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Em gravacdes de “Samba da minha terra”, Dorival Caymmi e Jodo Gilberto canta-
vam: “Quem nio gosta do samba/Bom sujeito néo é/E ruim da cabega/Ou doente
do pé”. Algo dessa ordem pode ser creditado ao prestigio mundial do jazz. Apesar
de suas obras ndo ocuparem os primeiros lugares nas listas de vendagens e nas
paradas de sucessos, musicos e intérpretes de diversos géneros o consideram
um dominio nobre da criacdo artistica. No entanto, nédo foi essa a percepcéo de
Theodor Adorno em sua severa critica do jazz, associando-o a regresséo auditiva
e ao conformismo social. As objecoes de Adorno nado se pautaram apenas pela
resisténcia ao som dancavel das big bands que encantava as plateias e produzia
frisson nos saldes. O filésofo alemao ostentava sélida formagdo musical e ques-
tionou a prépria estrutura formal do jazz, considerado uma dilui¢do da grande
tradicdo da musica classica ou mesmo dos arrojos de vanguarda. Para ele, o gé-
nero havia sido capturado pela industria cultural por meio da “estandardizacao”
e da padronizacdo de trilhas e arranjos que satisfaziam o gosto estético ancora-
do nos confortos do “mesmo”. O historiador Eric Hobsbawm, um aficionado do
jazz, viu nele a musica por exceléncia da sociedade industrial moderna e expres-
sdo privilegiada de raizes culturais populares. Ao contrario de Adorno, os estu-
dos e a vivéncia de Hobsbawm nos ambientes jazzisticos realgam a expansao
das fronteiras da musica popular e novas formas de “erudi¢do”, dessa vez acessi-
veis a massa dos subalternos. No cotejamento desses argumentos contrastantes,
tentarei esmiucar aspectos que revelam a importéncia do jazz como linguagem
artistica no quadro da cultura musical contemporéanea.
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Theodor Wiesengrund-Adorno nasceu em um ambiente musical. Sua
mée era cantora lirica profissional, o que certamente influenciou seus estudos
de composicdo com Alban Berg, autor de éperas e pecas de camera, vinculado
a escola de pensamento musical de Viena, que tinha como expoentes Arnold
Schoenberg e Anton Webern. Nos anos 1920, Adorno compds obras para piano
e quartetos de cordas e, inclinado as experiéncias de vanguarda, aproximou-se
do atonalismo.

Adorno escreveu profusamente sobre a criagdo e a atividade musical em
textos como “A situagdo social da musica”, “On jazz”, “Sobre o carater fetichis-
ta da musica e a regressdo da audicdo”, “Fragmentos sobre Wagner” e “Sobre
musica popular”, entre outros. Mediante o conceito de industria cultural, de
base marxista, abrangeu a producdo das mercadorias artisticas e de seu con-
sumo no ambiente constituido pela “autoridade ditatorial do sucesso comercial”
(Adorno, 1980: 168). Em sua caracterizagdo, Adorno associou o jazz a “arte co-
mercial ligeira”, qualificando-o como um género que conduzia os ouvintes a
regressdo da audicgdo, isto é, a perda da liberdade de escolha e da capacidade
de conhecimento consciente da musica, além da escuta atomistica e a disso-
ciacdo.

O historiador marxista Eric J. Hobsbawm durante um largo periodo co-
laborou com o jornal inglés New Statesman, como critico de jazz, sob o pseudd-
nimo de Francis Newton (em homenagem ao trompetista Frankie Newton). Es-
creveu Histéria social do jazz e Pessoas extraordindrias - resisténcia, rebelido e jazz,
cuja terceira parte é dedicada ao jazz nos ensaios “O Caruso do jazz”, “Count
Basie”, “O Duke”, “O jazz vai a Europa”, “O swing popular”, “O jazz a partir de
1960” e “Billie Holiday”. Na “Introducdo a edicdo de 1989” de Histéria social do
jazz, Hobsbawm confere a esse género o tratamento de “um dos fendmenos
mais significativos da cultura mundial do século XX [...] e as raz0es para seu
extraordindrio apelo, tanto nos EUA quanto em outros lugares” (Hobsbawm,
2009: 12). Ou ainda como “uma realizacdo extraordindria, um aspecto marcan-
te da sociedade em que vivemos” (Hobsbawm, 2009: 31), em nada semelhante
a uma musica de cardter eminentemente comercial, regressiva e conformista.
Hobsbawm afirma que a presenca do jazz no mercado fonogréafico nao diluiu
as suas inovagodes, nem seu rico significado cultural.

A extensa pesquisa histérica de Hobsbawm revela aspectos fundamentais
que escaparam as formulacdes de Adorno, especialmente no que diz respeito
a complexidade da linguagem do jazz e de seus vinculos com as experiéncias
do povo negro na América. O debate em torno da autenticidade e originalidade
do jazz ou, no seu oposto, da instrumentaliza¢do, manipulacgao e enlevo super-
ficial ndo obscurece a abrangéncia e a fertilidade do conceito de industria cul-
tural. No entanto, o jazz se mostrou um género musical que ndo produziu o

“rebaixamento do gosto estético” e esteve longe de alimentar apenas satisfacoes
conformistas.
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O OUVIDO “INFANTIL” E A MUSICA DAS MERCADORIAS

Segundo Adorno, as obras da musica erudita de vanguarda lidam com o fracio-
namento da vida cotidiana no capitalismo por escapar do conforto e da passi-
vidade do “sempre igual”. A vanguarda teria ultrapassado os limites estabele-
cidos pela industria cultural em contraste com a “musica ligeira”, do campo da
musica popular, associada a “disseminacdo de bens padronizados para a satis-
facdo de necessidades iguais” (Adorno & Horkheimer, 1985: 114), como se 1é no
ensaio “A industria cultural: o esclarecimento como mistificagdo das massas”,
de Dialética do esclarecimento.

A producao da musica para ser consumida em massa traz a exigéncia
do sucesso e da pasteurizagao, que implicam a regressdo da audigdo, definida
por Adorno em termos psicanaliticos como o estado infantil de docilidade e
abdicacdo da vontade livre e racional do ouvinte que estranha ou recusa o
novo e o ndo familiar. O que é ouvido repetidamente nos meios de comunicacgao
de massa influi para a afirmacdo de um gosto estimulado pela profusao de
arranjos diluidores chamados de produgdes-padrao (Adorno, 1980: 171). Em “O
fetichismo na musica e a regressdo da audigdo”, Adorno (1980) caracteriza a
regressdo como a aceitag¢do passiva do idéntico e do repetitivo, que impede
escolhas na direcao de um horizonte mais amplo:

A repressao efetua-se em relacdo a essa possibilidade presente; mais concreta-
mente, constata-se uma regressdo quanto a possibilidade de outra musica, opos-
ta a essa. Regressivo é, contudo, também o papel que desempenha a atual mu-
sica de massas na psicologia de suas vitimas. Esses ouvintes ndo somente sao
desviados do que é mais importante, mas confirmados na sua nescidade neuré-
tica, independentemente de como as suas capacidades musicais se comportam
em relacdo a cultura especificamente musical de etapas sociais anteriores (Ador-
no, 1980: 180).

Nao é prudente minimizar a complexidade do argumento de Adorno,
atribuindo-lhe apenas juizos exteriores ao exame das linguagens com alcance
de massa. Seus conhecimentos s6lidos de composicao melddica e instrumental
permitem identificar o fetichismo na prépria estrutura interna dessas solugdes
musicais pela préatica disseminada dos arranjos que “separa manifestamente
os ‘achados’ (ideias criadoras), coisificados e os arranca de seu contexto musi-
cal, montando-os num pot-pourri” (Adorno, 1980: 175). A operagao mais frequen-
te dos arranjadores é a de “enfeitar” ou montar elementos isolados das obras
(ou mesmo conjuga-los) e tornar o produto musical assimilavel aos ouvintes
regressivos. A deformagédo se faz pelo exagero, que Adorno (1980: 176) chama
de coloristica, e desfaz o “encantamento dos sentidos que deles se exige”, pre-
sente nas grandes obras. Por oposicao, em Haydn e Beethoven, “a sobriedade
coloristica tem uma profundissima relagdo com a preponderancia do principio
construtivo sobre os elementos melddicos individuais e isolados, que ressalta-
riam em cores brilhantes a partir da unidade dindmica do conjunto” (Adorno,

495



THEODOR ADORNO E ERIC HOBSBAWM SOBRE O JAZZ

496

SOCIOL. ANTROPOL. | RIO DE JANEIRO, V.10.02: 493-512, MAL.—AGO., 2020

1980: 176). Os “momentos isolados de encantamento” aprisionam o ouvinte e
impedem a elevacdo da audicgao:

O prazer do momento e da fachada de variedade transforma-se em pre-
texto para desobrigar o ouvinte de pensar no todo, cuja exigéncia esta incluida
na audicao adequada e justa; sem grande oposicao, o ouvinte se converte em
simples comprador e consumidor passivo. Os momentos parciais ja ndo exercem
funcédo critica em relacdo ao todo pré-fabricado, mas suspendem a critica que
a auténtica globalidade estética exerce em relagdo aos males da sociedade. A
unidade sintética é sacrificada aos momentos parciais, que ja ndo produzem
nenhum outro momento préprio a nado ser os codificados, e mostram-se con-
descendentes a estes ultimos. Os momentos de encantamento demonstram-se
irreconcilidveis com a constituicdo imanente da obra de arte, e esta ultima
sucumbe aqueles toda vez que a obra artistica tenta elevar-se para a transcen-
déncia. Os referidos momentos isolados de encantamento nio sio reprovaveis
em si mesmos, mas tdo somente na medida em que cegam a vista. Colocam-se
a servigo do sucesso, renunciam ao impulso subordinado e rebelde que lhes era
préprio, conjuram-se para aprovar e sancionar tudo o que um momento isola-
do é capaz de oferecer a um individuo isolado, que ha muito tempo ja deixou
completamente de existir. Os momentos de encanto e de prazer, ao se isolarem,
embotam o espirito (Adorno, 1980: 168).

A fascinacdo de momento (instruida previamente pela repeticdo, difun-
dida pela industria cultural) indica o triunfo da alienacdo. Por oposi¢ao, o con-
vite musical a escuta ndo domesticada alcanca mais do que encantamentos
efémeros e amplia a experiéncia estética, “como se na arte os valores dos sen-
tidos ndo fossem portadores dos valores do espirito, que somente se revela e
se degusta no todo, e ndo em momentos isolados da matéria artistica” (Adorno,
1980: 168). O argumento se dirige a musica ligeira, aquela de prazeres breves
codificados em solugdes repetitivas adequadas ao mercado e que nao vinculam
a parte com o todo para ultrapassar o consumo passivo:

A arte considera negativa precisamente aquela possibilidade de felicidade, a qual
se contrapde hoje a antecipagdo apenas parcial e positiva da felicidade. Toda arte
ligeira e agradavel tornou-se mera aparéncia e ilusdo: o que nos antolha estetica-
mente em categorias de prazer ja ndo pode ser degustador; a promesse du bonheur —
foi assim que uma vez se definiu a arte - ja ndo se encontra em lugar algum, a ndo
ser onde a pessoa tira a mascara da falsa felicidade (Adorno, 1980: 168).

”

A arte ligeira, por ser agradavel, alimenta a “ilusdo” e a “falsa felicidade
e ndo exerce o papel dialeticamente negativo de possibilidades projetadas. A
“autoridade ditatorial do sucesso comercial” incide sobre a estrutura da criagao
musical e desvanece a possibilidade de aproximar os individuos da transcen-
déncia. No universo da musica séria essa consideracdo esteve presente na refle-
xdo de Adorno acerca das diferengas entre Schoenberg e Stravinsky. Entusiasta
da linguagem musical de Schoenberg, lancada nos espacos da atonalidade, Ador-
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no desenvolveu uma visdo critica de Stravinsky por suas concessdes a tonalida-
de que facilitavam a audicao, apesar do lugar garantido do compositor russo na
vanguarda da musica europeia. Em clara distin¢gdo com a musica que alcanga o
sucesso comercial, Adorno (1980: 169) prossegue: “A musica de Schoenberg, tdo
diferente das cangoes de sucesso, apresenta em todo caso uma analogia com
elas: ndo é degustada, ndo pode ser desfrutada”. A obra de Schoenberg ndo se
presta a coloristica dos arranjos nem se torna um produto assimildvel pela pu-
blicidade e pelos meios de comunicagdo de massa. Por afugentar a escuta facil,
convida o ouvinte a penetrar um terreno que solicita reflexdo e interpretacéo.
Em “As duas faces da industria cultural”, que faz parte do compéndio Weber,
Frankfurt — teoria e pensamento social 1, Gabriel Cohn (2017: 249-250) esclarece os
fundamentos de tal reflexdo e as dimensoes cognitivas ai implicadas:

Aideia envolvida é a de que, ao contrario do mero entretenimento, o contato com
a obra de arte é uma atividade produtiva ao seu modo, que requer um investi-
mento, consciente e, portanto, potencialmente racional, de esfor¢o de todas as
dimensdes da percepgao, incluindo a cognitiva. Na realidade, estd em jogo a ideia,
sé6 realizdvel no limite, de uma experiéncia de contato ativo com a obra de arte,
em contraste com a mera fruicdo passiva que, também no limite, caracteriza o
entretenimento e, por extensao, todas as modalidades de produtos da industria
cultural.

Na musica séria cada momento se vincula ao desenvolvimento integral
da composicdo, o todo, e permite a experiéncia critica que transtorna os con-
fortos do mesmo. A musica ligeira traz a supressdo da possibilidade de estre-
mecer o conhecido e obstrui o avanco dos limites do sensivel em outras direcdes
que ndo o sempre igual. Os enlevos da musica ligeira dispensam a atencéo
concentrada e reproduzem a parcialidade vivida nas relagdes sociais.

Ao rebater ideias entdo correntes de que a massificacao poderia fornecer
a forga coletiva e a base de sensibilizagdo que permitiria voos mais altos, Adorno
ndo admitia continuidade possivel entre a musica séria e a musica ligeira. Nesse
quadro entendeu o jazz como “musica de fundo”, ou seja, uma forma musical li-
geira que nao favorecia a reflexdo sobre a experiéncia. O jazz e as cangdOes de
sucesso, “em sua despreocupada simplicidade da musica”, carregavam distor-
¢oes dos “genuinos valores da cultura” (Adorno, 1980: 169). Associou-o a um “es-
tado de distracdo” em vez de a uma “audi¢do concentrada” (Adorno, 1980: 182):

O costumeiro jazz comercial s6 pode exercer a sua fungao quando é ouvido sem
grande atencgdo, durante um bate-papo e sobretudo como acompanhamento de
baile. De vez em quando se ouvird a opinido de que o jazz é sumamente agrada-
vel num baile e horrivel de ouvir.

Pela irredutibilidade da disting¢do entre musica séria e musica ligeira,
atribuiu aos admiradores do jazz (e demais amantes da musica popular) a “re-
jeicao ignorante e orgulhosa de tudo o que sai do costumeiro” (Adorno, 1980:
184), experiéncia estética que correspondia “ao comportamento do prisioneiro
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que ama a sua cela porque néo lhe é permitido amar outra coisa” (Adorno, 1980:
174). A critica a valorizagdo do gosto popular provinha da inundacéo dos diver-
sos campos da atividade artistica pela industria cultural e do carater ideolégi-
co da aceitacdo das obras, que favorecia o conformismo. Cohn (2017: 248) es-
clarece:

Ha aqui uma concepcédo muito especifica de democracia no campo da cultura.
Consiste ela em sustentar que a posicdo democratica nada tem a ver com a adu-
lagdo das massas com seus gostos e preferéncias, mas com o desmascaramento
do engodo a que sdo submetidas ao serem postas ideologicamente como sujeitos
de um processo que precisamente sé se sustenta como tal porque elas ndo tém
como contestd-lo e como disputar a condigdo de sujeito de fato.

Segundo Cohn (2017: 244, 245), a discussdo estética visava “expor a ne-
gatividade intrinseca as condigdes que critica, ao leva-las aos seus limites [...]
e isto se faz em nome de potencialidades histérico-sociais concretas, cuja efe-
tivacdo precisamente as condi¢des e tendéncias dadas bloqueiam”. Em sentido
mais especifico, o conceito de industria cultural destinava-se a incluir as formas
aparentemente mais inofensivas de regressao na satisfagdo cotidiana das mas-
sas e de producdo simbdlica como, por exemplo, no entretenimento e na mu-
sica popular. Dai a énfase de Adorno na recep¢ao dos artefatos culturais e da
cognicao a eles associada.

Michael J. Thompson (2010) postula que a critica de Adorno deve ser
entendida em um contexto mais amplo, que envolve a producao musical em
geral e a possibilidade de as obras de arte propiciarem, em seus aspectos for-
mais, engajamento critico ou conformismo. Destaca a influéncia hegeliana e a
concepgdo da arte como forma de cogni¢do no quadro do “processo de cresci-
mento humano” (Thompson, 2010: 37-38), e a influéncia de Lukacs pela possi-
bilidade de desenvolvimento da consciéncia critica nos marcos da estrutura
social capitalista (Thompson, 2010: 47). Thompson refuta o pretenso elitismo
de Adorno ao ressaltar que sua critica estética relaciona as contradi¢des da
vida na modernidade com a recepcao da producdo musical e, um passo adian-
te, o alcance da arte em se opor a regressao conformista. Para Thompson (2010:
39), critica estética e teoria social estdo ai imbricadas pela valorizagao das

“verdadeiras” obras de arte que sacodem as ilusGes do status quo e carregam a
promesse de bonheur de que o mundo poderia ser outro.

Thompson (2010) e Witkin (2000) lembram que Adorno veio a reconhecer
a genialidade de Duke Ellington ou de Charlie Parker, mas considerava a musi-
ca deles ideolégica com elementos formais que definiam uma arte que em
nada contribuia para o avanco do espirito critico, em uma linguagem contami-
nada pelos mecanismos inerentes a industria cultural. No entanto, vale assi-
nalar que Adorno viveu até 1969 e durante décadas esteve exposto as mais
diversas manifestagOes do jazz, incluidas as incursdes de vanguarda e atonais
que se diferenciaram da musica comercial.
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Ao tratar das solugdes tonais e harmoénicas e da quebra dos ritmos na
execucdo do jazz, Adorno concluiu que a “liberdade” do género era apenas uma
mascara que disfarcava a sua “banalidade” (Thompson, 2010: 44). Seu argumen-
to se concentrava na regularidade do ritmo mantida pelo baixo e pela bateria,
o que desmentia sua “espontaneidade” e “dinamismo”, e, em extensao, nas
intervencodes do solista, que mal se afastavam do esquema repetitivo. A “bana-
lidade” se traduzia pela “estereotipia” (Thompson, 2010: 44) do que era aparen-
temente inventivo e inovador. Truques, férmulas e clichés definiam a banali-
dade, que impedia os ouvintes de alcancar os aspectos formais mais complexos
da musica. Para Adorno, segundo Thompson, “jazz é incapaz de qualquer ino-
vagao musical em termos da natureza formal da linguagem musical”* (Thomp-
son, 2010: 46).

Adorno julgou ter percebido antecipag¢oes das harmonias do jazz na obra
de Debussy, assim como Beethoven j4 fizera altera¢des de ritmo semelhantes
ao género na “Sonata para piano op. 111” (Thompson, 2010: 46). Tais experimen-
tos eram apenas recursos parciais para Debussy e Beethoven se lancarem em
fulguracdes mais amplas da criagdo musical. Assim, o jazz apenas reciclava
aspectos da musica séria, transportava seus ouvintes para o terreno do inalte-
rado e banalizava os elementos das “verdadeiras obras de arte”. Em “On jazz”,
pela popularizacgao, o argumento fica acentuado quando escreve: “quanto mais
democratico, pior o jazz se torna”? (Adorno, 1990: 50).

Uma observagdo do romancista e ensaista inglés Geoff Dyer (2013: 196-
197), em Todo aquele jazz, remete a uma percepgao contraria:

Escrevendo sobre a sonata para piano “Appassionata”, op. 57, de Beethoven, Theo-
dor Adorno observa que “faz sentido pensar que o que primeiro ocorreu a Bee-
thoven nédo foi o tema principal, como aparece na exposicdo, e sim sua variante
principal, na coda, e que ele, por assim dizer, derivou retroativamente, o tema
principal de sua variagao”. Algo muito semelhante ocorre com frequéncia no
jazz: no decorrer de um solo, um musico executa momentaneamente, e quase
por acidente, uma frase que pode tornar-se a base de uma nova composicéo, que
também servira de tema para improvisagéo - e esses solos podem, por sua vez,
gerar outra frase que sera desenvolvida numa composic¢do. Os musicos de Duke
Ellington viviam resmungando que um fragmento musical que haviam incluido
num solo tinha sido notado por Duke e transformado numa miusica publicada
como sendo de sua autoria — embora se apressassem a admitir que sé uma pessoa
com o génio de Duke poderia apreender o potencial daquele fragmento e apro-
veitd-lo tdo bem como ele.

No tratamento de Adorno, as variagoes da linguagem formal do jazz ficam
confinadas em um terreno estreito, que as reduzem a “ornamentos” de preten-
sas inovagdes (Witkin, 2000: 146). Assim, muita coisa se perde. A banalidade
atribuida a repeticdo ndo contempla a sucessdo de inven¢des no improviso nem
a interagdo entre os musicos, absolutamente decisivas para a criatividade pre-
sente no jazz. Ornette Coleman e Charles Mingus, apenas dois exemplos de um
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exército de talentos, desenvolveram um sem-numero de batidas em tempos
variados e flutuagdes ritmicas originais, além de solu¢des harmoénicas inusita-
das provenientes da comunhdo musical de momento entre os integrantes de
suas bandas.

Adorno rejeitava a dilui¢ao das linhas de demarcacao entre o compositor
e 0 executante, essa fonte inesgotavel de inovagdo no jazz. A simbiose das fun-
¢Oes entre o compositor e o executante ndo era compativel com a elaboracéo
mais profunda das possibilidades da musica e o impacto que poderia trazer para
a recepcao. Em seu entendimento, a composicao escrita devia se sobrepor ao
improviso, que Tanaka (2012: 143) caracteriza como fuga controlada. No entanto,
a complexidade da musica de Thelonius Monk néo obedecia a tal principio:

Se Monk tivesse construido uma ponte, teria eliminado os elementos considera-
dos essenciais, até s6 restarem as partes decorativas, mas de alguma forma ele
teria feito a ornamentacdo absorver as vigas de sustentagao, de modo que era
como se tudo estivesse construido em torno do que néo estava presente. A ponte
nao deveria se sustentar, mas se sustentava, e o encanto vinha do fato de dar a
impressdo de que poderia ruir a qualquer momento, da mesma maneira que a
musica de Monk sempre parecia ameagada de desmoronar (Dyer, 2013: 53-54).

Tais movimentos melédicos e ritmicos nada tinham de simples e solici-
tavam dos valores dos sentidos e dos valores do espirito mais do que o estado
de distragdo. A musica de Monk, Duke Ellington, Charlie Parker, Miles Davis,
Coleman Hawkins, Charlie Mingus, John Coltrane, Bill Evans e de uma galeria
infindavel de gigantes do jazz transporta o ouvinte para regioes cujos horizon-
tes descortinam mais do que a ambientacdo no facil, no conhecido, no ligeiro.
Todas essas contribuicoes permitiram aos ouvintes alcancar outros patamares
de compreensdo da musica. Na obra de Adorno ndo ha referéncias claras as
fontes emocionais e intelectuais do jazz, como na descricao do que era mobi-
lizado por Charlie Parker:

A emocdo criada pelo jazz quando estd acontecendo é tdo inequivocamente di-
ferente de quando o grupo esta apenas tocando por tocar que partes inteiras do
catalogo do jazz (e muitas apresentagdes ao vivo) empalidecem em comparacdo.
Saber disso - sentir essa emoc¢do — impde aos musicos de jazz uma escalada in-
greme e intimidante, sobretudo quando muito daquilo que constitui a grandeza
do jazz se situa além do limite da técnica; sobretudo quando, como todos os
musicos concordam, eles tém de por todo o seu ser no que estdo tocando, quan-
do a musica depende da vivéncia deles, do que eles tém a oferecer como pessoa:

“A musica é sua prépria experiéncia, seus pensamentos, seu conhecimento”, dis-
se Charlie Parker. “Se vocé ndo a viver, ela ndo vai sair de seu instrumento” (Dyer,
2013: 2I0).

Adorno tinha duvidas sobre a autenticidade das raizes negras e africanas
do jazz, sugerindo que seus elementos distintivos tinham sido adaptados as
leis do mercado pela estandardizagdo. Em “On Jazz”, chegou a qualifica-lo como
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a musica do corpo domesticado na escravidao, ou seja, uma nova forma de
repressao, mascarada de passado e desprovida de qualquer vitalidade de origem
(Witkin, 2000: 156).

No entanto, em 1964, Martin Luther King, em seu discurso de abertura
do Festival de Jazz de Berlim, destacou a luta dos negros pelos direitos civis,
que encontrava paralelo na luta dos musicos de jazz para ter a sua arte reco-
nhecida. Na ocasido, o reverendo King acentuou o papel desempenhado pela
musica ao articular “o sofrimento, as esperancas e as alegrias da experiéncia
negra muito antes que a tarefa fosse assumida por escritores e poetas” (Dyer,
2013: 204-205). Longas séries de gera¢des haviam acumulado sofrimento e sen-
sibilidade imbricadas na constitui¢cdo do blues e do jazz.

Isso indica que a criagdo artistica significativa de um tempo ndo emerge
cativa da mercantilizacdo, mas, de acordo com o potencial de vendas, a explo-
racdo econOmica faz a sua parte. Se a perspectiva mercantil ocupar univocamen-
te todo o campo da andlise e interpretacdo dos fenémenos artisticos, pouco
sobra para se apreciar do seu vigor estético e da recepgio dos contetidos envol-
vidos. Evidentemente a industria estara sempre atenta as oportunidades, mas
a expressdo artistica ndo é necessariamente diluida nas imposi¢oes da industria
cultural, como destaca Witkin: “cedo ou tarde, contudo, as possibilidades de
invencdo se esgotam, e a industria cultural precisa retornar as fontes da criagdo
estética auténtica que se encontram além de seus projetos”s (Witkin, 2000: 165).

A rigida disting¢do entre musica séria e musica popular ligeira ndo acom-
panha o transito entre as linguagens e nas influéncias reciprocas capazes de
alargar os limites até entdo existentes, que Witkin (2000: 168) chama de trans-
missdo dos cédigos da arte. Na musica, se a producdo artistica de qualidade
que sobrevive as determinacdes da industria cultural for igualada a terra arra-
sada da “mera manipulagdo, pura lavagem cerebral e distragdo vazia”, é como
se nos torndssemos estranhos ao misterioso trabalho da memoéria, da imagi-
nacdo e da carga de emocao despertada por tudo que nao envolver a arte su-
perior prescrita por Adorno . Na massificacdo da arte, nem sempre o publico
estard destinado a ser capturado pela banalidade e amar a sua cela porque
impedido de amar outra coisa. Fredric Jameson (1994), marxista estudioso da
obra de Adorno e da Escola de Frankfurt, argumenta que, de outra maneira, a
critica se igualara ao “dominio intemporal do juizo estético absoluto”, de tragos
elitistas, calcado na valorizacdo unilateral da alta cultura.

Em breve digresséo, os Beatles ampliaram as possibilidades da miusica
popular orientados pelo “quinto Beatle”, o produtor e maestro George Martin,
dotado de sélida cultura musical cldssica. Nos anos 1960, Paul McCartney es-
cutava o trabalho de Karlheinz Stockhausen (para quem escreveu uma carta de
fa), Pierre Schaeffer, Edgard Varese, Ferruccio Busoni e Luciano Berio, musicos
da vanguarda europeia. Na América, o eternamente irrequieto e critico Frank
Zappa (lider da banda Mothers of Invention) era um devoto de Stravinsky (Nor-
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man, 2017: 220-221). “Revolution 9”, composta por John Lennon para o Album
Branco dos Beatles, tinha nitida inspiracdo em Stockhausen (Norman, 2017:
321-322). No mesmo periodo, o consagrado maestro americano Leonard Berns-
tein fazia analogias entre o espirito universal das composi¢coes de Mahler e o
disco Revolver, também dos Beatles. Em 1991, para comemorar os 150 anos da
Orquestra Filarmonica de Liverpool, Paul McCartney compds o “Oratério de
Liverpool”, uma peca classica que levou dois anos e meio para ser concluida. O
“Oratério” foi apresentado na Catedral Anglicana de Liverpool, cantado por Kiri
Te Kanawa (considerada na época a melhor soprano do mundo), o tenor ame-
ricano Jerry Hadley, o baixo baritono jamaicano Willard White e a meio-sopra-
no sul-africana Sally Burguess (Norman, 2017: 616).

O Prémio Nobel de Literatura concedido recentemente a Bob Dylan re-
vela o reconhecimento ao talento e a maestria das letras dos sucessos canta-
rolados por geracdes desde os anos 1960. Os “livros” de Bob Dylan estao grava-
dos nas faixas de seus discos e puderam ser al¢cados ao melhor da literatura.
Portanto, as expressdes da arte de massa nao estdo necessariamente condena-
das a banalidade, nem ao deficit cognitivo de quem as aprecia. Esse é o trata-
mento conferido por Hobsbawm ao jazz.

PARA ALEM DOS PADROES DO MERCADO

Eric Hobsbawm considera o jazz um dos fenémenos mais significativos da cul-
tura mundial do século XX, dotado de um extraordindrio apelo, derivado do
blues. Caracterizou-se também pela transferéncia diretamente para a musica
de emocgodes que, segundo Hobsbawm, nada tinham de regressivas, pois tradu-
ziam a experiéncia dos homens comuns. As manifestag¢des iniciais do jazz, sur-
gidas nos saloons do vale do Mississipi, desenvolveram-se a ponto de alcangar
o patamar de “musica popular da civilizagdo urbana industrial” (Hobsbawm,
2009: 34). Hobsbawm apreciou o jazz como um estilo musical que trazia a his-
téria de um povo e se afirmou a revelia da cultura dominante.

Tem-se noticia de que os blues ja existiam em 1880, tocados em bares,
bordéis, tabernas e casas de dancga, para uma audiéncia de trabalhadores, ma-
rinheiros e gente sem ocupacao definida. Seu padrao caracteristico era o “can-
to e resposta”, oriundos das cangoes de trabalho dos escravos no sul da Amé-
rica, além do comentdrio da vida cotidiana, algo reconhecivel até hoje. A mis-
tura de influéncias musicais, tendo os blues como o coracio daquela linguagem,
deu origem ao jazz, que se expandiu enormemente nas primeiras décadas do
século XX. Esse nascimento se deu por volta de 1900.

Nos anos 1940, um milhdo e meio de negros deixaram o sul na diregdo do
norte e do oeste da América, integrando-se definitivamente a sociedade urbana
e industrial, e levaram com eles suas preferéncias melddicas e ritmicas. Estava
formado um novo nicho de mercado com notavel expansao do jazz, e nédo se
pode afirmar que tal fend6meno aconteceu a revelia da industria fonografica.
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Ainda assim, o que resultou ndo foi uma musica padronizada ou destina-
da a producdo em série. Segundo Hobsbawm, o espirito do jazz ndo favorece a
repeticdo: os improvisos e as experiéncias harmonicas e ritmicas sempre deslo-
cam a criagdo para um lugar além do previsivel. O processamento comercial ndo
diluiu o vigor do jazz, que por largos periodos ndo gozou de grande popularidade,
nem esteve entre as apostas comerciais da industria fonografica. De acordo com
Hobsbawm, trata-se de uma musica sem linhas divisérias precisas e que carece
até hoje de autoridades e institui¢cdes capazes de fazer com que as defini¢des
convencionais sejam respeitadas. Suas estruturas musicais derivaram das esca-
las originérias da Africa Ocidental misturadas as harmonias europeias, com rit-
mos que denotam varios tipos de sincopes (colocacdo de acento em uma batida
normalmente ndo acentuada, ou supressao do acento em uma batida comumen-
te forte). Seus instrumentos sdo incomuns na musica erudita, provém das mais
diversas origens e se associam aos metais, as guitarras, ao contrabaixo, a bateria
e ao piano, sem que haja um padrao das formagdes adequadas aos grupos e ban-
das. Desde o inicio, seus musicos autodidatas “fugiram as convencdes ha muito
tempo sedimentadas pela musica erudita europeia no que se refere a maneira
‘correta’ de utilizar instrumentos ou vozes educadas” (Hobsbawm, 2009: 50):

Sua voz é a voz comum, ndo educada, e seus instrumentos sdo tocados - até onde
isso é possivel - como se fossem essa vozes [...] Nao hd, no jazz, tons ilegitimos:
o vibrato é tdo legitimo quanto um som puro, tons “sujos” (dirty) tdo legitimos
quanto sons “limpos”... Os musicos de jazz sdo ainda grandes experimentadores,
explorando até as ultimas consequéncias os recursos técnicos de seus instrumen-
tos, tentando, por exemplo, tocar trompete com a flexibilidade de um instrumen-
to de madeira, ou trombone com registro de trompete. Essas obras, frequente-
mente de excessiva bravura artesanal, produzem suas préprias tonalidades nédo
ortodoxas. Basicamente, porém, o jazz tem usado os instrumentos como vozes
durante a maior parte de sua histéria. Como as vozes nas quais se baseiam os
instrumentos e o que essas vozes tinham a dizer ou sentiam vinham de um de-
terminado povo vivendo em certas condigdes, as cores do jazz tendem a pertencer
a um espectro especial e reconhecivel (Hobsbawm, 2009: 50-51).

Essas vozes imprimiram um tipo de interpretacao aos instrumentos, em
fusdo com escalas pentatonicas e a complexidade ritmica africana, adicionadas
aos elementos musicais brancos e europeus. Do ponto de vista da experiéncia
cotidiana, o jazz (e suas origens no blues) nasceu para resguardar das cruelda-
des dos senhores da terra a integridade dos dominados. Em sua biografia, B.B.
King recorda os relatos de sua avé, que contava ser o blues cantado pelos es-
cravos das plantations do sul da América para avisar a chegada dos mestres nos
campos. O recurso melddico tinha importéncia fundamental para os fugitivos,
e em especial para as mulheres, porque o mestre podia tudo, incluindo violen-
té-las sexualmente. King percebeu entdo que o blues tinha a ver com sobrevi-
véncia (King & Ritz, 2013: 7). O améalgama entre o sofrimento e as fontes varia-
das de expressdao musical estdo presentes na afirmacao do jazz:
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O fator crucial para o desenvolvimento do jazz, bem como para toda musica
popular norte-americana, que contribuiu mais do que qualquer outro para o
desenvolvimento forte e resistente da musica folclérica em uma sociedade capi-
talista em rédpida expansdao, foi a sua ndo inundacdo por padroes culturais das
classes superiores (Hobsbawm, 2009: 64).

O jazz é uma musica de executantes em que a individualidade dos mu-
sicos estd indissociada das fantasias musicais que podem surgir subitamente,
sem preparagdo prévia. £ muito dificil haver uma apresentagio ou execugéo de
um tema que seja exatamente igual a outra, a ndo ser em gravagoes em que o
arranjador tenha um papel muito preponderante (como Duke Ellington ou Gil
Evans). A improvisacdo dos musicos nos solos é determinante para o rumo a
ser seguido na ambiéncia musical assim formada. No jazz hd sempre espaco
para algo que néo foi tentado anteriormente, e limita-lo as ingeréncias da in-
dustria cultural como determinante para a sua afirmacdo é desconhecer a pro-
fusdo de solugdes artisticas que ele contém.

No canto, por exemplo, Billie Holiday imprimiu a voz humana junto ao
microfone uma coloquialidade que definiu marca absolutamente singular. Louis
Armstrong, um “génio nato”, “tinha o raro dom da inocéncia total que, por ler as
emocoes genuinas dos homens nas férmulas faceis das cang¢des pop, pode até
torna-las comoventes e totalmente convincentes” (Hobsbawm, 2009: 159). O jazz
agregou influéncias e contribuigdes que alteraram o panorama da musica ame-
ricana no século XX e sacudiu a rigidez dos critérios de qualidade e autenticida-
de no “terreno minado” da musica ligeira (na expressiao de Adorno).

Iniciativas com pretensoes de longo alcance de revolucionar o jazz tam-
bém nao estiveram imunes a comercializa¢do, o que ndo diminuiu ou cancelou
o peso de suas contribui¢does. Hobsbawm lembra, por exemplo, o bebop, origina-
rio de Nova York entre 1940 e 1942, como “uma revolta dos musicos... uma revol-
ta contra o publico, bem como contra a submersdo do musico em inundacgdes de
barulho comercial”, com tragos bem definidos em favor da igualdade do negro.
Os musicos que figuraram nessa revolucdo passaram a histéria e sdo reconhe-
cidos quando se trata das grandes inovac¢des na musica popular do século XX:

Os inventores dessa musica revoluciondria eram, sem excecdo, jovens negros, a
maioria com vinte e poucos anos, em grande parte ainda desconhecidos: John
Birks (Dizzy) Gillespie, o trompetista; Charlie (Bird) Parker, o saxofonista; The-
lonius Monk, o pianista; Kenny Clarke e Art Blakey, bateristas; Charlie Christian,
guitarrista (o Gnico que ja era famoso); Bud Powell (piano); Milt Jackson (vibra-
fone); Tadd Cameron (arranjador); Max Roach (bateria); Kenny Dorham (trompe-
te) e outros (Hobsbawm, 2009: 117).

O destino da criacdo dessa reunido de talentos nao foi o desvirtuamento
ou a diluicao pela industria cultural. Hobsbawm se estende sobre o fenémeno:

Estranhamente, porém, gracas aos brancos, principalmente, pois a classe média
negra nao chegou a reconhecer o seu valor, as conquistas dos revolucionarios
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do jazz foram logo reconhecidas. Os profissionais do comercialismo, sempre
alertas para o valor material das novidades, fizeram do bop um slogan. Os jovens
intelectuais brancos e boémios, reconhecendo ai um mal-estar e uma revolta
semelhante a sua proépria, fizeram do jazz moderno a musica da beat generation,
o equivalente americano dos existencialistas europeus. As escolas de misica,
instituicdes e universidades, menos rigidas em razdo da propaganda dos anos
1930, estavam preparadas para reconhecer uma contribui¢do importante a cul-
tura nativa americana, mesmo que vinda de uma fonte inesperada e “néo res-
peitavel”. O préprio governo americano, ciente do valor propagandistico do jazz
como produto de exportagdo cultural, enviou Dizzy Gillespie para o exterior
como embaixador cultural exatamente da mesma maneira que fizera com Louis
Armstrong anos antes (Hobsbawm, 2009: 119).

O jazz tinha uma histéria que prescindia de tais estimulos e seria igual-
mente reconhecido em qualquer pais onde seus discos pudessem ser obtidos
ou ouvidos livremente. As transformagdes revoluciondrias na linguagem do
jazz ja estavam incorporadas, e, segundo Hobsbawm (2009: 104), “cada ‘estilo’
derivava de seu predecessor, modificando-o ou acrescentando algo a ele”. Mes-
mo os musicos das big bands rapidamente se insatisfaziam com a repeticdo e
a obrigacdo de tocar seguidamente as preferéncias do publico. Eles sé se viam
estimulados pela emulacao coletiva que os fazia dar o melhor de si. Para eles,
lutar pela sobrevivéncia e fazer algum dinheiro nas apresentac¢oes das orques-
tras era uma coisa, tocar exercendo as suas energias criativas era outra.

Adorno criticou com aspereza a musica proveniente das big bands que,
segundo ele, apenas ofereciam entretenimento e oportunidade para a danga.
No entanto, a histéria do jazz se fazia muito além desse terreno. Em “A industria
cultural: o esclarecimento como mistificacao das massas”, Adorno lamenta que
a apresentac¢do conjunta de Benny Goodman com o Quarteto de Budapeste ti-
vesse influido no desempenho dos musicos classicos e os tivesse conduzido a
tocar de “maneira tdo uniforme e adocicada como Guy Lombardo” (Adorno &
Horkheimer, 1985: 127). Lombardo foi um exemplo tipico da massificagao di-
luidora e vendeu milhoes de discos com sua orquestra que adaptava tudo do
repertério disponivel que pudesse ser agradavel a audigdo. O mais brilhante
clarinetista do jazz, no entanto, talvez tenha sido Benny Goodman, cuja origem
social estava nos projetos habitacionais de Chicago, onde moravam os brancos
pobres. Rompeu as barreiras de cor juntando musicos negros e brancos em
bandas e gravacoes, e tornou-se lider de uma orquestra que incendiava os saldes.
Goodman tem lugar no pantedo do jazz em que figuram revoluciondrios dos
instrumentos como os trompetes de Dizzy Gillespie e Miles Davis, o sax de
Charlie Parker, a guitarra de Charlie Christian, entre outros.

Esses trajetos estdo ausentes na reflexdo de Adorno. O desenvolvimento
e a expansao dessa linguagem musical pode ser resumida no refrdo presente nas
conversas dos revoluciondarios boppers: “Vamos tocar algo que eles ndo podem
roubar, porque ndo podem tocar” (Hobsbawm, 2009: 114). Um tanto dessa baga-
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gem podde ser capturado ou diluido pela industria cultural e suas quinquilharias
musicais, mas o melhor jé estava feito. Além disso, em vez da regressao, o jazz
suscitou atencdo, aprofundamento e reflexdo em escala democratizante aos
seus admiradores, que nao ocupavam as posi¢oes mais altas na estrutura social:

(O jazz) produziu erudigao e sérias discussoes criticas a respeito de arte, entre
pessoas que nunca poderiam ter sido levadas a isso pela arte ortodoxa: publicos
que nos meios mais esnobes seriam chamados de “ndo os mais inteligentes do
mundo”, capazes de ouvir com total atengao, em siléncio absoluto, aos milhares,
manifestagdes artisticas equivalentes a complexos recitais de musica de cama-
ra em termos ortodoxos; e mais, capazes de discuti-las como o publico vienense
de antigamente costumava discutir os méritos de um Furtwangler ou de um
Bruno Walter. Foi a arte que mais perto chegou a derrubar as barreiras de classe
(Hobsbawm, 2009: 331).

O jazz proporcionou esse tipo de erudicdo as pessoas comuns, com seus
niveis poderosos de conexdo emocional junto com o exercicio critico de elabo-
racdo da musica. Seus “principes”, majoritariamente de origem nos setores
subalternos da sociedade, reinavam nos ambientes seletos ou menos nobres
dos bares e espeluncas, e proporcionavam aos seus iguais a identificagdo e a
experiéncia de acesso a um gosto elevado na musica. Do ponto de vista socio-
légico, tais identificagdes tiveram significado decisivo e, na musica, se tradu-
ziram pela afirmacdo de um lugar e de aspira¢des dos homens comuns pouco
reconhecidas no dia a dia da vida social:

No mundo do qual ele vem e onde ele trabalha, “entretenimento” (que significa
qualquer talento pessoal ou dom vendido para o publico ver, ouvir ou usufruir
de alguma outra forma, do corpo para a alma) ndo é apenas uma forma de ganhar
a vida, mas muito mais importante, uma maneira de se criar um caminho préprio
dentro do mundo, s6 comparavel ao crime ou a politica, com a religido, do tipo
vivido pelos préprios pobres para si mesmos, vindo um pouco atrés. £ essencial
lembrar disso. O musico, o dangarino, o cantor, o comediante, o boxeador ou o
toureiro que alcancam o estrelato nao fazem sucesso apenas no meio do publico
do esporte ou da arte em questdo, mas sdo potenciais primeiros cidaddos de sua
comunidade ou de seu povo. Um Caruso entre os pobres de Napoles, uma Marie
Loyd no East End londrino, uma Gracie Fields em Rochdale, um Jack Johnson, Joe
Louis ou Sugar Ray no Harlem, um Louis Armstrong ocupam uma posicdo de
muito maior importéncia entre o “seu” povo do que um Picasso ou uma Fonteyn
na sociedade ortodoxa (Hobsbawm, 2009: 262-263).

Os principes do jazz simbolizavam uma “nobreza popular” e o acesso a
uma erudigdo que pertencia as pessoas comuns, assim como afirmava um lugar
de distin¢do nos abismos da desigualdade social. Em sua riqueza, o jazz, em
constante aprimoramento artistico, se destacou como uma voz da grande mas-
sa de oprimidos da sociedade americana. Nao esteve a parte da “industria de
entretenimento popular comum”, no entanto realizou contribui¢des indepen-
dentes que, por sua importancia, forcaram as fronteiras da comercializacdo e
ganharam destaque na expansao das linguagens musicais. A sofisticagdo al-
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cancada ndo deixou para trds as suas fontes, pois, como assinala Hobsbawm
(2009: 125), “o blues ndo é um estilo ou uma fase do jazz, mas um substrato
permanente de todos os estilos; ndo é todo o jazz, mas é o seu nucleo”.

As palavras de Eric Hobsbawm sobre a influéncia decisiva da industria
cultural praticamente se igualam as de Adorno. Mas, no tratamento conferido as
manifestac¢des da cultura popular, notadamente o jazz, ha claras discrepéncias:

A cultura popular atual, nos paises urbanizados e industrializados, consiste em
entretenimento comercializado, padronizado e massificado, transmitido por
meios de comunicagdo como a imprensa, a televiséo, o cinema e o resto, e produ-
zindo o empobrecimento cultural e a passividade: um povo de espectadores e ou-
vintes, que aceita coisas pré-empacotadas e pré-digeridas [...] H4 uma boa dose de
verdade bruta nessa afirmagdo. O problema é que tais generalizagées deixam de
lado tudo o que poderia nos ajudar a compreender o mundo do jazz e uma grande
parcela dos problemas da cultura popular também (Hobsbawm, 2009: 39- 40).

Em A histéria social do jazz é possivel perceber, sem atenuantes, a critica
a supremacia da musica degenerada pelo comércio. Enquanto Adorno manteve
como referéncia as criagdes da vanguarda europeia da musica erudita e as gran-
des obras da musica classica, Hobsbawm realgou o fenémeno cultural que nas-
ceu das formas de expressdo de contingentes dominados. Ao contrario da re-
gressdo da audicdo e da passividade, Hobsbawm, sem recusar o diagnéstico
geral do fetichismo das mercadorias, valorizou os esforcos abnegados daqueles
que almejaram um lugar ao sol, desprovidos da intencionalidade de revolucionar
a linguagem ou as formas de expressdo consagradas na cultura dominante:

“Como muitas vezes acontece na histéria das artes, as principais revolugdes ar-
tisticas ndo surgem a partir dos que se intitulam revolucionarios, mas daqueles
que empregam as novidades com propésitos comerciais” (Hobsbawm, 2009: 22).

A pesquisa do material histérico sobre o jazz, junto com as interpretagoes
de Hobsbawm dai provenientes, desfaz a rigidez analitica que separa irreme-
diavelmente a cultura de elite e a cultura de massa, pelo reconhecimento da
qualidade de linguagens artisticas que resistiram as condi¢des desiguais ob-
servadas na industria cultural: “A histéria das artes ndo é uma Unica histéria,
mas, em cada pais, pelo menos duas: aquela das artes praticadas e usufruidas
pela minoria rica, desocupada ou educada, e aquela das artes praticadas ou
usufruidas pela massa de pessoas comuns” (Hobsbawm, 2009: 37).

As deformacdes e dilui¢oes préprias da industria cultural ndo impediram
que a criatividade do jazz e seus arrojos, que enriqueceram as linguagens mu-
sicais americanas, tenham ultrapassado as fronteiras dos guetos negros e po-
pularizado novas formas de sentir e ouvir:

A democracia, a midia de massa, ou o sentimento de nacionalidade levam o
publico minoritario a se conscientizar da tradicdo comum, e ha formas de arte
que, mesmo sem esse auxilio, sdo suficientemente poderosas para pressionar
inexoravelmente sua entrada em territério novo: o jazz é uma delas (Hobsbawm,
2009: 38).
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O mercado fonogréfico estard sempre atento as fontes que permitem a
expansao dos negécios e dos ganhos, venham elas de onde vierem. Nas con-
dicbes capitalistas, é pouco provavel que a criacdo popular seja conservada em
seu estado puro; uma parte significativa serd transformada em entretenimen-
to comercial diluido:

As solicitagdes da cultura popular sdo, ao mesmo tempo, “comerciais” e “anti-

comerciais”, embora pertencam a um esquema segundo o qual sempre que uma

solicitagdo anticomercial se torna grande o suficiente (dentro das condigdes do
capitalismo) ela passa automaticamente a ser comercial e a ser fornecida pela

industria com a maior intensidade possivel, até ser diluida em papinha (Hobs-
bawm, 2009: 43-44).

Hobsbawm (2009: 41) ndo se desfaz das implicacdes da industria cultu-
ral quando destaca que “a industria simplesmente descobre o que é mais lu-
crativo processar e processa”. Os compositores e instrumentistas do jazz ino-
varam a criagdo musical mesmo que parte dessa tradi¢do tenha servido as
férmulas comerciais de sucesso. O mercado ndo teria deixado escapar as opor-
tunidades de lucro. No entanto, a afirmacado das pretensoes artisticas do jazz
ndo obedeceu a dindmica comercial:

O jazz, efetivamente, desenvolveu-se nédo s6 na linguagem basica da musica
popular, mas também como um tipo de musica de arte sofisticada, que busca
ndo s6 se fundir mas também competir com a musica de arte estabelecida no
mundo ocidental. Comparado a linguagens musicais que poderiam a primeira
vista parecer da mesma ordem, ele ndo sé alcancou sucesso muito maior como
também é mais instdvel e bem mais ambicioso (Hosbawm, 2009: 35).

“Agradavel num baile e horrivel de ouvir” ndo faz justica a propagacéao
mundial do jazz. Um musico como Louis Armstrong, “um génio nato, que in-
tuitivamente organiza sua arte com a seguranca automatica com que as pes-
soas menos geniais respiram”, era um homem extremamente simples, “pouco
articulado mesmo, em termos de inteligéncia verbal”, que passou a histéria
como “a voz de seu povo falando por meio de um trompete” (Hobsbawm, 2009:
159). Armstrong elevou a musica folclérica de New Orleans a um patamar de
universalidade que a industria cultural nédo foi capaz de diluir e transformar
em “papinha”. Os jazzistas de varias gera¢des foram mestres na capacidade
de avangar por regides harmonicas, melddicas e ritmicas que se diferenciaram
de tudo o que havia sido realizado até entdo. Nessas aventuras havia de tudo:
os musicos de bop gostavam de Bach, Schoenberg e Barték. Thelonius Monk
(apud Hobsbawm, 2009: 273) dizia “gostdvamos de Ravel, Stravinsky, Debussy,
Prokofieff, Schoenberg e talvez f6ssemos um pouco influenciados por eles”. Os
experimentadores do free jazz, nem sempre agraciados com a popularidade,
faziam incursdes pela atonalidade e demonstravam absoluta indiferenca com
o sucesso comercial. Portanto, nada mais estranho ao jazz do que a reproducgao
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do mesmo e a repeti¢cdo que habitua os ouvidos a preferéncia pelo agradavel,
que constituem a base da regressado da audigao.

CONSIDERAGCOES FINAIS

A distancia consideravel entre as apreciacdes de Adorno e Hobsbawm envolve
tanto a estrutura formal da musica quanto a formacdo do gosto estético no
quadro mais geral das relagdes sociais. A concepgao de Adorno remete o jazz e
suas estruturas de composicéo a satisfacdo de necessidades sempre iguais dos
ouvidos acomodados na repeti¢do. Mesmo os improvisos, essa fabrica de cria-
tividade do jazz, sdo relegados a um roteiro sem surpresas, em que a suposta
liberdade apenas disfarca a estereotipia. Apesar de reconhecer o talento dos
instrumentistas, para Adorno a coloristica do jazz (acentuada na performance
das big bands, mas que pode ser estendida as demais formacdes) equivale a
fragmentacdo do todo, isto é, aos momentos isolados de encantamento que
nada exigem do ouvinte e impedem a elevagdo da audigdo. Nesse sentido, o
jazz é situado nos limites da musica ligeira e, portanto, incapaz de alcancar os
padrdes da musica séria, além de reproduzir a parcialidade vivida nas relagdes
sociais.

Hobsbawm, ao contrario, percebeu no jazz uma fonte de criacéo de vas-
tas possibilidades. A partir do blues, 0 jazz renovou e transformou as linguagens
da musica popular e se tornou uma referéncia indispensavel para musicos e
compositores das mais diversas tendéncias. A histéria do jazz no século XX é
uma histéria de ultrapassagem de limites, muitas vezes em trajeto auténomo
e desvinculado das exigéncias do mercado fonografico. Nao havia garantias de
que o cool jazz, por exemplo, em que se destacou Miles Davis, produziria gran-
des somas por discos vendidos. A sofisticagdo harmonica do jazz e a liberdade
de criagdo de momento quando os musicos criavam seus improvisos produziram
avancos e solugdes muito além da caracterizacdo da estandardizacdo do géne-
ro. O jazz se mostrou uma arte superior, ainda que Adorno tenha apontado
corretamente a diluicdo musical representada na maquina de fazer dinheiro
que foi a orquestra de Guy Lombardo.

A pesquisa de Hobsbawm permite ver que os “genuinos valores da cul-
tura” (Adorno, 1980: 169) ndo sdo uma exclusividade das vanguardas, nem a
miusica ligeira o conduto fatal para a regressao e o conformismo das massas.
Se as emanacdes da criatividade dos “de baixo” estivessem congeladas pela
estratificacdo social ou sempre neutralizadas pela industria cultural, somente
um gosto estético “superior”, incerta possibilidade a ser alcancada pelas maio-
rias e acima das manifestagdes culturais préprias de cada grupo ou classe social,
seria capaz de ultrapassar os encantamentos artisticos “desvirtuados”. Nesse
sentido, muito da imaginacdo humana na arte fica silenciado. Ainda que sob a
supremacia da degeneragao comercial sistematica, o jazz conseguiu ultrapassar
as barreiras de classe e enriquecer a cultura moderna com outras formas de
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expressio. O mercado e a industria cultural podem cooptar a arte de mil ma-
neiras, diluindo toda a afirmacao enérgica da vida, porém o jazz e demais ma-
nifestacoes de origem popular que se tornaram parte de nossos prazeres esté-
ticos mostram que isso é apenas parte da histéria.
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NOTAS

No original: jazz is also incapable of any real musical innova-
tions in terms of the formal nature of musical language.

No original: the more democratic jazz is, the worse it becomes.
No original: sooner or later, however, the possibilities of the
invention are exhausted and culture industry must return to the

sources of authentic aestethic creation that lie beyond the com-
pass of its design initiative.
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THEODOR ADORNO E ERIC HOBSBAWM
SOBRE 0 JAZZ
Resumo
O artigo traca um paralelo entre as concepgoes de Theodor
Adorno e Eric Hobsbawm sobre o jazz e intenta uma critica
dos argumentos envolvidos nas concepcgoes estéticas dos
autores sobre o género musical. Na obra de Adorno, busca
discutir o alcance do conceito de industria cultural e suas
consideragdes em torno do fetichismo e da regressao da
audigdo, resultando em apreciagdes que ressaltam o cara-
ter ideolégico e os tragos conformistas do jazz. O contra-
ponto encontrado nos escritos de Hobsbawm destaca no
jazz a ampliacdo das fronteiras no campo da musica popu-
lar, imbricada as suas origens populares, e a elevacio es-
tética dos ouvintes.

THEODOR ADORNO AND ERIC HOBSBAWM ON JAZZ
Abstract
The article draws a parallel between the ideas of Theodor
Adorno and Eric Hobsbawm of jazz and attempts to critique
the arguments involved in the authors’ aesthetic concep-
tions of this musical genre. In Adorno’s work, it discusses
the scope of the concept of culture industry and his con-
siderations on fetishism and regression of hearing, which
result in appreciations that emphasize jazz’s ideological
character and conformist traits. The counterpoint found
in the writings of Hobsbawm emphasizes jazz’s expanding
of the borders of the field of popular music, intertwined
with its popular origins, and the aesthetic elevation of its
listeners.
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