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A critica ao jazz de Theodor W.
Adorno a luz da histéria: de qual
musica estamos falando?

Lucas Fiaschetti Estevez!

Resumo: A posicao de Theodor W. Adorno em relacao ao jazz é objeto de
uma discussao que se arrasta ha décadas. Contrario a compreensao do jazz
como uma mausica de protesto artisticamente elaborada, Adorno tomou-o
como o exemplo mais nitido dos efeitos nocivos da mercantilizagdo da cultura.
Desde entdo, tornou-se comum taxar sua intepretacdo como preconceituosa e
elitista. Para responder a tais criticas, partimos da hip6tese que o comentario
a obra adorniana tende a ignorar o tipo especifico de musica ao qual o autor
direcionou sua critica, anterior as profundas transformagées que o jazz
sofreu a partir da segunda metade do séc. XX. Assim, iremos nos debrugar
sobre a cena musical da Republica de Weimar, enfatizando as determinacgdes
historicas de seu argumento, tal como seus limites.

Palavras-Chave: Theodor W. Adorno. Jazz. Industria cultural. Republica de
Weimar. Critica musical.

Theodor Adorno's critique of jazz in the light of history: which music are
we talking about?

Abstract: Theodor W. Adorno's position in relation to jazz is the subject of a
discussion that has been going on for decades. Contrary to the understanding
of jazz as an artistically elaborate protest music, Adorno took it as the clearest
example of the harmful effects of the commodification of culture. Since then,
it has become common to rate his interpretation as prejudiced and elitist.
To respond to such criticisms, we start from the hypothesis that the critics
of the Adornian work tend to ignore the specific type of music to which the
author directed his argument, prior to the profound transformations that jazz
presented from the second half of the 20th century. Thus, we will analyze the
Weimar Republic’s music scene, emphasizing the historical determinations of
its argument, as well as its limits.

Keywords: Theodor W. Adorno. Jazz. Culture industry. Weimar Republic.
Music criticism.
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1. A critica da critica: uma antiga polémica

Dentre os inimeros temas abordados na vasta obra de Theodor W.
Adorno, a sua analise a respeito do jazz suscitou um amplo e acalorado debate.
De maneira geral, o autor caracterizou essa musica como o exemplo mais
claro de seu tempo de um processo no qual aquele fetichismo da mercadoria
descrito por Karl Marx passava também a ditar os destinos da produg¢ao dos
bens culturais. Transformado na musica comercial por exceléncia, o jazz se
constituiu como o primeiro grande estilo musical das nascentes industrias
culturais da primeira metade do séc. XX. As primeiras consideragdes do autor
a respeito dessa musica surgem pontualmente em alguns de seus escritos
dos anos 1920 e passam a ocupar um lugar central em sua obra na década
seguinte com os artigos Adeus ao Jazz (1933) e Sobre o Jazz (1936). Além
disso, sua analise dessa musica também pode ser encarada tanto como parte
inseparavel de suas formulacdes a respeito da perda de autonomia da arte,
como também um momento de gestacdo daquele diagnoéstico a respeito da
padronizacao da cultura e da colonizagao da l6gica mercantil sobre o “tempo
livre”, que encontraria sua exposicdo mais famosa em A Industria Cultural: O
Esclarecimento como Mistificagdo das Massas (1944), capitulo seminal da obra
Dialética do Esclarecimento, escrita em conjunto com Max Horkheimer.

Nos textos supracitados a respeito do jazz, identificamos os primeiros
tracos de uma analise detida do carater reificante da musica sob o capitalismo
do periodo, tal como uma crescente preocupacao com a natureza sistémica que
enlaca forcosamente toda a producdo cultural existente, que sob o dominio
dos monopdlios da cultura, passou cada vez mais a exaurir aquele espacgo,
até entdo reservado para a arte, de autonomia, espontaneidade e liberdade.
Nas décadas seguintes, Adorno voltou a tratar do jazz de forma mais detida
em Moda intemporal - Sobre o Jazz (1953) e em seus cursos de Sociologia da
Misica (1961-62). Nota-se, dessa forma, como esse tema nado sé esta longe
de ocupar uma posicao lateral na formulacdo de sua critica cultural, como
exerceu um papel fundamental em seu diagnéstico mais geral a respeito dos
destinos da cultura numa sociedade cada vez mais administrada.

Entretanto, a leitura recorrente que se faz destes seus escritos tende a
caracterizar sua critica ao jazz como uma negac¢do absoluta e intransigente
dessa musica, como uma espécie de julgamento a priori e dogmatico abstraido
da histéria. Esse tipo de interpretacdo identificou em Adorno um pensador
elitista, preconceituoso e avesso as manifestagdes culturais “populares”.
Tornou-se comum perguntar por que Adorno, afinal de contas, odiava o jazz.
Uma das principais vias de ataque é a critica de que o autor teria aplicado um
juizodevalordepreciativoemrelacdoaojazzdevidoasuaconhecidapreferéncia
a musica séria? de Arnold Schonberg e de seus discipulos, representantes da

2 Utilizaremos o termo muiisica séria no mesmo sentido daquele de Adorno (2011c), a saber, ao nos
referirmos a esfera da produc¢do musical que ndo estd voltada somente ao mercado e que mantém
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musica de vanguarda europeia. Segundo essa linha interpretativa, Adorno
teria tentado entender o jazz através da lente das mesmas categorias com as
quais investigava a musica dodecafénica e atonal, o que claramente colocava
0 jazz num lugar subalterno, desqualificado e impotente. Para alguns criticos,
como Patriota (2014, p.19),

P..] com sua solida formacdo musical, Adorno edificara sua
ilosofia da musica em consonancia com a tradicdo alema,
divisando, na hermética propositura da Segunda Escola de
Viena, a grande alternativa a degradacgao da experiéncia musical
promovida pela sociedade de consumo.

Nesse sentido, o jazz teria sido rejeitado pelo autor por representar uma
musica ndo-autonoma, fadada a ser integrada e neutralizada pela indudstria
cultural. Nesses termos, o jazz seria um fendOmeno estranho ao mundo da arte,
e seu sentido iria na dire¢ao contraria daquele espirito redentor encontrado
no dodecafonismo (PATRIOTA, 2014). Partindo de uma espécie de “elitismo
estético”, Adorno teria entdo ignorado e renegado por completo, ndo importa
o que arealidade oferecesse, a intepretacao positiva que vé na historia do jazz
uma historia de luta e liberdade.

Outros intérpretes (MARTIN-BARBERO, 1987; MESZAROS, 2004;
KUEHN, 2015) costumam enfatizar que Adorno nao teria uma visdo soé
elitista e reacionaria do jazz, como também a teria imbuido de um contetido
excessivamente filosofico e metafisico. Na critica feita por Mészaros (2004,
p.155-156), a posicao do autor é descrita como uma sucessao de “preconceitos
ideolégicos” e de “negacgdes genéricas da ‘sociedade em si’”, sendo inécua
em demonstrar suas conclusdes na realidade empirica e restrita a desferir
acusacoes difusas contra certa ideologia. Para outros, as acusa¢des de Adorno
também teriam sido fruto de certo desconhecimento a respeito das origens
sociais e da “verdadeira” estrutura musical do estilo (BERENDT, 2014;
TOWNSEND, 1988).

Entretanto, temos como hipétese que tais criticas partem de uma
confusaobastantedisseminadaemrelacdoaotipohistoricamente determinado
de jazz que foi analisado na obra do frankfurtiano. Tal situacdao, em muitas das
vezes, gera anacronismos e cria obstaculos dificeis de serem transpostos a
fim de realizar o devido e necessario escrutinio da posicao do autor. Quando
Adorno fala de jazz, ele esta se referindo a uma musica bastante diferente
daquela que seus criticos geralmente entendem por jazz. Se ndo explicitarmos
tais diferencas, caimos facilmente num julgamento anacroénico e equivocado
de suas ideias. Porém, antes de adentrarmos na caracterizacao desse tipo
especifico de musica, é necessario tragar os termos do debate atual a respeito
do jazz, do qual se costuma partir a critica a Adorno. Esclarecido o debate,
estaremos prontos para voltar ao autor e ao contexto musical com o qual teve
contato.

certa autonomia estética, em contraponto a musica ligeira (leichte Musik), comercial e heter6noma.
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Na discussao atual sobre o jazz, é quase consenso considerar essa
musica como um campo fértil de praticas artisticas libertarias, marginais e
inconformistas. Segundo Miranda (2014, p. 13), essa musica conseguiu ao
longo das décadas se colocar no cenario cultural como um “instrumento de
luta contra as desigualdades e as diversas formas de racismo”, principalmente
através de seu indelével carater multicultural, coletivo e agregador. De acordo
com essa interpretacdo, o jazz conseguiu misturar elementos africanos e
europeus em uma nova forma de expressdao musical, representativa de um
novo tipo de subjetividade presente nas comunidades pobres e negras norte-
americanas desde o final do século XIX.

Nesse sentido, o jazz deu forma a uma arte irrequieta e aberta a
multiplas possibilidades, constituindo-se como uma forma de expressao
moderna, universal, democratica e aberta a experimentacdao e a quebra de
padrdes estéticos. E sob este ponto de vista que essa musica é vista como
uma arte auténoma e libertadora (PATRIOTA, 2014), disposta a se adaptar as
mudancas do tempo e a se reformular constantemente. Assim, o jazz poderia
ser tomado como o exemplo mais significativo de uma coletividade musical
construida e partilhada entre seu publico e seus musicos, uma musica do
mundo que ignora fronteiras e padroes (HUESMANN, 2014) e que, acima de
tudo, expressa artisticamente o grito dos excluidos. Em sua esséncia, o jazz
traria uma lesson of non-conformity presente desde suas origens. Nas palavras
do critico Giinther Huesmann (2014, p. 26),

[...] o impulso comunicativo que os afro-americanos
transmitiriam ao jazz agregou um novo principio a histéria da
musica: a transposigéo(fara a linguagem dos sons e dos ritmos
de conceitos como individualidade, igualdade de direitos e
liberdade [...]. A esséncia do jazz tem raizes mais fundas: a ética
musical da autodetermina¢ao improvisatoria.

Essa visdo é compartilhada pelo critico musical Joachim-Ernst Berendt
(2014), autor de O Livro do Jazz: De Nova Orleans ao Século XXI. Em sua
obra, Berendt se esforca em mostrar como o jazz “sempre foi uma musica
de minorias” (BERENDT, 2014, p.29). Para o autor, essa expressao artistica é
tomada como a mais legitima e revoluciondria da musica popular do século XX,
um tipo de musica aberta a diversidade dos povos e de suas culturas, agregando
diferentes ritmos, estilos e instrumentos ao longo de toda sua historia.
Segundo Berendt, o jazz inaugurou uma era de improvisacdes espontaneas e
uma nova construcdo do som até entdo inéditas na musica. Operando numa
l6gica distinta daquela da musica tradicional europeia, principalmente no que
diz respeito a relagao entre a notacdo e a execu¢ao musical, o autor insiste
em como o jazz reformulou o papel da expressividade e da liberdade criativa
de seus intérpretes perante a partitura. Nunca fixado de antemao, o jazz é
tomado, numa perspectiva mais ampla, como o estilo musical da busca pela
liberdade individual e coletiva. E nesse sentido que, para Berendt (2014, p.
578),
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[...] cem anos depois de seu surgimento, o jazz continua sendo
o que sempre foi desde o comeco: uma musica de protesto.
Um protesto contra a discriminacao social, racial e espiritual,
contra os clichés da moral de escritério burguesa, contra a
organizacgdo funcional do mundo moderno massificado, contraa
despersonalizacdo desse mundo e contra seus padroes rigidos,
que estigmatizam tudo o que foge a suas classifica¢des.

Essa caracteristica de protesto do jazz, para muitos estudiosos,
representou uma grande conquista cultural dos negros norte-americanos.
Segundo Fumi Okiji (2018) em Jazz as Critique: Adorno and Black Expression
Revisited, o jazz possibilitou o nascimento de uma nova subjetividade artistica
constituida pela visdo de mundo das comunidades negras e pauperizadas, que
transpuseram para sua musica caracteristicas de sua prépria sociabilidade.
Para a autora, tanto a estrutura musical do jazz como suas performances sao
indicativas de uma subjetividade que expressa as préprias contradicdes e
condi¢des socioecondmicas dessa comunidade. De acordo com OKkiji (2018,
p.4), o “trabalho de expressdao negra nao poderia deixar de elucidar as (im)
possibilidades da vida negra. A musica negra é uma pratica sociomusical”.
Desse modo, 0 jazz teria contribuido para um novo modelo de pratica artistica,
no qual tanto os musicos como o publico se relacionam de forma distinta da
tradicional divisao social do trabalho musical europeia, partilhando e criando
por meio da musica uma “luta-livre cooperativa de partes discrepantes” (OKIJ],
2018, p.6). Dessa forma, o jazz traria em suas praticas um espirito combativo
do coletivismo da comunidade negra.

Essa visdo positiva em relagdo ao potencial insurgente do jazz é
compartilhada pelo historiador Eric J. Hobsbawn (2017) em Historia Social
do Jazz. De acordo com o autor, essa musica deve ser considerada um dos
fendmenos mais revolucionarios da cultura ao longo do ultimo século, tendo
em vista que se consolidou mundialmente nao s6 como uma das linguagens
basicas da musica popular, mas também como “um tipo de arte sofisticada”
(HOBSBAWN, 2017, p.35). Hobsbawn (2017) ressalta em sua obra a revolugao
que o jazz suscitou tanto na dimensao estética, criando um idioma musical
inovador, como em seu aspecto social, que afetou diretamente a vida das
comunidades negras norte-americanas e deu um novo lugar a elas na cena
cultural do pais. Para o historiador, embora o jazz tenha se transformado em
musica de entretenimento ao longo de seu desenvolvimento, a industria atuou
de forma parasitaria, e nao formativa, em sua constituicao. Em suma, mesmo
que absorvido pela industria cultural, o jazz nao teria perdido seus elementos
disruptivos. O jazz deveria ser visto, através dessa lente, como uma “musica
de protesto dos povos e classes oprimidas” (HOBSBAWN, 2017, p.13).

¥ Tradugdo livre. O mesmo se aplica aos demais textos citados que ainda ndo foram publicados em
portugués.
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2. Desfazendo confusdes: a posicao adorniana e seu contexto
historico

A posicdo de Adorno em relagcdo ao jazz ndo poderia ser mais distinta
destas, motivo da critica acalorada a respeito de seus argumentos. Antes
de passarmos a caracterizacdo do jazz com o qual teve contato, cabe nos
debrucarmos sobre alguns tragcos gerais de sua critica. Segundo nosso
entendimento, ela ndo deve ser vista somente como um exemplo pontual
de uma analise sobre determinado objeto da cultura administrada que,
ocasionalmente, mostrou-se disponivel para o escrutinio da critica. Na
verdade, a abordagem do autor deste fendmeno particular nos fornece
elementos para se pensar a totalidade social, na medida em que nos permite
entrever um modelo dialeticamente orientado de interpretacdo da cultura
sob o capitalismo.

Em primeiro lugar, defendemos que a analise adorniana do jazz deve
ser encarada como um estudo de natureza interdisciplinar de um fenémeno
cultural contextualmente datado. Com isso, ressaltamos por um lado o
carater historicamente fundamentado de suas assercoes, que partiram de um
diagnostico de época preciso e que nao podem ser simplesmente transpostas
aos nossos dias sem mediacdes. Por outro lado, salientamos que Adorno
nao trata o jazz em termos exclusivamente musicais e nem restringe sua
interpretacdo as coercdes econdémicas que se impuseram sobre a cultura.
Na verdade, o autor é inovador em tomar o fendmeno musical como um fato
social complexo, através de uma critica imanente que reconhece no interior do
proprio objeto multiplas determinagdes que lhe sdo originalmente externas,
numa légica onde o particular exibe tracos do todo de forma inversa aquela da
arte (ADORNO, 2008, 2011a, 2014b).

Operando dessa forma, Adorno amplia suas observag¢des para além
do ambito estritamente musical, atentando-se também para a producao,
reproducao e circulacdo das musicas e como essas, em suas diferentes etapas
de insercao social, geram ndo s6 novas representacdes e discursos, como
também operam interdi¢des daquilo que possarepresentar o verdadeiramente
novo. Ao tratar do fenémeno dessa forma, Adorno pode desvendar tanto
sua fisionomia social como o impacto que essa musica causa na escuta dos
ouvintes e em sua subjetividade (ADORNO, 2008).

Em segundo lugar, a criticaaojazzrepresenta, naobra de Adorno, um dos
caminhos através dos quais o autor realiza sua critica da ideologia no ambito
da cultura. Tendo em vista o lugar de destaque que ocupava na época, o jazz
se prestou a ser o elemento empirico do qual parte a teoria para discutir um
processo mais amplo de mercantilizacao da cultura e derrocada da autonomia
da arte (ADORNO, 2011b). Em contraste com a musica séria, o jazz e outras
formas de musica comercial constituem o braco sistémico de uma industria
do entretenimento que reafirma a sociedade existente e celebra o sempre-
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igual Assim, o carater ideolégico dessa musica e da cultura administrada
contribui em ocultar dos ouvintes as condi¢gdes de producao e as relacdes de
classe empreendidas por esta industria. Vendendo-se como uma mausica de
todos para todos, o jazz escamoteia as relacdes de producao das quais nasceu,
conferindo ainda mais opacidade ao processo social (ADORNO, 2008; 2011a).

Em terceiro lugar, Adorno (2008) também traca em sua critica um
diagnostico arespeito da dissolucao do sujeito e de sua autonomia. Ao analisar
as estratégias de sucesso da industria do entretenimento do jazz, Adorno
mostra como essa musica assume as fraquezas do individuo moderno como
meio de explora-los a fim de encontrar no publico uma aceitacdo acritica e
inocente. A impoténcia do individuo fica clara ndo s6 na reformulacao do
padrdo de escuta e consumo, como também no apelo sexual e coletivista que
0 jazz carrega em seu discurso. Esses elementos do jazz demonstrariam, sob a
Otica da mercantilizacdo da musica, um processo que entrelaga a reproducao
da cultura a manutencdo dos individuos impotentes. De certa forma, esse
elemento se relaciona intimamente com as duas questdes anteriores,
formando uma triade na qual nés nos apoiamos: o jazz, entendido como fato
social complexo, é destrinchado por Adorno com o objetivo de denunciar nao
sO a ideologia que ele reproduz, como também o dano que causa ao sujeito
moderno por nele circunscrever os desejos e anseios aos limites da sociedade
existente.

Dessa forma, temos de um lado uma compreensao apologética do
jazz que ressalta seu carater inconformista, moderno e inovador. De outro,
temos a critica adorniana e sua énfase nos aspectos reificantes, padronizados
e impotentes dessa musica. Entretanto, como ja aventamos anteriormente,
acreditamos que essa diferenca de interpretagcao parte substancialmente de
uma certa incompreensao a respeito do objeto sob escrutinio - ou seja, de que
musica esta sendo tomada como jazz. Assim, defendemos que os pressupostos
da critica ao jazz de Adorno se desenvolveram sobretudo a partir do contato
do autor com dois contextos culturais bastante particulares, a saber, (I)
a cena musical da Republica de Weimar nos anos 1920 e 1930, onde o jazz
representou um fendmeno bastante especifico e endégeno; (II) o contexto
norte-americano da década de 1930 até meados dos anos 1940, marcado
pela consolidacdo da industria cultural na qual o jazz, sob a figura do swing,
foi transformado na tendéncia musical de maior sucesso comercial*. Neste
artigo, iremos nos concentrar no primeiro desses contextos culturais, muitas
das vezes deixado de lado pela literatura.

Nos contextos musicais supracitados, o jazz tinha uma fung¢ao social,
uma posicdo na industria do entretenimento e, fundamentalmente, um
material musical bastante distinto daquele da segunda metade do século XX, o

* Adorno acompanhou de perto a cena cultural alema até 1934, quando a cena politica do pais o
obrigou a se transferir temporariamente para Oxford, no Reino Unido. Em 1938, parte para seu exilio
norte-americano (MULLER-DOOHM, 2005).
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qual sofreu profundas transformacgdes. Geralmente, as posicdes hegemodnicas
e elogiosas a respeito do jazz partem de um lugar histérico distinto daquele
de Adorno, na medida em que reconhecem o impacto de tais transformacdes
na avaliacdo geral desta musica. Entretanto, ha um longo caminho que separa
a inaugural Original Dixieland One Step (Original Dixieland Jazz Band, 1917) e
A Love Supreme (John Coltrane, 1965).

Desconsiderar essa profunda diferenca entre o que o jazz era e o que
ele se tornou define, a nosso ver, o maior obstaculo ao se tentar interpretar os
textos de Adorno sobre o assunto. Acreditamos que por meio do esclarecimento
da natureza do objeto de sua andlise, a critica da critica poderia enfim escapar
do erro tdo comum de desconsiderar a historicidade do fendmeno sobre o
qual se debruca. Através de tais elementos, buscamos mostrar como a critica
ao jazz de Adorno foi, muitas vezes, mal-interpretada. Dito isto, passemos ao
contexto musical com o qual o autor teve contato nas primeiras décadas de
sua producao intelectual.

3. 0 jazz da Republica de Weimar

3.1. Pés-guerra e instabilidade econdomica (1918- 1924)

A trilha sonora da Republica de Weimar nao foi outra sendo a do jazz.
Tocada em muitos bares e saldes, essa musica foi dominando gradativamente
o mercado fonografico e as transmissdes radiofénicas de todo o pais. Sua
popularidade foi tamanha que se tornou lugar-comum tratar esse periodo
como a Idade de Ouro do jazz em solo europeu. Importado da tradigao musical
norte-americana e traduzido e adaptado em novos termos, o jazz alemado se
constituiu como um tipo de musica comercial, voltada a danga, sem muitas
inovacdes ritmicas, harmonicas e melddicas e, por fim, deslocada de suas
origens além-mar. Logo ap6s o fim da Primeira Guerra Mundial, as primeiras
bandas de jazz, em sua grande maioria compostas por musicos brancos
europeus, come¢am a se apresentar pelo pais®. Em dezembro de 1919, por
exemplo, a banda francesa Marcel’s Jazz Band des Folies Bergére se apresentou
nacidade de Wiesbaden. Em demais regides, tornam-se comuns apresentagoes
como a das bandas Jackson’s Jazz Band, William’s Jazz Band, Jazz Band Duet e
Harry Johnson’s Original Amerikaner Jazz-Band. Muitas delas eram compostas
por uma mistura de europeus e imigrantes negros que tinham pertencido aos
destacamentos franceses durante a guerra e que, terminado o conflito, tinham
permanecido no pais a procura de melhores condi¢cdes de vida (WIPPLINGER,
2017).

Durante esse periodo, a jovem republica também recebeu a visita de

5 Mesmo durante a guerra ja é possivel rastrear os primérdios do jazz alemido, com bandas que
tocavam variagdes de ragtimes nos momentos de descanso e lazer dos soldados, como a Hell Fighters
Band (TIRRO, 2002, p.70).
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bandas de jazz norte-americanas, mas numa frequéncia e quantidade bastante
reduzidas se comparadas aos outros paises da Europa. Um dos principais
acontecimentos musicais da época foi a turné do grupo nova-iorquino Negro
Orchestra pelo pais entre 1921 e 1925, além das apresentagdes da banda
Southern Syncopated Orchestra (WIPPLINGER, 2017). Excec¢bes na cena
musical do pafis, tais bandas eram compostas por misicos negros que tocavam
um tipo de jazz mais préoximo da variante hot®, amplamente difundida entre
as comunidades negras nos Estados Unidos (HOBSON, 1940; SARGEANT,
1975). Em oposicao a elas, as bandas alemas que se proliferavam tinham um
perfil musical completamente distinto. Além de se limitarem a um material
musical mais tradicional, sem arroubos ritmicos e mais presos a partitura, sua
formacao também era bastante peculiar. Diferente do jazz norte-americano,
geralmente tinham um violinista como lider do grupo e reservavam um papel
de menorimportancia aos metais e as improvisa¢cdes na construcao de seu som.
Uma das bandas que exemplificavam de forma mais clara esse tipo foi o grupo
The Original Piccadilly Four Jazz Band, que teve uma célebre apresentacdao em
Berlim em 19217 (WIPPLINGER, 2017, p.37).

A pequena presenca de musicos norte-americanos naquele contexto
se deveu, principalmente, ao isolamento no qual a Alemanha se encontrava
devido aos bloqueios econdémicos sofridos depois da Primeira Guerra Mundial.
Diferentemente do resto da Europa, onde muitos musicos afro-americanos se
apresentavam e seus discos circulavam e gozavam de sucesso, o jazz alemao
se tornava cada vez mais endégeno e distante daquilo que se entendia por jazz
no resto do mundo. Segundo J. Bradford Robinson (1994), esse isolamento
afetava diretamente o mercado musical alemao, na medida em que nao sé
os discos de jazz norte-americanos ndo eram importados para o pais, como
seus musicos ndo visitavam com frequéncia a regido devido ao contexto
econdmico precario pouco atrativo para turnés e apresentacoes. Esse cenario
de isolamento fez do jazz alemdo um produto bastante peculiar, destituido de
complexidade musical, esvaziado de representatividade negra e de qualquer
relacdo com os elementos hot tdo caracteristicos de suas origens. Segundo
Robinson (1994, p.4),

[...] o entusiasmo alemdo sobre o jazz prosperou em uma
versdo desenvolvida por musicos afemées a partir de suas
proprias tradicdes comerciais, sobre o qual impuseram nog¢oes
vagas quanto ao real som e a natureza da fabulada musica dos
Estados Unidos.

Antes da eclosdo da Primeira Guerra Mundial, fizeram certo sucesso

6 A chamada hot music é aquela que, proveniente da tradicdo do jazz de Nova Orleans, contém
elementos ritmicos, harmonicos e melddicos que fogem a tradicional estrutura da musica europeia.
Algumas de suas caracteristicas fundamentais sdo: a polirritmia, a sincope, o uso de dissonancias,
a pratica da improvisagio, a distor¢do de timbres e o uso de uma instrumentacdo mais variada.
(HOBSON, 1940; SARGEANT, 1975).

7Um dos sucessos da banda nesse periodo foi a can¢do The Jazz-Band.
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na Alemanha inimeras musicas de ragtime, género musical norte-americano
considerado o precursor do jazz. De constituicdo formal mais simples e
tradicional, essa musica de natureza essencialmente pianistica tinha se
adaptado bem ao contexto alemao daquele periodo. Com o inicio da Reptblica
de Weimar, essa tradicdo musical voltou a cena e se tornou o referencial das
bandas do pais, que passaram a desenvolver um estilo muito préximo daquele
do pré-guerra®. Concomitante a tal influéncia, parte predominante das bandas
passou a se utilizar de uma estética bastante tributaria da tradicao da prépria
musica popular alema, como a valsa, “a banda militar, a orquestra de saldo e as
bandas do estilo Radaukapelle” (ROBINSON, 1994, p.4-5). Tornou-se comum
a existéncia de grupos que jazzificavam cang¢bes tradicionais da musica
popular alema a partir da simples inser¢ao de sincopes ou demais elementos
da tradicdo hot, sempre de forma pontual e simplificada. Em sintese, o jazz
alemao se constituiu como um género musical muito mais ligado ao ragtime e
as tradicoes da musica popular alema do que a hot music norte-americana.

Dentre essas influéncias, a musica orquestral de saldo foi, sem duvida,
a que mais influenciou o jazz alemio desse periodo®, o que ajuda a entender a
importancia dos violinistas na lideranca e na formagdo das primeiras bandas.
Conhecidos como Stehgeiger, eles constituiam uma das principais herancas do
periodo guilhermino da musica popular alema. Antes lideres de orquestras,
tais musicos agora se tornavam band leaders de jazz'°. Durante essa época,
também circularam pelo pais manuais e folhetins destinados aos musicos e
aficionados, que traziam “informacdes precisas de como adaptar musicas de
orquestras de saldo para uma banda de jazz” (ROBINSON, 1994, p.5).

Algumas particularidades do contexto musical alemao também ajudam
a entender a facilidade com que as orquestras de saldo se adaptaram diante
das novas modas que invadiam o pais. De acordo com Robinson (1994),
mesmo antes do aparecimento do jazz, muitos desses conjuntos musicais ja
praticavam arranjos de temas que provinham da musica de concerto, pratica
que foi expandida e diversificada a partir de novos materiais e elementos
supostamente oriundos da tradicdo do jazz norte-americano. Populares
desde o comecgo do século e hegemdnicas na vida noturna dos saldes de baile
e cabarés, as big bands souberam se reinventar diante do novo género musical
que o jazz representava. Assim, ndo perderam seu lugar e seu controle sobre
a nascente industria de entretenimento do pais.

Do ponto de vista musical, o que era apresentado como jazz obviamente
sofreu profundas distor¢ées. Com uma formac¢do musical mais tradicional, a

8 Exemplos de tal tendéncia sdo as musicas Temptation Rag, na versido da Orquesta Palais de Danse de
Berlim, e muitos sucessos de Zez Confrey, como Kitten on the Keys e My Pet (ROBINSON, 1994, p.15).

9 Bastante representativa desse género sdo as can¢des Kannst Du Charleston, Tanzt Du Charleston e
Silberner Mond, popularizadas pela orquestra de Bernhard Etté. (WIPPLINGER, 2017, p.162).

10 Dentre os violinistas e band leaders que fizeram sucesso nessa época, podemos citar as figuras
de Marek Weber, Dajos Béla, Efim Schachmeister, Erné Geiger, Berhard Etté e Barnaby von Geczy.
(WIPPLINGER, 2017, p.88).
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maioria das bandas se apropriava das cangdes de jazz esvaziando-as de muitos
daqueles elementos estranhos a tradicdo musical europeia. Assim, o jazz se
transformava numa musica comercial e agradavel, facil de se ouvir e perfeita
para se dancar a dois, como nas antigas valsas. Uma das principais bandas
desse estilo orquestral de jazz foi a The Heinz Wehner Band, que se apresentou
pelo pais durante o inicio dos anos 1920 (BOHLANDER, 2002). Como podemos
notar, a musica que circulava sob o rétulo do jazz nesse contexto, e com a
qual Adorno travou contato, tinha pouquissima relacdo com a tradicdo hot
do jazz norte-americano e com a musica de King Oliver, Sydney Bechet, Louis
Armstrong e James P. Johnson!!.

3.2. Estabilizacao economica (1925-1929)

A partir da metade da década de 1920, a Alemanha passou a apresentar
uma melhora gradativa em sua condi¢do econOmica através de diversos
acordos internacionais, da entrada para a Liga das Nacdes e de movimentos
em prol do pacifismo. Assim, os animos sociais e politicos pareciam
finalmente se encaminhar a um acordo nacional voltado a modernizacao
do pais. Gozando de estabilidade fiscal, relaxamento da violéncia politica e
renovacdo de prestigio na comunidade internacional, o pais iniciou um breve
periodo de prosperidade entre os anos de 1924 e 1929. A industria alema
renovava e expandia suas fabricas, os negdcios se multiplicaram, os salarios
permaneciam altos e o desemprego se manteve em niveis minimos. Marcados
pela estabilizacdo econOmica, esses anos sdo geralmente considerados como
o periodo mais préspero da Republica de Weimar (GAY, 1978).

Essas mudancgas também tiveram efeito sobre a cena cultural do pais.
Os antigos entraves que dificultavam a entrada maci¢a da musica comercial
norte-americana deixaram de existir, trazendo para a cena musical alema
novas influéncias e estilos de musica, principalmente o jazz. Assim, crescia
a importacdo e circulacdo de discos e a variedade de artistas e subgéneros
encontrados nas lojas, como também se popularizavam as apresentagdes e
turnés de artistas norte-americanos. Com a crescente moderniza¢ao observada
nos meios de comunicag¢do e na industria do entretenimento alemao a partir
de 1925, observou-se o dpice da entronizagcao do jazz no centro daquela
induastria cultural. Onipresente nas radios, nos saldes de baile e nas lojas
de disco, essa musica se tornara, desde o principio, a musica comercial por
exceléncia(ROBINSON, 1994).

A hegemonia jazzistica na indudstria cultural também pode ser vista

11 Para efeitos de comparacio entre o jazz que circulava na Alemanha e a tradi¢do do jazz norte-
americano, destacam-se os seguintes exemplos da chamada hot music: Wringin” and Twistin” (Tram’,
Bix and Lang), Who? (Benny Goodman Trio), Someday Sweetheart (Benny Goodman Trio), Bugle Call
Rag (Chocolate Dandies), Dee Blues (Chocolate Dandies), Mahogany Hall Stomp (Louis Armstrong and
Orchestra), Hop Off (Fletcher Henderson and Orchestra), Harlemania (Duke Ellington’s Orchestra),
New King Porter Stomp (Fletcher Henderson and Orchestra), Ducky Wucky (Duke Ellington), Swing
Low (Duke Ellington), Wrappin’ It Up (Fletcher Henderson and Orchestra), Sugar Foot Strut (Louis
Armstrong and his Hot Five) e Cold in Hand Blues (Louis Armstrong e Bessie Smith) (SARGEANT,
1975, p.159).

ASKESIS, V.10, N.1, P. 56-78, JAN-JUN, 2021

66



A CRIiTICA AD JAZZ DE THEODOR W. ADORNO A LUZ DA HISTORIA: DE QUAL MUSICA ESTAMOS FALANDO?

como resultado da euforia vivida por diversos setores sociais alemdes em
relacdo aos Estados Unidos, que neste periodo passou a ser tomado ndo sé
como inspiracao, mas também como exemplo de uma sociedade ideal a ser
seguida. Simbolo do progresso e da modernidade, a ode a civilizacao norte-
americana se coadunava com os animos de reforma e transformacao social que
perpassavam o pais em seu breve periodo de prosperidade. Nesse interim,
os produtos culturais importados dos Estados Unidos foram valorizadas e
profundamente disseminados pelo pais, o que fez com que o jazz, produto mais
importante da cultura norte-americana no universo da musica, acabasse por
se tornar o maior representante de uma mausica dita moderna, democratica,
internacionalizada e progressista. Durante esses anos, era facil encontrar em
quase todo hotel, café, saldo de danga ou bar bandas de jazz alemas e norte-
americanas tocando grandes hits de sucesso'®> (ROBINSON, 1994).

Para compreendermos o contexto musical da época, também devemos
nos atentar para as transformag¢des mais amplas sofridas numa cultura que
passava a ser produzida de forma massificada e que era consumida por
publicos cada vez mais amplos, fato que nao passou despercebido por Adorno
(2011Db). Ocorria uma dilui¢do das antigas fronteiras entre a cultura erudita,
majoritariamente branca e de origem europeia, e aquela relativa a dimensao
popular, por vezes tratada na literatura da época como folclore. Com a
ascensdo dos estudios, gravadoras, editoras e afins, essa separagdao passou a
operar sob um novo esquema, na medida em que muitos daqueles elementos
anteriormente estranhos a cultura europeia, como o jazz enquanto uma musica
negra em suas origens, passaram a ser integrados e redefinidos nos termos
do entretenimento. Dessa forma, a mercantilizacdo da cultura nesse periodo
diluiu aquela antiga distin¢cao entre musica séria e musica ligeira, reduzindo-a
a rotulos que pouco as diferenciavam quanto a forma como eram produzidas,
distribuidas e consumidas, embora continuassem a encontrar inser¢ao em
diferentes classes sociais.

Além do jazz, o cinema, os espetaculos de revista e o teatro também
se modernizavam e absorviam novas tendéncias importadas dos Estados
Unidos. Nesse interim, toda a cena cultural passou a seguir “o diapasdo da
nova exibicao de opuléncia, a moda da escola de Hollywood e das revistas
americanas” (RICHARD, 1988, p.11). O interesse pela cultura norte-
americana também disseminou novos manuais e partituras de jazz. Em 1925,
por exemplo, Alfred Baresel publicou Das Jazz-Buch, onde ensinava técnicas
basicas para “modernas pecas de danc¢a”. O livro reunia indmeras musicas de
ragtime e dangas de salao, evidenciando que nos anos de estabilizacao do pais

12 Esse entusiasmo diante da cultura norte-americana pode ser exemplificado pela letra de uma
famosa cang¢do de 1928, intitulada FEilali-Eilala, que diz: “Eu trouxe comigo a letra/ de uma famosa
cancdo de ninar negra dos E.U.A / Mamae a canta quando o dia se encerra/, eilali, eilala! Eilali, eilali,
eilala! / Todos os carpinteiros negros sdo da Africa! / Eu te embalarei suavemente, meu filho, / va
dormir e brincar com a luz do luar nos seus sonhos! / No radio e no gramofone, / s6 os E.U.A engatam
o tocar de uma banda dangante. / E até na opera eles ja comecgaram a cantar/ Eilali, eilala!” (LAREAU,
2002, p. 48-49).
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0 jazz orquestral, comercial e voltado aos saldoes de baile, ainda permaneceu
predominante (TIRRO, 2002).

Mesmo com tais transformacdes, o contexto alemdo continuou a impor
certas restricdoes ao mercado fonografico norte-americano, o que manteve boa
parte de sua musica alheia aos estilos mais préximos da tradi¢cdao da hot music.
Segundo Robinson (1994), durante toda a Republica de Weimar vigoraram
restricoes governamentais e normas burocraticas relativas a importacao,
venda e circulacdo de obras de artistas afro-americanos, numa clara politica
de segregacdo racial que buscava salvaguardar o mercado alemao do
predominio de artistas negros. Sob esse ponto de vista, o jazz na Alemanha
se manteve apartado de suas origens e acabou por adiantar tendéncias que
seriam observadas posteriormente nos préprios Estados Unidos com a era
do swing e das big bands, predominantemente brancas!® e destituidas de
elementos hot, num processo de integracao crescente do jazz a uma indudstria
do entretenimento que se engajava em tornar sua imagem palatavel a um
publico cada vez mais amplo e descompromissado com qualquer contetudo
estranho ao mais puro e desatento entretenimento.

De acordo com Robinson (1994), a segregacdo ndo era exclusiva aos
alemaes. Os discos negros eram catalogados como race records pelas proprias
gravadoras norte-americanas, o que facilitava o trabalho de censura do
regime. Ao serem excluidos a priori das listas de importacdo, esses discos
permaneceram desconhecidos do grande publico alemdo durante todo o
periodo. Embora a sociedade alema estivesse tomada pelo entusiasmo em
relacdo aos EUA, é importante notar como essa postura era seletiva, na medida
em que setores das elites e dos monopolios culturais permaneciam reticentes
em relacdo aos elementos negros provenientes da cultura americana.

Quando entravam no pais, esses elementos eram necessariamente
transformados em fetiches e esteredtipos raciais. Era comum entre alguns
criticos culturais mais conservadores, por exemplo, identificar nos elementos
negros do jazz uma moral sexual e racial nociva a cultura alema (DE GRIEVE,
2019). De forma geral, a industria do entretenimento relegava aos artistas
e musicos negros um papel secundario, apelando a imagens ex6ticas de seu
comportamento através de espetaculos e filmes com atores recorrendo aos
black faces e demais estratégias de deslegitimac¢ao e segregacao racial. Em
suma, o dilema estava em enaltecer os Estados Unidos e o jazz, ao mesmo
tempo que se fetichizava seu elemento negro, constitutivo e formador de sua
tradigcdo. Ao tentar se desvencilhar de suas origens, essa musica se utilizava
dos estereétipos raciais para transformar a origem negra do jazz em uma
estratégia de marketing, em um duplo processo de exclusdo e integracao
fetichizada e preconceituosa dos negros. Eles eram bem-vindos, mas somente

13 Benny Goodman representa bem essa tendéncia do jazz norte-americano. Entretanto, ela nédo
abarcou toda a producido do periodo: concomitante a isso, Duke Ellington e sua banda continuaram
a desenvolver uma musica mais elaborada e livre, acentuadamente marcada por suas origens negras
(BERENDT, 2014).
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enquanto caricaturas.

Um exemplo notdrio da apropriacdo estereotipica do jazz ocorreu em
1927, em Frankfurt, quanto o governo municipal organizou o festival Musica
na Vida das Nagbes, com diversas apresentacdes que buscavam abarcar as
principais tendéncias da musica séria, comercial e popular de diferentes
povos e paises (MULLER-DOOHM, 2005). Como figura sempre atenta da vida
cultural da cidade, Adorno acompanhou diversos concertos e apresentacoes
que foram oferecidas ao longo dos meses. Entre elas, assistiu a apresentacao
do espetaculo La Revue Negre: Black People (ADORNO, 2014a; NOWAKOWSKI,
2012), dirigida pelo dancarino Louis Douglas. A apresentag¢do contava com
a presen¢a da danc¢arina Maud de Forest, do clarinetista Sidney Bechet e da
banda Chocolate Kiddies (LAREAU, 2002; WIPPLINGER, 2017). O espetaculo
era uma mistura de musica, teatro e danga que tinha por objetivo apresentar ao
publico uma visao geral a respeito da musica e da cultura dos afro-americanos.
Quando o espetaculo estreou em Berlim no ano anterior, contou com a leitura
de um texto que narrava historias a respeito de “pequenas mulheres canibais”
africanas que eram representadas por dancarinas vestidas com tangas e
piercings no nariz. Além disso, o cenario montado sobre o palco imitava uma
selva africana intocada pelo homem.

Distante de sua versao hot, o jazz estrangeiro que adentrava no mercado
fonografico alemdo era composto majoritariamente por gravacdes de um
conjunto de editoras nova-iorquinas conhecidas como Tin Pan Alley. A musica
comercializada por esse circuito acompanhava a tendéncia do jazz orquestral,
e tinha entre suas figuras de sucesso band leaders como Red Nichols, Miff Mole,
Vicent Lopez e Paul Whiteman. No caso de Whiteman, o marketing em torno
de sua figura e o sucesso conquistado ao redor do mundo foi tanto que lhe
rendeu o titulo de King of Jazz'*. Com a ampla popularidade dessas musicas, o
jazz alemao se consolidou através de hits de facil escuta e execugdo, tocados
por big bands compostas principalmente por musicos brancos de formacgao
erudita que se apresentavam em requintados saldes de baile, cena retratada
na imagem central do triptico Groftadt (1927-28), do pintor Otto Dix.
Como no periodo anterior, perdurou um tipo de jazz sem arroubos ritmicos
e demais inova¢des musicais que pudessem soar estranhas aos ouvidos do
grande publico. Nesse contexto, fizeram muito sucesso as gravacdes de Al
Jonson, famoso por sua atuac¢ao no filme The Jazz Singer (1927) e os albuns
do banjoista Harry Reser!®> (ROBINSON, 1994, p.6).

A exclusao do jazz negro nao ocorria s6 no mercado fonografico,
mas também nas radios, nos shows e nos espetaculos. Como resultado de

14 As cang¢des de Whiteman que servem de exemplos do jazz orquestral podem ser ouvidas em Paul
Whiteman & His Orchestra: Original Recordings 1921-1927, um album da Van Up Records (2015).

15 Como lembra Robinson (1994, P. 6), “[...] nenhuma dessas figuras, obviamente, tem relacdo com
0 que conhecemos como jazz hoje em dia”. Essa interpretacdo também é endossada por Michael J.
Budds (2002, p.13): “[...] de fato, apesar do que parecera ser uma obsessdo com o jazz na sociedade
alema durante as décadas de 1920 e 1930, um vasto percentual da musica sob analise nido era jazz de
acordo com a defini¢cdo vigente, mas de um pré-jazz ou uma paroédia jazzistica”.

ASKESIS, V.10, N.1, P. 56-78, JAN-JUN, 2021

69



I

LUCAS FIASCHETTI ESTEVEZ

tais restricdes, o jazz alemao continuou ao longo de toda a década de 1920
eminentemente composto por bandas e artistas brancos e consumido por uma
classe média alema ascendente e por uma elite abastada, avida por consumir,
com os devidos filtros, tudo aquilo que provinha da cultura norte-americana.
Segundo um estudo estatistico, dos 12.500 titulos que foram reproduzidos
sob a classificacdo de jazz nas radios nesse periodo, apenas trés eram de Duke
Ellington e nenhum de Louis Armstrong (ROBINSON, 1994), musicos que
predominavam na cena jazzistica norte-americana.

Além disso, também havia um forte controle estatal na programacao
veiculada pelas radios. Segundo De Grieve (2019, p. 5), as “[...] transmissdes
particulares eram extremamente proibidas” e “[...] o rddio era um instrumento
politico, no qual os ouvintes eram limitados por um conjunto de regras da
legislacdo do radio”. Como consequéncia disso, boa parte do jazz negro
produzido nos Estados Unidos encontrou pouco espago também nas ondas
radiofonicas da Alemanha de entdo. Dessa forma, o publico alemao “cultivava
uma no¢ao muito distorcida, de segunda-mao, do jazz norte-americano”
(POTTER, 2015, p. 32)%.

Esse periodo de estabilizagdo da economia alema também foi marcado
pela crescente influéncia do jazz na musica séria, fendmeno que interessava
bastante a Adorno. Tido como um jazz de arte (Kunstjazz), varios compositores
passaram a inserir em suas obras ndo sé elementos musicais relacionados a
essa tradicdo musical, como as sincopes, o uso de instrumentos de metais e
certas dissonancias, como também incorporavam tematicamente simbolos e
personagens que faziam referéncias a sociedade norte-americana e aos ideais
de progresso e modernidade a ela associados. Assim, o Kunstjazz passou a
gozar de imensa popularidade no pais e a lotar as salas de concerto!’. As
obras mais simbdlicas dessa nova tendéncia foram Jonny spielt auf (Jonny se
Poe a Tocar), 6pera de Ernst Krenek que estreou em Leipzig em 1927 e Die
Dreigroschenoper (Opera dos Trés Vinténs), peca de teatro musical composta
por Kurt Weill e com texto de Bertolt Brecht, que foi executada pela primeira
vez em Berlim em 19288, Entretanto, tais obras se utilizavam de elementos
caros a tradicdo jazzistica de forma muito pontual e acesséria. Em esséncia,
elas permaneciam ligadas a tradicdo da musica séria europeia, embora
retrabalhassem seu material musical de forma mais moderna e diversificada.
O que havia de jazz nessas obras geralmente espelhava aquele fetiche da
sociedade norte-americana tida como ideal (DE GRIEVE, 2019; GAY, 1978).

16 A versdo de Whiteman e sua orquestra da musica Whispering ajuda a elucidar as diferengas de seu
jazz orquestral em relagdo as variantes mais elaboradas de jazz que preservavam em alguma medida
os elementos hot. Recomenda-se compara-la com as versdes de Benny Goodman e Louis Armstrong.

17 0 jazz também influenciou fortemente a miusica séria norte-americana. O exemplo mais
representativo dessa tendéncia é a seminal composi¢ao Rhapsody in Blue (1924), de George Gershwin.

'8 Em muitas de suas criticas musicais dos anos 1920, Adorno se debrugou sobre tais obras
influenciadas pelo jazz, como nos textos. Sobre o ano de 1929 na Anbruch (1929), Sobre a Opera
dos Trés Vinténs (1929), e Kurt Weill: Pequena musica de trés centavos para uma orquestra de sopro
(1929).
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Com a recepc¢ao bastante peculiar do jazz pela sociedade alema do
periodo, também ha de se notar a diferenca sofrida no perfil social de
consumo e de circulacdo dessa musica, se comparado ao seu congénere norte-
americano. Mesmo esvaziado de seus elementos musicais inovadores, o jazz
alemao reivindicava para si um status elitizado e sofisticado, como uma espécie
de musica artistica e moderna. Retomando a exposi¢cao de Robinson (1994),
0 jazz alemdo se constituiu como uma musica consumida majoritariamente
pelas classes médias ascendentes, pela burguesia, pelos aristocratas e pelos
membros da burocracia estatal alema. A partir de sua disseminacao pelas
radios, seu publico passou a abarcar amplas camadas da populag¢do urbana.
A época, os bares de jazz tornaram-se os pontos de encontro de muitos dos
profissionais liberais. Entre o proletariado, entretanto, o jazz continuou
a disputar, durante todo o periodo, espaco com os géneros mais antigos da
musica popular alema, que continuaram sendo hegemoOnicos no consumo
dessa classe.

O consumo crescente do jazz pelas classes médias também representava
para esses setores uma tentativa de assimilacdao dos habitos e do estilo de vida
das classes mais abastadas, numa tentativa de ascensdo social por meio do
consumo de novos bens de cultura tidos como sofisticados. Dentre os novos
ouvintes do jazz, incluiam-se os jovens trabalhadores de colarinho-branco
das grandes cidades, que queriam se afastar de um modo de vida tradicional
e estavam a procura de diversdes e de entretenimento. Envolto numa aura
de modernidade e progresso, o jazz era visto por seu publico como uma
musica comercial de alta qualidade, que garantia um status social distinto e
superior em relacao as formas mais populares da musica. Para aqueles que
estavam integrados a industria cultural e tinham acesso ao lazer e aos saldes
de baile, gostar de jazz estava na moda. Nesse sentido, o publico “usava as
reivindicacdes dessa musica para se distanciar dos consumidores de média
e baixa intelectualidade” (ROBINSON, 1994, p.15). Restrita a determinados
espagos de socializagdo, essa musica também expunha seu carater classista
em suas normas e etiquetas relativas a danga, que constituiam uma pratica
social reservada aos grupos mais privilegiados. Para ser consumido de acordo
com o esperado, o jazz exigia etiqueta, treino e distincdo social. Conforme
aponta Robinson (1994, p.18),

P..] o novo formato de danga requeria treinamento e tempo
ivre, os quais nao se faziam disponiveis para aqueles menos
abastados, que somente envolveram-se com o entusiasmo pelo
jazz através dos meios de comunicacdo ou indo aos grandes
saldes de danga.

Levando-se em conta tais caracteristicas, ndo é exagero dizer que na
Alemanha de entdo o jazz ocupou uma posi¢do inversa as suas origens sociais
nos Estados Unidos. Dessa forma, compreendemos que Adorno estava diante
de uma cena cultural que tinha nao s6 esvaziado o jazz de seus elementos
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musicais originais, como também redefinido sua musica em termos de sua
fisionomia social. Nos Estados Unidos, o jazz surgiu entre os negros pobres e
marginalizados e foi gradativamente sendo assimilado pela burguesia e pelos
setores médios da populacdao (ROBINSON, 1994) que, nas décadas seguintes,
transformaram-no em um tesouro nacional esvaziado de tudo aquilo que
pudesse soar intransigente. Na Alemanha, esse processo comec¢ou antes.
Desde sua chegada, o jazz foi traduzido em novos termos e direcionado para
um novo publico, atendendo assim as demandas mercadolégicas de uma
poderosa industria.

3.3 Crise econdmica e a ascensao do nazismo (1929-1933)

Com a quebra da bolsa de valores norte-americana e a conflagragao
da crise econdmica mundial em 1929, a Republica de Weimar foi duramente
atingida, encerrando assim o periodo de sua estabilizacdo economica. Em
poucos meses, montantes consideraveis de capital estrangeiro foram retirados
do pais e se iniciou um intenso éxodo de capitais privados da burguesia
nacional (RICHARD, 1988).

Com a crise no setor financeiro e industrial, outros setores da economia
também entraram em colapso. O desemprego passou a atingir dois milhdes de
cidadaos e a arrecadacdo de impostos declinou, deixando os cofres publicos
ainda mais vazios. Segundo historiadores, a repercussdao da crise mundial
foi sentida de forma muito mais intensa na Alemanha devido a grande
dependéncia que o pais tinha do capital externo desde sua derrota na Primeira
Guerra Mundial. Com a economia em ruinas, as exportacdes decresceram e
os empréstimos estrangeiros nao foram renovados. Em consequéncia, as
bancarrotas se multiplicaram e milhdes de negécios fecharam (GAY, 1978).

Também marcado pela instabilidade e pela ascensdao de movimentos
fascistas e nacionalistas, o universo politico dajovem democracia da Republica
de Weimar passouporumrapido esfacelamento. Comadecadénciados partidos
de classe média, o recrudescimento gradual da violéncia e a falta generalizada
de expectativas, o clima cultural do pais foi duramente transformado. Diante
das consequéncias drasticas da crise econ0mica, a influéncia norte-americana
perdeu seu brilho, e o pais passou a ser visto como um inimigo!®. Em poucos
meses, tudo que tivesse origem norte-americana decaiu em popularidade e
passouaserobjeto constante de criticade amplos setores sociais que passaram
a denunciar o carater regressivo desses bens culturais, conclamando a nagao
a um retorno urgente a uma cultura “legitimamente germanica”. A midia e a
indudstria cinematografica se tornavam porta-vozes da propaganda de extrema
direita, os artistas de esquerda comecaram a ser exilados ou silenciados e a
nacdo passava a ser inundada “pela maré crescente do kitsch” (GAY, 1978,
p.140).

O nacionalismo cultural dirigiu sua denudncia as vanguardas artisticas

19 Sobre esse assunto, ver Goddard (1979).
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como o expressionismo e o dodecafonismo, o cinema hollywoodiano, e,
evidentemente, o jazz. Tendo desabado o mito do paraiso americano, o
sentimento de inseguranca impedia ao alemao se projetar no futuro e aspirar
a um mundo liberado pela técnica. Assim, “[...] a tendéncia era antes voltar-
se com nostalgia para o passado [...]. A boa valsa vienense voltou a ocupar a
frente da cena” (RICHARD, 1988, p. 213).

Encarado como um parasita estranho a cultura alema, o jazz foi
gradativamente substituido por outras tendéncias musicais mais “legitimas”
e “autenticamente germanicas”. Os movimentos musicais da juventude e de
partidos de direita proclamavam a necessidade de uma musica comunitaria e
integrada aos “sentimentos nacionais” de uma comunidade racial idealizada.
Os ataques ao jazz também se refletiram em atos de xenofobia e preconceito,
com suposi¢cdes que relacionavam o desemprego que atingia os musicos
alemdes a presenca macica de musicos estrangeiros de jazz, que teriam
roubado seus empregos ao dominar toda a industria do entretenimento.
Desmoralizado publicamente e execrado no campo politico, nos anos finais
da Republica de Weimar “[...] o publico perdera o interesse no jazz e gravitava
em torno de estilos mais antigos de entretenimento musical” (POTTER, 2015,
p. 32).

Com a ascensdo dos nazistas ao poder em 1933 e o tragico fim da
Republica de Weimar, o jazz passou a ser incluido, dentre tantas outras
manifestagdes culturais, no jargdao da “arte degenerada”. Em 1938, quando
ocorreu a famosa exposicdo Entartete Musik, o jazz figurava entre os inimigos
publicos dos nazistas, definido pejorativamente ndo s6 como uma arte negra
e primitiva, como também um representante do bolchevismo cultural e do
judaismo. Da ascensdo nazista em 1933 a eclosdo da Segunda Guerra Mundial
em 1939, o jazz mais ligado a tradi¢do norte-americana foi pouco a pouco
proibido nas radios, seus discos se tornavam ainda mais dificeis de serem
encontrados, as bandas o excluiam de seu repertério e, assim, tornava-se
completamente lateral e diminuto na cena cultural do pais - embora tenha
sobrevivido em sua forma orquestral e sem qualquer referéncia as suas
origens SNOWBALL, 2002).

4. Consideracoes Finais: o alcance da critica adorniana hoje

Deste entdo, o jazz passou por inumeras transformacdes que atingiram
sua musica, seu publico, sua producao e sua imagem. Desde os primeiros
ragtimes de Scott Joplin e Jelly Roll Morton na virada do século, essa musica
saiu de Nova Orleans e espalhou seu ritmo hot por Chicago e Nova York nas
décadas de 1910 e 1920; atingiu o auge de seu sucesso comercial em todo
0 pais com as big-bands e o swing nos anos 1930 e 1940; sofreu profundas
inovagdes vanguardistas através do hard bop e do free jazz durante a década
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de 1950 e 1960 e, enfim, continuou a se fragmentar e a complexificar seu
material musical até desembocar no acido e proficuo jazz contemporaneo e
experimental. O jazz ndo s6 mudou enquanto musica, mas também passou
a se enderecar a outras camadas sociais, exercendo uma outra fun¢ao na
inddstria do entretenimento e estabelecendo novas relagdes com o mundo
das artes. Depois do surgimento do rock'n'roll, foi destronado de sua posicado
e se reinventou diversas vezes. Hoje, € consumido majoritariamente como
uma musica de arte (BERENDT, 2014).

Diante desse amplo arco historico, quisemos demonstrar a natureza
especifica do jazz ao qual Adorno enderecou sua critica. Como foi exposto,
durante seus primeiros escritos sobre o tema, o jazz representava o exemplo
mais importante de musica comercial e de sucesso, na qual se aplicavam
macicos investimentos da industria do entretenimento a fim de que sua musica
ocupasse radios, trilhas sonoras de filmes e grandes saldoes de baile. Em suma,
0 jazz se revelava naquela época como o indice mais relevante da neutralizacado
da cultura e da perda da autonomia da arte. Extremamente padronizada, essa
musica nascia sob uma disciplinada divisdao do trabalho entre compositores,
arranjadores e musicos. Ao ser submetida a critica, as conclusdes de Adorno
sobre essamusica devem ser vistas através deste contexto historico especifico,
caso contrario, podemos cair numa generalidade equivocada.

Se o jazz se transformou, ao longo da segunda metade do séc. XX, em
um fen6meno bastante distinto do que era, torna-se improdutivo colocar
em questdao, de forma dogmatica, se as conclusdes adornianas sobre o jazz
daquele determinado periodo histérico sdao relevantes para se compreender
0 jazz posterior ou atual. Se feito dessa forma, o debate deixa de lado as
determinacdes historicas do préoprio objeto analisado.

Emvezdisso,dadasasgrandesdiferencas observadasentre o diagndstico
de Adorno e o jazz atual, faz-se necessario redirecionar os esforcos da critica.
Assim, devemos compreender em que medida a critica adorniana ao jazz
joga luz sobre os novos géneros musicais que ocupam o centro da industria
cultural - que, diga-se de passagem, continuam a arvorar para si uma aura
democratica, moderna e libertaria, tal qual fez o jazz em seu periodo de
sucesso. Nesse sentido, defendemos que as conclusdes de Adorno arespeito do
jazz sdo muito mais tributarias da posicdo que essa musica ocupava na época
do que decorrentes de uma suposta interpretacdo a-histérica da natureza e
dos destinos dessa musica.

Em seus textos sobre o assunto, é possivel vislumbrar um modelo de
critica que, transposto com as devidas mediagdes aos bens culturais que hoje
ocupam o centro da cultura massificada, ainda se mostra bastante proficuo
e relevante. Da mesma forma, também se coloca como urgente a tarefa de se
apontar os limites da andlise de Adorno e a validade de seu argumento para
compreendermos as representagoes, praticas e discursos que circulam nos
novos meios de comunicacao e de midia.

ASKESIS, V.10, N.1, P. 56-78, JAN-JUN, 2021

74



A CRIiTICA AD JAZZ DE THEODOR W. ADORNO A LUZ DA HISTORIA: DE QUAL MUSICA ESTAMOS FALANDO?

Embora continue a limitar e a dissolver em seu carater sistémico tudo
aquilo que tende a colocar em relevo o novo, é importante ressaltar que
dentro da industria cultural continuamos a observar disputas relativas aos
significados e aos conteudos por ela veiculados em seus diversos ambitos, que
muitas vezes sao colocados em discussao por diferentes atores sociais. Como
na prépria analise adorniana do jazz, a cultura transformada em mercadoria
nao pode ser reduzida ao signo da pura regressao e da faléncia da arte. Nesse
novo status da cultura sob o capitalismo, ha contradi¢gdes ainda nao resolvidas
nem capturadas pela ldgica dominante. Mesmo tendo enfatizado o carater
regressivo do jazz, Adorno nunca perdeu de vista seu “potencial de sublevagao
musical” (ADORNO, 2011c, p.104).
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