modificazone e trasformazone del suono, wende @rpo. Dungte I'uno  sempre
identico a se stes®, ma ame divers significali a sesonda di ¢i che lo segue, ed sempre,
inderogabilmente, posto sul confine. Ricordiano oa @me &biamo definito il tempo
improvvisativo: fluso temporale generato dd tempo interno del soggetto, proprio d un proceso
di creazione istantanea e rinvenibil e nell 'area speafi cata come campo improvvisativo.

PARTE TERZA

8§ 1.Breveascolto di FreeJazz. Da 0Q00 a 0020 —L'uno

Esaminato il caattere strutturale del campo improvvisativo e fatte le necessarie distinzioni
temporali, proporiamo ara un lreve ascolto del brano musicde in esame seguendo la tabella
crondogica espostain precalenza Ecoo dunqe dhe premendoil tasto on sul lettore CD da 00:00 a
00:07 sentiamo urimprovvisa massa di suon asslirci e schiaffeggiarci, come una sveglia de
suom e te d richiama dalla comoda cndzione del tempo rede, in cui tutto  perlomeno
accetabile e ondvisibile. I'ung la mess in campo ddla prass improvvisativa, la presa di
posesD del campo da parte dei musicisti che redamano il loro spazo. Il senso d fastidio che si
avverte dl'inizio d Free &zz dSignificante ddd mutamento temporale, la sensazone de s
avverte d passaggio del confinetra zeo e uno,frale duetempordit . un dsagio straniante perch
ci condwce direttamente esenzatanti fronzoli a tempo d Coleman, a suo sentire emodellare un
tempo personale, che sappiamo nonessereil nostro.

Main che modo guesta nuova temporait costruisceil salto temporale?Sul confine e gpenaun
pas® p  avanti, troviamo ci che &biamo sempre designato come il primo atto
dell'improvvisazone e e sappiamo essere I'uno. Questo concetto, attraverso quella die  stata
chiamata laregola d relazione, stabili scel'avvio d un poces che legher ad es tuttala cdaena
dei successvi atti credivi e dne asr unandamento sinusoidale, un movimento a dnde® sempre
crescente, chedar luogoavari apici, climax, prefigurandcsi come fluss temporale.™

Sentiamo come Coleman apre questa nuova musica puro free i primi sette second sonototale e
libera improvvisazone senza ritegno, ogm strumento parte cavalcando untempo che comunque
sembragi in corsa, lanciato verso il primo imbuto del brano. Free &zzinizia libero e veloce per
poi conchiudersi nel primo unsonoarmonico, da 00.07a00.20.Qui Coleman gudal'insieme delle
voci: posshile sentireil suo sasofonoanticipare gli altri musicisti di una breve frazone di tempo,
per poi dar vita dl'unisono armonico, a questa strana forma di lacdo, che uniscel'iniziale cas per
dar spazo al'aslo d Dolphy. Da questi primi venti second di Free &zzrileviamo innanzi tutto e
perlopi l'istanza di libert che si concretizza nella violenza dei primi sette second come un
annurcio, come la bandiera del freeé™ che urla & mondo la rabbia eil desiderio d rivalsa dei
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Ricordiamo che il flus temporale quella particolare acceione temporale che si sviluppa apartire dal tempo
internoin un pocessd improvvisativo. Avremo modoin questo capitolo d capire meglio come si forma.

®  opinione cmune mnsiderare questo disco come il 2manifesto® del free jazzinteso come 2orrente musicae® a
cavallo dei tumultuosi anni'60. Arrigo Polill o pensa che: @Tre incisioni, in particolare, posono esere mnsiderate delle
pietre miliari (del freejaz?. Free &zz prima di tutto: una liberissima elunghissma improvvisazone di un doppo
quartetto + quello d Ornette Coleman (resporsabil e dell'audace aperimento) pi quello d Dolphy * che deve esere
considerato il primo, e molto felice, esempio del rivoluzionario jazzdegli anni'60, nel quale I'improvvisazone non

pi fondata su temi e su sequenzedi acordi e su cui le mncezoni estetiche ele regole amoniche acc#ate dai jazanen
delle precalenti generazoni ebbero scasisima incidenza Poi My Favorite Things, che impose dl'ammirazone del
pubHico internazonale la torrenziale, ubriacaite, appassonata doquenza di John Coltrane. |l quale prese dal quel
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musicisti, come vittoria del caos pra la regda Ma eco che subito dopo um nuova forma di
disciplina mmpare, le singde voci urlanti sono riconddte su ununico binario, Coleman lancia un
segnale della sua lealership e racoglie nell'unisono il doppo quartetto, quaesi volese dire de
comungte unordine ¢ , chei musicisti sanno doweincontrarsi.

Il tempo che introducel'ascoltatore in Free &hzz staccdo da Higgins come un&elocissma® e
anche durante I'unisono permane tale. Le @nsiderazoni ritmiche dl'interno dell'improvvisazone
sono molto importanti perch , come ébiamo g evidenziato, proprio nel tempo che il proces
prende crpo. Cercando d comprendere asa accde nel piano ritmico/temporale stabiliamo la
misura del grado improvvisativo. Ad esempio, qu posgamo subito comprendere wme |'uno, il
primo battito che viene scandito dai musicisti e dhe spostail tempo da zeo auno,si pongasubitoin
contrappasizione @n il limite esterno. Ascoltando guesto nuovotempo, cgpiamo immediatamente
che Coleman harotto i legami conlaforma eil modello e che noncontento vude dfermare subito
laprass improvvisativa. Qualsiasi persona, poco incline asperimentazoni di avanguerdie atistiche,
dopoi primi venti seaond di Free hzzdirebbe die questanon musica Avvertirebbe la mancanza
delle regde canoriche, che fanno s che la musica sia pari ad un evento temporale in cui i suon
sono aganizzdi seoondo unindicedi gradevolezza

All'inizio ci che d colpisce quindi il problema della forma e delle regoe @mnseguenti. A
guesto Ornette Coleman ha dedicato unlungo percorso fatto soprattutto d prasd, di esperienze
spesso spiacevoli ed emarginanti che nel corso della sua aescita atistical’hanno patato a wstruirsi
un poprio linguaggio, spes in antitesi con tutto ci  che lo precadeva. In guesto, lo stimolo
rivoluzionario ha un peso che non quello che nasce da situazoni esterne (e wnci  intendiamo la
situazone sociale e pdliticade musicista nero americano, I'epoca di Macolm X e della presa di
coscienzadel proprio badkgroundculturale), ma sempre quella necesst interiore dhe portal'artista
a cecae la propria espresgvit in maniera genuina e naturale, scollegandda dalla struttura
esistente. In questo consiste I'iniziale emarginazone di Coleman, che poi  |a stessa provata da tuitti
i grandi innovatori, anche in ambiti pi 2oolti® come accdde a esempio aVar se, che asuavolta
S scontr con la tradizione e avert le stese esigenze di libert dalle forme e dai modédlli
canorici.*” Coleman tende amodificare il proprio linguaggio rispetto al linguaggio conaosciuto dalla
comunit a lui pi vicina quella dei musicisti di jazz e questo lo si evince dai long pgaying che
hanno pecaluto Free &hzz Anchei lorotitoli oltre g ovviamente, la musica, denotano la tendenza
al cambiamento, ala trasformazone de persondlizza il mondo e de lo rende mio. Vediamo
brevemente in questatabellai dischi pi  significdivi che hanno pecealuto Free &zze aii abbiamo
accanato nellatraduziore dell'articolo d Tynan.™

momento il pasto d Charlie Parker come voce guidadegli uomini del jazz Infine Freedom now suite, di Max Roadh, in
cui lamusicajazzvolle offrire un contributo alalotta di liberazone del popdo afro-americano, facendasi per la prima
voltaveicolo d unaveamente protesta, di una perentoriarichiestadi giustizia® A. Polill o, op. cit., pag. 257.
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Abbiamo g visto come Var se siainsofferente dlalimitazone del #ianoforte® edunqte del sistema tonale. Egli,
come Coleman, si scontra pure @n lanecesst di avere un luogo doe rappresentare le sue mmposizioni, che azendo
un carattere fortemente innovetivo, suscitano speso dffidenza Per attuare questo intento fonda la Lega Internazonale
dei Compositori, nel 31 maggio 1921 a New York, con |'amico Carlos Salzedo. Scrive, nel manifesto: 8Morire  un
privilegio d chi  sfinito. | compositori contemporanei rifiutano d morire: hanno compreso la necesst di unirsi e di
combattere insieme per il diritto d ciascuno alla cetezza di una libera e @eguata eseauzione dei propri lavori. Da
guestavolont  natalalLegalnternazonae del Compasitori.° E. Var se, op. cit., pag. 40.

" Oltre aquesti LongPlaying e soprattutto a partire damet maggio del 1959fino a dicembre del 196Q Coleman
registra anche dtre composizioni, come al esempio To WhomWho Keegps A Record, che per sar pubHicaoin
Giappore solo nel 1975 Altri tredici brani registrati attornoa 2 Agosto del 1960scomparirannoinvecenell'incendio
dei magazZni dell'Atlantic.
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Sameting Else!!!! The Music of Ornette Coleman Contemporary 1958feb- mar.

Tomorrow is The Question Contemporary 1959 @n-mar.
The Shape of JazzTo Come Atlantic 1959maggio
Change of The Century Atlantic 1959 dtobre

Thisis Our Music Atlantic 1960luglio-agosto

impossbile noncoglierein queste cpertine l'eco del pensiero d Coleman, in cui tutto tende a
indicare il mutamento d prospettiva verso unindirizzo soggettivo e la propaosta di una musica
nuova. Ebbene la musica nuova s concretizza in Free &zz nella sua acceone pi  intensa e
delirante, ma gi in The Sha Of Jazz To Came abbiamo un segnale forte del cambiamento. La
formazone di questo dsco idede per le sue mmpasizioni, i musicisti che suonano saranno di
stess di Free &zz a esclusione di Charlie Haden, sempre presente nel disco ma de in Free &zz
acompagna il quartetto d Dolphy. Qui Coleman fa finalmente la sua musica Le strutture
armoniche invitano dlalibert dai legami con di acordi, lametricanon deve segnare il tempo, ma
suggerirlo con mobilit continug, la forma semplice del bop e quella perfetta del cosiddetto hard
bop o ddl jazzbianco della California esplodono. Ogni pezao hauna persondlit propria: I'aslo d
contrabbas apre e diude la malinconica Lonely Woman, invitando al'ascolto in un unverso
espressvo conchiuso e drcolare. Per mantenere in equili brio le eseauzioni i musicisti non kanno p
la fadlitazone dei patterns (gli schemi armonico melodici), devono ascoltarsi e reajire
simultaneamente. il principio dell'armolodia, destinato a diventare caatteristico del mondo d
Coleman.

Nelle liner notes di copertina dell'album prodato dall'Atlantic troviamo interessanti commenti
di Martin Willi ams."” Questi, sottolineadi nonessre I'unico a aedere de quello che Coleman sta
facendo con la sua musica sia nuovo ed autentico, citando die esempi, Percy Hed, basssta del
Modern Jazz Quartet, che riferendcsi a Ornette dice ®Quando ho ascoltato per la prima volta
Ornette e Don (Cherry) mi sono chiesto + cosa stanno facendd? + ma quasi immediatamente mi
hanno colpito. In un pimo tempo sembrava di ascoltare Charlie Parker; eccitante ediverso, e
quando redizz che veramente un nuovoapprocdo capisci che loro suoreno veramente della
valida musica®'® Come lui anche John Lewis, direttore epianista della stessa formazone dferma
che lamusicadi Coleman : d'unica ®sa veramente nuova nel jazz apartire da Charlie Parker®.
Willi ams, trova dhe quell o che Ornette suora molto bello, avendolaqualit di spingersi oltre fino
a toccae le persone dell'audience singdarmente. Le sue melodie sono inconsuete, ma non ranno
niente della durezza delle sperimentazoni fortemente solipsistiche. Accenna d fatto che per
Coleman quasi impaosshbile discutere della sua musica senza suorere: 3a musica  per il nostro
feding®, dli haracmntato Coleman, sostenendo che il jazzpotrebbe provare a eprimere pi tipi di
feding. E lui li concscebene, sonolerisorse ela sorgente della sua musica

Per Williams, Coleman sapeva ce d che faceva non era tutto composto da lui, non lo
inventava, ed era in un certo senso consapevole de qualcuno lo ispirava. Com' necessrio agli
inizi di uninnovatore, egli noneradispiaduto d suorare qualsiasi cosa la sua musa gli suggeris<s.
D'altronde Coleman sosteneva di nonsapere come sarebbe stato il suono pimadi iniziare asuorare
e prima de tutti avessero suoreto, e che dungte gli riusciva difficile parlarne. Le bas di questo
dmodd innowativo d Coleman, Willi ams |le vede nell a negazone dell e strutture dasdche del jazz
nella libert che s trova quando si esce dalla forma acordale de limiterebbe le posshilit
espresgve del musicista. Willi ams dice e Ornette pu  lavorare oltre gli acordi e gli intervalli,
che questa unaricercadi Ornette, il quale sostiene che per redizzae d 0 pes fare aroriva

' Critico d @The JazzReview® e ©-editor del long paying. Martin Willi ams anche |'autore dell e note di copertina di
Free &zz
" Liner notes di Martin Willi amsin The Shag Of jazzTo Came, Atlantic 1317
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guello che vorrel redizzae un'ordine in quello che facao®. Si leggonoindtre sulle note di
copertina (che Coleman aveva dhiesto a Gunther Schull er, compaositore emusicista, concscitore sia
del jazz e dellamusica dassca norch critico jazz eistruttore dla 2chod of Jazzand Music® di
Lennox,in Massachussetts-) alcuni consigli per laredazone di questo long gaying."™ Schull er fasu
Coleman le osservazoni che seguona
Forse I'demento p rilevante nella cncezone musicde di Ornette  una totale e
completa libert . La suaispirazone musicade operain unmondosgombro da metri e battute,
dai convenzionali cambiamenti di acordi e dai modi convenzionali di suorere il sasfono.
Tai ‘limitazoni' pratiche non ranno sopraffatto la sua musicag semplicemente non sono
esistite per lui. A dispetto d ci £ o meglio, a caisa di questo * lui suora @n ura profonda
logicainteriore. Non ura banale facdata logica questa si basa su sottigliezzedi reaZzone, su
sottigliezzedi tempismi e wlori che wstituiscono, io credo, ura tranquilla novit nel jazz
mai apparsa @s pura ediretta. Il linguaggio musicde di Ornette il proddto d un uamo
maturo che deveparlare dtraverso la sua musica Ogni nota sembra essere nata d di fuori di
una necesst esterna comunicaiva. 10 non @nso che Ornette suon come molti musicisti di
jazzsuorano.Lamusicain lui  molto profonda anche per questo, e tutte queste qualit  sono
sorprendenti perch non sono solo pervase da un pofondo amore e onaoscenza del jazz
tradizionale, ma sonola prima nuovaredizzazone di tutto quello che implicito nellamusica
di Charlie Parker.0™"

Qui vediamo come il problema dei modelli e delle strutture gopare marginale rispetto ai bisogn
espressvi. Abbiamo detto che il primo approcdo all'ascolto d Free &zzci condwe direttamente d
problema della forma, giustificao dalla sua totale assenza nel primi sette second del brano.
Troviamo concordanza onil quadro che Schuller, che ha avuto occasione di osservare ediscutere
con Coleman alungosul suo ogerato, tracaa. Questo mette in risalto le due caegorie dhe ébiamo
ossrvato nel processo improvvisativo, la necesst interiore e I'istanza d libert . Quando s parla
di Coleman pare dhel'impressone predominante siaquelladi un uamo che #leve parlare onlasua
musica® e the essa s dia ©n dprofonda logica interiore® Dedurre da d, quello che in utimo
abbiamo chiamato necesst interiore, ci sembralogica @nseguenza Questa forza dinamica muove
I'improvvisatore verso la necesst di esprimere uninteriorit piuttosto che rifars su modelli
esterni; essaa  rinvenibile aache nell'unicit del suo modo d suorere il sasfono, cosa de anche
Schuller rimarca Alla base di questa necesst nol poriamo l'istanzadi libert . Essa il fulcro che
aimenta la forzadinamicadella necesst interiore. Schopenahuer sosteneva dhe la fame eil ses®
sono le due forze de dla fin fine muovono ¢ esseri umani. Noi diciamo che il bisogno d
libert , invece ci che muowe l'improvvisatore. ¥Forse I'elemento pi  rilevante nella cwncezone
musicde di Ornette unatotale ecompleta libert ©, dice Schuller; noi gli crediamo e aygiungamo
che essy, lalibert , anche qualcosadi pi di una 2oncezone’ di fatto il sostrato che genera e
aimentalanecesst interiore die spinge etende verso la Heaostruzione®

Diventa cos comprensibile come l'inizio d Free &zzsia unamalgama informe de procede e
avanza n repotenza, eso ci informadi ci chend titolo del long daying gi esplicito: io suono
per lalibert , o meglio, io suonolalibert . Che po essa gpaia bella o brutta, diventa secondario
rispetto al'esigenza di ritrovare se stess nel linguaggio che d pi affine. importante
comprendere cme questa operazone di spoliazone di forma estruttura acceni ad urarte e non
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Ricordiamo l'articolo d Tynan e il periodo che Coleman, con Don Cherry, aveva passto con Schuller a Lennox
Coleman lavora e studia on Schuller anche poco prima di incidere Free &zz Ricorda Mannucd: @Con Schuller,
Ornette ha anche cecao d studiare lettura enotazone musicde [¥4] Gunther Schuller |, al'epoca, un'abile mrnista

che hapassato died anni nella Metropditan Opera Orchestra, scritto urioperada Il proces di Kafka e ollaborato con
John Lewis e Miles Davis negli ultimi brani poi racaolti in Birth Of The Cool, con Davis e Gil Evans in Porgy And
Bess con Charles Mingus. [/4 Ornette Coleman suorain due dei quattro brani del disco intitolato John Lewis Presents
Contemporary Music: Jazzabstractions. Compasition by Gunther Schuller & Jim Hall®. M. Mannucd, op. cit., pag. 37.
" Liner notes di Martin Willi ams in The Shag Of jazzTo Came, Atlantic 1317. Osservazoni di Gunther Schuller.
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tende pi ad imitare, aristotelicamente, le forme del mondo. Essa aggira la barriera della mimesis
perch comprende di essre inadatta a fappresentare® e anzi, chiede proprio d affrancarsi da
questo vincolo, pdch in utimo l'istantaneit  |'atto della libert che possede el posseduta
dall'artista performante. La aeaZone qui e ora non pu rappresentare ma solo essre se stess
per questo che il campoimprovvisativo preparaunospazo che pu solo essere vuoto.

Qui s esprime tutta l'incertezzadel tempo, cal divenire, I'assenzadi un percorso preordinato, la
mancanzadi una partitura. D©altronde ritroviamo, proprio dopoaver rinnegato laforma eil modello,
una particolare accene della &trutturain grande® del tempo, I'ideadi un suo fluire contrappasto
ala metrica e #a divisione in bettute. [l procesd improvvisativo  innanzitutto proceso
temporale. Vi abbiamo g accennato nella presentazone della aondogia di Free &zz
preoccupandcci di rilevare mome essasar |'asse portante dell e nostre considerazoni. Vorremo ora,
apartire daunaprima dtenta analis temporale di Free &zz sostanziare le nostre agomentazoni.

§ 2.Da 0020 a 0512 —Il ritmo di FreeJazzel’aswlo di Dolphy

Riprendiamo |'ascolto d Free &zzed esaminiamo come laritmicafacda propria l'ideadi flus
temporale. In Free &hzzabbiamo dwe sezoni ritmiche: una composta da LaFaro a bass e Higgins
ala batteria, che suora on il quartetto d Coleman; l'altra n Haden a bas e Blakwell ala
batteria, che fa cgo a Dolphy. | due quartetti sono stati registrati 2sterec®, con l'acwortezzadi
mettere le sezoni in canali separati, il che vud dire de laritmica @mpaosta da LaFaro/Higgins s
pu ascoltare sul canale sinistro, mentre Haden e Bladkwell sul destro. Questo stratagemma d aiuta
a omprendere il lavoro svolto dalle due sezoni, che ws possamo ascoltare separatamente,
vedendo come in utimo sintersechino vicendevolmente, tessendo ura fitta trama ritmica de
fluisceininterrottamente dall'inizio allafine del brano.

La prima onsiderazone de bisogra fare, ascoltando Free &zz che il ritmo, comunqgte,
rimane, ' ; in questo evento nontroviamo la mmpleta messa d bando d una #caenza®in un
gualche modoregadlare, i batteristi portano untempo e ache i basgsti vi ricamano intorno. In altre
manifestazoni del free in altri conceti o registrazoni, spes® il ritmo viene @mpletamente
spezzdo, non presente dcuna dclicit , ndla de richiami ad unincedere calenzato, ma s ha
piuttosto unrullare quasi continua improvvisi colpi di cembali, tempi veloci e po improvvisamente
lenti. Il batterista fa edisfain continuazone, suora lo strumento come se stesse rinnegando la sua
funzione principale, per usarla wme la tavolozza di un pttore: crea sfumature o colori forti e
accecati e il tutto st muove @ntinuamente, ininterrottamente. Questo modo d suorare @stituisce
I'accezone pi genuinadi quellochesar paiil freejazzinteso come 2orrente®musicde.

Nel nostro Free &zz invece nonc' mal una rottura ritmicain senso proprio. In questo senso
possamo evidenziare come il tempo come principio ardinatore dell'esperienza rimanga in essere
anche in questo brano, certo dlatato e scomposto™” La sezone dhe ora diiameremo S, (Higgins e
LaFaro sul canale sinistro) si presenta dl'ascolto in modo p indeterminato, meno sostanziale e
presente della sezone D (Haden e Bladkwell sul canale destro). Se noi ascoltiamo il brano
dividendo le sezoni, (ascoltando solo un canale dell'impianto stereofonico) al'inizio la sezone S
staccaun tempo molto veloce che sembra non aver un ritmo, ma de ritroveremo intorno a 01:20
pi definito e regolare, quando LaFaro regdarizzail suo modo d presentarss con unwalking
bass™ molto veloce e acompagna Higgins. Dunqte I'inizio pu essre wme quel puro freedi
cui abbiamo parlato prima; lasezone Simprovvisaun
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Risulta evidente lalottafra d che @biamo chiamato il li mite esterno e lanecesst interiore dell'artista. Un residuo
della forma permane mme principio ardinatore sostanziandosi in ura ritmica libera ma comunque dclica eregolare,
garantendocos un@rdine® negli asolo dei musicisti e una sortadi lineait nell'esecuzione.

|l walking bass il caratteristico modoche hail contrabbasssta di suorare lo swing.
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tempo wveloce e &edorio che non pende una forma predsa fino a quando, sciti al'unisono
armonico, Dolphy noniniziail suo aslo. Lasezone D rimane pi bassin prima battuta, si sente
un sottofondo d tamburi e durante I'unisono armonico Haden suoma il contrabbas con I'archetto.

Dopo l'unisono armonico, proprio al'inizio dell'aswlo d Dolphy, la sezone D prende un tempo

definito, d media velocit , che sar mantenuto per tutto il brano, perlomeno fino agli aslo delle
sezoni ritmiche stes<.

Qui laritmicas solidificaper lasciare spazo ale note di Dolphy, ma prende due strade diverse.
Lasezone D haunoswing?degdare®, che asomigliamolto al normale modo d acaompagnare una
gualsiasi improvvisazone jazastica Certo, as®lutamente presente nel modo ps®ente ericco d
portare il tempo d Bladkwell I'idea di diaogo, d risposta a richiami degli altri strumentisti.
Possamo sentire come non manchi mai il battito in levare, il suono @ charleston che acompagna
il cembalo accentando il tempo debale, leggermente terzinato che mntraddistingue lo swing. Ma
asseme a es e sopra questo Bladkwell ricama un movimento continuo, pccole rull ate, accenti e
improvvisi colpi di grancassa, risposte e progressoni con di altri strumentisti, che accanano
significivamente al uralibert di espressone, d partedpazone della batteria nonsolo pi  come
strumento 2acceric® e delegato a semplice mmpito d tenere il tempo, ma wme pienamente
ammesy dla wstruzione della musica in tutte le sue olorazoni. P regdare
I'acaompagnamento d Haden, vera epropria mstante ritmicadurante I'aslo d Dolphy; possamo
sentirlo in questa parte suorare molto puito e wstante, scandendo untempo guesi metronametrico,
in plena contrappasizione onil ructare ontinuo d tutto i che gli si creaintorno. Haden in questa
parte il vero fulcro temporale di Free &zz regdare e ostante, con solo urea minima variazone a
04:50, si propore in maniera diaetticanel gioco creante se stes d Free &zz rappresental’ordine
in contrappasizione d caos emozionale dell'improvvisazone.

Lastessa msanons pu dire della seaone S. Abbiamo ascoltato come nel primi sette second
del brano essa sia ommpletamente free ricordandcci quell a totale rottura del tempo a ai abbiamo
gi accennato. Possamo cagpire meglio il suo rudo solo quando la sezone D regdarizzail suo
battito. Se prima d appariva fuori da un ritmo, aledoria esospesa nel tempo, quando la sezone D
entra nello swing, in modo cedsamente wstante, cgpiamo che essa batte un ritmo doppo rispetto a
questa. L'approcdo a un ritmo definito della seaone S pi tardo e deaorio rispetto ala D.
Higgins sn ddlle prime battute della composizione velocissmo, e lo sar fino ala fine di Free
Jazz Sembra un treno in corsa, libero, senza schemi, che viaggia lanciato alla massma velocit . Il
suosuono pi fine edelicato rispetto aquello d Bladkwell. Lavoramolto sui cembali e i tamburi,
guando ci sono, sembrano quesi sfiorati; tutto ci  rende questa seaone gparentemente pi free
meno legata d ritmo e pi libera di dar sfogo ai propri impulsi. Questa sembra essre anche
l'impressone di Martin Williams,™ ma anostro parere  solo ura parvenza di libert : questa
sezione esegue un gan lavoro d compressone espintadel ritmo, si coll oca esattamente d doppo
del tempo kettuto della sezone D e rre incessantemente per tutta la durata di Free &zz Questo
I'incrocio temporale, ladiversavaenzaritmica dele due sezoni eseguono. preferibile, se s vual
comprendere il lavoro svolto, ascoltarle singdarmente: prima una sul rispettivo canale del naostro
impianto stereofonico e poi, conseguentemente, l'dtra. Pu darsi che si abbia I'impressone di
ascoltare due brani e questa una delle principali diversit che rinveniamo fra i due quartetti: il
guartetto d Dolphy, con laritmicaD ha unincedere ¥wingante eun sapore pi  2dasscheggiante®,
il suoritmo p lento e uniformerisulta essere familiare, tant' che si potrebbe quasi battere il piede,
per seguireil tempo, come accde dl'ascolto d unclassco brano d jazz

Il quartetto d Coleman invecepoco rasscurante. Il suo ritmo ci sembra inafferrabile efino a
guando, intorno a 1:20, LaFaro nonregadarizzain un \eocissmo waking kessil suo modo d
suorare, (che comunqe spess trasformer nel corso d Free &zzin brillanti norch insolite
trasgressoni), non percepibile se non con un attento ascolto. La perizia temica di questi due
musicisti  sublime. Higgins instancabile eLaFaro, che pure sarebbe un jazzsta pi tradizionale,

Y Cfr. liner notes di Free Ahzz
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continua apresentare invenzioni fino all'apoteosi dei due bellissmi asolo d contrabbas, che
troveremo in coda aFree &hzz

Quando, eseguito I'esperimento d un ascolto separato dei due quartetti, rimixiamo il tutto, eca
che s presenta I'esenza di Free &zz nella sua particolarit : I'improvvisazione llettiva. Un
chiamarsi e risponcersi legato da quell'ideadialettica di cui abbiamo g accennato e che ben s
esprime nelle differenze e ontrappasizioni ritmiche delle due sezoni. Un tempo e il suo doppo,
uno cammina el'atro corre, un2oontenitore® eun @contenuto®. Questi due ritmi s affrontano e s
stimolano, ma sono dwe faccedella stessa medaglia, nascono ambedue dallo stes unoe |, nella
ciclicit ritmica e portasempre ons l'ideadi unritorno al primo bettito del ciclo, s ritrovano.
In definitiva o stess tempo suoreto in due accemni diverse, un incrocio temporale fra un
ritmo e il suo doppo, che si slega esi sovrappore ma de sincontra sempre nell'uno, e questo sar
pi chiaro al'inizio degli aslo delle sezoni ritmiche. Tutto ci  fasi che da questo impasto ritmico
ne esca per I'appurto chiara la sensazone di fluso temporale. Non v un tempo musicde
dominante, che stabili sce parametri, impaosto dall 'esterno, che uniforma eregola wn predsione gli
interventi e le pause del suoratori. Al suo pasto ¢ un complesso, sobbalzante ritmo medio/veloce
continuamente rinnovato e pulsante, forse meno gadevole per I'orecdio dell'ascoltatore asuefatto
ad unjazzregolamentato dallatradizione, ma sicuramente pi rede evicino ala necesst interiore
del musicista dhe lo esegue. In effetti Free &zznon una musicafatta per’a nons preoccupa del
bell o ma piuttosto d smarcare I'eseautore edirgli: qualsiasi cosapu andar bene.

L'asolo d Dolphy proprio questo, il suo strumento parla cme una voce, le inflesgoni, il
gracdiare deformato o I'improvvisa raffica di note del suo clarinetto bas ci ricordano che loro
voglionoduorare mme se parlassmo, ridessmo, pangessmao®. unmodo personae de eprime
conil suonola cgadt dellamusicadi andare oltre laparola.  un dre de ha un senso solo rella
libert dell'improvvisazone, che non pu trovare traduzione nei termini del linguaggio, in senso
proprio, owe l'aderenza del termine d concetto spedficala parola usata. Questo tipo d riflessone,
se ws la possamo chiamare, s liberata dall'obdigo della definizione, di dire @ questo®, di
risponcere dla domanda 2de s ?°, perch l'improvvisazone non definisce nulla, e di fatto non
crea nulla di nuovo, ma trasforma incessantemente. L'asolo d Dolphy scorre velocemente e
sinalbera verso lafine, a 04:30, quando pogressvamente i fiati intervengonoin uncrescendo che
acompagna dl'unisono armonico, che inizia a 0512, inframmezzdo da una breve parte di
improvvisazonetotale dhe condwce dl'aslo d Hubbeard.

8§ 3.Da 0524 a 1955 —L'aslo di Hubbard el’aslo di Coleman

A 0524 s chiude il secondo umsono armonico che segna l'inizio dell'improvvisazone di
Hubbard. Anche in guesta parte di Free &zz|'accompagnamento ritmico rimane fluido, con le due
sezoni che continuano ininterrottamente nellaloro corsa, ura d doppo dell'atra. All'inizio del suo
aslo Hubbard sembra cecare un'espressvit che s integri con I'andamento del brano. A 06:30,
poco ala volta, inizia uno scambio redproco molto vivace in cui intervengonotuitti i fiati e dhe s
sviluppa fino a 07:05, quesi si volesse sostenere I'aslo d Hubberd e stimolarlo uteriormente
al'improvvisazone. Questo lavoro d continua tesstura, da parte degli altri fiati, interviene a
doncde® durante I'aslo d Hubberd. Egli rimane isolato per brevi periodi per pol essere @involto
nell'improvvisazone ollettiva, con tutti i fiati, che ariva, cresce escompare dclicamente fino a
09:42, purio in cui troviamo il terzo unsono armonico. Nell'econamia del brano  dunqgie
fadlmente riscontrabile @me il meccaismo dell'unisono armonico dvida lo stes® in sezoni.
Queste sono \ia via aegnate d musicisti come spaz per le loro improvvisazoni, in cui lo
strumentista di #¥urnd® guida e ondwe on il proprio aslo, l'andamento generade
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dell'improvvisazone llettiva. Possamo qund riscontrare tre formule base de ricorrono
al'interno cel brano:

-I'unisonoarmonico,
-brevi frammenti di freetotale, generalmente dl'inizio oin coda dl'unisonoarmonico,
-le sezoni improvvisative vere eproprie.

A queste s aggiunge il tema, parte significaiva epealliare di Free &zz che ricorre soltanto
al'inizio e dlafine dell'assolo d Coleman. Orasiamo proprio arrivati a09:53, a temadi Free &hzz
che per la prima volta suoreto da Ornette e te prelude d suo aslo.  un tema orto, ura
melodia gopena dbazaa de, diversamente da wme avviene in unodtandard®, in cui il tema
al'inizio e dlafine di ogn compasizione, qu sembra quasi perdersi nell'andamento del brano. In
effetti apre e tiude solo la sezone improvvisativa di Coleman, come per assgnare una valenza
particolare d suo aslo, che ha una unimportante diff erenza temporale rispetto alle sezoni degli
atri strumentisti. Coleman d fatto occupa il doppgo del tempo per la sua improvvisazone rispetto
agli atri strumentisti, ed I'unico che dispore di quasi died minuti. Questo privilegio dovuo a
fatto che Coleman il |eader dellaformazone, norch I'idedore di questo progetto musicde. Free
Jazz s unimprovvisazone mllettiva, ma soprattutto uma cncezone musicde, un modo d
propareil jazz elamusica de fa cgo ale ricerche di Coleman. In questo lungoassolo abbiamo
modo d ascoltare il suono dstintivo del suo sasfono che, liberato dagli schematismi di forme pi
tradizionali, interpreta la propria libert . A monte vi la cgadt di essere riuscito a aeas un
mondo amichevole ritagliato su misura. Diventa ora interessante per le nostre cnsiderazoni
leggere msadice Gunther Schuller, quandorecensisce una nuova alizione dell'album, 37 anni dopo
la sua goparizione:

a Free &zz naturamente, ha fatto strada atutta una nuova fase nello sviluppo & jazz ura
fase dhe in unceto modo stata considerata una rivoluzione #ranquill a% speso rigettata
come una pura e semplice inteligibile caofonia, ma benvenuta da molti altri come una
nuova direzone nel jazz Se il jazz sempre stato la musica della libert e dell'espressone
individuale, alora Free hzzha rappresentato un uteriore pas in avanti per alargare questo
concetto. Lapremessa ga dhe se s potevafare ameno da vincoli delle aostrizioni formali, (le
dodci battute del blues, le trentadue battute della forma standard AABA e le dassche
progressoni di acordi) alora qualcuno avrebbe potuto anche esprimere liberamente i
sentimenti interiori, completamente libero, sbottonato, limitato solo dal proprio talento e dalla
propriaimmaginazone.
Questo nonera per tutti, naturamente, e tuttora non  per tutti. Ci sono musicisti che non
riescono a maneggiare una tale quantit di libert ; questa grande libert necessta di una
grande resporsabilit , disciplina, obdigandasi a incanalarla in ura @erente, magnifica
espressvit . Questo significa essere padroni del proprio strumento, in modo ch poter dare
istantaneanente avvio dle idee musicdi o, rell'improvvisazone llettiva, a reaire
istantaneamente a altre ideemusicdi, completandde, canbiandde, contrastandde.®™

fadle intuire dalle parole di Schuller come libert , immaginazone el espressone, siano
necessarie per avere l'indispensabil e reativit che I'improvvisazone richiede. Aggiunge de la
libert che troviamo al'interno d un campo improvvisativo non 2per tutti®. In sintonia @n la
nostra anaisi, che, ricordiamo, sottolineava cme d s debba dbuttare® dl'interno d un vudo
nell'improvvisazone, in cui la mancanzadi purti di riferimento pu esre disorientante, Schull er
sottolinea te per dmanipoare®, per dare avvio alatrasformazone del materiale sonaro, al'interno
del campo improvvisativo, sa @mungle necessrio un senso d @esporsabilit © che incanali
I'emoziondlit , rendendda massmamente espressva. L'atto d legare ogn istante in un fluso
continuo e ininterrotto  per no la regola di relazone, ci che, in utima istanza crea quel

“* Gunther Schuller, Ornette Coleman Doulle Quartet, Free hzz(Deluxe Edition), liner notes.
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particolare movimento ad once dhe troviamo nell o sviluppo d unimprovvisazone. Nel died minuti
di asolo d Coleman doblhamo prestare particolarmente dtenzione a ®me tutto si svolga ructando
attorno a questi parametri: |'ideadi flus temporale, d un movimento ad onck dall‘interno verso

I'esterno; la resporsabilit  dell'improvvisatore, che lo rende redtivo e massmamente espressvo,

istantaneo. L'idea oolta e subito ripresentata, e qui, adl'interno da died minuti di Coleman

possamo ascoltare diverse volte questo incedere.

Schuller nonsi ferma qui, ribadisce la qualit dei musicisti del doppo quartetto e propore una
suggestione avvertita nonsolo da lui ma anche da dtri musicisti e aitici: laliberaimprovvisazone
e onceti musicdi apparentati strettamente @n ura simile visione musicde @amergono
singdarmente in dverse aee™ Inredt sottolineauna sorta di legame epocde frale necesst dei
musicisti di qualsiasi formazone, (Schuller s muowve fra l'area dassca e quella jazastica)
evidenziando come il bisogno d affrancarsi dalle forme edai modelli fosse “ simply in the air” .*"’
Interessante  poi vedere come Schull er hasuddviso questa mmpaosizione:™*

4 a forma di Free &zz comprende se sezoni suorete senza interruzioni. Per segnare e

condure ogn nuovocambio d sezone, Coleman usatre diverse ideeintrodutive, tutte molto

concise:

1) unametallica atonale, pdifonicafanfara, udbile d veroinizio della performance e &cune

volte verso lafine;

2) unsostegnoatonale, uninsieme di molte voci corali che esegue una serie di note;

3) untema dl'unisonocompaosto da Coleman.

Questi sonoi soli tre dementi predeterminati in tutti i trentasette minuti di Free &zz Tutto

il resto improvvisato senza dtro materiale provato: ognuno rigorosamente se stes. Per

guanto riguarda la forma complessva ela durata di ognura di queste sei sezoni, sono state

dirette ad hac da Coleman che, simile al un maestro percusgonista in un inseme di

percussonisti dell'Africa ocadentale segnala quando finire una sezone edare inizio ad un

nuovosegmento. Questo buonmodo d lavorare fatto in larga parte da questi otto musicisti
che gronolaloro sensibilit all'ascolto e dl'interazone redproca® ™*°

Le tre formule riscontrate da Schuller, sonoin sintonia @n quelli che poc'anzi abbiamo rilevato
come dementi peadliari di Free &zz Il purto uno ci che no abbiamo definito come freetotale,
il due l'unisonoarmonico eil tre il tema dhe introduce e onclude I'aslo d Coleman. L'unica
differenza che no abbiamo preferito evidenziare le sezoni improvvisative mme segmenti
maggiormente dclici rispetto al tema de invecericorre solo due volte. Main questo senso s tratta
solo d una differenza hotazonae® che nonadterail significato della 2ostruzione®del brano, che
vede piccoli frammenti ragionati oppas ale lunghe sezoni improvvisative. Che il tutto sia
funzionale dla visione enozionale di Coleman, d una musicadowe I'improvvisatore stimolato a
esprimere la sua particolare aedivit all'interno d questo continuorimbalzare di ideemusicdi non
pu sfuggre aSchuller, che rimarcal'importanzadel concetto d &esstura® per lui molto vicino ai
coll ettivi pdlifonici del jazzdi New Orleans.””
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In sostanza Schuller rimarcale analogie che ébbiamo g in parterilevato accenandoaVar seo aCage.

Cfr. liner notes Free &zz(deluxe version).

" | bidem.

" | bidem.

¥ Citiamo da Polill o: 3ench in materia esistano testimonianze discordanti, non troppo dfficile mme fose la
musica suoreta dall e fanfare marcianti nel primi anni del Novecento: i dischi incisi a New Orleans in epoca posteriore,
ma di caattere ancora acaco, le descrizioni di chi le sent, i raffronti e le deduzioni che posibile azzadare d
confermano che doveva trattarsi di un miscuglio piuttosto rozzo fra la musica bandistica di origine europea (italiana,
tedesca, francese), il ragtime + che aa fondato su untempo d marcia= e gli spirituals. [Y4 | pi  suoravano
semplicemente, a orecdio. Anche per questo s abbandoravano vdienteri ala improvvisazone e variavano
sensibil mente i testi musicdi.® A. Polill o, op. cit., pag. 79.
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Le oservazon temporai di Schuller sono invece &bastanza limitate, com' di consuetudine
nella maggior parte dei critici. Si sofferma solo sul tempo per sottolineae il raddoppo temporale
che, come ébbiamo g visto, dvide le due sezoni ritmiche:

4 due basgsti, LaFaro e Haden, evidentemente deddono pesto che Haden parebbe muoversi

nel meza e sul registro basso e sul tempo d base, mentre LaFaro a sua volta st muoverebbe

sul registro alto e raddoppandoil tempo, unmodo adinato per tenersi fuori da dtre vie, uma

tattica de mantengono @ quasi tuttala performance? **

Viene rimarcéo l'incrocio temporale, ma Schuller nonsi interessa ulteriormente d tempo e non
propore dtri spurti in merito. Si sofferma invece sull'asolo d Coleman, dopoaver brevemente
analizzao quelli di Dolphy e Hubberd:

n'dtra cdena di suon sostenuti, stridenti e disonanti prepara I'unisono che introduce
al'aslo d Coleman. Se ho fadlmente rilevato come Dolphy sia asuo agio in questo mondo
atonale, era per distinguerlo da Coleman, chenon mai stato (0 ) un vero musicista aonale.
Coleman un lamentoso Texas Blues player che frequentemente si libera dai lacd della
tondit con irregolari ma sentite moduazoni e ornamenti microtonali. Coleman
indubbamente il pi convincente, persuasivo, assrtivo musicista in questo dtetto (dopgo
guartetto); anche molto swingante, meravigliosamente asseme a due wmpagni di lunga
data, Billy Higgins e Charlie Haden. La musica diventa redmente viva nel segmento d
Coleman, anche * significativamentet lapi lungadelle sal sezoni.

Coleman condwe amoniosamente nel suo segnale di unisono acompagnato ala stessa
maniera da Don Cherry. Lui suoma da solo per un momento (con la sezone ritmica
naturalmente) ed eventualmente si unisce ayli dtri fiati. Avvisadi come, poco dopo,Cherry e
Coleman dimentino qualsias atraidea®'”

Questa descrizione pu essre prezosa perch individua come Coleman non sia totalmente
atonale, ein utima andis free cos come nonlo anche il tempo al'interno della compasizione.
Abbiamo g visto che Free &zz si basa su un incrocio temporale e non su ura ompleta
destrutturazone del tempo, e qui viene rimarcao anche il | egame sottile dhe Coleman mantiene @n
latradizione. Un filo invisibile e asriscel'ideadi unatrasformazone piuttosto che quelladi un
completo rigetto, cheinvecesar fattapropriada dtri esporenti del movimento free

L'asolo d Coleman dunqeil pi lungo d Free &zz Bisogna innanzitutto dre de non
posshbile parlare di 2asl0° in senso stretto, perch , come magistraimente accde in questa sezone
del brano, il solista pi un condutore, ha unafunzione maieutica®nel confronti dei compagni.
Egli stimola, chiama, risponce, indtrai percorsi sonari per poi arrestarsi di colpo e risponcere d
richiamo improvviso d un altro strumento. La mncezone deimperava dl'interno d uno standard
di jazz atassco®, che dunqte vedeva nel solista enella sua parte di assolo un urnco fuoco centrale a
cui gli altri si avvicinavano assendando lo svolgersi della musica, che divideva fra un solista e
degli 2acompagnatori®, non certo ci che troviamo in Free &zz e tanto meno al'interno
dell'asolo d Coleman. Qui il solista pi un propgsitore di idee un condtttore die dl'interno d
un dbattito musicde stimola la mnversazone n continue provocazoni, lasciando che queste
emergano dbgli strati pi profond della propria enozionalit , libere dai vincoli della forma edel
modello. il concetto d tempo interno, che @n l'immagine mentale di un 3serpente
improvvisativo® propore un incedere aonde, un fiume tortuoso che avanza ingrossandosi sempre
pi perviadel'affluire di millerivoli e che dlafine raggiunge un apice, unclimax che per non
mal definitivo, perch mai predeterminato, mai strettamente organizzao.  piuttosto I'emotivit
collettiva che aesce esviluppa una patenza sonara sotto I'egida di Coleman, il solista di turno che

"' Gunther Schuller, Ornette Coleman Doulle Quartet, Free hzz(Deluxe Edition), liner notes.
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guida questi apici lungo il suo aslo, come a esempio accale da 16:30 a 17:00 in cui,
nuovamente, pi suon sSi mischiano, crescono e svaniscono. A 19:55 questa sezone finisce e
ricordiamo che originariamente qui si chiudeva anche il primo lato del long paying d Free &zz
conlafine dell'asslo d Ornette Coleman.

§ 4.1l lato due: gli assolo di Cherry edelle sezoni ritmiche

Il secondo lato inizia n la ripetizione del tema de ébiamo g sentito aprire, a 09:53, la
sezone de abiamo appena trattato. Qui azzeiamo anche noi il nostro conteggio temporale,
attendendcci ala cesura dhe si poteva riscontrare originariamente e ¢ie imponreva |'atto manuale di
agirare® il disco. Partiamo dunqe @n l'asolo d Don Cherry che, come quelli che lo hanno
precaluto, a esclusione di quello d Coleman, cccupa quasi cinque minuti. Questa parte molto
bella epossamo sentire mwme Cherry siagi  pienamente maturo per questa musica non difficile
avvertire de, a differenza di Hubberd, (appena ventiduenne dl'epocadi Free &hz2 Cherry abbia
gi unaforte persondit coadiuvata dalalunga esperienza on Coleman. Con la sua pocke trumpet
ha una sonait unica ein certi momenti molto lirica, sempre dtamente espressva. La ¥oce®di
guesta piccola tromba ha una presenza fortemente mistica che in un ceto qual modo indica la
strada dhe il musicista prender in seguito, abbracdando uramusicauniversale onforti colorazoni
orientali, spes influenzaa dalla musicaindiana. A 05:46 troviamo il quarto urisono armonico e
qui iniziaun segmento molto particolare di Free &zz gli assolo dellasezoneritmica

Particolare rilevanza asumonoi due contrabbasgsti, che nel loro spazo creano urasonait e un
aambiente® aslutamente unico al'interno dal disco. Sembra quasi di entrare in questo mondo
colemaniano da una porta secondaria, ove il tumulto e la frenesia improvvisamente si placano, i
batteristi smorzanoi loro tamburi, Bladkwell usa le spazale, i fiati tacaonoin rispettoso silenzio.
Prima il turno d Haden, a 10:16, pa il quinto urisono armonico irrompe e @re la sezone di
LaFaro. Ma i due oontrabbasgsti lavorano sempre insieme, si ascoltano e s rispondonoe @n
grande aedivit e immaginazone gronofinestre impensabili al'interno del tumultuoso Free &hzz
Questo accale on prticolareintensit da 11:10 a 12:20, pao dopol'inizio dell'aslo d LaFaro,
guandoil contrabbasgsta, con ndevole temica egrande sensibilit , costruisce @n la complicit di
Haden ura parentesi espressva molto romantica, armonica, che promette una riconciliazone ol
mondo @i suon organizzdi.

Questa particolarit , ovvero lasensazone dela crsadi Free dzzsembri arrestarsi davanti agli
asvlo de due mntrabbasgsti, ha una ragione temporale. Di fatto  nell'arresto temporaneo
dell'incrocio temporale, che sinora ha acompagneto tutte le sezoni precalenti che asvertiamo un
sostanziale canbiamento. E come potrebbe essere diversamente, se, al'arrestarsi 0 a diminuire
dintensit del ritmo, na rimanessmo indifferenti. Certo, anche questo particolare d ricorda comeil
proces improvvisativo si nutra di tempo e trovi principamente in es i meza espressvi per
variare le sue possbili colorazoni. La struttura ritmico/temporale canbia e noi respiriamo con
maggior fadlit , i due ontrabbasdsti ci danno p tempo per ragionare, ci sembrano [
amichevali.

Dopo qgestasezone di Free &zz dedicaa ali asolo dei due mntrabasssti, a 14:12 irrompe un
breve momento free seguito a ruota dal sesto unisono armonico. Questi annurcia de,
canonicamente (infatti lo schema di fissare gli aslo della sezone ritmica dla fine del brano
consuetudine negli standard), la parola passa a batteristi. Tutti e due eseguono @lle sezoni molto
corte, di poco p di un minuto ciascuno. La prima occupata dall'aslo d Bladkwell, che usa
molto i tamburi e aeauna dimensione die Coleman definisce ¥ridimensionale® Infatti, per lui il
suono allabatteria di Bladkwell non propore soltanto ritmo e @ntinue variazoni su d es, masi
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arricchiscedi lineemelodiche, quasi fosein grado d usare note definite. La cesura dhe dividei due
batteristi arriva al15:43, il settimo unisono armonico che introduce Higgins. | cembali, con il loro
timbro p sospeso e leggero rispondonoai tamburi. Higgins rimane a&eo e sempre molto veloce
come del resto hafatto per lamaggior parte del brano. Sembra dhelo spazo occupato dai batteristi,
che come &biamo evidenziato notevolmente minore rispetto a quello degli atri strumentisti, ne
diminuisca I'importanza @me solisti. Possamo suppare de redmente la necesst di assegnare
maggior spazo all e batterie, nell'econamia dell'intero Free &Azz abbia giocao a sfavore di unaloro
parificazone rispetto agli altri strumentisti. Dobkiamo sempre ricordarci che il &inile®non pdeva
materialmente @ntenere un'ulteriore dilatazone del brano. Ma sicuramente la scdta, se pur
influenzata da queste wnsiderazone, stata anche atistica Il tempo, ed in es |la batteria mwme
portatrice di un ritmo che ne scandisceil fluire, sempre presente lungotutto il corso del brano. In
guesto passamo oservare dhe anchei due batteristi nonsi dannomai il 2cambio®, suoreno ognuno
seguendoil proprio tempo senzamai arrestarsi se nonin qualche breve istante durante gli assolo dei
contrabasgsti. La funzione di sostegno, d imprimere un ritmo, d propusore tendente
continuamente in avanti  svolta da Bladkwell e da Higgins incessantemente in tutte le sezoni di
Free &zz a differenza degli strumenti puramente melodici che entrano ed escono continuamente
dal brano. Questa diversa funzione fa s che le batterie asvertano ura minor esigenza di 2aslo°
rispetto ai fiati, i quali, invece possonoesprimersi pienamente soltanto nei rispettivi segmenti.

Anche se l'orchestrazone dedsamente inconsueta di Free &zz spacca on la &radizione® in
gueste onsiderazoni sullafunzione degli strumenti e negli spaz aloro assegnati non pssamo fare
a meno d notare una tracda della #radizione® urlecd del limite esterno che a%gna
preventivamente a ogn strumento urafunzione spedfica

Free &zzora arrivato allafine: a16:56 urultimo freerichiamal'ottavo unsonoarmonico che
vasfumandoin coda. A 17:28terminail brano.
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CONCLUSIONI

Abbiamo esordito sottolineando come, al‘interno d unimprovvisazone, la naione di struttura
entri fortemente in competizione @n quella d proceso. Se teniamo a mente questa semplice
propasizione, rileggendo il lavoro propcsto, quel che anerge  che il tempo improvvisativo un
flus soggettivo libero ed emozionale dhe tende afar tabula rasa di ogn residuo nomativo ma,
nellalotta dhe si pore fra es e le Forme ei moddlli©, qualcosa rimane, necessariamente. Questa
la struttura dell improvviso, uncontenitore ineliminabile de, in forme evolute dimprovvisazone
ceacao evoluto quale spazo libero e asuslo da strizioni formali, atto a prefigurarsi come sostrato
fertile per un proces d creazoneistantanea

Sar certo proprio questo proces d creaZone istantanea arendere il tempo dell'improvviso ed
in es la performance atistica ma d  in unceto qual modo pashile proprio perch a monte
stato creaa quella 2ornice® di libert che @biamo chiamato campo improvvisativo. Dunque
struttura e proces® gocano sul limite della transitoriet . Com' emerso dalla lettura in questa
indagine non abbiamo vduto addentrarci su annose questioni di carattere estetico 0 musicologico,
(come, ad esempio, quella e chiede quanto si possa essere altenticamente aedivi e quanto invece
ci s trovi di fronte il limit e dellaripetitivit ), ma piuttosto ci siamo preoccupati di rendere dignitosa
la cdegoria dell'improvviso. Ma perch , torniamo a diederci, I'improvviso ci sta @s a aiore?
Forse perch acquistandore consapevolezzariteniamo che questa cdegoria, anche d di | di ambiti
artistici ove es® haricavato urma sua propria nndazone, non pexA pi  esere mnsiderato come
gualcosa e semplicemente accde, un evento spes fastidioso, un contrattempo seccante da
owvviare in un qulche modo.Esso non lanegazone della scienzao del pensiero e tanto meno un
pasticdo abbazzao senza dcuna premeditazone, unrifugio per inetti e aitodidatti. Crediamo, d
converso, che I'improvviso sia una cdegoria fondante la nostra esperienza mondana, daata di una
spedficit e certo d unatemporalit ben definita, passbile di studio ericerca Indtre, danotare
come paradossaimente, in unmondoin cui la globalizzazone ele aitostrade informatiche norch la
velocit e relativaimportanzadell e informazoni lafanno da padrona, proprio I'improvviso ne esca,
in un qual certo modo, rafforzato. In un panetain cui in tempo rede possbile I'accesso ad ogn
evento particolare, I'improvviso come una mina vagante, pronta a mutare, profondamente, la
strutturasu cui sl adagia. Laricercapresentatasi avvalsa dell'esperienzadi artisti e dell e 2ati© per
guardare tra le pieghe dell'improvviso e rinvenire delle wstanti che potessero dar luogo ad ura
disamina andlitica di questa cdegoria. Vogliamo per ricordare come l'improvviso s dia spesso
anche nelle nostre esperienze mondane e ©n ¢i  ancora una volta rilevare come, le strutture che d
portano, siano sempre esempre di pi in competizione on la tempordit di un pesshile evento
imprevisto. Riassumiamo ora sinteticamente le ipotes formulate sul proces improvvisativo.
L'improvvisazone un poces® d caaltere aninentemente temporale. Essa ha due cdegorie
fondamentali: il campo improwvvisativo eil tempo improvvisativo.

a) Il campo improvvisativo la struttura dell'improvvisazione. Importante  osservare il luogo
dell'improvvisazone, la ornice in cui esa s d proprio perch i significai degli atti
improvvisativi vengonoa stituirsi in relazone espesw in contrappasizione on di elementi
gpazali che la ospitano.  per questo che @biamo delineado come demento strutturale
dell'improvvisazone il limite esterno, ovvero il mondo che ajisce dall'esterno come forma e
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modello e dhe si contrappore dl e forze dinamiche dell'improvvisazone delineandore |o spazo
inizide. Dungte le stanti 2spazai® che compongonoil campo improvvisativo e e d sono
servite per andizzae eseauzioni e performance atistiche le possamo gerarchicamente
riassumerle in corniceg limite esterno e mondo come forma e modello. Abbiamo pad un luogo
interno dell improvvisazone, che sappiamo essere un involucro, un gcio vudo in cui inizier

il proces temporale sotto la spinta delle forze dinamiche della necesst espresgva interiore.
Possamo dunqe dfermare dhe il campo improvvsativo la cornice de si presenta dl'inizio
di ogn improwisazione, ci che fornisce i materidi per la trasformazone e te d la
posshilit all'improvvisatore di mutarli .

Il tempo improvvisativo. Latemporalit |, in questa acceone, si caricadi significati particolari
soprattutto in relazone d concetto d fluso temporale e dle mnsiderazon emerse dala
disamina dell o stes. Abbiamo visto come il ritmo pusante dl'interno d unimprovvisazone
(si consideri qui il termine nella sua acceine percussva) sia sempre fortemente sogggttivo,
scollato da untempo oggetto (come il metronamo) e portatore di una spinta die, a partire dalla
necessgt interiore, si configura cme un istanzadi libert . Abbiamo esaminato questi concetti
empiricamente ®n l'aiuto del buon percussonista rilevando come dl'interno del tempo
improvvisativo vi sia una procesaudit che, a partire dall'ung, dall'atto primo che da inizio
al'improvvisazone in base (percettivamente) alla regola d relazione lega tutti i successvi
attimi formando ura sequenza, un movimento fluido che sata chiamato, come ormai
sappiamo, flus temporale. La forza dinamica de muove questo proces e ne fa da motore
una tensione, una spinta pulsionade de éhbiamo detto essre la necesst espressva interiore
come intenzione di libert che fa da porte, collegando la tempordit con il luogoin cui essa
avviene, per l'appurto il campo improvvisativo. Dungte il tempo improvvisativo  una
particolare acceine temporale propria dell'improvvisazone de si contraddistingue per essre
un fluso temporale generato dd tempo interno &l soggetto, proprio d un poceso d
creazione istantanea e rinvenibil e nell 'area spedfi cata come @ampo improvvisativo.

Essa ha un orientamento soggettivo, perch basandasi sul tempo interno produce un movimento
che, smilmente atutti gli atti credivi, parte dal nostro personalissmo mondo interno, a volte
inconscio, verso il monddambiente. Dunque dall'interno verso l'esterno, dil soggetto verso
I'ambiente.

L'improvvisazione tanto pi libera quario pi consapewle. Abbiamo visto essrci una
gradazone, all'interno degli atti improvvisativi, fra d che semplicemente accde, cogliendcci

ogn volta di sorpresa, e la cnsapevolezzadi volere unarealibera per la propria espressvit |,
come d hanno dmostrato Coleman e Pollock. Dunque ache la libert partedpa
al'improvvisazone in maniera astitutiva assumendo per aseocondadel contesti, 0 meglio del

campoin cui avviene |'atto improvvisativo, particolari e sempre diversi significati. || tema della
libert potremmo dre essere lo spirito dell'improwvisazione, come qualcosa di ineffabile de
sempre |'ac@mpagna in maniera mutevole. Sappiamo che questa libert ha anche due facce se
per un verso ci slega da ogn obHdigo formale, dal'atro sempre wme un sato nel vuato.
Questo vuao, quel luogointerno dowe ébiamo detto trovarsi |a necesst espressva interiore
come forza dinamicain seno al'improvvisazone anche la sede dellalibert all'inizio d ogni

proces improvvisativo.

Il senso del movimento che si contrappore aquello dell o spazo, come dhbiamo sempre detto, la
nozione di process che entra in competiziporne on quelladi struttura, un udteriore demento
proprio d un improvvisazone. Questo ci ha autato a @mprendere ©me, per avere
consapevolezzadi un atto improvvisativo, sia indispensabil e guardare d tempo zero. Lo zero
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tutto ci che preceale latemporalit del proces improvvisativo, logicamente la scena prima
dell'uno. L'uno il tempo che prende posses® del campo e die mnseguentemente inizia il

proceso come improvvisazione, qui che s avvia la particolare mncezone temporale de
abbiamo chiamato tempo interno, 0 soggettivo, in cui entrano in goco l'espressvit e la
credivit del musicista. Lacornice unconfine temporale de divide il tempo interno (o fluso
temporale) dal tempo esternoed rinvenibil e nell'attimo zero; lo zero  tutto ci  che preceade il

fluso temporale, la scena de s d prima dell'uno. Nello zeo posdamo vedere @sa
I'improvvisatore ha scdto consapevolmente, il residuo strutturale. Questa cnsiderazone
sull'esistenza di zero e uno ci fariflettere:  qui che troviamo i due tempi, le due particolari
accezoni gi indagate dl'inizio del nostro lavoro. Nello zero I'oggettivit  domina eimprime |l

suo marchio ad ogn istante, il rede stabile e onseguente: la zna di confine del tempo
esterno, di ultimi attimi in cui  rinvenibile questa temporalit . Nel tempo esterno pas fare
delle contrattazoni, pcs deddere e acordarmi con altri e partedpare dlamessain scenadi un
progetto. Lo zero in un qul certo modoil tempo esterno rima dell a sua trasfigurazone, pata
cons il tempo oggettivo, quello del metronamo e ugualmente quello dell'orologio. Il campo
improvvisativo la struzione di un area strutturale in cui il tempo subisce una spinta
emozionale e una valorizzaione soggettiva; 1'uno simboleggia proprio questa modificazone
temporale, una spinta qualitativa, esistenziale, che s appropria del campo improvvisativo
attraverso il darsi del flusso temporale interno del soggetto. La arnice delimita questo spazo
iniziae, in cui  stato risucchiato il tempo oggettivo e dove non v sono altro che i materiali
scdti dall'improvvisatore; I'acaratezza oncui si sceglie il vuato sta dle possbilit espressve
dell'improvvisatore. Risulta evidente dhe la @rnice un confine fra zeo e uno, fra due
concezoni temporai. Ed  proprio oservando la scena d momento zero che rileviamo la
struttura consapevole, le scdte fatte egli acardi presi: dopo v sar creaZone istantaneg fluso
temporale, per I'appurto, improvvisazone. Dunqle nello zero abbhamo il residuo strutturale,
nell'unol'inizio della proceswialit .

Le ipotesi sopra riassunte @me risultato d questa ricerca anaostro avviso devono avere un
valore non tanto come $rospettiva sistemicalsull improvvisazone, (peraltro improbabile, vista la
natura dell'oggetto) ma, piuttosto, come purti di orientamento che mnsentano d individuare dei
luogh dincontro e di discussone aitica intorno al'improvvisazone stessa. Crediamo che sia
proprio attraverso il continuotentativo d comprensione dell‘atto improvvisativo in s , dunque delle
sue comporenti, che sia posshile avvicinare I'evanescente improvwviso e, in un ceto qual modo,
percepirne I'esenza
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Discografia

Album di Ornette Coleman in ordine dondogico*”®

Samething Else!!!! / Ornette Coleman: Contemporary S-7551, Los Angeles, febbraio-marzo,
1958. Ornette Coleman(as), Don Cherry(tp), Walter Norris (p), Don Payne (b), Billy

Higgins(d).

Coleman Classcs Vol. 1/ Ornette Coleman: Improvising Live "Hill crest Club’, Los Angeles,
ottobre-novembre, 1958. Ornette Coleman(as), Don Cherry(tp), Charlie Haden(b), Billy

Higgins(d), Paul Bley(p).

Tomorrow Is The Question! / Ornette Coleman: Contemporary S 7569, Los Angeles, gennaio-
febbraio-marzo1959. Ornette Coleman(as), Don Cherry(tp), Red Mitchell (b), Percy Heah(b),
Shelly Manne(d).

The Shag Of Jazz To Come / Ornette Coleman: Atlantic SD1317, Hollywood, CA,
maggio1959.0rnette Coleman(as), Don Cherry(tp), Charlie Haden(b), Bill y Higgins(d).

*Lenox Schod Of Jazz SO.J. /AA.VV.: Roya JazzLive, Lenox, Masaadhusstts, Agosto1959.
Ornette Coleman(as), Don Cherry(tp), Kent McGarity(tp,b-tb), Steve Kuhn(p),Ron Brown(p),
Larry Ridley(b), Barry Greenspan(d).

'# Questa discografia su Ornette Coleman riporta in ordine aondogico i dischi pubHicai direttamente asuo name.
Abbiamo segnalato con urasterisco le sue partedpazoni a lavori di altri musicisti o a opere ollettive comprese in
guesto elenco. Pur esendo sufficientemente completa, questa discografianon esaustiva del lavoro d Coleman.
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Change Of The Century / Ornette Coleman: Atlantic 1327, Hollywood, CA, ottobre, 1959.
Ornette Coleman(as), Don Cherry(tp), Charlie Haden(b), Bill y Higgins(d).

This Is Our Music / Ornette Coleman: Atlantic 1353, New York, luglio, 1960. Ornette
Coleman(as), Don Cherry(tp), Charlie Haden(b), Ed Bladwell (d).

*Jazz Abstractions / Gunther Schuller: Atlantic 1365, New York, dicembrel960. Ornette
Coleman(as), Eric Dolphy(asfl,b-cl), Eddie Costa(vib), Bill Evans(p), Jm Hall(g), Scott
LaFaro(b), Gunther Schuller(arr,cond), Altri.

Free &zz / Ornette Coleman: Atlantic 1364, New York, 21 dcembre 1960. Ornette
Coleman(as), Don Cherry(tp), Charlie Haden(b), Ed Bladckwell(d), Billy Higgins(d), Scott
LaFaro(b), Eric Dolphy (bcl), Freddie Hubberd (tp).

Ornette! / Ornette Coleman: Atlantic 1378,New York, gennaio 1961.0rnette Coleman(as), Don
Cherry(tp), Scott LaFaro(b), Ed Bladkwell (d).
Ornette On Tenor / Ornette Coleman: Atlantic 1394, New York, marzo 1961. Ornette

Coleman(ts), Don Cherry(tp), Jimmy Garrison(b), Ed Bladkwell (d).

The Art Of The Improvisers / Ornette Coleman: Atlantic SD1572,New York, maggio 1959-
marzo 1961.0rnette Coleman(as), Don Cherry(tp), Charlie Haden(b), Jmmy Garrison(b),Scott
LaFaro(b), Ed Blackwell (d), Bill y Higgins(d).

Twins / Ornette Coleman: Atlantic SD 1588, maggio 1959- marzo 1961.0rnette Coleman(as),
Charlie Haden(b), Scott LaFaro(b), Ed Bladkwell (d), & Others.

To Whom Who Keegps A Record / Ornette Coleman: Atlantic P10085, dcembre 1959 - luglio
1960.0rnette Coleman(as), Don Cherry(tp), Charlie Haden(b), Ed Bladkwell (d).

Beauty Is A Rare Thing/ Ornette Coleman: Atlantic/Rhino (6CDs),maggio 1959- marzo1961.

Town Hall 1962/ Ornette Coleman: ESP1006;' Town Hal", New York, dicembre 1962.0rnette
Coleman(as,tp,vin), David Izenzon(b), Charles Moffett(d).

Chappaqua Site / Ornette Coleman: CBS Columbia 662032LP), New York, giugno 1965.
Ornette Coleman(as,ts), David I zenzon(b), Charles Moff ett(d), Pharoah Sanders.

An Evening With O.C. / Ornette Coleman: Polydor 62324@2(2LP), "Fairfieldld Hall", Croydon,
agosto 1965.0rnette Coleman(as,tp,vin), David Izenzon(b), Charles Moff ett(d).

Wha©s Crazy, Vol. 1 Ornette Coleman: Atmosphere IRI5006, Paris, novembre 1965. Ornette
Coleman(as,tp,vin), David Izenzon(b), Charles Moffett(d, per).

Wha©s Crazy, Vol. Z Ornette Coleman: Atmosphere IRI5007, Paris, novembre 1965. Ornette
Coleman(as,tp,vin), David |zenzon(b), Charles Moffett(d, per).
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The Paris Concert / Ornette Coleman / Sonny Rollins: Magnetic Live "Salle de la Mutualite”,
2nd Set, Paris, Frame, novembre 1965. Ornette Coleman(as,tp,vin), David Izenzon(b), Charles
Moffett(d).

Live At The Tivoli / Ornette Coleman: Magnetic Live Tivoli, novwembrel9650rnette
Coleman(as,tp,vin), David Izenzon(b), Charles Moffett(d).

At The Golden Circle Vol.1 / Ornette Coleman: Blue Note BLP4224, "Gyllende Cirklen"
Stockhalm, dicembre 1965.0rnette Coleman(as,tp,vin), David Izenzon(b), Charles Moff ett(d).

At The Golden Circle Vol.2 / Ornette Coleman: Blue Note BLP4225, "Gyllende Cirklen"
Stockhalm, dicembre 1965.0rnette Coleman(as,tp,vin), David Izenzon(b), Charles Moff ett(d).

Lonely Woman Trio ©66 Ornette Coleman: No Label BAT-1/4(4LPs) Copenhagen, aprile
1966.0rnette Coleman(as,tp,vin), David Izenzon(b), Charles Moff ett(d).

The Empty Foxhole / Ornette Coleman: Blue Note BLP4246, New York, settembre 1966.
Ornette Coleman(as,tp,vin), Charlie Haden(b), Denardo Coleman(d, per).

The Music Of Ornette Coleman / Ornette Coleman: RCA LPM2982, New York, marzo 1967.
Ornette Coleman(tp,comp).

*New And Old Gospel / Jadkie McLean: Blue Note BLP4262,New Jersey, marzo 1967.Jackie
McLea(as), Ornette Coleman(tp), LaMont Johnson(p), Scott Holt(b), Bill y Higgins(d).

*Head Sart / Bob Thiele: Flying Dutchman FDS104, New York, luglio 1967. Ornette
Coleman(as), David |zenzon(b), Charlie Haden(b), Charles Moffett(d).

The Unprecadented Music Of O.C. / Ornette Coleman: Joker UPS2061, Live, Rome, febbraio
1968.0rnette Coleman(as,tp,shanai), David Izenzon(b), Charlie Haden(b), Ed Bladkwell (d)

Live In Milano 1968/ Ornette Coleman: JazaJp JU31(JCD] live, Tedro Lirico Milano 1968.
Ornette Coleman(as), David |zenzon(b), Charlie Haden(b), Ed Blackwell (d).

*Plastic Ono Band / Yoko Ono: Apple SAPCOR17VACK-537(CD] Roya Albert Hall,
London,febbraio 1968.Yoko Ono(voc), Ornette Coleman(tp,vin), David Izenzon(b), Charlie
Haden(b), Ed Blackwell (d).

New York Is Now / Ornette Coleman: Blue Note BST84287,New York, aprile-maggio 1968.
Ornette Coleman(as,tp,vin), Dewey Redman(ts), Jmmy Garrison(b), Elvin Jones(d), Mel
Fuhrman(vcl).

Love Call / Ornette Coleman: Blue Note BST84356New York, aprile-maggio 1968.0Ornette
Coleman(as,tp,vin), Dewey Redman(ts), Jimmy Garrison(b), Elvin Jones(d).
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Ornette At 12 / Ornette Coleman: Impulse! A9178. New York, giugno 1968. Ornette
Coleman(as,tp,vin), Dewey Redman(ts), Charlie Haden(b), Denardo Coleman(d).

Crisis/ Ornette Coleman: Impulse! A9187,Live, "New York University”, marzo 1969.0rnette
Coleman(as,vin), Don Cherry(tp,indian-fl), Dewey Redman(ts), Charlie Haden(b), Denardo
Coleman(d).

Man On The Moon / Growing Up. / Ornette Coleman:Impulse! 45275, New York, giugno
1969. Ornette Coleman(as), Dewey Redman(ts), Charlie Haden(b),Ed Blackwell (d),Emanuel
Ghent (syn).

Broken Shadavs / Ornette Coleman: Moon MCD022CD], Live "Bilzen Fedival" Belgium,
agosto 1969. Ornette Coleman(as,tp), Dewey Redman(ts,arabic,obce), Charlie Haden(b), Ed
Bladkwell (d).

Friends And Neighbas / Ornette Coleman: Flying Dutchman FDS123,7432147799£€D], Live
"Prince Stred” New York, febbraio 1970. Ornette Coleman(astp,vin), Dewey
Redman(ts,arabic,obae), Charlie Haden(b), Ed Blackwell (d).

*And His Friends / Louis Armstrong Flying Dutchman FDC12009,New York, maggio 1970.
Louis Armstrong(vcl), Ornette Coleman(cho), Bill y Harper(ts), James Spaulding(reeds), Oliver
Nelson(arr,comp) & Others.

Science Fiction / Ornette Coleman: CBS Columbia KC31061, New York, settembre 1971.
Ornette Coleman(as), Gerard Schwarg(tp), Carmon Fornarotto(tp), Bobby Bradford(tp), Dewey
Redman(ts), Charlie Haden(b), Ed Bladkwell (d), Asha Puthli (vcl), David Henderson(poet).

European Concert / Ornette Coleman: Unique Jazz UJ13Blak Bird-Barna/lNo
number[CD],Live "Berlin Philharmonic" Berlin, novembre 19710rnette Coleman(as), Dewey
Redman(arabic,obae), Charlie Haden(b), Ed Blackwell (d).

Broken Shadwavs / Ornette Coleman: CBS Columbia FC38029, New York, settembre 1972.
Ornette Coleman(as), Don Cherry(pocket-tp), Dewey Redman(ts), Bobby Bradford(tp),Charlie
Haden(b), Billy Higgins(d), Ed Bladkwell (d), Jim Hall (g), Cedar Walton (p),Webster Armstrong
(voc) and a Woodwind Quintet.

Paris Concert / Ornette Coleman: Trio PA7169 (2L Ps),Paris, febbraio 1966& novembre 1971.
Ornette Coleman(as,tp,vin), David I1zenzon(b), Charles Moffett(d), Dewey Redman(ts), Charlie
Haden(b), Ed Blackwell (d).

Dancing In Your Head / Ornette Coleman: Horizon 21POCM5044CD], Joujuka, Morocco,
gennaio 1973& Paris, dicembre 1976. Ornette Coleman(as), Bern Nix(g), Charles Ellerbegq),
Rudy Madaniel(b), Shannon Jadkson(d), Robert Paimer(cl), Musicians of Joujouka

The Belgrade Concert / Ornette Coleman: JazzDoor JD12114CD], Live, Belgrade, novembre
1971.0rnette Coleman(as), Dewey Redman(ts), Charlie Haden(b), Ed Blackwell (d).

Sies Of America / Ornette Coleman: CBS Columbia KC31562,London,maggio 1972.0rnette
Coleman(as,comp), Dewey Redman(ts,obce), Charlie Haden(b), Ed Bladkwell(d), David
Measham(cond) With LondonPhil harmonic Orchestra.
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J For Jazz Presents O.C. Broadcasts / Ornette Coleman: J For Jazz JF803, Prob. "Artists
House" New York, settembre 1972.Ornette Coleman(as), Don Cherry(tp), Dewey Redman(ts),
Charlie Haden(b), Ed Bladkwell (d).

Body Meta / Ornette Coleman: Artists House AH1,HARMOLODIC531 9162[CD], Paris,
dicembre 1976. Ornette Coleman(as), Bern Nix(g), Charles Ellerbegg), Jamadadeen
Taauma(b), Shannon Jadkson(d).

Of Human Fedings / Ornette Coleman: Antilles ANLP2001, New York, aprile 1979. Ornette
Coleman(as), Bern Nix(g), Charles Ellerbedg), Jamadadeen Taauma(b),Denardo Coleman(d)
,Calvin Weston(d).

Opening The Caravan Of Dreams / Ornette Coleman: Caravan Of Dreams CDP85001,
settembre 1983. Ornette Coleman(as,tp,vin), Bern Nix(g), Charles Ellerbegg), Jamadadeen
Taauma(b), Al MadDowell (b), Denardo Coleman(d), Sabir Kamal (d,per).

Prime Time/Time Design / Ornette Coleman: Caravan Of Dreams CDP85002, noembre 1983.
Ornette Coleman(comp), Gregory Gelman Ensemble.

*SongX / Pat Metheny & Ornette Coleman: Geffen 924096 New Y ork, dicembre 1985,0Ornette
Coleman(as,vin), Pat Metheny(g,g-syn), Charlie Haden(b), Jadk Delohrette(d), Denardo
Coleman(d).

In All Languages/ Ornette Coleman: Caravan Of Dreans CDP85008§2LP), New York, febbraio
1987. Ornette Coleman(as,tp), Don Cherry(tp), Charlie Haden(b), Billy Higgins(d), Bern
Nix(g), Charles Ellerbeqq), Jamadadeen Taauma(b), Denardo Coleman(d).

Virgin Beauty / Ornette Coleman: CBS Portrat PRT44301, 198/88. Ornette
Coleman(as,tp,vin), Jerry Garcia(g), Bern Nix(g), Charles Ellerbeqg),Al Madowell (b), Chris
Walker(b), Denardo Coleman(d), Calvin Weston(d).

Liveat Jazzuehne Berlin ©88 Ornette Coleman: Repertoire RR4A905CD]Berlin, gugno 1988.
Ornette Coleman(as,tp,vin,Id), Bern Nix(g), Charles Ellerbedg), Al Madowell (b), Chris
Walker(b), Denardo Coleman(d), Calvin Weston(d), Ken Wes=l(g),Chris Rosenberg (g), Badal
Roy (tablas).

Naked Lunch / Ornette Coleman: Milan 262732CD], London, agosto 1991. Ornette
Coleman(as), Barre Philli ps(b), Denardo Coleman(d), Haward Shore(cond), The London
Philharmonic Orchestra.

Tone Dialing / Ornette Coleman & Prime Time: Harmolodic/Verve,POCJ1299CD], New
York, 199495. Ornette Coleman(asitp,vin), Badal Roy(tab,per), Ken Wes=l(g), Chris
Rosenberg (g), Dave Bryant(key), Bradley Jones(b),Al Madowell(b), Chris Walker(b),
AvendaAli(voc ), Denardo Coleman(d).

SoundMuseum - Hidden Man / Ornette Coleman: Harmolodic/Verve,POCJ-1331CD], New
York, 1994 . Ornette Coleman(as,vintp), Geri Allen(p), Charnett Moffett(b), Denardo
Coleman(d).
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SoundMuseum -Three Women / Ornette Coleman: Harmolodic/Verve,POCJ-1337CD],New
York, 1994. Ornette Coleman(asvintp), Geri Allen(p), Charnett Moffett(b), Denard
Coleman(d), Denardo + Lauren Kinhan, Chris Walker(voc) .

*Colors / Ornette + Joachim KuhntHarmolodic/Verve,POCJ9625CD], Live From Leipzig,
Germany, agosto 1996.0rnette Coleman(as,vin,tp), Joachim Kuhn(p)



