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Analiza Adornove kritike jazza
SaZetak

Cilj ovog rada je predstaviti i analizirati Adornovu kritiku jazza. lzmedu 1933. i 1953. godine,
Adorno je napisao tri eseja u kojima analizira muzikoloske i drustvene implikacije jazz glazbe.
Jazz se pokazao kao nedostatan glazbeni stil koji nije sposoban prikazati drustvenu kritiku
unutar svojih formalnih struktura, kao sto to radi autonomna umjetnost. Jazz je za Adorna dio
popularne glazbe i proizvod industrije kulture. Njegovi eseji privukli su mnogo zanimanja od
kasnijih kriti¢ara, koji su najvise bili zaokupljeni nedostatkom Adornovih senzibiliteta za
ispravno lociranje historijskog konteksta jazza. Ovaj rad pruza uvid u problematiku sa

Adornovom kritikom jazza, kao i afirmaciju nekih dijelova kritike.

Kljucne rijeci: Adorno, jazz, industrija kulture, umjetnost, estetika, komodifikacija, drustvena

kritika, muzikologija

Review of Adorno's critique of jazz
Abstract

The aim of this study is to analyze Adorno's critique of jazz. Between 1933. and 1953. Adorno
wrote three essays in which he analyzes musicological and social implications of jazz music.
Jazz turned out to be an insufficient musical style which isn't capable of reproducing social
critique within its formal structures, like autonomous art. Jazz is a popular music style and a
product of the culture industry. His essays received a lot of interest from latter critics, whom
were mostly occupied with a lack of sensibility for locating jazz tradition in a correct historical
context. This study provides insight into problems with Adornos critique, aswell as affirmation

of some parts of it.

Key words: Adorno, jazz, culture industry, art, aesthetics, comodification, social critique,

musicology



Uvod

se velikom brzinom profiliraokao moderna glazba za moderno doba. Do kasnih 1920-ih godina
prosirio se skoro cijelim poljem popularne i zabavne glazbe. To je bila glazba koja je bila dio
modernog urbanizma, lako dostupna u urbanim centrima, te glazba koja je reflektirala boju i

puls urbanog Zivota.

Kako se razvijala glazba, tako je i diskurs o jazzu poceo pozicionirati jazz kao ozbiljnu
avangardnu glazbu kao suprotnost burzujskoj konvencionalnosti. U kontekstu moderne
umjetnosti, ,, primitivno” se ¢esto zazivalo kao obiljezje progresivnosti, $to je jazz pronasao u
svojim africkim korijenima. Za razliku od klasi¢ne glazbe, jazz ne pretvara izvodace u puke
izvrsitelje skladateljevih kreacija. Jazz moze tvrditi da je to glazba koja se razvija u izvodeniju,
kada izvodaci u svojem stilu kreiraju skladbu dok je izvode, ¢ak i dok sviraju standarde. To je
dovelo do daljnjih razvijanja kreativnih i eksperimentalnijih stilova jazza kao cool jazz, modern
jazz i bebo”. Kvaliteta Zivahnosti i spontanosti uvijek se cijenila medu jazz glazbenicima i
njihovim publikama, a spontanost, improvizacija i unikatnost svake izvedbe temelj je jazz

glazbe.

lako Adornovi eseji o jazzu sacinjavaju vrlo mali postotak njegovih tekstova, dobili su
mnogo viSe pozornosti. Njegov portret jazza nije bio laskav. Eric Hobsbawm ih je nazvao
,Nnajglupljim stranicama ikad napisanim o jazzu.“! Skoro svaka Adornova primjedba o jazzu,
poput ignoriranja africkih korijena jazza i jazza kao afroamericke glazbe te odbacivanje
postojanja improvizacijskog procesa, smatrana je kontroverznom. Kriticari koji su stali u
njegovu obranu pokusali su objasniti Adornova stajalista kao produkt neznanja, u smislu da
nije ,,éuo dobre primjere jazza“.? Ovaj rad ¢e se baviti analizom Adornovih kritika jazza u Sirom
kontekstu njegove estetske teorije. U prvom poglavlju ¢e se izloziti dijelovi Adornove estetske
teorije koji su vazni za razumijevanje njegove kritike jazza. Objasnit ¢e se njegova razmatranja
0 autonomnoj i heteronomnoj umjetnosti, odnosu drustva i umjetnosti, popularnoj glazbi i
industriji kulture. U drugom poglavlju izlozZiti ¢e se sazetak glavnih ideja iz tri eseja koja je

Adorno napisao o jazzu. Treée poglavlje ¢e se baviti kritickim osvrtom na Adornovu kritiku.

1 Hobsbawm, Eric, The Jazz Scene, Weidenfeld and Nicholson, London, 1993, str. 300.
2 Robert W. Witkin, ,Why did Adorno "Hate" Jazz?“, Sociological Theory, 18 (1), 2000, str. 145-170, ovdje str. 146.



1. Pregled Adornove estetske teorije
Prije nego Sto se bacimo na posao analiziranja Adornove kritike jazza, potrebno je
izloziti teoretski okvir unutar kojeg je Adornova kritika postavljena. Stoga ¢e se ovo poglavlje

ponajprije fokusirati na objasnjavanje dijelova Adornove estetske teorije koji su klju¢ni za

razumijevanje njegove kritike jazz glazbe.

1.1. Forma

Kao estetski koncept, koncept forme odnosi se na sve osjetilno kroz Sto se sadrzaj
umjetnic¢kog djela ostvaruje. Ona je temelj onoga $to umjetnost ¢ini umjetnoséu i temelj svih
elemenata koji organiziraju umjetni¢cko djelo kao smislenu cjelinu.®> Drugim rijecima,
koherentnost umjetnickog djela i sustina svih elemenata logi¢nosti nalazi se upravo u formi. U
glazbi, znacenje rijeci ,,forma“ uZe je nego u drugim umjetnostima, a odnosi se na glazbene
odnose koji su realizirani unutar odredenog vremena. Prvotno znacenje rijeci ,forma“
razmatra strukturu cijelog djela, tj. razmatra Sire strukturalne elemente koji su specifi¢ni
odredenim vrstama glazbenih djela i odreduju formu djela kao sonatu, rondo ili fugu.

Drugotno znadenje razmatra strukturalne elemente manjih jedinica poput tema i motiva.*

Glazbena teorija izjednacava formu sa simetrijom ili repeticijom. Adorno smatra da to
ne treba negiratijer je ljudska inklinacija reducirati koncepte na konstante. U slu¢aju forme
jednakost i repeticija poreduju se kao suprotnost nejednakosti, kontrastu i razvoju.> Adorno
smatra da ukupnost manifestirane glazbe ne treba biti shematska®. Za Adorna, vremenski
slijed odredenih glazbenih cjelina je samo shema koja koristi druge glazbene elemente, poput
melodije i harmonije, kao Zetone koje moZe samovoljno postavljati i proizvoljno mijenjati

unutar te sheme.

3 Theodor W. Adorno i Rodney Livingstone, ,Form in the New Music”, Music Analysis, 27 (2/3), 2008, str. 201-
216, ovdje str. 201.

4 |sto, str. 201.

5 Theodor W. Adorno, Aesthetic Theory, Continuum, London, New York, 1997, str. 141.

6T. W. Adorno i R. Livingstone, ,Form in the New Music*, str. 201.



1.2. Autonomna umjetnost, komodifikacija i istina

Adorno preuzima Kantovu ideju da se estetika doti¢e pojavnosti, te smatra da su
umjetni¢ka djela, poglavito velika umjetnicka djela ranog kapitalizma, bez funkcije.
Autonomna glazba donekle je neovisna od svakodnevnih drustvenih zahtjeva.” To svojstvo
definira autonomnu umjetnost, Cija je svrha stvaranje bez direktne (drustvene) funkcije, za
razliku od pred-kapitalisticke umjetnosti, u obliku crkvene ili kazaliSne glazbe, koja ima
direktnu drustvenu funkciju.® Pojavom modernizma, uzdizanjem burZujske kulture u kasnom
18. stolje¢u i opadanjem aristokratskog i crkvenog pokroviteljstva, glazba gubi direktnu
drustvenu funkciju i razvija se umjetni¢ka glazba bez funkcije, tj. autonomna glazba.® Primarna
funkcija kompozitora vise nije komponiranje za crkvenu sluzbu, vojne orkestre ili kazalista.
Kada su umjetnici poceli samostalno funkcionirati unutar trzista, postalo im je laksSe proizvoditi
djela koja utjelovljuju njihove vrijednosti umjesto vrijednosti pokrovitelja za koje su dotad
pisali. Umjetnici su postali autonomni, alirazvojautonomne umjetnosti ide sukladno razvojem

komodifikacije.1©

Umjetnost, za Adorna, ima dvostruki karakter. Autonomnost i komodifikacija
funkcioniraju u statusu dijalekticke opozicije koje su u stalnoj tenziji. Oni su suprotstavljeni u
smislu jedinstvenosti autonomne glazbe i generi¢nosti komodificirane glazbe.! Umjetnost je
postala samosvjesna i samokriticna upravo zato S$to je postala autonomna. Forma
autonomnog djela ima svoju unutarnju logiku koja se ne referira na iSta vanjsko. U takvom
djelu, forma i sadrZaj su istovjetni; djelo jest njegova ideja.? Za Adorna, umjetnicki materijal
je drustveni sediment koji se tijekom vremena taloZi i kroz generacije uobli¢uje u nove
glazbene forme. To su drustvene sile unutar samog materijala u obliku glazbenih tema i formi
s kojima se umjetnik mora konfrontirati jer upravo iz njih proizlazi autonomnost umjetnickog

djela.t3

7 Fred Rush, ,The Culture Industry”, u: Gordon, Peter E., Hammer, Espen i Pensky, Max (ur.), A Companion to
Adorno, John Wiley & Sons, Inc., New York, 2020, str. 87-103, ovdje str 87.

8 Andy Hamilton, Aesthetics and Music, Continuum International Publishing Group, London, New York, 2008,
str. 161.

9 Isto, str. 167.

10 |sto, str. 168.

11 F. Rush, ,The Culture Industry, str. 89.

12 A. Hamilton, Aesthetics and Music, str.168.

13T, W. Adorno, Aesthetic Theory, str. 17.



Komodificirana umjetnost imitira, predstavlja ili izraZzava ono S$to je van nje. Kod
komodificirane umjetnosti, razmjenska je vrijednost nadvladala nad uporabnom vrijednoscu.
Autonomna djela ne mogu pobje¢i od komodifikacije, no ona moraju zadrzati reflektivnu
kritiku drustva. Generi¢ka narav komodificirane umjetnosti djeluje tako da se adaptira
jedinstvenoj svrsi, te da se Cini razlic¢itijom nego sto ustvari jest. Komodificirani produkt mora
biti dovoljno generican da se njime moze efektivno trgovati na trZistu, ali ne smije biti previse

generi¢an da se ne utopi u masi. 14

Pitanje autonomnosti i komodifikacije za Adorna je pitanje stupnjevitosti. Elementi
komodifikacije postoje u svakoj umjetnini, zbog c¢ega nijedno djelo ne postize savrseno
estetsko jedinstvo, iako je tipiéno da se umjetnost pretvara da je tako.l> U kompletnom

odsutstvu autonomije, umjetnost bi u cijelosti izgubila mo¢ opiranja drustvu.

Adornov iskaz istine je sugestivan, tj. Adorno ne nudi direktan odgovor na pitanje ,Sto
kaze istinita umjetnost” jer je takva umjetnost tipicno zagonetna. Istina je povezana sa
spoznajom ljudskih potreba iZelja koje su sklone represiji institucija pod kojima Zivimo. Istina
je temelj moguénosti drustvenog znacaja. Adornu je bitno da su autonomnost i istina razliciti
koncepti. Istina umjetnickog djela Cesto se sastoji od njegove moguénosti da ospori svoju
autonomiju i ponisti iluzije koje gaji kao estetski objekt.® Komodificirana umjetnost posustaje

iskuSenju da prikaZe svijet u laznom sjaju srece i skladnosti.

Schonbergovu atonalnost Adorno smatra ako izraZavanje istinitog odbijanja lake
pomirbe drustvene disonance, a njega djela smatra estetskim standardom naspram kojeg se
moZe mijeriti stvarnost Zivota pod kasnim kapitalizmom.l” Schénberg je razotkrio tonalitet,
najosnovniju i najdugotrajniju podstrukturu Zapadne glazbe, kao ljudsku kreaciju koja ima
samo vremensku istinitost. Istisnuo je tonalitet prateci objektivni historijski nagon samog
glazbenog materijala i oslobadajuéi disonancu koja je ve¢ nastala u kasnom romantizmu.
Zahtijevajuci autonomniju svoje umjetnosti, Schonberg je osnovne ideoloske mistifikacije
burzujskog drustva stavio pred izazov. Srusio je misti¢nu interpretaciju historijskih produkata

ljudske aktivnosti kao proizvod prirodnih i vje€nih sila. Prepoznavanjem tih sila kao ljudske

14 F. Rush, ,The Culture Industry, str. 90.

15 Lee B. Brown, ,,Adorno's Critique of Popular Culture: The Case of Jazz Music”, The Journal of Aesthetic
Education, 26 (1), 1992, str. 17-31, ovdje str. 18.

16 L. B. Brown, ,Adorno's Critique of Popular Culture: The Case of Jazz Music*, str. 19.

17 Isto, str. 19.



kreacije, otvaramo ih novim moguénostima svjesne promjene.'® Upravo zbog toga $to su
umjetnic¢ka djela ljudske kreacije, ona ne posjeduju transhistorijsku izvrsnost. Cak i najljepsa
autonomna djela kompromitirana su uvjetima svijeta koji ih proizvodi i koje ta djela zrcale,

htjela to onaili ne.

1.3. Odnos umjetnostii drustva

Adorno je smatrao da glazba moze izvrsiti progresivnu drustvenu ulogu samo otporom
prema lakoj komunikativnosti. Drustveni sadrzaj glazbe treba se elaborirati kroz teznju ka
tehnickom vjestinom najnaprednijih glazbenih materijala. Kroz takvu vjestinu formalni jezik
glazbe mozZe izrazavati kontradikcije samog drustva. Odnos ozbiljne glazbe i drustva Adorno
naziva mimesis. Glazbeno umjetni¢ko djelo evocira drustveni sadrzaj u osjetilnom mediju
zvuka. Specifiéno, ono poziva na drustvenu promjenu govoreci u kodiranom jeziku patnje.
Takavjezik izrazito je jasno predstavljen kroz slobodno koristenje disonance u Schéonbergovom
ranom ekspresionizmu.'® Pojedinéev ego nije prirodna pojava, ve¢ mukotrpno historijsko i
psiholosko postignuce. Psiholoske kontrole prvo se stje€u kroz socijalizaciju u burZujskoj
obitelji. Bunjenjem i eventualnim podcCinjenjem autoritetu oca, pojedinac internalizira
roditeljski autoritet u formi superega. Bez takvog internaliziranog autoriteta, sam ego ne bi
postojao. Ne bi mogao sebe razaznati od kaosa svojih impulsa. U burzujskom drustvu razvoj
snaznog ega postaje iznimno problemati¢an. OcCev autoritet ovisi o njegovoj ulozi kao
sudionika na ekonomskom trZistu, a njegova uloga je potkopana tranzicijom iz kompetetivnog
u monopolisti¢ki kapitalizam 20. stoljeéa.?® Kako ocev autoritet slabi, superego i ego takoder

slabe, a pojedinac je suoCen s prijetnjom unistenja od anonimnih i nadmocnih sila.
Zbog toga Sto prica jezik patnje, avangardna glazba protestira protiv unisStenja
pojedinacnog ega. Popularna glazba nije kriticki izraz tog unisStenja, veé jedan od njegovih

instrumenata.?!

18 Gary Zabel, ,Adorno on Music: A Reconsideration”, The Musical Times, 130 (1754), 1989, str. 198-201, ovdje
str. 199.

19 G. Zabel, ,Adorno on Music: A Reconsideration®, str. 199.

20 |sto, str. 200.

21 |sto, str. 200.



1.4. Popularna glazba

Popularna glazba je rijetko sudjelovala u evoluciji materijala koja se odvijala u ozbiljnoj
glazbi od kasnog 18. stolje¢a. Popularna glazba se ne boji noviteta, ali ih liSava funkcije i
slobodnog odvijanja tako Sto ih koristi kao ornamente koji se dodaju krutom tradicionalnom
jeziku.?2 U naprednim industrijskim zemljama, popularna glazba je definirana
standardizacijom, a prototip nalazi u hit pjesmi. Glavna razlika izmedu popularne i ozbiljne
glazbe je u tome S$to se melodije i tekstovi popularnih pjesama moraju drzati nemilosrdno
krutog obrasca, dok je kompozitoru ozbiljne glazbe dopustena slobodna i autonomna

kreacija.?3

Standardizacija je proZeta kroz cjelokupan plan glazbene produkcije, do najmanjih
detalja. Glavno pravilo americke prakse glazbene produkcije je da se pjesma sastoji od trideset
i dva takta, sa ,mostom“ u sredini koji teZi vrac¢anju ka glavnoj temi.?* Standardizirani su i
razliCiti tipovi pjesama, poput plesnih pjesama, pjesama koje slave majcinstvo, pseudo-djecje
pjesme ili tugaljke o prekidu ljubavne veze koje se nazivaju baladama. Povrh svega, metricki i
harmonijski temelji moraju striktno pratiti standardnu shemu. Nista uistinu novo, ne smije udéi
u shemu.?> Dozvoljeni su samo kalkulirani efekti koji vje¢noj istosti dodaju tek malu dozu
razli¢itosti, bez da ju ugroZavaju. Shema hit pjesme je, prema Adornu, toliko odvojena od
konkretnog smjera glazbe da se sve moze zamijeniti s ne¢im drugim. Kompleksniji elementi su
ponekad potrebni da se izbjegne dosada kod slusatelja, ali i ti kompleksni elementi su krojeni
u skladu sa standardiziranim shemama i sluze samo kao ornamenti ili maske koje prikrivaju
vje€nu istost. 26 Adorno trzisnu privlacnost popularne glazbe vidi kao balans standardizacije i
varijacije.?’ Glazba mora biti poznata koliko god moZe, a da pritom o¢uva minimalne razlike u
odnosu na druge pjesme. Kvaliteta ,vje¢ne istosti“ se ne odnosi na povrSinski sadrzaj

popularne glazbe, koji se uvijek mijenja, ve¢ se odnosi na formu.?® Glazba treba zaokupiti

22 Theodor W. Adorno, Introduction to the sociology of music, The Seabury Press, Inc., New York, 1976, str. 25.
23 |sto, str. 25.

24 Adorno se ovdje referirana ,, AABA” formu koja je bila izrazito zastupljena u ameri¢koj glazbi u prvoj polovici
20. stoljeca. “l Got Rhythm”, ,Blue Moon”, ,Body And Soul”, ,Take the A Train“i,A Night in Tunisia” su neki
primjeri pjesama u AABA formi.

25T, W. Adorno, Introduction to the sociology of music, str. 26.

26 |sto, str. 29.

27 Andrew Huddlestone, ,Adorno's Aesthetic Model of Social Critique”, u: Gordon, Peter E., Hammer, Espen i
Pensky, Max (ur.), A Companion to Adorno, John Wiley & Sons, Inc., New York, 2020, str. 237-251, ovdje str.
243,

28 Shane Gunster, ,Revisiting the Culture Industry Thesis: Mass Culture and the Commodity Form®, Cultural
Critique, 45, 2000, str. 40-70, ovdje str. 43.



slusateljevu pozornost, stoga se mora razlikovati od drugih popularnih pjesama da bi se mogla
prodati, no s druge strane ona ne smije odlutati daleko od onoga na Sto je publika navikla.
»Popularna glazba mora ostati nenametljiva i ne smije transcendirati glazbeni jezik koji je

prirodan prosje¢nom slusatelju.”?°

Popularna glazba kao vlastitu normu proglasava potrebu za relaksacijom od napornih
procesa rada. Stoga, ona ne zahtijeva koncentrirano, spontano i pozorno slusanje (kao Sto to
zahtijeva ozbiljna glazba), koje mora aktivno stavljati glazbene elemente u odnos prema
dinamickoj pozadini, ve¢ zahtijeva pasivno slusanje bez napora, unazadno slusanje usmjereno
prema iskljudivo pasivnoj zabavi s izoliranim i beznacajnim elementima.3° Popularna glazba
trazimodele slusanja pod kojim Covjek moze automatski i nesvjesno probaviti sve na sto naide.
Afirmaciju takvog zahtijeva popularne glazbe Adorno nalazi u popularnosti radijskih programa
koji su okrenuti ,,lakom slusanju”.3! Popularna glazba ima tendenciju regresiranja u , infantilni
govor”, te posljedi¢cno moZe uzrokovati infantilnost slusatelja. Ta tendencija se nalazi u samim

elementima forme popularne glazbe. 32

Producent popularne glazbe susreée se sa zadatkom da mora napisati nesto dovoljno
impresivno da bude zapamceno i istovremeno dovoljno poznato da bude banalno. U tom
zadatku producent se oslanja na individualni moment inspiracije koji ga na trenutak izbavlja
od procesa proizvodnje. Taj moment odgovara na potrebu da se postigne upecatljivost i da se
zamaskira opci princip standardizacije, te omogucava slusatelju da se osjeca kao da je produkt
masovne kulture stvoren upravo za njega. To znaci da je jedan od aspekata popularne glazbe
pseudo-individualizacija koja je podsjetnik na veli¢anstvenost spontaniteta.33 Ekstreme
pseudo-individualizacije Adorno pronalazi u improvizacijama komercijalnog jazza. Jazz
improvizacija istice ,stvaranje u trenutku“3*, iako je, prema Adornu, uvelike ograniéena
metrickom i harmonijskom shemom, te je tako reducirana na ponavljanje osnovnih formi, a

velika vecina onoga $to se predstavlja kao improvizacija je, ustvari, navjezbano.3>

25T, W. Adorno, Introduction to the sociology of music, str. 31.

30 G. Zabel, ,Adorno on Music: A Reconsideration®, str. 201.

31 |sto, str. 30.

32 A, Huddlestone, ,,Adorno's Aesthetic Model of Social Critique*, str. 244.
33 T. W. Adorno, Introduction to the sociology of music, str. 31.

34 Isto, str.31.

35 |sto, str. 31.



Prevlast robnog karaktera glazbe nad estetskim karakterom je karakteristika
popularne glazbe. To znaci da sustav najviSe vrednuje glazbu koju moZe prodati. Sami
mehanizmi distribucije glazbe nose jednaku, ako ne i vecu, teZinu kao i ono Sto distribuiraju.
Svaka hit pjesma je oglas za industriju kulture. Pjesma koja je izabrana da postane hit ¢e se
nabijati u uha slusatelja dok ju ne zapamte i zavole.3® Spoznaja drustvenih mehanizma koji
odlucuju o selekciji i distribuciji glazbe dovodi Adorna do razmatranja da je popularna glazba
u potpunosti predodredena. Hitovi su ,stvoreni” od strane masovnih medija. Da pjesma
postane hit, mora biti snimljena i distribuirana (ako ne moZe doprijeti do velikog broja
slusatelja, ne moze biti hit) i mora se konformirati prevladavajué¢im pravilima tog trenutka, tj.
mora se pridrzavati zvucne slike koja je trenutno u modi. Pogreske u kompozicijskom smislu
nisu toliko vazne koliko sukladnost s trenutnim glazbenim normama. Mora se paziti da pjesma

nije zastarjela ili premoderna.3’

Reprodukciju drustvene totalnosti Adorno je oznacio kao glavnu funkciju popularne
glazbe u cjelini. BurZujsko drustvo podvrglo je svoju populaciju kulturnoj dislokaciji i
industrijalnoj brutalnosti. Takvo drustvo je prozeto kontradikcijama koje dozvoljavaju
postojanje slobodnog prostora koji je sposoban odrzavati pojedincev kapacitet za kriticku
refleksiju. U ulozi konzumenta, pojedincu se nudi pseudo-zadovoljstvo koje ga direktno veze
uz vladajuci aparatus. Nema smisla buniti se protiv sustava koji pruza zadovoljstvo, a
popularna glazba je jedno od tih zadovoljstva.38 Adorno nije zastitnik tradicije visoke kulture
protiv popularnih estetskih izricaja. Grubo se odnosi prema popularnoj glazbi zbog toga Sto
smatra da je ona, usmjerena masovnoj konzumaciji i stvorena od industrije, instrument

manipulacije, a ne samoizrazavanja.

1.5. Industrija kulture

Termin ,industrija kulture” Adorno prvi puta koristi u knjizi Dijalektika prosvjetljenja iz
1947. godine koju je napisao u suradnji s Maxom Horkheimerom. Htjeli su se udaljiti od
termina , kultura mase“koji bi omogucio interpretaciju da je to kultura koja spontano proizlazi

iz mase, kao suvremena forma narodne umjetnosti. Industrija kulture oznacava pojavu koja je

36 T, W. Adorno, Introduction to the sociology of music, str. 34.
37 |sto, str. 35.
38 G. Zabel, ,Adorno on Music: A Reconsideration®, str. 200.



suprotna od toga. Ona svjesno i namjerno integrira konzumente ,,odozgo”.3° Industrija kulture
je mehanizam koji odabire i stvara glazbui umjetnic¢ka djela prema standardiziranom obrascu
zahtjeva kapitalistickog trZista i time standardizira i kroji ukus publike.*® Ona spaja ,staro” i
»poznato” u novu kvalitetu, u produkte koji su skrojeni po mjeri za masovnu konzumaciju.
Nacin na koji mase konzumiraju te produkte je takoder umjetno stvoren, a kupac je samo
objekt industrije kulture.?! Andy Hamilton smatra da je Adornov stav ,elitisti¢ki u smislu da

nista ne moze biti popularno i umjetnicki vrijedno istovremeno.“#2

Industrija kulture ne obuhvada samo popularnu glazbu (i ostale umjetnosti), vec i
umjetnicku, ozbiljnu glazbu proslosti, koja je transformirana u ,muzejsku umjetnost”, kao i
suvremenu glazbu koja radi vece vidljivosti radi umjetni¢ke kompromise.** Mozartova 40.
simfonija i Vivaldijeva ,Cetiri godi$nja doba“ postali su popularni klasici i kao takvi su
komodificirani kao primjerice, melodije zvona na mobitelima, ali za razliku od komodificirane
popularne glazbe, ta djela nisu stvorena kao produkti industrije kulture. Ona su stvorena kao
autonomna djela koja su kasnije komodificirana. Sukladno tome, Paddison tvrdi da Adorno ne
izjednacuje razdiobu autonomne i heteronomne glazbe sa oprekom ozbiljne i popularne
glazbe, ve¢ izmedu glazbe koja prihvaca svoj robni karakter, te postaje istovjetna s
masinerijom industrije kulture, i autorefleksivne glazbe koja se kriti¢ki opire svojoj sudbini
(robe na trzistu) i naposljetku se otuduje od sadasnjeg drustva tako Sto postaje

neprihvatljiva.4

Kulturni komoditeti industrije kulture odredeni su prema principu njihove realizacije
kao razmjenske vrijednosti, a ne prema njihovom specific(nom sadrZaju. Praksa industrije
kulture preslikava motiv profita na kulturne forme. Komodifikacija umjetnosti postoji od
trenutka kada prestaje aristokratsko i crkveno pokroviteljstvo umjetnosti, tj. od kada
umjetnost pocinje sudjelovati na trzistu kao roba. Protezanje kapitalistic¢kih drustvenih odnosa
na kulturnu produkciju i distribuciju je imalo oslobadajuéi u¢inak za umjetnike. Oslobodeni od

direktnih okova crkvene sluzbe i aristokratskog pokroviteljstva, umjetnici su imali vecu

3% Theodor W. Adorno, ,Culture Industry Reconsidered”, u: Bernstein, J. M. (ur.), The Culture Industry — Selected
essays on mass culture, Routledge, London i New York, 1991, str. 98-106, ovdje str. 98.

40 A. Hamilton, Aesthetics and Music, str. 171.

41T, W. Adorno, ,Culture Industry Reconsidered”, str. 99.

42 A. Hamilton, Aesthetics and Music, str. 171.

43 |sto, str. 172.

44 Max Paddison, , The Critique Criticised: Adorno and Popular Music*, Popular Music, 2, 1982, str. 201-218,
ovdje str. 204.



mogucnost da se fokusiraju isklju¢ivo na imanentnu logiku svojih proizvoda. Kapitalizam je
tako sponzorirao autonomnu umjetnost 19. stoljeéa. Moment estetske slobode kojeg je
komodifikacija u pocetku pruzala trajao je prekratko i ubrzo je nestao organiziranjem kulturne
proizvodnje u industriju kulture koja je vodena profitom.*> Autonomija umjetni¢kog djela je
uklonjena sa ili bez svjesne volje industrije, poglavito onih aktera koji imaju ekonomsku moc.
Drugim rijec¢ima, komodifikacija kulturnih formije pomaknuta od sekundarnoga na primarni

atribut.4®

Karakteristike koje su omogudile transformaciju umjetnosti u komoditete odrZavaju se
u procesu stvaranja produkata industrije kulture koji sami po sebi postaju oglasivaciindustrije.
Ono Sto se paradira kao napredak u kulturi industrije, ono novo $to se nudi, ostaje maska za
vjecnu istost. Promjenama se samo prikriva motivacija za profitom kao prvenstvena briga

industrije.4’

lako proizvodni proces industrije kulture nalikuje kapitalistickoj podjeli rada gdje su
radnici odvojeni od sredstava proizvodnje (Sto jeizrazeno uvje¢nom konfliktu izmedu aktivnih
umjetnika i onih koji kontroliraju industriju), odrZzava se privid individualnih oblika proizvodnje.
Individualnost se koristi u svrhu pojacavanja ideologije. Ideologija industrije kulture
upotrebljava pojavnost ,zvijezda“ kao spoj individualne umjetnosti i komercijalnog
iskoristavanja. Adorno smatra da promoviranjem ,zvijezda“, industrija maskira
dehumanizirane metode djelovanja.*® Ideologija je bila alat vladajuée klase kojim se
legitimizirala njihova dominantna drustvena pozicija. Gubitkom formalne ideologije ljudi su
izgubili alat kojim mogu refleksivno razmisljati o vlastitom drustvenom sistemu, sto je narusilo
neposrednu kritiku drustva i zakljualo stvarnost i masovnu kulturu u ,parazitski“ krug

ponavljanja.4?

Mo¢ industrije kulture nalazi se u zamijeni svjesnosti s konformizmom. Umjesto
konfrontacije sa stvarnim interesima, industrija kulture tek prividno i umjetno rjeSava

konflikte. Stvara ritmicke probleme koji se mogu instantno razrijesiti ja¢inom osnovnog

45 S. Gunster, ,Revisiting the Culture Industry Thesis: Mass Culture and the Commodity Form®, str. 46.

46 T, W. Adorno, ,Culture Industry Reconsidered”, str. 99.

47 |sto, str. 100.

48 T, W. Adorno, ,Culture Industry Reconsidered”, str. 101.

49 S. Gunster, ,Revisiting the Culture Industry Thesis: Mass Culture and the Commodity Form®, str. 44-45.
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takta.>® Ona ne daje ,upute za dobar Zivot”, niti zauzima moralnu odgovornost, ve¢ potice
odrzavanje vjecne konzumacije produkata. Poruke koje Salje, za Adorna, nisu bezazlene, kao
ni nacin na koji industrija kulture funkcionira. Ona stvara osjecaj da je svijet upravo onakav
kakav ga ona prikazuje: dobar i sretan. Ali taj prikaz svijeta je povrsan i umjetan jer se ne dotice
stvarne kritike drustva. U zamjenu za srecu, industrija kulture nudi samo povrsnu gratifikaciju.
Totalni efekt industrije kulture tako postoje anti-prosvjetiteljski efekt koji prijeci razvoj

autonomnih pojedinaca koji sude i odlu¢uju sami za sebe.>?

50 T, W. Adorno, ,Culture Industry Reconsidered”, str. 104.
51 |sto, str. 105-106.
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2. Adornova kritika jazza

Adornovi eseji o jazzu napisani su nakon pada Weimarske republike u periodu od
dvadeset godina, od 1933. do 1953. godine. Oni su intimno povezani s glazbom iz 1920-ih i
moraju se Citati utom kontekstu. Caki njegova dva kasnija eseja, umjesto da nanovo razmotre
temu, uglavnom su fokusirani na to da obnove njegove ideje o komercijalnoj glazbi 1920-ih

godina u novom vremenu.

Adornov prvi esej, Farewell to jazz (1933) potaknut je zabranom Negro jazza na
radijima u listopadu 1933. godine od nacistic¢kih ¢elnika. Esej je tonski jako ironi¢an. Posto je
jazz, kako Adorno inzistira, ve¢ odzZivio svoj Zivotni vijek i potpao formama komercijalnog
pritiska, zabrana te glazbe na radiju nije ucinila niSta Sto se veé nije dogodilo prirodnim
putem.>? Mnoge Adornove teme nacete su u sazetom obliku; mit crnog jazza, jazz kao lazna
utopija, ogranicenja tehnickih svojstva i odnos prema vladajucoj klasi. Adornova ,,osmrtnica”
se pokazala preranom; jazz nije nestao, stoga se njegovi kasniji eseji bave i paradoksom

njegova postojanja.

U On jazz (1936) Adorno prosiruje ideje koje je ocrtao u proslom eseju. Ukljucuje
detaljni pregled jazz tehnike, razliCitih podvrsta jazza, distribuciju jazza unutar drustva,
njegova lazna obecanja, komercijalnu eksploataciju i odnos prema fasizmu. Uvodi novitet jazz-

subjekta s izrazito sado-mazohistickim osobinama.

U Perrenial Fashion —Jazz (1953) Adorno sazima 20 godina misli o jazzu. Zakljucke koje
je donio o jazzu 1920-ih godina bezvremenski primjenjuje na kasnije varijante jazza, a opéenito

jazz ponovno potvrduje kao glazbu fasizma.

2.1. Farewell to Jazz
Adorno ve¢ na pocetku eseja proglasava kraj jazz glazbe. Veé¢ spomenuta zabrana
emitiranja Negro jazza na njemackim radijima je za njega samo potvrdila da je jazz, bio on

bjelacki ili crnacki, ve¢ dugo vremena u procesu rastapanja i povlacenja u vojne marseve i

52 Theodor W. Adorno, ,Farewell to Jazz, u: Leppert, Richard (ur.), Essays on Music — Theodor W. Adorno,
University of California Press, Berkeley, Los Angelesi London, 2002, str. 496-500, ovdje str. 496.
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folklor.>3 Jazz viSe nema veze s autenti¢nom crnackom glazbom; ona je veé odavno falsificirana
i standardizirana kroz industriju kulture, a sve kriticke kvalitete su joj oduzete. Koristenje
dijelova Beethovenovih i Wagnerovih tema za Adorna je izraz osiromasenosti glazbenog
stvaralastva koje je kroz standardizaciju i komodifikaciju izgubilo svaki djeli¢ glazbene
inspiracije, te ju stoga mora krasti otkud god moze. Jazz vise nije glazbena kultura crnaca, za

njega je to jednostavno , dio lose umjetnosti i umijeca”.”*

Adorno oznacava jazz kao Gebrauchsmusik meduratnog perioda. Taj termin oznacava
glazbu koja ima drustvenu funkciju, tj. glazbu koja nije autonomna i koja je liSena drustvene
kritike. Za uspjeh jazza krucijalne su bile spremnost za neposrednu konzumaciju,
inkorporiranje razvoja umjetnicke glazbe, ponajvise impresionistickih harmonija i to sto je jazz
ostao plesna glazba, zahvaljujuc¢i osnovnom ritmu koji je stalno odrazavan preko bas bubnja,
¢ak i tijekom odvaznih kadenci, sinkopacija i trotaktnih fraza umetnutih u cetverotaktnu
mjeru.>> Nista u jazzu nije tesko za razumjeti, dok se istovremeno jazz predstavljao kao
progresivna, moderna i suvremena glazba. Usprkos svojim industrijskim korijenima, jazz se
(povrsno) razdvajao od vulgarne glazbe, a konzumacija jazza predocavala se kao uvazavanje
umjetnosti. ,,Koncertantni jazz simfonijski orkestri su o€it izraz toga“.>® Tehnika improvizacije,
za koju smatra da se razvila zajedno sa sinkopacijom i laZnim taktom®’. Virtuozni
instrumentalist, sa svojim odvaznim skokovima izmedu doba iizvrtanjem naglasaka, trebao je
biti osloboden od industrijalizacije. Njegovo carstvo je trebalo biti carstvo slobode koje je
trebalo ponovno uspostaviti neposrednost produkcije i reprodukcije.>® ,Ali nije, i ¢injenica da

nije je odraz izdaje i propasti jazza.”“>°.

Pomirenje umjetnicke glazbei glazbe s drustvenom funkcijom, konzumerizma i dobrog
ukusa, autenti¢nosti i uspjeha koje se trebalo odviti u jazz glazbi, za Adorna je neto¢no u svim
aspektima. Elementi umjetnosti, individualne slobode izrazaja i neposrednosti se prema
njemu otkrivaju kao prikrivanje robnog karaktera glazbe.® Sarm septakorda i nonakorda za

Adorna je samo otrcanost koja pokusava o€uvati raspadajuc¢u modernost proslosti. Isto kaze i

53T. W. Adorno, ,Farewell to Jazz", str. 496.

54 |sto, str. 497.

55 |sto, str. 497.

56 |sto, str. 497.

57 Scheintakt; Adorno tako naziva praksu ubacivanja trotaktnih fraza u éetverotaktnu mjeru.
58 T. W. Adorno, ,Farewell to Jazz", str. 497.

59 |sto, str. 497.

60 |sto, str 498.
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za ritmicnost jazza, za koju kaze da u njoj ,ljudi percipiraju elemente svjeZeg pocetka i
spontane regeneracije”.%! Sinkopacija, iako nova za popularnu glazbu, nije nova za umjetnicku
glazbu. Smatra da je Brahms ostvario neusporedivo veéu ritmi¢ku punoéu i bogatstvo nego
jazz skladatelji. U njihovim djelima prividna raznolikost ritmickih konstrukata se moZe svesti
na minimum stereotipi¢nih i standardiziranih formula koje sluze samo kao ukrasi iznad
metricki konvencionalne i banalne arhitekture koji nemaju utjecaja na strukturu i mogu se
pomicati ili uklanjati po Zelji.®? Bas bubanj je jedan izraz toga. Iznad svega, najveci problem
Adorno locira u formi kompozicija. Shema od osam taktova, za koju Adorno kaze da je ,stara i
jeftina shema plesne glazbe koja je mnogo oskudnija nego formalno bogati valceri Johanna
Straussa“®3, je karakteristi¢na za jazz. Esenciju laZnih taktova, koji sadinjavaju navodni ritmicki
Sarm jazza, Adorno pronalazi u ¢injenici da omogucava improviziranim konstruktima da
komplementiraju jedan drugoga i zajedno se uklapaju u neuzdrmanu shemu. ,,Na primjer, da
citiram samo najjednostavniji i naj¢eséi slucaj, dva 3/8 takta i jedan 2/8 takt kombinirani su da
sadinjavaju jedan 4/4 takt, kao $to ga oznacava bas bubanj“.®* To takoder vrijedi i za dulje
fraze, sto se moze vidjeti u harmonijskim i melodijskim artikulacijama. Adorno smatra da ako
bi se sinkopacijski i ritmicki impulsi doveli do njihovih logickih krajnosti, stara simetrija forme
bi se raspala zajedno sa harmonijskom strukturom, , kao Sto je to slu¢aj u Stravinskyjevim jazz
eksperimentima“.®> Tada bi jazz izgubio laganu razumljivost i robni karakter i pretvorio se u
umjetnicku glazbu. Adorno smatra da bi takav smjer za jazz bio uzaludan, jer je umjetnicka

glazba veé dosla do takvih logi¢kih krajnosti daleko prije nego $to je jazz nastao.®®

2.2. OnJazz

Adorno tri godine nakon Farewell to Jazz ponovno isti¢e zvuk i ritam koji ne razbija
harmonijsko-melodijske konvencije tradicionalne plesne glazbe kao odliku modernosti jazza
putem koje se odvaja od glazbe koja mu je prethodila.®’ Sinkopaciju izdvaja kao glavni ritmicki

princip jazza. Dok je u Farewell to Jazz izdvojio samo Scheintakt kao jedan primjer ritmickog

61 T, W, Adorno, ,Farewell to Jazz", str. 498.

62 |sto, str. 498.

63 |sto, str. 498.

64 |sto, str. 498.

65 |sto, str. 499.

66 |sto, str. 499.

67 Theodor W. Adorno i Jamie Owen Daniel, ,On Jazz“, Discourse, 12/1, 1989-1990, str. 45-69, ovdje str 45.
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konstrukta jazza, sada izdvaja modifikacije osnovnog ritma putem brisanja (Charleston) ili
dodavanja (Ragtime) nota i break, kadencu koja je sli¢na improvizaciji, a nalazi se uglavnhom
na kraju srednjeg dijela dva takta prije ponavljanja glavnog dijela refrena. Adorno sve to naziva
sinkopacijama, koje iako mogu biti virtuozne, ne utjecu na osnovni ritam koji se striktno isti¢e
putem bas bubnja.®® Princip simetri¢nosti se striktno poStuje, posebno u osnovnoj ritmickoj
strukturi. , Takt od osam doba, ¢aki polutakt od Cetiri dobe su odrzavani, a njihov autoritet je

neosporen”.%°

U zvuku jazza Adorno pronalazi istovjetnu simultanost ekscesa i rigidnosti kao u
ritmicnosti. Zvuk kombinira ekspresivne i continuo elemente za koje izdvaja primjere violine i
bas bubnja. Kao najbitniji element izdvaja vibrato za koji kaze da , prouzroCuje da ton koji je
rigidan i objektivan treperi prividno kao sam od sebe; te mu pripisuje subjektivne emocije bez
da mu je dopusteno prekinuti fiksiranost osnovne zvucne palete, bas kao i sinkopaciji nije
dopusteno prekinuti osnovnu mjeru”.’?Zvuk jazza Adorno ne pronalazi u koristenju odredenih
instrumenta, veé¢ upravo u ovim karakteristikama koristenja vibrata, kroz funkcionalisticki
pogled na dopustanje rigidnome da vibrira i opéenitije, stvaranju smetnji izmedu rigidnog i

ekscesivnog. 7!

Cini se da je jazz prihvatio samog sebe kao plesnu glazbu, ali istovremeno pokusava
proglasiti apstraktnost svoje funkcije. Adorno kaZe da ,jazz nije ono $to jest: njegova estetska
artikulacija je suhoparna i moze se razumjeti na prvi pogled. Radije, jazz je ono za Sto se
koristi.“72 Pitanja koja ova premisa otvara, za Adorna nemaju veze s pitanjima autonomne
umjetnicke glazbe. Jazz ima puno vise sli¢nosti s detektivskim novelama. Te sli¢nosti Adorno
pronalazi u Cinjenici da oboje neumoljivo odrzavaju rigidnu stereotipologiju i istovremeno
rade sve sto mogu da se ta stereotipologija zaboravi putem individualiziranih elemenata koji

su opet ultimativno odredeni stereotipologijom.

Jazz je, za Adorna, roba u najuzem smislu. Njegova prikladnost za upotrebu proZzima
produkciju jazza. Jazz je podreden zakonima i arbitrarnoj prirodi trzisSta. Elementi jazza u

kojima se Cini da je neposrednost prisutna su dodani kao vanjski elementi standardiziranom

68 T, W. Adorno i Jamie Owen Daniel, ,On Jazz“, str. 46.
69 |sto, str. 46.
70 |sto, str. 46.
71 |sto, str. 47.
72 |sto, str. 47.
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robnom karakteru s ciljem da ga maskiraju bez da ga nadvladaju. 73 Jazz Zeli unaprijediti svoju
marketibilnost i zamaskirati svoj robni karakter koji bi mogao ugroziti njegov status na trzistu
ako se pojavi u ogoljenom obliku. Adorno smatra da se takva obmana odvija prema interesima
burZoazije. Naglasava da se funkcija jazza moZe razumjeti samo u okvirima vise klase jer oni
imaju vremena i slobode da mogu nauciti plesne korake. Njima jazz predstavlja drustveni
autoritet koji se kroz jazz transfigurira u nesto originalno i primitivno. Kroz individualne i
stilisticke momente putem kojih se jazz navodno odvaja od kic¢a, njihov izbor glazbe je
opravdan.’* Jazz doduSe proZzima sve razine drusStva, ¢ak i proletarijat, kao povrsan efekt i
distrakcija. Nize klase se Cesto identificiraju s viSom klasom kroz recepciju jazza. Njima je jazz

urban i zbog toga se mogu osjecati superiorno. 7>

Jazz je pseudo-demokratski u smislu koji karakterizira svijest vremena. Njegov odnos
prema neposrednosti je zavaravaju¢. ,Sto dublje jazz prodire u drustvo, i preuzima vise
reakcionarnih elemenata, sve viSe potpada pod banalnost i sve manje tolerira slobodu i
erupciju fantazije sve dok naposljetku ne veli¢a represiju sebe kao slu¢ajne glazbe. Sto je jazz
viSe demokratski, to je losiji.“’® Smatrati jazz kao fenomen naroda je pogresno. Kapital i mo¢
izdavaca, Sirenje jazza putem radija i zvu¢ni film su kultivirali tendenciju prema centralizaciji
koja ogranicava slobodu izbora dok propagandni aparat hrani mase s hitovima. Skladbe koje
ideju jazza kao smetnje, ve¢ oni tehnicko nazadni i dosadni plesovi koji sadrze samo fragmente
tih elemenata.’’ Takve skladbe se smatraju komercijalnim i nakon dovoljne prodaje banalnih
hitova, izdavaci pristaju izdati modernu skladbu. Moderne skladbe’® se ne smiju kompletno
izostaviti jer su izraz viska glazbene produktivnih sila koje nadilaze trziSte i orkestri Zude za
njima jer tako mogu prezentirati svoju virtuoznost i jer im stalno ponavljanje jednostavnih
skladbi dosaduje. Istovremeno hot music je nuZzan za promociju masovne konzumacije jazza.
Sok i manjak razumijevanja za takvu glazbu kod veéine ljudi potvrduje i uzrokuje zadovoljstvo

kod onih koji je slusaju jer preko toga smatrajui same sebe kao moderne.”® ,U Sirem drustvu

73T. W. Adorno i Jamie Owen Daniel, ,On Jazz“, str. 48.
74 |sto, str. 49.

75 |sto, str. 50.

76 |sto, str. 50.

77 |sto, str. 51.

78 Adornoih naziva hot music.

79 T. W. Adorno i Jamie Owen Daniel, ,On Jazz“, str. 51.
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hot music ima ulogu pseudo-modernih slikara poput van Dongena, Foujita, Marie Laurencin

ili, jo$ bolje, kubisti¢kih oglasa“.8?

Adorno smatra da je uvjerenje da je jazz elementarna sila koja moZe unijeti novi Zivot
u dekadentnu europsku glazbu Cista ideologija. Smatra da jazz nema nista zajednicko sa
autenticnom crnac¢kom glazbom, a cinjenicu da jazz uglavnom izvode crnci ne smatra
relevantnom za uspostavljanje takvog odnosa.! Adorno smatra da su formalni elementi jazza
u potpunosti formirani kapitalizmom i stvoreni da se mogu razmjenjivati kao komoditeti.
Improvizacije, hot pasaZi i breakovi imajusamo znacajornamenata. Oni nemaju stvaran utjecaj
na odredivanje forme. Njihov smjestaj u skladbi se odreduje prema stereotipologiji. Stoga,
Adorno smatra da je odnos crnaca i jazza slican odnosu salonske glazbe i putujucih violinista —
Roma. ,Prema Bartoku, gradovi opskrbljuju Rome s glazbom; poput same konzumacije
komoditeta, manufaktura jazza je takoder urbani fenomen, i boja koze crnog covjeka
funkcionira kao koloristi¢ki efekt kao i srebro saksofona“.8? Ako i mozemo govoriti o
elementima afro-americke kulture u jazzu, Adorno smatra da bi najbliZzi primjer bio u
sugeriranju veze izmedu primalne strukture jazza i spontanom pjevanju sluzavki. Sto opet, za
Adorna postaje negativni odraz na glazbu jer ,,drustvo vuce vitalnost glazbe — pod uvjetom da

nije stvorena prema narudzbi — ne iz divljine, ve¢ iz pripitomljenog tijela u ropstvu”.83

Podredenost jazza trZistu Adorno vidi i u iluziji da glazba mora uvijek ostati ista i
istovremeno uvijek simulirati novitet. Tu iluziju Adorno nalazi u zahtjevima koji su stavljeni
pred skladatelja da glazba koju stvara mora uvijek biti slicna i uvijek originalna, Sto, prema
Adornu, unistava svu produktivhu moé.2* Ideal komercijalizma bi bio kad bi se oba uvjeta
ostvarila. Simultanost individualizma i banalnosti se moze vidjeti i u odnosu izmedu produkcije
i reprodukcije glazbe. Adorno skladbu proglasava banalnom, dok reprodukciju identificira kao
ykarakteristicnu, vrhunsku i virtuoznu, koja Cesto prerusava skladbu do tocke
neprepoznatljivosti“.8> Posto je skladatelj onaj koji stvara banalni, konvencionalni element
jazza, Adorno identificira aranZere kao one koji su najzasluzniji za preobrazbu jazza do onoga

Sto se izvodi. ,Ako bi usporedili izvedbu dobrog orkestra s partiturom za klavir, mogli bi

80 T, W. Adorno i Jamie Owen Daniel, ,On Jazz“, str. 51.
81 |sto, str. 52.
82 |sto, str. 53.
83 |sto, str. 53.
84 |sto, str. 54.
85 |sto, str. 55.
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zakljuciti da se kvalificirani glazbenici mogu naéi medu aranzerima, a ne skladateljima“.8®
Adorno navodi primjer Tiger Raga, jedne od virtuoznijih skladbi preko koje orkestri vole
pokazivati svoje umijece, koja je vrlo jednostavna u kompozicijskom smislu. Ovdje Adorno
nalazi pozitivan aspekt jazza, u tome $to su ,izvodaci ponovno vraceni u skladateljstvo“®’. U
umjetnickoj glazbi skladba i izvodaci su otudeni jedni od drugog, a upute za izvodenje ne
ostavljaju nikakvu slobodu u procesu izvodenja glazbe, StoviSe, interpretacija nestaje pred
mehanickom reprodukcijom. U jazzu je izvodac uspio vratiti svoja prava nad skladbom. No,
uvodenje interpretacije u izvedbe ne dopusta stvarno mijenjanje materijala koje bi dovelo do
prave subjektivnosti iindividualnosti jer se ,,nove boje i novi ritmovi samo umecu zajedno sa
banalnim — kao $to se jazz vibrato umece u rigidan zvuk, a sinkopacija u osnovnu mjeru.“22 Taj
element smetnje ostvaruje upravo aranzer, iako ona ne prodire dublje u kompoziciju. ,Konture
skladbe ostaju one stare. Shema se jo$ uvijek moze Cuti, usprkos digresivnim breakovima u
aranZmanu. lzvodacu glazbe dopusteno je povlaciti lance svoje dosade, ¢ak i njima zveckati,

aliih ne moze razbiti.“8° Stoga zakljucuje da sloboda u reprodukciji, kao i kod umjetnic¢ke glazbe

ipak ne postoji.

Adorno kaZe da bi se proces stvaranja jazza mogao nazvati progresivnim jer djeluje kao
distribucija rada koja stvara materijal unutar konteksta mehanicke slobode i racionalnosti bez
oslanjanja na slué¢ajnu narav uvjeta proizvodnje, izvodacailisamog procesa.?? Adorno razdvaja
autora melodije (izuma), onog tko ju harmonizira, tekstopisce, aranzera i specijalista koji ju
aranZira za orkestar. Adorno problem nalazi u tome S$to pretpostavlja da je autor melodije, tj.
onaj tko ju izumi, amater koji ne zna aranzirati za orkestar, a ¢esto nije ni notno pismen. Stoga

slu¢ajna narav stvorenog materijala ne izvire iz tehnicke vjestine, ve¢ se kroz nju upli¢e u

proces proizvodnje.®!

Amater jazza, prema Adornu, nije nekompromitirana i neokaljana osoba ,(ija se
originalnost namece rutini posla; to je mitska mistifikacija crnca.”?2 Drustvena realnost se kroz

amatera ne mijesa u jazz. Kao predstavnik drustva u jazzu, on za Adorna takoder predstavlja

86 T, W. Adorno i Jamie Owen Daniel, ,On Jazz“, str. 55.
87 |sto, str. 55.
88 |sto, str. 56.
89 |sto, str. 56.
90 |sto, str. 56.
91 |sto, str. 57.
92 |sto, str. 58.
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predstavnika iluzorne prirode jazza. Unutar procesa proizvodnje, on funkcionira kao garancija
konzumiranja produkta. Ono Sto amatera legitimizira u takvoj ulozi je Cinjenica da je ,skupio
nuzan nedostatak obuzdavanja da izraZzava ono $to nije propatio.”®3 Upravo zbog amaterizma
koji se nalaziu korijenu jazza, jazz je Adornu pun gresaka, za koje smatra da a priori pripadaju
jazzu kao Sto tipografske greske a priori pripadaju novinama. Greske u glazbenoj ortografiji,
pravopisu i sintaksi se nalaze u originalnim zapisima najuspjesnijih hitova, a nastavljene su u
breakovima visokog jazza. Adorno smatra te greske stereotipologijom jazza, koje nestaju Sto
se viSe jazz komercijalizira. Navodi da se dva ekstrema jazza sweet musici hot music pocinju
stabilizirati u srednji tok kojeg naziva simfonijski jazz koji se prezentira kao autonomna
umjetnost. Simfonijski jazz napusta sve namjere da doprinosi kolektivnoj neposrednosti i
predaje se standardima umjetnicke glazbe, a pri usporedbi s njom, jazz otkriva koliko zaostaje

za njom.%*

Modernost jazza Adorno pronalazi samo u oslanjanju na konvencije glazbe recentnog
modernog perioda, tj. impresionizma. Potporu te tvrdnje pronalazi u izjavi Duke Ellingtona,
kojeg izdvaja kao predstavnika stabiliziranog simfonijskog jazza, u kojoj imenuje Debussya i
Deliusa kao najdraZe skladatelje.®> Adorno smatra da se impresionizam 3iri u Sire drustvene
krugove upravo kroz jazz. Utjecaj impresionizma na jazz Adorno vidi najvise u harmonijama
koje su preuzete od Debussya i ostalih impresionista. Ono Sto jazz posuduje od impresionizma
istovremeno i liSava formalnog smisla. ,Dok kod Debussya melodijske tocke formiraju
obojenost i temporalnost same iz sebe pratedi konstruktivnu zapovijed subjektivnosti, u jazzu
one su upregnute u metricko-harmonijsku shemu standardne kadence osmerotaktne
mjere.”?® Individualni element koji je putem impresionizma uveden ujazz, nema kontrolu nad
sobom. On postaje rigidan i formulai¢an, a individualisticko moderni element jazza stoga

ostaje iluzoran.

lluzoran karakter individualistickih elementa smjesta jazza bok u bok sa salonskom
glazbom. Adorno tvrdi da su stoga korijeni jazza u salonskoj glazbi iz koje jazz uzima svoj
izraZaj. Jazz vibrato je posuden od putujucih violinista (Roma), impresionisticke harmonije

podsjecaju na sentimentalne harmonije salona, a karakteristi¢ni stil jecajucih jazz pjevaca je

93 T. W. Adorno i Jamie Owen Daniel, ,On Jazz“, str. 58.
94 |sto, str. 59.
95 |sto, str. 59.
%6 |sto, str. 60.
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nerazdvojiv od stila kafanskog koncerta.?’ Stoga Adorno jazz vidi kao kombinaciju salonske
glazbe i marSeva. Adorno kaZe da je ,mars u jazzu ocit.“°8 Osnovni ritam i continuo bas bubnja
su u potpunosti u skladu s ritmom marsa. Konekcija je oCigledna i, za Adorna, historijski
utemeljena jer su instrumenti koji se koriste u jazzu potekli iz vojnih orkestara, a ,cijeli
aranZman jazz orkestra, u vidu melodija, basa, obaveznih i neobaveznih instrumenata je

identi¢an aranZmanu vojnog benda.”®°

2.3. Perrenial Fashion — Jazz

Dvadeset godina poslije eseja On Jazz, Adorno ne mijenja stav prema jazzu te ga naziva
»,glazbom koja spaja najosnovnije melodijske, harmonijske, metricke i formalne strukture s
prividno disruptivnim principom sinkopacije, bez da ikad stvarno ometa kruto jedinstvo
osnhovnog ritma, istovjetno odrzavanih Cetvrtinki“.1°° Kao novosti koje su se u meduvremenu
dogodile u jazzu, Adorno izdvaja trubacku sekciju u dominantnoj ulozil®!, jenjavanje divljine
ranih jazz bendova za americkog juga kroz proces komercijalizacije, te akademske pokusaje
vradanja stare energije, u vidu swing ili bebop stilova jazza, koji uporno podlijezu
komercijalnim zahtjevima i gube svoju ostrinu.1? Sinkopacija, koja se u pocetku pretjerano
naglasavala, je postala toliko ocita da vise nije potrebno naglasavati slabe dobe kao Sto je to
prije bilo potrebno. Sada se to smatra otrcanim. Adorno smatra da nista od toga ne mijenja
¢injenicu da je jazz u esenciji ostao stati¢an. PoSto se jazz ugravirao u kulturu SAD-a, Adorno
smatra da je u SAD-u moguca nepristrana kritika jazza'°3, dok se u Europi, gdje jazz jo$ uvijek
nije svakodnevica, jazz lazno uzdiZze kao ,proboj originalne, nesputane prirode i kao trijumf

nad ustajalom muzejskom kulturom.“104

Cak i nekolicina afri¢kih elemenata koji su prisutni u jazzu su od poéetka integrirani u

striktnu shemu, a njihova pobunjenicka narav uvijek je bila popraéena slijepom pokornosc¢u.

97 T. W. Adorno i Jamie Owen Daniel, ,On Jazz“, str. 60.

98 |sto, str. 61.

99 |sto, str. 61.

100 Theodor W. Adorno, ,Perrenial Fashion — Jazz", u: Bronner, Stephen Eric i MacKay Kellner, Douglas (ur.)
Critical Theory and society: a reader, Routledge, London i New York, 1989, str. 199-212, ovdje str. 199.

101 Ty je ulogu tijekom ragtime periodaimao klavir.

102 T W. Adorno, ,Perrenial Fashion — Jazz“, str. 199.

103 Navodi Winthropa Sargeanta iz &ije kritike is¢itava slaganjem sa vlastitom kritikom jazza kao jednostavnih i
ponavljaju¢ih formula.

104 T, W. Adorno, ,Perrenial Fashion — Jazz“, str. 200.
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Ta sklonost ubrzava standardizaciju, komercijalizaciju i rigidnost jazza kao medija. Adorno
smatra da poslovnjaci nisu iskvarili glas prirode napadajuci ga izvana, ve¢ da je jazz sam to
udinio.1%>  Ve¢ pedeset godina produkcija jazza je ostala prolazna kao sezonski stilovi.”1%¢ Jazz
je postao kao moda, vaZnije od same stvari je kako se predstavlja. Umjesto da se sklada jazz,
laka glazba se usSminkava da bi zvucala otmjenije i prodaje pod jazz. Adorno smatra da su
ljubitelji jazza toga svjesni i stoga naglasavaju improvizacijska svojstva jazza. Za Adorna, ona
su samo suvisni ukras. Improvizacija, koja se predstavlja kao spontanitet, je ustvari unaprijed
planirana s velikom precizno$¢u. Caki kad i postojala stvarna improvizacija, za Adorna problem
ostaje Sto su popularne pjesme glavni materijal jazza. Stoga su takozvane improvizacije
svedene na ponavljanje osnovnih formula kroz koje strukturalna shema probija na svakom

koraku.

Nacin na koji jazz obraduje materijal je za Adorna veliki pokazatelj siromastva jazza.
Zabrana mijenjanja osnovne mjere u tijeku glazbe je pokazatelj psiholoske regresije, a ne
estetske osvijeStenosti. Ogranienja glazbene mjere, harmonije i forme, za Adorna znace
gusenje glazbe. U cjelini, vje€na istost jazza proizlaziiz koristenja odredenih i dobro definiranih
trikova, formulai kliSeja, te izbacivanja svega ostaloga, kao da se grcevito drzi samo posljednjih

trendova .107

Ono $to jazz moZe ritmicki ponuditi za Adorna je vrlo ograni¢eno. Ako se oslobodimo ,,
kliseja, vitalnosti i ritma vremena, $to se veli¢a u novinskim redcima®, vidjet ¢emo da se cijela
sfera jazza moze opisati kroz nekoliko jednostavnih recepata.%8 Najupecatljivije osobine jazza
su vec stvorene, razvijene i prevladane u ozbiljinoj glazbi joS od doba Brahmsa, a veli¢anje

vitalnost jazza tesko je shvacati ozbiljno kraj standardizirane proizvodnje.

Korijene paradoksne besmrtnosti jazza Adorno pronalazi u ekonomiji. Kompetitivnost
na trzistu je uspjela pronaéi nacin za efektivno koriStenje sinkopacije, impresionistic¢kih
harmonija i raskoSne orkestracije. Te tehnike se razvrstavaju i mijeSaju u stalno-nove
kombinacije bez stvaranja ikakve interakcije izmedu opcenite sheme i ,nista manje

shematskih detalja.” 1°° Industrija kulture ulaZe u poznate orkestre kojima preko radijske

105 T, W. Adorno, ,Perrenial Fashion — Jazz“, str. 200.
106 |stg, str. 200.
107 |sto, str. 201.
108 |stg, str. 201.
109 |sto, str. 202.
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propagande osiguravaju uspjeh. Standardizacija ne staje samo na produkciji glazbe, veé se
proteZe i na publiku. Publika ocekuje ono na Sto su priviknuti i postaje nezadovoljna kad im se
ocekivanja ne ispune. Adorno zakljuuje da ,¢ak i ako je bilo pokusaja da se u laku glazbu
uvede nesto uistinu razlicito, oni bi bili osudeni na propast u samom zacetku zbog ekonomske
koncentracije.“110 Tako vje¢na moda postaje istost planiranog i zgusnutog drustva, ,kao u

Huxleyevom Hrabrom Novom Svijetu.“11!

Paralelno sa standardizacijom odvija se pseudo-individualizacija. Jazz se slusatelju
predstavlja kao potrosacka umjetnost koja je stvorena posebno za njega. Pomocu svojstvenih
tehnika poput sinkopacije, jazz tezi stvaranju privida nesputane subjektivnost, ali zarobljuje se
u vlastitu mrezu. Jazz mora konstantno slusateljima obecavati nesto drugacije i uzbudivati
njihovu mastu , ali mu nije dozvoljeno da skrene s utabanog puta, stoga on mora biti uvijek

nov i uvijek isti. Zbog toga su devijacije od norme standardizirane kao i sami standardi.112

Adorno dijeli ljubitelje jazza u dvije kategorije. U prvoj se nalaze strucnjaci;
najstrastveniji ljubitelji jazza koji se di¢e poznavanjem uspostavljene terminologije i
pretenciozno razlikuju stilove jazza. Adorno smatra da oni nisu sposobni objasniti u preciznim
i tehnickim konceptima sto je to Sto ih doti¢e. Oni sudjeluju u dezintegraciji kulture i edukacije
jer se ne mogu kriti¢ki osvrnuti za razdiobu izmedu autonomne visoke i komercijalne lake
umjetnosti, ili gore, uopée je ne primjeéuju.l'® ,Svatko tko si dopusta da ga rastuéa
respektabilnost masovne kulture zavede u izjednacavanje popularne pjesme za modernom
umjetnosc¢u radi nekolicine fals note iz klarineta; svatko tko zamjenjuje kvintakord okovan s

prljavim notama za atonalnost, ve¢ je kapitulirao pred barbarizmom.“114

U drugoj kategoriji nalaze se neartikulirani pratitelji. Oni su opijeni slavom masovne
kulture, kojom industrija kulture zna manipulirati. ,Njima je bitan osje¢aj sudjelovanja kao

takav, identifikacija, bez posebno obraéanja pozornosti na sadrzaj.“''> Kao primjer, Adorno

110 T, W. Adorno, ,Perrenial Fashion — Jazz“, str. 202.
111 |sto, str. 202.
112 |sto, str. 204.
113 |sto, str. 205.
114 |sto, str. 205.
115 |sto, str. 206.
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navodi da su se djevojke uvjezbale padati u nesvijest kad ¢uju glas croonera.''® Za Adorna,

njihova reakcija je umjetna, jer im svjetlosni signal u studiju daje upute kada reagirati.

116 Crooner je naziv za pjevaca koji pjeva sentimentalne pjesme njeznim i dubokim glasom.
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3. Osvrt na kritiku

Adornovi eseji o jazzu ukljuCuju sazetak tehnicke osnove jazza. Tretirao je jazz kao
jedno nerazdjeljivo ,,djelo” koje treba drustveno desifrirati. Alati s kojima je naumio analizirati
jazz glazbu su bili alati umjetnicke glazbe, analiti¢ki vokabular za jazz razvijen je tek u kasnom

20. stolje¢u. 117

Adorno izdvaja ritam i boju zvuka kao dva polja u kojima je uvidio tehnic¢ku inovaciju
jazza. U ostalim poljima, Adorno je proglasiojazz derivativnim. Zaklju€uje da je harmonija jazza
preuzeta iz impresionizma. Robinson smatra da je to istinito samo ako istraZimo partiture i
aranZmane popularne glazbe 1920-ih godina. Ako uzmemo u obzir nestandardne harmonije
koje se ustvari €uju u jazzizvedbama, bilo iz aspekta improviziranih kontrapunktalnih tekstura
ili mikrotonalnih infleksija na terci, kvinti i septimi, to prestaje biti istinito.1'® Robinson
zaklju€uje kako su oba harmonijska efekta izbjegla Adornovoj analizi jer se ne mogu zapisati u

notnom pismu i nisu bili istaknuti u weimarskoj komercijalnoj glazbi.

Dvosmislenost male i velike terce se kao formativan zvuk vec istrazio u glazbi Bele
Bartoka, a mikrotonalne infleksije bitno ne mijenjaju harmonijsku funkciju, stoga, za Adorna,
nijedno ne predstavlja inovaciju. Harmonijski, jazz je ostao ispod razine koju je dosegla

umjetnic¢ka glazba.11?

3.1. Odnosjazza i drustva

Strukturalno tumacenje odnosa glazbe i drustva Adornu je vrlo bitno. Glazba mora u
svojim unutarnjim odnosima prikazivati princip strukturalnosti koji sacinjava drustvene
interakcije iz kojih, mijenjanjem pojedinaca kroz drustveno produktivne odnose, izvire
drustvena cjelina.'?° Adorno smatra da princip strukturalnosti, kao uvjet istinitosti glazbe,
treba voditi odmatanje glazbenih elemenata u kompoziciji. Kada glazba u svojim unutarnjim

odnosima okrene leda prikazivanju ,prave drustvenosti i povjesnosti“!?1, on joj se protivi. U

117Bradford J. Robinson, , The Jazz Essays of Theodor Adorno: Some Thoughts on Jazz Reception in Weimar
Germany”“, Popular Music, 13 (1), 1994, str. 1-25, ovdje str. 8.

118 |sto, str. 8.

119 |sto, str. 9.

120 R, W. Witkin, ,Why did Adorno "Hate" Jazz?“, str. 148.

121 |sto, str. 148.

24



tom pogledu ne pravi razliku izmedu ozbiljne i popularne glazbe, ve¢ glazbe koja se drzi

strukturalnosti i one koja ne.

Adorno inzistira da je jazz roba u najuzem smislu?2. U tom kontekstu, robni karakter
reducira sve drustvene odnose na podraZaje asocijalnog ega.?3 Posto je jazz orijentiran na
manipulativnu kontrolu nad subjektima, Adorno zaklju€uje da je marketabilnost proZima svu
produkciju jazza. Improvizirani momenti i raznolikost sinkopaciju, koje Adorno naziva
,neposrednim elementima“'?4, dodaju se u rigidnu formu s namjerom da zamaskiraju
uvjetovanost produkcije od strane zakona trZista. Adorno daje uvjerljivu kritiku jazza kao
popularne glazbe. Period zlatnog doba big band ere jazza, uz nekoliko iznimaka, obiljezili su
upravo mehanizmi industrije kulture koje Adorno opisuje. Adorno ne primjecuje da vrlo brzo,
razvila se i druga, umjetnicka, strana jazza kao revolt crnih glazbenika prema industriji kulture

i drustvenom stanju u SAD-u sredinom stoljeca.

Adornovo identificiranje aproprijacije i komodifikacije jazza je pronicljivo. Scott

DeVeaux pie da je povijest jazza ,borba nad vlasnidtvom te povijesti“.125

Brown smatra da se Adornova eurocentri¢nost moze iscitati iz na¢ina na koji Adorno
razumije pojmove tonaliteta i harmonije,1?° tj. nesvjesno vrednuje jedan set kulturnih praksi
iznad drugoga. Kada kaze da jazz ne pokazuje logic¢ku progresiju, Adorno presutno prigovara
da jazz ne pokazuje harmonijsku logiku odredenih kategorija europske glazbe. Ovaj pristup ga
naginje da zamislja da u jazzu jednostavne pjesme izolirane od jazz tretmana moraju nositi sav
teret. Brown smatra da je to perverzno ignoriranje znacenja jazz tretmana, specifi¢no,
ignoriranje specifiénog nacina na koji se glazbeni smisao u jazzu ozbiljuje kroz inflekcije i
ritmicka naglasavanja.'?’ Za razliku od europske klasi¢ne glazbe, nadini tretiranja ritma i boje
zvuka u glazbenoj hijerarhiji jazza su mnogo vazniji nego ostali elementi, stoga Brown smatra

da Adorno razumije jazz samo kroz europske kulturne prakse.128

122 T, W. Adorno i J. O. Daniel, ,On Jazz“, str. 48.

123 R, W. Witkin, ,Why did Adorno "Hate" Jazz?“, str. 155.

124 T W. Adorno i J. O. Daniel, ,On Jazz“, str. 48.

125 5cott DeVeaux, ,,Constructing the Jazz Tradition: Jazz Historiography”, Black American Literature Forum, 25
(3), 1991, str. 525-560, ovdje str. 528.

126 |, B. Brown, ,Adorno's Critique of Popular Culture: The Case of Jazz Music”, str. 23.

127 |sto, str. 23.

128 |stg, str. 23.
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Zabel smatra da Adorno zapostavlja konkretno locirati jazz u historijski kontekst
afroamerickog iskustva u SAD-u.1?° Ako glazbena forma ima korijene u bluesu, i ako se mogla
razviti kroz suo¢avanje s neprijateljstvom okruZujuce bjelacke kulture, Zabel smatra da je, u
najmanju ruku, ¢udno za redi da ta glazbena forma nema element drustvene kritike.13° Okiji
takoder smatra da je afroamericko iskustvo izrazeno kroz jazz , dio Zivota koji si ne moze
pomodi da ne bude kriti¢ka refleksija na integritet svijeta koji ga okruzuje”.131 Bebop je bio to
ozbiljenje pobune afroamerickih glazbenika protiv eksploatacije.'3? Napadi bebopa prema
komercijalizmu i komodifikaciji jazza u skladu su sa Adornovim tumacenjem autonomne i
istinite glazbe kroz prikaz drustvenih odnosa. Afroamericki glazbenici pocinjali su osvjestavati
negativne situacije afroamerickog iskustva americkog drustva i protesti protiv toga. Bebop je,
meduostalim, oznacio i pocetak razdvajanja jazza s idejom afroamerickog izvodaca kao
karikaturnog zabavljaca koju je utjelovio Louis Armstrong u kasnijoj fazi svog stvaralastva.l33
Na takvu situaciju, bebop je pronasao odgovor u razvijanju forme glazbe koja je bila izvan
tehnic¢kog dosega neupucenih bijelih sviraca. Postratni bebop zamijenio je sretnu glazbu Louisa
Armstronga s hladnom odbojnos¢u Milesa Davisa. Glazbenici su upotrebljavali , kalkuliranu
mrzovolju i nepristojnost, tretirajuci publiku kao Sto bijeli trgovci tretiraju svoje crne kupce u

siromasnim Cetvrtima.“134

PoSto nije locirao jazz u ispravan historijski kontekst, Adorno ne uspijeva razlikovati
autentic¢an i komercijalan jazz, tj. ne radi razliku izmedu afroamericke glazbene tradicije i
povrsnosti americke big band glazbe i njezinih derivata. Za Zabela'3>, taj propust je znacajan
Razvoj plesnih bendova tijekom 1930-ih i 1940-ih godina pripitomio je jazz u interesu
drustvenog konformizma. Jazz je tada transformiran od glasa protesta prema patnji
porobljenih iiskoristavanih ljudi uinstrument reprodukcije dominantnog drustvenog poretka.

Robinson!3® takoder zastupa stajaliste da je Adorno neto¢no locirao historijski kontekst jazza.

129 G, zabel, ,,Adorno on Music: A Reconsideration®, str. 199.

130 |sto, str. 199.

131 Fumi Okiji, Jazz as Critique: Adorno and Black Expression Revisited, Stanford University Press, California,
2018, ovdje str. 13.

132 James M. Harding, ,Adorno, Ellison, and the Critique of Jazz, Cultural Critique, 31(2), 1995, str. 129-158,
ovdje str. 147.

133 |sto, str. 151.

134 |, B. Brown, ,Adorno's Critique of Popular Culture: The Case of Jazz Music”, str. 23.

135 G. Zabel, ,Adorno on Music: A Reconsideration®, str. 199.

136 B_J. Robinson, ,The Jazz Essays of Theodor Adorno: Some Thoughts on Jazz Reception in Weimar Germany*,
str. 1.
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Adorno se nije referirao na ono $to danas nazivamo americki jazz, veé na specifi¢cno njemacku
vrstu jazza. Zbog osobitog nacina na koji je americka popularna glazba uvedena u Weimarsku
Njemacku, Adorno nije mogao znati da polemizira protiv jazza koji je proSao kroz proces
kulturnog prijenosa. Paddison!3? smatra da je glazba koju Adorno kritizira pod imenom jazz
ustvari komercijalizirana masovna plesna glazba iz 1930-ih godina na koju je jazz utjecao. Za
njega je ta zabuna donekle opravdana jer je u tom periodu jazz postao osobito identificirans
komercijaliziranom plesnom glazbom i hit pjesmama te je ostvario komercijalni uspjeh koji ni

ponovio ni prije ni poslije tog perioda.

Jazz je za Adorna bio glazba bijelaca koja je nastavila i potpuno istisnula neke
afroamericke tradicije poput duhovnih pjesama i ragtimea. Za Robinsona, to je vidljivo iz
Adornovog citata da je ,koZa crnca, kao i srebro saksofona, tek koloristicki efekt”.138 Robinson
smatra da nije ¢udno $to se Adorno suocavao s osudama rasizma, no smatra da se te osude
pokazuju neutemeljene ¢im pomaknemo njegove opaske na komercijalnu glazbu weimarske
Njemacke, gdje je jazz pratio potpuno drugu liniju razvoja. Suocen s glazbom koju sviraju, ¢uju,
kupuju, plesu, masovno proizvode i oglasavaju bijelci, Robinson razumije kako je Adorno
mogao zakljuciti da su tijekom druStvene evolucije jazza afro-americka svojstva glazbe
istisnuta.3® Robinson smatra da je jazz, dok je stigao do Adorna, prosao dva procesa
kulturalizacije tijekom kojih su njegova afroamericka svojstva otupljena za konzumaciju bijelih

americkih publika i zatim potpuno izbrisana za glazbenike i konzumente centralne Europe.4°

Adornovo identificiranje Sirenja jazza od visih slojeva do nizih ispravno iskljucivo ako
se referencira na njemacko drustvo. Autentican jazz se Sirio od nizih slojeva drustva u SAD-u
do prema visim kroz proces kulturalizacije. Njemacki jazz je iSao u suprotnom smjeru. Prvo je
dosao u kontakt sa malim dijelom vise klase i onda kroz dijalekti¢ki proces imitacije i agresivan
marketing doSao do niZih dijelova drustva. Socioloski, jazz Weimarske Njemacke izokrenuta je

slika americkog jazza.14!

137 M. Paddison, ,The Critique Criticised: Adorno and Popular Music“, str. 209.

138 B, J. Robinson, ,The Jazz Essays of Theodor Adorno: Some Thoughts on Jazz Reception in Weimar Germany*,
str. 13.

139 |sto, str. 14.

140 |sto, str. 14.

141 |sto, str. 20.
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Robert Witkin smatra da je to uzaludni revizionizam koji €ini previse nevjerojatnih
pretpostavki o njegovim glazbenim iskustvima. Witkin prvo argumentira da Adornovi glavni
eseji o jazzu datiraju nakon pada Weimarske Republike, a najvazniji esej, On Jazz, napisao je
dok je bio doktorand na Merton College u Oxfordu, gdje je u to vrijeme bila rasirena jazz
scena.1*? Osim toga, Adorno je proveo mnogo godina u SAD-u, stoga Witkin smatra da je
sigurno morao biti izlozen americkom jazzu, a posto je bio Ziv tijekom 60-ih godina, morao je
i Cuti primjere avangardnog, slobodnog, jazza koji se u to vrijeme ustalio, te Sirenje jazaizmedu

jazza i drugih formi popularne glazbe.43

U tendenciji jazza da se od jednostavnih kompozicija razvije do jako virtuoznih djela
Adorno identificira progresivni element jazza.'** lako kaze da ,ubacivanje aranZera u jazz ne
dopusta stvarno mijenjanje materijala koje bi dovelo do subjektivne proklamacije'4>, Adorno
pohvaljuje situaciju u kojoj izvodaci sudjeluju u kompoziciji, za razliku od umjetnicke glazbe u
kojoj su kompozicija i izvodaC otudeni jedan od drugoga, a interpretaciju zamjenjuje

mehanicka reprodukcija.14®

Na primjeru Adornove rasprave o rondu u eseju On Jazz mozemo isCitati njegovo
razmiSljanje o glazbenoj konstrukciji opreke individualne slobode i kolektivnih okova u jazz
glazbi. Rondo je glazbena forma u kojoj se izmjenjuju dvije ili tri teme kroz cijelo djelo. Jazz
uglavnhom prati formu ronda izmjenjujuéi kiticu i refren. Kitica Adornu predstavlja
nepredvidivost individualnog elementa u svakodnevnom Zivotu, a refren okove drustva.
Adorno tvrdi da slusatelj dozZivljava sebe kroz kiticu i potom bude transformiran kroz refren u
kojem nalazi seksualno zadovoljstvo. Produkcijski proces shvaca vaznost refrena nad kiticom,
Sto je vidljivo iz ¢injenice da se refren stvara prvi kao glavna komponenta.'4’ U praksi, jazz se
odmaknuo od refrena vrlo brzo. Ve¢ tijekom 1940-ih godina jazz se po€eo svirati tako da se
prvo odsvira pjesma (head), zatim slijede solisti koji sada improviziraju preko nekoliko

ponavljanja cijele pjesme (chorus), te se opet odsvira pjesma (head) kao zavrsetak. Posto solist

142 R, W. Witkin, ,Why did Adorno "Hate" Jazz?“, str. 147.
143 |sto, str. 147.

144 T, W. Adorno i J. O. Daniel, ,On Jazz", str. 55.

145 |sto, str. 56.

146 |sto, str. 56.

147 R. W. Witkin, ,Why did Adorno "Hate" Jazz?“, str 153.
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sada ima otvoreno platno za izraZzavanje mogli bi tvrditi da je osloboden okova drustva.

Slobodan je odsvirati sto i kako Zeli.

3.1. Okovi ritma

lako Adorno istie ritam kao inovaciju jazza, u esejima to ne argumentira. Naprotiv,
argumentira da je jazz ritam u osnovi krut i umjetno ornamentiran raznim sinkopacijskim
tehnikama koje maskiraju robni karakter glazbe i ne utjeCu na osnovni ritam. Brown smatra
da Adornov stav da jazz ritam prikazuje kruto jedinstvo nije istina ¢ak ni kad pricamo o
klasiénom jazzu.'*® Adorno ne razumije da svojstvene ritmicke znacajke jazza nisu niti africki
niti europski fenomen, ve¢ vektorski rezultat oba fenomena. Brown smatra da Adornovo
razmatranje neovisnosti infrastrukture i superstrukture jazza pogre$no.'#° Smatra da ove dvije
identificirane sfere kataliziraju jedna drugu i da glazbene fraze utjeCu na, i remete, fraze iz
druge sfere. Razborito smjesStanje nota u glazbenoj superstrukturi osje¢a se kao kretanje

neovisno o osnovnom pulsu iz kojeg proizlaze nove glazbene kvalitete.>0

Ritmic¢ku osnovu jazza Adorno nalazi u sinkopaciji. Pronasao je sinkopaciju u dvije
americke pjesme za violinu, Turkey in the straw i Old zip coon, koje nemaju povezanice s
jazzom, te proglasio sinkopaciju kao ritmicku osnovu jazza koja je ostala nepromijenjena od
sredina 18. stolje¢a.?>! Zanemario je ritmicke figure koje imitiraju govor, slobodu anticipiranja
ili kasnjenja za pulsom te hitnost i momentum koji se naziva swing koji je upravo taj rezultat
mijeSanja europske i africke tradicije. Kronfeld piSe kako se estetika swinga ne bazira na
modifikaciji ravnog ritma, veé se oslanja na odnos izmedu dva razli¢ita polariteta.>2 Africko
nasljede jazza nalazi se upravo u simultanom osje¢anju dvodobnih i trodobnih pulseva.
Kronfeld naglasava da zapadno africki okvir poliritmije pretvara sistemsku dvosmislenost u
vitalno svojstvo.1®3 Standardne definicije sinkopacije se oslanjaju na koncept takta koji se

moZze razdijeliti u normativnu hijerarhiju naglasenih doba (Sto Adorno naziva ,,dobrim dijelom

148 |, B. Brown, ,Adorno's Critique of Popular Culture: The Case of Jazz Music”, str. 25.

149 Lee B. Brown, ,Feeling my Way: Jazz Improvisation and It's Vicissitudes — A Plea for Imperfection®, The
Journal of Aesthetics and Art Criticism, 58 (2), 2000, str. 113-123, ovdje str. 117.

150 |sto, str. 117.

151 B, J. Robinson, ,The Jazz Essays of Theodor Adorno: Some Thoughts on Jazz Reception in Weimar Germany*,
str. 11.

152 Maya Kronfeld, ,The philosopher’s bass drum: Adorno’s jazz and the politics of rhythm“, Radical Philosophy,
205, 2019, str. 34-47, ovdje str. 44.
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takta“1°4) i nenaglasenih doba. Ali ideja o slabim i jakim dobama dolazi iz teorijskog okvira koji
se razvio u kasnom 18. stolje¢u u Europi. Kronfeld smatra da ideja metrike sama po sebi ne

implicira takvu hijerarhiju.*>>

Kronfeld citira jazz bubnjara Charlija Persipa koji objasnjava: , Triolski ritam te opusta...
suzdrzava te, ne moze$ pozuriti triole. Ali dvodobni dio te tjera da se kreces naprijed, on ima
kvalitetu guranja. Zato je lijepo kad se ta dva osje¢aja kombiniraju, tada dobijesS kompletan
ritam koji te gura i istovremeno opusta.“!>® Barry Harris, Hal Galper i Mike Longo, jaz
edukatori koji su svirali sa svim velikanima jazza, takoder smatraju da je osje¢anje trodobnog

dijela 3:4 poliritma kljuéno za jazzizrazavanje.

Benadon®>’ smatra da je ritmicka nejednakost osminki jedna od glavnih obiljeZja jazza.
Taj zaklju¢ak izvodi iz analize temporalnih proporcija izmedu dviju osminki u slijedu. Benadon
to naziva beat-upbeat ratio (BUR) gdje dvjema osminkama jednakih trajanja dodijeljuje
vrijednost 1.0, a osminkama na prvom i posljednjem mjestu u trioli (ono $to nazivamo swing)
dodjeljuje vrijednost 2.0.1°8 Benadon usporedbom melodijskih linija razli¢itih glazbenika
zaklju¢uje da varijacije u BUR vrijednostima imaju ulogu u definiranju stilistickog profila
glazbenika i da razliditi izvodadi gravitiraju prema razli¢itim mikroritmickim osjecajima.>°
Drugim rije¢ima, svaki izvoda¢ ima vlastito, karakteristicno poimanje subdivizije takta.
Benadon takoder zakljucuje da velika koli¢ina BUR vrijednosti izmedu 0.90i 1.2 predlaZe da su
ravne osminke ¢eSce u jazzu nego Sto je to generalno prihvaceno, a fraziranje ustilu triola, sto
se reflektira u viSim BUR vrijednostima, se dogada ¢eSce u zavrSetku fraza u kadencama, kada

se solist ponovno sinkronizira sa visom BUR vrijednosti ritam sekcije. 160

Krutost ritmicke infrastrukture Adorno nalazi u isticanju osnovnog Ccetverotaktnog
pulsa kroz bas bubanj. To umanjuje znacaj sinkopacija koje se uvijek moraju razrijesiti u
osnovni ritam, $to negira umjetni¢ku slobodu jazza jer sinkopacija nikad ne razbija okove

osnovnog pulsa. Odrzavanje osnovnog pulsa kroz bas bubanj napusteno je veé tijekom 1940-

154 T, W. Adorno, ,Farewell to Jazz“, str. 499.

155 M. Kronfeld, ,The philosopher’s bass drum: Adorno’s jazz and the politics of rhythm*, str. 44.

156 |sto, str. 44.

157 Fernando Benadon, ,Slicing the Beat: Jazz Eighth-Notes as Expressive Microrhythm®, Ethnomusicology, 50
(1), 2006, str. 73-98, ovdje str. 73.

158 |sto, str. 75.

159 |sto, str. 73.
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ih godina pojavom manjih sastava (kvarteta i kvinteta) koji su poceli nastupati u klubovima. U
big band sastavu, odrzavanje pulsa na bas bubnju je bilo vazno radi stabilnosti glazbe i
odrzavanja energije u orkestru od dvadesetak svirac¢a. Pojavom manjih sastava, glazbenici su
shvatili da to viSe ne moraju raditi iz dva razloga. Neprestano lupanje bas bubnja zaglusava
glazbu u manjem prostoru, a izostanak toga bubnjarima omogucuje slobodu da ukljuce bas
bubanj kao jo$ jedan improvizatorski element. Kronfeld to naziva prvim modernisti¢ckim
momentom jazza.'®! Bubnjari Kenny Clarke i Max Roach su prvi poceli s tom praksom

pocetkom bebop ere.

Cini se da Adorno u raspravi o Scheintaktu, tj. lanom taktu koji nastaje kada se
Cetvrtinke ili osminke grupiraju u tri note unutar 4/4 takta i dopustaju stvaranje trodobnih
obrazaca koji se prelijevaju preko taktnih linija, nije razumio prirodu fraza koje prelaze taktne
linije. Opisuje Scheintakt kao kombinaciju 3+3+2 osminki unutar 4/4 takta, $to ne stvara lazni
takt koji prelazi preko taktnih linija.®? Ono $§to Adorno opisuje nije lazni takt koji prelazi preko
taktnih linija, ve¢ jedna polovica son clave ritmal®3 koja se razrjesuje u iduéi takt. Robinson
smatra da je zacudujuce da glazbeni analiti¢ar Adornovog kova previdi jednostavnu ¢injenicu

da se Scheintakt moze percipirati samo ako prelazi preko taktnih linija.164

3.2. Sloboda improvizacije

Adorno je negirao tvrdnje o postojanju improvizacije u jazzu. Inzistirao je da jazz
glazbenici koriste formulai¢an materijal u koji ubacuju otrcane i stereotipi¢ne varijacije. Za
Adorna, osnovna formula za jazz je odrzavanje rigidne i nepokretne strukture ispod igre
povrsnih promjena. Brown smatra da Adornova stajaliSta o improvizaciji u jazzu reflektiraju
pojednostavljenu vezu izmedu drustvene i glazbene represije. PosSto postoji drustvena
represija, mora postojati i glazbena represija, stoga je stvarna improvizacija nemoguéa.16>
Brown smatra da nema smisla nastojati opravdati Adornovu pretpostavku da bi drustvo

slobodno od drustvene represije bilo sposobno za stvarnu improvizaciju zato Sto ne

161 M. Kronfeld, ,The philosopher’s bass drum: Adorno’s jazz and the politics of rhythm*, str. 40.

162 T, W. Adorno i J. O. Daniel, ,On Jazz“, str. 45.

163 Clave je ritmicki obrazac koji potjece iz zapadno africke glazbene tradicije, a kroz latinsku glazbu je do%ao do
jazza. Postoji u dvije varijacije, son clave i rumba clave.

164 B, J. Robinson, ,The Jazz Essays of Theodor Adorno: Some Thoughts on Jazz Reception in Weimar
Germany”, str. 11.

165 |, B. Brown, ,Adorno's Critique of Popular Culture: The Case of Jazz Music”, str. 27.
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razjasnjava $to bi stvarna improvizacija ustvari bila.1%® Ako bi improvizaciji trebalo pridodati
pridjeve slobodno i nesputano, mogli bi do¢i do Adornovog pretpostavljenog ideala
improvizacije koja se dolazi iz niceg. Brown argumentira da je takav ideal prazan san. Prvo,
infleksije i naglasci jazz improvizacije ne bi imale nikakvog smisla u nedostatku onoga Sto
Adorno naziva harmonijskim i metri¢kim zidovima.®” Drugo, repertoar glazbenih poteza se
gradi iz postojece prakse koji je vise nego puki zbroj figura koje glazbenik ima pod prstima.
Pristup Louisa Armstronga jazz improvizaciji je izgraden na prethodnom pristupu Kinga
Olivera, Lester Youngov pristup je nadogradnja na Armstrongov, a pristup Charlie Parkera je

opet prosirenje Youngovog pristupa.168

Ted Gioia smatra da je improvizacija esencijalna za jazz, stoga moramo razviti estetiku
koja se moZe nositi s nedostatcima i vrlinama takve glazbe.'®® Kako je jazz sazrijevao,
improvizacija je preuzimala sve veéu ulogu. Gioia usporeduje rane snimke jazza gdje je mali
dio glazbe posvecen improviziranim solaZzama (to su ono $to Adorno naziva breaks), te izdvaja
Keith Jarrettove solo koncerte tijekom 1970-ih godina kao primjer totalne improvizacije koja
se iz avantgarde prosirila u mainstream jazz.1’° Jarrett je te koncerte u trajanju od dva sata u
potpunosti improvizirao, bez unaprijed zamisljenih ideja Sto ce svirati. Ako zanemarimo taj
primjer jer dolazi iz vremena nakon Adorna, ostaje Cinjenica da su korijeni takve totalne

improvizacije zapoceli ve¢ u 40-im godinama pojavom bebop ere, ¢ega je Adorno trebao biti

svjestan.

Gioia predlaze deskriptivni model objasnjavanja improvizacije prema kojem ona prati
retrospektivnu metodu. Improvizator ne moZe gledati naprijed sto ¢e odsvirati, ali moze
gledati iza, na ono Sto je vec odsvirao te tako svaku novu glazbenu frazu oblikovati u odnosu
na ono sto je doslo prije.l’! Kania se slaze da izvedba moZe biti improvizirana bez da bude
kompletno improvizirana iz nicega, a Cista koli¢ina improvizacije u tipi¢noj jazz izvedbi i

centralnost improvizacije u jazz tradiciji upucuju na to da je jazz standard vise oslonac

166 |sto, str. 27.

167 |, B. Brown, ,Adorno's Critique of Popular Culture: The Case of Jazz Music”, str.27.

168 |sto, str. 27.

169 Ted Gioia, ,Jazz: The Aesthetics of Imperfection”, The Hudson Review, 39(4), 1987, str. 585-600. ovdje str.
588.

170 |sto, str. 591.

171 |sto, str. 591.
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izvodacevoj kreativnosti nego djelo koje se instancira u raznim izvedbama.’2 Brown smatra
da je neocekivano u jazz improvizaciji potpuno razli¢ito od neocekivanog u komponiranom
djelu.173 Improvizacija za njega ukljuduje rizik, a u jazzu proces riskiranja postaje sastavnica
rezultata. Svi pokusaji revizije glazbe takoder postaju dio glazbe. Improvizator odreduje velik
broj svojstava dok svira. Posto note improvizacije nisu unaprijed odredene, Kania dodaje da
niti njihova ekspresivna svojstva ne mogu biti unaprijed odredena.'’* Odabir nota koje

glazbenika vode na rub, ili ¢ak preko ruba, onoga Sto je standardizirano dio je jazz tradicije.

172 Andrew Kania, ,All Play and No Work: An Ontology of Jazz“, The Journal of Aesthetics and Art Criticism, 69
(4),2011, str. 391-403, ovdje 395.

173 |, B. Brown, ,Feeling my Way: Jazz Improvisation and It's Vicissitudes — A Plea for Imperfection®, str. 118.
174 A. Kania, ,All Play and No Work: An Ontology of Jazz, The Journal of Aesthetics and Art Criticism, str.394.
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Zakljucak

Kroz svoju predvidljivu, stereotipiziranu i banalnu prirodu, jazz pomiruje slusatelja s
drustvenim sistemom umjesto da ga stavlja u opoziciju. Jazz sudjeluje u mehanizmima
industrije kulture koji vode do degeneracije glazbene forme, glazbenog jezika i regresije
slusanja. Adorno dolazi do tih zaklju¢aka iz analize same glazbene forme jazza. No, za razliku
od njegovih analiza ozbiljne glazbe gdje nudi mnogo specifi¢nih glazbenih primjera na kojima
temelji svoje zakljucke, kada se radi o jazzu, Adorno tek povrsno spominje ponekog izvodaca
ili pjesmu. U njegovim vlastitim rijeCima, to ne sacinjava ozbiljnu analizu. U radu On the
Problem of Musical Analysis, Adorno kaze da su ,estetske teorije o glazbi nezamislive bez
analize, tj. valjana kritika se moZe naci samo u analizi; ako to nije slucaj, kritika ostaje samo

nepovezani dojam i zasluzuje da ju se odbaci s velikom skepsom.“175

Adorno identificira jazz kao karikaturni glazbeni stil bez utemeljenja u stvarnosti. lako
ispravno identificira komodificirani karakter jazza, taj karakter je svojstven samo jednom
specificnom trendu unutar jazz tradicije koji je trajao vrlo kratko i vise govori o samoj industriji
kulture koja je spremna kooptirati bilo Sto ako za to postoji trziste. Drustvena funkcija jazz<
unutar segregiranog americkog drustva i afro-americkog iskustva nije ostavila nikakav dojam
na Adorna, Sto kriticarivide kao njegov najveci propust. Witkin smatra da Adorno nije posvetio
dovoljno pozornosti kompleksnim odnosima kroz koje je jazz kao glazba stvaran i drustvenim
odnosima koji su ga okruzivali.1’® Adorno nije ozbiljno sudjelovao u jazz kulturi na nacin na koji
sudjeluju ostali muzikoloski kriti¢ari jazza, a s druge strane, Witkin pak smatra da oni nisu

uvijek svjesni Adornovog Sireg teorijskog konteksta.””

175 Theodor W. Adorno i Max Paddison, ,,0n the Problem of Musical Analysis“, Music Analysis, 1/2,1982, str.
169-187, ovdje str. 176.

176 R, W. Witkin, ,Why did Adorno "Hate" Jazz?“, str 159.

177 |sto, str. 159.
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