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“Parece que el pajarito mandén mas conocido por Dios soplé en
el flanco del primer hombre para animarlo y darle espiritu. Si en
vez del pajarito hubiera estado alli Louis para soplar, el hombre
hubiera salido mucho mejor. La cronologia, la historia y demas
concatenaciones, son una inmensa desgracia. Un mundo que
hubiera empezado por Picasso en vez de acabar por él, seria un
mundo exclusivamente para cronopios, y en todas las esquinas
los cronopios bailarian tregua y bailarian catala, y subido al farol
del alumbrado Louis soplaria durante horas haciendo caer del
cielo grandisimos pedazos de estrellas de almibar y frambuesa,
para que comieran los nifios y los perros”

Julio Cortazar, “Louis, enormisimo cronopio”

“Cuando un poco mas tarde cayé la primera bomba atémica, la
banda de Gillespie estaba ya lista para comenzar a actuar, y la
catastrofe se reflejo en forma fantasmal en "Things to come’, el
Apocalipsis en jazz de Gil Fuller, presentado en la version
Parker-Gillespie, con sus frases convulsivas, precipitadas y
moribundas."

Macedonio Fernandez, “Museo de la Novela de la Eterna”

Introduccion

El presente trabajo apunta a poner de manifiesto algunas cuestiones que
permitan comprender un poco mejor las reflexiones de Theodor Wiesengrund Adorno
referidas al rol socio-politico de la musica en general y del jazz en particular, en la
sociedad capitalista moderna.

El camino a seguir para cumplir con este propdsito comienza por sefalar
condiciones que permitieron el acercamiento de este autor al ambiente musical, para
luego presentar una breve referencia al surgimiento y a la evolucion del jazz, y
finalmente poder llegar a analizar criticamente y con mayor profundidad algunos
postulados precisos de Adorno.

Por ultimo se presentan algunas conclusiones preliminares que, se espera
sirvan como disparadores de futuras investigaciones.

Adorno y la Musica

La musica se hizo presente en la vida de Adorno en su mas tierna infancia vy,
desde entonces, desarrollé un importante papel en su vida y en su obra. Su madre,
Maria Calvelli Adorno, era cantante profesional y junto con su hermana, que era
pianista, se ocuparon de la instruccion musical temprana de Theodor. Mas tarde su
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educaciéon se formalizé con su ingreso en el Kaiser Wilhelm Gymnasium, en la
universidad Johann Wolfgang Goethe y en la universidad de Frankfurt, con las
lecciones de piano de Bernhard Sekles, con las lecciones de composicion musical de
Alban Berg, y con sus frecuentes contactos con musicos y compositores de la época.

Huyendo del nazismo y luego de pasar por distintas ciudades, se establecié en
New York en 1938 donde continud el desarrollo de su teoria critica. Sin embargo, su
residencia en esta ciudad no modificé considerablemente sus primeras impresiones
sobre el jazz que dejo inscritas en su ensayo “Uber Jazz” de 1936".

En sus escritos reconocié dos esferas en el ambito musical: La musica popular
y la musica seria. Afirmaba que mientras en la primera la caracteristica fundamental es
la estandarizacion y la relacién entre la parte y el todo es fortuita; en la segunda la
parte es expresion del todo y por tanto no es posible la sustitucion mecanica de
segmentos con patrones estereotipados®’. Esta musica seria fue definida
posteriormente en su Teoria Estética como musica genuina, definida como una
herramienta que permite el transito del estado sentido por el artista individual a su
expresion directa y personal®. Para Adorno no existia una clara divisién entre el jazz y
la musica popular, sostenia que no era una musica genuina y que en vez de
representar los sentimientos de estos artistas, representaba los intereses del estado
capitalista. Era, para él, un producto mas de la industria cultural, definida como un
elemento del estado totalitario fascista, adoptado luego por el capitalismo, que utiliza
principios de organizacion fabril para la produccion de bienes intangibles (valores,
ideologias, contenidos simbdlicos, pautas de conducta, costumbres, etc.) con el objeto
de dar forma a un estilo particular de cultura denominado “cultura de masas”.

Adorno pensaba que el jazz era una especie de “Gebrauchsmusik”, es decir
musica de consumo para acompafar el baile y para entretener; y que por esto
contribuia a consolidar la industria cultural, que segun el autor es también la industria
del entretenimiento®. La diversién promovida tenia un aspecto negativo, ya que
implicaba una adhesion al régimen: “Divertirse significa estar de acuerdo. La diversion
solo es posible en cuanto se aisla y se separa de la totalidad del proceso social, en
cuanto renuncia absurdamente desde el principio a la pretension ineluctable de toda
obra (...) Divertirse significa siempre que no hay que pensar”. El jazz, segiin Adorno,
estaba orientado al control manipulador de las subjetividades e identificaba a los
consumidores de esta musica con aquellos hombres que debian matar el tiempo
porque no toleraban dar cuenta de su situacion social, de la que no podian escapar.

Origen y Evolucion del Jazz

Muchos autores concuerdan en definir el jazz como el fruto del encuentro de la
tradicion musical africana y la europea en un escenario particular que fue Estados
Unidos, que desde su nacimiento se convirtié en un importante comprador de esclavos
con el objeto de saciar la necesidad de mano de obra que tenian las plantaciones

! “Desde 1936 habia condenado al jazz como la expresion estética de una <revuelta de la

naturaleza>, que desembocaba en el fascismo”. TRAVERSO, Enzo (25/12/2003).

2 ADORNO, Theodor W. (1941).

* ADORNO, Theodor W. (1980).

* “La industria cultural sigue siendo la industria del entretenimiento (...) La diversion es la
prolongacion del trabajo bajo el capitalismo tardio”. HORKHEIMER, Max y ADORNO, Theodor
1988).

g HORKHEIMER, Max y ADORNO, Theodor (1988).
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agricolas (principalmente algodoneras, tabacaleras y azucareras) de las colonias del
sudeste®.

La musica de Africa occidental era marcadamente funcional y carecia del “arte
musical” que alegaba el barroco europeo. Hentoff y Mc.Carthy’, siguiendo
investigaciones antropoldgicas, reconocen ocho tipos basicos de canciones que
regularon la pauta cultural africana. Entre ellas se encuentran las canciones de las
madres para educar a sus hijos, las canciones de cortesia de los jévenes para influir
sobre las muchachas, las canciones de los jefes religiosos para guiar la comunidad,
las canciones de los guerreros para promover valentia, y las canciones de los
trabajadores para volver soportables sus tareas.

La musica “culta” europea, en contraposicion, requeria de sus ejecutantes,
autores y oyentes una excesiva formacién, lo que derivaba en que solo una elite
limitada podia disfrutar de ella. Su objetivo era expresar a través del arte el sentido de
la perfeccion.

Para el negro africano, forzado a trabajar en las plantaciones estadounidenses
a cambio de comida y techo, la musica era fundamental: Le ayudaba a sobrellevar las
angustias del régimen opresivo al mismo tiempo que le servian para reducir el
aburrimiento de su rutina®. Ya en 1860, Richard F. Burton, consul britanico famoso por
sus exploraciones en Africa y Asia, sostenia que “el pescador acompafia su remo, el
porteador su carga y el ama de casa su tarea de limpiar el grano con canciones™. En
los cinturones agricolas, en las zonas portuarias y alrededor de toda labor forzosa,
surgieron estas “canciones de trabajo”, poderosamente ritmicas y sincopadas (en
muchos casos los esclavos encadenados debian trabajar al unisono ritmico, y estas
canciones marcaban el movimiento).

Por otro lado los africanos que llegaban a Ameérica, cargaban con sus
tradiciones paganas y se encontraron con la religidén cristiana que les era impuesta.
Acostumbrados a sus ritos que incluian canciones y bailes, comenzaron a incluir
palmas, movimientos ritmicos y las voces negras de un timbre muy particular a las
celebraciones eclesiasticas. Asi fue como nacieron los “Spirituals” (antecedentes del
gospel) como expresiones de fe.

Al finalizar la guerra civil muchos esclavos fueron liberados y se trasladaron a
las zonas urbanas en busca de empleo y de una mejor calidad de vida (comenzaba la
fase industrializadora de la economia estadounidense en la que la demanda de mano
de obra era mayor en las zonas urbanas que en las agricolas). Uno de los principales
asentamientos urbanos para estos ciudadanos afro-americanos libres fue Nueva
Orleans, ex capital del estado de Luisiana. Esta ciudad tenia un caracter multicultural y
flexible: Fue fundada por colonizadores franceses, cedida al imperio espanol,
recuperada por el control galo de la época de Napoledn y finalmente vendida a los
Estados Unidos. Aqui fue donde descubrieron los instrumentos musicales y donde sus
primeros jornales les permitieron adquirirlos (hasta entonces su produccion musical

® La exportacion de esclavos hacia Estados Unidos se organizaba principalmente desde la Isla
de Gore en Senegal, y esta practica fue llevada a cabo desde el siglo XVII hasta el siglo XIX (la
importacion de esclavos fue proscrita en 1808 y en 1865 se abolid oficialmente la esclavitud a
través de la Enmienda 13 de la Constitucion de 1776). De acuerdo al censo de 1860, habia 4
millones de esclavos en Estados Unidos.

" HENTOFF, Nat y MC.CARTHY, Albert J. (1968).

® “La cancion de trabajo negra vino a ser otro ejemplo del esfuerzo del negro por volver
soportables las agonias de la esclavitud, integrandolas con las imagenes del pasado africano.
Como no habia modo de eludir las miserias de la labor de la plantacion, suavizaban el trabajo”,
HENTOFF, Nat y MC.CARTHY, Albert J. (1968).

® NEWTON, Francis (1960).
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habia estado limitada por instrumentos precarios que ellos mismos fabricaban con
elementos que tenian a su alcance como huesos, latas, calabazas, maderas, etc.“’).

La profesion de “entretener a blancos” fue légicamente preferida, en parte
porque eran buenos en ello y en parte porque les permitia salir de peores formas de
trabajo o esclavitud. Sin embargo, estos hombres liberados permanecieron ajenos a
toda educacion musical formal, por lo que para abordar estos instrumentos optaron por
tocar como cantaban. En vez de estructurar sus canciones en funcién de los principios
organizativos clasicos de melodia, armonia y ritmo, improvisaban, hacian que los
instrumentos fueran una extension de su voz.

Este conglomerado de condiciones, junto con tantas otras espontaneas que
escapan al andlisis, confluyeron en el nacimiento del jazz y del estilo “Nueva Orleans”
hacia 1910, que se diferenciaba del “ragtime”"" por aventurarse mas libremente a la
improvisacion ritmica y por el uso de las “blue notes”'?.

En poco tiempo fueron surgiendo numerosos grupos de jazz y comenzaron a
emigrar a otras ciudades, extendiendo su influencia hacia el norte y llegando a New
York y Chicago. Estas metrépolis habian experimentado un incremento notable de su
poblacidon negra producto de la bonanza de la economia, gracias a la cual crecia
también la industria del entretenimiento y con ella los locales de traficantes de alcohol,
juego clandestino y prostitucion que le brindaron cobijo a las nuevas bandas. En estos
locales nocturnos del estilo “Cotton Club”*®, la mUsica era interpretada por negros para
la audiencia blanca. Son los afios signados por el estilo “Chicago” (que reemplazé al
estilo “Nueva Orleans” y al estilo “dixieland”), en el que se destacaron las grandes
orquestas (como las de King Oliver, Jerry Roll Morton, Paul Whiteman y Duke
Ellington) mas que la expresién personal de los grandes solistas (como Louis
Armstrong al frente de sus “Hot Five” y “Hot Seven”, Rex Stewart, y Coleman
Hawkins).

Durante los anos de la depresion posteriores al crac econémico de 1929 se vio
diezmada la industria del espectaculo, por lo que, con la agravante de la gran
influencia que adquiria la radio, cerraron muchos clubes nocturnos. El jazz de Chicago
se convirtid en un circulo intimo de jazzmen que se visitan unos a otros y organizan
reuniones privadas en sus casas. Muchos musicos se alejaron para siempre de los
escenarios y otros emigraron a Europa en busca de trabajo. Alli surgieron los “hot
clubs”, locales que brindaron cobijo a los aficionados al jazz y que, contagiados por la
presencia de musicos como Benny Carter o Sidney Bechet, vieron emerger a los
primeros grandes jazzistas europeos de la talla de Django Reinhardt y Stéphane
Grappelli.

Ya en este periodo, extinta la prohibicion del alcohol y acompanado por el
aumento de popularidad de musicos blancos como Benny Goodman y Glen Miller, el
jazz deja de considerarse una musica marginal. Comenzaba la “era del swing”, en la
que las orquestas se transformaron en el marco ideal para el lucimiento de los solistas

1% El uso de los tambores estaba prohibido para los esclavos en la mayoria de los estados, ya
que se temia que pudieran ser usados para crear un sistema de comunicacion entre ellos y
organizar una rebelién.

" Estilo pianistico surgido en Saint Louis en 1870, cercano al jazz por su caracter dinamico,
que se caracterizaba por la superposicién de un ritmo regular tocado con la mano izquierda y
un ritmo sincopado con la derecha. Uno de sus principales exponentes fue el pianista Scott
Joplin (1867-1917).

'2 | as denominadas “blue notes” son alteraciones a la armonia tradicional de la escala mayor
hechas disminuyendo un semitono la tercera y la séptima nota. De esta forma se obtiene una
sonoridad particular que es caracteristica del blues y que fue adoptada por el jazz. Las “blue
notes” entonces transforman una escala mayor en la llamada escala de blues.

'3 “The Cotton Club” fue uno de los mas conocidos clubes nocturnos de New York donde
tocaron los mas reconocidos jazzistas de la época de la talla de Duke Ellington.
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y que hicieron florecer las primeras grandes voces femeninas: Billie Holiday y Ella
Fitzgerald.

Los afios de la segunda guerra mundial fueron espinosos para el desarrollo del
jazz: mientras que en Estados Unidos los musicos se veian forzados a alistarse en el
ejército, en Europa eran perseguidos por los nacionalsocialistas que lo definian como
“entartete musik” (musica decadente)™.

En 1938 el saxofonista Henry Minton abrié un bar en el primer piso del hotel
Cecil ubicado en el barrio Harlem de Manhattan en New York. El lugar se llamo
“Minton’s Playhouse” y se prestdé como espacio para las “jam sessions” que jugarian
un rol primordial en la evolucion del jazz desde el swing hasta el bebop. Estas
sesiones de improvisacidon comenzaron a principios de los 40 y formaron parte de ellas
Thelonious Monk, Kenny Clarke, Charlie Christian, Dizzy Gillespie y musicos invitados
provenientes de otros clubes como el “Savoy Ballroom”, el “Apollo Theater” y el “Clark
Monroe’s Uptown House” de donde provenia Charlie Parker®.

Este nuevo estilo se presentd como revolucionario en una época de por si
convulsionada. La Federacién Norteamericana de Musicos (A.F.M. segun sus siglas
en inglés) habia prohibido hacer grabaciones durante la guerra, lo que sumado a que
la gente no concurria con la misma asiduidad a clubes y salones, la eclosién del bebop
tuvo que esperar hasta 1945. No obstante el retraso no aminord la convulsion que
desatd, sélo comparable con las innovaciones de Armstrong sobre el ragtime. Estos
musicos desenfrenados abogaban por una toma de conciencia mucho mas amplia. “Se
mostraban intemperantes y a la defensiva, y revelaban cierta ignorancia e ingenuidad:
Hablaban como si el bop hubiera descubierto la armonia, comparaban a Stravinsky
con Parker, hablaban del nuevo papel melédico del baterista”, aseveraban Hentoff y
Mc.Carthy'®. Habia nuevas cosas para decir después de la guerra y el jazz aprendi6 a
decirlas.

El bebop fue en parte una respuesta al aburrimiento de la rutina del swing,
tocando a un ritmo furioso y llenando los breves espacios que concedia la orquesta al
solo con la mayor cantidad posible de ideas arménicas y melddicas. Parece que
hubiera tomado los elementos musicales existentes y los hubiera liberado. A diferencia
del swing era interpretado por grupos pequefios (declinacion de las grandes bandas),
en los que la bateria y el bajo estaban equiparados musicalmente con la trompeta y el
piano en la ejecucion de solos. Era un estilo mucho mas complejo, ponia mucho mayor
énfasis en la elaboracion de diferentes ritmos a la vez, mostraba excitacion y frenesi, y
la improvisacion era esencial.

Se definia por sus tiempos mas rapidos y armonias mas complejas. Apuntaba a
la circunlocucion antes que a la definicibn exacta (la enunciacién directa se
consideraba cruda y falta de imaginacion, no se atacaba en forma directa a ninguna
nota). Los solos y los acompafamientos eran intencionalmente torpes y discordantes.

" “Luego de la subida al poder de Hitler, la creciente y siempre productiva cultura musical
alemana quedo totalmente paralizada: todo lo que tuviera siquiera un toque "moderno" o
innovador era manifiestamente contrario a la nueva ideologia imperante, y debia ser
erradicado. Asi fue prohibida la musica atonal, estigmatizada como simbolo manifiesto del
desorden, y todo aquello que no se ajustara a los rigidos canones de lo clasico y lo romantico
[...] Fueron varios los factores y elementos que hicieron que el jazz no permaneciera a salvo de
los dictadores. En primer lugar, el espiritu propio del estilo, que propiciaba el desarrollo de las
posibilidades individuales de los musicos involucrados en su ejecucion (improvisacion) y, sobre
todo, el aire de rebeldia y libertad que habia marcado al jazz desde su misma génesis.”
BRONFMAN, Dr. Miguel (2001).

'® Charlie Parker (1920-1955) considerado uno de los mejores saxofonistas de la historia fue
clave en la evolucién del jazz hacia el bebop y llevo el estandarte de este estilo luego de la
muerte de Charlie Christian en 1942 por tuberculosis.

'® HENTOFF, Nat y MC.CARTHY, Albert J. (1968).
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La musica a oidos del publico era notablemente diferente de aquellos tonos bailables
de Benny Goodman y Glenn Miller. El bebop aparecia acelerado, nervioso y
fragmentado. Melédicamente este estilo se caracterizaba por el uso de la quinta
disminuida (una de las disonancias hechas sobre la escala diatdnica). En la practica
tendia a ascender en arpegios para descender luego por la escala. Los arpegios
ascendentes que utilizaba se caracterizan por tener la séptima nota disminuida y la
escala utilizada era una escala diatonica a la que se le agrega una nota cromatica
entre el quinto y el sexto grado (escala bebop). Las series de cadencias perfectas eran
reemplazadas, por lo que los compases no se resolvian como deberian: Las
progresiones armonicas elementales || — V — | (superténica — dominante — ténica) o IV
—V - | (subdominante — dominante — tdnica) sufrian variaciones y la V (dominante) se
reemplazaba, por ejemplo, por una bll7 (supertdnica menor con séptima aumentada).
Frecuentemente ocurria también que el patréon formado no se resolvia en la ténica,
sino en otra dominante, dando pie a la repeticion de una secuencia armoénica que iba
transitando por diferentes tonalidades.

Oftra esencia significativa del estilo era su distension estructural, ya que en
lugar de tocarse una nota en su tiempo debido, a menudo se tocaba antes o después,
creando disonancia. De esta forma el ritmo fluia con suavidad y era mas importante
que el tiempo.

Entre enero de 1949 y marzo de 1950 y como producto de sesiones
conducidas por el trompetista Miles Davis (que incluyeron a Charlie Parker, Gerry
Mulligan, Max Roach y Lee Konitz), aparece un nuevo estilo denominado “cool jazz""".
Estas sesiones se realizaron en el club “Royal Roost” de New York (conocido como
“Metropolitan Bopera House”) y se denominaron “Birth of the Cool” (con este mismo
nombre fueron grabadas y serian editadas en 1957 por el sello discografico “Capitol”).

Miles Davis establecié una nueva tendencia musical al incluir importantes
modificaciones en el jazz, partiendo de la técnica del bebop y combinandola con
aspectos melddicos del swing. El cool conserva el sentimiento revolucionario de su
antecesor pero en un estado maduro y desarrollado: eliminaba las disonancias, ponia
énfasis en los tonos suaves y reducia los acentos de la seccién ritmica dandoles un
enfoque mas suave, al mismo tiempo que le daba mas importancia a los arreglos.

A medida que este estilo se difundia entre los jovenes blancos de la costa
oeste de la mano de musicos también blancos como Chet Baker y Stan Getz, surgia
una nueva generacion de musicos negros intentaron recuperar las raices del jazz que
consideraban que se estaban perdiendo. Asi nace el “hard bop” de la mano de artistas
como Clifford Brown, Charles Mingus, Cannonball Adderley y John Coltrane, y se
diferenciaba del bebop al componerse de melodias mas simples y de secciones
ritmicas mas relajadas.

A principios de la década del sesenta se introduce el “free jazz”, en el que la
atonalidad es regla y una nueva concepcion ritmica destruye el concepto de tempo. El
jazzmen de este estilo intenta evitar todo tipo de progresién, y apuesta por seguir una
trayectoria de improvisacion basandose exclusivamente en su imaginacién. En la
década del setenta aparece el estilo “fusion”, donde se experimenta la integracién con
elementos provenientes del blues, del rock y del pop. En los ochenta una variante, el
“acid jazz” conjugaria sonidos de funk, soul y jazz.

Desde entonces hasta la actualidad conviven estos y otros estilos, con mayor o
menor predominio de unos sobre otros conforme a la época.

7 “Cool” literalmente “Frio” en inglés, no tenia el mismo significado en el mundo del jazz, donde
significaba fino, trabajado.
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La Embestida Adorniana

¢ Por qué razon Adorno se empenaba tanto en criticar esta musica? ¢ Cuales
fueron los argumentos que esgrimia para incluir al jazz dentro de la industria cultural
musical?

A continuacion se presentan cuestiones puntuales para brindar pruebas de sus
argumentos e intentar analizarlos en funciéon de la breve resefia de la evolucion del
jazz anteriormente expuesta.

El jazz como manifiesto de esclavitud

Eugene Lunn, en su libro “Marxismo y Modernismo” recoge una cita del texto
de Adorno “Perennial Fashion — Jazz” de 1953 donde este autor sostiene que “El Jazz
era menos la expresion de necesidades primitivas y arcaicas que la musica de
esclavos con caracteristicas sadomasoquistas”'®. Adorno intentaba explicar este
fendmeno musical a través de la psicologia. Para él existia una identificacién del
agredido con el agresor. Cuando las orquestas de negros recientemente liberados se
ocupaban del entretenimiento de blancos, para Adorno, se demostraba que se
aceptaba una relacion de dominacion. Sin embargo cabe mencionar que la
subordinaciéon ya estaba presente con anterioridad y que los primeros jazzmen eran
hombres libres, recientemente emancipados, que elegian auténomamente esta forma
de vida antes que otro tipo de trabajo mas duro, alienante y opresor.

Dice Hobsbawm “El jazz es musica de diaspora, entre otras cosas. Su historia
forma parte de la migracion en masa desde el viejo sur y, por razones econémicas y a
menudo también psicoldgicas, el jazz lo hacen personas libres y sin compromiso que
pasan mucho tiempo en la carretera”®. Para estos jovenes negros tocar jazz fue la
Unica forma de libertad que tenian a su alcance. La vida del espectaculo les permitia
sobrevivir en una sociedad que, aunque habia abolido la esclavitud, el racismo no
permitia la insercion social de los hombres de color y les permitia también lograr una
minima independencia. “El objetivo era la liberacion y no el dinero (...) El
keynesianismo municipal, nocturno y dirigido por gangsteres hizo que durante la
depresion Kansas City fuera un oasis donde los musicos negros al menos podia comer
(seria demasiado llamar prosperidad a una vida de hot dogs, platos de alubias, jarras
de whisky, quiza con una pequefia gratificacion por parte de una chica)’®.

¢Arte auténtico o musica de opresion de masas?

La estandarizacion del jazz representaba, para Adorno, la reproduccién de los
procesos repetitivos de la industria capitalista. Sostenia que “en el capitalismo tardio,
sblo se puede escapar de lo que pasa en el trabajo, en la fabrica o en la oficina,
aproximandose a ello en el tiempo libre”?'. Creia que la falsa ilusion de libertad que
prometia era solo un fetiche, y ocultaba en su interior los procesos mecéanicos de la
magquina fordista. Afirmaba que “la repeticién ininterrumpida sirve para recalcar en el
oyente el ritual de la identificaciéon y adecuacion, hasta que se le convierte en una

segunda naturaleza”®.

'® LUNN, Eugene (1986).

'Y HOBSBAWM, Eric (1999).

% HOBSBAWM, Eric (1999).

2 ADORNO, Theodor W. (1941).

22 ADORNO, Theodor W. y HORKHEIMER, Max (1969).
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Mientras que el arte auténtico, conforme a su juicio, debia proporcionar una via
de liberacion que permita escapar de la opresion y no podia ser usado por la industria
cultural, el jazz cumplia el objetivo de adoctrinar a la masa e inculcarle la metodologia
de trabajo de la industria capitalista. “La férmula del jazz es la de la insercion, en el
movimiento general, de ese sujeto representado por ritmos irregulares, que se alinea
junto a la regularidad del todo, aun en su debilidad y en su embarazo, gracias a la
admisién figurada de su impotencia; de tal manera es tomado y premiado por el
colectivo. Por consiguiente, el jazz formula un esquema de identificacion; en
compensacion de su autolimitacién y del reconocimiento de su nulidad, el individuo se
ve obligado a participar vicariamente en el poderio y magnificencia de lo colectivo, en
cuyo circulo méagico es ubicado’®.

Sin embargo la Unica maquinaria vinculada al jazz es el ferrocarril, en el que
para su construccion se sometié a negros a trabajos forzados quienes revivieron las
canciones de trabajo de las plantaciones de los primero tiempos. En las ciudades mas
industrializadas, como Detroit o Cleveland, el jazz no se desarrollé tan fructiferamente
como en otras metrépolis, a pesar de la fuerte concentracion de poblacion negra.
Contrariamente con aquellas canciones de trabajo primitivas que marcaban el ritmo
para trabajar al unisono, el jazz, con sus alteraciones, no podia servir de
entrenamiento para la precision de los aparatos fabriles. Incuestionablemente, la
representacién musical de la linea de montaje del fordismo estaba encarnada mucho
mas en la cancion pop (y posteriormente en el rock and roll) que en el jazz.

Por otro lado, como recuerda Hobsbawm, “el jazz es importante en la historia
del arte contemporaneo porque aportd una forma de crear arte que era distinta de la
vanguardia de la alta cultura. Aunque Adorno se empefiaba en demostrar que los
ejecutantes de jazz no podrian tocar “musica seria” (refiriendo a la musica clasica) y
que debian conformarse con esa “barbarie estilizada”®®, no tomaba en cuenta que este
estilo musical permitié que estos hombres, con las limitaciones que tenian por carecer
de todo tipo de educacion musical (y en muchos casos, educaciéon de todo tipo),
pudieran hacer un aporte significativo a la muasica. Hizo que “personas sin interés por
la cultura, se conviertan en creadores de un arte serio”®.

Si bien la sociedad capitalista moderna intenta confundir arte con industria
cultural, el primer concepto es creacion y expresion de un sentimiento vivido por un
artista, mientras que el segundo es negocio consistente en suministrar el ocio y la
diversion a las masas y, agrega Adorno, “los motivos son en el fondo econémicos. Es
demasiado evidente que se podria vivir sin la entera industria cultural’®’. El jazz
maduro (a partir del estilo bebop) no mostraba ningun interés por conquistar un publico
numeroso. Existia un implicito rechazo a la popularidad. Agregaba Hobsbawm:
“Rechazar el éxito (excepto si éste se ajusta a las condiciones inflexibles que pone el
artista) es una actitud caracteristica de las vanguardias, y en el jazz, que siempre ha
vivido del cliente que paga, las concesiones a la taquilla parecian especialmente
peligrosas para el intérprete que aspiraba a la condicién de <artista>"?%.

2 ADORNO, Theodor W. y HORKHEIMER, Max (1969).

> HOBSBAWM, Eric (1999).

% “Un ejecutante de jazz que debe tocar un trozo de musica seria, el mas simple minuet de
Beethoven, lo sincopa involuntariamente y sélo accede a tocar las notas preliminares con una
sonrisa de superioridad. Esta "naturaleza’, complicada por las instancias siempre presentes y
desarrolladas hasta el exceso del medio especifico, constituye el nuevo estilo, es decir, un
sistema de no-cultura, al que se le podria reconocer una cierta unidad estilistica, si se concede
que tiene sentido hablar de una barbarie estilizada”. HORKHEIMER, Max y ADORNO, Theodor
W. (1987).

% HOBSBAWM, Eric (1999).

" HORKHEIMER, Max y ADORNO, Theodor W. (1987).

* HOBSBAWM, Eric (1999).
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Musica para acompafar el baile

Adorno calificaba al jazz como Gebrauchsmusik 0 musica de consumo, para
acompanfar el baile. Explicaba que el vicio que provocaba el entretenimiento de masas
radicaba en que la distraccion generada suponia conformidad con el sistema:
“Divertirse significa siempre que no hay que pensar, que hay que olvidar el dolor
incluso alli donde es mostrado. En la base de la diversion esta la impotencia™.

Si bien claramente los estilos mas primitivos eran esencialmente bailables no
dejaban de ser expresién de una situacion social de clase: Sus temas referian a la vida
en las plantaciones y en las minas, a denunciar los abusos de los amos sobre los
esclavos, a exigir la igualdad de los negros, entre otros. Por otro lado, a partir de 1940,
el jazz se acercé a las vanguardias intelectuales, el publico comenzé a analizar esta
musica y a reflexionar sobre ella.

Esas sesiones de improvisacién (jam sessions) a las que concurrian los
musicos luego de sus actuaciones en publico, son evidencia de que, “aunque se
ganaban la vida tocando en bailes, no tocaban para los que bailaban. Los musicos de
la orquesta tocaban unos para otros.”® Su vida transcurria escindida en esos dos
mundos musicales®’.

¢Liberacion sexual o castracion?

Adorno observaba que, en su desarrollo, la cultura industrializada prometia una
forma de vida que en la realidad era imposible de alcanzar. “La industria cultural pone
la frustracién jovial en el puesto del dolor presente tanto en la ebriedad como en la
ascesis. La ley suprema es que sus subditos no alcancen jamas aquello que desean, y
justamente con ello deben reir y contentarse”, afirmaba. Esta situacién, analizada
desde un costado psicoldgico, representaba para el autor una relacion sexual que no
llega a concretarse. Esta maquinaria que desplegd la sociedad capitalista funciona
como un aparato erético que se ofrece y se niega en el mismo acto: ofrece la imagen
de liberacion y niega la realidad de la libertad. Agregaba: “ese es el efecto de todo el
aparato erético. Todo gira en torno al coito, justamente porque éste no puede
cumplirse jamas™®. La falta de realizacién estd garantizada por el temor a la
castracién, que es el temor a perder algo mas (que por cierto, ya no se tiene). En
psicologia la idea de castracién representa lo que falta, y como toda carencia es fuente
genuina de angustia.

Este escenario se repetia para Adorno en el jazz. En su primer ensayo sobre
esta musica (“Farewell to Jazz", 1933), denunci6 que se trataba de una “emasculation
music” (musica de castracion) y compardé las notas altas de la trompeta de Armstrong
con los tonos agudos de los cantores castrados®. Eugene Lunn trascribio otro pasaje
del autor, quien en “Uber Jazz” proclamaba: “La liberacion sexual prometida por el hot
jazz oculta un verdadero temor de la castracién implicito en la actuacion del solista, la
amenaza de impotencia que produce la identificacion con la colectividad a la que se

% HORKHEIMER, Max y ADORNO, Theodor W. (1987).

%0 HOBSBAWNM, Eric (1999).

¥ “The jazzmen learned to live in two musical worlds: the one in which the earned their living,
and the one after hours in which they played to please themselves — the world of the ‘jam
session”. NEWTON, Francis (1960).

2 HORKHEIMER, Max y ADORNO, Theodor W. (1987).

¥ HORKHEIMER, Max y ADORNO, Theodor W. (1987).

* WITKIN, Robert W. (2000).

http://serbal.pntic.mec.es/AParteRei 9


http://serbal.pntic.mec.es/AParteRei

Nicolas Amoruso

teme”®. Adorno inferia que las secuencias sincopadas propias del jazz, eran la
expresion del mensaje de impotencia que pretendia transmitir: “Es en efecto fuga pero
no -como pretende- fuga de la realidad mala, sino fuga respecto al ultimo pensamiento
de resistencia que la realidad puede haber dejado ain™*. El frenesi generado, propio
de la relacién sexual no llegaba a resolverse, no habia liberacion: “Mientras para la
conciencia ingenua el jazz se aparece en ocasiones, aunque se encuentre
standardizado desde hace mucho tiempo, como expresién de impulsos eroticos
irrefrenados, en realidad abre el camino para dichos impulsos, sélo para decapitarlos y
reconfirmar de tal modo el sistema”’.

Sin embargo, Adorno no tomaba en cuenta las intervenciones improvisadas del
solista, presentes ya en los estilos mas prematuros, y preponderantes en el bebop y el
cool. A través de ellas los musicos se lanzan a la creacién y se emancipan de las
rigidas estructuras existentes. La realizacion puede estar presente entonces, en esta
libertad creadora; en la diferencia innegable entre lo escrito y lo tocado, en la
autonomia para modificar lo establecido.

¢Revolucion o sometimiento?

Sostenia Adorno: “El jazz es todo aquello que se dice en su elogio, es decir,
<expresion de nuestro tiempo>, sélo en la medida en que, una vez alejado de sus
origenes rebeldes y tomado por la gran organizacion de la industria cultural, se ha ido
envileciendo, siendo introducido bajo esa forma en la cabeza de los hombres, al
servicio de flagrantes intereses comerciales”®. No obstante es preciso revisar hasta
que punto ha servido esta musica a los intereses comerciales y no por el contrario se
ha opuesto a ellos.

El jazz, como se menciond anteriormente, nace como la expresion genuina de
una clase oprimida que exigia la libertad: los estadounidenses negros. La revolucion
planteada por el bebop, fue tanto un manifiesto musical como politico: los jazzistas
eran hombres marginales, tristes, vagabundos, proletarios, borrachos o drogadictos,
que formaban una masa que se oponia a la ideologia dominante. La gente que vivia
para la musica no se interesaba comunmente de la politica, pero el caso de los
musicos negros, que sufrian la brutal y omnipresente discriminacion racial, las cosas
eran diferentes. “Charlie «Bird» Parker tocaba "Now’s the Time’ insistiendo en que
habia llegado el momento del cambio social. Charles Mingus compuso ‘Fable of
Faubus™ en respuesta al racismo del gobernador de Arkansas, Orval Faubus®. John
Coltrane grab6 "Alabama’ después de que cuatro muchachas negras muriesen al
explotar una bomba en una iglesia de Birmingham. Cuando Martin Luther King inicié
su campana a favor de los derechos civiles, toda la comunidad del jazz, blancos y
negros, lo apoy® sin fisuras™®.

Era musica de protesta, musica de gente oprimida que daba cuenta de su
condicion por fuera del sistema que la excluia. “Los bolcheviques culturales

%> LUNN, Eugene (1986).

% HORKHEIMER, Max y ADORNO, Theodor W. (1987).

¥ ADORNO, Theodor W. y HORKHEIMER, Max (1969).

%8 ADORNO, Theodor W. y HORKHEIMER, Max (1969).

% Orval Eugene Faubus (1910-1994), gobernador del estado norteamericano de Arkansas,
envio las tropas de la Guardia Nacional para prohibir la entrada de nueve estudiantes
afroamericanos a la escuela secundaria de Little Rock. En 1954 la Corte Suprema de Estados
Unidos habia declarado que la segregacion en las escuelas publicas era inconstitucional.

0 ATZMON, Gilad (15/11/2004).
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centroeuropeos lo asociaban con el proletariado y la revoluciéon™'. Se manifestaba a

favor de la libertad de oportunidades y en contra de la segregacion racial. Promovia la
unidad y la identificacién de los negros, quienes se sentian profundamente orgullosos
de este estilo musical que reconocian como propio, como lo Gnico auténtico®. El jazz
se convirtid en la musica de la generacion beat.

Conforme a Adorno “la cultura ha contribuido siempre a domar los instintos
revolucionarios, asi como los barbaros. La cultura industrializada hace algo mas.
Ensefia e inculca la condicién necesaria para tolerar la vida despiadada™?, sin
embargo los hechos han demostrado que el mensaje del jazz promueve la
intransigencia y la rebelién en lugar de la tolerancia y el apaciguamiento.

La dialéctica en el jazz

Adorno afirmaba que toda creacion artistica suponia un proceso dialéctico: “La
relacion dialéctica entre el artista y el material esta vigente en verdad desde el
momento en que el material artistico adquirié la independencia propia de las cosas™“.
Este proceso marcaba la liberacion de la antinomia de la sociedad burguesa: el
conflicto entre libertad individual y el constreiimiento social.

En funcion de esto conjeturaba que el jazz no podra nunca ser considerado un
arte genuino, ya que no se producia en él ningun proceso dialéctico; en lugar de
buscar una instancia superadora se limitaba a reproducir los intereses de la industria
cultural. Sin embargo, es necesario observar como en esta musica la obra trascendia
los estandares clasicos al romper con las estructuras musicales preestablecidas. Se
podria afirmar entonces, que se liberaba de los condicionantes del entorno.

Por otro lado, a partir de la revolucion del bebop y de las particularidades de las
‘jam sessions”, se puede cuestionar el analisis que hacia Adorno en base a la
“liquidacion del sujeto” que, segun sostenia, se producia en la sociedad occidental
contemporanea a través de la industria cultural. Las sesiones de improvisacion
impedian la existencia de versiones definitivas de los temas, ya que se engendraban
variaciones Unicas de acuerdo a quienes eran los ejecutantes y cual era su estado de
animo. Cada uno hacia una lectura propia, con un ritmo y un fraseo propio. Por lo tanto
era dificil separar la obra del artista, ésta se hallaba siempre vinculada al sentimiento
presente de los musicos. Esta particularidad hacia que el jazz se vuelva mas estético y
menos comercial. Se forjaba una interpretacion subjetiva de una realidad objetivada
que trascendia los limites de la banda y se extendia a los consumidores e incitaba la
reflexion (contrariamente al consumo pasivo e irreflexivo estimulado por la industria
cultural). El jazz sugeria un escenario alternativo, proponia reinventar lo existente.

Conclusiones Preliminares
Los principales ataques de Adorno al jazz aluden al supuesto fetichismo de

este estilo musical. Sostiene el autor que detras de las intervenciones de los solistas,
que pretenden demostrar un desarrollo libre e independiente, se esconde en la

* HOBSBAWM, Eric (1999).

42 “you see we need music, we've always needed a music — our own. We have nothing else.
Our writers write like the whites, our painters paint like them, our philosophers think like them.
Only our musicians don’t play like the whites. So we created a music for ourselves”. NEWTON,
Francis (1960).

*> HORKHEIMER, Max y ADORNO, Theodor W. (1987).

* ADORNO, Theodor W. (1985).
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sincopa, la organizacion represiva y la ratificacion de la subordinacion al sistema®. “El
jazz, como se sabe, se caracteriza por la sincopa, es decir, por los alejamientos de la
medida obtenidos introduciendo compases similares, seudocompases, en modo
comparable a tropezones voluntariamente tontos de los excentric-clowns, que se
popularizaron gracias a las comedias cinematograficas norteamericanas, y que deben
ofrecer el paradigma del sujeto turbado, impotente y, por lo demas, ridiculo en sus
reacciones expresivas™®. Considera que, con el objeto de huir de los patrones clasicos
de la musica, los intérpretes de jazz, terminaron por convertir en reglas (tan rigidas y
estructuradas como las tradicionales) los nuevos patrones que crearon; y las
intervenciones de los solistas estan tan estandarizadas como el resto y cumplen sélo
una funcion decorativa.

Sin embargo, a lo largo de este trabajo, se han expuesto razones que
demuestran que existen diferencias entre el jazz y la musica comercial del estilo del
pop vy del rock: el jazz no usa escalas de la escuela europea, el lugar del ritmo es
fundamental, la improvisacion y la creacién es su esencia, es una musica de minorias,
etc. Las bases ritmicas no respetan lo patrones clasicos de repeticiones a intervalos
regulares, sino que son inconstantes y las notas no se ubican en los lugares
predeterminados por el compas sino que llegan mas tarde o mas temprano de lo
esperado (generando la particularidad del estilo, el swing). De hecho la historia de la
bateria en el jazz es una historia de emancipacién de las bandas militares que tocaban
en Nueva Orleans: si bien obtuvieron de ellas buena parte de sus instrumentos (para
los esclavos recién liberados, uno de los pocos caminos para conseguirlos, eran las
reventas del ejército que se desarmaba luego de la guerra civil), se esforzaron por
diferenciarse completamente.

Asimismo resulta dificil comprender a este fildsofo que alegaba que “la vida en
el capitalismo tardio es un rito permanente de iniciacién. Cada uno debe demostrar
que se identifica sin residuos con el poder por el que es golpeado. Ello esta en la base
de las sincopas del jazz, que se burla de las trabas y al mismo tiempo las convierte en
normas™’, aunque si se siguen los analisis de Robert Witkin*® y de Diedrich
Diederichsen*® se encuentra una inferencia significativa a la hora de intentar
comprender el pensamiento de Adorno: Sus principales articulos sobre jazz fueron
escritos en la década del treinta (“Farewell to Jazz”, 1933; “Uber Jazz’, 1936), antes de
su llegada a Estados Unidos, lo que conduce a suponer que refieren al estilo Nueva
Orleans, al estilo Chicago y al comienzo del estilo swing. Por otro lado, el jazz que
escuchaba era el de las grandes bandas, y entre ellas la de Paul Whiteman®. Y por
ultimo, en contraposicidon a lo que si realiza en sus trabajos sobre musica clasica, no
se dedica al estudio exhaustivo de ningun jazzmen, comparando su vida artistica con
su vida privada.

No obstante y sin desmerecer la importancia de esta apreciacion, resulta casi
inconcebible la idea de que Adorno, viviendo en New York, nunca haya escuchado a

% “La sincopacion en jazz carece de propésito y se revoca arbitrariamente, es un reflejo y un

reforzamiento de las libertades falsas de individuos impotentes en la sociedad capitalista
avanzada (...) Lo que parece ser un control liberador de lo arcaico es en efecto su
subordinacion a la légica comercial moderna”. LUNN, Eugene (1986).

*® ADORNO, Theodor W. y HORKHEIMER, Max (1969).

*” HORKHEIMER, Max y ADORNO, Theodor W. (1987).

*8 WITKIN, Robert W. (Marzo 2000).

*9 DIEDERICHSEN, Diedrich (21/09/2003).

% paul Whiteman (1891-1967) violinista y director de orquesta. Luego de dirigir una banda
militar durante la primera guerra fundial, funddé una de las orquestas mas populares de la
década del 20. Whiteman se autodenominaba “el rey del jazz”, aunque sus pares no lo
reconocian como tal: la orquesta tocaba en los bailes una musica dulce y suave interpretada
con partitura. Se oponia al “hot jazz”.
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los grandes solistas de la era del bebop y el cool. Por otro lado en su articulo de 1953,
“Perennial Fashion — Jazz”, y en las menciones que hace a este estilo musical en sus
posteriores trabajos “Dialéctica de la llustracion” e “Impromptus. Serie de articulos
musicales impresos de nuevo” no demuestra haber cambiado su forma de pensar.

Siguiendo la concepcién marxista que recogen Baxandall y Morawski, “el mejor
arte desempena la funcion cognoscitiva de penetrar a través de las nubes ideoldgicas
que oscurecen las realidades sociales™'. Seria demasiado arriesgado afirmar que el
jazz logré iluminar una realidad enturbiada; sin embargo, no caben dudas que aporté
un poco de luz. Les permitié a las clases oprimidas ganarse un lugar en la historia de
la musica, y sobre todo, les permitid expresarse con sus propias palabras ante un
sistema que procuraba silenciarlas.

No hay un veredicto determinante para refutar las sentencias de Adorno: Nada
permite demostrar incuestionablemente que el jazz sea una musica genuina y que no
haya contribuido a reproducir la ideologia de la clase dominante. Sin embargo es
indudable que el desarrollo de este estilo musical permiti6 a una clase relegada
desplegar una manifestacion artistica auténtica, que habilité a personas sin recursos ni
formacion ser creadores de un arte serio, que sirvio como una forma de manifestarse
en contra de un sistema racista y excluyente, que predispuso a cultivar de manera
reflexiva la musica, que propicid desarrollar el aura estética y dejar de ser
consumidores pasivos e irreflexivos de un arte de masas que les era ajeno y
antagonico.

Si, siguiendo a Diederichsen, “La experiencia de la musica, en Adorno, esta
siempre ligada a la felicidad. De su obra tardia se desprende que ese sentimiento de
felicidad se relaciona filos6ficamente con el concepto de negacion, de anulacién de la
apariencia estética®®?, podemos suponer que el autor no logré dar cuenta de que el
jazz no pretendia negar una realidad. Si bien la industria cultural propaga el
entretenimiento para generar distraccion, con el objeto de que los consumidores
olviden todo lo que promete la sociedad capitalista moderna y no cumple, que se
ilusionen con conseguir la infinidad de materiales que publicita y que no pueden
comprar, y que reconstruyan a través de los personajes que crea, una forma de vida
que nunca podran alcanzar®®; el jazz, por el contrario procuraba generar con su aporte
creatividad, toma de conciencia y modificacion de una situacién de opresién, abuso y
sometimiento.
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