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Moda intemporal, de Theodor Adorno, e 0 jazz como tema para a filosofia
Perennial fashion - jazz, by Theodor Adorno and popular music as a subject for philosophy
Arthur Octavio Dutra C. Reis
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Resumo:

Apresentar a problematica do pensamento adorniano sobre a musica popular no contexto da
abordagem de Philippe Lacoue-Labarthe ao ensaio Moda Intemporal - sobre o jazz, do autor
alemado. Procura-se evidenciar suas contradigdes e apresentar algumas possibilidades de
releitura de seus argumentos, tendo em vista a posterior constituicdo do jazz como universo
artistico paralelo ao da musica de concerto.
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Abstract:

The article aims to discuss Adorno's criticism of jazz on his essay Perennial Fashion in the
context of Philippe Lacoue-Labarthe's essay Remarque sur Adorno et le jazz. The author's
contradictions, as well as some new readings of his thoughts, will be considered. The future
constitution of jazz as a musical field in its own right, separated to the field of classical music,
will guide us through this analysis.
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INTRODUCAO:

Permanece como um ponto crucial no trabalho de um pensador a capacidade de interpretar as
modifica¢cdes ocorridas no campo da cultura em seu tempo, ¢ de saber pensa-las de forma que o seu
desenvolvimento posterior ndo transforme elementos antes tidos como centrais em periféricos, nem tampouco
argumentos pioneiros em anacrénicos, de modo que o seu pensamento possa sobreviver e influenciar gera¢des de
novos autores. Dentre os casos em que, no século XX, o olhar de um grande pensador sobre um fendémeno
cultural recebeu criticas quanto a esta capacidade de sobrevivéncia esta o dos artigos de Theodor W. Adorno
sobre o jazz'. Por mais justas que sejam as restri¢des feitas 4 industria cultural em sua relagdo com a criagio
artistica; por mais que ela tenha se constituido como um instrumento de massificagdo muito mais do que como
um veiculo para uma difusdo igualitaria de todas as formas de arte, poucos negariam o valor do que se produziu
no jazz e nas tendéncias musicais englobadas sob o seu rotulo.

"'No artigo Adorno e o jazz Elder Koei Itikawa Tanaka resume as criticas do autor Peter Townsend a Adorno, as
quais considero tipicas: "(...) na primeira, [Townsend] afirma que o critico alemdo simplesmente ndo conhece o
jazz. Argumenta que sua falta de conhecimento sobre o assunto ¢ tamanha que ¢é surpreendente o fato de ele se
sentir preparado para discorrer sobre o jazz e justapor esse ensaio aos seus textos sobre Schoenberg e J. S. Bach,
nos quais demonstra conhecimento técnico detalhado. A segunda critica é em relagdo aos artificios retoricos
utilizados por Adorno para desqualificar opinides contrarias a dele. A 1ltima critica de Townsend é em relago a
auséncia de meio-termo entre arte elevada e aquela absorvida pela industria cultural". (TANAKA, 2012, p.139).
Discutiremos mais a fundo a primeira e a terceira destas criticas, ao apresentarmos os argumentos de Philippe
Lacoue-Labarthe.



Cotejar o pensamento de Adorno com o posterior desenvolvimento do jazz como estilo musical central
na histdria da musica no século XX e, ao mesmo tempo, como "entroncamento" de géneros musicais de origem
popular® que se calcam em procedimentos formais mais rigorosos do ponto de vista artistico; procedimentos
estes que se tornaram, assim, cada vez mais distantes do campo de interesse da industria cultural, oferece novas
possibilidades de leitura do texto adorniano. Para uma tal tarefa pretendo me ater aos argumentos apresentados
por Adorno no artigo Moda Intemporal - sobre o jazz, escrito em 1953 e publicado no mesmo ano pela revista
Merkur.

Em seu texto Remarque sur Adorno et le jazz Philippe Lacoue-Labarthe traz a cena o conceito
adorniano de Entkunstung, o qual teria aparecido pela primeira vez em Moda Intemporal. De passagem, a moda
de um improviso, sem se deter muito no termo que acabara de cunhar, Theodor Adorno afirma que, com o jazz,
"A arte ¢ desartizada [entkunstet]: ela mesma se transforma em peca daquela adaptagdo que ¢ contraria a seu
proprio principio™. A frase aparece no pentiltimo paragrafo do texto, que chega ao fim com a notéria sentenga
de Adorno, de que "O jazz ¢ a falsa liquidagdo da arte: a utopia, em vez de se realizar, sai de cena"*.
Precisamente este trecho ¢ utilizado por Lacoue-Labarthe para sustentar a sua hipotese inicial, de que neste
artigo Adorno, de certo modo, nega ao jazz o "direito a existéncia artistica"”.

DESARTIFICACAO DA ARTE E CRITICA AO JAZZ

Como afirma o filésofo francés, Entkunstung (desartizag¢do, desartifica¢do, desarte) designa em
Adorno a "decomposi¢do ou o definhamento da arte, sua dissolugdo naquilo que a Kumstkritik chama de
'industria cultural®. Ocorre que, por ter perseguido um aperfeicoamento artistico nos moldes do "extremismo
estético" que Adorno atribuiu a Schoenberg, o jazz’ se configurou como um campo musical que, principalmente
a partir da segunda metade do século XX, rivaliza com o universo da musica de concerto. Ndo so isso,
justamente em razdo de sua busca constante por um desenvolvimento técnico e artistico, o jazz deixou de
interessar a industria cultural, tendo - em decorréncia de sua ndo-conformidade com o principio de massificagdo
da musica de consumo imediato - passado a ocupar apenas os espagos periféricos da mesma. E assim que,
segundo Lacoue-Labarthe, pode-se reler a conclusdo de Moda Intemporal num sentido diverso daquele que
Adorno teve em mente ao escrevé-la. Para tanto o autor francés traz a tona uma nova acepcao de Entkunstung,
constante em Teoria Estética. Por meio desta Adorno agora nos faz pensar que a desarte ¢, por assim dizer,
constitutiva da propria arte no decurso de seu processo em busca de autonomia. Para 'tornar-se o que ¢, a arte
deveria abandonar a sua antiga vocagao - a propdsito a Unica reconhecida por Hegel como "auténtica e grande":
a "apresentacdo sensivel de um contetido espiritual" -, o que, como afirma Labarthe, faz refletir sobre o
essencialismo de Hegel, o qual esta na raiz de seu decreto sobre o fim da arte. Segundo Lacoue-Labarthe,
Adorno teria se ocupado em combater o veredito hegeliano, com a premissa de que a arte sobreviveu sob o
regime de questdes sobre o seu modo de existir: 'como?' ou 'como ¢ feita?' O que se entende por desarte, nesse
sentido, seria, por que ndo dizer, a origem da arte; dessa tensdo em dire¢do a autonomia de formas artisticas que
ndo suportam mais a propria submissdo. Ou a "sua destinacio - a expressdo de grandes contetdos"®. A desarte
seria, entdo, a inscri¢do da transcendéncia como a finitude da arte.

A busca do jazz por uma autonomia artistica seria, assim, constitutiva da historia de muitas formas de
arte, ¢ seu caminho em dire¢do a esta 'independéncia’ (no caso, da industria cultural, mas também dos grandes
conteudos espirituais) seria representativo da propria génese da arte.

Lacoue-Labarthe apresenta ainda os trés aspectos da critica de Adorno em Moda Intemporal, os quais
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resumirei aqui. O primeiro, de natureza socio-etnologica’, é o de que o jazz, como fendmeno de massa, seria um
instrumento de submissdo numa sociedade reificada. O segundo é o de que ele se presta as leis do mercado, ao

Penso aqui no conceito de 'Festival de jazz' como o de festival de musicas populares do mundo.

ADORNO, 1998, p.129

ADORNO, 1998, p.130

LACOUE-LABARTHE, 1994, p.131

LACOUE-LABARTHE, 1994, p.132, traducdo nossa. No original: "(...) décomposition ou l'effondrement de
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l'art, sa dissolution dans ce que la Kunstkritik appelle 'l'industrie culturelle".

2
3
4
5
6

7 Seria mais correto falar em 'tendéncias englobadas sob o rétulo de jazz'.

8 LACOUE-LABARTHE, 1994, p.140, traducdo nossa. No original: "sa destination - a l'expression de grands
contenus".
 LACOUE-LABARTHE, 1994, p.134.



imperativo da comercializagio'®. O terceiro diz respeito ao aspecto propriamente musical do jazz e €, nas
palavras de Lacoue-Labarthe, de uma "extrema severidade": o jazz, em Adorno, é "de uma pobreza total"''. Este
terceiro aspecto, por sua vez, tem como base as seguintes caracteristicas ressaltadas pelo autor alemdo: "O
carater repetitivo da sincope"; "a falta de estilo, no sentido em que Beethoven e Brahms o tiveram, o qual ndo
seria 0 mesmo que a marca de uma sonoridade ou um estilo de interpretagdo”'’; "o carater estereotipado,

estandardizado, da improvisagio""”.
O JAZZ NO CONTEXTO DO PENSAMENTO DE ADORNO:

Mas o que faria do jazz uma 'desarte' ou, como queria Adorno, uma "falsa liquidag¢@o da (ou de sua)
arte"? Lucia Sziborsky, em seu ensaio sobre o autor, nos ajuda a responder a esta questdo. Para Adorno, diz
Sziborsky, € a verdade da sociedade que pode ser conhecida através das obras de arte, ainda que a sociedade ndo
esteja consciente disso'*. No processo composicional, o envolvimento com a sociedade entraria na produgio da
obra musical de duas maneiras: objetivamente, através dos contetidos sociais que estdo sedimentados no material
musical; e subjetivamente, através da experiéncia do zeifgeist contemporaneo que forma a mais avangada
consciéncia do musico. As duas sdo mutuamente mediadas no ato da composigdo'”. Por outro lado, a recepgio da
musica ¢ dominada pelos interesses da industria cultural e submetida as leis do mercado'®. Sdo estes interesses
que definem se uma obra musical serd executada ou ndo. E ainda que o seja, a questdo apresentada sera: qual a
possibilidade real que a tal obra terda de alcangar os ouvidos de ouvintes 'deformados' pela propaganda da
inddstria cultural? Isto leva entdo a uma aporia entre as esferas da produgédo (criagdo) e da recepgdo da musica,
que so sera resolvida pela possibilidade de uma "reconciliagio das contradi¢des" e de uma "redengéo"'’. Dai que
a "nova musica", de Arnold Schoenberg, exista em Adorno sob o signo da "salvagdo dos sem esperanga", uma
vez que a sua mensagem se apresente em contradicdo com a sociedade e, em teimosa resisténcia ao que €, aponte
para além do que existe. Desta forma, acrescenta Lucia Sziborsky, toda a obra filosofica de Adorno estd imbuida
com o propdsito da salvagao.

Centrada num olhar sobre a filosofia da historia, a teoria estética de Adorno deve, ainda segundo
Sziborsky, ser entendida como uma teoria dialeticamente estruturada da vanguarda do modernismo, mas uma tal
que seja potencialmente aplicavel & musica de todos os tempos'®. Deve ainda ser compreendida como uma teoria
social que torna possivel conceber as obras de arte como "historia inconsciente" ou "congelada"'’. Este olhar de
Adorno, oposto a uma teoria da 'arte pela arte', hostil aos procedimentos e atento as inten¢des veladas da
inddstria cultural, aliado ao rigor da formagao musical de sua juventude - como aluno de composi¢do de Alban
Berg e de piano de Eduard Steuermann -, por si s6 tornariam dificil qualquer condescendéncia com os estilos
musicais utilizados para entreter uma sociedade - a americana - que €, para Adorno, o supra-sumo da reificacéo.
Afinal, como evitar que ouvidos moldados pelo dodecafonismo de Schoenberg fossem capazes de receber, pela
voz rouca e o trompete tonal e lirico de Louis Armstrong, bem mais que o talento de um entertainer, isto é: o
nascimento de um novo modo de expressio no 4mbito da mésica, e mais, um novo estatuto do instrumentista®’
no campo das artes? Estes dados nos ajudam a situar melhor o rigor da critica feita por Adorno em passagens
como esta, do paragrafo final de Moda Intemporal:

10 LACOUE-LABARTHE, 1994, p.136.
"' LACOUE-LABARTHE, 1994, p.137.

12 LACOUE-LABARTHE, 1994, p.137, tradug@o nossa. No original: "I'absence de style, au sens ou il y a un styl
de Beethoven et de Brahms, que l'on ne saurait confondre avec la 'marque déposée d'une sonorité', (...) ou un
'style d'interprétation’ (...)".

13 LACOUE-LABARTHE, 1994, p.137, tradug@o nossa. No original: "le caractére stéréotypé, voire standardisé,
de l'improvisation (...)".

4 SZIBORSKY, 2003, p.238

'3 SZIBORSKY, 2003, p.239

'© SZIBORSKY, 2003, p.241

7 SZIBORSKY, 2003, p.241

' Embora este artigo busque de inicio criticar o olhar de Adorno sobre o jazz, procuraremos mostrar também a
possibilidade de releitura de suas ideias sobre a musica popular.

' SZIBORSKY, 2003, p.239

20 Refiro-me ao fato de que com o jazz o instrumentista ndo deve apenas executar com a intermediacdo do
regente ou interpretar, como solista, obras concebidas nos minimos detalhes pelo compositor. O instrumentista é
no jazz o langador de estilos de interpreta¢do e de improvisagdo, que chegam a influenciar, quando apropriados
pela tradigdo, todos os demais musicos, sejam eles instrumentistas, cantores, compositores ou arranjadores.



O trabalho do musico e também do conhecedor de jazz apresenta-se como superagao de uma sequéncia de
testes. Mas a expressdo, verdadeiro suporte do protesto estético, ¢ atingida em cheio por aquele poder
contra o qual ela luta. Diante desse poder, ela assume o som do miseravel e desgracado que ainda se
disfar¢a furtivamente em um som deslumbrante e provocante. O sujeito que se expressa, expressa o
seguinte: eu ndo sou nada, eu sou lixo, ¢ bem feito que se faga isso comigo. Ja se tornou potencialmente
um daqueles acusados a moda russa que, mesmo sendo inocentes, cooperam de antemdo com o
procurador do Estado e ndo acham nenhuma punigéo severa demais para si mesmos. Se outrora o dmbito
estético, enquanto uma esfera de leis proprias, surgiu do tabu magico que separa o sagrado do cotidiano,
para deixar o sagrado em estado puro, agora o profano vinga-se no sucessor da magia, a arte. Esta apenas
tem o direito a vida quando renuncia a ser diferente ¢ enquadra-se no dominio total do profano, no qual se
transformou finalmente o tabu. Nada deve ser que nio seja como o que ja é. O jazz ¢ a falsa liquidagdo da
arte: a utopia, em vez de se realizar, sai de cena. (ADORNO, 1998, p.130).

Nio ¢ o proposito deste texto investigar as aproximagdes da utopia citada por Adorno com a utopia
schilleriana da igualdade através da educag@o estética do homem; de uma humanidade emancipada e da fruig¢édo
da arte como uma terceira via para o poder politico. Lembre-se apenas que ¢ frequente a mengdo a faceta social e
politica do jazz que, ao unir brancos e negros numa gravagdo ou num palco num momento em que a sociedade
americana ndo estava preparada para absorver tal integragdo, teria atuado na vanguarda da luta pela igualdade
racial nos Estados Unidos. Mas se - como fica claro na passagem citada - Adorno néo leva em conta dados como
este ¢ porque para ele a expressdo do trato com a sociedade precisa estar acima de tudo na relagdo do compositor
com o material (musical) utilizado. Se ndo, vejamos esta passagem da Filosofia da Nova Musica: "(...) a
discussdo do compositor com o material ¢ também discussdo com a sociedade, justamente na medida em que
esta emigrou para a obra e¢ ja ndo estd a frente da producdo artistica como um fator meramente exterior,
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heterdnimo, isto é, como consumidor rival da producdo"”.

Ao conferir a onipoténcia do compositor a responsabilidade pela relacdo da musica com a sociedade
Adorno elabora uma nog¢do que na esséncia ndo pode encontrar ressonincia no campo do jazz, uma vez que aqui
os conceitos de 'criagdo', 'interpretacdo’ e 'composi¢do' sdo redefinidos a luz do trabalho hibrido do
instrumentista e da preponderancia dada a improvisa¢do. O conceito de Adorno é preciso para o campo da
musica de concerto, pois defende uma "interagdo imanente"** do compositor com o material, interagdo esta que
também consubstancia um tipo de relagdo da matéria prima musical com a sociedade. Nesse aspecto, Adorno
permanece fiel a ideia de que o compositor, quando se debruga sobre a especificidade da escrita musical, é
tributario de toda a histéria da musica, tendo para com ela um dever. No cumprimento ou ndo dos designios do
desenvolvimento histérico da matéria prima musical é que se expressa um olhar sobre a sociedade, com o
potencial de fazer dele um critico da cultura e de seu tempo ou de transforma-lo num retrégrado repetidor de
formulas arcaicas. A musica, em si, ndo esta jamais alienada em Adorno. Quando o que se escuta sdo sequéncias
de acordes ouvidas pela primeira vez j4 no século XVIII, ela lamenta e, em sua mudez”, reclama
conservadorismo. E ¢é isso o que nela Adorno 'escuta'. A audi¢do do intelectual da musica se assemelha a um
raio-X que o faz enxergar além dos contornos melodiosos e da harmonia das formas; busca 14 o modelo ideal
daquilo que, em relagdo ao momento histoérico da muisica em seu tempo, merega ser considerado 'criagdo'. Os
clichés seriam marcas do passado apresentadas como novidades e por essa razdo ndo poderiam ser utilizados
pelo criador consciente. Até o desenvolvimento técnico das formas e dos musicos do jazz e de outros estilos de
musica popular o estudioso e o intelectual da musica de concerto raramente chegavam a ouvir as sequéncias de
acorde se cristalizarem numa construg@o de sentido que caracterizasse, lentamente, uma forma de dizer24; mais
raramente ainda aceitariam que um estilo retirasse da matéria prima musical”® apenas o que considerasse

1 ADORNO, 1989, p.36.

> Ibid.

2 Esta analise também pode ser lida no contexto da caracterizagdo adorniana da poesia no contexto pds-guerra,
segundo nos lembra Marcio Seligmann-Silva: "Se Benjamin analisou como Baudelaire transformava
entusiasticamente a vivéncia moderna do choque em poesia, agora o tom da poesia, no pds-guerra, era
totalmente outro. Havia-se passado de uma vida pontuada por choques para uma vida destruida por um aciimulo
até entdo inimaginavel de violéncia. Adorno, na sua Teoria estética, retornou diversas vezes a esse paradoxo da
poesia pés-Aushwitz, do seu ser uma poesia muda". (SELIGMANN-SILVA, 2009, p.111). O autor cita uma
passagem em que Adorno amplia o conceito a arte em geral: "As obras de arte sdo arcaicas na época do seu
siléncio. Mas, ao deixarem de falar, ¢ seu proprio siléncio que fala". (ADORNO, 1982, p.318).

* Este esbogo de uma caracterizagdo da identidade do musico de jazz ajuda a compreender a visdo de Adorno
sobre o 'estilo', conforme caracterizado anteriormente, no sexto paragrafo do presente artigo.

* Adorno utiliza o termo "material". Ao utilizarmos "matéria prima musical", pretendemos mostrar que o
material em que se baseiam as composi¢des das musicas populares de improvisagdo sdo como a demarcagdo de
um territorio para o exercicio das diversas atitudes criativas de seus diferentes intérpretes.



indispensavel nesta”®. Isto porque para eles havia algo anterior, que saltava aos ouvidos numa primeira escuta®’,
e que tornava desnecessaria qualquer analise aprofundada: o tipo de matéria prima utilizado, e o preparo técnico
dos intérpretes nos moldes dos codigos de valor da musica de concerto. Tal fato talvez explique por que um
intelectual da estatura de Adorno tenha sido acusado de incultura®™ justamente em relagdo a este que foi um de
seus principais objetos de estudo; justamente em relagdo aquilo que com mais propriedade se pos a rechacar.
Que néo se acuse o autor de displicéncia: Adorno néo teria jamais se furtado a estudar a fundo o jazz se julgasse
necessario. Mas a escuta musical de seu tempo aliada ao seu conhecimento da historia das formas musicais lhe
dava conhecimentos (leia-se motivos) suficientes para 'se precipitar', isto ¢, para julgar o jazz mesmo sem
conhecé-lo.

Se o musico de concerto™ nio escuta 'uma musica"’, uma proposta de percurso que por existir defende
a sua propria condi¢do de criagdo; se escuta um modelo d 'A Musica', mesmo e principalmente quando ali ela,
para ele, 'falta’, pode-se inferir que Adorno nao tera jamais ouvido 'jazz', e, sim, algo fadado a ser sempre uma
desarte, um desvio no percurso da miisica rumo ao dodecafonismo’'. Dai que nos intersticios de acordes simples
e antigos, a musica, em Adorno, murmure uma leve ironia em relag@o a sua historia. E seria esta a verdade que
fala, enquanto o compositor cria, como "adverténcias que o material transmite ao compositor, ¢ que ele
transforma enquanto as obedece"*. Esta espécie de 'voz' que a propria musica dirige ao compositor se traduz, na
obra de Schoenberg, no olhar critico sobre a ja citada aporia entre a produgdo e a recep¢do da musica em seu
tempo. Isto serve para explicar por que a autonomia da musica de Schoenberg, como nos lembra Jacques
Ranciére™, aparece em Adorno como uma dupla heteronomia: para denunciar a diviso capitalista do trabalho e
a concordancia de comodificagdes, teria que levar a divisdo mais longe, ser ainda mais técnica, mais inumana
que a producdo massificada do capitalismo. Entdo a estética double-bind se torna a contradigdo da obra, a
contradi¢do selada em sua textura sensorial. Sendo uma contradi¢@o in actu, a obra assim manteria a promessa
de emancipagdo. Num outro extremo o jazz, por seu vinculo com o mercado, teria que se constituir como o
oposto disso, teria que se apresentar, aos olhos do autor, como a falsa realizacdo de uma utopia estética.
Precisaria se constituir como uma forma de arte que ndo possui, absolutamente, histéria. A instauragdo de um
universo musical particular dentro do campo teérico da musica foi lido pelo autor como uma limitagdo e como
um anacronismo do ponto de vista da evolucdo da historia da musica. A partir desse universo particular os
codigos de valor do jazz se construiriam, outros modelos de frui¢do estética passariam a ser aceitos e s6 entdo o
jazz teria se tornado um referencial para a escuta musical.

Gostaria agora de retomar o terceiro aspecto da critica constante em Moda Intemporal’®, este em que
Adorno fala do carater repetitivo da sincope, para ilustrar como o argumento adorniano se apresenta por vezes
alheio ao universo criativo do jazz. Nas palavras do autor: "O jazz é extremamente pobre justamente no que se
refere ao ritmo. A musica séria desde Brahms j& havia desenvolvido por si mesma tudo o que chama a atengéo
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Estes sdo aspectos estruturais da constitui¢do do jazz como forma de arte, que comprometiam a sua recepgao
por parte dos musicos de concerto.
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Este tipo de escuta permanece como um modelo para os musicos, mesmo nédo sendo sempre praticado.
** Philippe Lacoue-Labarthe aborda o tema com propriedade em seu ensaio. Segundo ele Adorno nio teria
jamais escutado artistas fundamentais na historia do jazz, como Charlie Parker, Duke Ellington, Thelonious
Monk, Miles Davis, Charlie Mingus e John Coltrane. Nas palavras do autor: "Les références d'Adorno sont d'une
pauvreté ahurissante : c'est a peine s'il cite Armstrong (au titre des musiciens), le Saint-Louis Blues et le Tiger,
comme il dit (au titre des "morceaux"), le ragtime, le swing et le be-bop (au titre des "mouvements" inscrits dans
la pseudo-histoire du jazz, dans sa "mode intemporelle" et répétitive, ou le nouveau est toujours le méme (...). On
dirait qu'il n'a jamais entendu Ellington ou Parker, Monk ou Miles Davis, sans compter qu'il ne pouvait pas
méme avoir eu l'occasion d'écouter, en 1953, réinstallé en Europe, Mingus et Coltrane, les percées les plus
décisives du Cool et du style dit West Coast, les compositions de Gil Evans, le Free, et tout ce qui se passe entre
le trés éphémeére et trés énigmatique Giuseppi Logan et les obstinés Ornette Colemann et Steve Lacy. (Ce n'est
pas un palmarés, juste quelques références indispensables ; ou I'on ne sait pas de quoi l'on parle.)" (LACOUE-
LABARTHE, 1994, p.133).
% Procura-se compreender o olhar do autor a partir da escuta musical do musico de concerto naquele momento
histérico.
%% Queremos dizer: 'uma miisica' no contexto do universo criativo da musica popular.

Posteriormente, no ensaio Vers une musique informelle, Adorno defendera um futuro de liberdade total para a
criagdo musical, liberdade esta que também transcenderia o dodecafonismo.

32 ADORNO, 1989, p.36.
* RANCIERE, 2004, p.14.

34 ,
Apresentado no sexto paragrafo deste texto.



no jazz, sem deter-se nisso".*> O 'desenvolvimento' mencionado por Adorno ¢é proprio do tipo de criagio da
musica de concerto e se opde, portanto, a ideia de um andamento’® fixo em que as células ritmicas sdo
improvisadas em um padrdo determinado. Para Adorno os ciclos ritmicos da bateria, alicerces sobre os quais a
musica popular constréi a propria nogdo de género musical, seriam sinal de uma limitagdo e de um vazio
criativo, ao passo que a noc¢do de desenvolvimento no campo das musicas populares de todo o mundo pressupde
que se detenha num ritmo em que, pelas frestas das notas, entrevé-se o olhar que cada cultura langa sobre a
passagem do tempo. Utilizando o pensamento de Adorno sobre Hegel - trazido a tona por Lacoue-Labarthe -,
creio que se deva inserir na discussdo sobre o modelo de desenvolvimento de cada um destes universos artisticos
questdes sobre 'como?', 'como ¢ feito?', uma vez que a sincope de que fala Adorno ndo seria desenvolvida pelo
jazz da mesma maneira que na obra de Brahms. A musica de concerto atribuiu & heranca da musica de danga a
fixidez’’ dos ciclos ritmicos e, com o argumento oitocentista de resguardar um campo especificamente musical®®
para a criagdo, para a critica e para a frui¢@o estética, se absteve de refletir sobre a relagdo do corpo com o ritmo
regular, em que reside o olhar do homem sobre o tempo, certamente que também sobre a musica mas, além
disso, sobre a propria historia. Pode-se usar Adorno contra si mesmo para afirmar que ai, também, esta a
discussdo do compositor "com o material, que é também a discussdo com a sociedade, justamente na medida em
que esta emigrou para a obra (...)", desde que se amplie o papel tinico do compositor como criador até chegar a
um outro que d4 a todo intérprete ou 'estilista”’ do jazz o estatuto de um criador e o direito a influenciar a sua
historia. Seria util remeter o conceito de condugéo ritmica a propria mudanga na percepcdo do tempo no século
XX e, por que ndo acrescentar, as diferentes filosofias da histéria postas em jogo nesta época. Esta se
configuraria como mais uma possibilidade de utilizagdo do jazz como tema para a filosofia. Pode-se pensar o
ritmo na musica popular como o de um baterista que se detém num estilo e, a0 mesmo tempo, conta o tempo a
passagem da cang@o. A historia do jazz e a de seus maiores bateristas ¢ uma fantastica galeria de diferentes
modos de conduzir nosso tempo ou de se interpretar a sincope, da fluidez ritmica de Elvin Jones a energia e
firmeza métrica de Tony Williams.

CONCLUSAO:

Em resumo, para uma atualizagdo das criticas de Adorno em vista da condigdo atual do jazz como
universo de criagdo musical paralelo ao da musica de concerto, acredito que seja possivel compreendé-las a
partir de trés linhas principais:

1- Aquelas em que ele ataca o jazz para atingir a industria cultural; e que, como dissemos anteriormente, podem
ser revistas com base no posterior desenvolvimento historico deste género musical. Curiosamente, muitos dos
argumentos de Adorno aparentam muitas vezes os dos musicos de jazz e de outros estilos que, & margem dos
canais de promocgdo e circulagdo da musica, manifestam insatisfagdo com a musica comercial que ocupa os
espacos midiaticos.

2- Ha aquelas em que ele demonstra etnocentrismo e certa incultura sobre o jazz, que podem ser compreendidas
. ~ . 40 .,
tendo em vista a formagdo musical deste pensador™, entre outros aspectos ja abordados.

3> ADORNO, 1998, p.120.
36 ' ' b ~ ' ;.
O andamento corresponde ao 'passo’ ou a 'marcagdo do tempo' de uma musica.

37 . . .y c ~ . e .
Trata-se de uma fixidez relativa, pois é nas minticias da condug¢do de um ritmo que os ritmistas caracterizam o
seu estilo e a sua arte.

3% pensamos aqui na critica de Eduard Hanslick, autor de Do Belo Musical, tido como o principal critico musical
do século XIX.

* Em Jazz The first 100 Years, os autores Henry Martin e Keith Waters utilizam o termo stylist para designar o
instrumentista cujo estilo influenciou a histéria do género. (MARTIN, H. e K. WATERS, 2002)

0 Elder Koei Itikawa Tanaka traz a tona os argumentos de J. Bradford Robinson, para o qual as opinides de
Adorno sobre o jazz também podem ser compreendidas em vista da tipica recep¢do do género na Alemanha nas
primeiras décadas do século XX: "Enquanto Londres e Paris recebiam musicos como Sidney Bechet e discos da
Original Dixieland Jazz Band eram vendidos livremente na Europa Ocidental, a Alemanha ainda se encontrava
isolada cultural e economicamente pelo bloqueio imposto pelos paises Aliados. Ndo havia importagdo de
gramofones e nenhum artista norte-americano visitava o pais. Como a demanda da classe média alta urbana por
musica para dangar crescia cada vez mais, esse isolamento fez com que os artistas alemaes produzissem uma
musica (denominada genericamente como "jazz") a partir de suas proprias tradicdes de musica comercial, as
quais foram aplicadas as vagas nogdes do jazz norte-americano que eles possuiam até aquele momento. Dessa
maneira, 0 jazz alemdo surgiu da unido de “sincopes corrompidas do ragtime” e um estilo de performance
desinibida a trés géneros de musica comercial herdadas do periodo da Alemanha Imperial: a banda militar, a



3- Ha as que dizem respeito aos procedimentos do jazz, que merecem ser discutidas e reavaliadas, mas que em
geral sinalizam uma negacéo da possibilidade do estilo nos géneros musicais populares a partir da escolha do
material. O género musical, conforme o entendemos na musica popular, ¢ descrito por Adorno como uma
limitagdo e uma arbitrariedade:

O que ele [0 jazz] utiliza das técnicas musicais disponiveis ¢ inteiramente arbitrario. Ja apenas a proibi¢do
de modificar vividamente o compasso fundamental no decorrer da peca limita a execugao a tal ponto que
a obediéncia a essa proibi¢do exige antes uma regressio psicologica do que uma consciéncia de estilo.
(ADORNO, 1998, p.119-120).

Feitas as ressalvas a interpretagdo adorniana do jazz41, creio que um importante aspecto deva ser
ressaltado. Em sua defesa da criagdo musical contra as dilui¢des da industria cultural, o pensamento de Adorno
merece ser relido e atualizado. Pode-se utiliza-lo para compreender a utilizagdo da musica popular pelos grandes
veiculos de comunicagdo, em que os interesses do mercado determinam quais estilos chegardo ao grande publico
e quais ndo chegardo. Adorno enxergou na criagdo musical uma das mais importantes formas de leitura e critica
de um tempo e de uma sociedade, e este aspecto permanecera sempre como uma declaracdo da importancia da
musica para o olhar sobre a cultura de um tempo. Além disso, sua defesa da criagdo contempordnea em
detrimento da mera execugdo de obras do passado documenta a vitalidade da inveng¢do musical em nossa
sociedade, e merece ser lembrada e estudada a luz dos desafios que ndo s6 o material mas também a recepgdo
musical langam aos criadores do nosso tempo. Adorno ndo ¢, portanto, o pensador de uma vanguarda artistica
que renuncia a uma interagdo real com a sociedade e se fecha em um casulo auto indulgente. Basta atentar para
esta passagem da Filosofia da nova musica: "O ser em si das obras, mesmo depois de haver-se desdobrado
destas até alcangar uma autonomia real, ndo ¢, apesar de negar-se a servir de passatempo, indiferente a recepgdo
do publico. O isolamento social, que a arte por si mesma ndo pode superar, converte-se num perigo mortal para
sua propria realizagio"*. Por tudo isso penso que seja possivel refletir sobre a criagio da musica popular na
contemporaneidade tendo como base a filosofia de Adorno e a sua defesa de um tipo de criagdo concebida como
'histdria inconsciente' ou 'congelada’.

Acima de tudo o Adorno que foi, segundo Lacoue-Labarthe, "o unico grande filosofo a ter tratado do
jazz"* permanece como o unico que, "a condig@o de o ler para além do que ele [0 jazz] queria dizer e de buscar
o impensado que se esconde no &mago de seu pensamento, nos permitiu o acesso a esta estranha arte que carrega

consigo, nativamente sem diivida, a obsessdo de seu direito a existéncia"*,

n43

Ao mesmo tempo em que investe contra o jazz, Adorno o faz nascer como tema para a filosofia. A
musica popular que rompeu com a industria cultural pode ter comegado a se reconciliar com o pensamento de
Adorno. O que se conta ainda ¢ a historia dos dois: Adorno e o jazz se reconciliando a moda intemporal da
filosofia.
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